estudes
semlohc:s

A gradacao tensiva na misica cénica contemporanea:
estilos e pontos de vista’

Gustavo Bonin™*

Resumo: A musica cénica é uma pratica artistica que se organiza a partir da tensdo
entre presengas musicais e presencas cénicas, ambas orientadas por uma regéncia
musical que pode ser compreendida como uma base sensivel caracteristica que
conduz a relagdo entre sujeito e objeto envolvidos na pratica. Com base na
abordagem tensiva, desenvolvida principalmente por Claude Zilberberg, faremos
uma breve apresentacdo das estratégias de dominancias, transportes e
ambivaléncias entre as presencas musicais e as presencas cénicas, por meio da
conformacao gradativa e aspectual dos modos de contato, para apresentarmos as
gradacdes tensivas que configuram os estilos e os pontos de vista previstos pela
musica cénica. Para as exemplificacbes dos estilos, trouxemos obras de trés
compositores de musica cénica contemporédnea brasileira: Gilberto Mendes, Willy
Corréa de Oliveira e Tim Rescala.
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Introducao

musica cénica que nasce no interior da prépria linguagem musical comeca

a se construir a partir do momento em que se nota, nos concertos de

musica, uma laténcia cénica em potencial. As gestualidades dos musicos,
as expressoes faciais, os figurinos e mesmo a posicdo dos mdsicos no palco
passam a fazer parte da criacdo dos compositores e instrumentistas. A partir dos
anos 1950, a misica cénica comeca a se desenvolver ainda mais por meio dos
desdobramentos e experimentalismos caracteristicos da misica contemporanea
de concerto.

Muitas vezes o termo é confundido com a Opera ou com os Musicais da
Broadway, que ndo deixam de ser musica cénica, mas que possuem outros
percursos histéricos de contato com outras linguagens. A musica cénica, assim
como a 6pera e 0os musicais, também pode ser observada a partir da tensdo que
acreditamos constituir esses espetaculos cénico-musicais: a interacdo entre
presenc¢as musicais e presengas cénicas que sdo conduzidas pelo que chamamos
em nosso trabalho de regéncia musical, qual seja, uma base sensivel caracteristica
que mantém a percepgdo predominantemente musical.

Os modos de contato entre as presencas que caracterizam a pratica de
musica cénica foram apresentados em detalhes em trabalhos anteriores, nos
quais partimos do texto “As condicdes semidticas da mesticagem”, de Claude
Zilberberg (2004), para observar as operacdes de transporte e ambivaléncia das
grandezas que, a partir de processos gradativos e aspectuais, resultam em um
jogo de dominéncias entre as presencas, tanto do ponto de vista do sujeito como
do objeto.

Neste artigo, iremos apresentar uma outra parte de nossa pesquisa em
que procuramos operacionalizar uma gradacéo tensiva dos estilos e dos pontos
de vista que desenham a pratica de musica cénica. Estabelecemos uma escala de
trés medidas em que se organizam diferentes domindncias das presencas em
contato: i) predominancia musical (elementos cénicos minimos), i) dominancia
intermediaria (elementos musicais e cénicos equilibrados), e iii) predominancia
cénica (elementos musicais minimos). A partir do nosso recorte na mdsica cénica
contemporanea brasileira, escolhemos obras de trés compositores que nos
ajudam a representar as balizas das gradac¢des dos estilos previstos pela pratica.
Ao mesmo tempo, e com o mesmo percurso metodolégico, apresentamos a
ambivaléncia e as modulacdes de pontos de vista (musical e cénico) que
colaboram para compreender a relagdo da pratica de musica cénica com outras

praticas artisticas.
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1. Presencas em contato

Como dissemos, anteriormente, circunscrevemos a musica cénica como
uma prética artistica que se constitui a partir da tensdo entre presengas musicais
e presencas cénicas, ambas conduzidas por uma base sensivel (musical)
caracteristica. Além dos elementos musicais, os criadores de musica cénica
trabalham a presenca cénica das performances utilizando estratégias de
iluminacao, figurino, gestualidade, encenacdo etc. E importante marcar que os
canais sensoriais (auditivo, visual, olfativo, tatil e gustativo) ndo sdo os
delimitadores por exceléncia dos elementos da fun¢do semidtica sincrética que
constituem as presengas em jogo. Ha certos elementos visuais, como as
gestualidades de um mdsico quando toca seu instrumento musical, por exemplo,
que podem pertencer somente as presencas musicais. A determinacdo das
grandezas que constituem os objetos, portanto, ndo depende apenas da
solicitacdo dos canais sensoriais, mas sim de um conjunto de coercdes inerentes

as praticas musicais e cénicas.

Para observar como as grandezas cénicas interagem com os elementos
musicais, aproximamo-nos das propostas tensivas desenvolvidas por Claude
Zilberberg (ver Figura 1), principalmente empregando os “quatro estados
aspectuais caracterizados pelas tensdes e ambivaléncias que os modos de
existéncia peculiares a sintaxe discursiva determinam” (Zilberberg, 2004, p. 4):

Figura 1: Estados aspectuais.
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Fonte: Adaptado de Zilberberg (2004, p. 4).

A relacdo entre as presencas pode ser observada pela gradacdo de
proximidade que se organiza em separacado, contiguidade, mescla e fuséo. Para

1 Na representacdo de Zilberberg ha flechas que indicam apenas uma direcdo, da separacgio para a fus3o,
no entanto, acreditamos que a dire¢do que vai da fusdo para a separacdo também é uma direcdo em
potencial. Por isso, adicionamos as flechas que preveem as duas dire¢des possiveis.



por em curso os estados aspectuais, ou seja, operacionalizar as dire¢bes a partir
das duas sintaxes aspectuais da mistura, a participacdo e a privacdo (Zilberberg,
2004) que instrumentalizam a passagem de um estado aspectual para o outro,
observamos as dindmicas de transporte (a passagem da grandeza de uma
presenca para a outra) e ambivaléncia (a existéncia da grandeza nas duas
presencas ao mesmo tempo) dos elementos de contetdo e de expressdo que
pertencem as presencas em contato, procedimentos que resultam em diferentes
dominancias (cor ténica e cor atona) entre as presencas e seus elementos:

Figura 2: Férmula de interatividade na peca Son et Lumiére de Gilberto Mendes (1968).

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

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

[[Cl-") [p.p, enc. “piano”, “inst.”, “fama”] r [“fot.”] <> [C,~+ [p.p, enc. “pianc”, “fot.”, “fama”]]
SR S b o o — l I
S| ey B N S [N

p.p* - figurativizago espacial “palco-plateia”
enc.* - figurativizagdo de pessoa [encenagio]
inst.* - /instrumentista/

fot.* - /fotografos/

fama* - isotopia de contetido /celebridade/glamour/ete.

[domindncia entre as classes] » cor 4tona * cor ténica
- - - - : [encenagdo) » cor atona * cor ténica
- ---:[fama) » cor tonica

Fonte: Bonin (2019, p. 179).

A figura acima (ver Figura 2), que representa um quadro de contato na
obra Son et Lumiére, de Gilberto Mendes (1968), é um pequeno exemplo de
como foi apresentada a anélise das transformacdes aspectuais (participacio e
privacdo) que ocorrem entre as grandezas que pertencem as presencas [[C;-
musical->[a, b, ¢, d] & [Cy-cénica-»[e, f, g hl]]l. A representacdo partiu do
desenho e das etapas que preveem as sintaxes aspectuais apresentadas por
Zilberberg (2004, p. 11). Ainda nos parece necessario atualizar o modo de
representar os contatos para que haja mais clareza nos transportes,
ambivaléncias e na forca (tdnico/atono) das grandezas, mas, de todo modo, é um
meio de representar um ponto basilar para abordagem tensiva: toda dependéncia
parte de uma mistura de base. Zilberberg chamou de complexidade de
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desenvolvimento? em que se prevalece nas analises uma abordagem dindmica e
interativa na dependéncia (Hjelmslev, 1975) entre as grandezas ou funtivos em
contato. Dito de um outro modo, as grandezas de uma dependéncia nunca
operam ou se caracterizam sozinhas, mas sempre complexas e em determinados
estados aspectuais ou modos de contato.

Para conformar os estados aspectuais no espaco tensivo (Fontanille;
Zilberberg, 2001), ou seja, para equacionar os modos de contato na arena
perceptiva da relacdo entre sujeito e objeto, podemos visualizar as duas
grandezas (presencas) que constituem o ponto de vista musical predominante
do sujeito inserido na préatica de musica cénica (ver Figura 3), na qual os valores
sao formados a partir da tensado correlata entre a presenca musical e a presenca
cénica.

Figura 3: Correlagdo Inversa do Espaco Tensivo da Mdsica Cénica®.
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Fonte: Elaboracdo prépria a partir de Zilberberg (2011, p. 90).

O ponto de vista musical diz respeito ao modo prototipico de como o
sujeito musical equaciona a sua percepcao sensivel e inteligivel dos objetos de
musica cénica que sdo modulados pelas tensdes do seu campo de presenca
(Fontanille; Zilberberg, 2001). Dessa maneira, a dominancia de presenca cénica

2 Zilberberg liga o pensamento dindmico e interativo aos estudos do linguista dinamarqués Viggo Brgndal
e aos "Principios da Fonologia" de Saussure, em que "um grupo binario implica certo namero de elementos
mecanicos e aclsticos que se condicionam reciprocamente; quando um varia, essa variagdo tem, sobre os
outros, uma repercussdo necessaria, que podera ser calculada” (Zilberberg, 2011, p. 34).

3 0 modelo tensivo também prevé a possibilidade de se construir na pratica os graus de valores que sdo
operacionalizados pela correlacio conversa, ou seja, a relagdo de crescimentos e decrescimentos
concomitantes das presencas (quanto mais presenca musical, mais presenca cénica — quanto menos
presenca musical, menos presenca cénica). No entanto, como o funcionamento da correlacio conversa
em relacdo a correlagio inversa ndo nos parece ser de mesma ordem, preferimos optar nesse primeiro
momento apenas pela /nversa, ja que, segundo Fontanille e Zilberberg (2001), a inversa conforma os
valores, enquanto a conversa opera nos graus dos valores.



(contiguidade e separacdo) para o sujeito musical é menos sensivel e mais
inteligivel, ao passo que a dominancia de presenca musical (fusdo e mescla) é
mais sensivel e menos inteligivel. Uma obra de musica cénica que contenha
muitas estratégias de encenacdo e atuacdo dos intérpretes, por exemplo,
costuma mobilizar menos o sujeito musical prototipico, pois, para ele, é mais
esperado que haja pouca presenca cénica — como uma gestualidade do musico
quando toca um instrumento —, se comparado aos elementos musicais que
compdem a obra.

Esbogamos em nosso trabalho a ideia de uma regéncia musical de base, ou
seja, de um perfil sensivel caracteristico que mantém para o sujeito uma
perspectiva musical sobre os objetos de musica cénica. Além dos procedimentos
composicionais caracteristicos da linguagem musical, ligados principalmente as
estratégias de dessemantizacdo, tal como as entende Luiz Tatit (2019, p. 50),
dissemos que a regéncia musical é homologavel ao devir do sujeito, conceito que,
para Fontanille e Zilberberg (2001), é visto como uma variedade combinatéria
(Hjelmslev, 1975) “tributaria da direcdo do discurso e da extenso que pretende
abranger” (Fontanille; Zilberberg, 2001, p. 155). Os autores ainda preveem uma
espessura de trés operacdes para atualizar o devir em discurso: “i) a orientacdo,
que polariza a trajetéria com valor positivo num determinado universo de
discurso; ii) a sequencializacdo, que fixa o lugar e o nimero das grandezas
manifestadas na cadeia; e iii) a segmentacdo, que tem como resultantes uma
diferenciacdo e uma ritmica” (Fontanille; Zilberberg, 2001, p. 158).

A operacdo de segmentacao, que resulta em uma organizacdo “ritmica” do
devir, foi compreendida por ndés como a base que ao se proporcionalizar
regularmente se aproxima do modo caracteristico de como a linguagem musical
conduz os aspectos sensiveis. Se a segmentacdo do devir produzir uma certa
“cadéncia” (Fontanille; Zilberberg, 2001, p. 158) de propor¢des mais regulares
entre as partes segmentadas do devir, enquanto uma forca em direcdo
caracteristica que mobiliza a dependéncia de uma tensao correlata, entdo
terfamos para o sujeito musical inserido na pratica de mdsica cénica uma
ascendéncia tensiva; se, de outro lado, a segmentagdo do devir produzir uma
certa “ritmica” de proporc¢des mais irregulares entre as partes segmentadas do
devir, entdo terfamos para o sujeito musical inserido na pratica de mdsica cénica

uma descendéncia tensiva.

A partir do cardater “‘movente’” e da predominancia de uma
proporcionalizacdo (regular ¢ irregular) do devir, acreditamos que um
determinado estado aspectual, ao contrério de se estabelecer como posicéo fixa,
¢, de fato, e de modo implicativo, uma tendéncia de um estado ao outro. Por isso,
uma configuracdo de contato entre as grandezas também precisa levar em conta
as transformacdes aspectuais /implicativas (entre as proximidades aspectuais) e
relacionadas as proporc¢des regulares do devir, e as transformagdes concessivas
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(por saltos) (Zilberberg, 2011, p. 99) relacionadas as propor¢des irregulares do
devir.

As aspectualizacbes internas aos contatos a partir das férmulas de
interatividade entre as classes musicais e cénicas — [[C4~>[a, b, ¢, d] - [Cy>[e, T,
g, hl]l — ajudam a compreender as tensdes inerentes a um contato, na medida
em gue posicionam o objeto no devir e definem sua tendéncia (ou orientacdo) a
direcdo ascendente ou descendente a partir do ponto (ou sequencializacdo) em
que se situa no discurso.

Seguimos para a proposta de gradualizagdo dos estilos e dos pontos de
vista previstos pela pratica de musica cénica. Os caminhos percorridos para
engendrar as presencas em contato nos servirdo de base para observar as
modulacdes tensivas que equacionam e localizam no espaco tensivo os estilos e
os pontos de vista da prética.

2. Gradacao tensiva dos estilos

Os estudos semidticos sobre o estilo dizem respeito a uma “recorréncia no
modo de ver, sentir, captar, reconstruir, enfim, a ‘realidade’, no que diz respeito a
uma enunciacdo que forja um ethos, um estilo” (Discini, 2004, p. 18). Podemos
dizer que é a recorréncia no modo de enunciar e organizar os elementos do
enunciado que constréi as marcas e presengas enunciativas. A autora ainda diz
que “as recorréncias referidas, constituindo uma regularidade e uma
previsibilidade de um modo de fazer e de ser, remetem, por sua vez, a uma
unidade virtual, que aguarda a realizacdo em situacbes de comunicagdo, numa
circularidade de sentido (Discini, 2004, p. 35). As gradualizacdes que propomos
também tocam uma circularidade prevista pela pratica, tendo em vista que os
atores da enunciacdo podem escolher uma e outra gradacgdo estilistica para
diferentes obras que venham a compor.

Em nosso trabalho, procuramos reunir as obras do repertério brasileiro de
musica cénica contemporanea a partir do uso de certos elementos da presenca
cénica como iluminacao, cenério, figurino, gestualidades etc. Chamamos cada um
desses elementos de “area” e dividimos as pecas de uma mesma area em uma
escala de trés medidas das presencas: i) predominancia musical (poucos e
minimos elementos cénicos), i) dominancia intermediaria (elementos musicais e
cénicos equilibrados), e iii) predominancia cénica (poucos e minimos elementos
musicais). Cada estilo se enquadra entre dois estados aspectuais, ou seja, a
predominancia musical esta entre a fusdo e a mescla; a dominancia intermediaria
estd entre a mescla e a contiguidade; e a predominancia cénica estd entre a
contiguidade e a separacdo. Dentro do espaco tensivo a gradacdo se configura da
seguinte maneira (ver Figura 4):



Figura 4: Gradacdo dos estilos na Misica Cénica.
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Fonte: Elaboraco propria a partir de Zilberberg (2011, p. 90).

Entendemos que a predominancia musical é constituida pela presenca de
muitos elementos musicais e poucos elementos cénicos que, em geral, ja fazem
parte das performances musicais mas que ainda ndo haviam ganhado algum
destaque na composicdo da obra. Uma gestualidade do intérprete, por exemplo,
pode ganhar uma funcdo que ndo seja apenas a de tocar o instrumento musical,
como no caso da peca Sept Papillons para violoncelo, da compositora Kaija
Saariaho, em que a gestualidade da mé&o esquerda do instrumentista tem a
funcdo de pressionar as cordas do violoncelo e também de emular o bater de
asas de borboletas, figuratividade desencadeada pelo titulo da obra. Desse modo,
apesar de a gestualidade da mao do musico ganhar uma cenicidade, ela ainda
estaria muito ligada ao modo prototipico de se realizar as gestualidades nas
performance musicais, pois é comum encontrar esse movimento para produzir
certas sonoridades do violoncelo. Por isso, a proximidade entre as presencas
musicais e cénicas da peca se estabelece na mescla tendendo a fusé&o.

Por outro lado, observamos que na predominancia cénica hd poucos
elementos musicais e muitos elementos cénicos que ndo costumam fazer parte
do modo prototipico de realizar as performances musicais. Um caso bastante
didatico é a peca Romance policial de Tim Rescala (1989). Nessa obra, ha a
presenca de personagens muitos bem caracterizados (detetive, capangas,
secretaria, vitima, jornalista) que simulam a narrativa de um crime que esta sendo
desvendado em cena. E quase por acaso que os intérpretes também tocam
instrumentos que, juntos, constroem uma espécie de ambiente musical do roteiro
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policial. Por isso, pelo ponto de vista musical, o distanciamento entre as
presencas musicais e cénicas se estabelece na contiguidade tendendo a
separacao.

A configuracdo e a posigdo de cada estilo s6 podem ser percebidas uma em
relacdo a outra. Por isso, os trés estilos que vamos apresentar dependem um do
outro para se conformar e também das suas estabilizacdes no interior da préatica
de mdsica cénica. Para exemplificarmos as caracteristicas de cada estilo,
indicamos (ver Tabela 1), entre os compositores mais difundidos na préatica de
musica cénica contemporanea no Brasil, Willy Corréa de Oliveira para o Estilo A,
Gilberto Mendes para o Estilo B e Tim Rescala para o Estilo C. Utilizamos 12

pecas de Oliveira®, 12 pecas de Mendes® e 12 pecas de Rescala®:

Willy Corréa de Oliveira

(1938-)

Ouviver a Misica (1965)
flauta solo

Kitsch 5 (1967-68)
piano solo

Phantasiestiick 3 (1973)
violi, viola, cello, pno, trp, trompa

Gesang Des Abends (1973)
flauta solo

Florestan V (1973)
orquestra

La flamme d'une chandelle
(1976)
fl, ob, cl, trompa, pno, viola, cello

Solitude (2001)
trompete solo

A voz do Canavial (2001)
para canto e jornal

Infancia (2003)
soprano e piano

Bagatela n. 4 e 5(2006)
orquestra

Tabela 1: Obras selecionadas.

Gilberto Mendes
(1922-2016)

Cidade (1964)
Orquestra

Son et Lumiére (1968)
modelo/manequim, dois fotégrafos

Vai e Vern (1969)
SATB, tape e um toca-discos

Atualidades: Kreutzer 70 (1970)
pianista e violinista (casal, gravacio
da critica

Pausa e Menopausa (1973)
coro e slides

Objeto Musical — homenagem a
Marcel Duchamp (1973)
ventilador, barbeador, 1 intérprete

Poema de Ronaldo Azevedo (1973)
quatro slides, coro com pastas,
regente, siléncio

Muisica para Efiane (1974)
pagina musical para ser olhada

Opera Aberta (1976)
cantora lirica, plateia e halterofilista

Der Kuss — homenagem a Gustav
Klimt (1976)

“ Reunidas por Mauricio de Bonis.

Tim Rescala
(1961-)

Tango (1982)
trombone solo

Salve o Brasil (1982)
trés atores e fita
magnética

? "Mudsica” (1989)
regente e bailarina

Bravo (1989)
quatro percussionistas

A Base (1989)
baixo e bateria

Estudo para piano (1991)
piano solo

A dois (1992)
dois percussionistas

Drummer Drama (1992)
baterista

Romance Policial (1994)
pno, sax, tbn, bateria,
marimba, baixo, regente

Cantos (1994)
soprano

® Encontradas no acervo presente na biblioteca da Escola de Comunicacgdes e Artes da USP.

6

Cedidas pelo autor. Boa parte das
<https://www.youtube.com/channel/UCek4TBZ9xaOSP50HFnM5siQ>.

performances estd disponivel no canal do autor:


https://www.youtube.com/channel/UCek4TBZ9xaOSP5oHFnM5siQ

dois casais, percusséo, beijo
microfonado, slides do "beijo" de

Klimt
Crisélidas (2008) Enigmao (1984) Noturno depois de um
soprano e piano coro vinho (2001)
piano solo
3 + 7 Haikai (2014) Grafito (1985) Dodecafunk (2015)
soprano e piano intérprete, vaso sanitario, poema fl, fag, pno, dois
gravado, estatua de Rodin cantores/narradores,
eletrdnica

Fonte: Elaboragdo prépria.

Faremos uma breve apresentacdo das principais caracteristicas das obras
listadas. Porém, o intuito principal é observar como se estabilizam as relagdes de
medidas entre os trés estilos citados. A sedimentacao das gradagGes estilisticas
ficara mais clara conforme se obtiverem mais e mais obras catalogadas e
analisadas em detalhes.

Estilo C: A predominancia cénica nas obras de Tim Rescala pode ser
percebida, primeiramente, pelo trabalho de encenagdo que o compositor
desenvolve. A figurativizacdo de pessoa marcada por uma caracterizagdo nitida
dos seus personagens é um dos elementos que prevalecem em suas pecas. Se
unirmos o trago de encenacdo a tematica humoristica recorrente, que se realiza
em personagens claramente caricatos, poderemos abarcar boa parte das pecas

que selecionamos do autor.

Os personagens instrumentistas podem ser encontrados em Noturno
depois de um vinho (2001), Cantos (1994), Drummer Drama (1992), Estudo
para piano (1991), A Base (1989) e ? ‘Musica”(1989). Todos eles possuem um
carater caricato e humoristico, o que pde em relevo menos a fungdo do
instrumentista de musica, que toca uma peca em um concerto de musica, e mais
o papel cénico e teatral do instrumentista em cena.

Os personagens cénicos, geralmente caricatos, costumam estar em
contato com elementos candnicos das praticas musicais, como no caso do
primeiro intervalo de 42 Justa ascendente da peca 7ango (1982), caracteristica
emblemaética do género argentino tango. O mesmo vale para os modos e estilos
(eruditos e populares) diversos e canénicos de cancdo presentes na peca Cantos
(1994); os estudos técnicos e idiomaticos para piano na peca £studos para piano
(1991); e, por fim, a sustentacdo da base ritmica de um acompanhamento de
musica popular na obra A Base (1989).

Outros personagens enfatizam o enriguecimento da encenacdo
caracteristica de Tim Rescala. Na peca Bravo/(1989), os intérpretes representam
a plateia de um concerto de musica; na obra 7ango (1982), o trombonista encena
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um homem apaixonado que ndo pode estar em conjun¢do com a amada; na pega
A dois (1992), o homem e a mulher, ambos percussionistas, simulam uma briga
em casal; e, por fim, a obra Romance Policial (1994), peca em que os diversos
personagens e instrumentistas encenam a narrativa de um crime que esta sendo
desvendado em cena.

A nitida presenca de grandezas de contetido também colabora para que as
pecas do autor se enquadrem no Estilo C, ja que a linguagem musical possui
predominancia de elementos da expressdo. Dessa maneira, as obras de Tim
Rescala, dentro da relagdo entre os trés estilos que estamos apresentando,
figuram principalmente no estado de contiguidade, tendendo a separacéo, o que
evidencia a presenca cénica das pegas.

Estilo A: A predominancia musical nas obras de Willy Corréa de Oliveira
pode ser observada primeiramente na pouca presenca de objetos cénicos, como
pequenas lanternas, vasos, velas etc, e gestualidades sutis dos intérpretes,
funcionando como elementos cénicos minimos com um alto grau de dependéncia
das operacdes musicais (regéncia musical), sendo que, as vezes, esses elementos
possuem func¢des intertextuais e/ou metalinguisticas.

Tanto a gestualidade quanto os objetos cénicos (ou figuras cénicas) nao
sdo empregados em suas funcdes utilitarias, mas, sim, a partir de uma
manipulacdo musical, como ocorre nas Bagatelas n. 4 e 5 (2006), em que latas
de refrigerante, lanternas, fosforo e velas sdo variadas por permutacées
proporcionais de duracdes no tempo. A figura (ver Figura 5), a seguir, por
exemplo, dispde uma determinada narratividade temporal dos feixes e duragdes
das lanternas e velas:

Figura 5: Bagatela n® 4b lluminuras.

Bagatela N24b (Iluminura) Willy Corrda de Ollveits
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Fonte: Oliveira, Willy Corréa. 3 + 7 Haikais. Soprano e Piano. 2006. 1 partitura (p. 3).



Na segunda peca dos 3 + / Haikais (2014), o autor indica que deve-se
“atirar graudissima bola de gude na agua dentro do balde, de modo a sugerir
(plof) o ruido do salto do sapo para a dgua” (Oliveira, 2006) em vaso de plastico
cheio de dgua. Mesmo que haja uma figurativizacdo sonora e onomatopaica de
um contetldo, “o salto do sapo na lagoa’, é a necessidade sonora que ancora o
objeto cénico. O mesmo ocorre na obra A voz do canavial (2001), em que um
jornal disposto em cima da mesa é amassado e desamassado de modo continuo
a fim de manipular o som que resulta dessa acdo. Depois, o jornal é dobrado até
que se chegue a um formato de cone para, entdo, ser soprado e assim produzir
sons de vento. Por conseguinte, o modo predominante de construir o contato
entre as presencas é a partir da dependéncia do continuo sonoro.

Também podemos observar gestualidades sutis nas pecas Crisdlidas
(2008), Gesang des Abends (1973), Infancia (2003) e 3 + 7/ Haikais (2014). Os
gestos dos musicos fazem parte do ato de tocar um instrumento musical, como
no caso do pianista que toca uma nota com o nariz na peca /nfancia (2003), ou
mesmo do flautista que enxuga o suor da testa com um lenco em Gesang des
Abends (1973). Outras vezes, os gestos ajudam a reforcar pequenos tracos
musicais, como desenhos das méaos que figuram as curvas de uma montanha
enquanto canta movimentos melddicos ascendentes e descendentes.

Mesmo quando hé tragcos mais claros de presenca cénica, o autor procura
intensificar a predominancia musical a partir de relacdes intertextuais e
metalinguisticas que o compositor propde, como, por exemplo, na encenagao
presente na peca Florestan \/(1973), na qual o trombonista:

Perturba o conjunto, gerando ressonancias ruidosas na caixa do
piano, e tentando desconcentrar os outros instrumentistas com a
vara do instrumento e com sons ruidosos. Assim que hesitem,
devem parar de tocar. Quando todos se silenciarem, o trombonista
pula do palco e sai da sala atravessando a plateia, citando
descuidadamente e alternadamente melodias do Carnaval op. 9.
Assim que ele deixa a sala, o piano (fora do palco) executa os
Gltimos nove compassos (com dois tempos de anacruse) da
primeira peca do Gesange der Friihe op. 133 de Schumann. (De
Bonis, 2012, p. 249)

A presenca musical da encenacéo é alcangada pela referencialidade no uso
das pecgas de Schumann. Portanto, o autor procura encontrar no ouvinte uma
referencialidade que ancore a presenca cénica em uma dependéncia musical, seja
nos procedimentos sonoros da peca, seja nas relacdes intertextuais e
metalinguisticas com outras obras. H4 uma observacdo importante a ser feita
sobre os procedimentos intertextuais: se o ouvinte ndo completar a relacdo
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referencial, mediante catélise’, algumas presencas cénicas podem ndo receber a
ancoragem musical necesséaria para sua atribuicdo a area de predominancia
musical. Por trabalhar predominantemente com elementos cénicos minimos, em
geral, proximos as laténcias cénicas inerentes a performance musical, os
procedimentos composicionais de Willy Corréa de Oliveira posicionam suas pecas
no estado de mescla, tendendo a fusao, ou seja, no Estilo A.

Estilo B: A dominancia intermediaria presente nas obras de Gilberto
Mendes pode ser observada por aquilo que chamamos em nosso trabalho de
pontos de mistura, o que poderia ser entendido como elos em que tanto as
presencas musicais quanto as presencas cénicas sdo equalizadas por diversas
ambivaléncias na mesma realizacdo.

Em geral, as obras do autor possuem bastantes presencas cénicas, inclusive
com encenacbes bem marcadas e, assim como em Tim Rescala, com tematicas
humoristicas. E o caso das obras Son et Lumiere (1968), Atualidades: Kreutzer
70 (1970), Pausa e Menopausa (1973), Objeto Musical (1973), Poema de
Ronaldo Azeredo (1973), Opera Aberta (1976), Der Kuss (1976) e Grafito
(1985). A diferenca, no entanto, é que as caracterizacdes, ou figurativizagdo de
pessoa, passam por um processo de dessemantizacdo (Tatit, 2019, p. 50) a partir,
principalmente, de permutacGes e variagGes no seu plano da expressdo, ou seja,
a presenca cénica que ja& possui um ponto em comum com a presenga musical
recebe um tratamento propriamente musical.

Como exemplo, podemos observar em Poema de Ronaldo Azeredo (1973)
4 slides que sdo projetados um a um enquanto o coro vai entrando em cena. A
cada slide, nota-se uma acumulacdo de pontos na figura projetada, como em um
adensamento sonoro. Ao fim, qguando todos os cantores estdo posicionados e o
slide projetado em cena apresenta a figura com mais pontos acumulados, o
regente da a entrada para os coralistas, que fecham as pastas com forca e saem
de cena.

Esse modo de organizar as permutacées também pode ser observado no
beijo amplificado da peca Der Kuss (1976), em que os "microfones captam os
ruidos do beijo (esses ruidos devem ser trabalhados pelo homem e pela mulher
com estalidos de superficie, estalidos de boca, etc)" (Mendes, 1976, p. 1). O
mesmo ocorre nos movimentos exagerados e variados da boca dos cantores e os
sons obtidos com as xicaras, em Pausa e Menopausa (1973), e na reiteracdo que
o intérprete de Objeto Musical (1973) faz do simbolo da RCA Victor (um
cachorro ouvindo uma vitrola).

Portanto, a manutencdo dos pontos de mistura articulados pela regéncia
musical coloca as pecas em uma area de dominancia intermediaria no interior da

7 Segundo Greimas e Courtés, a “catélise é a explicitacdo dos elementos elipticos ausentes na estrutura
de superficie” (Greimas; Courtés, 2012, p. 54).



pratica de musica cénica, o que implica certa equalizacdo das presencas. Essa é a
razdo pela qual as obras de Mendes estariam localizadas entre a mescla e a
contiguidade, a depender da forca que a regéncia musical opera em cada peca do
autor.

Cada compositor foi observado a partir de uma média, por assim dizer,
entre as pecas selecionadas, o que n&o significa que os compositores ndo tenham
obras que trabalhem em é&reas diferentes dos estados aspectuais apontados
como predominantes em sua producdo. Por exemplo, na peca 7ango (1982), de
Tim Rescala, hd um processo crescente de desfragmentacéo fonética do trecho

| 1.

verbal "te quiero, pero no puedo amar-te”, falado pelo trombonista, o que acaba
por direciona-la, em uma parte da peca, para um estado de fusdo, ou seja, para o
polo de predominancia musical. Do mesmo modo, a peca Solitude (2001), de
Willy Corréa de Oliveira, apresenta um carater de encenagdo muito marcado,
principalmente a partir da maquiagem e do figurino de palhaco que o intérprete
deve usar. Portanto, a gradagao dos estilos apresentada leva em consideracao

apenas as predominancias entre os modos de contato de cada compositor.

3. Ambivaléncia tensiva dos pontos de vista

A ambivaléncia é uma das operacdes centrais para os objetos sincréticos,
pois prevé que a grandeza (ou conector)® ambivalente faca parte, nesse caso,
tanto da presenca musical como da presenca cénica. Até entdo, observamos as
ambivaléncias em que a relacdo dindmica entre as presencas é conduzida
exclusivamente pelo ponto de vista musical, mas podemos também, para
contemplar um outro nivel de anélise — o da “préaxis enunciativa” (Greimas, 2012)
—, observar a ambivaléncia entre o ponto de vista musical e o cénico na
constituicdo da mdusica cénica enquanto uma préatica artistica sincrética que
possui permeabilidades com outras praticas artisticas. A troca do ponto de vista
faz com que a posicdo dos estilos internos as praticas se inverta, j& que a
mudanca de perspectiva altera o foco das prevaléncias entre as presencas em
jogo.

A modulacdo do ponto de vista é mais rara nas praticas de musica cénica
que sdo pouco estabilizadas na linguagem musical, fazendo com que a prética se
ligue com mais forca a exclusividade de um ponto de vista musical. Assim, para
que haja uma modulacdo, o espectador precisa impor uma perspectiva cénica que
nao é prevista pela pratica. Para darmos um exemplo extremo, podemos trazer a
resposta que o compositor John Cage da a pergunta “O concerto [de musica] é
um atividade teatral?":

8 Greimas e Courtés apontam que o conector de isotopias é “a unidade do nivel discursivo que introduz
uma ou varias leituras diferentes” (Greimas; Courtés, 2012, p. 86). A ambivaléncia tensiva também prevé
conexdes em outros niveis.
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Sim, até mesmo uma pega convencional tocada por uma orquestra
sinfénica convencional: o trompista, por exemplo, esvazia
frequentemente o cuspe de seu tubo. £ /sso frequentemente
envolve mais minha atenc¢do do que as melodias, harmonias, etc.’
(Cage apud Kirby; Schechner, 1965, p. 50, traducdo e grifos
nossos)

Ao enfatizar a presenca cénica que estava latente em uma performance
tradicional de musica, a partir de uma gestualidade do intérprete (o trompista),

o compositor precisou modular o ponto de vista sob o qual a pratica é

comumente observada. No entanto, em praticas de mdsica cénica mais

sedimentadas, como, por exemplo, a 6pera e o musical, que ja contém elementos

e estruturas cristalizadas pelos usos histéricos, a modulacdo do ponto de vista

(se musical ou cénico) é mais corrente e tem mais importancia para a relacdo

entre enunciador e enunciatario. Dessa maneira, o ponto de vista cénico exerce

mais forca e tem mais presenca nas praticas mais conhecidas e estaveis.

O espaco tensivo da figura seguinte (ver Figura 6) representa, apenas a

titulo de explicitacdo da ambivaléncia, as direces tensivas da musica cénica a

partir de dois pontos de vista, um musical e outro cénico:

Presen¢a Musical

A

Ponto de

Figura 6: Ambivaléncia do Espago Tensivo da Mdsica Cénica.
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Fonte: Elaboracio prépria a partir de Zilberberg (2011, p. 90).

° Trecho original: “Yes, even a conventional piece played by a conventional symphony orchestra: the horn
player, for example, from time to time empties the spit out of his horn. And this frequently engages my
attention more than the melodies, harmonies, etc.”



O gréfico acima procura representar uma passagem em que Zilberberg
(2011, p. 28) ressalta que “os estilos tensivos tendem & prevaléncia quando
admitem coexisténcia entre si”. Para o autor, ha dois estilos ou dire¢des tensivas,
uma ascendente e outra descendente. Dessa maneira, podemos representar uma
pratica ou linguagem sincrética pela coexisténcia de estilos tensivos, em vez da
alternancia. Se admitirmos que ha um jogo de prevaléncia de estilos tensivos na
configuracdo do espaco tensivo de uma pratica sincrética, entdo supomos que,
na medida em que ha uma descendéncia do ponto de vista musical, havera uma
ascendéncia do ponto de vista cénico, a depender do estado aspectual de partida.

Isso implica uma correlacdo inversa entre os pontos de vista, na qual o
sujeito busca conformar a medida entre as presengas que ele reconhece no
objeto. Assim sendo, acreditamos que as areas polares [s; - s4] de ambos pontos
de vista estabelecem prevaléncias nitidas enquanto as areas intermediarias [s, -
s3] estabelecem prevaléncias equilibradas.

A cangdo é um exemplo de linguagem sincrética que, além dos modos de
contato entre presencas melodico-musicais (melodia) e presencas da fala (letra),
também opera a modulacdo de pontos de vista, um entoativo e outro melddico-
musical. Eles, inclusive, conformam duas praticas muito especificas e
consolidadas dentro do universo geral da cangdo: a pratica popular de cangéo é
conduzida pela prevaléncia do ponto de vista entoativo, enquanto a pratica
erudita de cangdo é organizada pela prevaléncia do ponto de vista melédico -
musical.

Ao discutir a prosodizagao da semidtica efetuada por Zilberberg, Luiz Tatit
(2019, p. 107-109) nos oferece uma representacdo do encadeamento das
modulacdes aspectuais do plano do conteldo, que pode elucidar tanto as
passagens de um modo de contato para um outro, quanto as modulacdes de
pontos de vista em um outro nivel de andlise, o das praticas. No quadro abaixo
(ver Figura 7), nota-se que se estivermos no somente majis do ponto de vista
musical, estaremos, ambivalentemente, no somente menos do ponto de vista
cénico; quando houver uma atenuacdo do ponto de vista musical havera, em
contrapartida, um restabelecimento do ponto de vista cénico e assim por diante,
desde que se realizem as passagens a partir de uma correlacdo inversa (quanto
mais um ponto de vista, menos o outro) operada por uma logica implicativa
(passagem gradual entre os termos s, para s,, s, para sz ou s etc.) (Zilberberg,
2011).
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Figura 7: Ambivaléncia na quantificagio subjetiva dos pontos de vista.
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Fonte: Adaptado de Tatit (2019, p. 109).

E importante enfatizar que, para além das modulacdes internas as
presencas (cénica e musical), é possivel pensarmos em uma mudanca de
perspectiva no nivel das praticas, em que ambos os pontos de vista interagem de
forma correlata tanto em uma mesma pratica como entre praticas distintas.

Dessa maneira, para as préaticas mais estabilizadas de musica cénica, temos
ao menos dois modos de observar as passagens entre os estados aspectuais: i)
do ponto de vista do objeto, a partir das operacdes de transporte e ambivaléncia
das grandezas que resultam em uma dindmica de dominancias entre as presencas
e; ii) do ponto de vista do sujeito, a partir dos “incrementos” e “subtracdes” de
mais e menos que realizam as passagens da “quantificacdo subjetiva” (Tatit,
2019), operadas tanto no nivel de pertinéncia dos objetos como na dimensao
das préticas.

Tivemos a intencdo de apresentar a ideia de ambivaléncia tensiva para
dialogarmos com duas outras préticas artisticas que costumam ser mencionadas
quando se estuda sobre musica cénica no ambito da musica contemporanea de
concerto: a o6pera e a performance art (ou happenings). Nao havera um
aprofundamento das suas semelhancas e diferencas, mas, sim, uma diferenciacao
principal entre pontos de vista, isto é, entre arranjos perceptivos dos sujeitos
envolvidos nessas préticas.



Como dissemos anteriormente, a épera é uma pratica de musica cénica'®
mais estavel e, por isso, opera frequentemente por meio de uma configuracao
ambivalente de pontos de vista, revelando uma permeabilidade conhecida entre
a linguagem musical e a cénica. Podemos confirmar esse arranjo a partir das
sanc¢bes dos espetéculos de 6pera, ou seja, das criticas dos especialistas, ja que
elas avaliam as obras tanto de um ponto de vista como de outro. Além do grau
de estabilidade da pratica no interior da linguagem musical, a diferenca mais
explicita entre a musica cénica contemporanea e a 6pera esta, na verdade, nas
etapas enunciativas de criacdo: a partir de um /ibretto, texto, poema, encenacao,
musica, cangdo etc, para se construir o espetaculo operistico, o que nao
necessariamente é o caso na muUsica cénica contemporanea, que muitas vezes
parte de uma motivacdo puramente musical e sonora.

Em relacdo aos happenings, que desencadearam as performances art via
grupo Fluxus (Glusberg, 2009), a configuracio é um pouco mais delicada. Se, por
um lado, podemos observar a mesma organizacdo de pontos de vista
ambivalentes da musica cénica, quando os happenings articulam uma das duas
grandezas concerto de mdsica ou compositor de mdsica, como no caso das pecas
de John Cage em Darmstadt (1958), por outro lado, quando essas grandezas se
ausentam, entra em jogo uma relagdo que leva em conta néo apenas as préaticas
e linguagens artisticas, mas também as préticas cotidianas e utilitérias.

Uma performance artistica instaura um espaco cénico independente da
configuracdo concreta do espaco em questdo (se palco italiano, de arena, na rua
etc.), portanto, ha uma figurativizacdo espacial sem a qual ndo se estabelece o
elo entre palco-plateia. Acreditamos que a principal tensdo com a qual a
performance art lide seja exatamente a dos limiares entre o que se configura
como préaticas utilitarias e cotidianas — como ir ao supermercado, cortar a grama,
levar o carro ao mecanico, abrir uma porta etc. — e as praticas artisticas (Greimas,
1970; Tatit, 2010).

Se na configuracdo da mdsica cénica o sujeito conforma as medidas entre
as presencas e os pontos de vista com os quais o objeto se deixa observar no
interior de uma pratica artistica, na performance art o sujeito coloca em tensdo
a relacdo ndo apenas entre linguagens artisticas, mas sim, primeiramente, entre
praticas utilitarias e praticas artisticas, para depois colocar em questdo as
linguagens artisticas.

E desse modo que acreditamos poder relacionar a épera e a performance
art a configuracdo ambivalente da musica cénica. Ainda hd um vasto campo a

10 Na épera, a presenca musical é formada pela dominancia das can¢des (relagdo entre melodia e letra)
em relagdo a musica instrumental, ambas geridas predominantemente pela perspectiva mel6édico -musical
das cangdes. Os musicais da Broadway contém uma presenca musical formada também pela dominancia
das cancdes em relagdo a masica instrumental, no entanto, ambas sdo geridas predominantemente pela
perspectiva entoativa das cang¢des. Os futuros trabalhos irdo desenvolver em pormenores as diferencas
entre os dois pontos de vista (entoativo e melédico-musical) que conduzem as diferentes cancdes.
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ser investigado sobre os modos de realizagdo performatica dessas praticas, assim
como sobre o funcionamento das regéncias sensiveis dos sujeitos inseridos
nessas praticas, temas de pesquisas futuras.

Consideracgoes finais

A abordagem tensiva nos oferece instrumentos para operar a intersecgéo
dos estudos semidticos com as pesquisas sobre as linguagens artisticas,
principalmente pela énfase que o método da aos sentidos produzidos (também)
pelos aspectos sensiveis que estdo em jogo nas performances artisticas. Em um
espectro menos amplo, as gradacbes dos estilos no interior das préaticas
operacionalizam com mais detalhamento uma discussdo comum nos estudos
sobre a musica cénica, ja que se costuma classificar os autores entre mars cénicos
ou mais musicais. As modulacdes de pontos de vista colaboram para avaliar os
pontos de contato entre as linguagens artisticas, reforcando o didlogo com as
pesquisas e discussdes sobre as préticas sincréticas.

Os desdobramentos atuais da pesquisa sobre a musica cénica nos levam a
observar o que ha de permeavel nas linguagens. As porosidades das préaticas
deixam espacos para que as configuracdes e gradagdes ambivalentes (ou talvez
polivalentes) encontrem conexdes e, a partir de suas realizacdes em discurso,
deem continuidade as transformacées e metamorfoses das linguagens. ®
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€ The tensive gradation in contemporary scenic music:
styles and points of view
® BONIN, Gustavo

Abstract: Scenic music is an artistic practice that is organized based on the
tension between musical presences and scenic presences, guided by a musical
regency that can be understood as a distinctive sensitive basis that guides the
relationship between subject and object involved in this practice. Based on the
tensive approach, developed mainly by Claude Zilberberg, we make a brief
presentation of the dominance, transport and ambivalence strategies between
musical and scenic presences, through the gradual and aspectual conformation
of the contact modes, to present tensive gradations that configure the styles
and points of view provided by scenic music. For exemplifications of the styles,
we brought the works by three composers of contemporary Brazilian scenic
music: Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira and Tim Rescala.

Keywords: contemporary scenic music; tensive approach; styles; points of view.
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