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RESUMO

Neste trabalho, entendemos como materiais cénicos tudo aquilo que é projetado no palco e, sendo
manipulados composicionalmente, influem principalmente no aspecto visual da performance. Sob essa
perspectiva, nos propomos investigar os materiais cénicos sob angulos diferentes: através da anélise de
sua presenca e funcdo em Solildquio (2021) e Dressur (1976 — 1977), de Estercio Marquez Cunha e
Mauricio Kagel, respectivamente. Tratamos de uma questdo em comum para 0s dois compositores: suas
ressalvas a respeito do surgimento das novas tecnologias de gravagdo e reproducéo de musica, a fim de
entender como elas sdo tratadas nas diferentes posturas estéticas desses dois compositores. Por fim, se
tratando de uma préatica nova, na qual diferentes compositores adotam diferentes termos e definicdes
para suas experiéncias, propomos uma discussdo das terminologias que importam a esta pesquisa: a
musica teatro de Estercio Marquez Cunha, o teatro instrumental de Mauricio Kagel e a musica cénica,
termo adotado por nés mesmos.

Palavras-chave: Musica Cénica. MUsica Teatro. Materiais Cénicos. Estercio Marquez Cunha. Mauricio
Kagel.



ABSTRACT

In this work, we understand scenic materials as everything that is projected onto the stage and, when
manipulated compositionally, influences mainly the visual aspect of the performance. From this
perspective, we propose to investigate scenic materials from different angles: through the analysis of
their presence and function in Soliloquio (2021) and Dressur (1976 — 1977), by Estercio Marquez Cunha
and Mauricio Kagel, respectively. We deal with an issue in common for both composers: their
reservations regarding the inherent of the new technologies of recording and reproduction of music, in
order to understand how they are treated in the different aesthetic postures of these two composers.
Finally, as this is a new practice, in which different composers adopt different terms and configurations
for their experiences, we propose a discussion of the terminologies that matter to this research: musica
teatro by Estercio Marquez Cunha, instrumental theater by Mauricio Kagel and the musica cénica, a
term adopted by ourselves.

Keywords: Musica Cénica. Music Theater. Scenic Materials. Estercio Marquez Cunha. Mauricio
Kagel.
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INTRODUCAO

Desde o inicio de nosso processo de formacdo musical, movidos pelo desejo de nos
tornarmos compositores, liddvamos com a insistente aparicdo de elementos que ndo diziam
respeito exatamente ao universo sonoro. No comeco, quase que totalmente inconscientes a
respeito dessas intromissdes, percebemos que nossa vontade criativa sentia a necessidade de
expressar criativamente através de recursos que manipulavam aquilo que poderia ser percebido
também pelo olho, e ndo apenas pelo ouvido.

Certamente esse desejo ndo veio do nada, mas é fruto de uma série de vivéncias praticas
com o que hoje compreendemos como mdsica cénica. Diante de nossos olhos e ouvidos,
pudemos conhecer obras que pediam intérpretes ora em pontos especificos do palco, ora se
movimentando; corpos cocados e estapeados de diferentes formas; mesas como palco para que
bragos ¢ maos articuladamente coreografassem; intérpretes ‘disfarcados’ de publico,
aplaudindo, gesticulando siléncio e gritando ‘Bravo!’, e toda uma série de outros tipos de
recursos que nao poderiam ser interpretados apenas como sendo auditivos ou visuais.

No inicio, ndo nos interessava exatamente o que eram essas obras, mas tinhamos uma
certeza interna de que elas ainda eram masica (mesmo que uma musica diferente das que até
entdo tivemos contato). Ficavamos encantados com o efeito que elas eram capazes de causar
tanto nos seus intérpretes e, principalmente, no publico. O compromisso e o prazer dos
intérpretes era algo notavel em suas execu¢des. Do mesmo modo, o publico (muitas vezes
diverso daqueles frequentadores das salas de concerto tradicionais), em razdo de suas
manifestacdes espontaneas de espanto e riso, nos parecia mais intimamente conectado as
execucgdes. Logicamente, se trata de uma sensacao subjetiva, mas esse tipo de prazer interno,
essa sensacdo de conexdo com 0s presentes, nos parecia possibilitada, em grande parte, pelas
obras ali executadas.

Mas ‘nem s6 de performances ao vivo vive o publico’ (e principalmente o publico
goiano). Como as experiéncias in loco ndo acompanhavam nosso desejo de reassistir essas obras
e de conhecer outras parecidas as descritas anteriormente, encontramos, através da internet,
producdes das mais diversas. Além disso, observar as partituras dessas obras, embora néo t&o
estimulante quanto as performances, se mostrou um meio de satisfazer esse desejo. Assim,
bastante de nosso contato se deu através da experiéncia gravada e da observacao de partituras.

Tanto nos impactaram essas experiéncias que passamos a empregar cada vez mais

conscientemente alguns recursos cénicos nos concertos que organizavamos, bem como em



14

nossas proprias criag@es. Pela vivéncia, questdes sobre quando e como empregar esses recursos
foram sendo criativamente solucionadas ao longo do tempo, mas foi a partir do processo de
pesquisa que pudemos compreender mais sistematicamente quais SA0 eSsSes recursos
efetivamente e como se dao algumas de suas formas de escrita.

Dessa forma, para a realizagdo deste trabalho, dado que nosso objetivo primeiro € o de
investigar o uso composicional dos materiais cénicos, abordaremos o assunto de duas formas
diferentes. Pelo viés da pesquisa bibliografica e da analise, observarmos a presenca, as
caracteristicas de escrita e o funcionamento destes em obras de Mauricio Kagel e Estercio
Marquez Cunha. Entendemos também que esses compositores tém suas proprias questdes
ideoldgicas e estéticas, e essas mesmas questdes influem diretamente no modo como se dao
suas criaces, de modo que, investigar essas questdes € também investigar a natureza e a
motivacao desses materiais sob um olhar mais abrangente.

Portanto, a pesquisa se estrutura em um arco de trés capitulos. No primeiro, dado que
nosso trabalho aborda a obra de compositores diferentes, promoveremos a discussao
terminologica necessaria a compreensdo e delimitacdo geral do objeto de pesquisa. Nessa
mesma parte, apresentaremos as caracteristicas basicas do teatro instrumental de Mauricio
Kagel para, apresentada nossa abordagem de andlise a partir da no¢ao de ‘materiais cénicos’ e
da sistematizacdo destes a partir das ideias de Tadeusz Kowzan (1998), observarmos Dressur,
de Mauricio Kagel.

O segundo capitulo amplia o foco de observacdo. Trataremos de investigar de forma
ampla algumas declaracdes expressas por Mauricio Kagel e Estercio Marquez Cunha, de modo
a discutir como o surgimento de novas tecnologias de gravacado e difusdo de musica teria sido
responsavel pelo desvanecimento da natureza visual da mdsica (como apontam esses
compositores), tentando compreender como eles, através de suas criacbes, responderam
criativamente a essa problematica.

No terceiro capitulo entramos especificamente na obra de Estercio Marquez Cunha.
Nessa parte, tragamos primeiramente seu perfil biografico e listamos as obras do compositor
que fazem uso de recursos cénicos. A seguir, relatamos o processo de edigdo e producéo do
concerto com obras suas para entdo prosseguir com a analise de Soliléquio (2021), para
trombone solo, e com a comparacdo entre manuscritos e edi¢es. Finalizamos com uma

discussdo acerca do carater ‘lacunar’ de suas obras.
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Na secdo de anexos, podem ser encontrados todos 0os manuscritos e edi¢Ges das seis
obras de Estercio Marquez Cunha, e, também, na nota de rodapé abaixo?, é possivel acessar o

link para a visualizacao de trés delas, conforme executadas e gravadas em concerto.

ILink do canal do Musica intima onde podem ser encontrados os videos das performances do concerto com
as obras Soliléquio (2021), movimento para dois percussionistas (2018) e Tempo e Espago (2017):
<https://www.youtube.com/@musicaintima6801/featured > Acesso em 20 de fevereiro de 2023.



https://www.youtube.com/@musicaintima6801/featured

1. MUSICA CENICA:
TERMOS, ABRANGENCIAS E MATERIAIS

16



17

1.1 Objeto: terminologias e defini¢des

Sao muitas e, também, diversificadas as préaticas culturais que mesclam musica a todo
tipo de recursos visuais. Elas remetem a tempos imemoriais e ocupam todo tipo de espaco na
cultura humana. Nos interessamos por esse tipo de relacdo, a qual pde em contato o sonoro e
visual, de modo que nosso trabalho pretende tocar um minusculo fragmento dessa temaética.
Restringindo-nos as praticas da mdsica de concerto, que tem sua historia marcada pelas
diferentes maneiras de se relacionar compositor-criagdo-notacao-intérprete, buscaremos
observar quais sdo, como Sao e porque sdo empregados materiais visuais (que aqui 0s trataremos
por ‘cénicos’) no ato criativo.

Trataremos de discutir com mais calma essa nogdo mais a frente, mas, por hora,
gostariamos de adiantar o que queremos dizer com materiais cénicos: neste trabalho, esse tipo
de material diz respeito a tudo aquilo que, fruto da manipulacdo composicional, é projetado no
palco da performance com o intuito de interferir também na visualidade da interpretacdo. A
quantidade de materiais e diversidade de suas aplicacdes é vasta, sendo muitos 0s meios e (mais
ainda) as formas de se interferir na visualidade (e € isso que torna o espectro desse tipo de
pratica tdo amplo).

Mas, tratar a questdo assim, sob essas bases, ndo facilita na compreensdo do objeto de
nosso estudo. Por essa mesma razdo, nos sentimos obrigados a delimitar ainda mais o campo
de nossa observacao.

Dessa forma, de modo a reduzir o foco de observacao, nos restringimos ao universo das
praticas contemporaneas da musica de concerto que, a partir da segunda metade do século XX,
encontraram no trabalho de diferentes compositores de diferentes regides do planeta maneiras
de relacionar a linguagem musical a linguagem cénica.

Uma particularidade do cenario que esse grupo de praticas implica é a de que nao se
trata de um desenvolvimento linear. Esses diferentes compositores adotaram diferentes
estratégias de abordagem do fendmeno cénico que implicaram em diferentes formas de notagédo
e conexdo entre os materiais, de modo que ndo se pode falar em uma musica cénica, ou uma
musica-teatro, um teatro instrumental, etc., e arriscamos dizer que toda tentativa de unificacdo
em uma unica definicdo e caracterizacdo, em prol de um Unico termo comum, falharia
inevitavelmente.

E a partir dessa problematica, que implica na delimitagdo do objeto, que pretendemos
nos debrucar nesta primeira secdo. Dessa forma, pretendemos tocar um problema ainda latente:

0 da discussdo terminoldgica e da abrangéncia de suas defini¢des. Dentre as variaces
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terminoldgicas e suas consequéncias teoricas, buscaremos apresentar a que melhor defina o
objeto de nossa pesquisas sem, no entanto, ignorar as escolhas terminoldgicas e diretrizes
estéticas dos compositores especificos que trabalharemos a seguir.

Por isso, haja vista que nosso trabalho ndo pretende abranger todo um género, mas
investigar os materiais nas obras de Mauricio Kagel e Estercio Marquez Cunha, bem como em
nossa propria criagdo, ndo sentimos a necessidade de discutir toda a problematica terminoldgica,
focando, portanto, nos termos que interessam a essa pesquisa, em suas abrangéncias e

contextualizacgdes historicas (o0 que ja exigird uma discussao mais ampla).

1.1.1 Mdsica Cénica

Desse modo, dentre os pesquisadores por nos observados, nos identificamos com
aqueles que se valem do termo mausica cénica, adotando-o para a definicdo de nossas préprias
criagdes. Das pesquisas brasileiras que utilizam esse termo, encontramos os trabalhos de Maria
Clara de Almeida Gonzaga (2002), Natali Calandrin Martins (2015), Kemuel Kesley Ferreira
dos Santos (2017) e Gustavo Cardoso Bonin (2018; 2020).

Dentre os citados acima, a pesquisadora Maria Clara de Almeida Gonzaga (2002) nos
apresenta o termo musica cénica em sua dissertacdo de mestrado. Sua pesquisa foca em cinco
compositores brasileiros que, de alguma forma, acabaram por incorporar elementos cénicos
diversos as suas obras para piano. Dentre da bibliografia por n6s pesquisada, Gonzaga (2002)
também é a primeira a propor uma abordagem que apresente 0s materiais cénicos nas obras
trabalhadas. Dessa forma, ap6s uma descricdo geral de cada uma das cinco obras, a
pesquisadora tece comentarios sobre o aparecimento dos recursos cénicos nelas, embora ndo
sinta a necessidade de defini-los mais profundamente. Mesmo assim, a pesquisadora conclui
que “os elementos teatrais inseridos foram: cenario, figurino, iluminagdo, expressao corporal,
expressdo facial, declamacgdo, representagdo”. (GONZAGA, 2002, p. 102). Além disso, a
pesquisadora utiliza o termo masica cénica, mas, na conclusdo de sua pesquisa, a define em
linhas bastante gerais e deixa mais ou menos implicito o motivo de sua escolha terminologica.
GONZAGA (2002) cita que, nos processos de entrevista com os compositores, um deles, o

compositor curitibano Henrique Morozowicz teria se referido ao termo:

O compositor Henrique Morozowicz referiu-se a outro termo que ja se encontra em
transito nos ambientes musicais: Musica Cénica — o que é diferente de Musica de
Cena, composta especialmente para espetaculos teatrais — como aquela que conta com
0 elemento visual em sua apresentacdo, 0 que parece ser 0 mais apropriado.
(GONZAGA, 2002, p. 101).
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Natali Calandrin Martins (2015), também utiliza o termo. A pesquisadora e
percussionista apresenta, em seu trabalho, um panorama geral de obras estrangeiras e brasileiras
para percussao que facam uso de elementos cénicos, terminando com um estudo interpretativo
de Toucher, de Vinko Globokar. Seu primeiro capitulo propde uma discussdo mais abrangente
em busca da delimitacdo do termo, sendo a primeira pesquisadora da musica cénica a fazé-lo.
Sua definicdo, fundamentada em Salzman e Dési (2008), opta pela abordagem da negacédo
(mdasica cénica nao € Opera e ndo é musical), afirmando-a como uma linguagem onde “musica,
linguagem, vocalizacdo e movimento fisico coexistindo, interagindo e, geralmente, em plano
de igualdade” (p. 5). Entretanto, ela também argumenta que sua preferéncia pelo termo vem de
sua compreensdo hierarquizante a respeito da posi¢éo das palavras na composic¢ao do termo:
“musica”, primeiro, “cénica”, em seguida; desse modo, MARTINS (2015) recorre a ideia da
primazia da arte sonora que, no caso, € acompanhada por acdes cénicas. Mesmo assim, a
pesquisadora adverte que sua terminologia transita entre teatro musical, musica-teatro ou ainda
teatro instrumental, pois ela interpreta que todos os termos tratam de um evento musical
acompanhado de agfes cénicas. Sua abordagem, assim como a de GONZAGA (2002),

demonstra uma postura ndo restritiva e bastante embasada na pratica.

A mdsica cénica, portanto, é de dificil definicdo quando se tem que descrevé-la, dada
a similaridade descritiva com outras formas de arte; mas quando se esta diante de um
espetaculo no qual obras de musica cénica sdo interpretadas, ndo ha davida de que a
percepgao ocorrerd e que o publico a distinguird com facilidade de uma peca de teatro
que utiliza musica, de uma épera ou de um musical. (MARTINS, 2015, p. 8)

Mas é o pesquisador e percussionista Kemuel Kesley Oliveira dos Santos (2017) quem
propde uma abordagem mais sistematica em relacéo a discussao terminologica. Com a proposta
de apresentar uma andlise interpretativa de Lost and Found (1985), de Frederic Rzewski, a parte
inicial de sua abordagem se desenvolve a partir de duas perspectivas: 1. Discussao do contexto
histérico e estético no qual a musica cénica se insere, abordando algumas correntes
vanguardistas do séc. XX (Happenings, Body Art e Performance Art), buscando apontar
conexdes entre praticas comuns dessas correntes e algumas obras por ele definidas como
pertencentes ao repertorio da masica cénica; 2. Observacdo dos diferentes termos e suas
abrangéncias a fim de apresentar sua op¢do pelo termo “musica cénica”. Sua escolha se
fundamenta no trabalho citado acima de Natali Calandrin Martins (2015), identificando-se
justamente com o carater hierarquizante que carregaria o termo, conforme descrito pela
pesquisadora, apenas pontuando que o termo “cénico” ndo deve remeter ao mundo do teatro,
mas sim a um ambiente multiartistico mais abrangente. Essa ideia se fundamenta nas definicoes

de “cénico” e “espetaculo” retiradas do dicionario de verbetes de Patrice Pavis (2008).
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Entretanto, sua formulagao estd fora de contexto. A definicdo integral de cénico é: “1.
Que tem relagdo com a cena; 2. Que se presta a expresséo teatral. Uma peca ou uma passagem
que sdo as vezes particularmente cénicas, isto é, espetaculares, facilmente realizaveis e
representaveis” (PAVIS, 2008, p. 42). Vemos que as relagdes possiveis sdo outras e a defini¢ao
traz o termo “espetacular”, diferente de “espetaculo”, conforme interpretado por SANTOS
(2017), remetendo a outras questdes bastante diferentes das que fundamentam a definigéo do
pesquisador. Além disso, a ideia de cena, em PAVIS (2008), remete a ideia de palco e aquilo
que ele projeta (como uma ideia expandida de cenario).

Né&o acreditamos que as fundamentacdes de SANTOS (2017) sejam convenientes para
uma definicdo para mdsica cénica, mas concordamos com o direcionamento de sua ideia.
Entendemos que a intencdo do pesquisador ¢ a de se afastar do termo “teatro” por entender que,
em sua compreensao, 0s materiais cénicos podem estar ligados mais fundamentalmente a outras
artes. Seu trabalho, como mencionado a pouco, esta cheio de exemplos de possiveis conexdes
com correntes da vanguarda, mas, a titulo de exemplo, duas das obras trabalhadas por ele em
sua pratica de percussionista ilustram bem sua intencéo. Six Elegies Dancing (1985), de Jennifer
Stasack, e O Homem S6 (2016), de Estercio Marquez Cunha, sdo obras em que seus materiais
apontam para artes diversas da arte teatral (artes marciais e danca, respectivamente). Poder-se-
1a argumentar que as pecas ndo requerem efetivamente um “lutador” e um “dangarino”, mas
sim a mimética de seus movimentos, mas o “teatral” (da maioria das outras abordagens
terminologicas) também ndo requer necessariamente um ator. Entendemos que a ampliacdo do
termo (de “teatro” para “cénico”) pretendida por SANTOS (2017) busca dar peso a natureza
plural dos materiais, direcionando o olhar para uma maior énfase no potencial cénico que
materiais possam inspirar e para as fontes que ele possa remeter, afastando do intérprete a

sensagdo de ‘ter que representar’:

Entendemos também que a referéncia ao teatro presente na maioria das terminologias
encontradas pode ndo ser favordvel conceitualmente [...] por poder causar algum
estranhamento, ou até mesmo receio, ao percussionista ao se deparar com uma
nomenclatura associada a uma 4rea artistica que néo a dele. (SANTOS, 2017, p. 44)

Essa vontade de ampliacéo é sintetizada por Gustavo Cardoso Bonin (2018), o ultimo
pesquisador que também adota o termo musica cénica, ao utilizar o termo “artes da cena”:

O principal elo entre esses autores encontra-se na diferenga entre a interacdo da
musica com a linguagem do teatro, em uma amplitude mais restrita as préaticas
histéricas e estruturais do teatro, e a musica com elementos cénicos, dentro da
abrangéncia que as artes da cena podem recobrir. (p. 27 — grifos do autor).

O trabalho de BONIN (2018) da um passo ainda mais adiante nessa linha de

pesquisadores que adotam o termo em comum. Em sua dissertacdo, o pesquisador enxerga a
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masica cénica como pratica performaética oriunda das manifestacbes da musica contemporanea
de concerto, tratando de pesquisa-la pelo viés de suas variadas terminologias, observando suas
respectivas abrangéncias.

Através de uma bastante ampla recenséo bibliogréafica, ele mapeia as terminologias em
uma serie de trabalhos académicos em lingua portuguesa, alertando para o fato de ser lugar
comum que essas pesquisas apontem a situacdo conflituosa no que diz respeito as suas
divergéncias entre termos, definicbes e abrangéncias, notando ainda divergéncias e
similaridades a respeito da definicdo do objeto em questdo (uma musica com elementos
Cénicos).

Em portugués, a variedade terminoldgica € expressa por termos como teatro musical,
masica teatral, teatro instrumental, musica teatro e musica cénica, tendo o Musiktheater aleméo
como marco terminolégico mais ou menos em comum entre os pesquisadores, que também
costumam se fundamentar no livro The New Music Theater (SALZMAN; DESI, 2008).

BONIN (2018) também aponta o consenso entre a maioria dos pesquisadores abordados
ao circunscreverem a amplitude do termo as performances experimentais (avant-gard) no
campo da musica de concerto contemporanea que, a partir da segunda metade do século XX,
se viram diretamente influenciadas pela presenca, suas ideias de obras, de John Cage em 1958
na Internationale Ferienkurse fur Neue Musik de Darmstadt.

Desse modo, concordamos plenamente com aqueles que entendem, como marco inicial,
0s eventos comentados no paragrafo anterior. Mas nos identificamos mais profundamente com
aqueles que adotam o termo mdsica cénica, nos identificando com as proposicdes e perspectivas
dessas pesquisadoras e pesquisadores. Enxergamos que a nog¢do que pudemos deduzir de
SANTOS (2017) encontra bom complemento na interpretacdo de BONIN (2018). Entendemos
gue ambos ressaltam a natureza plural dos materiais, ndo se circunscrevendo as possibilidades
da arte teatral. Além disso, pela ideia da construgdo hierdrquica do termo abordada por
MARTINS (2015), entendemos que ampliar o foco do “teatro” para “artes da cena” ajuda na
compreensdo de que a obra &, antes de tudo, musical, afastando o intérprete da necessidade de
ter que se entender como um ator. Por ultimo, como efeito colateral, acreditamos que essa
abordagem dé4 mais espago para a compreensao da musica cénica “como aquela que conta com

o elemento visual em sua apresentacdo”, como sugeriu GONZAGA (2002, p. 101).
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1.1.2 O teatro instrumental de Mauricio Kagel e a musica-teatro de Estercio Marquez
Cunha

Como vimos pouco mais acima, Gustavo Bonin (2018) percebe a importancia do livro
The New Music Theater: Seeing the Voice, Hearing the Body (2008), dos autores Eric Salzman
e Thomas Dési para a fundamentacdo da maior parte dos trabalhos brasileiros. Propondo um
apanhado histérico e conceitual bastante amplo, um dos feitos do livro € a tentativa definir o
que € music theater, diferenciando esse tipo de manifestacdo em relacdo a Opera e aos musical
theaters da Brodway e do West End Londrino. Os autores ainda arriscam um novo termo, o the
new music theater para se remeter as praticas de um grupo de compositores ligados aos cursos
de Darmstadt, conforme também mencionado mais acima.

Dessa forma, a situacdo de divergéncia entre termos, definicbes e abrangéncias,
anunciada nas pesquisas brasileiras, conforme apontado por BONIN (2018), é uma questao
exposta logo no prefacio do livro: “a falta de categorizagdes e a falta definigdes ¢, a0 mesmo
tempo, a gloria e o problema do music theater”' (p.vii — traducdo nossa). Na citacdo, fica
evidente que, a0 menos até 2008, ano de sua publicacdo, os problemas eram classificar
(distinguir o conjunto de caracteristicas de algo) e definir (dar o significado de algo) a chamada
music theater, termo que eles pretendem, ao longo de toda a introdugéo, diferenciar das
producdes dos musical theaters e, principalmente, da épera.

Mas, mesmo assim, inicialmente amparados por um termo, os autores ddo um passo
atras, afirmando que “no entanto, alguns problemas terminoldgicos parecem inevitaveis”"
(SALZMAN; DESI, 2008, p. 4 — tradugdo nossa). Nas primeiras paginas do livro, os autores
pontuam que o termo music theater € uma traducdo para lingua inglesa do termo Musiktheater,
sendo que este Ultimo é normalmente associado as performances de obras vanguardistas de
compositores como Karlheinz Stockhausen e Mauricio Kagel a partir de 1960 e, portanto,
situados na segunda metade do século XX.

Entretanto, essa associacdo gera uma pequena confusdo por algumas raz6es. Segundo
0s pesquisadores, o termo original em aleméo € inicialmente utilizado para se referir as Zeitoper
(6peras de camara) provenientes da parceria entre Bertold Brecht e Kurt Weill em obras como

Mahagonny (1930) e Dreigroschenoper (1928)2. Apos a traducio do termo para lingua inglesa®,

2 Claudia HANSEN (2014) afirma que Songspiel, Lehrstiick e Zeitoper eram termos utilizados por Brecht e
Weill para descreverem seus musikalishes Theater, como uma tentativa de quebra com a tradicdo do
Gesamtkunstwerk wagneriano.

3 O termo teria sido utilizado pela primeira vez por Eric Salzman em um artigo no New York Times nos anos
de 1960s (SALZMAN; DESI, 2008, p. 135).
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o0 termo rapidamente comecou a ser utilizado também pelo ciclo da Broadway estadunidense e
do West End Londrino para nomear seus novos espeticulos de cardter mais ousado, em
detrimento do antigo musical comedy.

Além dos trabalhos de Weill/Brecht, Salzman e Dési (2008) utilizam o termo music
theater para se referirem as Operas de cdmara de compositores como Paul Hindemith, Ernest
Krenek, Kurt Weill, além das obras de menor escala com performance teatral de membro do
Les Six (Francis Poulenc e Darius Milhaud) de compositores como Benjamin Britten e Leonard
Bernstein, todos desenvolvimentos da primeira metade do século XX (SALZMAN; DESI,
2008). O termo também alcanca algumas obras de Igor Stravinsky e Arnold Schoenberg, como
L Histoire du Soldat (1918) e Pierrot Lunaire (1912), frequentemente apontadas como

primeiras formas de musical theater®:

As formas cabaré-e-folk influenciaram obras como Pierrot Lunaire [1912] e
L’Histoire du Soldat [1918], e 0s movimentos de dperas de cdmara dos anos de 1920s,
comegaram a transformar os music theaters de ato Unico, produzidas em teatros
pequenos, halls ou mesmo espagos ndo performaticos, em um novo modelo padrao'’.
(SALZMAN; DESI, 2008, p. 104 — tradugdo nossa).

Desse modo, estabelece-se uma certa confusdo, na qual os desenvolvimentos
relacionados a musica contemporanea de concerto da primeira e segunda metade seculo XX
estariam reunidos dentro do mesmo termo. Além disso, seu uso também confundir-se-ia com o
conjunto de praticas mais populares do espectro dos musicais.

Salzman e Dési (2008) afirmam que o termo (music theater) pode ser empregado de
modo a obter duas finalidades opostas: na primeira, o termo age de forma inclusiva, abrangendo
todo o universo de préaticas onde teatro e musica sdo empregados de forma complementar. Na
segunda, a definicdo é aplicada de modo a excluir Operas, operetas e 0os musical theater,
definicdo adotada no livro e recebendo a nova terminologia (cunhada pelos préprios autores)
New Music Theater®.

Pouco depois de apresentado o novo termo, afirmando-o como terminologia a ser

adotado no livro, os autores aparecem com a definicdo:

Music theater é teatro dirigido pela musica (i.d. decisivamente conectado a
temporalidade e organizacdo musical) onde, ao menos mdusica, linguagem,
vocalizagdo, movimento fisico existem, interagem ou coexistem lado a lado em algum

4 Os dois compositores, em razéo de algumas de suas obras, sdo frequentemente apontados nos livros (HEILE,
2006; HANSEN, 2014) e trabalhos académicos (dentre alguns deles: GONZAGA 2002; SERALE, 2011 e
2019; MAGRE, 2017; BONIN, 2018) como sendo precursoras das novas praticas dos compositores ligados
a Darmstadt.

® Claudia Hansen (2014) também adota essa dupla designacdo, sendo que o music theater (com iniciais
minusculas) ¢ tomado como um género que abarca outros subgéneros (como um termo “guarda-chuva”),
inclusive o Music Theater (com iniciais maiUsculas), como subgénero mais ou menos equivalente ao termo
dos autores.
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tipo de igualdade, mas interpretados por intérpretes diferentes e em um ambiente
social diferente daqueles normalmente caraterizados como operas (interpretados por
cantores de Opera em casas de Opera) ou musicals (interpretados por cantores de
musicais em teatros “legitimos™)". (p. 5 — traducdo nossa)

A citacdo acima é um trecho quase imediatamente posterior a exposicao do novo termo
e, como vemos, ela define ndo o new music theater, mas o music theater. Entretanto,
entendemos que a intengdo dos autores &, primeiro, diferenciar as praticas do music theater da
Opera e dos musical theaters para, depois, apresentar a ideia de sucessdo de uma primeira fase
do music theater, pds Primeira Guerra Mundial, de uma nova fase, pds Segunda Guerra Mundial,
reunindo os compositores de Darmstadt e suas praticas sob o titulo de new music theater. E essa

a ideia que se pode perceber a partir da citacdo seguinte (muito posterior a introducéo do livro):

O new music theater foi inventado na Alemanha. A palavra Musiktheater — da qual
foi originalmente derivado o termo em inglés music theater — estava originalmente
conectado a Kurt Weill e as novas 6peras de camara (ou Zeitoper) do periodo posterior
a Primeira Guerra Mundial. [...] Ap6s a Segunda Guerra Mundial, o music theater
voltou. Esse novo new music theater ndo era um retrocesso para algo que Weill,
Brecht, Hindemith ou Schoenberg j& haviam alcangado nas décadas de 1920 ou 1930.
As primeiras obras ndo convencionais dos Darmstadteers foram chamadas de
“instrumental theater” or musikalisches Theater’. (SALZMAN; DESI, 2008, p. 135 e
136 — tradugdo nossa).

E possivel notar como, na citagdo acima, os autores aglutinam o teatro instrumental
(instrumental theater) de Mauricio Kagel aos musikalisches Theater de Karlheinz Stockhausen,
de modo a compor a nocdo de new music theater. Dessa forma, os autores, através das praticas
de vérios compositores, tecem uma rede de praticas que também comporiam o termo. Entretanto,
dado o carater bastante individual de cada compositor, SALZMAN e DESI (2008) no alteram
as terminologias adotadas por cada um, de modo, ao longo do livro, sdo apresentados termos
como azione musicale, visible music, mimodrama, theater pieces, etc. Claudia Hansen (2014),
faz uma boa sintese, trazendo as figuras desse primeiro grupo de new music theaters e aspectos

comuns entre eles:

Na década de 1960, compositores da geragdo do pds-guerra como Mauricio Kagel
(1931 - 2008), Karlheinz Stockhausen (1928 - 2007), Gyorgy Ligeti (1923 - 2006),
Luciano Berio (1925 - 2003), Dieter Schnebel (n. 1930), Luigi Nono (1924 - 1990) e
John Cage (1912 - 1992) comegaram a compor musica teatral e encenada que ndo era
fruto da tradicdo da Opera. Seus métodos de composicao foram influenciados pela
ideia de que todos os aspectos da producdo sonora deveriam fazer parte da
performance, incluindo espago, uso prolongado da voz e atividade fisica do musico
enquanto faz musica. Além disso, uma nova filosofia de percepgédo, afirmando que
todos os tipos de sons podem ser experimentados como musica e usados como
material musical, como por exemplo, sons ambientais e eletrénicos, abriu
possibilidades composicionais completamente novas'. (p. 21 — tradugao nossa).

No meio desse grupo de compositores e novas praticas, emerge como um de Seus

personagens centrais, a figura de Kagel e seus instrumental theater. Abordaremos os aspectos
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do teatro instrumental do compositor na sec¢éo seguinte, mas, a titulo de introdugdo, Salzman e
Dési (2008) comentam:

Em seu préprio manifesto (1960), também se refere a kinesis, em particular o
movimento em palco dos musicos, como uma caracteristica basica do teatro
instrumental. [...] Kagel quer que os musicos se movam e atuem em tais espacos e,
quer esses movimentos constituam ou ndo ‘“atuacdo”, eles seriam os exageros
tipicamente controlados de gestos estereotipados de musicos em acdo performatica.
Ou talvez sejam apenas gestos insignificantes do comportamento humano normal.
Kagel conjecturou que o ruido e o som, musicais ou ndo, muitas vezes sdo apenas
subprodutos da performance cénica. Ele se interessou por observar essa margem
minimalista e efémera da performance teatral e musical*'. (p. 324 — tradugdo nossa).

Porém, o termo mdusica-teatro utilizado por Estercio Marquez Cunha é decorrente de
conexdes posteriores. Na traducdo do music theate para portugués, o termo utilizado para se
referir as obras associadas as préaticas da musica de concerto contemporanea recebeu a tradugdo
do inglés, tomando a forma de “teatro musical”. Porém, na tradugéo para portugués dos musical
theaters, o0 mesmo termo foi adotado e ja era parte integrante do vocabulario da sociedade
brasileira quando compositores da musica de concerto de cunho mais experimental como Jorge
Antunes, Willy Correa de Oliveira e Gilberto Mendes, por exemplo, comecaram a trabalhar
aspectos cénicos em suas composicoes, gerando uma confusao ainda maior do que a do inglés.

E o que fica atestado nas palavras do compositor Gilberto Mendes:

A ideia do teatro musical nasceu com o teatro natural que existia na execucéo de uma
masica: o cara que entra em cena, puxa a cadeira, coloca a estante, a partitura, ela cai,
ele pega, coga a cabeca ... € um teatro. Nao ha nada mais teatral do que um regente na
mausica cléssica: toda aquela encenacdo... € um enorme teatro, isso ai. E assim nasceu
a ideia do teatro musical, que nasceu da prépria musica: ndo tem nada a ver com teatro,
iss0. [...] O nome é ruim porque é uma coisa que ja existe: o teatro musical da
Broadway. E uma parte da masica contemporanea que se especializou em desenvolver
o lado visual além da musica até chegar ao ponto de desenvolver certas coisas que tem
implicitamente a musica, mas ndo tem a musica. (GONZAGA, 2002, p. 144)

O trecho apresenta a nocdo de teatro musical a partir das palavras do compositor. Vemos
como, para ele, o aspecto teatral do teatro musical se aproxima da no¢éo de teatro instrumental
trazida por Salzman e Dési (2008). Se trata de um interesse em comum pelos “gestos
insignificantes do comportamento humano normal”, é essa valorizacdo dessa “margem
minimalista e efémera da performance teatral e musical” que interessa ao trabalho
composicional de Mendes®.

Além disso, em virtude da confusdo gerada pela traducdo do inglés, Gilberto Mendes

passa a adotar o termo “musica-teatro”, termo cunhado pelo poeta Florivaldo Menezes a partir

® Os resultados composicionais de Mendes € Kagel diferem bastante — e, nesse sentido, trabalhos como o de
MAGRE (2017) e BONIN (2018) trazem um excelente panorama da criagdo do compositor santista —, mas
0 que interessa é notar como seus interesses se aproximam.
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da tradugdo poética do termo em alemdao (MAGRE, 2017). Desse modo, surge no cenario
brasileiro esse termo, que também sera adotado por Estercio Marquez Cunha, e se insistimos
na figura de Gilberto Mendes é por este ter representado grande importancia na trajetoria
criativa de Estercio Marquez Cunha. Trataremos sobre 0 compositor no terceiro capitulo, mas,
por hora, basta a confiss@o expressa nas palavras do proprio compositor: “Com o Gilberto, eu
tive essa relagdo no curso, depois, (...) outros encontros com ele, mas (...) a leitura que eu fiz da
obra do Gilberto depois, me influenciou muito, principalmente com as ideias daquilo que € o
teatro musica””. (BARBARESCO FILHO, 2015, p. 307).

1.1.3 Consideracgdes

Desse modo, apresentamos as trés terminologias que comporao esse trabalho. Quando,
comentando sobre a pratica da muasica composta com elementos cénicos, abordando-a, assim,
em panorama mais geral, utilizaremos o termo mdsica cénica. Quando nos remetermos
especificamente a criagdo de Estercio ou de Kagel, utilizaremos o termo adotado por cada um,

musica teatro e teatro instrumental, respectivamente.

" O compositor vinha adotando o termo teatro musica para se referir a sua criagdo, no entanto, nos Gltimos
tempos, 0 compositor vem adotando o termo mdsica teatro. Discutiremos essa questdo na terceira parte deste
trabalho.
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1.2 O teatro instrumental de Mauricio Kagel

Nascido em Buenos Aires, capital da Argentina, Mauricio Kagel (1931 —2008) faz parte
do grupo dos primeiros compositores contemporaneos a empregar materiais cénicos em suas
composicdes. Seu envolvimento com o Agrupacion Nueva Musica, ja& em 1947, revela seu
engajamento para com a mdsica e o pensamento vanguardista®. Estudou, mesmo que por pouco
tempo, com dois dos grandes nomes das artes argentinas: Juan Carlos Paz e Jorge Luiz Borges®.
Desenvolve trabalhos como musico na Chamber Opera de Buenos Aires, trabalhando
producdes das operas de cAmara de Benjamin Britten e Darius Milhaud®®. Depois, em 1956,
alca o cargo de maestro interno, no Teatro de Coldn, trabalhando como pianista correpetidor e
maestro assistente. Além da mdsica, seu envolvimento com as artes visuais se da ainda em seus
anos em terras sul-americanas. Impulsionado por Jorge Luiz Borges, trabalha como editor de
filme e fotografia no jornal nueva vision, compde a trilha para o filme Muertes de Buenos Aires,
de Alejandro Sanderman e chega a produzir seu primeiro filme.

Em 1957, Kagel muda-se de sua cidade natal para Colonia, Alemanha. Pouco depois,
aparecem seus primeiros teatro instrumentais (instrumentales Theater)!! que incluiram duas
obras compostas na mesma época, Sonant (1960/...) e Sur Scene, ambas compostas
praticamente simultaneamente em 1960. Neste ponto, Bjorn Heile afirma residir um marco
importante na obra do compositor. Essas obras, individualmente, apontam para caminhos
opostos: uma apresenta 0 que o musicélogo chama de musicalizagdo do teatro experimental
(musicalization of experimental theater), enquanto a outra segue pelo caminho da teatralizacéo
da performance musical (dramatization of musical performance)!?; e ambos vio sendo

simultaneamente percorridos pelo compositor em suas obras posteriores.

8 O Agrupacion Nueva Musica foi fundando pelo compositor Juan Carlos Paz e se destacava no cenario
portenho por seu direcionamento estético de vanguarda, contrapondo o Grupo Renovacion, de orientagdo
nacionalista e neoclassicista. Paz ja, em 1934, adotara a técnica dodecafdnica e saiu em busca de técnicas
mais experimentais ainda nos anos de 1950, e seu grupo apoiava figuras da vanguarda como Schoenberg,
Webertn, Cowell, Varese, Messian e Cage (HEILE, 2006).

® Jorge Luiz Borges, tido como um dos escritores centrais da américa latina, foi professor de Kagel no Colegio
Libre de Estudios Superiores.

10 Essa informagdo revela seu contato precoce de Kagel com aqueles primeiros music theater citados por
Salzman e Dési (2008).

110 termo teria sido empregado a primeira vez pelo musicélogo Heinz-Klaus Metzger em setembro de 1958
para se remeter a performance de Waters Walk, de John Cage, em uma das participacGes do compositor nos
cursos de Darmstadt. Essa terminologia também ja estaria sendo usada pelo compositor polonés Boguslaw
Schiffer nessa mesma época (SALZMAN; DESI, 2008). Entretanto, HEILE (2006) afirma que esse termo ja
aparece em escritos anteriores de Kagel, além de advogar que é o compositor quem da desenvolvimento ao
termo através de suas formulagdes teoricas e de seus experimentos praticos composicionais.

12 Optamos, para o segundo termo, por manter a traducdo conforme aparece em PICKLER (2015).
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Em Sur Scéne, os performers (baritono, orador, mimico e trés musicos, incluindo um
percussionista) estdo “Apresentando uma performance musical dentro de um contexto quase
teatral” (HEILE, 2006, p. 35 — traducdo nossa). Um orador recita notas criticas com inflexdes
bizarras, enquanto um ator mudo fica cada vez mais ansioso na plateia. O baritono e os
instrumentistas fazem parte do drama mais do que da musica. Eles parecem indiferentes em
realizar a composi¢do de uma maneira tipica de um concerto tradicional. A propria musica
desempenha um papel subserviente ao contetdo dramatico predominante. Essa é uma
caracteristica tipica do teatro instrumental, onde os aspectos teatrais sdo destacados para alem
dos aspectos musicais de uma performance.

Em Sonant, em sentido contrario, Kagel "transforma a execucdo de instrumentos
musicais em acdo teatral" (Ibidem — traducdo nossa). E como se Kagel concebesse os
movimentos de tocar a partitura antes das notas em si. No movimento intitulado Piéce touchée,
piéce jouée, 0s instrumentistas imitam a execucdo da masica na partitura. O publico é forcado
a considerar a acao fisica de um mdsico executando uma partitura, sem que o0 préprio som seja
ouvido. Nas palavras de HEILE (2006),

a musica resulta das técnicas de execucao dos instrumentos envolvidos. Considerando
que, de acordo com o entendimento convencional, a misica existe como um estado
ideal antes de sua realizacdo instrumental especifica e pode frequentemente ser
adaptada a diferentes instrumentos, sdo as acgBes fisicas nos instrumentos que
produzem a mdsica em Sonant¥, (Ibidem — traduc&o nossa).

A producdo musical-cénica do compositor é bastante vasta, mas o compositor nao
deixou de fazer formulacgdes teoricas que refletissem sobre e orientassem seu trabalho criativo.
Analisando os trabalhos da cantora e pesquisadora Debora Pickler (2015), assim como o0s do
percussionista e pesquisador Daniel Serale (2011; 2016), ambos fazem observacdes acerca das
proposicOes tedricas de Kagel para o teatro instrumental formuladas em um texto de 1963.
Caracterizadas nas trés formulacGes a seguir, essas proposicdes apresentam o componente
essencial do compositor: 1) “Uma nova postura do intérprete” (SERALE, 2011, p. 21): Por ndo
existir (a época) um repertorio, nem mesmo uma tradicdo do género, ndo existem técnicas de
interpretacdo ja cristalizadas, o que abre espaco a uma imprevisibilidade cénica, exigindo do
intérprete entrega, sabendo que o palco da performance musical ndo difere do palco teatral.
Mesmo assim, as novas praticas vinham demonstrando uma tendéncia a sintese, prescindindo
de qualquer elemento excessivo (cenario, figurino, iluminagdo especial), sendo suficiente
apenas a execucdo instrumental e a acdo teatral do intérprete (resguardada a colaboragdo com
o encenador ou maestro); 2) “O movimento e o gesto” (ibidem): O movimento (ou, o elemento

cinético) é visto como recurso fundamental ao impingir constante perturbagéo a fonte sonora a



29

fim de influencia-la dindmica e ritmicamente ou extrair outros novos sons; 3) “O instrumento
ideal € o intérprete” (ibidem, p. 22): O instrumentista é visto como o instrumento ideal por ser
aquele que executa ou impde o movimento. Dessa forma, o Teatro Instrumental de Kagel
reafirma a importancia do intérprete e de sua funcdo criativa musical e cénica, exigindo
empenho na resolucdo das questdes relativas a performance (o que jé vinha se estabelecendo
com as praticas composicionais de indeterminacéo e aleatoriedade). Além disso, pela natureza
da obra, que segue a logica de controle (maior ou menor) da nota¢do musical, a agdo cénica é

submetida a tutela do tempo musical, ao mesmo tempo que, ela mesma, pode originar 0s sons.

1.2.1 Considerag0es acerca do teatro instrumental de Dressur

A respeito da bifurcacdo de concepgdes instaurada desde os dois primeiros exemplos de
teatro instrumental em 1960, Bjorn Heile (2006) inscreve Dressur (1976 — 1977) na tradicao de
suas obras que vdo em busca de uma teatralizacdo da performance musical. Uma caracteristica
basica dessa perspectiva composicional iniciada em Sonant (1960) é de que a musica resulta
das técnicas envolvidas na execucdo instrumental. Nessa pratica, Kagel foca nas ac@es fisicas
aplicadas aos instrumentos para, entdo, compor com elas, e o resultado disso sdo gestos e
movimentos que ficam expostos, em primeiro plano, transformando a execucdo instrumental
em acdes teatrais. Portanto, sdo necessarios movimentos para além daqueles tradicionais a
execug¢do instrumental, uma vez que “no teatro instrumental, o intérprete leva ao extremo os
comportamentos ligados a interpretacdo musical (gestual, expressdo do corpo), o que o torna
verdadeiramente um ator" (KAGEL apud Pickler, p.18).

Diante disso, poderiamos arriscar dizer que o elemento basico articulador dos carateres
cénico e visual de Dressur é justamente o trabalho com o corpo. A pega apresenta caracteristicas
bastante peculiares no que tange a aspectos da aplicacdo de cenario, de acessorios e outros
elementos materiais, mas, o que fica mais evidente e 0 que torna essa peca cénica e visualmente
singulares sdo as abordagens de trabalho com o corpo do musico. Muito dessa singularidade
visual decorre da diversidade dos instrumentos, mas, em maior medida, de como o compositor
encontra maneiras bastante estranhas de executa-los, quase sempre fazendo uso do controle
mecanico do proprio gestual dos intérpretes. Kagel, como pretendemos demonstrar, acaba por
criar desde momentos visuais curtos até arcos cénicos maiores atraves do manuseio gestual de
partes diferentes do corpo, pondo-o0 em contato (e as vezes até em conflito) com os diversos

instrumentos dos quais a pega langa méo.
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Apesar disso, nem todas as a¢Oes propostas por Kagel tem como finalidade ultima a
producdo sonora. Algumas delas acabam por exigir movimentos que sdo empregados muito
mais por sua riqueza visual, sendo que outras ainda propdem ac¢des com clara funcao cénica,
sem qualquer implicacdo direta na producdo sonora. Procuraremos evidenciar essas diferencas
no decorrer dos exemplos, e veremos que eles sdo mais ricos na categoria de observacao da
expressao corporal.

Outro aspecto importante diz respeito as diferentes aplicacdes e as formas de indicacao
cénica adotadas por Kagel. Debora PICKLER (2015) distingue as indicacdes entre as que “dao
origem aos sons diretamente (bater uma cadeira no chao)” e outras “necessarias para se produzir
um som (pegar um instrumento, ou andar em direcdo a outro instrumento)” (lbidem).
Entendemos que a distingdo adotada pela pesquisadora ndo leva em consideracao os casos em
gue Kagel manipula apenas os materiais cénicos sem o objetivo de intervir no plano sonoro, de
modo que mais acurado seria distinguir as indicacdes que ddo origem as acGes daquelas
necessarias a realizacdo das agoes.

Outra particularidade de Kagel, mas ndo apenas em Dressur, diz respeito ao
detalhamento de suas ideias através da notacdo, condensada em diferentes formas de notacéo.
O pesquisador, compositor e instrumentista Christopher Fisher-Lochead faz consideracoes
interessantes a esse respeito. Em um ensaio sobre o Staatstheater (1970), uma das obras
seminais do trabalho de Kagel, o pesquisador nota que existem duas concepcdes diferentes de

notacdo atuando simultaneamente na técnica de escritura do compositor:

A notacéo tradicional da musica ocidental é, em sua raiz, descritiva. Ela indica o
resultado sonoro desejado através da coordenacdo de variaveis independentes, ndo os
meios para alcanga-lo. A liberdade da interpretacdo esta na execugdo técnica, nas
acOes para alcancar esse resultado. A evolugdo das técnicas instrumentais, como modo
de padronizar a produgdo de som, tem sido reciproca a evolugdo da notacdo. A notacdo
musical é, portanto, a codificacdo simbélica dessas técnicas padronizadas. A
alternativa € uma notacao prescritiva, na qual se aplica o sentido inverso, ou seja, a
liberdade esta no resultado sonoro, nao nas agdes. (FISHER-LOCKHEAD, p. 4e 5 -
tradugdo nossa).

Desse modo, o pesquisador aponta a presenca de quatro tipos de notagdo em
Staatstheater: a notagdo musical (de natureza simbolica e descritiva); instrugdes textuais
(simbolica e prescritiva); representacdes graficas (imagem, descritiva); e epigrama (palavras ou
frases curtas contendo referéncias ou simbolismos extramusicais).

Em Dressur, com excecdo dos epigramas, também notamos o0 emprego desses diferentes
tipos de notacdo. Como veremos, as indicagdes direcionadas as movimentagdes no espaco séo
feitas a partir desses trés tipos de notacdo (musical, textual e representacdo grafica), enquanto

gue, para as demais, 0 compositor adota, a necessidade do momento, uma mescla entre os trés
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tipos. Além disso, a presenca constante da notacdo tradicional, mesmo quando mais aberta em
suas possibilidades de determinacdo, aponta para regéncia marcadamente musical do teatro

instrumental de Mauricio Kagel.

1.2.2 O emprego de materiais cénicos em Dressur, de Mauricio Kagel

Nesta segunda parte, buscaremos destacar o uso de materiais cénicos diversos feito por
Mauricio Kagel na composi¢do de seu Dressur (1976-1977). Sendo um dos pioneiros no
trabalho constante com esse tipo de recurso, nossa abordagem, portanto, buscara distingui-los
sistematicamente, de modo a observar como sdo indicados nas partituras e quais Sdo as
caracteristicas dos materiais cénicos por eles engendrados.

Dressur esta escrita para trés percussionistas tocando um total de 44 instrumentos de
madeira (dos mais variados tamanhos e formas), em um palco detalhadamente descrito (e
também de madeira). Ela integra um ciclo maior: Quatre Degrés, ou ‘quatro degraus’. O titulo
desse ciclo faz alusdo aos niveis de musicalidade/teatralidade empregados nas obras, variando
da mais musical & mais teatral. Desse modo, Dressur (ou, ‘adestramento’) figuraria como a obra
mais proxima a um polo musical, passando por Présentation for two (‘niimero para dois’),
Variété (uma parddia do ‘circo de variedades’) e, no espectro oposto, mais proxima a um polo
teatral, encontrariamos Déménagement (‘retirada’). O ciclo faz alusdo ao universo do circo, € o
adestramento expresso pelo titulo da obra é uma tonica do universo sonoro e cénico, figurando
0S percussionistas como os préprios adestrados. O compositor joga com a ideia de uma
virtuosidade a custo de violéncia, “uma reminiscéncia da relagao entre adestradores e animais”
(HEILE, 20086, p. 64).

Kagel escreve a obra para os percussionistas do Le Cercle (Willy Coquillat, Jean-Pierre
Drouet, Gaston Sylvestre), trio que a estreia em 1977 (KALYE, 2015) e com o qual o
compositor produz um filme da performance em 19853, Nessa performance, mesmo que nio
esteja requerido na partitura, Kagel faz sua montagem em um ambiente que lembra o circo,
enfatizando a ideia tematica apresentada no paragrafo anterior, e permite-se relacionar com a
citacdo seguinte:

A performance ocorre em um picadeiro simulado (que lembra a préatica de treinamento
de animais), onde os artistas se envolvem em jogos melddicos, rituais e pausas
draméticas cuidadosamente cronometradas. Os elementos cOmicos resultam da
interacdo entre os jogadores, assim como piadas de novidades. A caracterizagao deve

13 Recomendamos fortemente o contato com essa performance para uma melhor compreensdo do que
procuraremos expor a seguir. Link de acesso para filmografia do compositor: <http://www.mauricio-
kagel.com/gb/films.html>, acessado em 18 de margo, 2023.
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ser ludica e espontanea, pois os performers tentam modificar o comportamento uns
dos outros e, as vezes, usam vocalizagdes como uma moda quase espiritual™. (KALYE,
2015, p. 20 — traducdo nossa).

O compositor, logo na folha de instrucdes, orienta que sua peca é enredada por uma
trama, mas que em nada precisa ser exagerada, e 0 que notaremos na partitura € um grau de
detalhamento bastante grande das ideias composicionais, de modo que 0s intérpretes estejam

sempre livres de ter que atuar:

Os eventos musicais que ocorrem no contexto de uma “trama" cénica exigem rigor e
concentracdo. E preciso renunciar a todo tipo de expressdes faciais e gestos que
possam ser mal interpretados como meio de transmitir um determinado ‘conteddo’.
Somente um alto grau de intensidade na performance pode despertar no ouvinte o
desejado grau de humor ou seriedade; portanto as situagBes acustico-visuais nao
pedem nenhum tipo de exagero*. (KAGEL, 1977, p, i — traducdo nossa).

Dessa forma, a trama a que Kagel se refere, curiosamente ambientada no universo do
circo, ndo propde uma forma dramatica, afastando-se da ideia de representacdo teatral em
detrimento da simples presenca fisica do intérprete (embora rigorosamente concentrada). Ndo
se trata de recriar um circo ficticio, encenar personagens desse mundo, representar o real. Os
intérpretes continuam a ser intérpretes, ndo havendo a necessidade de nenhum exagero em
busca de qualidades de ator. Apesar de encontrarmos varios momentos em que a acao cénica
claramente ndo resulta da acdo fisica para a producdo sonora (indo na contramao do que se
convencionou cunhar ‘teatralizacdo da performance’), sio momentos em que o compositor
claramente apresenta fragmentos do real — notemos que entre 0s compassos 200 e 217 da
partitura das Edition Peters (1977), Kagel convoca o Percussionista Il a inchar-se de modo a se
transformar no homem musculoso (muscle man!) —. Mas esses momentos surgem como flashes,
lampejos que ndo estabelecem relacdo causal entre si, de modo a ndo constituirem uma histéria

linear, mas ndo deixando de estarem amparados por uma trama convencional.

1.3 Analise de Dressur
1.3.1 Procedimentos de anélise

Para observar os materiais cénicos empregados em Dressur, inicialmente nos
inspiramos no processo adotado pelo pesquisador Fernando MAGRE (2017) ao discutir os
aspectos caracteristicos da linguagem cénica do compositor Gilberto Mendes, um dos pioneiros
no trabalho com materiais cénicos no Brasil. Nesse processo, o pesquisador faz uma série de
observagdes mais ou menos gerais a respeito do que ele chama de “tracos cénicos” das obras
de Mendes, dividindo suas consideragOes a partir de seis categorias levantadas com base no

ensaio “Os signos no teatro — introducdo a semiologia da arte do espetaculo” (2003), do
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semiologo do teatro Tadeuz Kowzan. O modo de abordagem empregado pelo pesquisador nos
chamou a ateng&o a possibilidade de distinguir e analisar de modo sistemético, adotando uma
abordagem por categorias diversas. Dessa forma, também fomos levados pelo desejo de
entender melhor o que efetivamente sdo essas categorias e como elas operam a partir da
abordagem em Kowzan.

Desse modo, 0 ensaio, apesar de relativamente curto, propde fornecer uma ferramenta
para a analise semioldgica do espetaculo. Entretanto, introduzindo o tema da semiologia teatral
e contextualizando a motivacao para o desenvolvimento de sua ferramenta de analise, o autor
adverte acerca da dificuldade encontrada pela semiologia em fornecer uma nocao consensual
de signo (ponto fundamental no trabalho semiolégico). Ao mesmo tempo, ele também afirma
o0 teatro como um fendmeno complexo, dada a abundancia de seus signos, bem como das
maneiras com que eles se relacionam no espetaculo. Observando o cenario geral das pesquisas
semioldgicas direcionadas as artes, o autor, finalizando sua introducédo, aponta para a situacao
de quase inexisténcia de abordagens analiticas com bases semioldgicas suficientemente sélidas,
0 que o trabalho com os signos do teatro a partir do que ele chama de sistemas de signos.

Para entendermos o que seria a complexidade do fenbmeno teatral e a abundéncia de
signos do teatro tomemos como exemplo a imagem de um violonista que soa o bordédo de seu
violdo. Aquilo que soa aos ouvidos e convencionamos chamar de nota € o resultado complexo
da uma somatéria de uma série de outros sons (componentes que convencionamos chamar
‘harmonicos’). Assim também, na agdo teatral, palavras simples como “eu te amo” podem dar
causa a um fendmeno bem maior que o sentido linguistico dessas trés palavras inicialmente
propde. Assim, do tom empregado, da acdo fisica do ator (face, mdos, pernas, etc.), ou até
mesmo de questdes exteriores a ele (como se comporta a luz, a presenca de algum acessorio na
cena, etc.), podem resultar signos de diferentes sistemas que podem agir de modo a, de um lado,
se complementarem ou, em outro extremo, se contradizerem. Tudo somado é o que KOWZAN
(1997) aponta como o fendmeno complexo do signo teatral.

Diante desse cenéario, fundamentado em nocdes semioldgicas convencionadas a partir
do proprio ensaio, KOWZAN (1997) apresenta um método de sistematizacdo dos signos que
fornece as bases para a analise pratica do fenbmeno teatral. Essa sistematizacdo permite que os
signos teatrais de natureza proxima sejam reunidos em sistemas de signos especificos. Esses
sistemas de signos distinguem o fendmeno teatral a partir de seus componentes, e eles sdo
apresentados sobre os nomes: a palavra, o tom, a mimica facial, o gesto, 0 movimento do ator,

0 vestuario, a maquiagem, o penteado, a iluminagéo, 0 acessorio, 0 cenério, a masica e o ruido.
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E com base em alguns desses sistemas de signos — tomados por MAGRE (2017) como
componentes da manifestacao teatral — que o pesquisador desenvolve sua discussdo a respeito
dos aspectos da linguagem cénica (ou tracos cénicos) de obra de Mendes. Desse procedimento,
0 que nos chamou a atencéo foi justamente essa possibilidade de utiliza-los como base para a
observagdo do que entendemos serem 0s materiais cénicos empregados composicionalmente.
Além disso, os diferentes sistemas de signos de KOWZAN (1998) guardam uma afinidade em
relacdo aos materiais cénicos apontados por Patrice PAVIS (2008). Mas, efetivamente, o que
séo materiais cénicos?

A ideia de materiais cénicos diz respeito a tudo aquilo que é veiculado no espago cénico
do palco com a inten¢do de compor, de alguma forma, a obra: “O palco sempre €, mesmo que
0 espaco cénico quase ndo seja trabalhado ou ndo passe de um espago vazio, o local de
producdes concretas de materiais de toda origem destinados a ilustrar, sugerir ou servir de
quadro para a ag¢do da peca”. Dessa forma, PAVIS, sem recorrer ao nivel de sistematizagdo
adotado por KOWZAN, apresenta 0os materiais cénicos ao dizer: “Representam o papel de
materiais 0s objetos e formas veiculados pelo palco, mas também o corpo dos atores, a luz,
0 som e o texto falado ou declamado” (PAVIS, 2008, p. 235 — grifos nossos).

N&o queremos adentrar tanto nos dominios da semiologia, mas devemos advertir que 0s
materiais cénicos de PAVIS ndo sdo uma traducdo direta dos sistemas de signos. KOWZAN
inscreve sua abordagem na nocao saussuriana de signo, e nela, o signo é tomado a partir de seus
dois componentes: significante e significado. Desse modo, a no¢do de materiais cénicos em

PAVIS é expressa da seguinte maneira:

No teatro, o plano do significante (da expressdo) é constituido por materiais cénicos
(um objeto, uma cor, uma forma, uma luz, uma mimica, um movimento etc.), a0 passo
que o plano do significado é o conceito, a representacdo ou a significacdo que
vinculamos ao significante, estando entendido que o significante varia em suas
dimensdes, natureza, composicdo. (2006, p. 357).

E essa a materialidade que entendemos encontrar, em diferentes meios de manifestagéo,
no palco, materialidade que também pode estar disponivel ao manuseio composicional e que
pode vir a ser empregada virtualmente nas partituras através da notacdo musical.

A partir dessa no¢do de materiais cénicos, devemos advertir que ndo é nosso intuito
primeiro analisé-los a partir de suas possibilidades significacdo (ou, seus significados) através
da ferramenta semiolégica de KOWZAN. Nosso interesse primeiro é observa-los de modo a

notar a presenca dos materiais cénicos, suas caracteristicas individuais e suas formas de notagéo
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particulares!®. Para isso, a abordagem de KOWZAN (1997) nos sera (til por sua sistematizagdo
e pelos comentarios que tece a respeito de cada uma dessas categorias (ou, sistemas de signos).
Dessa forma, das treze categorias (agrupaveis em cinco categorias maiores) propostos por
KOWZAN (1997), nos serviremos de oito deles, agrupando-0s em quatro categorias maiores:
expressio corporal (mimica facial, gesto e movimento do intérprete'®); os aspectos exteriores
ao intérprete; o texto pronunciado (palavra e tom) o aspecto do lugar cénico (iluminag&o,
cenario e acessorio).

Dessa forma, essa sistematizacdo nos ajudara em nosso objetivo principal de observacéo
dos materiais cénicos. Entretanto, ndo nos absteremos a reflexdo acerca das relacfes possiveis
entre esses materiais e a cena como um todo, de modo a extrair conclusdes a respeito das
eventuais funcdes que desempenhem e do contexto em que eles se inserem. Para isso, 0S
comentarios que KOWZAN tece sobre cada uma das categorias, bem como a extensa gama de
definicdes e referéncias fornecida por PAVIS (2008), nos servirdo de base para a discussao que
se segue’®,

Advertimos, por fim, que, apesar da separacdo por categorias adotada a seguir, 0S
materiais se manifestam em profusdo, de modo que veremos como em todos os exemplos
apresentados, varios materiais podem ser percebidos simultaneamente. Nossa abordagem
evidenciara aquele material que estiver sendo discutido, mas é notavel como a interdependéncia

entre eles exige uma abordagem que os relacione, mesmo que minimamente.

1.3.2 Dressur (1977)
1.3.2.1 Expressédo Corporal

A expressdo corporal abarca materiais decorrentes de trés categorias distintas, mas todos
sdo constituintes de uma Unica unidade: o corpo. Desse modo, o corpo do intérprete é observado
a partir de sua capacidade de trabalhar materiais produzidos através das expressoes faciais, do
gestual e da movimentacdo do intérprete. KOWZAN o0s designa como signos cinéticos,

cinésicos ou cinestésicos. Esses termos tém implicacdes diferentes no teatro, mas, em suma,

14 para abordar sistematicamente os diferentes tipos de notacdo, as observaremos a partir das caracteristicas
levantadas por FISHER-LOCKHEAD (2011), que as distingue em Repertoire (1970): notacdo musical
(simbdlica, descritiva); instrugbes textuais (simbdlica, prescritiva); representacdo grafica (imagem,
descritiva).

15 KOWZAN ndo utiliza, para essa categoria, o termo intérprete, mas ator, ao que preferimos adotar o novo
termo para evitar confusdes.

1posteriormente, no terceiro capitulo, utilizaremos também esse procedimento como base para a analise de
seis obras cénicas do compositor Estercio Marquez Cunha (compositor que também serd melhor apresentado
mais adiante).
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abordam o movimento a partir de suas capacidades comunicativas!’, uma vez que “o corpo do
ator ndo é percebido pelo espectador apenas visualmente, mas também cineticamente,
hapticamente; ele solicita a memoria corporal do espectador, sua motricidade e sua
propriocepgao” (PAVIS, 2006, p. 76).

Os exemplos da utilizacdo do corpo como material cénico no teatro (levando em
consideracao seus diferentes estilos,), sdo varios e carregados de especificidades. PAVIS aponta
suas diferentes abordagens em géneros como na tragédia, no drama psicoldgico, na mimica, e
varios outros. Seu gestual estilizado pode servir aos movimentos de construgdo mais abstrata
(como na danca-teatro, por exemplo) ou naqueles substitutivos da linguagem verbal (como na
pantomima). Seja tratado pelo viés da espontaneidade ou do controle absoluto, sua utilizagdo

oscila entre duas concepcdes hierarquizantes:

A utilizacdo teatral do corpo oscila entre as duas seguintes concepcdes: a) 0 corpo hdo
passa de um relé e de um suporte da criacdo teatral, que se situa em outro lugar: no
texto ou na ficcdo representada. [...] A gestualidade desse corpo € tipicamente
ilustrativa e apenas reitera a palavra; b) Ou, entdo, o corpo é um material
autorreferente: sé remete a si mesmo, ndo é a expressdo de uma ideia ou de uma
psicologia. (Ibidem, p. 75).

PAVIS nota que a segunda concepcao é a que mais corresponde as préaticas da atualidade,
e € nessa direcdo que também vemos o direcionamento criativo de Mauricio Kagel. O corpo é,

de fato, material fundamental para o trabalho do compositor, pois:

De vérias maneiras, entéo, o teatro instrumental de Kagel se empenha em redescobrir
0 que tem sido perdido na mdsica classica ocidental: a natureza visual e cinética da
performance, a ‘fisicalidade’ do fazer musical, a presenga corporal do performer, o
espaco tridimensional, a ‘espetacularidade’ dos eventos®. (HEILE, 2006, p. 37 —
tradugdo nossa).

O que veremos em Dressur é justamente aquilo que ja foi discutido: a importancia do
corpo, sendo tratado como o verdadeiro instrumento, fazendo dele expressivo em seu processo
fisico e mecénico de producdo de sons.

Desse modo, procuraremos explicitar a expressividade corporal, decupando-o em
categorias de observagdo: a mimica facial, o gesto e, finalmente, 0 movimento do intérprete. As
apresentaremos separadamente a fim de buscar clareza para suas respectivas especificidades,
mas é importante notar que o corpo resiste a essa delimitacdo. Como veremos nos exemplos, a
simultaneidade de materiais das diferentes categorias € uma constante, estando eles, na maioria

das vezes, trabalhando em conjunto para a producéo e realizacdo da cena. Por fim, adotaremos

1A cinésica diz respeito a “ciéncia da comunicagdo pelo gesto e pela expressdo facial” (PAVIS, 2008,
p. 225), enquanto a cinestésia se liga a propriocepg¢do, que, no teatro, adquirem um sentido da relagdo entre
atores e publico em um nivel sensorio através da comunicacao pelos sinais fisicos do ator em seus estados
musculares de tensdo, relaxamento, pela velocidade de sua movimentacéo, etc. (Ibiden, p. 226).
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uma sequéncia de apresentacdo que vai do mais proximo do performer (de sua face) até o mais
externo (do corpo e seu dialogo com o espaco).

A mimica facial

Para KOWZAN (1998), a mimica da face € o tipo de movimento que mais se conecta a
expressao verbal, podendo interferir diretamente nela, de modo a atenuar ou reforgar aquilo que
é dito, sendo, em casos, substituta da propria linguagem verbal. Sua proximidade com a
expressao verbal decorre da imprescindivel articulacdo da fala, que pde em movimento os
musculos da face.

Apesar disso, notamos que essa categoria, reservada a observar as gesticulagdes do rosto,
ndo pode estar restrita a expressao verbal, e 0 que notamos em Dressur sdo variados casos em

que a expressao facial prescinde da linguagem verbal. E isso que nos aponta PAVIS:

Limitar a mimica a um acompanhamento féatico e paraverbal seria reduzir
excessivamente seu alcance. Sem ddvida, a mimica é bastante utilizada, como na
comunicacgdo cotidiana, principalmente como modalizador da mensagem linguistica,
como efeito de presenca e fungdo fatica, mas pode, também, constituir um sistema
autdnomo ndo ligado a efeitos de real psicoldgicos, uma verdadeira encenagdo do
rosto e do corpo inteiro. (2008, p. 242).

Dessa maneira, em sua pratica de notar ndo apenas o som desejado, mas também de
prescrever as acdes necessarias para alcanca-lo, Kagel acaba por interferir na gestualidade do
rosto em Dressur. Em um desses momentos, a partir do compasso 141 da partitura, o compositor
pede ao Percussionista Il que produza sons com a boca através do assobio, e é facil conceber
como a configuracao necessaria para se produzir esse tipo de som, por si sé acabara por modelar
0 rosto. Mas, a partir do compasso 145, vemos que a aplicacdo dessa técnica também servira

como mecanismo de execucdo de um chocalho de bambu (bamboo rattle) através do ar expelido.

Nesse ponto, (Figura 1 abaixo) Kagel pede ao percussionista que ele “leve o chocalho até a

boca muito lentamente com o braco esquerdo” (pagina 16 da partitura)*.

3) Schr langsam auf der ganzen Breite der Rassel pfeifen (links <= rechrs)
daber Kopf kaum bewegen. i
Whistle very slowly over the whole width of the rattle, bardly moving bead

[

)
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! 4) Durch das Pleifen in unmittelbarer Nihe der Rassel werden die Stibe
! zundchst kaum, dann aber stdrker pendeln.
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By i igte vacingt the rastle the sticks will ar

first hardly swing, but then swmg much more.

|
% E=c===Es: e R
mf' —
4)
e s 1 1 e -
-\_l/ R B i - DN N ]

Figura 1: Mimica facial empregada na producao sonora; Percussionista Il (compassos 147-152).
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No préximo exemplo, vemos como o controle do gestual é motivado ndo apenas por um
interesse em produzir o som. Uma das caracteristicas que notamos é a de que boa parte das
instrucdes gestuais aparecem como solucdes para problemas praticos da performance. Na
Figura 2 abaixo, por exemplo, temos um momento bastante marcante da peca, momento em
que, por alguma razéo, o Percussionista Il deve utilizar sua boca para segurar as baquetas que
vinham sendo utilizadas na marimba. Esse gesto pode ser visto como uma solugéo
composicional para a necessidade de soltar as baquetas para que, na secao posterior, o intérprete
possa utilizar os dedos contra as teclas do instrumento. Apesar que outras solucBes exoticas
poderiam ser empregadas, Kagel escolhe lancar méo dessa, consciente da potencialidade visual

e cénica que ela acarreta.
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i die in Zei ich langsam hinsetzen. Gleich-
it BIi ie ti Taste einen Moment verharren. Dann, wie in .{.clltlupc, sich lang en. €
iliziz-h(cjkhxrdc}:'lf;{: :us :isc: Augen zu verlieren, Mund weit affnen, beide Xy\op'honschlcg:t auf die Lippen
legen( = ) und Mo ke en, as if in slow-motion, slowly sit down. Simultaneously:

i loaking at the deep F key. Th z .
Cq;;:t:‘:ef;E;T;:i.ogfot;:i:y open nfuulb wide, lay botb xylopbone beaters on lips and close mouth (=)
wi "

Figura 2: Expresséo facial puramente visual; Percussionista | (compassos 39 — 42).

Ainda na Figura 2 acima vemos como o olhar também é manipulado. O que acontece
efetivamente € que o Percussionista 11, que vinha desenvolvendo uma melodia alegre, citacdo
declarada nos primeiros compassos da propria partitura de um tema circense’8, é subitamente
interrompido diante da ameaca iminente do Percussionista I. Diante desse corte, a reacdo do
Percussionista Il é totalmente alterada, e o olhar baixo, fixo na Fa da marimba, mesmo enquanto
0 COrpo comega a reagir, ajuda bastante na construcdo cénica desse momento.

Uma particularidade de Dressur sdo 0s muitos momentos em que 0 compositor traca
aspectos da face através da interferéncia na direcdo do olhar. Esse aspecto é dificilmente
analisavel, e ele ndo constitui um sistema individual para KOWZAN (1998). Entretanto, PAVIS
constantemente enfatiza o potencial cénico dos olhos, afirmando-o como “uma inesgotavel
fonte de informagdes” (2006, p. 267), de modo que nos parece essencial abordar seu uso
enquanto material cénico. O autor também n&o o define como uma categoria autbnoma, mas

considera serem amplas suas possibilidades dentro do espectro geral da expressédo corporal.

18 Kagel deixa marcado desde o primeiro compasso o recorte retirado de “Erinnerung na Zirkus Renz”, de
Gustav Peter, que sera desenvolvido insistentemente pela marimba ao longo de toda a obra.
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o olhar atrai a atencéo (e o olhar) do espectador, tanto frontal e diretamente (como se
0 espectador se identificasse e se confundisse com o ator), como lateral e
indiretamente, quando vemos o olhar de um ator pousado em outro. O ator nos prende
de algum modo “pelos olhos”. (Ibidem).

Um exemplo da importancia do olhar, assumido como material cénico da performance,
pode ser demonstrado a partir do exemplo seguinte (Figura 3 abaixo). Desde o inicio da peca,
Kagel insiste em materiais que tornam perceptiveis sinais de raiva do Percussionista | para com
0 Percussionista 1l. Um dos indicios disso é o uso da cadeira, sendo subita e firmemente
golpeada no chao desde o inicio da performance. No exemplo, ja a partir do compasso 27, Kagel
cria gestos que dao a ideia de que o ‘personagem chegou em seu limite’: ele interrompe
abruptamente a execucdo das claves, que “sdo langadas com for¢a na mesa vazia”, para, logo
em seguida, voltar a golpear o chdo insistentemente com a cadeira e “olhar fixamente” para o
Percussionista 1. Nesse ponto, percebemos que seu olhar exerce duas funcdes: ele demonstra
expressivamente a emocao que se acumulou até entdo, ao mesmo tempo que leva a atencdo de

volta para o Percussionista .

‘ N 1) ,
i | 1) Beide Claves werden mit Wucht flach auf den lecren Tisch gcschlagen Dort lassen.
ﬁ ¥ ‘f l Both claves are struck with force flat on the empty 1able and remain there
ler 11 starr anschauen!
fi \) Spic
Strare at player [17
| 7 -«q 5 gl —/\‘ ﬂ P } A ] }
—— Tt ﬁ ki ¢ 9 | p ¢ - + ]

ﬁ*ﬁ“ﬁﬁfﬁ&ﬁm
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Figura 3: Uso do olhar como material cénico (comp. 27 ao 30).

Pelos trés exemplos apresentados, vimos que Kagel adota formas diferentes de notar os
materiais da face. Neste Gltimo (Figura 3), notamos que, para manusear o olhar, o0 compositor
recorre a instrucgdes textuais. No exemplo da Figura 2, a instrucao textual também manipula o
olhar, mas a mimica facial é representada duplamente pela indicagéo textual (que prescreve o
arco do gesto) e pela representacdo grafica presente na imagem da boca com as baquetas. E por
ultimo, na Figura 3, a face € manipulada também atraves das indicagdes textuais.

O gesto

Apesar da amplitude da aplicacdo desse termo, 0 gesto, aqui, se diferencia dos outros
sistemas cinéticos basicamente por observar os movimentos aplicados as diversas partes do
corpo, ndo em um sentido espacial (que remete a ideia de deslocamento), mas em relagcéo ao

préprio corpo. Assim como as expressoes faciais, podem acompanhar a palavra ou também a
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substituir. KOWZAN (1998) ainda aponta um traco interessante do gesto que diz respeito a sua
capacidade de suprimir acessorios ou elementos do préprio cenario (como geralmente acontece
nas pantomimas em que os atores geralmente criam elementos invisiveis com as maos),
podendo significar sentimentos ou emocdes, além de sua aplicabilidade na comunicagdo ndo
verbal cotidiana (acenos, gestos de siléncio, saudacoes, etc.).

Entretanto, como j& comentado, o teatro instrumental de Kagel tem por premissa o
emprego gestual tendo em vista sua motricidade, e na grande maioria dos casos, 0 compositor
prescreve gestos que funcionam como mecanismos complementares a execucao instrumental.
O emprego gestual, através da prescricdo das acOes fisicas dos intérpretes pode ser visto na
Figura 5 abaixo. O Percussionista Il produz seu material sonoro a partir do manuseio do

quebra-nozes, quebrando nozes sobre um pildo (compassos 233 ao 236).

Mulwechse]: N
i [ Change of mut: |

. : . | | | — .__:r..,.;.,_ﬁ,r_-,.-_._j_m___, : - | g

| LA
o 1P

11 Die Schalen werden in einen sichtbaren
Morser peworien: @

The shelly are thrown into a mortar
wihich i gkl

Figura 4: Percussionista ‘tocando’ um quebra-nozes sobre o pildo (comp. 233 ao 236).
Mas, por outro lado, também ha bastantes casos em que o emprego fisico na producao
sonora cria conexgdes evidentes a partir da trama em que se insere. No exemplo da Figura 5
abaixo, o Percussionista 111 devera fazer soar uma maraca, mas o far4 de uma maneira ndo tao
usual. Dessa forma, o som devera ser produzido quando o Percussionista 11 lancar a maraca no
ar e posteriormente a agarrar, alcangando uma visualidade inusitada para a cena. Mesmo assim,
é interessante notar que a trama é levada pela tematica circense, de modo que esse gesto muito

remete a figura do malabarista.



41

2

!
ELA : H;} ' Verharren! -
2 7 mationiess!
v R o N ak b simile
pl . - — et et ?f.{ X 37“{3 1 *iv ) et f[
‘ng_. - ,,fg ’; b2 T vp m?;p Pp P p p
172y ) ;
[
: i
@[ I 2) Die Maraca — nicht am Griff, sondern am Korpus gchalten — wird abwechselnd in eine oder ander| T
f Handfliche geschlagen. Dabei entsteht zusitzhch zu dem Instrumentalklang ein Klatschgeriusch. .; i
Ossia: Maraca wie cin Jonglcur bis Take 102 in die Luft werfen { ¥ ) und auffangen (:'ﬁ ):
Strike aliernative palms of bands with the marimba, beld by the body, not by the bandle. This /D /O
adds a slapping moise to the instrumental sound. Ossia: till bar 102 throw maraca like a Juggler (r) ‘E ete.
into the arr { 1 ) and catch it back (= ‘Tﬁ'}:

Figura 5: Movimento fisico prescrito para alcancar a producdo sonora; Percussionista 111 (compassos 92 — 97).

Entretanto, abaixo vemos um exemplo que vai mais além, um caso no qual a
gestualidade nédo decorre necessariamente de uma condicao para a execucao instrumental. Na
Figura 6 abaixo, fica evidente que Kagel cria uma forma de executar o chocalho de bambu
(bamboo rattle), forma a qual exige um gestual corporal especifico dos bracos. O Percussionista
Il deve, com a méo direita, tocar o chocalho preso pela méo esquerda contra o préprio estbmago.
Mas, a essa camada de construcdo, € acrescentada uma atitude corporal que ndo é necessaria a
producgéo do som, sendo empregada muito mais por seu potencial visual que tem, acarretando

a cena uma expressao de agressividade (ver posteriormente a discussdo sobre o item “o tom™).

hoher Schrei HA!
bigh shout o gehen™” ... R (siche Skizze aben) stehen bleiben (zber sich nach vorne beugen)
walk ... (sec sketch aboue) stand still (but bow at the front)

sempre simile ;
1 3 & P u! . |
3 ’ 97 | I
etwas nach vorne gebeugt bletben
remain towards the front, bowed

i
“H
R

4 2
.

R a——
b

)

LH: beim Nehmen der Rassel wird ein Vorklingen nicht zu vermeiden sein
LH: Preparatory sounds are not to be avoided when the rattle is taken

IT: ; 3) feroce: Bambusrassel mit Wucht gegen den Magen schlagen
(L.H hilt das Instrument, RH preBt die Stibe gegen den Kérper)
feroce: strike the stomach forcefully with bamboo rartle (LH
bolds the instrument, RH strikes the sticks against the body)

Figura 6: Gesto visual associado a producdo de som; Percussionista Il (compassos 121 — 123)

Por ultimo, apresentamos uma caso em que Kagel demonstra uma intencéo cénica clara.
Ao invés de indicar claramente uma a¢do mecanica, 0 compositor requer que o Percussionista
Il improvise tendo em mente a clareza de que ele deve representar, de certa forma, uma
representacdo falsa de um dangarino de fandango. Em sentido contrério ao que geralmente
ocorre nas requisi¢des gestuais, essa ndo prescreve objetivamente a mecanica gestual de como

‘ser’ o fandangueiro, mas requer que o performer convicentemente finja sé-lo.
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[f} s ‘ 2)Bis T.473 improvisiert der Ausfihrende einen Pseudo-

Fandango-Tanz bis zum ckstatischen Hohepunkt., Auch
wenn die Zuhirer lachen: der Taumel bedarf ciner
glaubwirdigen Darstellung. ]

To bar 473 the performer iniprovises a pseudo-Fan-
dango dance up until the ecstatic climax. Even if the
spectators laugh: the eestacy needs to be performed
corvincingly.

Figura 7: Inicio da improvisacdo cénica, Percussionista I11 (compassos 461 — 464).

Na Figura 5, vimos como, através de indicacOes textuais prescritivas e uma ilustracao,
0 compositor ‘ensina’ o intérprete como soar seu instrumento, inserindo essa nova forma de
tocar na codificacdo da notacdo tradicional. Nas Figura 4, Figura 6 e Figura 7 sdo dadas
indicacdes textuais, juntamente com o emprego da notacdo musical.

O movimento do intérprete

Para LABAN, “os movimentos do corpo podem ser sumariamente divididos em: passos,
gestos dos bracos e das maos, e expressdes faciais” (apud PAVIS, p. 252). Entretanto, o
movimento aqui € encarado a partir da perspectiva do deslocamento do ator no espago cénico.
KOWZAN (1998) orienta que esse deslocamento pode ser tomado a partir de diferentes pontos
de vista: o da sucessdo de pontos visitados ou de sua trajetdria; do deslocamento do intérprete
em relacdo aos elementos externos (cenario, acessorios, iluminacao) ou em relacdo aos outros
intérpretes na cena. Ele também acarreta questdes como diferentes formas de se deslocar (lento,
vacilante, sonolento, a galope, etc.), e também pode ser observado mediante sua funcéo
(entradas ou saidas, por exemplo).

Mas Kagel também o utiliza como mecanismo gerador de som. Como podemos ver na
Figura 8 abaixo, o Percussionista 11l deve usar um sapato de madeira e caminhar sobre uma
passarela de madeira enquanto o som é produzido pela marcagéo do par de cal¢ados de madeira
no assoalho. A partitura descreve a trajetoria através de texto e de um desenho ilustrativo, além
de marcar os passos dos pés esquerdo e direito através da notagdo musical — e todos os

deslocamentos de Dressur sdo marcados com todas essas formas de indicagéo.
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Gehen (siche Skizee) VY L __

Walk (see sketch)
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1) Positionswechsel I11:

) zum Ende des ersten Tisches gehen
|_! B {um das 2. Paar Holzschuhe zu holen)
i O bis Takt 434 dort stchen blciben

:\I m Position-change HI:

e e go to the end of the first table

(10-ferch the second pair of woaden shoes)
remain there until bar 434

Figura 8: Passos sonoros do Percussionista I11 (compassos 428 — 430).

Existem momentos em que a producdo ndo decorre da movimentacdo, porém o
compositor a emprega no fluxo da pulsacdo musical. Conforme é possivel ver no exemplo
abaixo (Figura 9), o Percussionista Ill soa dois angklung (um em cada mé&o) enquanto se
locomove na beira do palco. Ele € praticamente arrastado de joelhos pelo andamento bastante
rapido que guia a movimentacdo, e Kagel ainda reveza entre momentos nos quais o

percussionista se move para frente e outros para tras.

1)
O Positionswechsel 11:
bis T. 366 knicend an der Rampe entlang rurschen {Fartbewegung iﬂ_J-Rhy‘:hmus}
I Position -change [ e e
b li—— w2 | shuffle along on knces at the stage-edge to bar 366 (moving forward in _Jrbythm)

L e A 1 A A B A N A A

Fortbewegung {siche Skizze) 1}

{ mnwinE forward (see skerch)
| - yoom o |

B f—g -ty g

Figura 9: Deslocamento de joelhos, Percussionista Il (compassos 354 - 358).

Porém também existem movimentacdes com finalidades puramente cénicas. Como
vemos no exemplo abaixo (Figura 10), o Percussionista | se desloca em direcdo ao
Percussionista Il. Ele ndo soa nada no percurso, nem mesmo vai para a nova posi¢do para
acessar algum instrumento que ali esteja, mas ele vai simplesmente para ameagar 0
Percussionista Il. O compositor pede que o Percussionista | va na ponta dos pés, como quem

busca causar surpresa, carregando uma cadeira para atacar.
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\ POSITIONSWECHSEL 1: Stuhl mit beiden Hinden anhcbe_n und, l.ei-:ht ggbeug(, fuf Zeher_:sp:tzcn sich
( h | zum Spieler 11 begeben, ohne dicsen aus den Augen zu verlieren. Hinter seinem Riicken bleiben.
| i |POSITION-CHANGE I: Lift cbair with both hands and, slightly bowed, move to player I on tip-toe,
I'\ k |/ without taking your eyes off bini. Remain bebind bis back.

(3 GehenGsicheSkizee) e mmmmmm e
= walk (see sketch) T T " T-TTTT ST -

( . _ )
v !

Stuhl nehmen
take chair

1

I

Figura 10: Deslocamento cénico do Percussionista | (compassos 30 — 34).

Nos trés exemplos dados nesta parte (Figura 9 e Figura 10), encontramos as mesmas
caracteristicas de escrita: Kagel apresenta uma ilustracdo para desenhar a trajetéria ao longo do
espaco e a complementa com uma linha tracejada da notacdo tradicional para indicar a
temporalidade do movimento. Ao mesmo tempo, ainda aplica indicacOes textuais que reforcam
a movimentacdo, mas acrescendo informagdes acerca das agdes gestuais especificas (“caminhar
na ponta do pé”, “se arrastando de joelhos”, etc.). No caso das Figura 9 e Figura 10, a notacéo
musical ainda coordena o fluxo do movimento.
1.3.2.2 Texto Pronunciado

Essa categoria abarca os materiais decorrentes da palavra e do tom adotado para sua
expressdo. No teatro, o texto é um elemento muito importante e esta presente na maioria de
suas manifestacOes, sendo essa uma fonte muito importante para a representacdo. Apesar de
entendermos palavra e tom como materiais interdependentes, Tadeusz Kowzan (1997) procura
separa-los por entender suas potencialidades de atuarem de modo a complementarem-se ou até
mesmo contradizerem-se.

Entretanto, em Dressur, o trabalho com os materiais dessa categoria é incipiente, mas
ndo menos interessante por isso. Kagel ndo faz uso de outra unidade sintatica que nao seja a
interjeicdo, e o faz em apenas dois casos ao longo de toda a obra.

A palavra

O primeiro caso é 0 do uso da interjei¢do “olé”. Apesar de seu breve e isolado uso, Kagel
a insere em um contexto maior, de modo que ela surgira como uma coroa¢do do éxtase
construido ao longo de toda uma cena. Vale pensar que interjei¢cdes funcionam como unidades
sintaticas autbnomas, que ndo se conectam a outros elementos do discurso, de modo que sua
funcdo consiste em exprimir de maneira curta, porém eficaz, uma emocao. Dessa forma, assim
como sua classificacdo depende do contexto em que ela se insere, Kagel propde essa Unica

interjeicdo especifica fora de uma construcdo frasal, mas ambientada por um contexto cénico
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que se desenrola desde o compasso 436, ao iniciar do “Fandango”. O fandango é um género

originado na Espanha, um género folclérico com caracteristicas singulares:

Normalmente dancada aos pares, o fandango comeca lentamente, com o ritmo
marcado pelas castanholas, pelas palmas, estalos de dedo e marcacBes dos pés; o
andamento se intensifica gradualmente. A musica é em %/, ou ®/s. Ocasionalmente, ha
uma pausa subita na masica, e 0s dangarinos se mantém estaticos até que a musica
volte. (BRITANNICA, 2023)%i,

Da mesma forma, Kagel incorpora a essa cena praticamente todos os elementos citados
acima, e o faz ao longo de toda a cena (compassos 436 até 473). O Percussionista I11, vestido
naqueles calgados de madeira ja comentados nos itens anteriores®, pde-se ao centro do palco
circular e comeca a mimetizar desde ja o que o compositor chama de “pseudo-fandango”. Ao
longo da cena, os Percussionistas I e Il executam figuragdes curtissimas nas castanholas, ao
passo que o andamento se intensifica gradualmente: Kagel se vale da utilizac&o de figuras cada
vez mais curtas como processo e guarda um stringendo molto para os dois ultimos compassos.
O Percussionista 111, que ja vinha ‘dangando’ para executar os ritmos dos pés contra a
plataforma, improvisa seu “pseudo-fandango”?!. Entdo, é nesse contexto, onde tudo se
intensifica, que surge o “OLE!” — primeiro para os Percussioinistas I e II, seguidos, poucos

instantes depois, da mesma interjeicdo por parte do Percussionista 11 (Figura 11 a seguir).

19 Britannica, The Editors of Encyclopaedia. "fandango". Encyclopedia Britannica, 8 de Feb. 2016,
<https://www.britannica.com/art/fandango>. Acesso em 18/03/2023.

20Ver Figura 7 e Figura 8.

2L Ver cena da Figura 7.
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Figura 11: Climax do pseudo-fandango (compassos 472 e 473)
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Dessa forma, sem esconder suas referéncias, Kagel faz de sua cena um pastiche de

“fandango” e 0 coroa com a palavra. Nele, uma simples interjeicéo, apesar de breve e isolada,

é posta em evidéncia e assume brevemente o centro da acdo. O compositor instrui 0 emprego

da palavra através da notacdo tradicional e de instrucdo textual (call).

O tom

O tom, segundo Tadeusz Kowzan (1997), diz respeito aos diferentes modos de

pronunciacdo da palavra, e essas variagdes podem atingi-la em sua ritmica, na rapidez ou

intensidade com que € proferida, e também em relacdo ao timbre empregado. No caso aqui

observado, mesmo que tenha empregado apenas interjeigdes, Kagel o faz de modo a gerar uma

quantidade consideravel de variagdes sobre uma particula tdo curta. Os casos do quadro abaixo

(Figura 12) ndo apresenta todas as ocorréncias ao longo da obra, mas estao ai estdo a primeira

e a ultima.
3 kel » — pliss.
i - : (hoch") T tief!
R hoh Schrei tiefer Schret d ' )
HArbzvbc:bau: deep shout [fHA! m-{;b? (high!) R esp l,{JA! J%p gliss.
ﬁ)J v v, * N dolce mf ,_g_/ dolce, P ~ >{J

Figura 12: Fragmentos extraidos dos compassos 80, 102, 132, 136, 138 e 162.
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Apesar de nédo estar inserida num contexto culturalmente evidente (como no caso do
“pseudo-fandango” anterior), acreditamos poder ser entendida também como uma interjeigao
devido ao contexto gestual e sonoro no qual que se insere. Assim sendo, seu emprego parece
expressar algo entre a violéncia e o sofrimento. Elas, por si s6, soam sonoramente agressivas e
estridentes. De fato, a leitura da cena, em sintonia com a ideia expressa no titulo da obra
(“adestramento”), parece apontar para a representagdo de um sofrimento fisico, como se
estivessemos presenciando uma cena de maus tratos. Dois momentos gestuais parecem querer
representar essa ideia. Entre 0os compassos 77 e 92, o Percussionista 111 deve bater a maraca
contra o proprio corpo subitamente e em forte, e a alguns desses gestos também sdo associadas
interjeices. Entre os compassos 121 e 133, ele deverd varias vezes se curvar imediatamente
ap6s golpear com forca o chocalho de bambo (bambo rattle) contra o proprio estomago??.
Somado a isso, alguns golpes também sdo associados as interjeicoes.

Kagel fornece as indicacdes a respeito do tom através da mescla de instrugdes textuais
(gritos agudo, profundo, exclamativo, interrogativo, etc.) com elementos da notagéo tradicional
(intensidades, acentos, glissandos, etc.).
1.3.2.3 Aspectos Exteriores Ao Performer

Nessa categoria, Tadeusz Kowzan (1997) elenca elementos que vao modelar a aparéncia
do performer. Aqui aparecem em conjunto aspectos do penteado, da maquiagem e vestuario do
intérprete. Entretanto, nessa peca de Kagel ndo encontramos nenhum tipo de referéncia aos dois
primeiros materiais, de modo que exploraremos apenas as possibilidades de emprego de
materiais que digam respeito as vestimentas ao longo da obra.

O vestuario

Na producdo da performance dirigida por Kagel, os percussionistas do trio Le Cercle
vestem batas lisas, cores quentes e tonalidades fortes, e essa composi¢do das vestimentas
contribui bastante com o ambiente festivo do circo. Entretanto, essas vestimentas ndo aparecem
na partitura, de modo que tracos da manipulacéo desse tipo de material ndo sejam téo evidentes.

Entretanto, existem algumas indicacGes na partitura que acabam por apresentar tragos
do vestuario, mas ndo pensamos serem suficientemente autbnomos em sua qualidade de
vestimentas, servindo mais especificamente como solugbes para o desenvolvimento da
execucdo. Dentre possiveis exemplos do que queremos dizer, podemos atentar para 0s

compassos 40 ou 49, por exemplo. No primeiro caso, 0 compositor pede que o Percussionista |

22 Gesto ja apresentado anteriormente; ver Figura 6.
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retire do ‘bolso traseiro da calga’ um rombo (bull-roarer) ou, no segundo, em que o
Percussionista III subitamente devera levantar a ‘camisa’ para soar os cocos (coconuts) contra
a ‘barriga nua’. E possivel também citar a requisi¢do, logo no primeiro compasso, por uma
‘meia preta’ para os ‘pés descalcos’ do Percussionista I1I, mas esta também ¢ uma requisi¢ao
exigida para uma realizacdo instrumental. Nesse caso, a agdo em questdo ocorrerd apenas no
compasso 380, quando o intérprete em questdo revelara um par de sapatos de madeira (dutch

clogs), como pode-se ver na Figura 13 abaixo:

Ratschen gerdfischlos ablegen
silently lay ratches aside

o —

HOLZSCHUHE 1)
WOODEN SHOES

e,

1) Positionswechsel ITl:
nach vorne gehen, sich hinsetzen, @
beide Holzschuhe aus dem V'cr-
steck nehmen (Schuhputz-Kiste) ’
Position-cbange 1l1:
go to the front, sit,down, take
both wooden shoes fra

they are cancealed (shoe-boxFy

Figura 13: Inicio da cena com os calgados de madeira (Percussionista 111, compasso 380)

Kagel é bastante especifico acerca de sua intencdo de esconder 0s sapatos da vista do
pubico, guardando a surpresa do primeiro contato com esse item tdo estranho a utilizacdo em
performances — que, nesse caso, sera duplamente explorado como calgado e instrumento —.
Como se vé na Figura 14 abaixo, o Percussionista Il devera cal¢a-los ¢ ‘desfilar’ por sobre uma
passarela de madeira apenas no compasso 415 (até esse ponto, ele é percutido em varias de suas

regibes de contato com o uso de claves de madeira como baqueta).

2) Positionswechsel HI:
sehrlangsam, in Gedanken gehen (auf einem Bretr, wenn
der Biihnenboden nicht geeignet wire}
Position-change II1:
Walk very slowly in thoughts (on o board, if the stage
floor is not suitable)

-
@
)

L
f o ' 3 5

N 1
Verharren! 2 \ I‘ [ l' '
1) STEHEN motionless! SCHRITTE ' |
STAND STEPS H P, dalce (Holzschuh zart aufsetzen) :
! (gently put down woeoden shoe) )
! 2 4 :

1)Beide Claves in dic Tasche stecken und gerduschlos aufstehen, F [

dabei Rassel in die Hand nehmen oder im Mund halten
Put both claves in pocket, and silently stand up, simultanec usly
taking ratile in Band or bolding it in wouth

Figura 14: (Compassos 415 e 416) Destaque para a movimentacéo ao longo dos pontos 2 e 3 (marcados pelo
circulo), e ponto 4 (retangulo)
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Nesse primeiro momento em que os sapatos de madeira aparecem calgados (Figura 14
acima) nos peés do Percussionista 11, eles sdo postos no centro do palco de modo a figurarem
como instrumento percussivo (quando em contato com a plataforma de madeira dos pontos 2 e
3), mas também e como um simples calgado (em contato com a superficie acarpetada da regido
do ponto 4)=.

Esses calgados-instrumentos também serdo utilizados como para a execugcdo do
Fandango (a partir do compasso 435) atraves de células ritmicas que intercalam os pés esquerdo
e direito de modo a percutir a superficie de madeira. Kagel ainda traz para a cena mais um par
deles, mas usando-os como castanholas com o intuito de criar sonora e visualmente o que o
compositor chamou de “pseudo-fandango”. O compositor s6 abandonara esses calcados muito
mais adiante, no compasso 487.

As indicacOes para a utilizacdo da vestimenta sdo de natureza exclusivamente textuais.
1.3.2.4 Aspecto Do Lugar Cénico

Essa categoria trata dos aspectos externos ao corpo dos intérpretes. Sdo levadas em
consideracdo as manipulacdes no espacgo cénico através do emprego de cenarios, da presenca
de acessorios e da iluminacéo.

O cenério

Também denominado como dispositivo cénico, decoragdo ou cenografia, para PAVIS
(2006), o cenario, “no sentido moderno”, muito mais que mera decoracdo, ¢ tomado como “a
ciéncia e a arte da organizagdo do palco e do espago teatral” (p. 45). Para Tadeusz Kowzan
(1997), 0 emprego do cenario pode trazer a tona representacdes acerca do lugar da performance
(geogréfico, social ou ambos), do tempo (época histdrica, estacdo, hora do dia), e a maneira de
colocé-los, retira-los ou altera-los durante a cena também pode trazer elementos importantes a
performance. Entretanto, ele pode ser dispensavel, tendo seu papel retomado por outros
materiais (como o gesto, movimento, iluminagéo, etc.).

Seu uso em Dressur, entretanto, ndo traz associagfes evidentes, embora possamos
perceber seu emprego se 0 compreendermos ndo apenas atraves de sua possivel funcao

mimética tradicional de cenario:

O cenério ndo mais pretende transmitir uma representacdo mimética: ele é apenas um
conjunto de planos, passarelas, construcdo que dao aos atores uma plataforma para
suas evolugdes. Os atores constroem o lugar e 0 momento da acdo a partir de seu
espaco gestual. (PAVIS, 2006, p. 43).

23 A composicdo do cenario pode ser verificada na Figura 15Figura 15 mais adiante.
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Tomado por essa perspectiva, vemos que Kagel de fato compde seu ambiente de forma

bastante meticulosa. Na Figura 15 abaixo € possivel ver como o compositor o indica na partitura

através de um desenho bastante detalhado. Ele € composto por trés ambientes principais que

marcam a presenca inicial de cada um dos trés percussionistas. Levando a cabo sua intencao de

trabalhar apenas com materiais feitos de madeira, todo o cenario (suas mesas, estantes,

passarelas e plataforma central) segue essa requisig&o.

A = Holztisch (als Resonanzk&rper) oder entsprechende Kiste D =

: (wooder ) table (a5 sound-chest) or equivalent (wooderr} chest striking surfaces {for pounding tube)
E = Bretter
B = Hocker
stool planks

C = SChquistc (geschlossen)
shoebox (closed)

24 27 [y 15
Fal i

TS
1AstE

(otona )
10|70 4 \+ /
1218

130

43 44

LIz // /{////// /@
b Publikum / Audience . o

= Anschizgsﬁachcn far das Stampfrohr)

F Teppichlaufer

{ carpet path

I

Figura 15: Instrucdes acerca da montagem do palco (partitura, pagina iii)

Além disso, a peca requer uma vastiddo de instrumentos. Sdo quarenta e quatro

instrumentos, e eles também vém, cada um, ja disposto pelo compositor — os nimeros da Figura

15 acima sdo as marcagdes de onde esses instrumentos devem estar ao inicio da execucao (em

grupos de treze, quatorze e dezessete instrumentos para os Percussionistas |, Il e IlI,

respectivamente —. Mas além desses instrumentos e da composi¢do das mesas e plataformas,

Kagel ainda diz que:

Todos os trés participantes tém disponiveis uma vasta quantidade de varios tipos de
baquetas, assim como alguns instrumentos de pele sem esteira (e.g. tambores de méo,
tom-tom ou bumbo) e caixas de madeira as quais sdo usadas como mesas de
amplificacdo (e.g. para as castanholas, tambores de friccdo, etc.). (KAGEL, 1977, p.
v,

Dessa maneira, entendemos que todas essas plataformas e passarelas, mesas e caixas,

além de uma miriade de instrumentos de todas as formas e tamanho, ndo podem ser tomados



51

apenas pela variedade sonora que implicam, mas também pela riqueza visual que acarretam ao
espaco da performance.

A indicacdo do cenario, vinda nas folhas de instrucdo, é dada principalmente através da
representacdo grafica, mas também se valendo de instruc@es textuais.

Os acessorios

Os acessorios sdo definidos por PAVIS (2008), de maneira simples e direta, como
“objetos cénicos (excluindo-se cendrios e figurinos) que os atores usam ou manipulam durante
a pecga”. Essa abordagem, bastante restritiva, dificulta a assimilacdo do que poderiam vir a ser
acessorios em Dressur. Entretanto, Tadeusz Kowzan (1997) os define de forma menos restritiva,
explicando que esses itens se situam entre o vestuario e o cendrio, de modo que qualquer peca
do vestuario, assim como do cenério, podera tornar-se acessorio, dependendo da utilizacao
particular que venham ter. Através de exemplos, o autor deixa claro que essa utilizacdo
particular é decorrente do contato com o intérprete, servindo como material importante na
construcéo da cena.

Pensando dessa forma, os préprios instrumentos, na medida em que séo retirados da
inércia de sua composicdo cenografica e sdo postos em acdo, no contato com o intérprete,
poderiam também ser encarados como acessorios da interpretacdo. Essa abordagem nos parece
ampla demais ja que praticamente todos os instrumentos, tendo em vista sua importancia para
0 aspecto visual e sonoro, poderiam figurar como acessorios. Mas um dos elementos presentes
no espacgo, sendo utilizado em todas as potencialidades sonora, visual e cénica que a obra
engendra é a cadeira®*. Sua utilizagdo logo ao inicio da peca como um instrumento utilizado na
producdo sonora ja acarreta uma estranheza singular, mas € no arco dos compassos 6 até o

compasso 39 que Kagel a reveste de potencial também cénico (Figura 16 e Figura 17 abaixo).

4) Stuhl anheben und sogleich auf den Boden fallen lassen
lift chair_and immediately let fall on to the floor

o verbarren! Hinde auf Stubllehne

| simile mationless! bam
Y, Y

ﬂ - T e e e A IS B -
s S

verharren! Hinde auf der Stuhllehne lassen
maotionless! leave bands on chair back

Figura 16: Indicacdes acerca do uso da cadeira pelo Percussionista | (compassos 5 — 9)

24 J4 comentada nas Figura 3Figura 10 referentes as observacdes a respeito do gesto e do movimento do
intérprete.
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Stattdessen: Stuhl mit gréBrer Delikatesse und Eleganz dicht hinter 11 aufstellen.
Instead of this: place chair bebind I1 in a very gentle and elegant manner.

1

o Sy
7

!1 ) } }
l! € ¢ ¢ D’

Figura 17: Fim da cena com a cadeira (compasso 39)

Kagel cria um jogo em que, ao ser percutida, a reacdo dos Percussionistas Il e 11l frente
a essa acdo € a de congelar imediatamente seus movimentos ao primeiro golpe para, ao segundo,
retornarem ao que vinham executando. Esse jogo acaba por instaurar uma tensdo na cena,
principalmente entre os Percussionistas | e 11. Essa tensdo culmina em um gesto de ameaga, no
qual o Percussionista I, levando a cadeira ao alto, segue sorrateiro até a marimba onde esta o
Percussionista Il. O gestual com a cadeira se torna mais ameacador quando, no compasso 36,
Kagel pede que a “levante a cadeira sobre a cabeca do Percussionista II com um forte impulso
— como para atacar”, a¢do que culminara no que pode ser notado na Figura 17, quando o
Percussionista I “coloca a cadeira atras do Percussionista II de maneira bastante elegante e
gentil”. Em todo esse processo, a cadeira ¢ tomada como acessorio ao ser posta em evidéncia,
se tornando objeto fundamental na constru¢do da tensdo que se instaura na cena — além disso,
notemos que toda essa construcdo, desde a saida em direcdo ao Percussionista | até a dissipacdo
da tensdo criada, mais uma vez ndo visa produzir nenhum resultado sonoro, mas apenas a
construcdo cénica da acgéo.

Em ambos os trechos apresentados, Kagel emprega instrucdes textuais, prescrevendo
com bastantes detalhes 0 comportamento do Percussionista Il em sua agdo com a cadeira, assim
como pequenas representacoes graficas acima das cabecas das notas. Essas informacGes estdo
coordenadas pela notacdo musical, que impinge a precisao temporal. Ainda € possivel notar
como Kagel descreve diferencas de intensidade para golpe da cadeira (Figura 16), e um gesto
completamente silencioso (Figura 17) requisitado através do emprego da cabeca de nota
(‘diamante’), assim como a leve diferenciagdo entre as imagens acima das notas (descrevendo
0 comportamento do gesto).

A iluminacéo

A iluminagdo, segundo Tadeusz Kowzan (1997), é utilizada principalmente para
valorizar os outros meios de expressdo, mas isso nao a impede de desempenhar um papel
autdbnomo. Além disso, a ela estdo resguardadas vérias funcGes diversas. A despeito da gama

de suas possibilidades, em Dressur, seu emprego é quase banal em relacdo a importancia dada
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a maioria dos outros recursos. Ela é utilizada apenas uma vez, e mesmo assim é empregada em
carater opcional, aparecendo justo ao final da peca. Por essa razdo, é nitida sua funcdo de
finalizar a cena.

Na Figura 18 abaixo € possivel notar o corte subito da marimba, onde o Percussionista
I, num tipo de gesto de enfado, bate o pé no chédo e joga as baquetas contra as teclas para,
subitamente, sair de cena (compasso 536). Os Percussionistas I e I11, que ja vinham longamente
construindo esse final: o Percussionista Il ja esta jogado no centro da plataforma central desde
0 compasso 512 enquanto o Percussionista Il vaga em circulos ao redor da plataforma,
lentamente, com a cabeca jogada para cima, até desabar na plataforma central (compasso 522),
e ali ambos permanecerem “emitindo um sentimento de calma total” enquanto soam suas
bolinhas de madeira como se expressassem um sintoma do tdo demorado fim da secdo de
adestramento?®. Todas essas acOes sdo descritas e encaixadas ao longo da escrita temporal
tradicional, e elas vao gradualmente anunciando o fim iminente da pega, fim este que sera selado

pela iluminacgdo que diminui gradual e muito lentamente.
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Figura 18: Indicacéo final de iluminacdo (compassos 534 - 538);

% Nesse trecho acima, Kagel se dirige aos Percussionistas | e 111 com uma frase bastante misteriosa e que
destoa drasticamente de todas as outras, bastante funcionais, que vinha sendo dadas até entdo: “os musicos
‘retraem’ a fonte de seus instintos de tocar”.
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Kagel adota, para essa indicacdo, instrucfes textuais, mesclando uma de suas
informagdes (uma margem percentual) & notacdo musical (decrescendo gréfico), de modo a

buscar um efeito de fade out mais controlado.
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2.1 Mauricio Kagel e os meios de gravacao e reproducao musical

A temdtica da tecnologia é algo que perpassa a producéo intelectual de grande parte das
fontes deste trabalho de pesquisa, e € ante a ela que nos deteremos nesta secdo. Pensada direta
ou indiretamente, tal tematica se faz central por estar fundamentalmente atrelada a historia dos
seres humanos no que diz respeito ao seu proprio desenvolvimento e ao de suas producdes.
Portanto, é razodvel supor que a cada avanco da tecnologia, a cada novo desenvolvimento
técnico, os seres humanos reagirdo de maneiras diferentes a esse respeito®®. No caso especifico
da invencdo das novas tecnologias de gravacdo e reproducdo de musica, que pode ser retracada
desde a metade do século XIX, e seus posteriores desenvolvimentos, mais uma vez as reaces
se dividiram, e os trabalhos de Fernando IAZZETTA (1997), Murray SCHAFER (2011), Tim
BLANNING (2011) e COX; WARNER (2017), estdo recheados de testemunhos?’.

Entretanto, para nds, as reacdes que mais nos interessam foram proferidas por dois
compositores estética e geograficamente bastante distantes, mas em momentos historicos ndo
tdo distantes assim. Suas falas, muito embora advoguem por causas aparentemente distintas, no
limite, abordam uma situacdo da musica. Ademais, apontam praticamente para 0s mesmos alvos:
0S novos meios tecnoldgicos de gravacdo e reproducdo musical.

Dentre eles, esta 0 compositor Mauricio Kagel (1931-2008), um dos importantes nomes
da segunda geracdo de Darmstad. Em uma entrevista nos anos de 1970, o teuto-argentino seria
incisivo ao declarar:

A mdsica tem sido também um evento cénico desde muito tempo. No século XIX, as
pessoas desfrutavam da musica também com os olhos, com todos os sentidos.
Somente apds a crescente dominagdo dos meios mecanicos de reproducéo musical,
através de transmissOes e gravagdes, ela foi reduzida a sua dimensdo puramente
acustica. O que eu quero é trazer novamente a audiéncia o deleite musical por todos
os sentidos. Esta é a razdo da minha musica ser um protesto direto, exagerado contra
a reproducdo mecanica de musica. Meu objetivo é uma reumaniza¢do do fazer
musical. (KAGEL apud HEILE, 2006, p.38 — traducéo e grifos nossos).

N&o encontramos outros textos em que Kagel teria discorrido diretamente acerca desse
tema e, aparentemente, ele mesmo nunca teria chegado a formular uma teoria sobre qual seria
de fato a problemaética ocasionada pelos meios mecanicos de reproducao musical a situagdo da
masica. Além disso, a partir da citagdo extraida do livro The Music of Mauricio Kagel, o

compositor ndo deixa claro como nem porque a musica seria um evento cénico, também nédo da

% Aparentemente, o célebre pianista Hans von Bllow teria desmaiado ao ouvir uma gravagdo de si mesmo
feita em 1888, logo nos primeiros anos das tecnologias de gravacdo e reproducdo (BLANNING, 2011).

27 Um desses — e bastante divertido dada a efusiva aversdo desferida contra os novos meios de reproducéo e
gravacdo, mesmo que estes fossem instrumentos fundamentais para a realizacdo de seu trabalho como

folclorista — ¢ o do compositor Béla Bartok que teria dito “Deus proteja nossos filhos dessa praga”
(IAZZETTA, p.5, 1997).
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mais detalhes a respeito de sua afirmada antiguidade, e nem mesmo diz nada sobre o que seria
um evento de natureza cénica. Mesmo assim, fica evidente que, para o compositor, a natureza
cénica inerente a musica, a despeito de sua longevidade, estaria em risco devido a nova situacédo
criada pelos meios tecnolégicos.

Mas por que levar em consideracdo essa declaracdo? Mesmo que esta fosse apenas a
opinido de um compositor, a citagcdo anterior interessa a esta pesquisa por trés motivos que seréo
expostos a seguir:

1. Mauricio Kagel goza de grande prestigio no meio musical contemporaneo e foi
um dos pioneiros em trabalhos que lidam com aspectos visuais da performance
em suas obras. Além de pioneiro, também as compés em vasto nimero?, sendo
0 compositor com o0 maior nimero de obras cénicas publicadas pela Universal
Editions (2015)%;

2. Além da vasta producdo especifica, Kagel também foi um compositor que
trabalhou sistematica e rigorosamente os aspectos cénicos de suas obras. Tendo
acesso as execucOes de grande parte das obras, partituras, escritos e até
rascunhos, o musicologo Bjorn HEILE (2006) p6de detectar o rigor de pesquisa
empregado pelo compositor-pesquisador do género;

3. Mesmo que esta declaracdo soe um tanto apaixonada demais, fica claro que,
para 0 compositor, 0s meios de gravacdo e reproducdo mecanica de masica
teriam levado a uma perda na oferta perceptiva da musica. Assim sendo, ao
favorecer apenas um dos sentidos, o da audicdo, esta perda levantou uma

importante questdo ndo apenas para a o trabalho de Kagel, mas para a masica.

Porém, notemos que o compositor direciona sua fala contra a reproducdo musica, e ndo
contra os meios de reproducdo da musica. Logicamente, isso nem mesmo seria possivel, pois
tal posicionamento desembocaria numa contradicdo muito simples de ser constatada. Isso
porque seu status de compositor reconhecido mundialmente s6 poderia ser alcangado em
decorréncia da ampla difusdo de suas obras (a0 menos no meio da musica experimental, ou de

concerto), e tal difusdo so se daria gracas aos meios de reproducéo — que, por conseguinte,

28 De fato, é dificil dizer ao certo o nimero total de obras cénicas do compositor. Segundo HEILE (2006),
isto se d& em parte por ser “possivel argumentar que todo o trabalho de Kagel, mesmo pecas sem elementos
teatrais explicitos, sdo inerentemente cénicas — até porque, conhecendo o trabalho teatral de Kagel, ndo se
pode deixar de perceber sua musica em termos dramaticos.” (p.33).

29 No catalogo de 2015, o altimo disponivel no site da editora, Kagel conta com um total de 20 obras cénicas
publicadas, nimero muito maior do que o de qualquer outro compositor também publicado.
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dependem dos meios de gravacéo. Pelo contrario, Kagel se valeu desses recursos para, através
de suas musicas, teatro instrumentais, produgdes radiofonicas e filmes, ir em dire¢&o ao objetivo
explicitado em sua ultima frase: “Meu objetivo ¢ uma reumaniza¢do do fazer musical”.

Desse modo, vemos como o compositor se coloca como um recuperador da préatica da
masica como um evento cénico. Notamos também que, por ndo se tratar uma aversao a
tecnologia em si, mas a questdo da ‘reproducao’ em si, ao fenomeno da criacdo defasado do
momento de sua execucao. Entendemos, além disso, que a questdo importante nédo resida na
exatiddo da midia — Kagel remete diretamente a mecanica, mas entendemos que sua ressalva
também engloba as tecnologias digitais posteriores — pois a questao central esta, ainda em relagao
as midias, em nada acrescentarem a obra reproduzida, ao contrario recortando-a, apresentando-a
como coisa inerte, imutavel.

Por isso, sdo as estratégias de reumanizacéo adotadas pela pratica da masica cénica que
fomentam a discussdo deste trabalho. Por hora, para a continuacao desta secdo, serdo discutidas
algumas questdes referentes ao papel da técnica e da tecnologia para, na sequéncia,
investigarmos as problematicas decorrentes do aparecimento das ferramentas de gravacéo e
reproducdo de musica, e, por fim, vislumbrar quais delas se relacionariam com a musica cénica
mais diretamente.

2.2 O surgimento das ferramentas de gravacao e reproducao de musica

Os primeiros anos do século [XX] geraram muitos dos novos movimentos em arte,
alguns deles, certamente, devidos aos desenvolvimentos técnicos que puseram o
mundo das artes e das expressoes artisticas em questionamento. (SALZMAN; DESI,
2008, p. 44, traducdo nossa)®

O século XX foi um século de drasticas mudancas no mundo em varios aspectos, e,
como ndo poderia ser diferente, a musica foi palco de grande parte delas. — Na verdade, seria
mais justo e acurado dizer “as musicas”, uma vez que 0s novos equipamentos de gravagao
possibilitaram o registro cada vez mais global ndo apenas das variadas culturas do planeta, mas
também de releituras do passado. Os primeiros dispositivos de gravacédo e reproducdo de musica
foram criados na segunda metade do século XIX%, mas sdo fruto de um tempo de vérias

invengdes que teria inicio ainda no século XVIII. Datadas todas desse século, o compositor,

% Anterior ao fonografo de Thomas Edison (que sera apresentado mais adiante), o francés Edouard-Léon
Scott de Martinville criou seu phonautograph, um primeiro dispositivo de gravagdo criado para registrar
visualmente o som. Com esse dispositivo, Scott teria feito suas primeiras gravacées em 1853 ou 1854 (como
pode ser verificado em https://www.loc.gov/item/prn-11-073/). Recentemente, um grupo de pesquisadores
da Lawrence Berkeley National Laboratory of Berkeley foi capaz de reproduzir um grupo dessas primeiras
gravagdes, como atesta uma matéria sobre o assunto produzida pelo New York Times de 2008:
<<https://www.nytimes.com/2008/03/27/arts/27soun.html>>., Acesso em 8 de janeiro de 2022.
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educador musical e escritor canadense R. Murray Schafer nos apresenta uma lista enorme de
novas técnicas e tecnologias (2011, p.108). Em seu livro A Afinacdo do Mundo, Schafer mostra
como todas essas tecnologias, oriundas da Revolucdo Industrial, acabariam por transformar
para sempre a paisagem sonora® do planeta, cada vez mais plena de sons continuos e ruidosos.

Acrescentando ainda mais a nova paisagem sonora, ainda no final do século XIX
surgiram alguns aparelhos que, embora tivessem sido batizados com nomes diferentes, foram
destinados a registrar e reproduzir sons. Quando dizemos “registrar e reproduzir sons”,
queremos dizer que a funcdo primaria para a qual esses aparelhos foram pensados ndo se
direcionava & musica. Mesmo que Thomas A. Edison, testando sua criacdo pela primeira vez
em 1877, tenha registrado sua recitacdo do texto da cangdo infantil “Mary had a little lamb” na
apresentacdo de seu recéem patenteado fonografo para a North American Review, em junho de
1878, a musica nao apareceria na primeira posicao da lista das dez possiveis aplicacdes para
seu invento. A primeira delas seria “escrita de cartas e todos os tipos de ditados sem o auxilio
de um estendgrafo”3?. Reproduzir misica apareceria como uma quarta aplicagdo. Em um
documento tipo panfleto disponivel no acervo da Livraria do Congresso®® (mas sem data de
circulacdo definida), que tinha como funcdo a divulgacdo do gramofone de Emil Berliner
(patenteado em 1888), a reproducdo de musica figura como uma das possiveis fungdes do
aparelho. Mesmo assim, o texto constantemente ressalta sua aplicabilidade na aprendizagem de
licdes e linguas, assim como suas fungdes na comunicacdo a distancia (como uma possibilidade
de correspondéncia falada) e na preservacdao de memorias familiares.

Mas 0 que seria preciso para que estes mecanismos, de inicio destinados a tantas
funcionalidades, se tornassem a gravacdo e reproducdo de musica favorecendo entdo, por um
lado, o surgimento de todo um mercado de entretenimento musical e, por outro, toda uma nova
linguagem musical fundamentada cada vez mais nas novas tecnologias? Bom, enxergamos dois
pontos que, ao que nos parece, foram fatores decisivos: aparentemente ainda eram necessarios

alguns desenvolvimentos técnicos para que estes instrumentos respondessem melhor tanto em

31 Segundo Schafer, o termo pode ser definido como: “O ambiente sonoro. Tecnicamente, qualquer por¢do do
ambiente sonoro vista como um campo de estudos. O termo pode referir-se a ambientes reais ou a construcdes
abstratas” (2011, p. 366)

32 E, efetivamente, os fondgrafos da The Edison Phonograph Company, logo apds a venda da companhia em
1888 para 0 empresario Jesse H. Lippincott, ap6s fusdo com a também adquirida American Graphophone
para a criacdo da North American Phonograph Company, seriam destinados ao aluguel para escritérios
comerciais funcionando como maquinas de ditado. Tal pratica pode ser notada no filme-propaganda The
Stenographer’s Friend, de 1910.

O filme pode ser acessado pelo link: <<https://www.loc.gov/item/00694308/>>, Acesso em 8 de janeiro de
2022.

33 Site para acesso: <<https://www.loc.gov/item/berl0190/>>, Acesso em 8 de janeiro de 2022.
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suas capacidades de gravacdo quanto de reproducdo; além disso, parece ter sido fundamental

importancia a popularizacéo desses equipamentos.

2.2.1 Problematicas decorrentes dos meios de gravacao e de reproducéo de musica

A obra “cletronica” sugere uma objegdo final com a qual deve ter se confrontado. A
maioria das pessoas com gostos artisticos compartilna da desconfianga e antipatia
generalizadas por maquinas e argumenta que qualquer coisa que finge ser arte ndo
pode sair de uma maquina: a arte € o produto humano por exceléncia, e a mdsica
eletronica, nascida de circuitos intrincados e das oscilagfes de particulas geradas por
Con Edison (sic), é uma contradicdo em termos. Aqui, novamente, a resposta &
simples: no momento em que 0 homem deixou de fazer misica apenas com a voz, a
arte tornou-se dominada pela maquina. A lira de Orfeu era uma maquina, uma
orquestra sinfnica é uma fabrica regular para fazer sons artificiais € um piano é o
dispositivo mais terrivel de alavancas e cabos deste lado de uma maquina a vapor.
(BARZUN in COX; WARNER, 2017, p. 635)

Tentamos deixar claro até aqui que o surgimento das tecnologias de gravacdo e
reproducdo representaram uma verdadeira revolugdo na historia do planeta. Para isso,
procuramos apresentar o contexto histérico do surgimento dos meios de gravacéo e reproducao,
de modo que agora partiremos para uma discussdo acerca do ‘que’ eles teriam provocado e
‘como’ isso poderia ser revolucionario no ambito da musica, ¢ como esses efeitos se
relacionariam diretamente a sua natureza cénica. O que procuramos, aqui, € listar e discutir
brevemente as consequéncias desses dispositivos tecnoldgicos para a musica e para 0S seres
humanos.

A tematica tecnoldgica sempre levanta tanto seus apoiadores quanto seus opositores.
Portanto, procuramos apresentar o proximo item como um espago de discussao de pontos de
vista diferentes, mantendo a consciéncia de que, como dizem o filésofo Christoph Cox e o
compositor Daniel Warner, “a musica tem sempre ocupado um espaco entre natureza e
tecnologia, intuicdo e artificio. Diz-se que esta ligada ao batimento cardiaco e a voz; mas nédo
esta menos atrelada a histéria da maquina.”"' (2017, p. 219).
2.2.1.1 Alteracéo nos dotes tradicionais

A primeira das consequéncias que gostariamos de apresentar diz respeito as novas
possibilidades formativas do musico. Mesmo antes que essas novas tecnologias comegassem a
ser utilizadas com finalidades artisticas (na listagem cronologica de eventos relacionados a
historia das novas tecnologias e da utilizacdo do ruido em musica apresentada por Warner e
Cox, Stephan Volpe teria feito oito gramofones programados para reproducdo em velocidades
diferentes tocarem juntos ja em 1920), o compositor francés Edgar Varese ja proclamava ser

necessario o que o mesmo chamou de “necessidade de um enriguecimento no vocabulario



61

musical”*. Em seu artigo The Electronic Medium, de 1962, Varése sintetiza o que ja vinha

dizendo desde o inicio do século XX:

O meio eletrnico estd também acrescentando uma inacreditavel variedade de novos
timbres a nossa biblioteca musical, mas o mais importante de tudo, ele tem libertado
amausica do sistema temperado, o que tem impedido a mUsica de acompanhar as outras
artes e a ciéncia. Compositores agora estdo aptos, como nunca antes, a satisfazer os
direcionamentos do ouvido interno e da imaginacdo. Eles também tém sorte por néo
estarem condicionados pela codificacdo estética - ao menos ndo ainda! Mas temo que
ndo demorara muito para que algum agente funerario musical comece a embalsamar
a musica eletronica em regras. (COX; WARNER, 2017, p. 45)*"

Experimentos com as possibilidades oferecidas pelo gramofone ja teriam comegado em
1916 (CATANZARO, 2017), o que permitiria que Varése, em 1917, j& reclamasse instrumentos
que oferecessem “um mundo completamente novo de sons inesperados” (WARNER; COX,
2017, p. 677). Para o compositor, o beneficio mais importante trazido pelas novas tecnologias
teria sido a libertacdo da musica de seu tradicional temperamento.

Mas além de Varése, outros artistas, como o compositor Paul Hindemith e o pintor
hangaro Laszl6 Moholy-Nagy, chamaram a atencdo para as novas possibilidades do
gramofone®. Diante de tamanha efervescéncia, de busca por novas possibilidades sonoras, é
natural que as atencbes se voltassem para a compreensdo sobre o funcionamento e as
possibilidades oferecidas por essas novas tecnologias.

No campo da interpretacdo, Glenn Gould, o prodigio pianista canadense, ao se deparar
com a nova realidade imposta pela tecnologia, em 1964, resolvera abandonar a préatica de
concertista, dedicando-se as novas possibilidades geradas pelos meios de gravacdo. Em um
artigo intitulado The Prospects of Recording, de apenas dois anos apos sua retirada dos palcos
de concerto, Gould revela suas impressdes de que as gravagoes e reproducdes eclipsariam o
concerto ao vivo, isto por sentir que aquelas seriam capazes de produzir performances mais
perfeitas, aproximando-se as ideais. Para ele, a pratica de estudio requeria do intérprete outro

tipo de formacdo, uma formacdo muito menos educada para impressionar as tradicionais

3 «Ja em 1916, Varése foi citado no New York Morning Telegraph dizendo: 'Nosso alfabeto musical deve
ser enriquecido. Também precisamos muito de novos instrumentos... Em meus proprios trabalhos, sempre
senti a necessidade de novos meios de expressdo... que possam se prestar a qualquer expressao de pensamento
e acompanhar o pensamento’. E no Christian Science Monitor, em 1922: 'O compositor e o eletricista terdo
que trabalhar juntos para obté-lo” (COX; WARNER, 2017, p. 46).

35 Chris Cutler (COX; WARNER, 2017), em seu ensaio Plunderphonia, de 1994, nos conta sobre uma série
de experiéncias com o gramofone por parte de vérias criadores. O compositor Stephan Wolpe, em um evento
dadaista de 1920, teria feito oito gramofones tocarem simultaneamente em velocidades de reproducao
diferentes. Darius Milhaud, Laszl6 Moholy-Nagy e Edgar Varése teriam experimentado a manipulagdo de
discos, mas sem deixarem um trabalho final com esses experimentos. Finalmente, Paul Hindemith e Ernst
Toch teriam produzido trés estudos para gramofone (Grammophonmusik, 1929 — 1930), mas estes teriam se
perdido.
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plateias dos concertos, mas muito mais dedicada a absorcdo de um repertério vasto, submetido

a anélises mais profundas.

Ela [a pratica de estidio] permite a ele [o performer] encontrar uma peca particular e
analisa-la e disseca-la de maneira mais completa, para fazé-la uma parte vital de sua
prépria vida por um periodo relativamente breve, e entdo passar para algum outro
desafio e para a satisfacdo de alguma outra curiosidade. Tal obra ndo mais o
confrontara com um desafio diario. Suas analises composicionais ndo serdo
distorcidas pela superexposicao, nem sua super performance “gracejos” intencionados
a impressionar o balcdo superior, como é quase inevitavelmente acontece com as
pecas saturadas do repertério de concerto. (WARNER; COX, 2017, p. 224)*Viii

2.2.1.2 A biblioteca de sons e a cristalizacdo de um canone

Uma das conquistas mais surpreendentes das novas tecnologias é o fato de que, através
do processo de gravacdo, o som poderd ser, em palavras pouco usuais, estocado. Esse
acontecimento fantastico, até entdo inalcancado pela humanidade, possibilitou o que, em certo
sentido, a escrita possibilitou a oralidade: o armazenamento da linguagem — suas historias e
ideias — em uma plataforma menos perecivel ao tempo. Para Jacques Barzun, tal momento se
iguala ao tempo em que, no Renascimento, 0 mundo antigo dos classicos foi redescoberto e
preservado pela imprensa (apud BLANNING, 2011, p. 217).

Murray SCHAFER (2011) batizou este fendmeno da ‘estocagem do som’ de — e com
um termo propositalmente dramatico — ‘esquizofonia’. Por este termo, Schafer intenciona
passar duas ideias. A primeira diz respeito ao processo ja mencionado de empacotamento
(processo de gravacdo) e estocagem (midia gravada) do som. O segundo se refere ao
afastamento do som de seu contexto original. Essas ideias séo ilustradas pelo autor ao dizer:
“Uma colecao de discos e fitas pode conter informagdes de culturas e periodos historicos
completamente diversos, que pareceriam, a qualquer pessoa de outro século que ndo 0 nosso,
uma justaposicao surrealista e sem sentido” (p. 134).

Porém, o que acontece é que 0s varios e variados catalogos que normalmente costumam
montar uma biblioteca ndo surgem de uma hora para outra. Dessa forma, para que o mundo se
encontrasse na situacdo tal qual Schafer a descreve (e o autor estd discorrendo sobre uma
situacdo da metade do século XX), uma estrada de gravaces e mais gravacoes teve de ser
trilhada.

Blanning nos aponta outro ponto interessante que se relaciona com o surgimento das
gravacdes. Segundo o autor, as atividades de gravacao, principalmente devido a seus processos
de selecdo, acabariam por estabelecer um cénone classico de obras que teriam espago na

industria fonografica. Segundo ele, “para os compositores, o gramofone trouxe vantagens e
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desvantagens. [...] O que ndo puderam ver t&o facilmente foi que, a curto prazo, as gravacgoes
acelerariam uma tendéncia a cristaliza¢do do canone classico” (2011, p. 216).

A tendéncia acima ainda traz a tona a problematica da escolha por tras das gravacdes.
Para Blanning, “o fator comercial era decisivo” (Ibidem), uma afirmacao ilustrada através do
fato de que, “em 1923, mesmo antes da gravacgdo elétrica, todas as sinfonias de Beethoven
estavam disponiveis em discos” (Ibidem), contrastando-o com 0s 28 anos de espera de Arnold
Schoenberg para ver gravado seu Pierrot Lunaire (1922).

Mas essa cristalizacdo de um canone € um ponto relativamente complexo de se constatar,
uma vez que todos os anos varias gravaces eram somadas a nova biblioteca. Todavia, no inicio,
dos anos 1890 até 1899, essas gravacdes eram, em sua maioria, muasicas de marcha e masica
vocal, como pode ser verificado no catalogo da Berliner Gramophone Co. disponivel no site da
Biblioteca do Congresso dos Estados Unidos®. E dificil discernir os compositores uma vez que
a listagem cataloga grupos instrumentais/solistas e nome da obra, e 0 mesmo se d& com outros
catalogos da gravadora His Master ‘s Voice encontrados dos anos 1911 e 1912. Porém, ja depois
do surgimento da tecnologia de gravacao elétrica, acessado o catalogo da mesma gravadora do
ano de 1931, é possivel constatar, ao longo de suas 33 paginas de listagem, o peso do repertério
sobre &rias tradicionais de Opera e o canone classico germanico.

Ja na metade do século XX, Gould (COX; WARNER, 2017) atentava para 0S recursos
da gravacao indo em direcdo ao que ele chama de “repertorio inexplorado”. Segundo ele, o
intérprete seria inevitavelmente estimulado por esse repertorio ainda ndo explorado e, tendo
como suporte os recursos do estidio de gravacdo, ele poderia buscar se apropriar de atributos
especificos direcionados a repertdrios ndo convencionais — uma vez que, dadas as diferencas de
natureza do concerto e do estidio para o artista (como ja comentado no item “alteragdo dos
dotes tradicionais”), o resultado dessas gravacgdes seriam fruto de intensa analise e preparagdo
—. Além disso, Gould vé a figura do musicdlogo, com o advento dos meios de gravagdo, como
uma figura central, até mais importante do que a do performer, pois, com os esfor¢os por se
documentar através de registros sonoros todo esse repertério do Renascimento e Pré-
renascimento (o “repertorio inexplorado” para Gould) uma nova perspectiva historica nasce
como alternativa as “performances imprecisas” que, segundo ele, eram a pratica comum dos
concertos. Gould, por fim, ainda enxerga uma situacdo em que as companhias de gravacao que

buscam arquivos completos de compositores especificos, o que favorece performers a irem em

% Website de referéncia: <<https://www.loc.gov/item/berl0771/>>, Acesso em 10 de janeiro de 2022..
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direcdo a empreitadas enormes, que naturalmente ndo teriam espago na pratica dos concertos
por questdes econdmicas e até mesmo acusticas.
2.2.1.3 Os procedimentos de montagem

Pontos bastante discutidos por alguns autores, e por varios vieses que acabam por se
relacionar em determinado sentido, sdo as técnicas e resultados da montagem. A técnica de
montagem tem origem numa préatica primeira do cinema, a de ordenar os trechos gravados para
a concretizacdo do filme. Entretanto, aqui, ela sera compreendida por dois pontos ligeiramente
diversos: primeiro, a “montagem” como normalmente a compreendemos, ou seja, como a
técnica do recorte e da colagem de trechos gravados; segundo, como a pensam autores como
Schafer, sob o viés do sequenciamento, ou justaposi¢do — muitas das vezes, para ele, surrealistas
em sua miscelania de conteldos — de gravacdes em um contexto midiatico, como nas
programacdes radiofonicas e televisivas. Trataremos primeiro, pois, dessas Ultimas.

Como foi dito no item anterior, gravar significa, em certo sentido, empacotar e estocar
um som, 0 que permite que 0 mesmo se perpetue no tempo e se locomova para diferentes regioes.
Esses materiais, entdo estocados, encontraram grande valia em midias como o radio. Essa midia
e a industria fonografica revelaram uma parceria promissora pois “os discos forneciam musica
barata e facil as estacdes de radio, enquanto as radios faziam publicidade dos artistas (e das
empresas fonograficas) que gravavam os discos” (BLANNING, 2011, p. 221 e 222). A primeira
transmissdo de radio teria se dado em 1920, nos Estados Unidos, e seu conteldo servia as varias
artes, mas nota-se, desde seu inicio, uma forte propensdo aos contetdos musicais. J& no fim
dessa década, a radio teria tomado 40 milhGes de ouvintes, servidos de seus mais de 12 milhGes
de aparelhos, em mais de 500 estacfes. Tal fendmeno também teria tido 0 mesmo sucesso no
continente europeu, mesmo que 0 mesmo se servisse de restricdes estatais mais rigidas.
Blanning, que nos apresenta esses dados, também vé a radio como agente importante na
dissolugéo da segregagéo racial nos Estados Unidos da década de 1950.

Acontece que, enquanto Blanning saida a radio e suas conquistas, todo este sucesso
traria consigo alguns problemas para Murray. Segundo ele, as programagdes de radio, através
da técnica da montagem, promovem verdadeiras justaposi¢des de contetdos diversos, ora
reflexivos, ora divertidos ou irdnicos, num fluxo sem fim de absurdos. Desta forma, a técnica
de montagem, originalmente vinda do cinema, estaria contribuindo aquela época para uma
desintegracdo de valores unificados. O autor respalda seu ponto de vista através de um estudo

da programacéo diéria de algumas estacoes de radio em 1973, o que o faz a chegar a conclusdo
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de que, “no Ocidente, cada vez mais os materiais estdo sendo colocados juntos, uns sobre 0s
outros” (2011, p. 140).

Por outro lado, como ja foi mencionado, a técnica de montagem pode se referir aos
procedimentos de recortar e colar. A primeira “montagem” discutida apresentada até aqui foi
uma consequéncia do aparecimento da radio e diz respeito muito mais ao sequenciamento de
obras completas no contexto de uma programagao. Esta “montagem” que se segue faz jus ao
uso dessa técnica no cinema, mas mesmo agora podera ser utilizada para duas finalidades
diversas. A primeira, mais criativa, se relaciona com as praticas da mdsica concreta. Nas
décadas de 1940 e 1950, surgiram os primeiros exemplos dessa musica que, basicamente,
consistia em alcancar resultados sonoros criativos tendo como material gravagdes de audio.
Essas gravacOes, ao serem trabalhadas pela técnica de montagem, se materializariam em obras
musicais que acabariam por fundar uma estética da musica concreta®’.

A segunda, embora diga respeito da mesma pratica de cortes e colagens dentro de uma
Unica obra, ndo tem uma finalidade criativa (pelo menos ndo tanto quanto a primeira), e sim
corretiva. Os recortes e colagens nos processos de gravacao sao muito comuns — na verdade,
incomuns sdo as gravacdes em uma Unica tomada — e sdo muito utilizados para cobrir desde
perceptiveis erros a pequenas falhas interpretativas. Esta € uma prética controversa que,
segundo Gould (COX; WARNER, 2017), por muitos é vista como desonesta e desumana por
eliminarem o acidente e o acaso, além de destruirem supostas “concepgdes arquiteturais” que
performances completas, comum as praticas do concerto, teriam. Gould (ibidem) contrap6e ao
dizer que tais concepgoes arquiteturais sao provenientes da pratica do “estilo” em musica, e que
a montagem, enquanto ndo o obscurega, tem o potencial, na verdade, de deixa-lo mais forte e
evidente. Ele, Gould, toma como exemplo, para reforcar sua defesa as técnicas de montagem,
suas praticas de estudio com a gravacgdo das Varia¢des Goldenberg. Em um momento especifico
dessa longa obra (a fuga em |4 menor do primeiro livro), Gould afirma ter encontrado a
execucdo perfeita apos o trabalho em estidio do recorte e colagem de duas performances
distintas do mesmo movimento: “Tirando proveito da reflexdo posterior, entretanto, pode-se
frequentemente transcender as limitagdes que o desempenho impde a imaginagao” (ibidem,
p. 226)*X,

37 Aparentemente, a primeira obra de "musica concreta” seria do compositor do Cairo, Halim EI-Dabh, com
sua The Expression os Zaar, de 1944 — até entdo, foi possivel encontrar apenas um trecho da obra:
<<https://www.youtube.com/watch?v=] kbNSdRvgo>> (Acesso em 14 de fevereiro de 2023.)

Mesmo assim, a estética "concreta” foi desenvolvida na Franca por compositores como Pierre Schaeffer e
Pierre Henry, nos estudios da Radio e Televisao Francesa (RTF).
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2.2.1.4 Deslocamento da nocio de “experiéncia cultural”

Este € um caso realmente interessante. Para varios pesquisadores, esta € uma das
consequéncias mais importantes por implicar transformacdes no ciclo produtivo da propria
musica. E o que John Mowitt, professor e pesquisador especialista em estudos criticos de midia,
nas palavras de lazzetta, chama de “deslocamento da énfase no processo de producdo
(composigao e interpretagao) para a recepgdo (audi¢do) como experiéncia cultural” (1997, p. 3).
O que se argumenta aqui € que, antes da masica cristalizada em algum material reprodutivel
(cilindro, disco, fita...), a experiéncia cultural existente entre criadores, intérpretes e ouvintes
residia em maior peso nas préprias praticas entre criadores e intérpretes, que apresentavam estes
resultados aos ouvintes. E uma musica baseada na pratica, ou musica pratica. Com o
surgimento dos meios de gravacdo e reproducdo, cada vez mais a musica, em seus padrdes
estéticos, refletiria os anseios dos proprios ouvintes, o que faria que “essa musica pratica fosse
substituida por uma musica passiva e receptiva” (IAZZETTA, 2000, p. 12)**. Blanning
apresenta uma visao semelhante, afirmando que "o que a gravacdo fez foi pegar formas de
musica baseadas na interpretacao — e ndo na notacao —, dar-lhes permanéncia e depois transmiti-
las por todo o mundo” (2011, p. 218).

lazzetta ainda sustenta que a nova musica, sofrendo entdo estes processos de
transformacéo, seria cada vez menos produzida para ser cantada ou executada, e que suas
finalidades praticas imediatas seriam cada vez mais direcionadas & propria escuta. E
interessante notar que este &€ um processo que se retroalimenta: o processo aqui descreve uma
masica a ser produzida em estidio que tem como padrao a prépria masica produzida em estudio.
Além disso, é importante notar que, como bem o dizem Cox e Warner, o microfone ndo escuta
0 que escutamos, nem mesmo como escutamos! (2017).

A partir de entéo, séo levantados dois pontos interessantes. O primeiro deles diz respeito
as requisicoes que tem o ouvinte em relacdo ao som ouvido. Esses novos desejos perceptivos
sdo consequéncia da nova forma de escuta atraves das novas tecnologias. Segundo Gould (COX;
WARNER, 2017), esses desejos acarretam o que ele nomeia como “alteragdes acusticas”
(change of acustics). De acordo com essa ideia, 0s adjetivos sonoros marcam o desejo por uma
nova escuta, qualidades sonoras que, no passado, eram indisponiveis ao performer e impensadas
pelo pablico. Sao elas: clareza analitica, imediaticidade e uma quase tactilidade do som. Além
disso, Gould vé esse novo ouvinte como tendo um poder de participagdo muito maior na

experiéncia musical. Dessa forma, esse ouvinte “¢ um associado cujos gostos, preferéncias e
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inclinagdes, mesmo agora, alteram perifericamente as experiéncias as quais ele da a sua aten¢do”
(ibidem, p. 231). Esta participacdo se daria por dois diferentes vieses: por um lado, por seu
poder de escolha enquanto consumidor pois, como cliente, ele determina 0 que quer ou ndo
ouvir; por outro, na pratica do manuseio da aparelhagem de reproducdo musical, toda aquela
“variedade de controles” (ibidem, p. 232) — de intensidade e velocidade de reproducéo, além
dos controles de equalizacdo —, acabaria por estimular o desenvolvimento nesse ouvinte, j& ndo
mais tdo passivo na experiéncia musical, de uma capacidade perceptiva mais refinada.

O segundo diz respeito ao processo de formacao dessas novas praticas. No inicio, a
indUstria fonografica se esforcava para disseminar um padrao high fidelity de qualidade em seus
produtos. Isso significa dizer que, em suas propagandas de comercializagdo de produtos,
empresas como a Gramophone Company se empenhavam em estabelecer que suas gravacoes
eram retratos sonoros fieis as vozes, orquestras e bandas com as quais trabalhavam®2. Isso era
inevitavelmente invidvel em seu inicio ja que os meios de gravacdo podiam trabalhar com um
namero limitado de instrumentos, além de trabalharem com uma faixa de frequéncias bem
reduzida®, o que se alterou, logicamente, com o desenvolvimento veloz e mais numeroso das
novas tecnologias.

Diante de tal situacdo, como sustenta lazzetta:
O termo fidelidade — cuja existéncia pressupde uma relacdo de igualdade ou
semelhanga com algo — é ainda utilizado, especialmente na inddstria fonografica e de
audio, mas seu significado tornou-se reflexivo e inconsistente: a fidelidade de uma
reproducdo ndo € estabelecida pela comparacdo com seu original, mas em rela¢do ao
padrdo imposto pela prdpria tecnologia de gravacdo. (1997, p. 4)
2.2.1.5 Orientacdo auditiva versus orientacao visual
Este ¢ o ultimo ponto — e, também, aparentemente o mais 6bvio —, porém ndo menos
importante por isso. A pratica da musica, até a invengdo dos meios de gravacao e reproducéo
no fim do século XIX, com raras exce¢des*, ocorria somente através da execugdo humana, ou
da performance — e ja foi discutido como foi revolucionéria essa nova situagdo em que

maquinas reproduziam o que havia sido anteriormente registrado por seres humanos — A

38 «Claro que os fabricantes usaram todos os recursos de marketing disponiveis para promover um discurso
de verossimilhanga” (2011, p. 214) diz BLANNING ao citar testemunhos desse marketing promovido pela
The Gramophone Company para as vozes de diversas cantoras e cantores.

3 A faixa de frequéncias das primeiras gravag@es oscilava entre 164-2088Hz. Posteriormente, com o
surgimento da gravagdo elétrica, através do uso de microfones e amplificadores, essa faixa se estendeu, ja
em 1924, a 100-5000Hz (BLANNING, 2011). A Livraria do Congresso também oferece boas informagdes
sobre o assunto em: <https://www.loc.gov/collections/national-jukebox/articles-and-essays/acoustical-
recording/> Acesso em 10 de janeiro de 2022.

40 Raras pois meios mecanicos de reprodugéo de sons ja existiam, como discutido na nota 30.
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humanidade, que sé tinha contato com a mdsica através do concerto publico no teatro, nas
igrejas e parques, agora podia desfruta-la sem necessariamente sair de casa. Certamente as
praticas musicais ‘ao vivo’ nunca deixariam de existir, mas agora inevitavelmente coexistiriam
com essas novas praticas possibilitadas pela tecnologia. Mesmo assim, a masica gravada e

mecanicamente reproduzida, ‘descorporeificada’, ainda seria alvo de criticas. Segundo lazzetta:

O ouvinte, mesmo quando ndo envolvido na producdo sonora, participava da
realizacdo musical reconstruindo mentalmente as conexdes entre 0s sons e o0 contexto
fisico e cultural em que a musica acontecia (2000, p. 11)*,

De acordo com esse ponto de vista, alguma coisa se perde quando a musica passa a
figurar como um fenémeno apenas acustico e, pelo que se pode intuir, quem perde é o ouvinte.
Um dos pontos interessantes dessa citacdo € a amplitude de sua significacdo. Ao apresentar a
possibilidade de sons que se conectem a um contexto fisico e cultural, essa ideia abre o
pensamento a dois aspectos dessa relagdo: a do gesto em musica e a da musica como um
fendmeno cultural.

Enquanto isso, o pianista canadense Glenn Gould (COX; WARNER, 2017), um dos que
bem receberam as préaticas de gravacdo em estudio, afirmava existirem alguns argumentos
constantes, quase sempre misturados, que tendiam a querer desacreditar as novas tecnologias.
O primeiro seria o argumento de uma certa ‘moralidade estética’ [aesthetic morality] que
consistia em criticar o resultado alcancado pelas gravacdes acusando-as de deliberadamente ndo
respeitar a ‘pureza’ das obras de arte, desrespeitando-as com a pratica da montagem (ja
mencionada no item 2.2.1.3 Os procedimentos de montagem). O segundo, pelo qual Gould
chama de automacéo [automation], diz respeito as criticas existentes as consequéncias da nova
escuta (como ja discutido no item 2.2.1.4 Deslocamento da nogio de “experiéncia cultural”

) e de como elas estavam por alterar os padrfes de escuta dos ouvintes e,
consequentemente, da propria musica. O terceiro argumento atinge exatamente o ponto desta
secdo. Segundo Gould, dizendo respeito ao que o pianista trataria como ‘orientagdo auditiva
versus orientagdo visual’ [eye versus ear orientation], as criticas apontariam 0 mesmo cenario
de ‘perda’ de parte da experiéncia apresentado acima na citagdo de lazzetta. Nas palavras de
Gould, o argumento desses criticos a tecnologia se apoiaria na ideia de que existiriam certos
tipos de conexdes ‘misticas’ na relacao entre o universo sonoro € o visual, ao que ele (que nao
se alonga nesses trés pontos) entdo rebate com certo desdém: “existe uma vaga pretensao
cientifica para este argumento, e aqueles que o propdem sdo levados por pronunciamentos sobre

acustica ‘natural’ e fendmenos relacionados” (ibidem, p. 227),
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As supostas ‘conexdes misticas’ a que Gould se refere nos parece que, de alguma forma,
possam remeter as problematicas do gesto e do fendmeno cultural ao redor da masica abordadas
por lazzetta. N&o pensamos, no entanto, que o pianista desmereca propriamente a dimensédo
gestual da musica, e seria muito estranho se ele assim o fizesse uma vez que, como pianista,
Gould é tomado como um estudo de caso acerca da conexdo musica/som/gesto (ZAGONEL,
1997). Também, esse posicionamento de Gould é parte de um ensaio de 1966, o que nos faz
pensar que esse ar desdenhoso para com tais questdes se dé pelo fato de que a ciéncia do gesto
e de um tipo de significacdo musical mais ampla ganha forca apenas a medida em que a musica

se vé cada vez mais descorporeificada:

A pouca importancia dada a esse aspecto [do gesto] dentro da musicologia deve-se,
em parte, ao fato de que o corpo nunca foi levado em consideracdo como suporte da
realizagdo musical. Foi preciso a eliminacéo do corpo do musico e do instrumento na
mausica eletronica e digital para que fosse notada a importancia de sua presenca.
(IAZZETTA, 1997, p. 8)

Mas, para além da implicacdo gestual da interpretacdo, um concerto ndo se restringe
apenas a alguns nimeros musicais as cegas. Ele acontece em um espaco fisico coletivo por onde
circulardo intérpretes e pablico. Tudo somado, temos um fendmeno cultural ao redor da musica.
E Gould, independentemente de seu proprio julgamento, reconhece isso ao dizer que: “Nas
ultimas décadas, a execucdo da masica deixou de ser uma ocasido, exigindo um motivo e um
smoking, e conferida de, quando houvesse, uma devogao quase religiosa” (COX; WARNER,
2017, p. 223y,

Nessa passagem, Gould observa, com certo ar de alivio, que a musica ndo estava mais
atada as formalidades do concerto e seus ritos sufocantes (a0 menos para Gould). 1sso porque
amdusica vinha de um processo em que ela deixaria de existir como ocasido, como um fendmeno
cultural coletivo, sendo substituido por “uma acustica mais direta e imparcial, a qual podemos
viver em nossas casas em termos bastante casuais” (Ibidem)*. E isso, corroborando com Kagel,
foi enxergado também por Gould como um fenémeno decorrente do surgimento dos meios de
gravagdo e reproducdo de musica — notemos mais uma vez que esse ensaio ¢ de 1966, ja
apontando para a nova situacdo da musica enxergada por Kagel quatro anos depois, em 1970.

Desse modo, enxergar a musica como um fendmeno cultural mais amplo é ndo toméa-la
apenas como fendmeno acustico, mas encarar que, pelo viés do concerto — com seu publico em
suas vestimentas, com sua iluminagdo, com seu espago e suas ornamentacoes, pelo cerimonial
que segue e até pelos gestos acertados e falhas de execugdo de seus intérpretes —, a ela esta
atada toda uma série de fendmenos visuais e sensorios inerentes, vivenciando-a, desse modo,

como um evento cénico mais amplo (como a enxerga Mauricio Kagel).
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2.2.2 Consideracdes a respeito das problematicas abordadas

Dentre os cinco pontos até entdo abordados, o0 que parece mais influir na problematica
levantada por Mauricio Kagel acerca dos meios de gravacao e reproducdo mecanica de musica
€ o ultimo deles, o que discute a ideia de 2.2.1.5 Orientac¢do auditiva versus orientacéo visual.
Apesar disso, ndo podemos deixar de notar que esses séo todos desdobramentos da mesma
questdo, e por isso ndo podemos deixar de notar pontos de conexao entre eles.

Apesar de ser uma realidade posterior ao questionamento de Kagel, comentando a
respeito do 2.2.1.4 Deslocamento da nog¢ao de “experiéncia cultural”, Cox e Warner afirmam
que a gravacdo comegou por tentar reproduzir o fenémeno ao vivo e terminou como modelo a
ser imitado, provocando uma alteracdo na cadeia produtiva da musica pelo deslocamento da
énfase de producdo da relacdo intérprete/criador para os padroes dominantes de escuta. Ambos
notam, no entanto, que mais atualmente, diante das tantas novas tecnologias de reproducédo do
mundo moderno somadas as plataformas cada vez mais globalizadas de distribuicdo, a
performance ao vivo cada vez mais volta a cena, ao contrario do que previu Glenn Gould em

seu Prospects of Recording.

Com discos e fitas, a no¢do de original permanece intacta. Eles podiam ser copiados,
mas apenas com uma perda na qualidade. A midia digital, entretanto, permite a
duplicagdo infinita de cdpias idénticas. E com a facil circulagdo de MP3s, a musica
perdeu quase todo o valor econdmico. A maioria das carreiras ndo poderiam mais
sobreviver no mercado das gravacGes, downloads ou streamings, e entdo a
performance ao vivo readquiriu seu valor — o valor de um evento singular, aura e
presenca. (COX; WARNER, 2017, p. 221)*i

Dessa maneira, se 2.2.1.3 Os procedimentos de montagem, como afirmou Glenn Gould,
propiciaram a possibilidade de um maior refinamento do produto artistico final através da
minuciosa pratica de estadio, essa performance ao vivo estaria fadada a responder a esses novos
padrBes de producdo, inserindo-se também na mesma ldgica retroalimentativa descrita no item
mencionado no paragrafo anterior. Do mesmo modo, 0 surgimento de uma nova2.2.1.2 A
biblioteca de sons e a cristalizacdo de um cénoneé uma realidade que, em certa medida,
favoreceria as praticas composicionais apontadas na 2.2.1.1 Alterac&o nos dotes tradicionais®.

Curiosamente, podemos notar em Kagel o que pode ser tido como um tipo de
posicionamento critico aos itens anteriores. Como ja mencionado anteriormente no item 2.2.1.2
A biblioteca de sons e a cristalizacdo de um cénone, Ludwig van Beethoven foi um dos

primeiros compositores a ser canonizado pela industria das gravagdes. Em 1970, no

41 Ver nota de rodapé 35.
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bicentenario de seu nascimento (tido como o ‘Ano Beethoven’ em Bonn, cidade do compositor),
Kagel sugeriu, em seu modo ir6nico, a “suspensdo de todas as execucgdes das pecas de
Beethoven” (GENTILE, 2008, p. 10) como ‘comemoragido’?. Entretanto, para a ocasido, Kagel
lanca seu filme Ludwig Van (1970) — mesmo ano de sua critica discutida nesse capitulo —, no
qual emprega criticamente 2.2.1.3 Os procedimentos de montagem, de modo que ela,
“tecnicamente manipulada, desponta como possibilidade critica, tanto no ambito da
composicdo quanto da audicdo, diante da formacdo de clichés da industria cultural porque
permite, através do recurso do corte e da justaposicdo, desconstruir as obras, formando uma
nova composigao” (Ibidem).

Fato curioso é que, sendo Kagel um exemplo do criador previsto no item 2.2.1.1
Alteracéo nos dotes tradicionais, além do filme, existem outras duas versdes de Ludwig Van
(1970): uma em gravacao (produzida pelo préprio compositor a partir da sobreposicdo de
diferentes gravacOes da mesma obra) e uma em partitura de performance, e ambas sdo feitas
exclusivamente a partir de fragmentos de obras de Beethoven. No caso da gravacdo, sua
primeira versao era o resultado da sobreposicao de gravacdes da mesma obra, de modo que 0s
materiais musicais soem bastante distorcidos. Por outro lado, a partitura ndo é propriamente um
papel anotado, mas cortes das imagens de uma cena especifica do proprio filme
(especificamente, da cena do quarto decorado com recortes de partituras). Dessa forma, Kagel
propde um tipo de jogo que inverte a pratica corrente: ao invés de criar uma partitura que sirva
para o filme, é o filme gera a partitura de performance, fazendo desta Gltima o que HEILE (2006)
chama de subproduto do filme. Esse processo adotado por Kagel tem uma interessante
semelhancga com o descrito no 2.2.1.4 Deslocamento da nocao de “experiéncia cultural”, uma
vez que também acaba por promover uma alteragdo na cadeia produtiva da masica.

Porém, um fato que ndo pode ser deixado de lado é o de que, ao atuar de forma critica
em relacdo aos pontos levantados nos paragrafos anteriores, Kagel formaliza tudo em forma de
produtos (ao menos o filme e a gravacédo), produtos esses que séo frutos justamente do uso dos
meios de gravacao e reproducédo (mas nao apenas de musica, no caso do filme). 1sso ndo nos

permite pensar que a reacdo do compositor destinar-se-ia unicamente aos efeitos descritos na

42 A discusséo estender-se-ia se abordassemos o filme em todos os seus detalhes, de modo que recomendamos
a dissertagdo Fragmento e montagem em Kagel - uma analise de Ludwig Van, de Juliano Matteo Gentile
(2008), bem como o contato com o filme Ludwig van.

Link de acesso ao filme: <<https://www.youtube.com/watch?v=tVEKKBImwd4>>, Acesso em 15 de
fevereiro de 2023.
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2.2.1.5 Orientagdo auditiva versus orientacdo visual, mas ela também se insere nesse
procedimento critico.

Desse modo, notamos em Kagel uma postura reativa, de quem se apropria de seus dotes
para com as novas tecnologias para empregar procedimentos de montagem sobre 0s materiais
disponiveis na nova biblioteca de sons (na qual se insere Beethoven como um de seus maiores
canones), invertendo o processo produtivo da musica. Mesmo assim, seu resultado, gravado e
reproduzivel mecanicamente, ndo reafirma o Beethoven consagrado pelas gravacfes, mas um
novo, visto sob a lente da criacdo contemporanea.

2.3 Estercio Marquez Cunha e os aparatos que transmitem e arquivam 0 som
mecanicamente

Outro compositor que também demonstrou receio quanto ao surgimento dos meios de
gravacdo e reproducdo de masica foi Estercio Marquez Cunha (1941). O compositor goiano,
em um ensaio intitulado Musica: mudanca de atitude na sociedade atual, publicado em 1982,

discorre mais longamente sobre esse assunto:

Antes do século XX, quando o homem queria musica, ele mesmo a produzia, ou
ele ia a uma sala de concertos. N&o existia uma maquina que produzia masica para
ele. O meio ambiente também era menos ruidoso. Existia menos musica e
maquinas. Musica era um ‘anti-ambiente’ porque era diferente da natureza, era um
novo produto de transformagdes do som e do ritmo. MUsica era um acontecimento
ocorrido em um dado momento, causando uma nova ordem sonora.

A realidade sonora tem sido modificada desde o final do século XIX, quando as
maquinas apareceram: fabricas, carros, etc. Nesse mesmo tempo, sdo inventados
aparatos que transmitem e arquivam o som mecanicamente: o gramofone em
1899, a radio em 1919, a gravacao elétrica em 1925, o cinema falado em 1927, a
televisdo em 1936. Esses acontecimentos chegaram para facilitar o ato de ouvir
musica e, consequentemente, alteram o comportamento do ouvinte. Ele nao
necessita mais ir a sala de concertos ou tocar seu violdo para escutar masica.
Basta conectar a radio ou o toca-discos e a musica estd ali. (CUNHA apud
BARRETTO, 2021, p. 402 e 403 — grifos nossos)™!,

Podemos notar nessa critica de Estercio varios dos efeitos discutidos nas 2.2.1
Problematicas decorrentes dos meios de gravacéo e de reproducdo de musica. Quando o
compositor diz “quando o homem queria musica, ele mesmo a produzia”, ele aponta 0 mesmo
efeito citado no item 2.2.1.4 Deslocamento da nog¢ao de “experiéncia cultural”. Ali, Fernando
IAZZETTA (2000) atenta para a mudancga de uma cultura anteriormente voltada & musica
prattica, que tem sua énfase nas experiéncias entre criadores e intérpretes, em favor de um novo
fazer musical onde o resultado do processo de producdo é mais voltado as expectativas do
ouvinte.

Ao afirmar um ambiente antigo com menos sons e menos ruidos, Estercio evoca a
“esquizofonia”, diagnosticada por Murray SCHAFER (2011) no item 2.2.1.2 A biblioteca de
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sons e a cristalizagdo de um canone. Desse item, 0 compositor ndo nota apenas o fato de que
0 mundo vive uma nova atmosfera ruidosa, mas também como ela é, a partir de entdo, permeada
de musica por toda a parte — e se a época em que Kagel desferia sua critica a realidade dos
radios transistores (equipamentos menores e mais portateis em relacdo aos modelos anteriores),
desde 1979 “os consumidores individuais tinham total controle da mdsica que ouviam, a ponto
da experiéncia musical se tornar silenciosa” (BLANNING, 2011, p. 232) devido ao langamento
do gravador de fita cassete da Sony Walkman que eram experienciados através de fones de
ouvido.

Todos esses trés itens citados até agora — que conversam com a leitura que Estercio fez
da nova situacdo da musica —, segundo o préprio compositor, desembocariam no ultimo dos
cinco itens (2.2.1.5 Orientacdo auditiva versus orientacdo visual). Segundo ele, “esses
acontecimentos [...] alteram o comportamento do ouvinte. Ele ndo necessita mais ir a sala de
concertos. [...] Basta conectar a radio ou o toca-discos e a musica esta ali” (CUNHA apud
BARRETTO, 2021, p. 403).

Em sua formacdo e em seu trabalho criativo, questdes que abordaremos no capitulo
seguinte, Estercio ndo mantém proximidade com 0s novos equipamentos tecnologicos. Ao
contrario, a proximidade com suas ideias e obras revela seu distanciamento voluntario em
relacdo a tecnologia, contrério aos efeitos descritos na 2.2.1.1 Alteracdo nos dotes tradicionais.
Isso fica claro em sua negacdo em trabalhar com recursos eletrbnicos ou outras midias,
concentrando-se na producado instrumental e vocal. Mesmo a gravagdo de suas obras € parca.
Podemos encontrar apenas um CD dedicado integralmente as suas composicdes, de modo que
suas obras geralmente sdo encontradas ‘soltas’ em CDs diversos. O compositor também nao
demonstra interesse na difusdo desses trabalhos, estando eles, em poucos casos, acessiveis via
novas plataformas de streaming, e, mesmo esses, resultam da iniciativa dos intérpretes que as
executam.

O historiador Eduardo Barbaresco Filho, em sua tese direcionada a biografia e percurso
estético do compositor, nota que “Estercio vive a contemporaneidade numa atitude de critica
ao cenario contemporaneo, mantendo-se antagonicamente” (BARBARESCO FILHO, 2015, p.
230), de modo que sua criagdo empregue “para o mundo agitado e conturbado, o tempo lento,
arrastado; pela falta de possibilidades de percepcéo trazidas pela cultura de massa, trabalhasse
poucos materiais sonoros, a nogao de simplicidade” (Ibidem).

Barbaresco Filho traz & tona o tema da massificagdo cultural. Entendemos que este

também seja uma problematica resultante do surgimento das novas tecnologias, mas fugiria do
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escopo deste trabalho discutir esse efeito tdo amplo e complexo. Entretanto, para além das
comparagOes sociais-estéticas levantadas pelo historiador, podemos notar mais como Estercio
dirigiu sua criacdo frente a problematica em uma de suas obras.

No mesmo ano em que apresenta sua critica, Estercio também compde seu Requiem for
Prometheu (1982), que é descrito pelo compositor como uma obra multimidia*®. Essa obra
prop0de a representacdo de sua leitura da sociedade, estruturada a partir da dominagao por meio
de suas diferentes instituicbes de poder. Nela, os veiculos de comunicacdo de massa
(notadamente a televisdo e a radio) servem ao ‘demagogo’ (representativo da instituicao
politica), ao ‘lider religioso’ (instituigdo religiosa) e ao ‘jornalista’ (instituicdo midiatica) de
ferramenta de manipulagdo da ‘multiddo’ (representativo da massa social). Ainda, uma
‘socialite’ ¢ uma figura feminina que toca alguns temas banais ao piano, mas que ¢ introduzida
como um ideal de educacdo e refinamento para o povo. O Ultimo personagem € justamente o
Prometheu, “o grande rebelde contra a injustica ¢ autoridade do poder” (CUNHA,1982, p. 5)
que simboliza “a inteligéncia e capacidade humana de discernimento, que ¢ gradualmente
enfraquecida pela constante opressdo daqueles que manipulam o poder” (Ibidem). Prometeu,
ndo nos esquegamos, ¢ a “figura mitologica que deu ao homem o fogo e a habilidade de
desenvolver as artes as ciéncias” (Ibidem)*Vi",

Em sua tentativa de desferir sua critica de forma clara e univoca, Estercio nédo
desenvolve seus personagens, mas 0s apresenta como estere6tipos sociais, em uma trama que
culpabiliza os veiculos de difusio de massa**. Estercio procura, nessa obra, utilizar-se dos
procedimentos de colagem, “como uma maneira de recriar a disjungdo, a aleatoriedade pela
qual a cultura popular é disseminada” (CUNHA, 1982, p.3)*™.

Estercio, portanto, vira as costas aos meios tecnolégicos, revelando uma postura de
afastamento e rechaco, e o faz através da critica e da préatica criativa. Acusa a tecnologia
diretamente de ser o veiculo de dominagdo social que gradualmente viria alterando o
comportamento dos seres humanos de modo a afasta-los do fazer musical e de seus ambientes

de execucéo.

43 Escrita orquestra no fosso, banda sinfonica no palco, atores e coro, talvez seja assim definida por empregar
de projecOes de imagens bélicas em um curto momento da obra.

4 Um exemplo claro disso é o emprego de recursos cénicos, cenograficos e musicais no 2° ato. Estercio pede
que algumas cenas apresentem ‘a multiddo’ (executada pelo coro) dentro de uma tela de tv, apresentada por
uma ‘jornalista’.
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2.4 Consideracoes

Notamos um possivel didlogo entre os dois compositores que pode ser analisado dentro
dos limites da musica: Mauricio Kagel e Estercio Marquez Cunha, em um espaco de doze anos
de diferenca e varios quildmetros de distancia, diagnosticado um problema latente, o do
desvanecimento da musica enquanto um fendémeno cultural mais amplo do que puramente
auditivo.

Do mesmo modo, ambos demonstraram, tanto através das criticas desferidas quanto de
seus atos criativos, estar cientes do problema em comum, encontrando, cada um a sua maneira,
seus préprios meios de responder a situacdo ocasionada pelo surgimento dos novos meios
tecnoldgicos através de suas proprias praticas composicionais. Se Estercio se distancia, nega a
tecnologia e suas ferramentas como modo de se posicionar contra seus efeitos, Kagel adota uma
postura de apropriacdo, reempregando-a de forma critica sobre si mesma.

Acreditamos que a critica de ambos os compositores alce outras questdes mais
abrangentes que ultrapassam os limites da musica propriamente dita. Fica implicito na fala e na
criacdo de ambos compositores, mas principalmente em Estercio, um tipo de alerta social acerca
de temas como cultura de massa e indastria cultural (temas ndo estudados aqui dado a
complexidade que apresentam).

Kagel efetivamente afirma ser este seu objetivo, o de “trazer novamente a audiéncia o
deleite musical por todos os sentidos”, de modo que sua musica (tomada em sentido amplo)
serviria como forma de “protesto direto, exagerado contra a reprodu¢do mecanica de musica”,
afirmando seu intendo, explicito e objetivo, de promover “uma reumanizagéo do fazer musical”
(KAGEL apud HEILE, 2006, p. 38 — grifos nossos). Por essa razdo, dada a clareza da intengéo
expressa na fala de Kagel, fomos atras dos recursos cénicos empregados pelo compositor em
Dressur, de modo a entender como eles reintegram a fisicalidade do performer a pratica do
concerto.

Por outro lado, Estercio ndo é tdo direto quanto Kagel, mas mesmo assim acreditamos
que sua musica, a0 empregar Sseus proprios recursos cénicos, também possa ser tomada como

uma forma de protesto, e é isso que o capitulo seguinte procurara apresentar.



3. AMUSICA TEATRO DE
ESTERCIO MARQUEZ CUNHA
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3.1 Introducgéo

Nos capitulos anteriores foram trabalhadas questfes mais abrangentes a respeito da
musica cénica. A partir daqui, buscaremos abordar tal tema através da lente da criacdo
cénico-musical brasileira, representada no trabalho do compositor goiano Estercio Marquez
Cunha (1941). Efetivamente, este trabalho buscou contribuir com a preservacéo e divulgacao
de trabalhos de sua autoria vinculados ao género através da edi¢do de manuscritos, producao
de estreias em forma de concerto e disponibilizacdo digital dos resultados (pdf e registros
audiovisuais) decorrentes de tais acoes.

Estamos falando, portanto, da edi¢ao de seis de suas “musicas-teatro”, além da posterior
producdo de trés delas em um concerto publico realizado no Teatro Centro Cultural da
Universidade Federal de Goias (CCUFG), no dia 11 de outubro de 2022. As seis obras editadas
sdo: O Guarda-Noite (1977); Tempo e Espaco (2018); O Homem S6 (2016); Soliloquio (2021);
Movimento para Dois Percussionistas (2019); e T6 Nem Ai (2017). Dentre as citadas, as
primeira, terceira e sexta obras foram editadas, mas ndo montadas em concerto. Entretanto,
consideramos importante clarificar que, dentre todas as obras acima evocadas, apenas o trio
T6 Nem Ai ainda ndo teve sua estreia, e 0 solo O Homem SO e O Guarda-Noite (para
instrumentos e vozes), apesar de ja estreadas, ainda contam com registros precarios e de acesso
restrito. Por outro lado, e gracas ao trabalho e apoio de vérias pessoas ao desenvolvimento dessa
pesquisa, 0 septeto Tempo e Espaco, o duo Movimento para Dois Percussionistas e o solo
Soliléquio contam com registros audiovisuais de qualidade disponibilizados na internet e terdo
seus links de acesso em nota de rodapé ao fim dessa introducéo.

Dessa forma, esse capitulo é a apresentacdo de um processo de pesquisa elaborado sob
alguns pilares: o da pesquisa bibliogréfica, o do trabalho sistematico com a edic¢éo das obras e
com a producdo do concerto como forma de estudo e de absorcéo pratica do objeto geral (a
mausica cénica), bem como do especifico (de Estercio Marquez Cunha).

O intuito desse percurso € o de discutir a criacao de Estercio Marquez Cunha a partir de
um grupo de seis de suas musicas-teatro (que ja representam parte significativa de sua producao
musical-cénica), principalmente sob o ponto de vista da anélise de uma delas — caminho que
nos interessa por entendermos que ele favorecera também a compreensédo de quais sao e como
sdo empregados 0s materiais cénicos na pratica da musica cénica (discussdo ja iniciada no
primeiro capitulo) —, a fim de fomentar uma investigagado acerca da estética do compositor.

Dessa forma, para a construgdo desse capitulo, tragaremos um caminho que nos parece

se fixar em duas etapas. Na primeira, de certa forma introdutdria, teceremos uma breve
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biografia do compositor a fim de apresentar sua figura até ent&o relativamente pouco conhecida
— vale ressaltar que essa etapa buscara focar mais nos pontos de sua trajetdria que possam ter
contribuido para sua concepcdo de musicas-teatro — Em seguida, como forma de relatar o
processo seguido que fundamentou muito dessa pesquisa, comentaremos alguns pontos acerca
dos processos de edicdo das seis obras selecionadas nessa pesquisa e da preparagéo/execucao
do concerto com trés delas.

Em um segundo momento, seguiremos com um enfoque na obra do compositor e alguns
de seus aspectos estéticos. Dessa forma, empreenderemos a analise de uma das obras editadas,
explicitando seus recursos cénicos e musicais, a forma na qual estdo estruturadas e suas
possibilidades narrativas. Esse percurso nos permitira, em seguida, tecer um comparativo entre
manuscritos e edi¢es a fim de documentar pormenorizadamente todo o processo de edicao.
Por fim, ancorados na discussdo proposta na andlise de Soliléquio e na explicitagdo do
comparativo, abordaremos uma questdo nascida em decorréncia de todo esse processo. Algo
que remete a0 que pensamos ser uma caracteristica estética do compositor, caracterizada pela
inser¢do de “lacunas” que volta e meia aparecem no texto cénico-musical.

Esse € o percurso gue seguiremos e no qual esta fundamentada essa secdao. Lembramos
que todo o material (manuscritos e edi¢des) utilizado na analise e no comparativo se encontra
disponivel para a consulta nos anexos dessa dissertacdo. Por Gltimo, destacamos que os links de
acesso aos materiais audiovisuais produzidos em concerto, como ja& mencionados acima, se
encontram em nota de rodapé*.

3.2 Estercio e Suas Musicas-Teatro

Estercio Marquez Cunha tem, em seu repertério de composicdes, obras para
instrumentos solos, diversas formagcdes de misica de cAmera, orquestra e coro. E também autor
de trilhas sonoras para filmes curta-metragem e pecas de teatro, além de um extenso nimero de
— adotando a terminologia do préprio compositor — “musicas-teatro”. Também tem seu
reconhecimento no meio musical goiano, expresso em varias situagdes, mas com destaque para
a realizacédo do 36° Festival Nacional de Musica (EMAC-UFG), além da gravagao do CD Lento
Acalanto, ambos inteiramente dedicados a sua obra. O recebimento do Troféu Jaburd, a mais
importante honraria concedida pelo Governo do Estado de Goias, e a participacdo do

compositor na Comisséo e Elaboracéo do Curriculum Minimo em Educacéo Artistica no Ensino

“Link do canal do Musica intima onde podem ser encontrados os videos das performances do concerto com
as obras Soliléquio (2021), movimento para dois percussionistas (2018) e Tempo e Espago (2017):
<https://www.youtube.com/@musicaintima6801/featured > Acesso em 20 de fevereiro de 2023.
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de 1° grau (da Superintendéncia de Ensino Fundamental do Estado de Goias) demonstram sua
estima na esfera publica.

Apesar dessa notoriedade local e mesmo sendo autor de um catalogo de obras expressivo,
ainda assim € um compositor pouco conhecido, com obras ainda “pouco executadas fora do
circulo de musicos proximos ao compositor” (GONCALVES, 2014, p.3)*. Por essa razao, nos
parece justo tecer algumas linhas acerca de sua da trajetoria biogréfica. Dado que outros
trabalhos ja o fizeram*’, procuraremos ser breves em tal empreitada, sem deixarmos de nos ater
aos momentos em que sua biografia € marcada pelo desenvolvimento de seu interesse em
relagdo a musica teatro.

3.2.1 Estercio*®

Estercio, cidadao goiano, tem raizes em diferentes lugares do estado. Filho de pai rio-
verdense e mae itumbiarense (ambos municipios do interior de Goias), nasce em Goiatuba
(também interior do mesmo estado) em 1941 e, seguido seu primeiro aniversario, transfere-se
para Goiania, capital recém criada (1933) para receber a sede do poder do estado. Esse cenario
nos fornece diversos indicios do ambiente cultural que constitui o ber¢o do compositor.

O interesse pela musica entra em sua vida pelo gosto pela ‘musica caipira’ ofertada na

radio — ouvida as escondidas por ndo ser um género bem visto em seu ambiente familiar. Sua

4 E certo que a época de langcamento do livro Musica Contemporanea Brasileira (1981), Estercio ainda era
relativamente jovem e ainda menos conhecido, mas o prestigiado musicologo José Maria Neves, nesse
trabalho, apenas menciona o compositor. Em sua tese de doutorado pela UNICAMP, Marina GONCALVES
(2014) faz um levantamento de quase trezentas obras para diversas formagdes instrumentais, abrangendo os
anos de 1960 a 2012. Hoje esse nimero é ainda maior haja vista que, das seis obras a serem discutidas aqui,
cinco datam de anos posteriores ao periodo abordado pela pesquisadora. Para se ter uma ideia, tendo como
foco obras compostas para trio com piano, Adriana Lemes Dias Vieira (2013), em sua dissertagdo, traga um
comparativo entre a producdo do compositor com a de outros 19 compositores brasileiros (dos 40 listados na
selegdo da FUNARTE de 2012). Segundo a pesquisadora: “Verificamos uma producdo expressiva de Estércio
M. Cunha (sic.) comparada aos compositores brasileiros listados no anexo I. No conjunto de sua obra existem
12 trios com piano, enquanto que a maior producdo para a mesma formacdo foram 8 composicfes de Roberto
Victorio” (2013, p.28).

47 Convém citar aqui os trabalhos académicos de Martha ANDRADE (2000), Marina GONCALVES (2014),
Eduardo BARBARESCO FILHO (2015), Martha BARRETTO (2021) e Fernando MAGRE (2022) que,
juntamente com as entrevistas realizadas por Othaniel ALCANTRA para o jornal A Redag&o em 2021 (em
duas partes) e pelo Musica Intima (em uma série de oito podcasts), servem como fonte para a construgio
dessa sec¢do.

Link para a entrevista ao jornal A Redacdo <https://www.aredacao.com.br/colunas/153896/estercio-
marquez-cunha-e-sua-formacao-inicial-em-musica> Acessado em 20 de fevereiro de 2022.

Link para a série de podcasts:
<https://open.spotify.com/show/0xFBvTKaRgGYgbDTx4Bbcl?si=d085c¢1771db944ch> Acesso em 15 de
janeiro de 2023.

8 Para iniciarmos, tratemos de resolver um erro reiterado por quase todas as pesquisas em que figura o compositor:
Estercio (sem o acento agudo) Marquez (com ‘z’, ndo ‘s’ e sem o acento circunflexo) Cunha (ndo encontramos
nenhuma variante) realmente tem seu nome escrito dessa forma, e é o que confirma o préprio compositor em
entrevista a Othaniel Alcantra (2021). Além disso, gostariamos de advertir que trataremos o compositor por seu
primeiro nome, modo pelo qual é mais conhecido em sua cidade e no meio musical.



https://www.aredacao.com.br/colunas/153896/estercio-marquez-cunha-e-sua-formacao-inicial-em-musica
https://www.aredacao.com.br/colunas/153896/estercio-marquez-cunha-e-sua-formacao-inicial-em-musica
https://open.spotify.com/show/0xFBvTKaRgGYgbDTx4BbcI?si=d085c1771db944cb
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relacdo com a masica moderna é igualmente nutrida pela experiéncia radiofénica quando, no
unico dia inteiro dedicado a transmissdo de ‘musica classica’, na Sexta-Feira da Paixao, ele vem
a escutar com atencao a Sagracao da Primavera. Essa experiéncia acaba sendo responsavel por
sua “primeira ‘sacudida’ musical” (Alcantara, p.6). Nao sabendo que se tratava da icOnica obra
de Igor Stravinsky durante 0 momento da escuta, 0 compositor corre a estacao de radio para
descobrir o que ouvira. Consciente do que se tratava e movido pelo desejo de escutar a obra
mais vezes, Estercio se torna, entdo, frequentador de uma discoteca da cidade que tinha essa e
outras obras em seu catalogo*®.

Um trecho aparentemente sem importancia, mas que traz uma interessante conexao com
suas futuras musicas-teatro diz respeito sdo as pequenas experiéncias (mais especificamente,
duas) com o balé. Ainda da infancia, o futuro compositor danga em comemoracao ao aniversario
do entdo governador de goias no Palacio das Esmeraldas (sede do governo do estado). Se trata
apenas de uma experiéncia pontual, de um simples minueto dancado aos pares por algumas
criangas vestidas a carater. Mesmo assim, quando convidado a época, compositor que lembra:
“E 14 fui eu dangar. Eu gostava de dangar” (ACANTRA, 2021, p.8). Posteriormente, Estercio
danca novamente em uma experiéncia pouco mais elaborada, mas é tanto rechacado por
familiares que se escandalizaram ao vé-lo dancando balé quanto ridicularizado por outras
criangas que insistiam em questionar sua sexualidade. Ele ndo danca mais, mas compora
futuramente obras que fazem um vago uso do ‘balé’ como recurso cénico (como T6 Nem Ai e
O Homem S0)

Ja no que tange a pratica musical, apesar de poder ser retracada ainda na infancia do
compositor através das aulas particulares de piano na casa de Dona Amélia Branddo Neri (Tia
Amélia) — utilizadas como uma desculpa para 0 acesso a casa € as brincadeiras com os netos da
pianista —, essa entra de fato em sua vida mais tarde, ja na adolescéncia. Nessa fase, Estercio
tem acesso a musica de forma abundante, sobretudo no Lyceu (tradicional colégio da cidade),
onde tem aulas de teoria musical, além de pratica do coro orfednico com Joaquim Edison de
Camargo®’; e piano com Nize de Freitas (Dona Nizinha®!), a fim de preparar-se para o antigo

Conservatorio Goiano de Musica. Uma vez admitido, tem aulas de instrumento com a pianista

49 Estendendo a discussdo do 2° Capitulo dessa pesquisa: “Como nio considerar a revolugio tecnologica?”’
(BARBARESCO FILHO, 2015, p. 140) é o questionamento feito a Estercio (quem as vezes a ataca tdo ferinamente)
frente notada importancia da tecnologia que, através dos meios de gravacgdo e reproducéo de musica, teve papel
tdo marcante na vida e trajetoria do proprio compositor.

00 violinista Joaquim Edison de Camargo foi professor no antigo Liceu goiano, uma das escolas mais
importantes da cidade. Ali lecionou Teoria Musical e dirigia também o Canto Orfeonico.

51 Filha do primeiro prefeito de Goiania, Sr. Venerando de Freitas Borges, pianista e educadora musical.



81

Dalva Maria Freitas Machado Braganca®? e de teoria e solfejo com Maria Lucy Veiga
Teixeira®® (na turma onde trava contato com o futuro maestro da Orquestra Sinfnica de
Goiania, Joaquim Jayme®¥). Ali, trava também contato com o Maestro Jean Douliez®, que o
estimula a escutar os classicos germanicos.

Analisando a vida de Estercio, um ponto importante desvela-se em sua vida laboral, que
nos parece estar relacionada a perda relativamente precoce dos pais. De fato, Estercio perde seu
progenitor, Glicério Ferreira Cunha (1913 - 1942), enquanto ainda recém-nascido, deixando
sua criacdo e a de seu irmdo na nova vida na capital goiana inteiramente a cargo de sua mae.
Na adolescéncia, apds um periodo como entregador e, depois, telefonista (ambos trabalhos com
carteira assinada), Estercio se vé& convidado ao posto de assistente de sua professora de piano.
Dai em diante, a pratica da docéncia sera sempre parte integrante de sua vida. Infortunadamente,
logo nos primeiros meses de sua partida para seus estudos musicais no Rio de Janeiro, em 1960,
sua mae, Estherlina Marquez Cunha (1921-1960), vem igualmente a falecer, e para se sustentar
a si e ao seu Unico irmdo, Amauri Cunha (1941), Estercio vé-se constrangido a recorrer a bolsa
de estudos, monitorias e aulas particulares. E nesse ponto as professoras Elzira Amabile®® e

Virginia Fiuza®’ séo providenciais. Ambas sempre foram as personagens que colaboraram com

52 Natural de Uberlandia, a pianista, graduada pelo Instituto Musical de Sdo Paulo, é membra da Academia
Feminina de Letras e Artes de Goiania (AFLAG). E também uma das fundadoras do Conservatério de Msica
da UFG. Disponivel em: <https://www.aflag.com.br/academicas/11-dalva-maria-pires-machado-braganca>
Acesso em 02 de janeiro, 2023.

58 A Dona Fifia, como era conhecida na cidade, foi professora de Estercio nos cursos de Teoria Musical,
Solfejo e Canto Coral. Natural de Goiania, a também membra da Academia Feminina de Letras e Artes de
Goiania (AFLAG) e também fundadora do Conservatério de Musica da UFG (onde foi regente do coral),
formou-se pela Universidade de Musica de Sao Paulo e Canto Orfednico no Rio de Janeiro. Acessivel em:
<https://www.aflag.com.br/academicas/27-maria-lucyveiga-teixeira> Acesso em 02 de janeiro, 2023.

54 Conhecido como maestro Joaquim Jayme (1941 — 2017), desenvolveu também atividades como pianista,
arranjador, compositor e professor. Também tendo estudado com a Tia Amélia e também vindo do interior
de Goias (da cidade de Niquelandia), Jayme tem uma trajetdria extensa, da qual destacamos seus estudos
Koellreuter nos famosos Seminarios Internacionais de Musica da UFBA e com Claudio Santoro na UnB.
Como maestro é responsavel direto pela criagdo de varias instituicbes importantes no cenario da musica de
concerto em Goids, e dentre elas estdo, em destaque, 0 Coro e a Orquestra Sinfonica de Goiania, além da
Orquestra Filarmonica de Goiéas, tendo sido regente titular de todas elas. Mais sobre o maestro pode ser
encontrado aqui: < https://pt.wikipedia.org/wiki/Joaquim_Jayme > Acesso em 02 de janeiro, 2023.

%5 Jean Frangois Douliez (1903-1987) foi um mUsico belga de ampla formac&o musical, o que o permitiu atuar
como maestro, instrumentista, compositor e professor. Residiu em Goiania entre 1954 e 1963, sendo
considerado um dos grandes expoentes da musica em Goias.
<https://www.aredacao.com.br/colunas/148972/othaniel-alcantara/jean-douliez-1903-1987-alguns-dados-
biograficos> Acesso em 02 de janeiro, 2023.

% A pianista Elzira Polonio Amabile (1897—1973) foi professora da Escola Nacional de Mdsica (atual Escola
de Mdsica da UFRJ), além de fundadora e membro titular do Conservatério Lorenzo Fernandez. Acessivel
em: <http://institutopianobrasileiro.com.br/images/view/1437> Acesso em 02 de janeiro, 2023.

5 Virginia Salgado Fiuza (1897 — 1987), nascida no estado do Cear4, foi professora das turmas as quais
Estercio fora monitor nas disciplinas de Harmonia e Contraponto, no CBM. Fiuza "residiu boa parte de sua
vida no Rio de Janeiro onde desenvolveu atividades como vice-presidente administrativa e professora das
disciplinas de piano, contraponto e harmonia no Conservatorio Brasileiro de Musica - Centro Universitario.
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https://pt.wikipedia.org/wiki/Joaquim_Jayme
https://www.aredacao.com.br/colunas/148972/othaniel-alcantara/jean-douliez-1903-1987-alguns-dados-biograficos
https://www.aredacao.com.br/colunas/148972/othaniel-alcantara/jean-douliez-1903-1987-alguns-dados-biograficos
http://institutopianobrasileiro.com.br/images/view/1437

82

0 acesso a esses meios de sustento financeiro. Muito além disso, Amabile é quem primeiro o
recebe no Rio de Janeiro, orientando o jovem Estercio na escolha do Conservatério Brasileiro
de Musica (CMB), em detrimento da Escola Nacional de Musica®®. Por outro lado, se esta é
guem primeiro o orienta acerca da institui¢éo, a professora Fiuza ainda é responsavel pelo curso
da vida académica de Estercio. Tendo ido para se tornar um pianista, € ela quem o instiga a
exercitar e, depois, cursar formalmente a composicéo, se tornando sua primeira professora nesse
oficio. Isso gradualmente o afasta de suas expectativas quanto a carreira de concertista e o leva
a canalizar seus esforcos para a criagio®.

Ao fim dos sete anos no Rio de Janeiro, e recem esposado de Maria Lucia Marquez
Cunha, retorna a capital goiana para assumir o cargo de professor na cadeira de Harmonia
Superior, Contraponto e Fuga do departamento de musica da recém criada Universidade Federal
de Goiéas, onde permanece de 1967 até 1995, atuando principalmente nas areas de Estética e

Composigéo Musical®.

A composicdo manteve-se presente em sua vida sendo suporte para a sua pratica docente além de escrever
livros didaticos de contraponto, harmonia vocal e estruturacdo musical. Pertenceu a Academia Nacional de
Musica ocupando a cadeira N.17- Pe. José Mauricio Nunes Garcia, tomando posse em 1967" (BRAGA, 2009,
p. 70).

58 E comum, em biografias ou entrevistas, se relatar o primeiro encontro entre o jovem Estercio e Elzira
Amabile, sua professora de piano no Rio de Janeiro, e esse relato em especial é bastante ilustrativo acerca de
tragos da personalidade do compositor. Apenas instalado na nova grande cidade, tendo apenas a companhia
de seu irmdo mais novo, Estercio vai ao encontro da pianista, que ainda ndo conhecia, mas com quem
conseguira uma audicgdo gracas a uma carta de recomendacéo de Erico Pieper (um pianista aleméo amigo de
sua mde). Ao entrar para seu encontro, nas instalacfes da Escola Nacional de Musica, Estercio, ao invés de
tocar para a professora, passa todo o tempo em lagrimas por ter sido repreendido (em tom rabugento),
momentos antes, simplesmente por entrar no elevador exclusivo de docentes. Essa histdria demonstra bem
sua personalidade timida e, de certa forma, amedrontada. Por outro lado, a resposta de Amabile foi
notavelmente amavel, acolhendo o jovem e iniciando ali uma relagfo de cuidado. E comum perceber, nos
relatos de Estercio, seu apreco especial por personagens que o ajudaram, e eles aparecem aos montes em sua
histéria. E se é certo que “a arte se faz pelo artista, que produz e materializa sua expressdo diante das relagdes
sociais, culturais, da linguagem" (BARBARESCO FILHO, p.83) etc., podemos perceber como o relato de
casos como esse revelam ndo apenas tracos de sua personalidade, mas também se associam as tematicas
recorrentes do compositor (como a solidao, o medo e o desanimo), tratadas por um viés nada pessimista, mas,
pelo contrario, buscando trazer mensagens bastante humanistas.

%9 Um breve relato do compositor sobre como Fiuza o teria convidado a cursar composicdo: "Eu trabalhando
com a Dona Virginia esse tempo todo, claro, aprendi muito mais que os outros de harmonia, contraponto,
essa coisa toda. Ela a certa altura me tacou na lata assim 'oh vocé estuda depressa que vocé vai fazer semana
que vem o vestibular de composigdo!’. Foi assim bem na lata" (CUNHA apud BARBARESCO FILHO, 2015,
p. 101).

%0 Nos dois Gltimos anos de seu periodo no Rio de Janeiro, depois de graduado, Estercio se torna docente da rede
de ensino do Estado da Guanabara, cargo algado via concurso publico. Como professor da Universidade Federal
de Goias, assume como docente no recém criado Instituto de Artes da Universidade Federal de Goiés (atual
EMAC/UFG) — uma vez que, até entdo, os professores dessa instituicdo haviam ou sido admitidos gracas a
incorporacdo do Conservatério Goiano de MUsica ou contratados através de indicacgdo, Estercio supostamente teria
sido 0 primeiro professor efetivamente contratado através de concurso publico — Além disso, atuard como
professor no Departamento de Mdsica da Universidade Federal de Uberlandia (MG) e na Faculdade Carlos Gomes
de S&o Paulo (SP). Sua longa experiéncia como docente deixard marcas na gestdo estadual ao participar da
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Como ja foi mencionado acima, o direcionamento de Estercio em dire¢do a composi¢ado
(influenciado pela professora Virginia Fiuza), se deu ap6s sua chegada no Rio de Janeiro, aos
19 anos de idade, para seus estudos no CMB. Assim, cursa nessa instituicdo primeiramente
Piano, seguido dos cursos de Composicao e Regéncia. Entretanto, seu periodo de estudante de
piano o obrigou a cumprir com um repertério tradicional muito vasto e “que nao passava de
Debussy” (CUNHA apud BARBARESCO FILHO, 2015, 101). Do mesmo modo, como
podemos notar em alguns relatos do compositor, assim como nas obras de seu catdlogo montado
por GONCALVES (2015)®, o periodo de estudos em composicéo foi bastante tradicionalista,
totalmente focado na aprendizagem através de exercicios composicionais sobre as formas
classicas — Estercio chega a dizer que sua professora, Dona Virginia, “conhecia muito de
musica, muito mesmo, mas o estilo dela terminava no Romantismo” (Idem, p.87) —, e, assim,
sua instrucao para possibilidades técnicas e expressivas ndo tradicionais virdo posteriormente e
de outras fontes. Dessa forma, mesmo tendo terminado sua formacao académica, trés anos apos
seu retorno a Goiania, da continuidade aos seus estudos na Universidade de Brasilia. A partir
desse ponto, faz-se necessario abrandar o ritmo da escrita.

A Universidade de Brasilia € criada em 1962, dois anos apds a criacdo de
Brasilia, como uma promessa de desenvolvimento para o centro-oeste do Brasil. Para a
criacdo do Departamento de Musica, Darcy Ribeiro (idealizador do projeto de criacdo da
universidade) convida o compositor Claudio Santoro, que implementa um curso aberto as
novas tendéncias musicais. Para isso, sdo empossados importantes nomes da vanguarda
brasileira como Rogerio Duprat e seu irmdo Régis Duprat, além de Damiano Cozzella.
Embora esses nomes ndo fossem permanecer por muito tempo no quadro de professores, foi
tempo suficiente para que desenvolvessem experiéncias musicais e happenings (MAGRE,

2022). Porém, no inicio dos anos 1970, chegam os professores Jorge Antunes e Conrado

elaboracéo e difusdo do Programa Curriculum Minimo para o Ensino Fundamental da Secretaria de Educagéo do
Estado de Goiés, na Area de Educacio Artistica (1990).

61 Basta verificar a lista dentre os anos 1960 e 1967 (e nos catalogados como 'estudo de graduagéo') presente
no Anexo Il - Catalogo de Obras da tese de Marina Machado Gongalves (2014), onde constam praticamente
pecas para piano e exercicios de contraponto.
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Silva®. Este Gltimo, conjuntamente com o compositor Gilberto Mendes® sdo responsaveis
pela especializacdo em ‘Técnica e estética da musica de vanguarda’, frequentada por
Estercio, e que ainda cursa, ha época, a especializagdo em “Musica brasileira
contemporanea para piano”. Nessa oportunidade que Estercio trava contato com esses
importantes compositores, citados como suas influéncias diretas em suas entrevistas a
Eduardo BARBARESCO FILHO (2015).

Por sua parte, Gilberto Mendes tem em seu curriculo (dentre as ja destacadas na
nota®® anterior) o pioneirismo no trabalho composicional de massas sonoras. Esse tipo de
recurso ja vinha sendo utilizado por outros grandes compositores em outras partes do
mundo, e Mendes se revela um grande expoente brasileiro dessa estética em obras de suma
importancia como o Moteto em Ré Menor (Beba Coca-Cola) (1966) e Santos Football Music
(1969). Na primeira peca, € marcante o direcionamento da ideia de massas & composigdo
coral utilizando textos concretistas, feito que serd uma das marcas composicionais de
Gilberto Mendes, levando-o a compor outras pecas como Nascemorre (1966) e Vai e Vem
(1969). Notemos que todas essas pecas ja tinham sido compostas antes dos cursos de
extensdo em Brasilia, e elas, bem como suas técnicas de escrita, certamente impressionaram
Estercio®. Um indicio dessa afirmacdo € a composicdo de Reza, jaem 1971, que pretendia
evocar as sonoridades sibilantes das rezas antigas que habitavam a memaria do compositor,
mas ndo encontravam meios expressivos suficientes para sua composicdo até essa data,

como atesta o proprio compositor:

62 O uruguaio Conrado Silva de Marco (1940 — 2014) foi um musico, engenheiro actistico e professor. Enquanto
compositor, é tido como um dos precursores da musica eletroacUstica no Brasil. Teve contato com varios dos
grandes nomes da musica experimental, como Mauricio Kagel, Gydrgy Ligeti, John Cage, Pierre Boulez, Henri
Pousseur e Karlheinz Stockhausen. Foi professor na Universidade Federal de Brasilia (UnB), onde travou contato
com Estercio. E também um dos responsaveis pelos Cursos Latino-Americanos de Mdsica Contemporanea. Mais
informagBes em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa223/conrado-silva> Acesso em 02 de janeiro,
2023.

83 "Estudou composicdo com Claudio Santoro e Olivier Toni. Frequentou o curso Ferienkurse fuer Neue
Musik, em Darmstadt, em 1962 e 1968. Em 1962 criou o Festival Musica Nova e em 1963 foi signatario do
Manifesto Mdsica Nova. Pioneiro em mausica aleatéria e concreta no Brasil. Professor convidado na
University of Wisconsin-Milwauke entre 1978 e 1979". Acessivel em:
<https://musicabrasilis.org.br/compositores/gilberto-mendes> Acesso em 02 de janeiro, 2023.

6 Em conversa pessoal com o compositor no ano de 2022, o mesmo afirmou a forte impressdo causada pelo
contato com as sonoridades, bem como suas novas possibilidades de escrita encontradas nas obras de Mendes,
mas nao se referiu a nenhuma obra em especifico. Tracos dessa influéncia podem ser encontrados algumas
obras da década de setenta. Dentre elas, como ficara evidente mais adiante, citamos O Guarda-Noite que
aplica extensivamente o uso de massas vocais e recursos graficos de escrita.

8 Eduardo BARBARESCO FILHO (2015) afirma que essa obra teria sido composta em 1970, enquanto
Marina GONCALVES (2014), eu seu expressivo catalogo da obra do compositor, afirma como tendo sido
feita em 1971, e, portanto, adotaremos a informacéo da pesquisadora nesse trabalho.
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Eu tentei isso [a composicdo da obra] durante alguns anos, ai uma sonoridade que eu
tinha comigo que é (...) aqueles sons que eu escutava nas rezas, nas igrejas, enquanto
menino. Agora, eu adulto (...), pensar naquele som que eu escutava e falei ‘puxa vida
(...), aquele som na verdade, a reverberacdo dos sons das pessoas rezando, ou cantando
na igreja, podia aproveitar isso pra fazer musica’. E foi uma coisa que eu demorei
muito pra assimilar comigo, pra ver como eu poderia transformar aquilo, organizar
aquilo em termos de obra de arte, (..) aquela sonoridade (CUNHA apud
BARBARESCO FILHO, 2015, p. 107)%.

Anos depois, ja em sua tese, Estercio ainda a define como uma de suas primeiras
experiéncias na busca por elementos dramaticos mais expressivos, sendo uma “obra para grande
coro falando e sussurrando palavras escolhidas pelos proprios intérpretes, assim como
empregando ataques percussivos com pedras. Assim, fui capaz de obter uma massa sonora
controlada através de improvisagdes limitadas dos intérpretes” (CUNHA, 1982, p.1)**.

Lembremos que Gilberto Mendes também é conhecido como um compositor do
experimentalismo no teatro-musical brasileiro, tendo composto, até 1970, suas ja citadas Santos
Football Music e Vai e Vem, entre outras obras como Cidade (1964), Son et Lumiere (1968) e
Atualidades: Kreutzer 70 (1970). Seria necessario um estudo mais aprofundado tanto dos
teatros-musicais de Mendes quanto das musicas-teatro de Estercio se quisessemos estabelecer
conexdes mais profundas entre ambos compositores. Segundo Martha BARRETTO (2021),
Estercio “esteve outras vezes com [Gilberto] Mendes e por meio do estudo de sua obra foi muito
influenciado por ele, principalmente com as ideias do teatro musica do compositor paulista”
(p.142)*%. De qualquer forma, encontramos nas palavras de Estercio a admirac3o pela pessoa
e pelo trabalho de Gilberto Mendes: “Nesse curso [referindo-se as extensdes na UnB] também
foi onde encontrei pela primeira vez o Gilberto Mendes, que pra mim é o papa da Mdusica
Brasileira, e [...] que me influenciou muito. [...] [A] leitura que eu fiz da obra do Gilberto depois,
me influenciou muito, principalmente com as ideias daquilo que é o teatro musica.” (CUNHA
apud BARBARESCO FILHO, 2015, p. 105 e 106).

Estercio também enfatiza bastante a importancia dos cursos de extensao — que “estavam
mostrando aquilo que era vanguarda musical, as possibilidades da vanguarda toda, (...) europeia,
brasileira” (Ibidem, p. 105) — e o contato continuado que teve com Conrado Silva, personagem
responsavel por seu “acordamento”, por sua “abertura de consciéncia” (Ibidem, p. 105). Dessa

forma, a UnB se mostra um centro bastante importante para o desenvolvimento estético de

6% BARBARESCO FILHO (2015) e o proprio Estercio veem a estreia dessa obra, numa das principais
catedrais da cidade, na década de 70, como sendo um marco na histéria da mdsica em Goiania, que sempre
foi marcada por sua "sociedade elitista em moldes europeus da tradigdo pianistica do século 19" (2015, p.84).
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Estercio, sendo ele mais um dos muitos jovens que, nas palavras do musicélogo José Maria

Neves, foram “conquistados para a musica experimental”:

Desde que se iniciaram as atividades musicais na Universidade [de Brasilia], diversas
equipes de trabalho tiveram a responsabilidade de orientacdo dos jovens musicos que
frequentaram aquela Universidade; e a orientacdo estética de cada um destes grupos
era tdo particular e forte que, com um minimo de tempo de acdo, poderiam ter nascido
em Brasilia importantes escolas de composi¢do, fazendo daquela cidade o centro
musical que ela nunca chegou a ser. [...] Mesmo assim, muitos jovens compositores
que passaram pela Universidade foram definitivamente conquistados para a musica
experimental (NEVES, 1981, p. 173 e 174)%7,

Gilberto Mendes e Conrado Silva tiveram um importante transito em solo uruguaio e
alemdo, e talvez por influéncia direta dos cursos ministrados, Estercio também tenha
frequentado o 1° Curso Latino Americano de Musica Contemporanea no Uruguay, em 1971, e
tenha desenvolvido um desejo por continuar suas pesquisas na Alemanha — e, de fato, o
compositor conta que chegou a receber uma bolsa para essa empreitada, mas a mesma teria “se
perdido” em Brasilia. Dessa forma, em 1978, tendo recebido uma bolsa Fulbright, segue para
os Estados Unidos a fim de desenvolver um mestrado em composi¢do musical na Oklahoma
City University sob orientacdo do Prof. Dr. Ray Luke®®. Em seguida, com bolsa CAPES, é
aceito como doutorando em Artes Musicais na Oklahoma University, orientado por Michael
Hennagin®®. Tendo completado seu periodo de estudos dentro dos quatro anos que sua licenca
de professor universitario o permitira (obrigando-o a cumprir créditos também em cursos de

verdo), retorna a sua atividade docente no Brasil até a sua aposentadoria.

’Na visdo de Estercio, Goiania era, de fato, ilhada em relagio ao resto do pais, e foi a construgio de Brasilia
que comecgou a conectar o goiano ao Brasil. Com a UnB néo foi diferente. De fato, desde sua criacdo em
1962, o departamento de musica da UnB abrigou em seu quadro docente grandes nomes do meio musical
brasileiro, a comecar por seu fundador, o compositor Claudio Santoro. Para o que seria a composi¢do da
primeira fase do departamento, NEVES (1981) ainda cita a participacao de nomes dos vanguardistas paulistas
Damiano Cozzella, Rogério e Régis Duprat. Ja em fases posteriores, se seguiriam nomes como Fernando
Cerqueira, Nicolau Kokron, Rinaldo Rossi, Emilio Terraza, Conrado Silva (um dos responsaveis pelas
extensdes frequentadas por Estercio) e Jorge Antunes.

88 Ray Luke (1928 — 2010) teve sua formacdo na Texas Christian University e obteve o titulo de doutor na
University of Rochester. Enquanto compositor, é reconhecido por sua extensa produgdo, incluindo éperas e balés,
e grande quantidade de premiacdes recebidas ao longo de sua atuacdo. Trabalhou como regente associado e diretor
musical da Oklahoma City Orchestra, além de ter também regido a banda e orquestra da Oklahoma City University,
universidade na qual também lecionou até 1997. Maiores informac8es podem ser acessadas a partir do sitio internet:
<https://www.okhistory.org/publications/enc/entry?entry=L U004> Acesso em 02 de janeiro, 2023.

% Hennagin (1936 — 1993) foi um compositor e professor estadunidense. Estudou em Los Angeles City
College com Aaron Copland, tendo também estudado musica eletrdnica na Southern Illinois University. Foi
compositor em residéncia na University of Oklahoma, universidade em que atuou também como professor de
teoria e composicao entre 0s anos de 1972 e 1991. E destacado na cidade de Oklahoma, juntamente com Ray
Luke, como um compositor de misica nova, distanciando-se de um estilo tradicionalista, e foi dez vezes
vencedor do Annual Award, promovido pela American Society of Composers, Authors, and Publishers
(ASCAP), que reconhece a qualidade da producéo e performance de obras de compositores dos Estados
Unidos. Para maiores detalhes, acesse 0 sitio internet:
<https://www.okhistory.org/publications/enc/entry?entry=HE014 > Acesso em 02 de janeiro, 2023.
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Mesmo tendo sido um periodo muito intenso devido suas obrigacdes académicas (dado
que, entre outros fatores, Estercio tenha conseguido suas titulagfes nesse incomum curto espacgo
de tempo), esse periodo € fundamental para o desenvolvimento de seu interesse pela exploragédo
cénica de suas obras. A bem da verdade, Estercio ja havia composto ao menos trés de suas
musicas-teatro antes de sua ida aos Estados Unidos: Reza, em 1971; O Guarda-Noite, de 1977;
e Tempo, em margo de 1978 (pouco antes de sua chegada ao novo pais) — esta ultima, de fato,
ja apresenta um pensamento cénico bastante desenvolvido, como podemos notar em sua
descri¢do do compositor: “Tempo e tdo visual e dramatica quanto musical. Sua intencdo é a de
usar o0 humor para confundir a audiéncia que, esperando por uma obra ‘séria’, encontra
participantes vestidos em roupas casuais, um deles est4d determinadamente levantando e
abaixando uma corrente ao toque do metrénomo. Ao fim da procissdo, os atores passam pela
audiéncia, cada um, por sua vez, sorrindo e zombando” (CUNHA, 1982, p. 2)** —. Todavia,
logo no inicio de seu periodo de mestrado, Estercio é estimulado por seu orientador a frequentar
as classes de teatro do Dr. Carveth Osterhaus, o que se revelara um periodo intenso para o
compositor que, “apesar de ndo ter dois titulos de mestre, cumpriu a carga horéria dos dois
cursos, composi¢ao e teatro” (GONCALVES, 2014, p. 9).

Pelos relatos do compositor, podemos notar que o periodo de mestrado (nos anos de
1978 e 1979) foi mais proficuo para o0 compositor. A relagdo com Ray Luke e Carveth Osterhaus
se revelou bastante intensa, e esse tempo proporcionou-lhe a realizacdo de 6peras e de outras
obras de musica teatro. Especificamente sobre a importancia do contato com Osterhaus e as
classes de teatro, BARBARESCO FILHO (2015) afirma que "esse estilo marcou de modo
profundo sua vida de artista, 0 gesto sonoro, a acao cénica que é também musical, ou a ideia de
que toda performance é um teatro" (p. 125). Relembrando sua experiéncia de mestrado, Estercio

oferece o seguinte relato:

Logo de inicio Doctor Lucky (sic) estava olhando minhas primeiras pecas, 0 que eu
andava fazendo, essa altura eu tinha escrito ‘O tempo’ (sic), eu levei no repertério
daqui pra 14, ‘O Tempo’ (sic) teatro masica. Ele viu aquilo e achou muito interessante,
discutimos e tal e ele falou: ‘parece que vocé [...] estd muito interessado em teatro
musica, por que ndo fazer entdo, isso ai (...) eu sei que vocé pode fazer isso s6 sendo
musico e tal, mas por que ndo vocé ndo fazer (sic) experiéncia em teatro também?

00 Jornal The Oklahoman apresenta Carveth Osterhaus (1937 — 2013) como "um diretor de dpera e teatro
musical que passou a maior parte de sua carreira ensinando na Oklahoma City University [OCU] e na University
of Central Oklahoma [...]. Apds uma distinta carreira como ator e dancarino, Osterhaus se voltou a dire¢do. Tem
producdes teatrais no New York City Opera, Maine State Music Theatre, Dallas Theatre Center e Music Theatre
of Wichita. [...] Na OCU, ele criou o libreto para a Opera '‘Medea’, de Ray Luke" (traducdo nossa). Para mais
informacgdes, acesse o link: <https://www.oklahoman.com/story/entertainment/2013/05/17/noted-oklahoma-
theater-director-carveth-osterhaus-dies-at-age-75/60952193007/> Acesso em 02 de janeiro, 2023.



https://www.oklahoman.com/story/entertainment/2013/05/17/noted-oklahoma-theater-director-carveth-osterhaus-dies-at-age-75/60952193007/
https://www.oklahoman.com/story/entertainment/2013/05/17/noted-oklahoma-theater-director-carveth-osterhaus-dies-at-age-75/60952193007/
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Vocé vai fazer leituras muito maiores disso que vocé esta querendo’. (CUNHA apud
BARBARESCO FILHO, 2015, p. 110 e 111)

Ja acerca do seu periodo de doutorado, poucos sdo os relatos, e também menos
expressivos. Ao que parece, a experiéncia de completar o doutorado em apenas dois anos e
meio foi dificil, mas o resultado foi a composic¢éo de uma obra de grandes propor¢des, uma de
suas musicas-teatro ainda n4o estreada: Requiem for Prometheus (1982)"*.

Daqui em diante, de sua volta dos Estados Unidos em diante, ndo encontramos mais
informagdes biograficas que interessassem a esta pesquisa nos trabalhos e entrevistas
pesquisados. Desse modo, trataremos de mencionar brevemente as musica teatro de Estercio
conforme aparecam nos trabalhos académicos aqui pesquisados.

3.2.2 e suas Musicas-Teatro

Martha Martins Andrade (2000), pianista e pesquisadora da obra de Estercio, afirma que
0 compositor teria escrito composi¢cdes com recursos cénicos até o fim de sua estada como
estudante no exterior, porém nao traca de imediato uma relacdo de quais seriam essas obras. No
entanto, como sua pesquisa busca ao menos citar obras do compositor que facam uso de texto,
a pesquisadora cita apenas quatro musicas-teatro, das quais duas (O Guarda-Noite e Tempo)
sdo anteriores a sua ida aos EUA (1977 e 1978, respectivamente) e as outras duas (Requiem
para Prometheus e Lirica Infantil) foram compostas em seu Gltimo ano no pais, em 198272,

Marina Machado Gongalves (2014), em seu catalogo de obras do compositor, apresenta
como sendo musicas-teatro seis obras: as ja mencionadas O Guarda-Noite e Tempo, acrescendo
ainda Natal (1984), Oficio do Homem (1985), Pastoril (2001) e Cantos de Solidao (2002). Ela

ainda cita a 6pera, composta em 2005, Décima Quarta Estacdo’ , além do trio Brincadeiras

L Estercio ndo é claro sobre o que seria essa obra. No texto de sua tese, a define como um tipo de composicéo
multimidia e, em entrevista a BARBARESCO FILHO (2015), a trata como sendo Opera (mesmo ndo
trabalhando com cantores). Mesmo assim, a obra conta com um libreto, escrito pelo proprio compositor, que
procura por em cena a figura mitolégica, a0 mesmo tempo que dotada de singularidade, de Prometheus,
contrastando-o0 com representantes de varios estere6tipos sociais (0 povo, 0 demagogo, a socialite, o jornalista
e o lider religioso), tudo isso em uma trama que busca expressar a ideia central da "opressdo e manipulacéo
do povo por aqueles que representam poderosas instituicdes: o estado, a igreja e a midia" (CUNHA, 1982, p.
4).

2 GONCALVES também as apresenta em seu catalogo (acrescentando informac@es sobre suas respectivas
formagdes), mas ndo as menciona como sendo musicas-teatro.

8 Encomendada pela Coordenadoria de Arte e Cultura da Pontificia Universidade Catolica de Goiéas, a 6pera
em dois atos (para orquestra, coro e solistas) tem como libretista um dos expoentes da literatura goiana,
Miguel Jorge, que adaptou para o libreto o primeiro conto (homdnimo) de seu livro, de 1978, "Avarmas" (um
marco da exploragdo de novas técnicas de escrita para a literatura goiana). Baseada em um caso ocorrido em
Cataldo (cidade do sudeste goiano), a trama é, basicamente, o resultado do intertexto que conecta 0s
sofrimentos do fa&rmaco Antero, ordenados pelo Coronel Rufino, aos de Jesus nas méos de Pilatos. Apesar de
encomendada em 2005, a dpera foi estreada apenas em 2019 pelo Coro e Orquestra Sinfnica de Goiés, que
pode ser vista em: <https://www.youtube.com/watch?v=Lb2yKwB5ASg> Acesso em 07 de janeiro, 2023.
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no Piano (1983) " e Rizoma (2001) — obras apresentadas pela pesquisadora, mas nio figurando
em seu catalogo como sendo musicas-teatro). A pesquisadora também nos apresenta a obra
Music For Trombone and Piano (1981), obra também mencionada por Jackes Douglas Nunes
Angelo (2015), que também acresce as Musica Para Trombone n.4 (2013) e Musica Para
Trombones e Percussdo (2014) — Essas trés ultimas obras fazem uso de um recurso cénico
bastante caro ao compositor que, apesar de muito sutil, é recorrentemente utilizado em outras
obras: fermata silenciosa’™ — ANGELO (2015) ainda cita a obra Dialogo (2011), para voz
masculina e trombone.

Em sua tese, Martha BARRETTO (2021) cita vérias das obras j& mencionadas acima,
mas também acresce a Opera A Décima Quarta Estacdo (2005), além de uma informacéo sobre
um trabalho com trilha sonora para teatro até entdo ndo mencionado em outras pesquisas: P6
(2008), com direcdo de Rosi Martins.

Além disso, Fernando de Oliveira Magre, propondo um importante trabalho de reunido
da producdo em musica cénica brasileira em sua tese de doutorado, também menciona a figura
de Estercio e uma lista de suas obras em um anexo ao final de sua dissertacdo contendo um
catalogo de obras cénicas brasileiras. A listagem de MAGRE (2022), coincidentemente, é a
mesma que o compositor gentilmente também nos forneceu. De proprio punho, a listagem do
compositor sdo acrescidas informacdes sobre suas musicas-teatro (contendo dados sobre
instrumentacao e, quando fosse o caso, estreia). Apresentando-as na ordem em que aparecem
no documento, sdo elas: O Guarda-Noite (1977); Tempo (1978); Natal (1984); Oficio do
Homem (1985); Rizoma (2001); O Homem S6 (2016); Dialogo (2011); Té Nem Ai (2017);
Tempo e Espaco (2018); e Soliléquio (2021).

Desse modo, notamos algumas divergéncias em relacdo a listagem mencionada no
paragrafo anterior e todas as outras mencionadas mais acima, de modo que o compositor ndo
menciona boa parte das obras citadas nos paragrafos anteriores. Pensamos haver uma
explicacdo para essa divergéncia: a listagem do compositor conteria apenas suas musicas-teatro,

de modo que as restantes seriam obras que, fazendo uso de recursos cénicos, incorreriam em

4 "Esta peca deve ser tocada em piano de cauda e utiliza vérias técnicas estendidas, como a execucdo direta
nas cordas e a percussdo na caixa do piano, além de utilizacdo de papel aluminio, a fim de alterar o timbre
do instrumento. [...] Ao longo da peca, o compositor indica novas posturas, além do fato das criancas tocarem
juntas ou separadamente, que simula uma situacdo cotidiana, em uma casa com piano de cauda, na qual as
criancas se rednem e descobrem as possibilidades do instrumento” (GONCALVES, p. 15 e 16). Como
podemos ver no link seguinte, a propria pesquisadora também interpretou uma dessas criangas:
<https://www.youtube.com/watch?v=EDeQ9QBiThI> Acesso em 07 de janeiro, 2023.

S Esse recurso consiste basicamente em explorar a visualidade do siléncio e da imobilidade. N&o se trata de
simplesmente “deixar de tocar”, mas manter o foco e o rigor em ndo executar nada.
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outros géneros (6pera, musica incidental, trilhas diversas, composi¢do multimeios, etc.) — em
sua tese de doutorado, o proprio compositor diz: “por varios anos, eu tenho experimentado a
combinagdo de teatro e musica” (CUNHA, 1982, p.1)** e menciona o Requiem for
Prometheus (1982), The Sandbox (1979), Music for Trombones (s.d.) e Cycle of Man (1981)
como obras que de alguma forma promovem essa mescla —.

Entretanto, ndo podemos a tomar como certa uma vez que o termo musica teatro
utilizado pelo compositor nunca foi bem definido pelo compositor, e aparentemente ndo ha
relatos dele mesmo discursando especificamente sobre o tema. Uma realidade para quem
convive com o compositor (como ndés mesmos e a imensa maioria dos que pesquisaram sua
obra) é a de que 0 mesmo aplica quase que indiscriminadamente o termo. Além disso, mesmo
a terminologia adotada parece ndo ter carater definitivo uma vez que o proprio Estercio
recorrentemente também utiliza o termo teatro musica, o que nos leva a pensar que essa
definicdo, a de uma musica teatro, seja ainda tdo abrangente a ponto de abracar obras. N&o
queremos com isso deslegitimar nenhuma das listagens acima, nem mesmo (e principalmente)
a do compositor. O que queremos dizer € que qualquer tentativa de definicdo que nédo se
proponha a apurar as de ideias e exemplos préaticos retirados das obras de Estercio, nos parece
inconclusiva. Nos mesmos ndo pretendemos definir o que seria musica teatro (ou teatro musica)
do compositor. Nosso intuito é o de estudar seis obras do compositor —uma delas, o Movimento
para Dois Percussionistas, ndo foi introduzida em nenhuma das listagens anteriores —.

Por fim, nosso intuito foi o de propor uma breve introducéo biogréafica, apresentando,
na sequéncia, um primeiro apanhado mais abrangente das obras que facam uso de materiais
cénicos como recurso composicional — tal qual disposto na Tabela 1 abaixo —. Enfatizamos,
por fim, que ndo temos a pretensdo de apresentar um catalogo dessas obras que tenha caréater
definitivo, deixando esse tipo de trabalho mais sistematico e criterioso para possiveis pesquisas

futuras.



Tabela 1: Lista de obras de Estercio Marquez Cunha que fazem uso de materiais cénicos
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n° Titulo Formacdo Ano

1 | O Guarda-Noite para voz feminina, coro feminino, flauta e violdo; 1977

2 | Tempo trompete, trombone, corrente, matraca, metrénomo, reco- | 1978
reco, chocalho e atabaque;

3 | The Sandbox flauta, fagote e clarinete (no palco); flauta, clarinete, 1979
trompete, dois fagotes e quatro percussionistas (fora do
palco); quatro atores;

4 | Cycle of Man clarinete, piano, voz feminina e voz masculina; 1981

5 | Music of Trombone and Piano | trombone e piano; 1981

6 | Requiem for Prometheus orquestra (fora do palco), banda (no palco), coro, solistas e 1982
atores;

7 | Lirica Infantil quatro grupos mistos de criancas (vozes e percussao); 1982

8 | Brincadeiras ao Piano trés pianistas; 1983

9 | Natal duas flautas, violdo, coro misto (com percussao), dois atores | 1984
e uma atriz;

10 | Oficio do Homem chicote, crétalos, pandeiro, bongo, wood block ou clava / 1985
clave, bumbo, flauta doce, coro (SATB) e érgdo;

11 | Rizoma duas sopranos, tenor, trompete, trés clarinetes, coro (com 2001
percussdo) e piano;

12 | Pastoril violdo, duas flautas, dois clarinetes, crdtalas, pandeiro, 2001
chocalho, triangulo, teclado e cantores;

13 | Cantos de Soliddo dois clarinetes, pedra, voz masculina e cordas; 2002

14 | A Décima Quarta Estacdo orquestra, coro e solistas; 2005

15| Pé 2008
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16 | Dialogo tenor e trombone; 2011

Musica para Trombone n.4 trombone solo;

Musica para Trombone e trombones (baixo e tenor) e percussao;

Percussao

O Homem Sé percussionista-bailarino;

Movimento para dois dois percussionistas;

Percussionistas

T6 Nem Af violdo, percussdo-bailarino e bailarina;

Tempo e Espaco duas flautas, clarinete, violino, percussao e dois violdes

Soliléquio trombone solo;

Fonte: o autor

3.3 Relato dos processos de edicao e realizacdo do concerto

Destinaremos as linhas a seguir a um relato dos acontecimentos mais relevantes
dos processos de edi¢do e producdo do concerto, por esses terem oportunamente contribuido
com o desenvolvimento desta pesquisa. O interesse pela realizacdo desses trabalhos se
desmembra, basicamente, em dois motivos. O primeiro, derivada de nosso interesse pela
valorizacdo e circulacdo da musica cénica na sociedade, é de ordem mais geral e, de certa
forma, é também anterior e condicionante a realizacdo de todo este trabalho. Ela se sustenta
na hipotese inicial que tinhamos de que, no caso especifico de Estercio, edi¢bes visualmente
mais claras poderiam transmitir as ideias composicionais de forma mais efetiva do que como

as encontramos Nos manuscritos.

Nesse sentido, como pretendemos demonstrar mais adiante”, os manuscritos
impdem dificuldades de leitura que vdo desde a simples incompreensdo da grafia do
compositor (como pode ser constatado nos manuscritos presentes nos anexos) até uma certa
confusdo que dificulta a absorcdo das ideias grafadas. Essas confusdes que podem ser
ocasionadas por aspectos como a falta de padronizacéo de escrita para recursos recorrentes

ou até mesmo por certas 'lacunas’ causadas pela ambiguidade ou mesmo auséncia de

6 Apresentaremos uma se¢do com a comparacdo entre 0os manuscritos e as edigdes mais adiante.
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informagdes no texto cénico-musical (questdes que trataremos separadamente mais

adiante).

Dessa forma, pensamos que edi¢cdes que sanem 0 maximo possivel essas
dificuldades, somadas a um material audiovisual de referéncia possibilitado pelo registro
dessas produgdes em concerto, podem favorecer o interesse pela realizacdo dessas mesmas
obras no meio musical, de modo a favorecer a circulacdo de uma parcela da criacdo cénico-

musical em um ambito possivelmente mais amplo.

Destacadas algumas excecBes pontuais através do esfor¢co do Zenon Instituto
Cultural”, que vem promovendo a performance de compositores brasileiros, tendo ja
trabalhadas algumas obras do compositor goiano, e também do Mdsica intima’, grupo que
vem ao longo dos ultimos anos promovendo e disponibilizando virtualmente performances
da musica do compositor, a musica de Estercio parece ainda estar restrita aos seus proximos.
Para ANDRADE (2000, p.2), um dos fatores que contribuem para tal realidade é o fato de
sua obra ter sido ainda pouco editada. De fato, alguns esforgcos nesse sentido tém sido
realizados, como é o caso de trabalhos mais sistematicos de edi¢cdo como os dois cadernos
de Mdsica Para Violino (divididos em duas partes: Musica de Camera com Teclado; e Solo,
Duos e Trios), editado pelos pesquisadores Othaniel Alcantara Junior e Wolney Unes, além
do livro Musica de Camera para Flauta, também editado por Wolney Unes, em parceria com
o flautista Sérgio Azra Barrenechea. Podemos encontrar outros esforgos nesse sentido em
pesquisas académicas que, assim como propusemos aqui, acabam por contribuir com a
edicdo de seus objetos de pesquisa, como € o caso dos trabalhos das pesquisadoras Marina
Machado Goncalves e da Adriana Lemes Dias Vieira.
A segunda, entretanto, tém motivacdes mais académicas e, por isso, diretamente
relacionadas a esta pesquisa. Nesse ponto, podemos desmembrar 0 argumento em dois: 0

primeiro, mais nitido e direto, se relaciona a situacdo de necessidade de producdo documental

70 instituto carrega em seu nome uma homenagem ao artista plastico cearense Zenon da Cunha Mendes
Barreto (1918-2002). Tendo amplas conexdes no Brasil e leste europeu, o Zenon Instituto Cultural vem
desenvolvendo um trabalho de divulgacdo de obras de compositores brasileiros de musica de concerto. Nesse
sentido, ele j4 promoveu a execucdo e registro do Quarteto de Cordas n® 5 (1989), dos Trés Movimentos para
Violino e Violao (1990) e da Musica para Violino Solo (2008) de Estercio. O site do projeto pode ser acessado
em: <https://zenoncultural.com/portal/pt#banner> Acesso em 11 de dezembro, 2022.

8 MUsica Intima é uma proposta consolidada em 2017 que visa promover a criagdo goiana através de séries
de concertos. Formado por jovens musicos da cidade, o grupo mantém estreito contato com Estercio, tendo
executado e registrado algumas obras do compositor.

<https://musicaintimago.wixsite.com/musicaintima> Acesso em 11 de dezembro, 2022.



https://zenoncultural.com/portal/pt#banner
https://musicaintimago.wixsite.com/musicaintima

94

relacionada & musica cénica, com enfoque especial na producgdo de Estercio Marquez Cunha;
por outro lado, o segundo busca discernir o efeito causado pela experiéncia pratica da realizacdo
desses trabalhos, destacando o de producédo do concerto.

Portanto, como foi discutido na introducdo dessa pesquisa, se a producdo documental
em musica cénica ¢ pequena — o que envolve desde a producdo de trabalhos académicos até a
disponibilidade de conteudos artisticos relacionados ao género —, a fracdo desses trabalhos
destinada a discussdo e divulgacdo do género em territério nacional pode-se dizer ser infima.
Se olharmos, entdo, para o caso especifico de Estercio, salvaguardados 0s casos a pouco
mencionados até agora, essa producdo se mostrara praticamente nula’®. Por isso acreditamos
que esses processos de edicdo e producdo do concerto levantardo questdes importantes acerca
do trabalho cénico-musical do compositor e que ajudardo a promover o didlogo entre o trabalho
de Estercio com o género como um todo. Dessa forma, esses trabalhos buscam influir
diretamente nesse cenario de escassez da producdo documental relacionada ao objeto dessa
pesquisa que é a musica cénica.

Por essas razfes, procuramos trabalhar, no processo de edi¢des, com um ideal de
méaxima fidelidade para com a escrita do compositor®. Entretanto, esse ideal, esse primeiro
impeto de criar edicBes tdo fieis aos manuscritos quanto possivel sofreu uma espécie de
reformulacdo. Obviamente ndo escolhemos interferir deliberadamente nos documentos. O que
queremos dizer € que a nogdo de fidelidade passou de um compromisso para com a cComposi¢ao
grafica dos manuscritos a intencdo de preservacao das ideias composicionais pautada na busca
pela clareza das ideias (0 que se mostrou bastante enriquecedor para a pesquisa como um todo).

Dessa maneira, a experiéncia pratica de editar e produzir o concerto, marcada pelo
contato constante com o compositor, foi um mecanismo que permitiu que as obras pudessem
ser lidas e pensadas mais profundamente, com o empenho de quem decifra intencdes. Por isso,
as questdes de incompreensao grafica dos manuscritos que nos levaram a travar contato inicial
com o compositor foram se tornando secundarias frente as outras, mais profundas e
esteticamente centrais, que buscaram refletir sobre eventuais dubiedades e até lacunas presentes

no texto cénico-musical do compositor. Para esses Gltimos casos, foram elaboradas, da nossa

® De modo que, apesar de indiretamente citada nos trabalhos citados na nota*” (na pagina n° 4), ndo
encontramos nenhum outro trabalho que propusesse se propusesse a pesquisar a musica teatro de Estercio
em suas especificidades.

8 Nos sentimos alertados a medida que, na visdo de John WILLIAMSON (apud COOK, 2006), opera uma
confusdo de papéis entre compositor e editor, “na qual a ‘obra’ pode ser uma variante, complementacgao ou
completa reconsideragao de uma obra pré-existente (p.12 e 13).
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parte, sugestdes de alteracdo (as quais serdo alvo de minucioso detalhamento no proximo tépico
deste capitulo). Essas, a nosso ver, poderiam contribuir com a apreensdo das ideias
composicionais ali presentes, sendo sempre discutidas em conjunto com o compositor. Dessa
maneira, foram descritas acima as motivacGes para a edi¢cdo dos manuscritos e posterior
preparacao do concerto, mas ndo foram explicitados fatores condicionantes da época e 0s meios
pelos quais tais agOes puderam ser realizadas, de onde a importancia de tecermos tal relato no
presente momento.

3.4 O processo de edicdo das obras e de producao do concerto

Ao fim de 2021 e comeco de 2022, alguns fatores influiram na situacdo e no
direcionamento da pesquisa. A primeira diz respeito ao auxilio financeiro para o
desenvolvimento da pesquisa ofertado pelo Decanato de PoOs-Graduacdo (DPG) da
Universidade de Brasilia (UnB)®8. Em contrapartida, foi prometida a edicao digital de trés obras
do compositor. A contrapartida também contava com a possibilidade da montagem de um
concerto com tais obras, 0 que ndo poderia ser garantido uma vez que viviamos o surto de
Covid-19 no Brasil, o segundo fator condicionante. A importancia desse auxilio, bem como a
insercdo dele neste relato, reside no fato de que o suporte financeiro propiciou ndo apenas o
inicio e a continuidade das edi¢bes dos manuscritos, mas também, e ainda mais
fundamentalmente, por ter servido como fonte de recursos para o financiamento das acdes de
producio do concerto no 2° semestre de 202282,

Podemos dizer que o impulso inicial para as edi¢Ges foi o da realizacdo de um concerto
inteiro dedicado a obra e ao langamento de um documentario sobre o compositor realizado pelo
grupo Mdsica Intima na Oficina Cultural Geppetto, ao 26 de margo de 2022. Todas as quatro
composicdes apresentadas no evento seriam editadas®®, inaugurando assim o processo de edigéo

81 Uma vez que ndo tinhamos nenhum tipo de bolsa de pesquisa, o 6rgdo ofereceria um auxilio mensal em
nove parcelas no valor de 1.500,00.

82 Sendo mais claros: com apenas trés mil reais pudemos movimentar um total de 10 intérpretes, um técnico de
audio e outro de video. Logicamente, a cifra ndo é a ideal para uma justa remuneracao (de modo que o termo
ajuda de custo caberia melhor nesse contexto). Os compromissos decorrentes da preparacdo individual e da rotina
de ensaios custariam muito mais do que essa quantia que pudemos ofertar, além de que o valor destinado aos
técnicos ndo corresponde aos valores usuais. Além disso, contamos com o apoio institucional do Teatro CCUFG
e com o trabalho voluntario de uma série de outros integrantes do Mdsica Intima. Entretanto, o que nos interessa
é a sinalizacdo deste relato de como projetos como esse podem ser alternativas viaveis para contribuir com o
desenvolvimento da pesquisa e disseminagdo de a¢des culturais no pais.

8 Entretanto, foi editado um ndmero muito maior de pecas do compositor: Musica para Violdo n.1 e n.7;
Movimento para Oboé Solo; Serenata (para soprano e clarinete); Movimento para Dois Percussionistas;
Musica para soprano, flauta e violdo n.1, n.2 e n.3; Salmodia (para soprano, clarinete, violdo e percussao).
O flyer do concerto pode ser acessado em: <https://musicaintimago.wixsite.com/musicaintima/copy-of-
arte16> Acesso em 11 de dezembro, 2022.
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das obras discutidas neste capitulo. Na ocasido, foi estreada a primeira das obras cénicas
editadas, 0 Movimento para Dois Percussionistas, obra para (como indica seu titulo) dois
percussionistas. Dessa forma, a peca supracitada, ao lado de T6 Nem Ai (para violdo, percussao-
bailarino e bailarina) 8 e Tempo e Espaco (para duas flautas, clarinete, violino, percussio e dois
violdes), foram as trés primeiras copias dos manuscritos que tinhamos em maos no inicio de
2022, e, portanto, também as primeiras a serem editadas. Por outro lado, gracas aos efeitos da
Covid-19 que punha em risco os mais idosos, o contato com o compositor Estercio ainda estava
muito restrito aos ambientes virtuais da internet e do telefone. Por essa razdo, algumas obras
nos foram disponibilizadas apenas digitalmente. E o caso de O Homem S6% (para um
percussionista-bailarino), uma das primeiras obras cénicas do compositor com a qual tivemos
contato em concerto, e de O Guarda-Noite (para voz feminina, coro feminino, flauta e violao),
uma das primeiras obras do compositor que fizeram uso da visualidade como recurso expressivo.

Com essas cinco pegas em maos (ainda ndo tinhamos o Soliléquio como uma op¢ao), o
suporte do Musica intima e alguma verba destinada & realizacdo do concerto, até meados de
agosto pudemos contar com a confirmacio do pedido de pauta para o Teatro CCUFG®. A
escolha desse espaco se deu em grande parte pela requisicdo direta da partitura do Tempo e
Espaco, que pensa suas movimentacdes espaciais para esse local especifico. Mesmo assim, a
primeira ideia nos levava a evitar as duas pe¢as de maior contingente instrumental (como é o

caso da ultima peca citada e de O Guarda-Noite) por questdes simples de serem compreendidas.

8 O trio foi composto em 2017 para o extinto Grupo Abraco. O septeto foi composto em 2018 e entregue no
mesmo ano para o Musica Intima. Da mesma forma, o duo foi composto em 2019 para integrar o Musica
intima #12. A ocasido, em um ambiente de café-bar, esta peca (que nio pode ser montada & época) e a
Pequena Histéria Sobre o Amor (2019) eram as Unicas duas que faziam uso da linguagem cénica.
<https://musicaintimago.wixsite.com/musicaintima/copy-of-arte12> Acesso em 11 de dezembro, 2022.

8 Escrita em 2016, a obra foi composta para integrar o trabalho de mestrado do percussionista e pesquisador da
musica cénica Kemuel Kesley Ferreira dos Santos, também integrante do citado Grupo Abraco e que, por essa
razdo, nos fez chegar em maos a partitura do trio T6 Nem Ai.

8 Sinopse do espetaculo elaborada como pré-requisito para o pedido de pauta para o segundo semestre de
2022. Ela ja trazia uma tentativa de construgdo narrativa possivel para as pecas, enfatizando assim o carater
cénico das obras que procuravam espago na categoria “Série Musicas” do teatro:

“As obras aqui propostas fazem parte de um corpo especifico de sua produgdo, e sdo discriminadas pelo
proprio compositor como sendo "musica teatro”. Tal catalogacdo busca discriminar obras que utilizam como
material criativo recursos ndo apenas sonoros, mas também da visuais. Para a montagem desse espetéculo,
foram selecionadas, portanto, quatro obras do compositor: 1) A primeira delas, dedicada ao percussionista
cénico goiano Kemuel Kesley, é o solo "O Homem S6" (2016). Nessa obra, o compositor requer um
'percussionista-bailarino’, sendo que seu Gnico instrumento serd o proprio corpo do intérprete; 2) "Movimento
para Dois Percussionistas" (2019), uma obra de carater malandro, quase comico. Nela, em sua tradicional
linguagem obscura, Estercio apresenta algo como um reencontro entre grandes amigos que, distanciados
talvez pelo tempo, fazem sonoros até os inevitaveis abragcos comuns a tais situagdes; 3) O trio "T6 Nem Ai"
(2017). Como bem sugere o titulo, o compositor prop0e a interacao de trés personagens numa cena em que a
bailarina, completamente indiferente as investidas do insistente percussionista, vive em busca da
imaterialidade do som disperso no ar pelo toque do violonista”.
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Obras dessa natureza exigiriam dos intérpretes sua participagdo por remuneracdes menores
(como ja comentado anteriormente), devido ao baixo orcamento de producéo disponivel. Além
disso, as dificuldades de preparacdo e montagem de obras com esse contingente
(potencializadas pela auséncia da figura do regente), somado ao fato de serem obras de maior
duracgéo, gerava uma grande descrenca na viabilidade das mesmas.

Porém, da primeira ideia de montagem com o solo O Homem S0, seguido do duo
Movimento para Dois Percussionistas, para finalizar com o trio T6 Nem Ai, a realizacdo deste
ultimo se viu inviabilizada com a impossibilidade da participacdo da bailarina as vésperas do
concerto. Na mesma época, 0 convite enviado ao trombonista, pesquisador e professor UFMS
Jackes Douglas Nunes Angelo obteve éxito. De fato, a relacdo entre Estercio e Jackes Douglas
¢ antiga e ja rendeu a dissertacdo de mestrado deste Ultimo, bem como a estreia de pelo menos
trés obras (também do arcabouc¢o das musica teatro do compositor): O Tempo (1978), Didlogo
(2011) e Musica para Trombone n.4 (2013). Sendo assim, o trombonista confirmava sua
participagdo com uma nova peca, até entdo desconhecida, nascida da colaboracéo entre ele e
Estercio. Trata-se do Soliléguio (para um trombonista), a mais nova das obras aqui editadas.

Dessa forma, editadas todas as seis pecas e tendo o aceite de todos os integrantes
(intérpretes e técnicos) dentro das limitacbes do orcamento, chegariamos finalmente ao
programa final do concerto: ele iniciar-se-ia com o cardter mais pulsante e enérgico de
Movimento para Dois Percussionistas; seguiria com o ar mais silencioso e introspectivo de
Soliloquio; em seguida, ap6s um breve intervalo para reconfiguracéo do espaco, encerrar-se-ia
uma peca de maior duracédo e exploracdo espacial, Tempo e Espaco.

Ressaltamos a importancia da realizacdo desse concerto para o desenvolvimento da
pesquisa. Com essa experiéncia, algumas questdes que até entdo tinham sido apenas previstas,
puderam ser sentidas de forma latente, ao mesmo tempo que outras, que surgiriam durante essa
fase de preparacdo, ndo poderiam ter sido nem ao menos previstas sem a vivéncia corporal da
montagem das obras, 0 que, em ambos 0s casos, nos exigiria diligéncia a fim de que o concerto
efetivamente se materializasse. Em geral, sdo questdes de ordem artistica (a materializacdo
visual e sonora das ideias cénicas e musicais expressas nas partituras), que devem
necessariamente estar em sintonia com as possibilidades praticas de produgéo e que, a titulo de
exemplo, citaremos nos proximos paragrafos.

A obra Tempo e Espaco traz consigo, decorrente de seu pensamento composicional,

requisi¢cdes de iluminagdo espacial em seu transcorrer, de modo que, na maior parte do tempo,
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os intérpretes sdo tratados como “instrumentos ocultos” 8.

Dito isso, percebemos que,
idealmente, os intérpretes deveriam ter suas partes de cor, 0 que exigiria um maior nimero de
ensaios devido as caracteristicas que dificultam a peca (ex.: duracéo, nimero de instrumentistas,
auséncia da figura do regente, requisicdes de movimentacdo, etc.). Entretanto, ensaios
demandam espaco, estrutura e recursos financeiros para valorizagéo e estimulo ao trabalho do
intérprete, de modo que a situacdo real reforcava que a obra inevitavelmente necessitaria ser
lida. Portanto, deveriamos adotar uma solucdo que remediasse essa situacdo, mas de modo a
preservar 0 maximo possivel o uso composicional da luz/escuriddo. Se, por um lado, a execucéo
“as claras” (com luz geral ou focos demarcados) colocaria o material (tanto cénico quanto
musical) em xeque, ao ndo se apresentar como uma possibilidade real a execugdo de memoria,
tivemos que dispor uma parte de n0ossos recursos para a aquisi¢do de materiais de iluminagéo
das estantes que, apesar de preservar em certa medida a intencdo ambiental para a iluminacéo,
inevitavelmente revelava os musicos no espaco e diminuia o potencial acusmatico da pega, além
de perder a ideia de diadlogos entre instrumentos revelados e instrumentos ocultos, bem como
amainar a experiéncia visual das subitas passagens dos intérpretes pela zona iluminada.
Notemos que o exemplo anterior poderia ser previsto com o processo de edi¢do, de
modo que algumas solucdes também poderiam ser adiantadas. Por outro lado, e ainda sobre
essa pega, vejamos o dilema das “partes instrumentais”. Pela mesma problematica apresentada
pela impossibilidade circunstancial da execucdo de memdria, nos deparamos com uma nova
questdo: como distribuir as partes instrumentais em uma peca com constantes requisicdes de
movimentacao espacial? A bem da verdade, esse € um problema que poderia ser previsto, nao
fosse o fato de o compositor ndo determinar diretamente as duracdes e trajetérias dessas
movimentacdes. E interessante notar com esse exemplo que muito possivelmente a auséncia
dessas informacdes decorre do fato de o compositor depender ele também da experiéncia real
com o espaco do Teatro CCUFG a fim de que tais determinacdes fossem prestadas. Dessa forma,
confiando ao intérprete o papel de solucionar esses problemas, inevitavelmente algumas partes
deverdo ser memorizadas (a0 menos as que previam execugao em movimento), e a solucao que
se mostraria mais eficaz surgiria no processo dos ensaios. Essa consistia na elaboracao de novas
partes (individuais ou coletivas) que buscassem prever, ao longo da execucdo da obra, a

presenca/auséncia de cada intérprete em cada um dos dez pontos do espaco.

87 E por esse termo que Estercio trata os instrumento que, ocupando pontos diversos no espago do teatro,
permanecerdo no escuro, ‘dialogando’ com o instrumento que estiver sob o foco de luz.
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Ainda sobre a preparacdo do concerto, uma outra questdo muito peculiar (embora possa
parecer 6bvia) surgiu e se fez urgente, ameacando a prdpria execucao do concerto. Foi um caso
em que as necessidades impostas pela composicao tensionaram a relacdo com a direcdo do
teatro. A priori, teriamos o0 espago do teatro a nossa disposi¢do apenas no dia do concerto.
Evidentemente, este ndo ¢ um dia de “ensaios” devido as necessidades (que levam tempo) de
montagem de palco, luz, som, e meras “passagens” da sequéncia do concerto. Ora! E evidente
que, em um concerto que demanda um cuidado especial para com as questdes visuais do
espetaculo, este € um dia, no minimo, apertado. Entretanto, ter tempo € imprescindivel para a
execucdo de uma peca como Tempo e Espaco, que foi composta de modo a fazer uso das
especificidades fisicas do Teatro CCUFG. Deve-se entender como e por onde caminhar, além
de se perceber qual € o tempo necessario para as movimentacdes. Havendo descolamentos entre
parte inferior e superior do teatro (como € o caso aqui), por onde sair e por onde entrar. E tudo
se agrava uma vez que a maioria das movimentagdes é feita no escuro. Com essas e outras
demandas, as necessidades artisticas deveriam se impor as possibilidades produtivas, e assim,
mesmo com a agenda apertada (como de praxe acontece com o0s teatros), a dire¢éo pode oferecer
um dia adicional, anterior ao dia do concerto, para que ensaiassemos no local. Desse modo,
para além de ‘ensaiar’ a obra, pudemos sentir 0 espago e como este influencia a interpretacao.
Foi interessante notar que, a titulo de exemplo, o “carater seresteiro”, friamente requisitado na
partitura, foi se tornando cada vez mais evidente e natural a medida que o violonista, no andar
inferior, tecia o acompanhamento para o solo da flautista (‘a janela'), no andar superior.

Em um outro momento, a sensacdo do espaco, ao impor questdes praticas para a
execucdo, apresentou resultados artisticos diferentes. E o caso da peca Movimento para Dois
Percussionistas (que também serd analisada posteriormente). A primeira vez que essa obra foi
apresentada, em marco de 2022, também estavamos trabalhando em sua execucao e contavamos
com 0S mesmos percussionistas do concerto de outubro. Ela estava programada para um espaco
bem diferente do que o do teatro, ja que seria estreada em uma estrutura bastante simples, o de
uma casa que vinha sendo utilizada como um espaco cultural. A bem da verdade, a execucao
foi, até o dia do evento, pensada para um pequeno saldo dos fundos desse espaco, mas devido
a grande quantidade de pessoas que atenderam ao concerto, o set dos percussionistas foi
deslocado para uma area externa e mais aberta (algo como uma garagem bastante alongada).
Em um pequenissimo palco levemente elevado sobre a plateia e tomados pela surpresa
ocasionada pela mudanca repentina, os percussionistas se demoraram muito mais nas sec¢oes de

entrada e saida da cena, além de terem utilizado gestos consideravelmente mais largos e também
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demorados, uma vez que a visibilidade da plateia era, em sua maioria, bastante prejudicada.
Dessa maneira, a cena do ‘abrago’ tomou tragos bastante comicos, como comprovado pelas
manifestacdes efusivas do publico gravadas a época em video®.

Por fim, salientamos que os critérios de selecdo das pecas para a lista de edi¢Ges, bem
como das pegas que compuseram 0 programa ndo seguiram um interesse estético pelas obras,
de modo que, desde que trabalhassem direta e intencionalmente através da escrita o aspecto
visual da composicédo, qualquer obra nos interessava. Em verdade, a selecao das edi¢des se deu
muito mais pela intencao que tinhamos de as realizar em concerto, submetendo a lista de edigdes
a um critério que dizia respeito ao que poderia ou ndo ser produzido em concerto, dadas as
condicGes e meios disponiveis. Por outro lado, a sele¢éo das trés obras para compor o programa,
também submetida aos mesmos critérios de producdo, contou também com um interesse por
dar preferéncia para as obras ainda ndo estreadas.

3.5 Tematicas recorrentes em Estercio

Sdo varios os momentos em que Estercio, quando convidado a falar em entrevistas e
palestras, da tracos de suas concepcdes estéticas, filosoficas e ideoldgicas, e 0 que chama a
atencdo é como elas se fundem e aparecem como temas recorrentes em suas composicdes. Um
exemplo bastante perceptivel disso € a insisténcia sobre a ideia de siléncio, constantemente
associada a paisagem do cerrado, a busca por siléncio interior, a um tempo de siléncio, ao
siléncio em mdsica, etc. Varias dessas associacGes acabam por tentar discursar acerca de algo
entre sua propria obra e sua concepc¢éo de vida individual e coletiva. Vejamos uma declaracédo
do compositor que, por sua vez, traz uma série de ideias constantemente reiteradas em varias

de suas falas:

O tempo tem forma, da periodicidade ou no, tudo isso é fantastico, ndo s em termos
de musica, mas em termos de vida. Eu acho que o meu tempo, o tempo do cerrado, é
um tempo soliddo. A paisagem nossa aqui é tdo maravilhosa, da qual eu gosto tanto,
é arida, seca, dramatica, nessa coisa o siléncio esta muito presente. (CUNHA apud
FILHO, 2015, p. 125 — grifo nosso).

Nesse pequeno trecho acima, Estercio mistura obra e vida, ambos ancorados na linha do
tempo. Dela, podemos retirar algumas palavras-chave muito recorrentes em seu discurso: tempo,
siléncio e solid&o, além da interessante associa¢do de si mesmo com a imagem do cerrado. S&0

todas palavras que se confundem no discurso do compositor, de modo que elas quase sempre

8 O concerto foi parte da série Mdsica Intima #17 e se deu na Oficina Cultural Geppetto no dia 26 de margo
de 2022. A cena do abrago aqui citada pode ser vista pelo link:
<https://www.instagram.com/tv/CfJgxXILPAK/?utm_source=ig_web_copy_link> Acesso em 11 de
dezembro, 2022.
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vém associadas umas as outras, de modo que o ‘siléncio’ ao final aparece como um tipo de
figura misteriosamente centralizadora.

Um resultado desse tipo de discurso é uma maioria esmagadora dos textos (dentre
artigos académicos aos mais informais) como esse: “Talvez, uma das caracteristicas mais fortes
da estética de [Estercio Marquez] Cunha seja a presenca do siléncio em suas composi¢des: 0
siléncio como parte do discurso musical, o siléncio e sua relagdo com o som” (BARRETTO,
2021, p. 145V Eles acabam por reafirmar Estercio como esse personagem gue apregoa o
siléncio em suas obras — e ¢ lugar comum fazer tal associagdo a sua estética, marcadamente
pouco sonora, movida por andamentos mais lentos e que muito se vale das figuras de pausa —
ou até mesmo em sua vida pessoal — como nos momentos biograficos que muitas vezes tecem
a imagem de um compositor puramente contemplativo —. Nao discordamos do que e como
pensam os pesquisadores que se debrugaram sobre a vida e a obra do compositor, mas, no curso
de nosso trabalho, notamos que a énfase no siléncio, como carater dominante, nao serviria
totalmente para compreender as obras aqui pesquisadas. Embora ndo descartando o papel do
siléncio em Estercio, acabamos por notar que outras tematicas deveriam ser melhor observadas.

Outra palavra ideia muito reiterada, e que j& nos parece mais apropriada, ¢ a de ‘solidao’.
BARBARESCO FILHO (2015) comenta sobre isso quando faz algumas notas criticas a alguns
pontos do discurso de Estercio — notas que ja fomentaram a discussdo do segundo capitulo
dessa pesquisa —, e a tltima delas cabe ser trabalhada aqui. Expressa a partir do questionamento
de se “a dimensdo ‘soliddo’ revista e pensada de modo amplo ecoa uma relagéo sertéo e litoral,
ou grandes centros de arte?” (p.140), o pesquisador discute que tipo de soliddo é essa tdo
presente nas falas do compositor. E apenas a soliddo do criador solitario? Para o pesquisador,
0 retorno constante de Estercio ao tema — quase sempre associado a sua rejei¢ao a ideia de
industria cultural e ao que ele chama de “sociedade da orgia” — diz muito sobre ambiente
histérico, marcado por uma sociedade musical voltada a cultura pianistica do periodo romantico
e, portanto, fechada a outras possibilidades estéticas e culturais (principalmente aos
modernismos). Entretanto, para além disso (mas também associado a isso), Estercio ecoa um
outro tipo de soliddo em suas falas — como quando relata sobre sua partida ao Rio de Janeiro:
“eu era meio que E.T. na cidade” (p. 95) —, a soliddo pessoal, do ser solitario. O pesquisador
conclui que “a soliddo em sua obra ndo ¢ apenas artistica, do artista solitario, parece ecoar algo
pessoal, de histdria pessoal, numa dimenséo da critica, do espaco goiano, do cerrado, e tambem
de sua vida” (IBIDEM, p. 140).
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Desse modo, O Homem Sé e Soliléquio séo as obras mais claramente conectadas ao
tema, no s pelo titulo auto evidente que carregam®, mas também pela escolha do instrumental
(percussionista-bailarino e trombonista, respectivamente), pelos 0s recursos cénicos
empregados e pela maneira como se desenvolvem — essas duas obras, na verdade, carregam
bastantes semelhancas entre si, e uma delas é justamente o arco narrativo que desenvolvem, que
apesar de serem ligeiramente diversos, tém seus finais marcados pelo climax notadamente
euforico de seus personagens (extremos opostos daqueles inicios lentos, mondtonos e

silenciosos) —. Também fica nitida a mescla com a sua ideia de siléncio nas palavras seguintes:

Em termos técnicos fazer uma musica onde tem pausas, onde eu ndo quero que a pausa
seja auséncia de som, quero que ela seja ali, ou tem que criar fatores para o intérprete
(...) dele criar expectativa naquele siléncio. O tempo do siléncio esta dentro do tempo
musical, entdo ele vai criar angUstia, esse siléncio ai. Isso tem que ser manipulado. Eu
evito muito na musica grandes volumes de som, o minimo de som. [...] Entdo uma
musica com pouco som, ela vai chatear o ouvinte, que coisa monotona, que coisa
pequena, mas ela traduz isso ai. (CUNHA apud BARBARESCO FILHO, 2015, p. 183)

A solid&o/siléncio apresentada nessas duas obras tem ares de desdnimo, monotonia e
enfado, mas é através do arco narrativo que podemos notar uma contraproposta para a
soliddo/siléncio. Essa transformacdo, que se esboca através de simbolos diversos, expressa uma
mensagem de esperanga, de fé, de crenga na vida, o que nos leva a entender a construcdo dessas
duas obras a partir de uma tematica humanistica da vida.

Menos claro, entretanto, parece ser o uso da soliddo como tematica para as trés outras
obras restantes. Ainda assim, € possivel perceber o trabalho com a ‘solidao’ no comportamento
da bailarina de T6 Nem Ai, um tipo de ermitd em isolamento voluntério (portanto, sem as marcas
negativas da soliddo da voz feminina mencionada acima). Em toda a obra, ela permanece
distante, alheia a presenca fisica dos outros dois instrumentistas. Na verdade, como que alienada
pela materialidade invisivel do som, ela continuamente se distancia frente as investidas do
percussionista (que insistentemente a busca ao redor do espago cé€nico — esse percussao-
bailarino (como é remetido) parece ser movido por uma vontade de comunicagéo, outro tema

recorrente nas falas do compositor:

O homem primitivo, levado por suas necessidades bésicas, trabalhou com materiais
primarios, transformando-os em objetos que o ajudavam. Desde que o homem se
tornou consciente de seu viver em sociedade, ele necessitou de se comunicar. Com
esta finalidade trabalhou com gestos e sons. MUsica é acdo humana expressada em

8 O Estercio ndo costuma dar titulos para suas obras. Esse ¢ um fato comentado por GONCALVES:
"Interessante notar uma caracteristica recorrente em seu catadlogo: o nome de suas pegas geralmente utiliza o
prenome ‘Musica para’, o nome do instrumento ou o grupo a que se destina e a ordem em que foi composta"
(2014, p. 14). Entretanto, como é possivel notar na listagem em anexo, suas muisicas-teatro parecem um caso
a parte. Assim como é pratica comum em suas composi¢des com texto, a maioria esmagadora de suas obras
cénicas recebem um titulo.
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som, siléncio e ritmo. Esta acdo pode resultar em um objeto comunicante, em uma
forma musical. (CUNHA apud BARRETTO, 2021, p. 331)**V,

Para o Movimento para Dois Percussionistas, entretanto, a tematica da soliddo néo
parece ser uma opgao acertada. E, também, (inica obra das aqui analisadas em que, nas palavras
do proprio Estercio: “O titulo ¢ frio sim, é nimero, certo? Apenas para indicar”%°. Mesmo assim,
essa pode ser um bom exemplo do emprego da tematica da comunicacdo apresentada acima. Se
antes ela justificava o carater agitado do gestual e das movimentacdes do percussionista, agora,
no caso dos dois percussionistas, a vontade de comunicacao € explicita frente a efusividade
gestual das “explosoes labiais”, das movimentagdes dangantes e do abrago (que da um tom de
intimidade bastante interessante a obra).

Estercio costuma deixar suas intencdes através dos textos das can¢des que compde ou
outros tipos de peca com texto musicado. E o que nota BARBARESCO FILHO (2015), que
destina uma sec¢do de sua tese — “A Soliddo: vazio, buraco, do social a dimensao transcendente,
a paz” (p. 194 - 218) — a discussdo de varias obras do compositor que trabalham com essa
tematica. E o caso de O Guarda-Noite, em que, acima de tudo, o texto é responsavel por trazer
a dimensédo da soliddo da personagem. Perceptivel, também, como nota Martha BARRETO
(2021) é a mescla com tematica feminina, o que fica bastante evidente ao observamos a escolha
pela voz feminina acompanhada de um coro também de mulheres.

Ja em Tempo e Espaco, também percebemos que a tematica da soliddo ndo é tdo
preponderante, mas é equilibrada com as teméticas seresteira e a sertaneja. Ambas as Gltimas
sdo enfatizadas ndo s6 por suas sonoridades caracteristicas, mas também pela visualidade da
movimentacao espacial que, reforgcada pelo trabalho com a iluminacéo, parece representar bem
a ideia das caminhadas comuns as serestas noturnas, bem como a saga do retirante nordestino.

A seresta® ¢, também, um tema ainda mais recorrente ao longo das obras aqui

trabalhadas. Ela é empregada sonora e visualmente tanto em O Guarda-Noite quanto em Td

% Trecho retirado do documentario Tempo de Siléncio, direcdo de Luiz Gongalves. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=gKAkxy-SAtE&t=624s> Acessada em 24 de dezembro, 2022.

%1 Uma definicdo bastante completa do que efetivamente seria uma seresta nos ¢ dada por Marcelo Novaes
MACHADO (2004): “A seresta, também conhecida como serenata ou sereno, € mais uma das herancas
culturais de Portugal. Trata-se da musica, voz acompanhada por instrumentos, executada ao ar livre, diante
da casa do homenageado, que tanto pode ser a namorada, no caso das serenatas amorosas, COmo um amigo
Ou pessoa a quem se quer prestar uma homenagem. A flauta era o instrumento de sopro obrigatério nas
serestas, acompanhada do indispenséavel violdo, dos cavaquinhos, algumas vezes do violino, e mais tarde do
bandolim. (...) No Brasil, esse costume antigo era muito frequente até as primeiras décadas do século XX,
quando, nas noites de lua cheia, 0s grupos de seresteiros percorriam as residéncias dos amigos, cantando e
ceiando, até o amanhecer. Grande parte da producdo poética brasileira no século XIX foi destinada as
serenatas. (...) A seresta ndo caracteriza, na verdade, como um género de composi¢do musical especifico, mas
sim como uma atividade musical ambientada nas ruas, nas noites de luar. Assim, o estilo das musicas
escolhidas era definido de acordo com o critério e o gosto dos musicos e ouvintes predominando linhas
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Nem Ai. Estercio ainda se utiliza da ideia de uma ‘atitude seresteira’, o que nos faz pensar em

uma forma de manipulacéo gestual adotada pelo compositor em suas obras:

Somos... eu vejo todos nés como seresteiros, realmente. E alguma coisa muito nossa,
o fazer seresta, pelo menos, da minha época, enfim... a gente fazia muita seresta,
recebia seresta e, enfim... cantar no sereno, cantar pra uma mulher, ou cantar pros
amigos, ou cantar em conjunto: tudo isso sdo atitudes, pra nés aqui, seresteiras, e
que a gente tem muito isso aqui. Mas é mais uma atitude que tem. Entdo, a maneira
de cantar um som, ou de conduzir uma frase, acaba sendo muito, pra mim, seresteiro...
a melodia... achar o caminho da melodia”. (4° podcast - Seresta [00:15 -> 01:23])

Além disso, também fica evidente, mesmo que ndo apareca sintetizada em um termo, a
importancia da forma, como algo arraigado ao tempo. Em outros momentos, Estercio enfatiza

sua vocagao estruturalista manuseia seus eventos.

Uma temética intrigante em grande parte de suas obras é o andamento lento. O tempo
da duracdo, de uma reducéo e um freamento (como o caso ritmico em que se trabalha
a ideia de justaposicdo de um ritmo com subdiviséo ternaria de um lado e de outro
com divisdo binéria, caracteristica presente em muitas de suas pecas) tem por
finalidade a percepcéo de modo mais claro de objetos sonoros. Numa abordagem da
critica, se por um lado a preferéncia por andamentos lentos é uma forma de direcionar
0 ouvinte a uma mensagem, tem-se por oposi¢ao que todo andamento rapido é fruto,
reflexo, de um ideal contemporaneo de mais valia do gozo, que se baseia num tempo
do instante, momento que se passa e nada se apreende, a ndo ser a busca de um prazer,
ou a realizacdo dos desejos humanos (num sentido clinico psicanalitico). Ao afirmar
a sociedade da orgia e de muitas informac6es, do prazer pelo prazer, Estércio afirma
que o0 homem se perdeu (FILHO, 2015, p.167)

3.6 Analise de Soliloquio (2021)
3.6.1 Procedimento de anélise

Nesta se¢do, analisaremos a obra Soliléquio, de 2021, a mais recente das musicas-teatro
de Estercio Marquez Cunha. Optamos por trabalha-la por trés motivos: primeiro (e também
evidente), a experiéncia de também termos a observado in loco, depois de termos trabalhado
em sua edi¢éo e na sua producdo em concerto (no qual foi estreada), nos deixa mais aliviados
por ndo termos que analisa-la apenas pelo viés da materialidade virtual da partitura — ndo
mencionando ainda o problema da escassez bibliografica direcionada a obra do compositor —.
Depois, por também encontrarmos nela a possibilidade de uma abordagem um pouco diferente
da adotada no primeiro capitulo, quando trabalhamos Dressur, de Mauricio Kagel. Ali, as oito
categorias (a mimica facial, o gesto, a movimentacao do interprete, o vestuario, a palavra, o
tom, os acessorios, 0 cenario e a iluminagdo) adotaram uma das configuragdes propostas por

KOWZAN (1997). Sua légica de observacao — daquilo que € mais proximo ao intérprete (seu

melodicas romanticas, suaves, lentas e nostalgicas, utilizando os mais diversos ritmos com arranjos
apropriados” (p. 54 e 55).



105

corpo) ao que mais se afasta dele (a configuracdo do espago) — reunia as oito categorias em
agrupamentos maiores: a expressdo corporal, 0s aspectos exteriores ao intérprete, o texto
pronunciado e os aspectos do espaco cénico.

Naquele momento, essa abordagem nos serviu porque essa sistematizacdo valorizava
nosso foco em notar a presenca dos materiais cénicos, suas caracteristicas individuais e suas
formas de notagdo. Porém, percorrida essa primeira etapa, de sacar sistematicamente os
materiais cénicos de dentro de Dressur, nosso interesse, agora, € o de analisar como esses
materiais forneceram bases para a composicdo de Soliloquio. Efetivamente, buscaremos
evidenciar a dupla funcdo estrutural / tematica que os materiais cénicos podem relacionar.

Além disso, essa obra guarda diferencas muito grandes em relacdo a peca analisada no
primeiro capitulo, podendo tomadas como verdadeiramente contrastantes, e a perspectiva de
observar diferentes abordagens nos parece enriquecedora.

Dessa forma, acreditamos poder, através dos materiais cénicos, compreender a
construcdo da obra. Mas, mais do que esmiucar formas, pensamos que a escolha dos materiais
cénicos dialoga muito proximamente as tematicas recorrentes do compositor que foram
discutidas na se¢do 3.6.1 Procedimento de analise. Essa abordagem, portanto, tem o desafio
de relacionar o compositor, suas tematicas e suas obras sob a 6tica da escolha dos materiais
cénicos empregados.

3.6.2 Soliléquio

Soliléguio é uma obra para trombone solo composta em 2021 e surgiu da colaboracédo
entre Estercio e o trombonista Jackes Douglas Nunes Angelo (com quem o ja trabalhou outras
pecas). Criada no periodo da pandemia de covid 19, ela parece ressoar bastante do ambiente de
isolamento imposto pelo momento. O titulo da peca ja traz essa ideia dado que, no teatro, 0
soliléquio é um tipo de discurso, um mondlogo do personagem consigo e com suas duvidas
morais e psicoldgicas (PAVIS, 2006).

Da mesma forma, o que Estercio procura criar € uma situacdo onde o trombonista
percorrera um caminho em trés partes, estando imerso em seus proprios questionamentos
pessoais. Para isso, a peca estd composta em trés secdes, e elas apresentam etapas distintas de
humor do intérprete (que, na peca, é transformado em personagem). Essa construcdo fica
bastante evidente desde o primeiro contato com a partitura. Cada parte é estruturada por um
momento bastante teatral (cenas A, B e C), seguido de um outro bastante musical. Dentro de
cada uma dessas trés sec¢des, Estercio introduz um pequeno poema de sua propria autoria, e eles

apresentam bem o arco narrativo da peca.
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Para a construcdo das partes teatrais sdo adotadas instrucOes textuais distintas. Elas
aparecem logo na folha de instrugdes, em caixas de texto contendo instrugfes que servirdo de
base para a encenacdo. Utilizamos o termo encenacdo pois ele nos parece o mais apropriado:
“Numa ampla acepgao, o termo encenagao designa 0 conjunto dos meios de interpretacdo cénica:
cenario, iluminagdo, musica e atuacdo” (A. VEINSTEIN apud PAVIS, p. 122). Além disso,
propria existéncia dessas caixas de texto se aproxima muito dos textos secundarios do universo
teatral. S&o tipos de texto que, como complemento dos textos principais (aqueles destinado aos
atores para sua verbalizacao), que fornecem as indicacdes cénicas para o trabalho do encenador.

Pavis os define como:

Todo texto (quase sempre escrito pelo dramaturgo [...]) ndo pronunciado pelos atores
e destinado a esclarecer ao leitor a compreensdo ou o0 modo de apresentagdo da peca.
Por exemplo: nome das personagens, indicagdes das entradas e saidas, descrigdo dos
lugares, anotaces para interpretacdo etc. (PAVIS, 2006, p. 227)

Da mesma maneira, as trés caixas de instrucdo textual (A, B e C) contém informacdes a
respeito do emprego de varios materiais cénicos simultaneos e emaranhados, esperando seu
“arranjo, num certo tempo € num certo espago de atuagdo” (PAVIS, p. 123). Sendo assim, a
diferen¢a do que ocorre no universo do teatro, onde essa montagem fica a cargo de “vérios
criadores (dramaturgo, musico, cenografo etc.)” (Ibidem), sendo “coordenados pelo encenador”
(Ibidem), em Soliléquio, ela fica a cargo do intérprete, e dai j& se inicia a dificuldade dessa obra:
as instrucdes ndo compdem a acéo, elas a sugerem. Diante dessa exposi¢do, vemos como essa
peca se aproxima do teatro.

Entdo, para montar a cena, Estercio fornece algumas informacdes que orientam a
composicdo do espaco da performance, langando mao, para isso, de um pequeno cenario. Estdo
previstas as tradicionais cadeira, estante de musica e partitura que se costuma ver em um
concerto, mas, a primeira vista, o contato com o restante dos elementos do cenario transpde o
palco para um ambiente mais hibrido, entre o concerto e algum outro lugar. Observa-se a
presenca de uma mesa e, nela, uma vela apagada, uma moringa de barro com agua (que nao se

Vé de inicio) e um vaso com planta (Figura 19, a esquerda).

A N
CENARIO:
uma mesa com uma vela a}\;lgadxl, Sentado, desanimado, pega o
trombone e a surdina . . .
uma moringa de barro com 4gua, 2
um vaso com planta,
Caminha, entdo, para a mesa e, num
uma cadeira, gesto largo, pde agua da moringa
;o - = = =

uma estante de misica com a partitura. no copo, bebe, joga dgua na cara,

Figura 19: Cenario de Soliléquio (a esquerda), recortes cenas A e B (a direita), (folha de instruces);
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Mas, entendemos que o cenario € aquilo que se enxerga, e, mesmo que nao previstos na
folha de instrugdes como sendo parte do “cendrio”, ainda deverdo estar em cena um copo €
(aparentemente) um trombone com a surdina (o que reforca a hibridez do espaco). Porém, sé
se deduz isso a partir da leitura de duas das trés instrucdes textuais (Figura 19, a direita), pelas
quais Estercio trabalha as diretrizes cénicas. Porém, espaco previsto ndo é espaco composto,
uma vez que o compositor ndo orienta a montagem desses elementos no espaco, ficando a cargo
do intérprete o exercicio da escolha. Na Cena B da ilustracdo acima (Figura 19, a direita), ainda
esta marcado que o trombonista “caminha, entdo, para a mesa”, o que pode sugerir que o cenario
seja composto de dois ambientes, mas isso deve ser deduzido. E como ultimo material, a
ilustracéo abaixo (Figura 20, a esquerda) apresenta a requisigdo para a iluminagédo (“pouca luz”)

que devera finalizar a composicao do ambiente.

o)

[A]
O trombonista entra, Ele esta vestido informalmente
lenta e distraidamente, — usa um sueter ou paleté
no palco (pouca luz), destoando do traje.
dirige-se para ﬁ’(—;ntc € Ele nio olha para o pﬁinco.
senta-se na cadeira. Se houver palmas, sorri sem

graga e continua na sua mesmice.

Figura 20: Trecho das instrugdes textuais Cena A;

Desse modo, notamos a apresentacdo de todos os aspectos do espaco cénico, ficando
evidente o grau de liberdade de escolha da montagem cénica. Ainda na ilustragéo acima (Figura
20, a direita), vemos da requisicdo do que compora o aspecto exterior ao intérprete. Estercio
pede que seu personagem esteja “vestido informalmente”, e parece querer passar uma ideia de
desalinho ao pedir que seu “suéter ou paletd” destoe do restante do “traje”.

Diante dessas informacdes exteriores ao personagem, devemos observar algumas
funcBes apontadas por PAVIS acerca desses materiais cénicos. Segundo o autor, uma funcgéo
do figurino consiste, entre outras, em amplificar aquilo que é apresentado pelo personagem. Do
mesmo modo, “o trabalho da iluminacao nao ¢ iluminar um espago escuro, mas, sim, criar a
partir da luz; criar uma atmosfera, dar ritmo a representacao, fazer com que a encenacéo seja
lida” (p. 201 e 202). Da mesma forma, um cenario, para 0 autor, pode ser empregado com
funcao “ilustracdo e figuracdo de elementos que se supdem existentes no universo dramético”
(Ibidem, p. 43).

Diante disso, vemos que Estercio lanca mao de uma série de indicacfes acerca da

expressao corporal que seu personagem deverad ter, se adequando aos demais materiais
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propostos para 0 espago e para a vestimenta. Como vimos na Figura 20 anterior, seu andar é
distraido, assim como sua roupa é desajustada. Sua reacdo perante a possivel interagdo com o
publico é pacata, assim como a luz é fraca e seu cenario escasso. Estercio ndo compde
efetivamente o gestual fisico do intérprete, ele sugere o humor de um personagem, de maneira
que as agdes fisicas descritas sdo meios para compor sua imagem psicolégica. Mas como ja foi
apontado no inicio acerca daqueles textos secundarios, que se aproximam da forma de instrugéo
textual adotada pelo compositor, PAVIS afirma que essas “indicagdes cénicas dizem entdo
respeito ndo s6 as coordenadas espago-temporais, como sobretudo a interioridade da
personagem ¢ a ambiéncia da cena”. (p. 207).

O que se segue a essa primeira apresentacdo teatral do personagem é um primeiro
momento musical. Nele, sdo apresentados os Gltimos materiais ainda ndo apresentados: a

palavra e o tom.

muito lento
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Figura 21: a esquerda, 1° poema (folha de instrugdes); a direita, 2° e 3° sistemas (p. 1).

Cada uma das secGes apresenta um pequeno poema de autoria de Estercio, e o primeiro
pode ser verificado na Figura 21 acima. As palavras, através de suas imagens pessimistas,
revelam muito daquele humor construido ao longo da primeira parte teatral. Do mesmo modo,
o mormago das aliteracdes de “mofo / morte” (potencializadas pelo tom sussurrado e lento) e

“sufoco o sOpro”, trazem a tona ao espago um ar ainda mais lagubre.

)

O trombonista, num gesto desesperado,
sussura "ai, suféco", arranca o sueter
e joga-o para um lado, solta a surdina

de sua mio e escora o trombone.

Figura 22: Trecho das instrugdes textuais Cena B (folha de instruces).
Porém, com a entrada da segunda se¢éo, logo na primeira parte teatral, um processo de

transformacdo no humor comega a aparecer. Logo de inicio, 0 humor pesado, mas desanimado
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da secdo anterior é substituido por uma revolta. O primeiro gesto é retirar o suéter (ou paletd)
que o destoava. Gesto e figurino tomando a funcéo simbolica de revolta. Palavra e tom séo
empregados de modo a traduzir verbalmente o gesto: a verbalizacdo do descontentamento com

o0 “sufoco” em negacao ao “sufoco” (associado ao figurino que ¢ langado fora pelo gesto).

Caminha, entdo, para a mesa ¢, num
gesto largo, pde agua da moringa
no copo, bebe, joga agua na cara,

lava o rosto. Em seguida molha

a planta do vaso . . . suspira,
maits animado . . . olha para suas
mios, reflete . . . acende a vela,
observa o fogo . .. pega o trombone

e, soprando na vara destacada,

brinca, soprando a vela.

Figura 23: Trecho das instru¢des textuais Cena B (folha de instrugdes)

Vemos, no proximo momento, uma série de gestos que devem promover sinais da
transformacdo que motiva da cena. Desses objetos do cenéario, insurgem dois elementos que
catalisam essa mudanca. A &gua surge como simbolo da purificacdo e da renovagdo pela qual
passa o personagem. O fogo, por outro lado, surge como o elemento vivificador que promove
o retorno a alegria da vida. Desse modo, os objetos da cena (“uma moringa com agua € um
copo; um vaso de planta; uma vela”) podem ser tomados como o que KOWZAN (1997) define
como acessorios. No primeiro momento, comp&em o cenario, mas sao gradualmente algados a
condigdo de acessorios por sua fun¢do fundamental para o desenvolvimento dos acontecimentos
da Cena B (na interacdo entre o personagem e 0s objetos na mesa). Isso acontece pois, para
KOZVAN (1997), o acessorio € um sistema categorizavel que se situa entre o cendrio e 0
vestudrio, e, desse modo “todo elemento do vestuario [ou do cendrio] pode converter-se em
acessorio, sempre que desempenhe um papel especial” (p. 139)**V!. Pelos exemplos do autor,
percebemos que esse “papel especial” diz respeito a sua capacidade de contribuir
individualmente com a trama, e, em Soliléquio, eles tém essa funcdo na medida em que operam

a transformagéo no humor do personagem.
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Figura 24: recortes do poema; 7° e 8° sistemas (p.1)

Do mesmo modo, 0 ambiente era pesado e passava a ideia de um lugar fanebre qualquer,
desprovido de graca e de alegria. Como se Vé na Figura 24 acima, a palavra traz novas imagens,
com aliteracdes mais de tom mais claro e projetado (“sopro / sonho”, “vibra a vida”). A
iluminagdo, em “pouca luz” na maior parte do tempo, ajuda a “dar o tom” dos acontecimentos.
Porém, no desenvolvimento de Soliléguio, percebemos o emprego do contraste geral em relacao
a primeira secdo. A peca, depois da interacdo com 0s acessorios simbolicos na Cena B, assume
um carater mais alegre e intenso. O texto, agora, na Cena C, busca imagens de esperanca, mais
alegres. Por conseguinte, a iluminagdo, como se nota na Figura 25 abaixo, se adapta a nova

atmosfera geral, tratando de representa-la também através da ‘luz maxima’.

o b b " bab br"-'\
oo b Habe S =
ese? o e be,  EEEVELE £he be . E E =
(luz aumenta ao maximo iﬁ:&—{—ﬁ — - } } i il
com o Gltimo ==de [B] ) I — — } I = e  — } i
i nf — f —

Figura 25: A esquerda, recorte cena C (folha de instrucdes); a direita, Gltimo sistema (p.1)

Além disso, a acima nos permite perceber o controle de outro parametro aplicavel a
iluminacdo. No exemplo da Figura 25 acima, podemos notar como o gesto sonoro empregado
(crescendo do Sib3), em sincronia com a intensificacdo gradual da luz, indicando a sua duracao.
Vemos que a luz empregada, nesse momento, acompanhando a curva ‘tom’ da cena, também

tem a funcdo promover a transicdo (KOWZAN, 1997) de uma cena a outra.

~ ~
Se houver palmas, sorri sem o trombonista se abre
graga e continua na sua mesmice, em SOrriso, namora

Figura 26: Sorrisos da Cena A e Cena B (folha de instrucdes).

A expressao corporal é alterada. Como se vé& na Figura 26 acima, a face apresenta o

mesmo recurso, mas 0s materiais devem ser diferentes. O arco da peca se apresenta pelo
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contraste entre as primeira e terceira se¢des. Os materiais cénicos sao empregados para, tanto
caracterizar quanto atuar simbolicamente na transformacao do personagem.
3.7 Comparacao entre os manuscritos e as edi¢des

Nesta secdo, iremos relatar e apresentar as alteracbes adotadas nas edicdes dos
manuscritos das obras aqui trabalhadas. A fim de melhor entender e também contribuir para
com a divulgacdo da criagdo do compositor, bem como para com a facilitacdo ao acesso da
mesma, iniciamos, portanto, um processo de edicao de alguma de suas obras. No decorrer desse
processo, pensando compreender um pouco melhor as ideias de Estercio, comegaram a surgir
sugestdes de como poderiamos torna-las mais claras para quem as estuda, seja pela finalidade
de execucdo ou de pesquisa. Essas sugestdes foram elaboradas e apresentadas ao compositor,
de modo que algumas delas, as mais pontuais, foram recebidas de imediato — em geral, essas
referem-se a casos que vao desde a afericdo de eventuais possiveis erros encontrados nas obras
(figuras de duracdo trocadas, sinais de alteracdo duvidosos, etc.) até a busca por uma
padronizacédo de aspectos diversos da grafia (reutilizacdo de simbolos graficos em comum para
indicacdo de técnicas instrumentais especificas em diferentes obras, sistematizacdo das
indicagbes de troca de instrumentos, etc.)% —.

Por outro lado, existem também 0s casos em que as sugestdes tocavam aspectos menos
superficiais e que, desse modo, interfeririam até na estrutura das partituras. Nesses casos, as
discussOes dessas sugestdes com o compositor foram bastante ricas, funcionando como uma
das fontes de informacao e reflexdo para esta pesquisa. E interessante como, & medida em que
discutiamos como as alteracdes sugeridas poderiam trazer mais clareza as ideias expressas nas
partituras, o compositor demonstrava que o ideal de clareza, mediado pela busca no
detalhamento das informacdes de uma partitura (que muitas vezes pode parecer infinito), ndo é
para ele algo essencial. Essa constatacdo nos fez atentar para o papel da lacuna — ou da
dubiedade — em sua criagdo, o que nos parece, mais do que uma simplicidade de linguagem,
uma importante caracteristica estética do compositor e que ndo nos parece ter sido discutida no
universo académico até o presente momento. Por fim, resta deixar claro que todas as alteracfes

ocorreram em dialogo direto com Estercio, em encontros presenciais ou remotos que, devido a

92 Esses Ultimos casos, de busca por uma padronizacdo geral, serdo abordados de forma mais sucinta,
discriminando-os de forma ndo exaustiva através de exemplos. Além disso, ndo sentimos a necessidade de
apresentar as correcBes de eventuais erros de escrita, e por isso eles ndo serdo abordados na presente
dissertagdo.
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intensificacdo de nossa relacdo pessoal, se estenderam por vérias se¢Ges entre os meses de julho
e outubro de 2022.

Para a melhor compreensdo, frente a quantidade de alteracbes destacadas,
prosseguiremos com a apresentacdo das alteracdes ocorridas em cada obra. Entretanto, convem
advertir antes a particularidade de que algumas alteracfes tém carater mais geral, ou seja, sao
comuns, se ndo a todas, a grande parte das obras editadas. S&o, portanto, quatro tipos de
alteracdes mais gerais: 1) O primeiro tipo diz respeito a criacéo ou alteracédo das folhas iniciais
de instrucédo. De fato, Estercio € um compositor que ndo costuma criar esse tipo de folha inicial,
deixando, quando necessario e, em geral, de forma bastante sucinta, eventuais instru¢fes para
a execucdo (geralmente sobre o instrumental e técnicas especificas requeridas) ao final de suas
partituras (juntamente com sua rubrica e data de conclusdo da obra). No caso das obras aqui
editadas, possivelmente pelas especificidades do género, quatro delas ja continham esse tipo de
folha instrucdo inicial, porém, excetuado O Guarda-Noite, trés delas tiveram de ser alteradas
pelo acréscimo, retirada ou alteracdo de informacdes. Dessa forma, foram criadas folhas de
instrucdo iniciais para 0 Movimento para Dois Percussionistas (que, seguindo o costume do
compositor, trazia suas informacdes ao final da partitura) e T6 Nem Ai (que nem mesmo tinha
qualquer tipo instrucdo); 2) O segundo diz respeito a padronizacdo de aspectos graficos nas
partituras uma vez que, em varios casos, 0 compositor acaba por adotar diferentes formas de
simbolizar um mesmo recurso — talvez por uma caracteristica sua de inventar grafias a medida
da necessidade do momento —; 3) Como a maioria das obras aqui editadas incluem a percussao
em seu instrumental, o terceiro tipo traz alteracBes nas pautas de percussdo. Nelas, em
absolutamente todos os casos, 0 protagonismo cénico do percussionista é fundamentado pelas
varias possibilidades de uso do corpo como instrumento sonoro-cénico, da voz e de pequenos
instrumentos portateis. Nesse interim, apesar de Estercio adotar diferentes formas para grafar
suas intengfes, na maioria dos casos a notacdo se adequa as tradicionais cinco linhas do
pentagrama — o compositor costuma utilizar uma folha pautada com pentagramas como matriz
para a fotocopia das demais folhas que usara na escrita da composicgéo, fato que o impele a tal
adequacdo —. Desse modo, em busca de trazer mais clareza através de uma sintese dos
elementos visuais, adotamos a menor quantidade possivel de linhas para as pautas desse

instrumentista; 4) O quarto e Gltimo tipo de alteragdo procurou, por fim, distinguir textos de
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indicacdo cénica de outros tipos de texto. Dessa forma, destacada essa particularidade,
seguiremos adiante com a apresentacéo das alteracdes obra a obra®,

T6 nem ai

Iniciamos com um caso de criacdo de folhas de instrugdo. Como ja citado acima, To
Nem Ai ndo continha nenhum tipo de instrucéo, nem ao inicio, nem ao final, o que nos pareceu
conveniente sanar. Desse modo, de maneira sucinta, inserimos uma folha de instrugfes com
informacdes sobre o instrumental (apresentando técnicas especificas do violdo, além da pauta
do percussionista-bailarino) e com uma adverténcia prévia sobre a partitura extra da "valsa™ que
deveré ser tocada no decorrer da obra.

No caso do percussionista-bailarino, ainda foram feitas altera¢cdes em sua pauta. Estercio,
no manuscrito, adota uma escrita em que o objeto percutido é anunciado sempre a cada alteracéo,
sem destinar linhas especificas para cada instrumento. Porém, nessa notagéo, ora o instrumento
desejado é anunciado quase imediatamente antes da acdo musical, ora aparece na cabeca da
primeira nota, ora vem inserido no texto de indica¢des cénicas, o que nos parecia criar confusdes
facilmente sanaveis. Dessa forma, ao alterar a pauta do percussionista pela adocao de apenas
trés linhas (uma para cada instrumento) e apresenta-la previamente na folha de instrucoes,
pudemos tornar mais enxutos os elementos visuais da partitura, além de padronizar a ldgica da
escrita percussiva ao longo das obras em que ela estd presente. Podemos encontrar um caso
parecido relacionado ao uso do violdo. O tapa nas cordas requerido pelo compositor € um
recurso que, no manuscrito, é apresentado apenas no decorrer do texto musical, enquanto que
o golpe na madeira nem mesmo é clarificado em nenhum momento no decorrer da partitura®.
Dessa maneira, pelo mesmo objetivo anterior, tais recursos foram introduzidos previamente na
folha de instrucdes.

Na Figura 27 abaixo, portanto, € possivel notar todas as alteraces apresentadas até aqui.
Vemos como era utilizada, no manuscrito, a pauta do percussionista: no trecho abaixo, 0

percussionista vinha percutindo a cadeira (a¢do anunciada no texto cénico do inicio da marca

% Além disso, todas as edigGes, assim como todos os manuscritos, encontram-se presentes na se¢do de anexos,
de modo que é possivel estabelecer uma comparagdo entre ambos a fim de checar eventuais ddvidas ndo
sanadas pelas figuras seguintes.

% Por esse segundo caso, como discutiremos melhor mais adiante, podemos ter uma ideia de como Estercio
ndo procura trazer total clareza nas suas indicagdes, limitando bastante suas informacdes a fim de empurrar
o intérprete para situagdes que o estimulem a buscar solugdes, participando mais ativamente. Além disso, em
conversa com 0 compositor, ainda argumentamos que uma nota com cabeca em x, apesar de ser usual para
indicar ataques percutidos, ndo é claro quanto a regido golpeada no instrumento. O resultado foi que
acresceriamos apenas uma nota introdutéria que distinguisse um ataque percussivo nas cordas de um na
madeira, deixando a regido exata dos golpes a livre escolha criativa dos intérpretes.
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5), ao que, como € possivel ver no retdngulo em vermelho, devera tocar o proprio corpo, como
indica o texto na cabeca da nota; além disso, também no manuscrito, podemos notar a primeira
vez que o tapa nas cordas é utilizado na obra e como ele é anunciado (momento circulado em
vermelho). Em contraste, vemos como essas alteracdes sao apresentadas sucintamente logo na
folha de instrucbes criada, fazendo com que, dessa maneira, uma grande quantidade de
informacdes do manuscrito pudesse ser resumida em nossa edicdo, tornando a leitura da peca

mais simples.
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Figura 27: edicdo da folha de instruces (a direita) advertindo sobre a parte extra e apresentando informacdes
que antes, no manuscrito (a esquerda, 2° sistema da pagina 2), eram descobertas apenas no decorrer da partitura;

Por altimo, ainda foi feita uma outra pequena alteracdo nessa obra: foram retirados
alguns desenhos que constavam no manuscrito pois, diferentemente do caso de O Homem S6,
além de serem poucos (trés, e apenas no inicio da obra), eles ndo acrescentavam nada as
informacdes ja apresentadas em texto.

Movimento Para Dois Percussionistas

No Movimento para Dois Percussionistas, como também comentado anteriormente, ndo
havia uma folha inicial de instrucdes, de modo que tais informacdes vinham apenas ao final da
obra. Além disso, nessa obra, Estercio emprega um sistema de duas pautas para cada
percussionista, sendo que um deles é composto por um trigrama, enquanto o outro adota o
tradicional pentagrama. Desse modo, foi mantido o uso da pauta de trés linhas (destinado aos
objetos sonoros distintos) e alterada a pauta de cinco linhas (indicando o uso da percussdo

corporal e da voz), reduzindo-a para quatro linhas (Figura 28 abaixo).
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Figura 28: Trecho inicial do manuscrito (& esquerda) em contraste com recorte da folha de instrucées (a direita);

Além disso, como podemos ver na Figura 29 abaixo, trés outras pequenas alteracoes
foram adotadas: na primeira delas (destacada pelo circulo ovalado) padronizamos as indicagdes
de sons sussurrados, que agora seguem a mesma simbologia de O Guarda-Noite (uma linha
grossa preta precedida da vogal ou consoante desejada por sobre a nota) uma vez que esta,
sendo a obra mais antiga dessa selecéo, ja aplicava o mesmo recurso de forma bastante eficaz;
a segunda ¢ relativa a alteracdo na indicacdo da quantidade de repeti¢des dos ritornelos que,
antes expressas em forma de texto juntamente com as informagdes de cena, agora vém também
sobre a barra de repeticdo inicial (como podemos ver no triangulo); o ultimo caso (destacado
pelos retangulos) vai em direcdo as informacdes textuais, visando distinguir textos de cunho
técnico (como: pegar/guardar um instrumento/baqueta), que agora sdo postas entre as pautas
individuais do percussionista requisitado, dos textos que trazem indicacfes de carater cénico,
vindo sempre entre as pautas dos percussionistas (quando for uma indicacdo para ambos) ou
imediatamente acima (percussionista 1) ou também imediatamente abaixo (percussionista 2). E

0 que podemos notar na Figura 29 abaixo:
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Figura 29: Dois trechos diferentes da edicdo em que é possivel verificar as alteragdes comentadas;

O Homem So

No caso de O Homem S6, como o compositor também explora um grupo de sons
especifico por cada cena, e contando que é uma peca com maior nimero de partes do corpo
como instrumentos especificos, adotamos o nimero de linhas na pauta que fosse necessario

para abarcar a quantidade de sons utilizados na secéo. E o que podemos ver na Figura 30 abaixo:
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cena 1| Numinagio: um foco de luz
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Figura 30: Comparag&o entre trechos do manuscrito (& esquerda) e da edicéo (a direita) para as cenas 1 e 3 da
obra;

Ainda sobre as folhas de instrugdo, vejamos o caso de O Homem S0, que apresenta mais
detalhes do que os casos anteriores e toca em questdes mais profundas para a obra. Na Figura
31 abaixo, destacamos 0s cinco itens que serdo apresentados nas linhas a seguir. Os itens 1 e 2
figuram como modificacdes simples, sendo que o primeiro foi acrescido, enquanto o segundo
ja estava na folha original do manuscrito. Entretanto, o compositor dizia que as vogais
prolongadas deviam ser executadas em “qualquer altura”. Ao olhar a partitura, notamos que a
escrita para as vogais variava espacialmente sobre a linha indicada para a voz. De fato, 0
compositor queria que as alturas fossem indeterminadas, mas que variassem de acordo com sua
posicdo em relacdo a linha (portanto, se valendo da notacdo aproximada® para a linha da voz).
Retiramos, entdo, a indicacédo de "qualquer altura” e acrescentamos uma nota (apresentada no
item 3) que explicasse essa especificidade da linha vocal. Foi acrescida uma explicacdo (item
4) sobre 0 que seria 0 termo "agdo/sugestdo” adotado na pauta, enfatizando, assim, a vontade
do compositor por uma execucdo que ndo fragmente os gestos e as cenas. No item 5.1,
encontramos uma grande frase que embasaria 0s momentos de improvisagdo. Nesse sentido,
com excecdo do carater improvisativo do recurso “improvisando timbres” (que, como diz o
nome, é aberto a exploracdo timbristica), a cena 5 é a Unica que favorece a improvisacdo, mas

ela também tem diretrizes proprias de execucdo. Dessa maneira, ndo existem momentos de

% De acordo com CAZNOK, a notacdo aproximada "utiliza a grafia tradicional, indicando, porém,
aproximacdes intervalares e ritmicas. [...] O compositor sugere, por exemplo, [...] que um instrumento
execute algumas notas o mais rapido que conseguir em torno de um eixo de frequéncia localizado em
determinada regido”. (2008, p. 62).
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improvisagao que pudessem se valer dessa frase dada na folha inicial e, consequentemente, essa

indicagdo nio teria utilidade®. Dessa forma, esse trecho (do item 5.1) foi retirado, ao que foi

acrescido uma explicacdo (item 5.2) sobre o que seriam as improvisacdes de timbre (o

compositor afirmava o corpo como o instrumental, mas ndo o associava ao recurso

“improvisando timbres”). O item 5.1 ainda apresenta uma ideia de que o andamento das

supostas improvisagdes adotaria a seminima a 60 bpm. A obra ndo € iniciada por uma indicagéo

de andamento, pois 0 compositor ndo quer que o rigor temporal pressione a interpretacdo

cénico-musical, mas tampouco o interessa que o0s trechos com figuracéo ritmica determinada

sejam executados com total liberdade de duragdes. Além disso, véarios trechos adotam uma

escrita temporalmente aberta, de modo que a obra, em todas as suas partes, ndo conversa com

a ideia de um fluxo metronémico. Dessa forma, adotamos a explicacdo do item 5.3 como forma

de orientar os momentos de maior precisdo ritmica, sem retirar a liberdade temporal para as

gesticulacOes e demais ac¢des cénicas.
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Figura 31: Recortes que compdem a folha de instrucfes da obra;

Além disso, em O Homem S¢ também foi alterada a disposicao do instrumental na pauta.

Sugerimos que a faixa horizontal das “a¢des/sugestdes” (antes na parte mais inferior) fosse

posta no meio (acima das linhas instrumentais propriamente ditas) de modo a incorpora-la a

faixa superior, de onde vém as indicagdes de iluminacdo e os desenhos que ilustram os

movimentos descritos em forma de texto pelas “acdes/sugestdes”. Além disso, notamos que, ja

na ultima cena da obra, o compositor requisitava ao intérprete que ele voltasse ao ponto inicial,

% Essa frase é composta pelos elementos ritmicos utilizados durante a obra, e, de fato, ela aparecera
exatamente igual na segunda metade da cena 5. Por isso, pensamos ser esse 0 motivo de sua aparicdo na folha
de instrucdes, como uma revelacdo do mote composicional da obra, mas que ndo instrui a performance.
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0 qual deveria ser iluminado com um foco de luz (exatamente como no inicio). Entretanto,
Estercio ndo pedia em nenhum momento que o intérprete saisse do ponto inicial, também n&o
requeria nenhuma alteracéo no foco de luz inicial (que seria 0 mesmo do final). Dessa maneira,

foi acrescida uma indicacéo de luz geral, bem no comeco da segunda cena (Figura 32 abaixo).
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Figura 32: Na comparagdo entre manuscrito (a esquerda) e edicéo (a direita) podemos ver como as indicacfes
textuais foram relocadas, bem como foi acrescida a designacdo “agdo (sugestdo)” e uma requisicao de
iluminacéo;

Tempo e Espago

No caso de Tempo e Espaco, as alteragbes foram um pouco mais numerosas, e a seguir
veremos duas delas (Figura 33). Em relacdo a iluminacgdo, todas informacdes a esse respeito
vinham sendo feitas por meio de uma folha de "descri¢do das cenas", até que a Ultima delas, a
do apagar final das luzes, vinha expressa no correr do texto cénico-musical (no ultimo
compasso). Diante disso, sugerimos que todas as indicacfes de iluminagdo viessem dadas de
ambas maneiras: na folha de descricdo de cenas (0 que ajudaria na concep¢do global da
encenacdo) e no correr do texto cénico-musical (que auxiliaria na execucdo da luz,
acompanhando os eventos na grade). Além disso, Estercio, que costuma dar diretrizes mais
gerais para a iluminacdo, queria que as luzes acesas até a marca de ensaio O fossem apagadas
para a nova configuracdo de cena, que teria apenas o centro do teatro iluminado na marca P.
Sugerimos, entdo, uma requisicdo que ‘“automatizava” o apagar das luzes nos pontos que
vinham deixando de ser ocupados. As préprias marcas de ensaio, inseridas de acordo com a
segmentacdo por cenas da folha de "descricdo das cenas", também foram criadas como forma
de coordenar melhor os ensaios preparativos da obra, tendo sido incorporadas a edicdo final.
Também, com esse intuito, foram criadas partes individuais, mas, dadas as dificuldades da obra
(que requer constante movimentacéo e reposicionamento espacial), uma outra solucédo foi a de
criar também partes coletivas para 0s momentos em que duas ou mais pessoas soavam no

mesmo ponto do espago.




119

Compassos 274 a 297 . [0]- Dialogo entre todos em pontos diferentes (luz apaga a medida que cada ponto se esvazia);
.Compassos 298 a 375. .[P] - (luz em PO) Todos em PO:

.Compassos 376 a 392. . [Q]- Dispersio gradativa;

.Compasso 392 . . ... . . . [R]- Percussionista esti s6 em PO; Flj;ﬁp I* B + = B | = I

Compasso 399. . . . . . . - (luz apaga com a platinela) Conclusio; ?
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Figura 33: Trechos da folha inicial e da partitura, respectivamente, onde podemos notar a indicacdo de
iluminacdo e a adocdo de marcas de ensaio;

Também, a ordem do instrumental do percussionista na pauta foi alterada (item 1) de
modo a seguir a l6gica tradicional de leitura de alturas: mais grave (parte inferior) para o mais
agudo (parte superior). Também foram padronizadas as linhas de indicagdo de sussurro vocal e
foram acrescidas as figuras de duracdo respectivas (item 2). A indicacdo de pizz. bartok foi
acrescida para clarificar o “em diregdo a caixa” requerido no manuscrito (item 3). Procuramos
destacar as indicagOes cénicas (majoritariamente relativas a movimentacéo espacial) de outros
tipos de texto, pondo-as em caixas (item 4). Nesse sentido, a Ultima alteracao feita diz (também
item 4) respeito a utilizacdo do ponto 5 (P5). Apesar de té-lo discriminado no diagrama inicial
de apresentacdo dos pontos que serdo utilizados no espaco, ele ndo era efetivamente utilizado
no curso da obra. Por isso, quando questionado sobre essa questdo, 0 compositor decidiu que
ele seria utilizado na ultima indicacdo de disposi¢do para a Flauta | (que antes disputava o P1

com o Viol&o I). Todas as alteracdes podem ser vistas na Figura 34 abaixo.
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Figura 34: Trechos da partitura editada de Tempo e Espacgo
Soliléquio

Em Soliloquio, uma das técnicas bastante utilizadas nessa peca ¢ a de wha-wha®’. Porém,
Estercio ndo indicou o uso dessa técnica na folha de instrucdes. Uma de nossas hipoteses é que
essa escolha venha talvez pelo fato de o compositor ter procurado controlar a ritmica dos
movimentos da surdina ao longo da primeira cena usando a simbologia usual do trombone (o /
+, seta indicando a graduagdo da mudancga) sobre as notas. Porém, na terceira cena, ja nao

mantendo (em alguns pontos) o controle sobre a ritmica do efeito, 0 compositor adota trés

% Como é conhecido o efeito que basicamente promove a alternancia entre um som natural e sua filtragem
através da surdina na campana.
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maneiras diferentes de indicar o mesmo recurso®. Devido a isso, procuramos unifica-las em

um Unico simbolo e acrescé-lo a folha inicial, como pode ser observado na Figura 35 abaixo:
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Figura 35: Fragmento do manuscrito (a esquerda) referente ao 7° sistema da terceira pagina, onde é possivel ver
diferentes formas de notar o mesmo efeito. Na edigdo (a direita), ja na folha de instru¢Ges indicamos um sinal
unificado para o wha-wha;

Além disso, foi retirada a indicacdo de sussurro vocal pois, mesmo que indo contra a
vontade geral de padronizacdo, esse € um recurso que é utilizado apenas uma vez ao longo dessa
obra (3° compasso, 1° sistema, pagina 1), ao mesmo tempo que Estercio pede, em forma de
texto, um "quase sussurrando” instantes ap0s esse Unico sussurrando. Desse modo, preferimos
também adotar a forma textual para indicar o sussurro (como se vé nos retangulos da Figura
36). Outras duas pequenas alteracGes que foram realizadas e incorporadas a folha inicial de
instrucBes: nos triangulos (Figura 36) € possivel comparar os modos de apresentacdo do
glissando sem vibracéo labial, que antes ndo continha indicativo claro de duracdo; também, as
"explosdes labiais™ foram postas entre paréntesis (como se vé nas formas ovaladas da Figura
36) a fim de que ndo fossem confundidas com texto do poema — o poema diz “no p6 / solidao

/..., enquanto o compositor também utiliza silaba "p6" para indicar as explosdes labiais —.
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Figura 36: Comparativo entre o manuscrito (a esquerda) e a edigdo (a direita);

Também, as descri¢des de cena de Soliléquio sdo entregues no decorrer do texto cénico-
musical do manuscrito. Apenas a primeira das trés cenas vem apresentada na folha de instrucdes.
Pensamos que poderia ser vantajoso trazer as outras duas descri¢cdes de cena para a folha inicial
de instruces, tanto no aspecto da reducdo do numero final de paginas do documento quanto
pelo possivel estimulo @ memorizacdo das a¢des (muito interessante para uma pega com um
carater tao teatral). Dessa forma, a propria estrutura da partitura foi alterada, e onde figuravam
as descricOes de cena (em grandes caixas de texto), resta apenas um simbolo que remete a cena

especifica ja apresentada na folha de instrucGes (note as indicac¢@es circuladas em vermelho na

% E, de fato, o trombonista Jacques Douglas ndo compreendeu as intencdes de Estercio com as formas de
notacdo adotadas, tendo executado altera¢des graduais de surdina (fechada / aberta).
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Figura 37). Além disso, foi acrescentada uma explicacdo sobre a transi¢do da parte musical da
segunda secdo para a terceira cena (cena C). Na performance de concerto dessa obra,
alcancamos a “luz total” requerida para o inicio da cena acompanhando o crescendo do
compasso anterior (Ultimo da segunda sec¢do, como se Vé nos retangulos em vermelho da Figura
37 a seqguir), uma liberdade criativa que agradou bastante o compositor, que resolveu incorporar

essa informag&o a partitura:
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Figura 37: No manuscrito (parte superior), as indica¢fes cénicas vinham no correr do texto musical, ao que, para
a edicdo, preferimos adiantar todos os textos cénicos na folha de instruc8es (parte inferior, a esquerda) e indicar
Sua execucao na partitura através da indicacao da letra correspondente.

O Guarda-Noite

No caso de O Guarda-Noite, a Unica alteracdo realizada (além da auséncia de linhas na
pauta da voz feminina para os trechos de declamacéo) foi na cena final, quando o coro deve
esconder a voz feminina. Estercio escreve no original que o coro deveria escondé-la como se
"uma porta" se fechasse a sua frente. Mas, durante 0s processos de discussdo, 0 compositor me
revelou que, diferentemente do momento em que o coro toma a forma de uma esquina (no fim
da primeira cena), ele ndo queria exatamente uma "porta” para esse final, mas que o encenador
(ou guem montasse a peca) poderia pensar em uma "flor fechando™ ou qualquer coisa que
simbolizasse esse "retorno para dentro™. Dessa forma, concordamos que seria interessante abrir

esse trecho final a dubiedade, alterando o texto conforme se vé na Figura 38 abaixo:
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Figura 38: Comparativo entre manuscrito (a esquerda) e edicdo (a direita) referentes ao mesmo gesto final da
obra;

3.8 Reflexdo sobre o carater impreciso da escrita de Estercio

Estercio é autor de uma grande quantidade de obras diversas e que ainda continua
cotidianamente escrevendo. Ao mesmo tempo, é um compositor de papel, lapis e borracha, sem
nenhuma prética com os softwares de edicdo de partituras, e mesmo que estes o possam ofertar
uma serie de praticidades, Estercio nunca demonstrou nenhum tipo de interesse.

Uma dessas praticidades € a da clareza grafica que os softwares oferecem, e a grafia do
compositor ndo ¢ o que podemos chamar de “clara” (como ¢ possivel notar nos excertos dos
manuscritos até aqui apresentados ou nos préprios manuscritos disponiveis nos anexos). Em
nossa experiéncia de edi¢do e preparagdo do concerto —, mas também de antes, desde 0S
primeiros concertos em que trabalhamos para a execucdo das obras do compositor —, uma
recorréncia perceptivel no rosto e na fala dos intérpretes era a de “mas o que esta escrito aqui?”.
Mas além disso, para além dessa dificuldade, notamos que existe também uma dificuldade de
compreensdo das ideias por tras das grafias empregadas nas partituras, muitas vezes expressa
nas frases, também bastante recorrentes, “o que significa isso?”” ou “o que isso aqui quer dizer?”.

Muito foi discutido com o compositor sobre as imprecises que geram tais
incompreensoes, e o resultado sdo as edicBes alcangadas (que, por sua vez, foram, todas elas,
demonstradas na primeira parte dessa sec¢do). Entretanto, no decorrer do processo, Estercio
preferiu manter algumas das imprecisbes que foram encontradas, deixando clara uma
particularidade de sua estética: a escolha por uma escrita que se ndo preveja tudo, que deixe a
cargo do intérprete muitas das decisdes criativas. Essa particularidade vai em direcdo oposta a
uma proposta de maior detalhamento, que para o compositor poderia ser tomado como
excessivo, e poderiamos dizer que Estercio busca, em contrassenso, uma escrita que se
concentra no essencial para a expressdao da ideia narrativa que compdem cada obra em
especifico.

No caso da pratica musical, é evidente que 0 que a escrita pode ou ndo abarcar do

fendmeno sonoro é uma realidade tdo antiga quanto a propria musica escrita. Em uma discussao
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proposta pelo musicdlogo Nicholas COOK (2006), o mesmo argumenta que “ha decisdes de
dindmica e timbre que o performer precisa tomar, mas que ndo estéo especificadas na partitura;
hd nuancas de andamento que afetam essencialmente a interpretacdo e que fogem das
especificagdes metronomicas explicitadas na partitura”. (p. 10), e a profusao de leituras que
caracteriza a interpretacdo de uma mesma partitura é, para o pesquisador, uma realidade:
“Nenhuma performance exaure todas as possibilidades de uma obra musical” (p. 9)%.

A esse respeito, a pesquisadora do teatro instrumental Debora PICKLER (2015)®

sintetiza muito bem as ideias de COOK ao afirmar que

uma partitura musical pode ser considerada também como um “script” — um conjunto
de instruces (ndo por isso menos detalhadas) que podem informar aspectos de ordem
ndo exclusivamente acustica. [...] Estas instrugdes, no entanto, por mais especificas e
detalhadas, ndo abarcam a totalidade de decisdes a serem tomadas no momento da
performance, dando ao instrumentista a importante tarefa de preencher estas lacunas.
(p.57 e 58).

Vemos, entdo, que é inerente ao fazer musical a necessidade de se ler (ou melhor,
interpretar) para além do que esté grafado, de modo que, por mais detalhada que se proponha a
ser, uma partitura ndo € capaz de conter tudo aquilo que é necessario para a performance —
destacando o importante papel do instrumentista apontado em toda essa situagdo, como aponta
COOK.

Entretanto, apesar de estar implicado no que foi apontado acima, o que queremos definir
como caracteristico em Estercio vai um pouco além, e pensamos ter mais proximidade com
uma ideia expressa por Umberto Eco (1994) em um ensaio acerca das possibilidades da escrita.
Nele, Eco d& a perceber a infinidade de detalhes que uma obra possa absorver em sua criagdo
ao discutir a segunda das Seis Propostas Para o Proximo Milénio, de italo Calvino. Este
apresenta a fabula (das Fiabe Italiane) de um rei doente que, de chofre, ouve sobre o poder

curativo das penas de um ogro e ordena, também de imediato, uma expedicéo as sete cavernas

% O termo performance adquire, na citacdo, uma significacdo mais ampla. COOK (2006) defende um certo
tipo de equivaléncia entre as tradicionais nogdes de obras musicais — compreendidas “como mensagens a
serem transmitidas do compositor ao publico tdo fielmente quanto possivel” (p. 7) —, e de performances —
como esses meros transmissores —, procurando superar essa hierarquia.

10 PICKLER (2015), em sua dissertagdo de mestrado, ainda da alguns exemplos de como essa préatica se déa
em maior ou menor grau no &mbito da criagdo musical-cénica. Analisando os Sept Crimes de [’Amour (1979),
de Georges Aperghis, a pesquisadora nota que, no quarto movimento, o percussionista descobre pela primeira
vez a utilizacdo de outros instrumentos que ndo apenas o zarb apresentado desde o inicio. Desse modo, “o
musico descobre quais os instrumentos que devera providenciar a medida que 1€ a obra” (p. 73). Ela nota que
“a maneira pela qual mudam de lugar [os intérpretes] e onde devem se sentar, por exemplo, sdo elementos
que podem influenciar sobremaneira a execugéo da obra e que, no entanto, ndo estdo explicitamente descritos
pelo compositor. A auséncia de uma lista detalhada da instrumentagdo necessaria bem como dos elementos
cenograficos previstos pelo compositor (cadeiras, macd, etc.) sugere um forte aspecto de coletividade no
trabalho de leitura da peca; os intérpretes podem “descobrir” e “decidir” juntos os diversos aspectos que
compdem a obra” (p. 76).
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que, em alguma delas, abrigaria esse ser (que come todos que |4 vao). Utilizada com o intuito
de explicitar os possiveis efeitos da rapidez na velocidade da narrativa, vemos que ela consegue
apresentar seus personagens (um rei, seus médicos, suditos e um ogro com penas) e enunciar o
drama do rei em pouquissimas linhas. Entretanto, como observa Calvino, varias informacoes
sdo simplesmente ignoradas: o rei ndo é introduzido, nada se fala sobre sua doenca, quem sdo
seus médicos e suditos, nem como a existéncia de um ogro de penas medicinais ficou conhecida,
além de varios outros detalhes que, por sua vez, aumentariam (como faz o fermento)
indefinidamente o numero de linhas dessa historia. Mesmo assim, € uma histdria que apresenta
o suficiente para ser compreendida, o que leva Umberto Eco a conclusdo do “problema que nao
seria, se um texto tivesse de dizer tudo o que o seu destinatario deve compreender — nunca mais
chegaria ao fim” (1994, p. 9).

Vemos, portanto, como um numero cada vez maior de informacdes pode tomar parte na
composicao da obra, de modo que omitir, selecionar o que se quer dizer de modo a ndo dizer
demais, é um critério de escolha da arte. O que enxergamos em Estercio (e o0 que pretendemos
sustentar nas linhas que seguem) ¢ como o compositor faz dessa pratica de escrita — de omitir
informagdes, permitir lacunas — uma caracteristica sua, uma escolha estética que permeia sua
criagdo. Tomemos, pois, alguns exemplos de dentro de suas obras.

Tempo e Espaco é uma obra em que as movimentagdes pelo espaco séo a base cénica
da composicdo, e Estercio se preocupou em utilizar as especificidades do espaco para o qual a
obra foi escrita (Teatro CCUFG). Mesmo que usando poucas palavras, 0 compositor emprega
esse recurso (da movimentacao/disposicao espacial) de modo a orientar as partidas pela légica
da criacdo de diferentes pontos no espaco da performance (P), delineando mais claramente (mas
por poucas vezes) as movimentacOes através de informacdes mais detalhadas sobre a trajetoria
e/ou sobre tracos da gestualidade desejada para os intérpretes. Mas uma questdo que fica
imediatamente nitida (e latente quando se procede com a montagem) é a auséncia de quaisquer
instrugdes acerca das chegadas, e mesmo que o carater musical e, por vezes também gestual,
requira o passo lento, a questéo ainda nao se vé facilmente solucionada. Ao se abster da decisao
de demarcar também as chegadas (mesmo que apenas aproximadamente), a solugdo desse
problema fica a cargo do intérprete. Evidentemente que o intérprete deve alcangar o ponto pelo
qual saiu em busca antes de empreender uma nova partida, € bastante l6gico, mas o truque aqui
€ gue esse espaco em branco, essa lacuna da margem para que vieses tanto técnicos (quanto
tempo efetivamente é necessario para chegar a tempo de, a0 menos, sair em direcdo ao novo

destino? Quantas informacOes deverdo inevitavelmente serem memorizadas? As partituras
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deverdo ser carregadas ou ja ali estardo?) quanto artisticos (como contribuir, a partir dessa
liberdade, com a construcdo poética, sonora e cénica da obra?) sejam pensados e resolvidos a
partir de solucdes diversas.

Em Té Nem Ai, encontramos mais um caso em que o0s intérpretes devem solucionar
questBes de performance. Nela é trazida uma cadeira como recurso ao mesmo tempo cénico
(por fazer parte da cenografia) e musical (por também servir como instrumento musical para o
percussionista), o que faz com que a escolha dessa cadeira deva levar em consideracdo sua
estrutura (que aguente o peso e as a¢des dos que nela se sentardo), bem como suas possibilidades
sonoras. Essa é uma questdo que exige uma solucdo coletiva e, assim como ela, podemos
também citar a da disposi¢cdo cénica da performance. A partitura limita-se em nos informar
apenas gque temos um palco com uma cadeira em algum lugar, atabaques em outro e algum
lugar que ndo permita a visibilidade dos personagens que ali estiverem (o “fora de cena”), de
modo que ndo traga definitivamente um mapa de palco — além de termos que deduzir que o
palco ndo pode ser pequeno demais a ponto de ndo permitir que as a¢des dos personagens nao
tenham espaco (principalmente as da bailarina)%t. Mas essa obra também tem uma outra
questdo muito simples e também muito instigante para o percussionista. A ideia de usar
instrumentos menos usuais como o corpo e a cadeira nos faz pensar em suas possibilidades
visuais e sonoras, levando em consideracdo suas potencialidades timbristicas e a relacdo de
equilibrio entre estes e a poténcia dos tambores, a fim de torna-los caracteristicos. Nao sdo
informadas quaisquer indicacdes sobre as caracteristicas desses instrumentos ou suas formas de
tocar, e entdo, vendo dessa forma, seria possivel (e até estimulante) percutir a cadeira e,
principalmente, o corpo de varias formas e em varias de suas regides, pensando-0s como objetos,
de certa forma, homogéneos. Somado a isso, Estercio adota uma escrita que na maior parte do
tempo traz, musicalmente, uma simples linha ritmica. Por outro lado, pro vezes nos deparamos
com uma notacdo a duas vozes que, embora seja menos recorrente na obra, nos faz pensar na
necessidade de estabelecer gestos sonoros e visuais bastante caracteristicos para realcar o

pensamento por vozes. Entdo, o que fica é uma grande duvida: sacrificar a exploracao livre

101 Em Soliléquio, por exemplo, esta prevista a utilizagdo de um cenario, mas é apenas na leitura do texto de
referéncia para a Cena B que percebemos que o compositor prevé uma certa espacialidade entre os elementos
que compdem o cenario ao dizer que o trombonista "caminha, entdo, para a mesa". Em um outro exemplo,
Estercio determina previamente os nove pontos do Tempo e Espago, mas no decorrer da obra, 0 compositor
acaba por posicionar os interpretes em mais pontos do que os mencionados. E o caso do "fora de cena (entrada
de P6)" para o clarinete no compasso 108 que, efetivamente, requer um ponto préximo a porta de acesso do
segundo andar do teatro, ou da confusa indica¢do para que 0s sopros saiam juntos do P6 (comp. 150) e
reaparecam na entrada do camarim (o que pode ser entendido como um outro ponto entre o camarim e o P1).
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desses instrumentos ou procurar estabelecer fortemente dois sons para cada instrumento? Ou
ainda, ndo seria possivel uma mescla dessas duas possibilidades? Todas sdo possibilidades
aceitaveis frente a estética do compositor.

Uma das tentativas da edicédo foi a de padronizar o maximo possivel a grafia das técnicas
recorrentes, e muitos casos ja foram apresentados. Mas uma caracteristica das partituras de
Estercio é a de que os recursos utilizados acabam por ndo seguirem um padrdo de apresentacao.
Por vezes, eles sdo apresentados sucintamente no inicio, outras no fim das partituras. Em outras,
sdo apresentados no correr do texto musical, chegando a, também, nem mesmo recebem
qualquer tipo de explicagdo. Citando um dentre varios outros casos'®?, na peca anterior, por
exemplo, o corpo é apenas apresentado como parte do instrumental, e a leitura que fizemos
acerca da possibilidade de sua exploragdo timbristica mais ampla tem como fundamento o uso
da percussdo corporal também em outras pecas. E o caso do Movimento para Dois
Percussionistas, que compartimenta o corpo apenas em pés e maos, mas também induz a
exploragdo de outras de suas partes. Em O Homem S0, por outro lado, é acrescentada uma
indicacdo expressa acerca da exploracao do corpo a partir do recurso “improvisando timbres”.
Essa forma de proceder com sua escrita, de reutilizar recursos, mas apresenta-los
diferentemente a cada obra, é um fator que ajuda a tomar decisGes, mas também contribui para
essa aura de imprecisao.

Em outro caso, ap6s constatarmos uma confusao (ja relatada acima) nas requisicGes de
iluminacdo de O Homem S0, foram acrescidas modificacGes que a tornavam mais clara.
Entretanto, e diretamente ligado a esse recurso, o compositor preferiu ndo tornar evidente a
movimentacao do percussionista-bailarino pelo espago. Assim como o inicio da obra é marcado
por um foco de luz sobre o intérprete e, no inicio da segunda cena, a iluminacdo é ampliada,
aparentemente o percussionista-bailarino devera, em algum momento, se mover para longe de
sua disposicao espacial ja que, na cena final, sera requerido que ele retorne ao ponto inicial para
dispor-se novamente no foco de luz final.

Podemos também relatar, para finalizar, um caso que experienciamos. Quando o
segundo percussionista entra em cena e alcanga as costas do primeiro percussionista, no

compasso 21 do Movimento para Dois Percussionistas, Estercio pede um "gesto silencioso e

102 A utilizagdo das "explosdes vocais" também é um caso que pode ser facilmente verificado se atentarmos
para sua utilizacdo em Movimento para Dois Percussionistas, O Homem S6 e Tempo e Espago. Nesse caso,
o0 estranhamento seja talvez ainda maior pois, no caso dessa Gltima obra, é utilizado o termo "lingua”, ao que
um intérprete acostumado com a escrita do compositor é levado a imaginar que se trata do mesmo recurso
presente nas duas composicdes anteriores.
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lento dos dois percussionistas em direcdo um ao outro”. Nossa primeira sensagao, assim como
dos percussionistas que a estrearam, foi a de confusdo. Nos perguntavamos por que eles
deveriam ir ao encontro um do outro se, na verdade, a poucos compassos 0 encontro havia
ocorrido, e o resultado ja foi descrito no ultimo paragrafo dos Processos de edicéo e realizacéo
do concerto. SO algum tempo depois nos pareceu mais clara a ideia de que o compositor ndo
intencionava a literalidade do "em direcdo"”, mas que a frase adotava um sentido poético,
pretendendo caracterizar emocionalmente o gestual da cena. A confusdo foi discutida e
confirmada com o compositor: a intencao era realmente poética. Entretanto, Estercio preferiu
n&o alterar 0 manuscrito nesse ponto. Para ele, mesmo havendo uma intepretagdo “correta” do
trecho, as duas versdes diferentes ocorridas nos concertos em que a obra foi executada no ano
de 2022 (ambas com a presenca do compositor) sdo legitimas — o irdnico € que a primeira delas
(quando o trecho foi interpretado literalmente) foi ainda melhor recebida pelo publico e pelo
proprio Estercio —.

Eduardo BARBARESCO FILHO (2015), em sua tese sobre o compositor, atenta que:
“Fazer-se conhecido enquanto obra é a luta de muitos compositores que tentam trabalhar a
vanguarda e se esquecem, ou ndo priorizam, a representacdo de figuracGes que marcam uma
dada singularidade e a garantia de um estilo” (p. 83), e o que tentamos demonstrar nessa parte
foi justamente um traco da obra de Estercio que a torna bastante caracteristica. Todos esses
casos nos parecem suficientes para demonstrar uma implicacdo da autodescrigédo feita pelo
compositor ao dizer que “Em minhas obras instrumentais eu tento criar um senso de eventos
musicais que aparecem no espaco em vez de tomar lugar em um continuum. E por isso que eu
encorajo um espaco de liberdade, em vez de estrita interpretacdo métrica da minha musica”
(CUNHA, 1982, p. 2)**il Essa concepcdo estd ligada ao interesse do compositor, tanto
perceptivel nas obras quanto expresso em forma de relatos, como um ser que discute e trabalha
com e pela a realidade que o cerca. E uma postura de vida, e a percebemos em seu discurso ou
em varios momentos de sua histdria, a partir da busca por um intérprete que recria a obra, e por
um meio musical que a pense.

Aqui cabe retornar muito brevemente ao ensaio de Umberto Eco (2019). Eco trata da
velocidade da narrativa literaria, verificando o papel da rapidez do discurso na prépria narrativa,
demonstrando que uma histdria pode, mas nao precisa ter solucionada todas eventuais davidas
e questionamentos as quais possa ser submetida para empreender um arco narrativo. No caso
de Estercio, trata-se de uma caracteristica de escrita, ndo propriamente da obra em si, mas da

partitura, um guia destinado a outrem que nao o intérprete. Tendo essa como base, ao intérprete
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é resguardada a possibilidade de dar materialidade a obra imaginada através de sua performance
(que, em Ultima instancia, é destina ao ouvinte). Ha uma diferenca sutil. Enquanto a fabula em
questdo (do ogro penudo), em seu ritmo atropelado, pde diretamente em conversa seu texto com
quem o &, Estercio propde sua historia ao publico, mas quem acessa as lacunas de seu texto,
através da partitura, é o intérprete (que, em seu importante papel de cocriador é quem as deve
inevitavelmente sanar, sob pena de um resultado, no limite, inexpressivo).

Entendemos, dessa maneira, que essa caracteristica da escrita de Estercio é, em grande
medida, uma estratégia de escrita dirigida ao intérprete, mas que acreditamos interferir no
resultado artistico final. Como um tipo de busca por comprometimento artistico que, ao mesmo
tempo que o tenta atar (esse intérprete) atraves das dividas ocasionadas por essa escrita que
confunde, o abastece de liberdade suficiente — e se € verdade que “arte da performance habita
a zona da livre escolha que se estabelece dentro e ao redor da obra grafada” (COOK, 2006, p.
10) — para dar formas diferentes a forma final.

O proprio Estercio faz notar sua preocupagao para com essa questao do intérprete:

O intérprete quer interpretar aquilo que ja esta feito ha muito tempo, ndo é essa
consciéncia, o intérprete vai diante de uma obra e ele recria tudo. [...] E preciso criar
com 0s musicos o conceito de ensaio, que a obra precisa ser pensada, ensaiada, e que
0 msico, o artista todo, s6 se desenvolve é naquilo, é colocando a mao na massa, é
no ensaio. [...] Nossa sociedade [goiana] ndo tem esse habito do ensaio, no sentido de
vamos refletir, pensar, que caminho que se segue nesta obra (CUNHA apud
BARBARESCO FILHO, 2015, p. 137 e 138).

Nos parece, portanto, um interesse estético de Estercio a busca por uma escrita que néo
delimite todas as ideias sonoras e visuais da obra, afastando-se de um detalhamento que pode
ser visto como excessivo e indesejado, negando, assim, uma suposta clareza que sé seria
alcancada a custo de um trabalho muito diferente daquele que o compositor se mostrou
interessado em cumprir. Além disso, acreditamos que essa caracteristica pode ser vista como
uma estratégia de contato com o intérprete, como uma forma de estimulo ao engajamento para

com o que foi codificado em forma de escrita cénico-musical.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desse trabalho, abordamos possibilidades cénicas da criagdo contemporanea
sob o ponto de vista de seus materiais. Essa tarefa foi possivel principalmente por dois vieses:
0 da analise e da préatica, sendo que, apesar de figurarem como palavras dispostas
separadamente, em certa medida, ambas representam acgdes que, nessa pesquisa, buscaram se
complementar. Dessa forma, a analise fundamentou a pratica que, por sua vez, abriu espaco
para andlise, sendo, tudo isso, estimulado por nosso interesse inicial pela pratica. Trata-se de
um processo que explicitaremos a seguir.

A partir de nosso desejo inicial por compreender mais profundamente os materiais
composicionais cénicos, iniciamos nossa busca por observa-los nas obras de Estercio Marquez
Cunha. Entretanto, em nosso entendimento, um material ¢ melhor observado em sua
materialidade. 1sso implica dizer que, por visuais que sdo, para nés era fundamental observa-
los na performance, e para que isso fosse possivel, por questdes culturais mais abrangentes,
deveriamos produzi-las nés mesmos. Comecamos a planeja-las, essas performances, mas, de
imediato, as questdes discutidas nos item 3.7 Comparacéo entre 0s manuscritos e as edicoes,
do terceiro capitulo, comecaram a se apresentar. Foi necessario iniciar o processo de edi¢do das
obras que potencialmente seriam postas em situacdo de performance, primeiro para sanar uma
dificuldade geral de compreensdo grafica encontrada pelos intérpretes a partir do contato com
0S manuscritos.

Porém, um processo que deveria ser tranquilo, de apenas ‘passar a limpo’ manuscritos
para o formato digital, se apresentou complexo na medida em que percebiamos que as
dificuldades ndo deveriam ser apenas gréaficas (no sentido da clareza visual da grafia), mas
também (e principalmente) estéticas. E, dessa forma, o processo de edi¢do, assim como o de
producdo do concerto (conforme relatados no3.4 O processo de edi¢do das obras e de produgdo
do concerto), exigiu um verdadeiro processo de analise que buscasse compreender ideias — 0
que levou a 3.8 Reflexao sobre o carater impreciso da escrita de Estercio.

Logicamente, imprecisdo ndo € um parametro absoluto, mas é muito mais possivel de
ser abordada se vista comparativamente. Nesse sentido, as diferencas estéticas entre o
compositor goiano e Mauricio Kagel foram fundamentais para a natureza dos materiais cénicos.
Se a escrita de Kagel em Dressur é extremamente detalhada em suas diretrizes de execucéo, a
de Estercio, em seu Soliléquio, € tdo silenciosa como pretende ser seu ponto de vista estético,

mas ambos, para nossa surpresa, utilizam os mesmos materiais: o cenario de Kagel, assim como
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seus acessorios, € pleno de informag@es visuais, bem demarcado e sonoramente funcional (ja
que praticamente tudo ali é utilizado como instrumento sonoro), enquanto o de Estercio é parco,
sem especificidades espaciais e contribui exclusivamente para o desenvolvimento do arco
cénico. Por outro lado, se o paletd (ou suéter) do trombonista pode ser claramente tomada como
uma escolha deliberada em busca da utilizacdo do figurino, em Kagel, essa categoria so
dificilmente pode ser definida j& que, para o compositor, nessa obra, quase tudo que € cénico &,
antes de tudo, sonoro. Todos os aspectos da expressao corporal, por exemplo, em Kagel séo
manipulados para a producéo sonora, e mesmo as a¢des sem finalidade sonora sao regidas pela
ordem do pensamento temporal da musica. Em Estercio, por outro lado, tudo, até mesmo o som
(que, por queremos nos ater ao cénico, foi abordado na analise), é posto a servigo da construcéo
psicolégica do personagem e da transmissao de sua histéria: e ela tem inicio, meio e fim. Mesmo
assim, no caso do ultimo compositor, a dire¢do ainda é musical, mas nédo pela rigidez do tempo,
mas pela ordenacdo da construcdo formal do inicio (primeira se¢do), meio (sec¢ao intermediaria)
e fim (terceira secéo).

Nesse sentido, distingui-los sistematicamente (como relatamos nos 1.3.1 Procedimentos
de andlise) foi fundamental para que pudessemos concentrar nossos esforcos na busca por
percebé-los visualmente: tanto na performance (apenas gravada, no caso de Kagel) quanto na
observacdo das partituras. E, é claro que estamos abordando apenas uma obra de cada
compositor, e ambos compuseram muitas obras com carater cénico. Mas a questdo proposta
ndo era a de uma analise das obras em si, mas uma analise do uso e comportamento dos
materiais; de como, comparativamente, eles podem revelar sua riqueza de possibilidades.

Mas essa abordagem comparativa ndo se deu apenas no nivel dos materiais, ela também
alcancou um nivel mais abrangente (fundamental para o carater epistemoldgico que procuramos
adotar), o da observacdo das respostas estéticas a um problema que, para nos,
surpreendentemente se mostrou comum aos dois compositores. Apds uma primeira etapa de
investigacOes acerca das problematicas dos meios tecnoldgicos aos quais Kagel se referiu em
1970, encontramos praticamente a mesma problematica sendo discutida por Estercio doze anos
depois. Essa descoberta nos permitiu pensar como ambos, em suas posturas tdo dispares quanto
suas criagdes, responderam criativamente (e ndo nos referimos apenas as discussdes acerca do
que significa Ludwig Van ou Requiem for Prometheus): se Kagel fez do corpo, em seu teatro
instrumental, antes de tudo, seu proprio instrumental, fica evidente como Estercio faz de seu
Soliléquio uma representacao de sua propria postura de distanciamento ndo apenas em relacdo

a tecnologia, mas aos novos valores sociais que, para 0 compositor, ela engendrou.
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Aqui, vale ressaltar mais uma vez a importancia de termos adotado a sistematizagéo por
categorias. Se a abordagem geral adotou o tom comparativo ja discutido acima, é porque a
distingdo por categorias nos possibilitou enxergar os materiais cénicos com mais clareza e
profundidade. Dois exemplos. Antes de tomarmos conhecimento das categorias levantadas por
KOWZAN (1998), tinhamos a ideia de que o ‘espago’ por si s6 era uma categoria possivel. Mas,
agora o entendemos mais proximo da nog¢do de ‘palco’, tal qual ele aparece na definicéo de
materiais cénicos em PAVIS (2007). O vemos como o ambiente no qual a performance se
desdobra, sendo ele mesmo o lugar onde se projetardo categorias mais especificas como as
formas de expressdo corporal do intérprete ou a matéria prima para a confeccdo dos objetos
externos ao performer, sendo eles sim a matéria comunicada — néo ¢ através da movimentagdo
dos intérpretes pelo espaco que Kagel insistentemente afirma a presenca da materiais humanos?
—; do mesmo modo, enxergavamos a ‘encenagao’ como uma categoria, mas, apos a pesquisa,
a vemos como o motor da ac¢do (em analogia ao papel do movimento cinético das formas de
expressdo corporal). No caso de Soliléquio, a titulo de exemplo, enxergar os quadros e instrugdo
textual como ‘encenagdo’ tira o foco dos reais materiais ali expressos (0s sorrisos, a lentidao do
movimento no espaco, a confec¢do do cenario, etc.). Se nosso objeto sdo os materiais, 0
primeiro passo seria distingui-los para, entdo, observar como eles se comportam e como séo
trabalhados criativamente para ‘compor a encenac¢do’ de o individuo isolado e solitario de
Estercio.

Essas comparacfes (que até a confeccdo dessas consideracBes podiam ser apenas
deduzidas) ndo tem nenhuma intencéo de estabelecer qualquer tipo de valoracdo, nem das obras,
nem dos compositores. Em se tratando de um universo de praticas relativamente novo, préaticas
essas orientadas pela experimentacdo de ideias bastante individualizadas (cujo sintoma apareca
na profusdo terminoldgica), acreditamos que seja importante p6é-las em ‘conflito’, de modo a
extrair ‘contrastes’ para que possamos vislumbrar um horizonte para a criagdo cénica. E isso
que SALZMAN e DESI (2008) comecaram a fazer: mais do que discutir individuos a partir de
suas similaridades, os autores também enfatizam as diferengas de modo a comegar a mapear o
que ha em comum nesse cenério tdo plural que é o da criacdo cénica.

Em nosso caso, acreditamos ser através da observacdo mais sistematica dos materiais
que sera possivel dar movimento a musica cénica: tanto no sentido de uma maior acessibilidade
de linguagem para aqueles que a interpretam quanto para aqueles que a resolvem criar — em
nosso caso, por exemplo, foi o desenvolvimento da pesquisa, principalmente no que diz respeito

a compreensao mais profunda dos materiais cénicos, que impulsionou a criagéo.
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Por fim, relatamos que essa pesquisa ndo se deu de forma estavel e linear, mas seguiu
rigorosamente o carater fragmentario que é tdo caracteristico dessa universo que, em suma,
pdem ‘em cena a musica’ (ou, ‘a musica em cena’). Os rumos tomados por essa pesquisa nos
apresentaram a possibilidade de um estudo que se aprofunda na medida em que é posto em
pratica, se esforcando por trazer o objeto em discussdo a forma de obra. A partir de nossa
proposta ideologicamente enviesada, acreditamos ter sido possivel, através do processo, ter
tocado (mesmo que sutilmente) a finalidade primeira da producdo de conhecimento, a de
comunicar alguma coisa. E, em nosso caso, em se tratando de uma pesquisa artistica, ficamos
gratos por ter tido a possibilidade de travar contato com a sociedade pelo viés da manifestacdo

do objeto pesquisado, a criacéo.
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ANEXOS
ANEXO A — Manuscrito de O Guarda-Noite (1977)
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Des
petalo
a nolte
como um

k m_pl-me-qucr.

O GUARDA-HOITE V

O guarda-noite
sem nome

com seu noturno.

apel'
ido.

( O guarda-noite

negro
e colorido.)

De noite
esquego o
sono
e guardo
o guarda-noite
pelo
. olvido
(ou
vicd).
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ANEXO B - Edicédo de O Guarda-Noite (1977)

estercio marquez cunha

0 guarda-noite

(1977)

musica

intima
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o guarda-noite

151

I

O guarda-noite
guardando
a noite
tres
noitada.

No seu bolso
uma atras

da outra
as estrelas
per
filadas.

Arua
escondida
envergonhada
esta vazia

da lua.

(Pois a lua
la-e-terna
estad deitada
no polegar
esquerdo
soturno
do guarda
noturno.)

11

A noite esta
N¢)
rindo
e o guarda-noite
ganha
0 poema de quem
roubou-me
0 SoNno
e (que nao é
exata
mente
o guarda-noite
pois esta
dorm'’
indo.

v

O guarda-noite
sem nome
com seu noturno
apel'
ido.

(O guarda-noite
negro
e colorido.)

De noite
esqueco o
sono
e guardo
o guarda-noite
pelo
ouvido
(ou
vido).

de YEDA SCHMALTZ

111

Poema flor
do mal'
feitor

- a Baudelaire -

( Um ladrio
pousou a flor
na minha mao.)

Des

petalo

a noite
como um
mal-me-quer.

IV

O apito
para
noico
si-l-fa
seu grito
grito
heroico.

De noite
o guarda-noite
nao dorme:
é diurno
diu
turno
e uni
forme.

Tem olho

de aster’
oide

€ corpo

de celul'
oide

0 NOIVO

da noite
morna.




Baseado no poema
de Yéda Schamltz

o guarda-noite

(1977)

para uma voz feminina, pequeno coro feminino, uma flauta, um violao

INSITUCOES

152

fala obscura.

nao deixar perceber o que se fala,

— :
————————— sussurrar (aspirado).

flor

fala quase canto.

seguir a dire¢io dos sinais.

S R o, R o T

(flauta)
ondulacio sonora.

(coro)
vogal prolongada,
sem altura definida.
seguir a direcio da linha.

o (violao)
@ _notas harmonicas

sem duracio definida.

encostar levemente
a unha na corda vibrante.

Sendo possivel, pede-se efeitos de luz
_CLARO / ESCURO_
sobre as acoes em destaque.
(nunca luz colorida)
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o guarda-noite

Plll'l\ uma voz fcmimna, pcqucno coro fcminino, uma ﬂﬂlltl um violio

poema de Yéda Schmalez estercio marquez cunha (1977)

a cantora esta

canto escondidano cora

an

lifnto 3 rall. . .

o coro deve ter

- T J—
coro movimento lento —T - K T rvs T

f
K Cyam ] T
~ T X Vi v < L IR} 1| J & | X Il il
¢ uniforme do corpo. 5T S X X137 XX E
a

o guar-da noi-te guar-dan-do noi-te tres-noi-ta-da

M

gw{
I
Ml

a flauta ¢

'
|
!
- I
1/} =
m
a
T

flauta o violio §

OCHP am
o fundo

da cena,

-
rp

violao

em lados
opostos.

fala com muita ingenuidade

ca. NO SEU BOLSO .. . UMA ATRAS DA OUTRA.. . . AS ESTRELAS PERFILADAS I

o
/]
Y 3 r 2
co. g.\-;‘-

0
. ¥ T :
" =
lo
o
0 b - l, - e o rp
vl % - 3
pp
fala com carinho
ca. <— POISALUA...
co. :
I XX : XXaf L H— S o B, T— — . — a—t T
= L= L = y — =
3 3
ru-a es-con-di-da en-ver-go-nha-da es-td va-zi-a da lu-a
0 , i
1’ A I 1 T
fl. @ = — —o be- s ~——*
142 =3 ,
| )
6 b4 | e 3
s T e
vl % =
p

ca. | LA-E-TERNA ESTA DEITADA NO POLEGAR ESQUERDO SOTURNO DO GUARDA - NOTURNO

co.

vL §

musica.intima
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——

ke

3%
e | o
IR\ | 1|
e-ma de quem rou -
f
)
L Jd

N ¥

a tempo

416

1
guar-danoi-te ga-nhaopo
T
1 |
- L S
ol

2]
qe

>
1

-

1

e

et I e P
rall ..

-

f
N .
‘ . 1N
rin-do eo

P

= & OF
ke

\
- N 1
t
noi-te_es-tasé

N

lento - seresta

Y
T

-
A

ca.
co.

fl.
vl

de

um vértice

a posigio
em aritude

© coro assume
escondendo
arrds a cantora.
aflautac o
violio caminham
para os lados
do vérrice,

(como uma esquina)

de seresteiros.

ca.

co.
fl.

vl

po - is_es-tador -

=

| e—
guar-danoi-te

e-xa-ta-men-te_o
tima

e

cresc.
musica.in

e quendo

i

1Y

nf

¥

o

hg

Dl P - - §

bou-me_oso-no

min-do
IS

1
14
4
17}

1 A

|

) A Y
7 Y

YT

ca.
co.
vl.
ca.
co.



a flauta

¢ oviolio

caminham

lentamente

para o
fundo

ca.

Co.

fl.

vl.

lento - arrastado

violio comega

imediatamente

(divisi)

(gutural - gemido)
3

ap6s o coro,

¢, enquanto sola,

e-ma

flor do mal-fei-tor

aBau-de-laire

(nio deve estar
em lugar
de destaque)

o coro,

que esta em 'V,

se abre lentamente, lento

mostrando a cantora |

ca.

Co.

vl

ca.

co.

vl

ca.

co.

vl

TR

31| e
g

i
1L
LL
1L

NN D)

*

fala

——+— UM LADRAO POUSOU A FLOR NA MINHA

L4
-3l

b |
<]
=~
=

MAO 4

musica.intima

o

r o l’° o

— F 3 o
= & — - ; 5 o o7
% r ] LA ‘IIIIF
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ca.

Co.

vl.

ca.

co.

vl.

ca.

Co.

vl

ca.

Co.

vl.

N — 3
Y F_Eu_h_g T e N 2 a cantora caminha para longe do coro em dire¢io ao
S S0 £ L  S Se  S SEV LE piblico
des-pe-ta-lo  a noi-te co-moum mal - me-quer
(seguir o ritmo da solista) —
Ik\ ?\ I |k\ N 1 I
3
des-pe-ta-lo  a noi-te co-moum mal - me-quer po-e - ma flordo  mal-fei-tor
1/} :
i T L4 I a flauta se aproxima da cantora
—i=—
o ° ° & V7
) #‘ - be be 3 ~—
- & —_ P ppp
I r 2
r.S
sussurrado cresc. e accel.
UM LADRAO POUSOU A FLOR NA MINHA MAO durante a agio
ue se segue,
7 N (divisi)
s o crescendo e
% * aced ]] erar TL{O
(falar naboca da flauta, desiger
" acompanhando o ritmo da cantora) (normal)
) 4 :ICOI“P:InhZ\dO
[ 2
€ I I I I de agitagio
- - gradativa entre P
os participantes
A " f f ) f
1’ A N T
e Rl = T =
1 =
flor flor mal noi - te mal me-quer
0 I\ —_— ol |
7 N —1 i i "
o PN D X < ! 4
X r.
po - e-ma la-drdo feitor E | i i
— : bl
' X Q | ' | i
P = = | (falar na boca da flauta)
/ = : ——
z 2 ? 2 I F z 2 z 2 73 z 2 ? 2 z 2 I
% Iy ry ! ! [y r. 7 & & ry ry Lv‘ L] t L]
t T Ve —g Ve
mf mf —— f— { mf
D v hs N I S
% o i e T
7 —

a cantora

vira de C;m (glissando lentamente)
para o publico
P F bid

0 Y i —

b=t <

0O coro,

oa-pi-to pa-ra-néi-co sil-fa seu gri-to gri-lo

he-r6i - co

I aflauta e

oviolio

devem permanecer

estaticos durante

o

o glissando seguinte.

musica.intima
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ca.

co.

vl

0
. Y 2
i :
(divisi)
g / ]
ry N i a—r gy e 4 — ot
— o £ A ‘\, O AW I—“_ - ‘I € 0 -
>mf (ore— \ " paranéico ] ¥ 1 |\ heréico
I — ’ (frulato)
0 s — K £
% '3 S S .F—(d' T —— S
ueof f ' f p—
n (tamborilar nas cordas)
- r 2 r 2 r 2 r 2 r 2 = = r 2
% ry ry & & & Lo ry

lentamente,
a cantora
se volta
l:\ﬂm o
S co.
publico, e
com expressio
de angtistia
diz em tom

confidencial

ca.

é di - urno di-u-turno e u-ni-for-me

oguar-danoi - te naodor-me

vl

ca.

Co.

vl

ca.

co.

vl

o)

sussurrando - com desejo

improvisar com risos
lascivos e cantar vago

TEM OLHOS DE ASTEROIDE E CORPO DE CELULOIDE O NOIVO DA NOITE

MORNA

0
"4

E gestos de desespero
em siléncio

(divisi)

morna

N

P, celuloide noi - po - e - ma

(solo)

musica.intima



ca.

co.

ca.

Co.

ca.

vl.

ca.

Co.

vl

a cantora procura o som
do violao e nao o encontra

sussurrando - com desespero
—— UM LADRAO POUSOU A FLOR NA MINHA MAO

158

be 2
| ? = be :
o ——
P
v f —rall
P
a cantora continua
buscando o som do violao (divisi) o ativo - explicativo
9 ; 3 —
% = — O GUARDA-NOITE—
pp, sempre
2 é 2

l a cantora se aproxima do coro - fatigada

e

musica.intima

)
)" A
g op) ! ¢
a P lento ) )
—» n ¥ 7 7o - y— % T ¥ - be- z
% « t < i T | & i
T Y I 1 H— T T T
= < — R ik ! :
0 2 lento  =f | h j |
7 be~ b=
% 'S '3 3 S '3 - >
T



ca.

Co.

vl

lento - fala normal
DE NOITE ESQUECO O SONO E GUARDO O GUARDA-NOITE PELO

musica.intima

OLVIDO OUVIDO

a cantora caminha
para dentro do
coro, o qual

se fecha como
uma porta,

uma flor,

um...
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ANEXO C - Manuscrito de O Homem S6 (2016)
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ANEXO D - Edi¢do de O Homem S¢ (2016)

cunha

es terc 10 nha

marquez

ercio

mar qu e z c unha

estercio marquez cunha

homem

(2016)

ow

musica, 2 mtima

© homem o

para Kemuel Kesley F. dos Santos

A peca esta pensada para um percussionista-bailarino, percutindo o préprio corpo

convencoes

voz
palma

estalo de dedo

peito

improvisando timbres
chio

set:

TO TA PATA PA

PPED

.explosdes vocais:

— S (1SSUTTAT

a vogal ou consoante pedida.

o__: vogais prolongadas
— L . sem ataque.

.vogais prolongadas :
vogais prolongad pi
com ataque inicial: Pa

.improvisando timbres:
O intérprete deve improvisar os timbres tendo o COrpo como Unico instrumento;

‘musica

mntima

notas:]

1*:Para os momentos em que a escrita

por figuras ritmicas ¢ utilizada,
a pega tem como andamento base J:(\O:
Nos demais momentos, o tempo ¢ livre

o suficiente para a realizagio das agdes cénicas pedidas.

|
|
|
|

2%(v0z): As alturas variam de acordo
com a posigio da figura em relagio a

linha central (registro médio).

3*(acao/sugestiio): As acoes sugeridas sio exccutadas
buscando sempre a continuidade entre os gestos ¢ as cenas.

163



estercio marquez cunha (2016)

cena 1| Huminagio: um foco de luz

| B

(sugestio)
O percussionista estd em posigao fetal,

O corpo sempre no foco de luz

3

Lento e fragmentadamente
comeg¢a a movimentar o corpo.

r 777X

Descobre as maos e os bragos.

3 Lentamente, movimenta-se para o alto.
0 chao. " pa
E Tara cada moviments, Cada movimento em uma vocal prolongada.
uma explosdo vocal.
A n 0 e ™ nm o m mmm | a o o P——
- }
voz } i t :
voima (Vv t Vgt b Bl Py Ho PV, 97%079~ 7 T
estalo de dedos g
o k. e ] X
(sugestao) Em pé, de costas para o piiblico. Cont..mun subm_do até :
Dancar o tronco discretamente. encn:lpar as maos em |
um salto. .
0 N P ~ pa i N PATA B a
voz '} —% I 1 I 5 g p
t,;:pr."@mﬁﬁm s AN (2 TR |y NFRERSD 2 i
imbres <
p——f
musica.intima
2
cena 2| Numinagio: luz geral
agao 5% TP - . —
(sugestao) Desmontando o corpo o SN\ Lentamente
Congelado|. . . com gestos quebrados. Deitado no chao. passa a posi¢ao
Cada movimento uma percussao. gentado com
o) ™ B TO TA  PATAPA S — PA B oPA B O | 72 Joelhos dobrados.
voz 7 S T o ¥ it o« h
e P T A :
dedos [H}—2& e [VARN —g=
it ¢ g‘ L4 VIN) M) | N N NN
cha ! g J)-’.% NI¥E IFSINS NS
v
cena 3
acho Segurando a linha com Sopra-a para o alto.
(sugestdo) | Sentado ao chao. P uRe, com 88 ponias dos dedos, 1 8 o wma mAo, Dasde laritaments Ainda sentado.
Lentamente move a mheqa, e : levanta-a lentamente. o brm;o erguidn
olha longe, olha as méos. ~
voz ¢ 3 =45
S — T —
i 7%%Nhgﬁm
timbre t
acao .
(sugeslgéo) Ainda sentado, pega, do nada, o fio invisivel, Olha-o e, em seguida, Lentamente se levanta

estica-o com os dedos e sopra-o para o alto.

agarra-o com as duas
maos, como se fosse uma corda.

segurando a corda invisivel.

musica.intima
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acdo \¥* i
(sugestio) A
lentos, p
gestos silenciosos e movimentos
lisos com vogais prolongadas.

:
H
|
i
i
i
|
Em pé, primeiro em movlmentosi
i
i
i
P
i

impr.
timbre

acao
(sugestio)

impr.
timbre

cena 6 Tluminago:

aclio um foco de luz.

(sugestao)

...... ponto

Voltando gradativamente ao E F . P . 1
inicial m pé. Fazer o ritmo com 0 minimo de movimentoaté. . . . . . . . . congelar.

a  PATam oMo M

r:iif_..“‘—"'gv R E R YNIRE 1 R R YRR
Frr P r

o)

N

r

musica.intima
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ANEXO E - Manuscrito de T6 Nem Ai (2017)
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ANEXO F - Edic&o de T6 Nem Af (2017)

172

es ter clo mar que z
t A
O * * *
cunha
es terc io cu nha
... €IM . ..

| marquez
1
|

efls t er c1 0O
|

¢ ¢+ o a‘ 1] mar qu e z ¢ unha
(2017)
estercio marquez cunha
2
musica g_ intima
2
musica
intima
t A /
para violio, percussio-bailarino e bailarina
2017)
convencoes
Percussio-Bailarino
percussio c;]rg:il:;l[[-“ H
atabaques [
notas:
)b“ tapa nas cordas; &
Violo ... | no ntmero 10,
violio e percussio-bailarino

l - golpe no tampo;

tocam a parte extra "valsa"




. estercio
A / para violdo, o marquez
t O n e m ; l 1 percussdo-bailarino e ik
bailarina (2017)
(1] > g e om Bl wonso .
s -~ % - - s -~ -
0 ~ = #;A! - 2™ = #_ te 2 be
violao $ £
acto | R = e — S —
(sugestiio) | A bailarina comega o movimentarse com muita leveza. A bailarina escuta sons do violdo.
Sobe na cadeira, flutuando, buscando algo com as mios. Pegaossonse ostrazparaseucorpo. - . . . ..o c s Continua o didlogo entre bailarina e o violio oculto.
o) o)
percussao-bailarino -} % g
o
J =92 # >
prox o
£ - | | L | d 1)
T } = = — i —— —a
vldo. P - — =  ———  — P - fo—1 P —
. b 1  S— ...\,: = # =? r'%]' fy = .
acao
3 3 3 3 3 3
pere. | o0 3 1 TC 2 @ P el e P[P 130 (P12 2 2 T ] m P[P a3 17T 3 2
bail. & ] JTT << 1h 01T ] IRl 1 [ (4T T € € ¢ XX X ] N[ X I T T € ¢ ¢
X X X X X X X X X X X X X X
musica.intima
3
(6] . ol
| E
T T 1T e B T e o e T s e T b T |
Vido. [— :ﬁ,} gt ot 1t ety ! S — | :
% t i 1 1 i i i
Dialogo entre a bailarina (no atabaque) e o violao oculto.
agﬁo Opercussionistaescuta, . . . . . . . . . . . BElORED, o e e N e Wie we ahe tentando comunicar-se com a bailarina.
by 1 r % |r glrg |= Ulr# 3 Mg I |[‘ J |r )
== | | AN U |LL LT I
3 3
EVRN N 3 2o N e N
perc. T—J) € <7 Y 7 Y
bail.
e B P delicado T ”
vlao.
O viclonista entra no o X
acio ﬂ‘:ﬁz’l‘:wm ::l:"‘;: ::i:,:':::‘:‘:;‘e,:qw O percussionista segue para os atabaques..

baflarina)
nos atabaques| Tl r o

p%

perc.{ g 3 FOIT [y | | | |>rrrr|r'nr|r> P Y A Y A N AN Y Y Y rr‘rrlr'nrl
bail. A | [ [ [C =S [T 7 [T ¢ &€ € € [1T€ [ € &€ &€ g =11 7|

musica.intima
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4
o Pipp J 4 | foo & | | 2 & ;
V'“%'e S5 et
AT e T T T

O violonista termina a seresta e
_ senta na cadeira.

acio A bailarina flutua ao redor do
violonista.

O percussionista estd nos atabaques.

. . . 3
perc.
X X X7
P

T +

I L)
T 1
e 3

r

0 violdo toca alguns harménicos. Absiralion fliive
acao A bailarina corre para pegar os sons, flutuando, : 2 indiferente ao didlogo,
¢ indiferente ao dialogo entre violdo e percussio. O percussionista caminha longe dos dois. .
emdiregioaoviolonista . . . . . . b.o.o.o.o. ..o ... . juntos!

perc.
bail.

musica.intima

4 - " Sa
-~ o -~ Cad
0 , o 2 a~ | , 4 £ te~ P .~ g
i e ¢ S e E— 1 | = £ i —
G e B | | R | O B e | | S
QLG R : P et |
3 T S A
(luz total no palco)

0O percussionista danga e percute na cadeira.
Aailarina, sempre flutuando e dialogando
com o violo, descobre oa atabaques.

agdio | @ bailarina caminha, lenta e sonhadora,
na diregdo do violdo aculto.
O percussionista caminha em direcdo & cadeira.

. . 3 3 3
pt’—r_<‘n||¥[|[ Pa- ] o T ol S OO (% O o Y ol 5 . T Y -1 | 5 5 I O
bail. T [T T T T € €T € ¢ FXXXXX[X X XXX [XXXXX
—— 3T 3 3

| .

T o
R

7 o - T T T

vléo.% ie 3 ¢ — i t

= 2 [ I == [ !

r r r]’
agao

« N3 2 v A e K} . - 1

Pel‘f’v_“:} 27 A€ Jug: LA™ 3 [ 73 ) . > 300 NN I -9 PO O OO RO 1 U O A O -, 0 O O |
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ANEXO G - Manuscrito de Movimento para dois percussionistas (2019)
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ANEXO H - Edi¢do de Movimento para dois percussionistas (2019)
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ANEXO I — Manuscrito de Soliloquio (2021)

\.) s . .
/%‘:QZ’/{I /Cfril'm_‘f(f - ity leahe faaaral ,{;W‘[vm,,qf;t
Falnas /%)M é&mﬁ%
Yahx /j,,tcliﬂ) Dow /;) (77 T [&
C(V‘T}, ﬂ/\l, MAna 1/}/))\4,/)} Tt

PAs [Lbd‘\lf\ ,/Ll t]m )
Gmelrue
Alwvt omundt fem M /vc}/ 47 W/
A o pfum ¢ 74‘ L ()ﬂn)‘ﬂv 175 ﬂ?//\ﬂ* ) m
Y [ \T -
(3] RN Mm‘u’- 2 anjﬂn:[z ﬁ(//hw/v&o‘
A
Z'A L} — ‘:“,7M ,n'l . /—u‘#ﬁﬁ_;’g’;’,’ o
ST At g
Sy R S, 77 X =
e e T L
¥ Mmﬂaﬁo‘_ 2 %%F_Tmm
Tt f\
il 3%%{%% welna,

Oy o’ pdiddz onbmmﬂr
Auﬁiﬂ M 6 palce (povea bug),
i wwm

bie:
T %%Mdm
| e

| ,Tl fha W‘”/Mm MW
i A6 z VMU M -4 F

Tomvnspds | il T

sl N p ’ﬂ?a

2 R I

186




187

m n.\;u'ﬁz l MJL";’

Y + PRRY +
1Y 1 1
—— ~ > L 2 1 1 L4 P4
ba & a Vi = e | i 3
T = T e | { -

L 1 [1 )4 ]’ > 28 | ‘l I} li
e o 2l < -~
: e e e e
o ~ ¥ s X X X La —
-/ v -
fo g i fio=fo 103<Te gi
—— 510 X L. D FAT s . . DD
i o e 1 S e Y v
i L d L -3 y i ] o -
m: Ll* A&f\d:‘:‘}“‘ IL(mBEJI'ﬁ_{_;?u"‘#fr
’ e 14
N— v E
Ly P | No  Ta 50-Li-pkg Ai-fa-co t7 50-Tw0
’m‘('TMu /umwwmdo)
~ 3 n -3 .
! — . (4)
e (N o R ! (Y (W) N 10 oD
—'%_A. —y DY PG | 1 - LY 2T 1 ¥ S il
Wﬂ gl 4 L L 'A‘\’\ h){ :I L - "j:,f 'l LI 1 L IV) J{ I/—{;
VA -SE torTe - Fo
Nno- 1o T
l} ﬂL? 3 + X 5
% ——— e — I e——S—— A S
B = —
[ Y ZU B ¥ 0 = > 7 ™
Lt SRS
[}
.1—
\J ~
e 7)) BN b2 o ' e
7 — E 1 el :1 11/7‘:‘-: 2 Iy.-: 3 /g 4{ : - ~ -; I:\,
: bl[ ils ll \, i
ha
i PR .
— nadd Hﬂ‘
™ ,‘_‘)naf/\mmo—wwwa’wla M
- ' A
W) — ——— l):b’ S— ‘W_h
2 AW = LS T ——
. ' [
& E)E/mfvg/mo‘(ﬂ rawm jlafaﬂm?ﬁuude Pt dsre 7
2N " g M{zﬂw g Gepulsy
S 4o - o mmowm lodm %“- | i N PN
< - ol . N D &
\1]‘}147/‘ "D /yd"t i' “p =t AIPVL‘!/ ()‘ B - ;lil )I( - ll: - i . I\ ™
iz /v/v“"u AAYIN // : 1 1 ! v 7 Z 75 C {v > -I s:j:
J‘& ,./JM WQWJ,M i So=TRo So—-hdo £5-
j»i %74 /'»M Ae pognic "y : flina i vorg, 5 (% i)
e W a%maw», ‘-r\(/y\a-’lﬂld—) h\«“ﬂl‘D“‘J /m(yii_,(,
=Wn I Y > a |~
—gE b,/ "/*fi’ T H’z;jwuw 484 “w-ﬂ B {fll:l]: (; < J\/ \!/. = iy 3
T Tt 4"1./ i +— A ~—— i ——
-(E-Ro e T -
iy gy .. /zowm (E-R T So=fRo  Vi-hExA
m&ﬂ,«) M
&(}fwvw O’M& W&TAMM
St u"a/* (/‘W'w bw'u ot
J
T Z i
WW//W’VT% A o

_— > — r": T * ba
= \ oV >
Zif, T = WAL | ¥
: ;l"h > Ll L al T = P 1Y
Z 5 -5 | D I e LD o9 S T
A == W
| o




188

T ———a WV TVGAE

N\

7 @ 131
Va

INALNA
L
| 4
74

~
[J
=
1
p

4
‘,_.
=

a

i [}*mﬂ‘b’:v»ifm oy

Sdddia s

fra 2 o Vo o

o Mg, marvgna Eln
O Thom;

gl 8
IRIAS
s el
== JH i
A — ]
==

e
Pl vVany

LIS UL N
e

Pl L
ZZ L
(Twme-

r.

ol din,

7]
=
/
Muma

Condan o vida ?A«&’lﬂlﬂa_}

ma.

(%3

N T

r 10 o ¥
L 1 W7
~=

il FH
i .
/ - (TF
A FHA
SHH i
. ISTREAES
af 1] M
lhlﬁ Y N
111 . a..n. Afll/
< eHP
\ HL
,._[ a8
4\ % a |
RE Rl AT -
Y -
0.1 ll...b IﬂL.I.L- o
I” NLL..I 1
|N\I.\| ..m 4
-
LAA\.I ? ﬂ.\..h.
—~ .IM4 1
Y 1T
R o~ J
i}
S MR
441 1| 4
o
=4+ by
4 AV 6 1 1"
SHERY 4.:1 -~
gEns P+ =
a-Lﬁr\ SONNN
HHHKH, - (QJ\\:‘N
TIHHRL RLLY o
gols 7 ol ||
AH \
11 "
(ol it
N E H1h
H b

m\w'o[yjov Lj‘

jz\* *7 2 5-5\:'-

Lag 1ha

(0 o L

-

Sl 1 O

T
¥

bg-

I

L

eI
A

P YEVA P2

T

@ 8T
It

P

1

A
!
!
[ S g

=

- ~ON
£
-3
\N N S
TR
L
1= +u)

+o
7
.
»
3

mai nafs de
MG Al/”

2 n
- 4
Vo

t
oy

T
I
1
-
N—

,Pﬁ'

g
!

" a
TRV il 4

~
'
o9 5 5

)

1
{
T
i -
b [pU
N—

Lo -

~F

m
aQ
>

T

=\
3.

~

be 43

(d 3

v
1

/i)

N\

/14:’7
1

> f
T

I
i W 9 O )

-
iy 4
H Am.,
H - m by
=gt
mf: rw -ly
ik
TH® Y

1L

L IRTY
il

-+
Sk
<

g
1
!

ol

&
)




ANEXO J - Edicéo de Soliléquio (2021)

musica intima
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musica-teatro para um trombonista

para Jackes Douglas Nunes Angelo,
com quem, uma vez mais, tive a alegria de trabalhar.

solﬂéquio

CENARIO:

uma mesa com uma vela apagada,

« Explosio labial: ﬁ
leond (6} um vaso com planta,
. __ glissando :\

(sem vibragio labial)

uma moringa de barro com agua,

uma cadeira,

« __ passagem graduak + >0 uma estante de musica com a partitura.
(com a surdina) w
------ ~canto:
80-pro
eVoz —mmm
--->entre a fala ¢ o canto (spreechgesang): ﬁ

mor-te

.surdina p lunger: aberta / fechada /tamborilar / wha-wha
+ o (e

om a surdina na campina) (terminagio fechada / aberta)
Haw A0 vt

CENAS

o)

O trombonista, num gesto desesperado,
sussura "ai, suféco", arranca o sucter

(luz aumenta a0 maximo
com o tltimo <=de [B] )
Siléncio . . .

o trombonista se abre

em sOrriso, namora

O trombonista entra,
lenta ¢ distraidamente,
no palco (pouca luz),
dirige-se para frente ¢

¢ joga-o para um lado, solta a surdina
de sua mio ¢ escora o trombone.

senta-sc na cadeira. )

Caminha, entdo, para a mesa ¢, num &.Bombone eavels seesa
gesto largo, pde 4gua da moringa
no copo, bebe, joga dgua na cara,

lava o rosto. Em seguida molha

Ele esta vestido informalmente

— usa um sueter ou paletd
destoando do traje.

Ele nio olha para o publico.

Se houver palmas, sorri sem
graga ¢ continua na sua mesmice.
Sentado, desanimado, pega o

a planta do vaso . . . suspira, Paral
mais animado . . . olha para suas Reflexivo, mas alegre,
declama: "Cantar é preciso.
Mesmo num sépro de dor,

Cantar a vida que vibra".

mios, reflete . . . acende a vela,
observa o fogo . . . pega o trombone
c, soprando na vara destacada,

trombone ¢ a surdina . . . !
brinca, soprando a vela.

TEXTOS

No pé-solidio
Sufoco o sbpro...
Quase morte...
Mofo.

Sopro, sonho, espero.
Sopro, vibra a vida.

Cantar ¢ preciso.
Mesmo num sopro de dor,
Cantar a vida que vibra.
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—ESPAGO

(2018)

muasica intima
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espago

€

Instrumentacio:
Flauta I
Sussurrando a vogal pedida

O e—
Flauta II € e—

| —
Clarineta Bb O m—

U e—
Violino

‘7

[1° obs: cada nota tem seu acidente]

-all

.

ol

Trata-se de uma acdo musical movimentada em um espaco determinado.
Foi pensado a ser realizado no espaco do Centro Cultural UFG (CCUFG),

como mostra o esquema seguinte:

plateia superior

~N

@
(camarins)

o)

P4

P5)

)

[2° obs: em eventual apresentacao em outro espaco, facam-se as adaptacoes]
[3° obs: por "P" entende-se "ponto"]



.Compasso 1 a 14

.Compassos 14a 34 ...

.Compassos 35 a 50. ...

.Compassos 51 a 91....

.Compassos 92 a 111. ..

-Compassos 112 a 117.

.Compassos 118 a 124.

.Compassos 125 a 143.

-Compassos 144 a 160.

.Compassos 161 a 203

.Compassos 204 a 219

.Compassos 220 a 232.

.Compassos 233 a 241 .

.Compassos 242 a 257 .

.Compassos 258 a 273.
.Compassos 274 a 297 .
.Compassos 298 a 375.
.Compassos 376 a 392.
.Compasso 392

.Compasso 399
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Descricio das Cenas

- (luz em PO) Percussionista entra percutindo o préprio corpo, coloca-se no centro de PO
e inicia didlogo com instrumentos ocultos;

- Violonista I (como seresteiro) sai de P2, atravessa PO (o percussionista estatico), e caminha

para P3;
- Novo didlogo do percussionista com instrumentos ocultos;

- (luz em PO e P6) Violao I entra em PO e dialoga com Flauta I em P6.
A Clarineta sai de P3 e se junta ao Violao em PO ¢, em seguida, sai rumo
a PI (sai para o camarim);

[E]— Novo didlogo entre Violao I (PO), Flauta I (P6) e instrumentos ocultos

tempo para a clarineta subir para a platéia superior);
Po P 3 3 P

.[E] - Clarineta toca fora de cena (lado de fora da entrada para P6);

.[E] - Clarineta entra em dire¢ao a P6.

Flauta I caminha de P7 para P6, onde esta Flauta L.
Violao sai, discreto, para P3;

.[G] - (continua luz em P6, apaga PO) Trio Flauta I, Flauta I e Clarineta.

Percussionista entra em PO, no escuro, e se coloca no chio;

.[H]- (luz em PO) Percussionista estd no chio e dialoga com instrumentos ocultos.

Nesse tempo, Flauta I, Flauta I e Clarineta saem, discretamente, de P6, para
aparecerem, mais tarde, na saida dos camarins;

5 -Violio I, Violio II e Violino encontram Percussio em PO;

. - Flauta I e Flauta I tocam na saida dos camarins.

Em seguida, clarineta sai dos camarins, passa por PO e segue para P4, seguida pela Percussao.
Flauta II sai, discreta, para P2;

.[K]- (penumbra, PO escuro) Violdes e Violino afastam-se para P8.

Diélogo entre Flautas I e I (Ca. e P2); Clarineta (P4); e Percussao (P3);

- Continua o didlogo entre Flautas I e II, Clarineta e Percussao.

Violio I'sai de P8 para P4 (pelo fundo) e caminha, com a clarineta, para PO;

— Violio I e Clarineta caminham para P1, dialogando com o Violino em P4 e Percussio em P3;

i — Violio I, Clarineta, Flauta I e Flauta IT encontram-se em P2;

@— Dialogo entre todos em pontos diferentes (luz apaga a medida que cada ponto se esvazia);

@ - (luz em PO) Todos em PO;

N @— Dispersio gradativa;

— Percussionista esta sé em PO;

- (luz apaga com a platinela) Conclusao;
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Estércio Marquez Cunha (2018)

espago

pega asplatinelas

3
&

repetir até chegar ao p0

até o perc. chegar em p0
até o perc. chegar em p0
até o perc. chegar em p0
até o perc. chegar em p0
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LUZ EM PO

Py
Py
.3

1)

. . .~ Iempo

o 411
e ] h
| T T L I L L IHWIH 1o
N Hne o || e T
— —— i
o0l T [+

vef o &Ll ] r
T T TR e
o & Ll L HEEE L L
| el 1
tae oQ 11 ~d -
s
M1 T |
X | | o N
A= ]
ofall] L HHH HHH HHH
e b
XY 1
ARE 1
X1

11/

inha para p3]

IH,};
¥
F‘

XXX
73
(3
¥
&
T
|
1
T
- T
I
T
T
t
T
i
I
|
[ Su—
y |

J
B

1l

b IR
4 €

#
%
Q
9
I
S
g
Q
9
A
g

x
-
14

Il |
XXXXXXXX I X
[até o perc. chegar em p0;
I
Q|
Q| 1
1 T
b4
até o perc. chegar em p0
1
T
b4
T T
- 1
L S | 1
1 1
pPP<<P
I I
s I el 1
1 T
I 1
I I
| |
1 1
R, 1 1 1
i
PpP<pP
T T
I I
I |
1 1
X
2
¢
[violonista sai do p2, atravessa p0, e
P S S|
IS (S (1 §
& T r
[ 1 1
1 7 1
L4 " r'

[ 4

Y
<
$ ol)
(3

pP<p

3 4

lingua
platinelas

5%

Vi

Flauta I g ¥

Flauta IT

@

Clarinete Bb

&
(3
2
S

pedras
orpo
chao

palims

tima

musica.in

Violao I
@
Violao IT
12
0
FLI @
)
/)

FLII g =1
I
/)

Cl g
@
1

Percussio |

Vi



222

23

HM
A NE
W X
.

E| e

TH#S
'

g

b

T
b

N T
m

I I O]
T

il IO

|

=T

’

2T

il

i

o

=i

7

AE

5

efF £e

Y
r-i
VA

=

33

2
[

p

l"r e

T

mae T
o o
¥ I~

™ L aN
Ann

L 1T

n| N
E=3

=

Y

)

T3

2
1

1T

sl
T W

-

\ S fated

33—

e
kinl Kk
] ]

KRHK KK XK

guarda as pedras

XXX
=

o X
1
4

2
<

B et
¥

¥ | Jodo \&

o
7

Ay

€

FLI

.Intima

musica



223

w9
LR~ N6 ] ] ]
] L Y
] [ |l
2] w L YRR T Y @ull H-+H M SERE
' m X B M
Z T n ' ]
- Ty el
dall g s e uﬂ\\ . M aEE M T
X aN 1 1 ]
1 |+ 1 4
1 CX TRRE L LI L L
e L e I .l
5 X T
m X1 o o] o ' ' '
a X I\ T
X| o FIV I..\ 111
X1 ) 1T 7T 1T 7T
X T
X 18 ] ] |
oL L BTSN X el L= =
1 I R EEEE R (11 =
Pay l_\ m T I LT T
X 3 s ~e | |
L 1
Iul T C i ] o uv ..“ otllz
\\ m Kicmal Kicnl Kand Kind &
~e ~e [YEN e =ll.. \al \ e ] N
e i H--H . -t o T il

>
N/
—b
=
!
<
T
=
A
o)

X7 XXX
1
T
- ¥
I
I
T
¥
€
I
=
i
|
ljl
pP=pP
T
y -
[ -
|
2 XX 3
S —

T
|
T
-
f
e
Lulnt
7KK
14
f
e
pr
T
174
4

3

1
XXX

il

R

sai de p3 em direcio a p0)

I 3

tima

musica.in

:

Vi Il



224

ES b e D —

VI :ﬂr

o

I Th
14

| T | I P
b
T

7

e

[sai de p3 e se junta ao violao em p0]

-

¢ o ] €

(3

[ TH
Ll

o

I
I
I

’

?.

-

#:.#r-

.Intima

musica



225

ie te

b

-
|

=

an Ol
e
| Y
. 5 AL
ol .
| -
+
S a7 ™
oL ™
= = 3 41 )
(- =
o |l 3 R
=
(300
_
-~ {1 .
= Lwl.
(1R 4| 1ua SRRl -
[ gl HHH RN HEN
2 Y
ol m ] ™
[ nq 3
g (6t .
£ ,
. .L.m lan-
g 3 T o |
. I B
), /N
=
T "
i .
h| | i 3 R
T BJ
4 .
I <
T. L y
W -'3 ’
QL TT3 3 R
=
o o
- =) — =
= 5® ® @

# '_-#F o fe 7

be

84

saindo para o camarim|

N

[ ]

34

N
AW

| belbe
B

—30
1 & | & [l

[lhe € | €

Il
T he &7

12

perer
—_—
3

34

-
Ny

—J

1]

B

3

Y |3

i

t

Py
/)
A
U

.Intima

musica



226

Q
Hulll[ L L L] L L1]]]
[ 188 (I8 e
LHUr pr.y
=it o
8 || )
¥ -rrura pI
18 HN s CQll TR [

P
T W I~ed A X Y=8
f
LYRES e oo R CAEa L .
B X
ANEN R RN L AR EEER
o o N
A RN x| T FN
! EX VE=N)
% e lte] o Y|
o . En
o) Gl XN o] f~e
o e
rere| by
oo
] ~e 1 ° AN
5 XN |
Gl - e
/]
™
X || ° ¥ b
°
1 wiiie i 1 Luﬂ_vu”v
Q| L] foe
R
i L L /7 L L
o e lf
£
N ree N o 4N
X)Q [~
A.z R ES e
t-r{ & ™
.ﬂa. ~ A~ .
; ' | E .-
IR 179 g ! Al [ R
=
L~ <
TP Mo

ﬁ.
1f
.r '

=

4

I T hd

e be

L

.

i

tima

musica.in

|

| ITE |

| BT

Ht

1 =
= =®

pe.
.
ch |

Perc.



227

T*

2

Al

.
o [T

"4

)

Y Adwd
Fa

11

—
3

fora de cena (entrada de p6)]

107

i o A
r-m,kﬁ _ ' M | Sl

—
.F
4
(3
3
&
[

#

|
r
¥
caminh ando para p6
r ]
J
|4

|
#:

L.
T
I
}
T
|
|
1

[¥]

T

I S i
3

X

Ll A 4

X

o l) o l)

L

L

.Intima

musica

T 17

discretamente saindo para p3

4

Vi Il



228

lento

be™ e
ﬂi‘rii’

[perc. aparece sentado ao chéo

Iﬁl [LUZ EM P0, APAGA P6

L EERE EEEE A - H
T . =n 1 1 | =R
ol
¥ ]
-~ ¥~ gl
TTT1 1T 1T TTT] 1T 1T G| (e
L] H—H HH-H - H-+H - H-H
Tl i ' ] i ]
™ -
o || e s
L EERE HEEE H 1 H

F £ ﬁo’—l.lﬁ“la
{ 1
|

-
He
f
T
1
1
|
|
* fe

L3

P oete fe

A"

Eofe
F
2

i 1
He >

|

=

T
otle
I'ﬂr I
-1

||

1
t
-
"
T 4
P
i
T
Tt
i
r ]
1
-
I
T#
e
1
I
I
|
i
I
T
I
I
T
[
I
I

1 o [ .
Aﬁw-- (i o Wl TR ' ' '
N ey | N m W Ny
Tl rall i 3| ! '
(=8 A | [ =N m IM|1| Q| 1S ' ' '
o H E
. o w11 O
(YR H o L[> &|e ] ] ]
] ] T TTT] (T T T T
ALY
T T T u.wJ | | ]
[} 17 ©
8

I il

L3
[l

7]
[

&
T3
4
(3

(m}
E P

f“ -
Vi I g
A
/]
o %
136
7}
® 8

F
FLII

.Intima

musica



229

[5ai discretamente para aparecer na saida dos camarins)
[sai discretamente para aparecer na saida dos camarins.]

A

4

60, ,0x

a tempo

J

146

A»A.h -_UV LH;'
i o~ 14.0 - -~
1 i 1 g X1 ~

»ﬁ-\l
[
N

:
f
se) He o

i oL i W = INT
N m - 3 h L
] = X
M e A o] ' '
EEE ST EEAB EEER BEER .
s Jy Ry (ol hated
= EENR EENE L L HEEE Lt
i £ i ] el
§ X ' 'y ]
] ¥
h ol = | [ H -
T 2T o] 2 T [T I A ] %
L L = = 1 -
- T ./ gl | b u
] g C --Um”.a : ] o |
5 = i XL Sy b
E Colel w ] X
s mmJ o 0L L tate] e
o4 ot | |
d Jl| &¢ LEReS Ol ! “> P
~IH qu. e m X| ~M‘ uMY R i W -
ik o X= 2 2 e | | X K X = ' = "
|| Mg =
5 7
Xl 9| all .m fore]
X T T TTT1 1T 2, 1T 1T
~ o] o] | X lare] o] C .mw.l. .f @
EEE 1T T T 1T 1 1 m - -
LHX Cel | @
| | ]| ree | ]| | | C .IHD”. b bl ~dd
TP [T B | =N 3 [ - - 1 - - RN
11 1T 1T 1T 1T bry X
I X I
~ e e ﬁn«u e et
[T T [T - T [T "
L] L4 HA L L L i+ | X <
o ' “u || K
. . {4 pay i . .
X X x/ X X X =(¢l ] "
X
X
LIl H—= N o
¥~ X el
et e X ] e A ¥

Flﬂg ?

4

Cl g
@

f

Vno. §
i
Bl
[pe
o

D
WI§
(®)

n
1H§
@

154

)
FII§
)

y
lng

/)

Cl @
@

tima

musica.in



230

10

[miinl

2
«

guarda as pedras

a
4

==—Raralras

X

XXXX

caminhando para p0

\od o \od \o |

P |

\ool® 4 "

A

N2

() -

[1h—

®

FLII

167

Perc.
@

BL L)
3B
l..v L)
1 | bl
3| w2
/i \\
B (oo RV
Y e
ﬁ‘v Y
Y e
4
\ 8| 11T
e
B
) [l
1111 U~ [t
M u
) y
ol i
| || 19— 1]
o u
87| [~ 3| 18—
i .
ﬂ..‘l
NI =)
] 3 )+
3 — Fry
& =]
wao B e
2] 2 9| |~ T[] -
—— [ et — — -
g 1 i)
- I Y
.S B B
m N laie | =i o bJ
= Il —‘l. {
g e ﬁ \
m | =¥ I~ ~ W Yo
X| 1 e
%u ...\
LN
X 5 e
X TS| [ 1 RETTTY
IX|
1 & ﬁl
i+ 2| e TP
™P NP ]| T
- = 5 S e - =
= - @ e . s® @

tima

musica.in



231

11

guarda as pedras

X
I
1
L 3—

A

4
«

173

] ] ]
- 1
X.II —
] ]
e
L1l Ll L1 ]
I
' ] H H
| | ol ] \
o | &N (et (e
' ' | -
- | ] ~
HEEN - L N I
] \ll ] ]
F
'S
X| 1
|
] ]
e | I
1
i SER ]
e |
oluuv
] 1 ]
L L (o
| -
1 ] FS
f e (e
L . A HH \
] = | N ]
J Hefe 7
] mE ] '
et
] R ] ]
B
HERN g L HH !
=
] L. e
| £ ® e |
i ©
= NeP g

4 N D

4e) e

5

pE

P

™

I

4
«

4
<

Vi Il
@

.Intima

musica



232

“ |~
1
|| B/
. )
TN i)
T T I i)
| [
Es o
| R
ﬁ‘\\
Rad
T
NN e
. | a
i ' vu“.
_H” . /1
. L Eb
Ty
4 3
2
(| R
al |l B
)
Y .\\
L1 L il il
e
« T,
ﬁu\
\ HhS
i M
mm
(1N i
pr. N — {1
WH
| . B
K .ni@_v .ul@._v ‘ui@_v = b~
m@ ; 2d4dgg

12

Vno.
@

Perc.
@

202

I T BT M mmm- M
£ du
m i =|u.\.v i '
N N m ~e | |¢1\\ ~
T
Dy DRI
fate] i~ . ,mw_ || a— !
)
=N ﬁl.
1y
| ! ~y | |~
RllN L Ll L1 il L
e
afhy T i
fabe] N7 o Y | _
H ]
L mN T\\
e
ol 1 .umur faref L \ ~C
L H malll L L ungl L
t | e
CaN o ﬁl\.\
¥ |
\ LN
Y
ol M| ping
|| e
[ =N e ~
T A
by ﬁ \\ ';
) "
1 | bl
—u | [ /a
e,
“N || | |ae St
T e
“N e u.\
2/ n
T3 [ A=TTTY
| e ™
T )
al | ECE
g 18 2| |~ St =
MO T Mes e = | fes
= goy REiEE  ~ =
© © B » @ 2@

Perc.
@

tima

musica.in



233

13

208

-_u L e
)| e,
L ﬁ-\\
9 X T
| 8 B X I le—
o @] X .‘.\
— m i
| : .
: s )
[N 2 X Y| [~c
g L = RN L o
o : X e
: X1 Y
(1 . X ﬁ.l\
& g X Frel [ 1] e
' b & X1 Y
H X B
k) el
3] © X e
o %] 2 X 9| |~¢
L e L < L al
: H
Bl B ¢ [P
o 3 + =|¢1\ .~
' 2 mim
m, /1
m ol rae| Hll..\ L~
a) R332
e
e
o ﬁuu )
! 1 H“" ||
.|.|. ™
‘; B
L)
o v\\ ~
L L L HEER Rl o
b
ﬁm
\ \ -t [ -
all I | b
o L HEER o
a
§ o
J
HI R \ () -
g
s
2
2 |
,m o -t
NP TP T TP = hi
@ Ze 8@ f@ Y7 e
= =©) 5 . g

214

I

s

1 ot

WD D
ly‘l

e

pega as platinelas

I

N7

ﬁ il =
XXX

et

il

~

N

N7

I
I
I

N N

e s e ST

| N 0 4 | [ hg 1 T T ¢ i
oo \o® oo oo\ P |
1 ~ N S = =

\
S

A T T T 17 T 1T o D@ [ &
o0 O \# oo b . s GG"

ST = T

B

=

=

2 LA™ I B

b e

11
o

pe
pa.
@]
ch |

Pere.

tima

musica.in



234

14

= 40,1 e

lento

4

2920 @ [PENUMBRA, P0 ESCURO]

(4]
- iy
(18N

i
. Ly
&+
Y
f~e
e
P
{ Ya 4
i
'y
-
L
A
o
-
puil
{ Ya 4
Y
4?
S
b
]
-2

P
r']

p
e

X

be

i d

rp
babe

”

b

&

afasta para p8|

KX

afasta para p§|

afasta para pg

e

'-l) "[ﬂ;'r

.

226

4

, I

4

1 o

p3

r2
[ 2

Il
Il
[<4

S

T

4
[ 3

it

I

pe
Ipa.
@.
ch.|

Perc.

Vi. 1T

.Intima

musica



235

15

Gl

o

_A'P‘

ros

acell até . ..

)}

bete o

b ab

231

!

o8

&
rS

| YL 4
F

| Y2
!

r ]
1]
"4

R
&

&

3
i

o o o o

T o
15,
P

Illl}(‘

elo fundo) par:

&

sai de p8 (pelo fundo) para p4

[
L.l

B

-

4

...atempo
J=60,,.

o
f

F

]
[

T

237

[passa por p0, caminha para p1]

@
1
1
r

caminha para p0

#
P Xl |

| T

4
[

T

Lol
1/
L4

/I @1

normal
o

caminha para p0)

passa por p0, caminha para p1
Il

Py

2

1
p=
ot

1
T .|

b
A

m

i
#_. Fr ’ #:

m
bl X

CL

@

Vno.
@

.Intima

musica



236

16

246

o

i
1
T

1171"
I

o | Ho"
Lol

o

b

r X
Il
I

o

#

_.I?[
[ he S

Y
N
o . ®

"3

o I 200 )
pe—=<

~

t
b

caminha para p2|

be-

Il
VAl
14

fe
T

-
Il

saindo do camarim para p1]
1N

254
/)

P X
r S

)
[

y 2 v
A4 umm|

i

1

4
{3

=
D mwi

2

he | €
B

(3

lrF- [

xy

X
1

ow]
'

intima

musica.



237

17

Ar{ [TTT] [TTT] (7T (TTT] |9 | |9 |9 An Kkl
<IN\ 1] ™
bl i~ e k) \ sk
L TR ' Y 3 =
| i

o

E=3

(YEN

he
Py
S
i

3
11
'IlLl
b

.
f
N T
o obe
I
|

B

&

I

| N

| |

| I

[ @
== SN St

—

I

f

f

P

| =

[

[

I

P

wll|| L] _ (il I [ e

LHVY # .h-ull A~ (T 1 1T TTT 1T
Cunll . R

iy . 5 h_ ol I

e
1)
I
v
7
V]
7
2
S
A
1
T
T
=1
|

(.

A |
1 4 1
T
1
{
1
1
}
—
| 1
—
1
1
}
e
t
| ]
—
m
|
FAM |
==
3
L

£ ‘]R.
'
I_SJ
.-
il
==
3
t

[
T
12}
i
]
I
b=
2
(3
t

2
S
o
=

N
—K
hel 1
B

#,

[Ho -
ol

:
be
=

Y
H

be'lbe

N
AT

—3— —3—
Il
I

3
1

1
2
(3

be-

262

268

.Intima

musica

U

/)
o
Cl g '3
&=
s
Hi
1)
©

Pere. |72
s
Vil



238

D, b
XX XX XXX X
T A1l
oo\ o

= ==

I

TH

XX XX XX X X
/B

\ode

13

caminha para p

& HT

& 17
\ o
A

s N1 s

|

1 5] B

o oeo \oo

4

Do
e 7T
T

1Y

4

3
caminhando para p0|
pP—
e
1

I

Nese

hlg
guarda as platinelas

camimhando para p0.

guarda as pedras

r )
) v
| 4

:

i

7

)

T O |

Un—— Un—
nf i
s

|

73
AN I[f]]f |

\

s/ vibrato

m
o1 #i
Nt

X

QL)

He

”)

rvid

X+
o

o
2

& rvi 4
o e l)
[ A 4
&

P}
€

pega as pedras

oL

@ [LUZ APAGA NA MEDIDA EM QUE CADA PONTO SE ESVAZIA

Py
Py

-

274
285

i

=

A

lya

CL

Vno.

FLI

18
Perc.

tima

musica.in



239

19

A X| K
L '\
X K,
-~ ] tate] 9 X| L Y
5\ X .
X
3 H .uM1 . 3 )
L 1= G a8 ™ . ¥~
33 X L \
5. - X I
= o°e P
2 2 2] 1T " 4 b
]l JRAS gl H g A | X A
g 2 2 i s s
S S = L r
: : He ¢ i
E E E Mm- e 3 m b
m -~ m fat¢f m N | |
N A, Y
»| [ =N \ i
|| 5 A
#W. A | B Loy T u\
- g .1 i
3 I L i by
D 9 ~e r~e| Bl o
T e
. .i. .| 1
i L nlum - H
‘M r Jwﬁ X
by C % ]
1 L
Wl
f~e] ~ N
H——— <= |
2,
o
c EIL s
C lHHuH_ rae] .m
o
~ ] -~ m XD | § L
9 N
N
4
b .2
K H
X
.x L
X T T Nll ]
3 ] i il 3~
RES
IR ~ <« L~ ~
SR i o op or =
- = = 5 =agged — =
= % Q i e 3
F@ = ® E® i w@

Perc.
@

|1|| |||| I |||| I |||
&A1l
|
AMIII R S ~c b
et . ] |— ] 1
e .IM g
e
Anmw[ o il I 1
Lumwl .q_o ¢ A ou .n_o ] ]
o (] e i i
(151
'MH - . 1 1
CAES (YR < ' '
(Ml @ sl i
{ Yo'y Lmu: N
RN TYHRN T ' '
= AﬁUv «
s H. ] £
Lnl— = |34 ] 1
Yol si i
E e b b
; T : ' 2 '
| YRER o H E
AoHu 3 1 w 1
LYREN ] e |4 H | a
)u”l “% K e e | e e~
1 »W 14y aW ol PN FS | I+
| b b A. h XIS u—nw hu..v
L O
- = = 5 SRLEET - =

Pere.
©)

tima

musica.in



240

2ete e

33—

£

20

b.ﬂ./-?f_

e Pbe

b ﬁ_’-b‘F_

308

4
[

L3

L—3—!

3

—
i

=

L ca Ll ol el Lo TTT]1 TTT]1 MTT1 ] N MTT]
111 EEER BE EEEER 1T o
- | In N | | "
3 i o . B
P -
|| S T b | N oulﬂLllr A
L - L LT HH b L 18 e
i 4 (YaN 4 ﬁlnuu FI) ° ﬁomr! ; o ! ! Y
o o L X L ARR [ ) - 3+ TR T el lvel TR o o
o mE _l — 1 L L LI - L] L -
| ._ o ._ (1R X1 T olwo (YRR ._ il ool
T T ] TH] T e fluue e
! . o4
am il Qll e/ laie ]
JNN T 1$— fie] [ W b
R ' IIN.- I o T ~e el
& HH HH H-H HH H-H
\N Ik T o
B b rared °
4 Nl o o W14
1T TTT] 1T il e XL |
L [5NQ I . .
I 2 1 x| el il i~ TR late] (Y8 bare | ol
H A A AN - - -
2 Ch X2
o N 1T L] “3 N LH N 3
7] ] T T T | ] x
pES 3 (3 T X
h ” [
Ll e Al 1o . A oatl]
1 » s
LY 1T 1T 1T MTTT1 ]
pai =R i~
AR & L 3 (- N o oy
. - - L L "
nitl [ YR j~
b | -
Ribi n_ ._ Xt | | ~c o QL [ W -
ST ST i+ = ol x| oalll
um..ll |_ [ YRR ._ > TR tre| ] N HENE |11 RN L] &
s HH g HT HH H-H X | o &
m X\ | > ¢/ =
= lare] o QL 1 CX YRRN
TN Qll X1 | 3|
o b o QA M_. n. | In§ I
oHLﬂn_l H_ g = @ En I farel ot
el | o 9] 3 38 nn TTT1 TT1 1T 1T ]
L > HERR L [ ) f~ b el X| 1| aie] oIMII
o el XA | X YE=NE
el 13 ~e ~e el ~e]
SEE M h e o late] X | o] | o @]
T M I H—u nm Sm Y Ees ] &
< L= L~ © g L~ < ~ L~
9 9 9 s LIFL
= ; EETT

Pere.

tima

musica.in



241

21
e

r -l

1]

H.

!
| T
I {o-
T

.mnﬁf
V)
o=

i

He

| R@-

. e

o )]

-
[amyal
Y

lm
<+

323

[TR—f |8

I
1
-
2
f
o
7
P}
<
Il
| T
|~k
3

T
I
i
I
|
i
T

;”

7

o

7'11 :
Py
<
o
-r—
T

| v |
|~
&

f

2]

i

2

<

|

r i

&

(3

T
1
I
I
1

r3
[
V.
Ciiniind
7

T
|
i
I
1
i
|
|
i
T
I
1
T
|
1
I
1
1
1

P
DVl
Vi
r

jut
7
4

I
i
1
o
o &
Vi I
L4 |
t
T
| Y2
I 5
I
|
I
|
4
|
1
1
Ii’
. £
I T
T T T
I
X X
o 1) 1
L 4 T
T
)] 1
1 1
| I T
L4 Ho-
o
”
7T
o ' 1T &
7 if

F
z
5.

e

XL 9o &l
e faie]

TR
r

DN _1-]
T1]J1
Y

£
Py
<

}

330

n
@
a
®

.Intima

musica




242

22

lento
kL0,

337

3

1”4

T

14

171
14

I"—r -p

E:

s
4

.|
1
T

@ H5
VAV |
&

L3

r ]
1]

T 1J1
¥

3

[ S—

il

o

£ 4

#

AU

f

I
»

T

33—
=
2

3

pe
ipa.,

Pere. |

o,

te fe

£ Pe

b b o P be be e

be™ T

—
2

L hlu N
| |_ o«
E=3
LT o 1
O s
i A.m--- i i i
o !l
Bl
]
1 o ,m
[T} Al-- I 1] T
5 o
lved [ Es g MW
~ el g O
Hb.
| 3?4 I
I~ a -~ o_nmm.w-
L (VRN bare] fale] e
i A
L ]
[ %
1
L o
| (D A
2 o
fef | ER N ] ru
el ¢l vl
2y 34J Sl
| i+ T ~ o L]
L) (L -~ tared e o4
L - -~ ] N
ol ] 3
~e En ~ NN
A [ e
E=3 g3
Iue L& i~ B & -~ a
| | ARUV ” late] faie] A
L~ < <« <
e Sl LIF L i
— ; EEETEL] —
—-® =® §® |.p® =® =®
= = S g = g
a

tima

musica.in



243

23

be bep Lbe

Al dl]
\
3 X ]
“
o, S« Al e
—n ol
x|
2
Mo/ & rn g x|
al
Yo
il
R |
il
“3
s
x|
N
F- [\ foe |
Rulll
faie] | |
oAl Nl
Xl
ol
NN ||
Cosall 3
_n .AHJ m tafe
o
C TJy X
X Sy
" T
|
B
1 N | O
g
LIF

tima

musica.in



244

24

af -

PP———nf

guardar pedras

XX XXX XXX

XX XXXXXX

-

A

=] HH-H
g
£
g
£
any 1
ﬁ||"\
min{{[IL S
ﬁ[\v\
e
e
19| |~¢
R %U.
L)
f . - 3
i |\l
/1 )\
=|¢1\ ~c W ..v\
e e
) 3/
2 iy
ol || e_"TTT®
e ™
ﬁ;
g I
M~ M
iy N
%IJ- b
=
) d
Mo I
M I
ﬁ"\.\ u
e B
A.\ ~ —

sai discretamente rumo p5|

379

&

sal discretamente rumo pg

4

- 3—

sa1 discretamente rumo p2)|

]

&

() -

[

=

X L]
X[
X b
B3
X L]
X1
X b
Eas
X i)
X 1)
A 3
R
i~ A
s
; 2
i
7t El‘ p4
X ]
/1 .
X .\
pr. S
X i)
|1 1)
¥ ﬁ A
X 1)
X be
E
X k]
X4 I e,
e
X B)
X T,
xﬁ Y
X Y
L | B Y
A B
-
X Y
ﬁ \v
B
- 0]
Y
. v
i 1)
XS TT$
k)
y/
L)
x| 5
X
o rm
i L)
b=3 \F b,
<
LIFLL
a2ges

Perc.
@

Vi. I
)

Vi I

®

tima

musica.in



245

25

385

3
| 2
T M MTT] T M S p— o — — —_— — —
: 5
) X v MAM e faref vfe] ~e m X faef ot
e 3 X
H_ lenﬁ_ -\ mM 8
= [=! -l e e ~e = | e bl
-y =
K x| g ||y TTT] 1711 T TTT1 & T Wik A
‘m_ x _M c _ _ _ _ W.b “M\ _ _
m W% ..m y T Tp TP TP = -*Hr [T Th
e || X L A~ 1T M M M [ M M1
L L HEEE {1 plldd o f m
T X ) ~e ] ~e \|- ] -~
_h- XM% I -\ X T 1% re| [T
N X ! _’| V v V ¥ v
1 =
“a w 1 ) S T S T ;Hm X
X
16y B i
o X Y| [~ T
L - ] L EEEE ~y o ~el ~< X latef fafed
| X e TTT1 T T T 1T 1T
| | Y <l 1]
X| ..ﬁw,\ XD
B X nliEE ' = '
g “ X1 Y VMH__
a X| LA 3~ =
EIRNIN 3~ | X 8| [~e =
L ] HEEE AN EEEE XD
Lrag k) " ~ N
“Nx .\.\ WH—-
Qi u o
o 2 \.\\ - \ el XS
= HAJ 1T 1T TTT1 1T N MTTT NEEE
ot
3~ S|
plu LNX th \\ Py Nuu..
R 1 X 1
H H-H HHH L L q
(Y g L. i
ES L)
. pa WY E Nia
| 42T E =S EEER EEEE EEEE M EEEE EEEE
L} X ML
X | | ] X
oL X ._c \
A—\ Xl '
Ul IX| | |~e | |
ReS XM
L H-H HH uli L X
~ e X
=l [ ) H A -
| o ;
X e 19— L 3
X Y ' Y e
X
A ) X1 )
|| X A~ WM =|0:\ Lo
< b= iR - b= <«
NP | NP 3 Mo NP TNOP

® 3

Cl
@
&

i

Bl

Ipa

&
Vil
@
1 1T
@
FLI
®

Perc.
@

tima

musica.in



246

' The lack of categorization and the lack of definition is at once the glory of music theater and its problem.

it Nevertheless, some terminological problems seem unavoidable.

il The cabaret-and folk- influenced forms of works like Pierrot Lunaire and L 'Histoire du Soldat and the chamber
opera movements of the 1920s began to turn the one-act music-theater work, produced in small theaters, music
halls, or even non-performance spaces, into a new standard model.

v Music theater is theater that is music driven (i.d., decisively linked to musical timing and organization) where,
at the very least, music, language, vocalization, physical movement exist, interact, or stand side by side in some
kind of equality but performed by different performers and in a different social ambience than works normally
categorized as operas (performed by opera singers in opera houses) or musicals (performed by theater singers in
“legitimate” theaters).

vV But the new music theater was invented in Germany. The word Musiktheater — from which the English term
music theater was intentionally derived — was connected originally to Kurt Weill and the new chamber opera (or
Zeitoper) of the period after World War L. [...] After World War II, music theater came back. This new new music
theater was not a rewind to something that Weill, Brecht, Hindemith, or Schoenberg had already achieved in the
1920s or 1930s. The first nonconventional works of the Darmstadteers were called “instrumental theater” or
musikalisches Theater.

Vi In the 1960s, composers of the postwar generation such as Mauricio Kagel (1931 - 2008), Karlheinz Stockhausen
(1928 - 2007), Gyorgy Ligeti (1923 - 2006), Luciano Berio (1925 - 2003), Dieter Schnebel (b. 1930), Luigi Nono
(1924 - 1990) and John Cage (1912 - 1992) started to compose theatrical and staged music that was not an offspring
of opera tradition. Their composition methods were influenced by the idea that all aspects of sound production
should be part of the performance, including space, extended use of voice and the musician's physical activity
while making music. Furthermore, a new perceptional philosophy, stating that all kinds of sounds could be
experienced as music and by used as musical material, as for example, environmental and electronic sounds,
opened up completely new compositional possibilities.

Vit in his own manifesto (1960), also refers to kinesis, in particular the onstage movement of musicians, as a basic
characteristic of instrumental theater. [...] Kagel wants the musicians to move and to act in such spaces and,
whether or not these movements constitute “acting”, they would be the typically controlled exaggerations of
stereotypical gestures of musicians in performance action. Or perhaps they are just the insignificant gestures of
normal human behavior. Kagel conjectured that noise and sound, musical or otherwise, are often only the by-
products of scenic performance. He was interested in observing this minimalistic and ephemeral margin of
theatrical and musical performance.

vili the music results from the playing techniques of the instruments involved. Whereas, according to conventional
understanding, music exists as an ideal state prior to its specific instrumental realization and can often be adapted
to different instruments, it is the physical actions on the instruments that produce the music in Sonant.

* The performance takes place in a mock circus ring (resembling the practice of animal training), where the
performers engage in melodic games, rituals and carefully timed dramatic pauses. Comic elements result from the
interaction between players, as well as novelty gags. The characterisation should be playful and spontaneous as
the performers attempt to modify each other’s behaviour and at times use vocalisations like a quasiritualistic
fashion. Dressur is a quintessential representative of percussion theatre, born out of the instrumental theatre genre.
*Such musical events as occur within the context of a scenic ‘plot' require rigour and concentration. One must
renounce to every kind of facial expressions and gestures which might be misunderstood as means of putting across
a particular 'content’. Only a high degree of intensity in the performance can awaken in the listener the desired
degree of humour or seriousness; therefore the acoustic-visual situations don't call for any kind of exaggeration.
X[n many ways, then, Kagel’s instrumental theatre strives to rediscover what has been lost in Western classical
music: the visual and kinetic nature of performance, the physicality of music-making, the bodily presence of the
performers, the three dimensional space of the stage, the spectacle of stage events.

Xi|_ift rattle up to mouth very slowly with LH.

X Usually danced by couples, it begins slowly, with the rhythm marked by castanets, clapping of hands, snapping
of fingers, and the stamping of feet; the speed gradually increases. The music is in %/, or ¢/ time. Occasionally
there is a sudden pause in the music, and the dancers stand rigid until the music resumes.

XV Al three participants have avaible a wide assortment of various kinds of beater, as well as a few skin instruments
without snares (e.g. hand drums, tom-tom or bass drum) and wooden tables of boxes which they use as sound-
chest (e.g. for castagnets, rubbed stick drum etc.).

* The early years of the century generated many of the new movements in art, some of them certainly due to the
explosive technical developments that put the whole world of the arts and artistic expression into question.

xi Music has always occupied the space between nature and technology, intuition and artifice. It is said to be rooted
in the heartbeat and the voice; but it is no less bound up with the history of the machine.
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¥iil The electronic medium is also adding an unbelievable variety of new timbres to our musical store, but most
important of all, it has freed music from the tempered system, which has prevented music from keeping pace with
the other arts and with science. Composers are now able, as never before, to satisfy the dictates of that inner ear of
the imagination. They are also lucky so far in not being hampered by esthetic codification—at least not yet! But I
am afraid it will not be long before some musical mortician begins embalming electronic music in rules.

il |t nermits him to encounter a particular piece of music and to analyze and dissect it in a most thorough way, to
make it a vital part of his life for a relatively brief period, and then to pass on to some other challenge and to the
satisfaction of some other curiosity. Such a work will no longer confront him with a daily challenge. His analysis
of the composition will not become distorted by overexposure, and his performance top-heavy with interpretative
“niceties” intended to woo the upper balcony, as is almost inevitably the case with the overplayed piece of concert
repertoire.

xix By taking advantage of the posttaping afterthought, however, one can very often transcend the limitations that
performance imposes upon the imagination.

* This musica practica has been replaced by a passive and receptive music.

i he is an associate whose tastes, preferences, and inclinations even now alter peripherally the experiences to
which he gives his attention.

xii The listener, even if not involved in the sound production, participated in the music realization by mentally
reconstructing the connections between the sounds and the physical and cultural context where the music was
taking place.

il There is a vaguely scientific pretension to this argument, and its proponents are given to pronouncements on
“natural” acoustics and related phenomena.

¥V \Within the last few decades, the performance of music has ceased to be an occasion, requiring an excuse and a
tuxedo, and accorded, when encountered, an almost religious devotion.

v An acoustic with a direct and impartial presence, one with which we can live in our homes on rather casual
terms.

»Vi\With records and tapes, the notion of the original remained intact. They could be copied, but only with a loss
in quality. Digital media, however, enable the infinite duplication of identical copies. And with the easy circulation
of MP3s, music lost nearly all economic value. Most musical careers could no longer survive on record sales,
downloads, or streaming revenue, and so live performance regained its value — the value of the singular event,
aura, and presence. [...] Again, musical technology reveals itself to be an agent of both liberation and
impoverishment that constantly alters the conditions of musical production and reception, forcing music producers
to adapt and respond.

xit Antes del siglo XX, cuando el hombre queria misica, €l mismo la producia, o €l iba a una sala de conciertos.
No existia una maquina que produjera musica para él. EI medio ambiente también era menos ruidoso. Existia
menos musica y maquinas. Musica era un ‘ante-ambiente’ porque era diferente de la naturaliza, era un nuevo
producto de transformaciones del sonido y del ritmo. Mdsica era un acontecimiento ocurrido en un dado momento,
causando una nueva orden sonora.

La realidad sonora se ha modificado desde el final del siglo XIX cuando las maquinas aparecieron: fabricas, coches,
etc. En ese mismo tiempo son inventados aparatos que transmiten y archivan el sonido mecanicamente: el
gramofono en 1899, la radio en 1919, la grabacion eléctrica en 1925, el cine hablado en 1927, la television en
1936. Estos acontecimientos llegan para facilitar el acto de oir musica y, consecuentemente, cambian el
comportamiento de su oyente. El no necesita mas ir a la sala de conciertos o tocar su guitarra para escuchar masica.
Basta conectar la radio o el tocadiscos y la musica esta alli.

Al mismo tiempo en que nuevas maquinas son inventadas una nueva especie de sociedad se desarrolla, la sociedad
de consumo, en la que el comportamiento del hombre es dirigido por los medios de comunicacién. Técnicas de
propaganda son desarrolladas a tal punto que se puede dirigir al pueblo en cualquier direccién; en esta sociedad el
ejercicio de la libertad de opcidn se hace mas y mas dificil y raramente el hombre se da cuenta de que esta siendo
dirigido.

Es dificil evitar la misica hoy. La mdsica nos rodea en casi todos los lugares y situaciones. Hay musica en la radio,
television, sistemas estereofdnicos en tiendas, coches, restaurantes, e incluso en fabricas.

xill The great rebel against injustice and the authority of power was the titan who gave to men fire and the skill to
develop arts and sciences.

¥ Also, the presentation is collage-like so as to recreate the disjunct, random way in which popular culture is
disseminated.

*x An earlier work, Reza, calls for a large choir to speak and whisper words of the performer's own choosing,
as well as employing

rocks for percussive effect. Thus, | was able to obtain a controlled sound mass from the performer's limited
improvisation.
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»xi Cunha estuvo otras veces con Mendes y por medio del estudio de su obra fue muy influenciado por él,
principalmente con las ideas del teatro musica del compositor paulista.

xoit Tempo is as much a visual and dramatic expression as it is musical. Its intent is to use humor to befuddle the
audience which, expecting a "serious" work, finds the participants dressed in street clothes, one of whom is
determinedly raising and lowering a chain to the ticking of a metronome. At the end a procession of actors passes
by the audience, each in turn smirking and sneering.

il Eor several years | have experimented with the combination of theater and music.

xoWv Tal vez una de las caracteristicas mas fuertes de la estética de Cunha sea la presencia del silencio en sus
composiciones: el silencio como parte del discurso musical, el silencio y su relacién con el sonido.

»xV Arte es accion comandada por la voluntad del hombre, la cual puede resultar o no em un objeto. EI hombre
primitivo, llevado por sus necesidades basicas, trabajé con materiales primarios, transformandolos en objetos que
lo ayudaban. Desde que el hombre se volvié consciente de su vivir en sociedad, él necesité comunicarse. Con esta
finalidad trabajé com gestos y sonidos. Musica es accion humana expresada por sonidos, silencios y ritmo. Esta
accion puede resultar en un objeto comunicante, en una forma musical.

»vi Todo elemento del vestuario puede convertirse en accesorio, siempre que desempefie un papel especial.

»ovii In my instrumental works | attempt to create a sense of musical events appearing in space rather than taking
place in a continuum. This is why | encourage a free rather than strict metrical interpretation of my music.



