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RESUMO - O artigo apresenta obras de
musica cénica realizadas no campo da musica
contempordnea de concerto brasileira. Os
autores costumam ressaltar a presenca cénica
dos concertos de musica utilizando estratégias
de iluminacdo, gestualidade, encenacdo etc.
Com base na semiética tensiva, proposta por
Claude Zilberberg (2004; 2011), apresentaremos
a musica cénica como uma pratica musical
percebida a partir dos modos de contato
estabelecidos entre as presencas musicais e
as presencgas cénicas, em uma configuragdo
mais ou menos préoxima. A partir dessa via,
apresentaremos as pegas pelos seus graus de
presenca cénica, ancoradas na laténcia cénica
inerente a qualquer performance musical.
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musica cénica; semidtica tensiva. - ABSTRACT
- The article will present works of scenic
music performed in the field of contemporary
Brazilian concert music. The authors usually
emphasize the scenic presence of music concerts
using strategies of lighting, gestures, staging,
etc. Based on the tensive semiotics, proposed by
Claude Zilberberg (2004; 2011), we will present
scenic music as a musical practice perceived
from the modes of contact established between
musical presences and scenic presences, in a
more or less close configuration. From this base,
the pieces will be presented by their gradation
of scenic presence, supported by the scenic
latency inherent in any musical performance.
- KEYWORDS - Modes of contact; scenic music;
tensive semiotics.
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A diversidade estilistica do repertdrio de musica cénica brasileira foi um estimulo que
nos levou a curiosidade pelos objetos ditos complexos, sincréticos, hibridos etc. Dito de outro
modo, nos conduziu ao interesse por um objeto que néo se define pelas particularidades
de apenas uma linguagem. Acreditamos que a musica cénica, entendida como uma
pratica artistica que coloca em contato elementos musicais e cénicos, ndo deixa de ser
miisica a0 mesmo tempo que vai se transformando em outra coisa.

Em certa medida, toda performance artistica tem seus graus de contato, in-
dependentemente do quéo evidente é a presenca de cada um de seus elementos
constitutivos. A ambivaléncia do sujeito que pertence a pratica artistica da musica
cénica, situado no entrelugar do musical e do cénico, acaba por tensionar a presenca
desses elementos, criando um jogo de domindncias no objeto artistico.

E a partir desse ponto de partida que entendemos a miisica cénica como uma
pratica artistica que se constitui na interacdo entre presencas musicais e cénicas
orientadas por uma regéncia musical de base. Em nossa dissertacdo de mestrado?
procuramos descrever, a partir do repertoério brasileiro, como o modo de contato
entre as presencas estabelece os sentidos para os sujeitos envolvidos nessa pratica
musical. Isso porque essa pratica hibrida mostra que, apesar de, muitas vezes,
parecer ser uma pratica cénica, é, na verdade, interpretada como um espetaculo
musical. A pratica é recorrentemente confundida com os musicais da Broadway,
ou mesmo com a 6pera, porém nosso trabalho procurou descrever a masica cénica
que se desenvolveu no interior da masica contemporanea de concerto brasileira,
utilizando, principalmente, as laténcias cénicas ja inerentes as performances musicais,
além do experimentalismo recorrente a muasica contemporéanea. Nada impede que
esse mesmo modelo seja aplicado a outras praticas em que a dependéncia entre as
presencas musicais e cénicas seja pertinente, desde que se mantenha a ideia de que
ha uma regéncia musical que orienta a percepcao dos sujeitos envolvidos.

Neste artigo procuramos apresentar a nocao de laténcia cénica como uma
manifestacdo ja inerente a qualquer performance musical, e também escalonar as
gradacoes da presenca cénica nas obras de alguns compositores brasileiros no periodo

2 O artigo presente é uma sintese de alguns trechos da dissertagdo Quadro a quadro: milsica cénica brasileira
(BONIN, 2018).
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que se estende da segunda metade do século XX até os desdobramentos atuais. As
obras sdo encadeadas a partir de dreas de contdgio tanto histéricas, no interior da
pratica de musica contemporanea brasileira, como estruturais, apresentando a gama
variada de estratégias cénicas utilizadas pelos compositores, como o trabalho com
encenacio, figurino, iluminagao, elementos verbais etc.

PRESENCAS DA MUSICA CENICA

Entramos em consonincia com os autores de musica cénica que procuram ampliar
a pertinéncia daquilo que engloba a performance musical, revelando dela certa
“visualidade”, ou certa “teatralidade”, que chamamos de presenca cénica. Presenca
que se encontra ja latente em todo modo realizado de manifestagio na pratica musical
e também dentro do nosso recorte especifico da misica contemporanea.

Aolongo de nossas leituras, encontramos varias indicages de que os compositores,
antes mesmo de “incluirem” elementos extramusicais em suas obras, encontraram
ferramentas nas proprias potencialidades cénicas ja presentes no contexto de um
concerto de musica. O compositor Gilberto Mendes aponta para um elemento minimo
da presenca cénica latente:

Colecionava guarda-chuvas! [sobre Erik Satie]. Uma vez ele foi visto debaixo de um
temporal protegendo o guarda-chuva (risos). Parece que o teatro-musical vem dai, né?
Daquilo do teatro que a gente faz, né? Razio por que a gente é ator também, é intérprete.
A gente pisa muito no palco, a gente tem desembaraco, né? Mexe pra cé, vira pra 13,
sobretudo o cantor. Esta atuando, né? E a coisa dele [da musica cénical parece que surgiu
da observagdo do que hd de teatro também na interpreta¢do musical.. O pianista que entra,
pega o piano, senta, ndo td muito bom, levanta, acerta melhor; pde a partitura, ela cai no chdo,
ele pega... ¢ um teatro isso ai. (MENDES, entrevista a MAGRE, 2017, p. 151 — grifos nossos).

Observar outras potencialidades inerentes a uma pratica é revelar outros
elementos além dos tradicionalmente focalizados na manifestacio dessa praxis, é
um fazer-interpretativo que o ouvinte assume durante a performance, ou seja, quais
elementos, dentro do conhecimento que o sujeito tem da linguagem, ele seleciona
para aquela apreensdo. John Cage, em conformidade com a colocacdo de Mendes,
responde a pergunta feita por Schechner: “O concerto é uma atividade teatral?”:

Sim, até mesmo uma pecga convencional tocada por uma orquestra sinfénica con-
vencional: o tocador de trompa, por exemplo, sempre esvazia o cuspe de seu tubo. E isso
frequentemente envolve mais minha atengdo do que as melodias, as harmonias etc. (CAGE,
1965, p. 50 — traducao e grifos nossos)3.

3 “Cage: Yes, even a conventional piece played by a conventional symphony orchestra: the horn player, for example,
from time empties the spit out of his horn. And this frequently engages my attention more than the melodies,

harmonies, etc.” (CAGE, 1965, p. 50).
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O compositor italiano Luciano Berio (1998, p. 68 — traducdo nossa) aponta que
“um concerto também é um espetdculo. Uma performance de concerto, quer se
goste quer nio, é também um teatro em potencial™. Ao perceber as potencialidades
cénicas inerentes a um concerto de misica, Mauricio Kagel (1983, p. 125 - traducédo
nossa) cré “que nés podemos compor com tudo; as situacoes entre os intérpretes sdo
eminentemente musicais em um sentido teatral™.

A inversao que Kagel propde ao pensar o que tem de “eminentemente musical”
em uma agdo no “sentido teatral” revela um procedimento de criacdo por controle,
variagdo e desdobramentos de pardmetros que sdo caros aos modos de composicio
musical, independentemente se o material agora também inclui uma “situacio” ou
um traco cénico como parametro. Portanto, como aponta Llorenc¢ Barber (1987, p.
33 —tradugdo e grifos nossos): “Luzes, objetos, palavras, movimentos e instrumentos
sdo articulados e compostos como se fosse sons, timbres e tempos. Sdo miisica na
mesma medida em que a milsica se tornou outra coisa’.

Compreendendo a possibilidade de ter procedimentos composicionais utilizando
outros parametros, e culminando novamente na percepcéo global de uma obra, esses
tracos cénicos elencados por Barber podem agora ser compreendidos como “musica
na mesma medida em que a musica se transformou em outra coisa™

Os elementos acusticos e os elementos visuais se tornam “inteligiveis” uns por causa
dos outros, de forma que o espectador se percebe da relacio que existe entre uma
técnica instrumental (que perde a “aura” para se converter em ferramenta) e seu
concreto resultado sonoro. (BARBER, 1987, p. 33 — tradugio nossa)’.

Entendemos que a “outra coisa” em que a musica se transformou configura-se
na gradacio de contato entre as presencas musicais e cénicas. Dessa maneira,
acreditamos que essa dependéncia é compreendida, em um primeiro momento,
através de uma correlacdo inversa entre suas medidas, o que implica dizer que,
quanto mais presenca musical, havera menos presenca cénica e, ao contrario, quanto
mais presenca cénica, havera, portanto, menos presenca musical.

A “quantidade” de presenca cénica inicia-se no que ha de minimo cénico, em uma
performance instrumental de camara, chegando até o monumental que ha na maioria
das performances operisticas, que, além da presenca de um libretto (ou algo similar

4 “Anche un concerto ¢ spettacolo. Un’esecuzione concertistica, che lo si voglia o no, € anche un teatro potenziale”
(BERIO, 1998, p. 68)

5 “[..] nous pouvons composer avec toute; les situations entre musiciens sont éminemment musicales dans un sens
thédtral” (KAGEL, 1983, p. 125).

6 “Luces, objetos, palabras, movimientos e instrumentos son articulados y compuestos como si fuesen sonidos,
timbres y tiempos. Son muisica en la misma medida en que la miisica ha devenido otra cosa” (BARBER, 1987, p.
33).

7 “Los elementos acilisticos y los visuales se vuelven ‘inteligibles’ los unos a causa de los otros, de forma que el espectador
se apercibe de la relacion que existe de causa a efecto entre una técnica instrumental (que pierde el “aura” para

convertirse en herramienta) y su concreto resultado sonoro” (BARBER, 1987, p. 33).
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a um texto-verbal), possui maior desdobramento das presencas cénicas latentes nas
performances musicais.

Para ilustrar a gradagio entre as presencas que estamos propondo, vamos
observar dois exemplos, um com pouca presenca cénica, e outro com muita presenga
cénica, ambos no interior da musica contemporanea de concerto. Optamos por
apresentar pecas que estdo nos polos limites da pratica para que seja possivel perceber
as medidas dessa correlacdo entre presencas musicais e cénicas com mais clareza.

No polo com pouca presenca cénica, a pega Retrato I (1979), para flauta e clarinete, de
Gilberto Mendes, mobiliza durante quase toda a extensao apenas elementos musicais,
como uma pega tradicional de concerto. No entanto, na Gltima parte, o compositor
indica que o trecho tocado (Figura 1) devera ser repetido “com todos os gestos e
expressoes requeridos pela interpretacio”, porém sem som (MENDES, 1979, p. 1).

O trecho K é o que deve ser repetido mantendo somente os gestos corporais, sem
som. A estratégia de repetir tanto a sonoridade como a gestualidade inerente dos
instrumentistas fortalece a compreensio do que ha de cénico na Gltima parte sem
som. Ao pdr em destaque a presenca cénica latente na performance musical, além
de conduzir uma mudanca de foco na percepcao do ouvinte, esse trecho aponta
didaticamente a dependéncia entre as presencas musicais e cénicas que queremos
enfatizar (Figura 2).
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Figura 1- Trecho final da partitura de Retrato I, de Gilberto Mendes. Fonte: Mendes, 1979
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Figura 2 - Cibele Palopoli (flauta) e José Luiz Braz (clarinete) interpretam
Retrato I, de Gilberto Mendes, 2010. Fonte: YouTube (RETRATO I, 2010)®

No polo com muita presenca cénica, temos por exemplo a peca Opera aberta
(curtigdo de voz e miisculos: contraponto em duas partes) para soprano, halterofilista
e uma miniplateia no palco (Figura 3), também de Gilberto Mendes (1976), em que a
partitura (ou “roteiro”) se resume a estas poucas indicagoes:

Uma cantora entra em cena, vestida a carater, e comeca a cantar e a representar
trechos variados de 6peras, entremeados de exercicios vocais. O desempenho teatral
destacara seu encantamento, seu enlevo com a prépria voz, que ela, com as mios,
devera acariciar, embalar e moldar, como se a visse materializada a sua frente. Porque
a cantora de dpera €, antes de tudo, uma enamorada da prépria voz.

Pouco tempo depois entra em cena um halterofilista, pulando corda, também vestido
a carater, e comeca a fazer exercicios com e sem os halteres, entremeados de exibicoes
do seu muque bracal, peitoral e dorsal. Porque o halterofilista é, antes de tudo, um
enamorado do préprio corpo.

No canto esquerdo da cena, um grupo formado de pelo menos cinco pessoas, sentadas
de perfil para a plateia, em quatro ou cinco momentos aplaude freneticamente,
gritando “bravo!”.

A atuacéo da cantora e do halterofilista é independente. Um ignora o outro, até certo
momento em que a cantora toma conhecimento da presenca do halterofilista, olha-o de
alto a baixo, entre surpresa e indignada, com as méos na cintura, e diz o nome dele (que
devera ser o nome de algum personagem de 6pera) em tom repreensivo, sem conseguir,
no entanto, perturba-lo. E volta a cantar, como se nfo tivesse acontecido nada.
Finalmente o halterofilista toma conhecimento da cantora, ao perceber que ela nio
consegue atingir as notas cada vez mais agudas que tenta dar. E, com a intencdo de

8 Ver trechos da performance no YouTube (RETRATO I, 2010).
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ajuda-la, anda em sua direcgéo e a levanta, colocando-a sobre seu ombro. Da umas
voltas, no palco, com a cantora esperneando, apavorada, sobre seu ombro, mas sempre
cantando. E sai de cena lentamente.

Este é um roteiro basico, que devera ser desenvolvido em suas virtualidades cénicas.

Duracio: o tempo necessario para que tudo ocorra sem deixar cair o interesse do
espectador. (MENDES, 1979, p. I).

Figura3- Anna Maria Fieffer e Sérgio Roberto Anacleto atuam em Opera
aberta, de Gilberto Mendes. Fonte: YouTube (GILBERTO..., s.d.)°

A prépria partitura/roteiro se afasta da notacdo comum, ou seja, ndo ha qualquer
simbolo ou grafia que corresponda a um desenvolvimento sonoro especifico - ela
descreve verbalmente uma pequena cena a ser representada pelos intérpretes. As
presencas musicais indicadas na partitura sdo: a sugestdo de trechos de 6pera; os
exercicios vocais que a cantora devera escolher livremente; a plateia e os “bravos” que
a plateia devera gritar em alguns momentos (quatro ou cinco vezes); e, além disso, na
Unica interacio entre “cantora” e “halterofilista”, ha uma indicagio de ascendéncia
para um registro cada vez mais agudo da cantora.

Acreditamos que os canais sensoriais nio sdo os delimitadores por exceléncia
dos elementos que constituem as presencas em jogo, pois ha, por exemplo, uma
gestualidade prototipica no modo como as cantoras de 6pera executam os exercicios
vocais, fazendo com que esse elemento somatico e visual pertenca ambivalentemente
as duas presencas.

Pela predominéncia dos elementos cénicos nessa obra, sdo bastante frageis os
tracos “musicais” que asseguram a obra anterior dentro da pratica de muasica cénica.

9 Ver trechos da performance no YouTube (GILBERTO..., s.d.).
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O que ainda mantém, ao nosso ver, a pouca regéncia musical é o espago caracteristico
das performances musicais (concerto, festival de misica etc.) e a autoria ligada a um
compositor de musica.

Por exemplo, se colocissemos a peca de Mendes em um espaco diferente de um
concerto de milsica (caso ela fosse apresentada como uma performance art ou dentro
de um festival de teatro), e sem uma autoria ligada a um compositor de miisica, a
performance provavelmente iria desestabilizar por completo a dependéncia que, como
acreditamos, sustenta a pratica. Dessa maneira, outro tipo de pacto entre intérpretes
e espectadores envolvidos se faria presente nessa performance caso nao houvesse
essas caracteristicas,.

No entanto, caso se mantenha pelo menos uma das duas caracteristicas, concerto
de miisica e compositor de miisica, os elementos cénicos ganham, entéo, profundidade
a partir da praxis enunciativa que estabiliza as praticas musicais e as mantém sob
uma regéncia musical mesmo que atona.

Quando Mendes propoe uma emulacio do meio social da muasica de concerto,
faz emergir personagens intimamente conhecidos por seus espectadores, como a
“cantora de 6pera”, que é uma “enamorada da prépria voz”, e a “plateia entusiasta”, que
vibra a cada virtuosismo do intérprete, todos em tom irdnico e satirico. A verdadeira
subversdo, estratégia corrente do humor, é a insercdo de um personagem que nio faz
parte dessa pratica, o “halterofilista”.

A estratégia ja descrita de restabelecimento cénico, presenca latente em toda
performance musical, permanece a partir da emulagdo descrita anteriormente.
No entanto, através de um desenvolvimento maior do elemento de encenagdo dos
intérpretes (tanto da cantora como da plateia presente no palco) e do deslocamento
que causa a participagdo do “halterofilista”, notamos que a peca tem um aumento
consideravel da presenca cénica em relacio a presenca musical, o que a coloca em
risco de ndo ser identificada como uma pratica musical. Para Mendes (2005), “é uma
musica sem musica, tudo bem. O compositor tem que induzir a pessoa a um clima
musical. Esse clima é que tem que ser curtido”.

A obra também nos motiva a apontamentos mais nitidos de contetdo, como,
por exemplo, a tematica do virtuosismo que se reitera nas situacdes envolvendo
a cantora, o halterofilista e a plateia, assim como as discussdes que envolvem as
din&micas coletivas da pratica musical, cenarios em que o virtuosismo exacerbado
ganha énfase nas criacoes e producoes musicais.

Para concluirmos a argumentacao sobre as gradacoes de presencas contidas nos
exemplos que apresentamos, gostariamos de trazer, entdo, uma ultima citacio, na
qual o pesquisador Bjorn Heile (2006) aponta nitidamente os polos dessa gradacio em
duas pecas de Mauricio Kagel, compositor argentino que é referéncia para a misica
cénica dentro do campo da musica contemporéanea de concerto:

As primeiras pegas de teatro instrumental [misica cénica] de Kagel, Sonant (1960)
e Sur scnéne (1960), que foram compostas simultaneamente, partem de polos opostos,
a primeira transformando o ato de tocar instrumentos musicais em acio teatral,
e a segunda, ao contrario, apresentando uma performance musical dentro de um
contexto quase-teatral. O significado disso dificilmente pode ser superenfatizado,
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pois demonstra como Kagel reage tanto a musicalizacdo do teatro experimental (no
caso de Surscéne) quanto a dramatizagio da performance musical na tradicdo do teatro
musical (em Sonant). (HEILE, 2006, p. 35 — tradugéo e grifos nossos)™.

A diferenca que existe entre as pecas de Gilberto Mendes aqui apresentadas —
Retrato I e Opera aberta — nos parece a imagem mais didética e sintetizada da gradacdo
que estamos buscando evidenciar, principalmente pelo uso daquilo que chamamos
de laténcia cénica presente em toda performance musical. A seguir apresentaremos
como aplicamos as direcoes propostas por Zilberberg (2004), presentes no texto “As
condicoes semidticas da mesticagem”, para analisarmos as obras de masica cénica.

COMPOSITORES BRASILEIROS

A partir deste ponto iremos apresentar algumas areas historicas e estilisticas de
contdgio entre os compositores brasileiros, ligados a uma triagem histérica da pratica
de musica cénica que fizemos em nossa pesquisa. Tendo em vista o carater difuso dos
percursos histéricos da misica nova no Brasil, o objetivo ndo é encontrar uma linha
de desenvolvimento cronolégico dessa pratica no pais, mas, sim, revelar pequenos
elos entre os compositores de misica cénica.

Areas de contagio

Procuramos apresentar a diversidade de estratégias cénicas presente no repertério
brasileiro através de elos histéricos. Buscamos ligar as pecas ndo com base em uma
linearidade cronolégica, mas através de elos histéricos que se contagiam pelos
contatos entre as presencas, sempre por meio de um escalonamento da presenca
cénica em posicdes polares — elementos minimos e predomindncia cénica — e posicoes
intermediarias.

Um elo histérico catalisador da presenca e da reunifo dos compositores brasileiros
de misica nova/contemporanea so os festivais/concursos — ou eventos condensados
— de musica. O carater periférico da pratica no pais, quase como uma espécie de
subgénero da musica erudita, também periférica no Brasil, faz com que os festivais
funcionem como ilhas de resisténcia da pratica.

Apesar das diferentes configuracoes de participagio dos festivais/concursos, mais
abertas ou mais restritas, mais politicas ou ndo, é possivel dizer que todo compositor
brasileiro de muasica nova, de algum modo, ja participou desses eventos condensados

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

music theatre (in Sonant)” (HEILE, 2006, p. 35).
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de musica. Dessa maneira, muitas das primeiras, e s vezes inicas, interpretacgdes de
pecas de musica cénica ocorreram nesses eventos.

Em 1968 estreia a obra Kitsch 1 a 5, de Willy Corréa de Oliveira, no Festival de
Musica Nova, organizado por Gilberto Mendes, que voltou a acontecer depois de
quatro anos sem edicoes em funcédo do golpe de 1964:

KITSCH 5

O Kitsch n° 5 é o resultado da combinacio de fragmentos dos kitschs anteriores
gravados em fita magnética.

I) Grave em fita magnética, na velocidade de 19 cm/seg. os Kitschs 1, 2, 3 e 4.

II) De cada Kitsch, corte a fita magnética em oito diferentes partes de fita com estas
medidas:

III) Uma vez que vocé tenha obtido de cada Kitsch os oito fragmentos de fita, monte-os
como quiser. Os fragmentos de fita podem ser cortados em qualquer momento do
Kitsch, seja ao acaso ou de acordo com um plano preestabelecido.

IV) Quando todos os fragmentos ja estiverem montados (aleatoriamente ou nao),
coloque uma fita de siléncio no inicio, com um tempo suficiente para que vocé desca
do palco, e procure um lugar qualquer na plateia.

V) O pianista deve se aplaudir freneticamente, e incentivar o publico para juntar-se a
ele. (OLIVEIRA, 1967-1968).

Na quinta parte, e no fim da quarta, o pianista se desloca até a plateia e “se aplaude
freneticamente”, a0 mesmo tempo que incentiva o pablico a fazer o mesmo. Essa
presenca cénica nio é central na peca, pois:

O material basico que unifica Kitsch é uma série de 48 notas (na qual é relevante a
polarizacio da nota ré) e um conjunto de 5T acordes derivados dessa série de frequéncias-a
série é exposta melodicamente ao inicio do ciclo. A gama dos desdobramentos desse material
abrange desde o universo pontilhistico do serialismo integral, na primeira pega, até o teatro
musical, na pega final (em que surge como gesto final em uma peca de montagem aleatoria,
reminiscente da experiéncia com a musica concreta). (BONIS, 2012, p. 226 — grifos nossos).

A presenca cénica (plateia) funciona como um elemento cénico minimo, ja

comentado anteriormente, em que o intérprete ainda trabalha com a ineréncia
latente da configuracao performatica de um concerto de musica. No lado oposto, com
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predomindncia cénica, a peca Bravo!™ (1989), de Tim Rescala, explora a encenacéo de
uma plateia no palco, em que os personagens, mais caricatos, e a movimentacao de
entrada do publico enfatizam o polo cénico.

Como uma medida intermediaria entre os dois compositores anteriores, podemos
lembrar a peca Opera aberta (1976), comentada anteriormente, em que “um grupo formado
por pelo menos cinco pessoas, sentadas de perfil para a plateia, em quatro ou cinco
momentos aplaude freneticamente, gritando ‘bravo!” (MENDES, 1976, p. I — grifos nossos).

Apesar da encenacdo da plateia no palco, hd menos caracterizagdo dos
personagens e uma narrativa menos presente, ja que ela esta principalmente
reforcando o prestigio da cantora de 6pera.

A partir do intertexto operistico, Eduardo Guimarées estreia A decadéncia da tuba
(1993) na X Bienal de Misica Brasileira Contemporanea, na qual, do mesmo modo que em
Opera aberta, fragmentos dos libretos de 6pera famosos sdo executados pelos intérpretes
a0 mesmo tempo que encenam humoristicamente esses mesmos trechos operisticos.

Na Bienal de Misica Brasileira Contemporanea ainda estrearam Cliché music
(1985), de Tim Rescala, na qual o narrador, em tom humoristico, descreve “f6rmulas”
clichés para compor uma musica contemporanea de bienais, e Santos Football Music
(1977), de Gilberto Mendes, em que o autor propde um ambiente futebolistico que
conta com a participacdo do piblico, com vaias ao juiz (maestro), gritos de gol e uma
charanga que percorre o espago da plateia.

Boa parte das obras dos trés compositores anteriores, Gilberto Mendes, Eduardo
Guimaraes e Tim Rescala, se conecta por modos de encenagio que ressaltam
tematicas humoristicas. A predominante escolha de cantores, e as vezes até atores,
procura encontrar uma disponibilidade “teatral” ja presente nos intérpretes pelos
exercicios regulares da pratica em que eles se inserem.

Também apresentada na Bienal de Musica Brasileira Contemporénea, Noites do
Catete 3 (2003) para piano solo e sons pré-gravados, de Luiz Carlos Cséko, trabalha
com um projeto de iluminacdo ou lighting design que:

[...] seinicia com um facho de luz branca com intensidade total, estreito e verticalmente
sobre a extremidade da cauda do piano. Um segundo refletor lentamente se acende
até a intensidade total circa de dez segundos ap6s o inicio com um amplo facho de
luz vermelha que silhueta a forma do piano (sem tampa) em contraluz. O projeto de
iluminacéo se encerra com a coluna de luz branca permanecendo acesa enquanto o
facho vermelho é atenuado até apagar-se. (CSEKO, 2017, p. 163).

A narratividade de transformacio da iluminacao, em que os focos desenham a
evidéncia do intérprete em cena, ao mesmo tempo que propoe uma interacdo com o

som no fim da pecga, caracteriza uma relacdo intermediaria entre a presenca musical
e a presenca cénica da obra (Figura 4):

1z Ver performance completa no YouTube (BRAVO!, 2002).
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IMAEEN CENICA

Fonte: trecho de partitura original

¥ BUNGER, Richard E. The well-prepared piano. Denver: Colorado College Music Press, 1973,
38 Técnicas amnliadas. versdo livre minha.

(2003), piano de cauda ampliado e amalgama eletroacustico. Fonte: Cséko, 2003, p. 162

Como elemento minimo de iluminacgio, a peca Cenas sugestivas® (1985), para
percussio solo, de Carlos Kater, indica para o primeiro movimento um “foco o
mais ténue possivel sobre [o intérprete] apenas” (KATER apud SERALE, 2011, p. 82),
preferencialmente luz de velas. A ideia é projetar sobre o “fundo da cena uma sombra
do intérprete e seus instrumentos” (SERALE, 2011, p. 83).

No polo oposto, como exemplo de predominéncia cénica, Jorge Antunes, na sua
série de trabalhos chamada Cromoplastofonias (1965-1968), intensifica a investigacdo
com projecio de cores através de projetos de iluminacio, “usando também os sentidos
do olfato, do paladar e do tato” (SERALE, 2011, p. 90).

Jorge Antunes explora, em uma predominéncia cénica também destacada, a
utilizagdo cénica do espaco na pega Coreto (1975), para flauta/piccolo, clarinete, trompa,
viola, violoncelo, piano vertical desafinado e trés atores, na qual os instrumentistas
estdo sobre uma estrutura metalica de trés niveis, enquanto os atores se deslocam
no palco percutindo a estrutura e realizando diversas acGes e movimentacoes no
espaco e com os musicos.

Em um contato intermediario, a peca Cantilena (1979), para duas vozes femininas,
de Silvio Ferraz, trabalha a partir da ideia de linha para movimentar as duas
cantoras no espaco, onde as velocidades com que as elas andam se relacionam com
os andamentos da melodia:

Duas cantoras, uma devendo ser de baixa estatura e a outra alta, uma canta repetidas vezes
uma melodia rapida (voz 1) e a outra permuta quadro padrdes de uma melodia lenta (voz 2).
A mais lenta entra primeiro atravessando o publico em linha reta, outra diagonal ou uma
outra linha qualquer possivel no local de apresentacio, a mais rapida deve aguardar até
que a outra chegue a do seu caminho e entdo atravessar na mesma reta rapidamente até
sair da sala e continuar cantando até uma distancia de dez metros da porta de saida, tempo
suficiente para que a mais lenta saia da sala. (FERRAZ, 2007, p. 98-99).

12 Ver performance completa no YouTube (CENAS..., 2014). Intérprete Daniel Serale.
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Flo Menezes, na peca TransFormantes VI (2012)" para quinteto de sopros,

apresentada na Bienal de Musica Brasileira Contemporéanea, também trabalha com
um contato intermediario do espaco (Figura 5), em que, para cada um dos cinco
formantes sonoros da pega, o autor indica as posi¢oes e movimentacoes espaciais dos
intérpretes, que se intensificam ao longo da peca:

Formante 5

Os misicos tocam em posisdo “radicional” de quinteto de sopros (Posigdo 8). Ao término, levantam-se ¢, munidos de seus respectivos instrumentos, andam
livremente pelo teatro, tocando de cor, ad libitum, fragmentos do Formante 4 (tal como indicado na partitura), atravessando o espaso de escuta do piblico o
saindo do espago do teatro por locais distintos.

TransFormantes VI: Formante 5

(ontrofagote
¢

'
g

fogole

piblico

Figura 5: Disposigéo e mobilidade espaciais do Formante 5.

Sobre a partitura
® A pariitura 6 escrita em D6 (nofos soam como escrito). Contrafagote so uma Oitava abaixo do escrito.

® Os nmeros emoldurados por um quadrado indicam as posiges dos mésicos no espago. Uma flecha entre dois nimeros indica o deslocamento de uma para a outra Posigdo.

Flo Menezes - S&o Paulo, agosto de 2012

Figura 5 - TransFormantes VI: Formante 5. Disposicdo e mobilidade
espaciais do Formante 5. Fonte: Menezes, 2012, p. 8

Como elemento minimo, a peca Colores (2000), para clarinete e percussio, do

mesmo autor, termina com o clarinetista tocando uma série de 37 alturas enquanto
sai de cena (Figura 6):

3
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Ver performance completa no YouTube (FLO..., 20I6).
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Figura 6 — Trecho da partitura de Colores. Fonte: Menezes, 2000, p. I4

Cada area de contagio que elencamos serve como uma baliza geral de contato, pois
uma analise detalhada das pecas nos ofereceria outros efeitos de contato, em que as
[categorias] cénicas poderiam, inclusive, aparecer sobrepostas.

Apresentamos, até entdo, os autores Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira, Eduardo
Guimaraes, Tim Rescala, Luiz Carlos Cs€ko, Jorge Antunes, Carlos Kater, Silvio Ferraz e Flo
Menezes. Em geral, os compositores possuem pecas ora com mais presencas cénicas, ora
com menos, porém, alguns costumam manter uma constancia nos seus modos de contato,
como € o caso de F16 Menezes e Willy Corréa de Oliveira ao explorarem os elementos
minimos de um concerto de musica. Enquanto no outro polo extremo, o da predominéncia
cénica, encontram-se os autores Tim Rescala, Jorge Antunes e Luiz Carlos Cséko.

Outro elo histérico que reuniu compositores brasileiros de musica cénica foram
os Cursos Latinoamericanos de Misica Contemporanea, iniciados também em
1970 e organizados pelo compositor Hector Tosar e pelo Nicleo Muasica Nueva de
Montevideo. O cunho politico dos cursos é um forte caracterizador do evento:

Um ponto de honra dos Cursos Latinoamericanos era s6 aceitar musicistas de
reconhecido carater, postura politica corretissima, idealismo. Importantes compositores,
mas ligados a musica oficial, ao establishment de seu pais, podiam perder as esperancas,
porque jamais seriam convidados a participar dos Cursos. (MENDES, 1994, p. 215).

Nas edic6es IX (Brasil) e XIV (Uruguai), o compositor alem&o de misica cénica
Dieter Schnebel ministrou aulas no evento, tendo participado delas os compositores
brasileiros Gilberto Mendes (IX e XIV) e Tato Taborda (XIV). Ainda participaram
dos Cursos Latinoamericanos os compositores brasileiros Willy Corréa de Oliveira,

14 Schnebel é compositor da emblematica peca Sichtbare Musik, para regente solo, na qual o intérprete executa

apenas as gestualidades comuns (e “dramaticas”) a pratica da regéncia na misica de concerto.
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Tim Rescala, Jocy de Oliveira, e Chico Mello, o qual posteriormente vai estudar com
Schnebel na Alemanha (AHARONIAN, 2007).

Chico Mello escreve em 1987 a pega Upitii®, para flauta solo, na qual, além de
compor a temporalidade narrativa das respiracdes sonoras, indica movimentos
gestuais do corpo da intérprete que articulam um contato intermediario com as
respiracoes e que, pelo seu carater cénico e sonoro, pertencem ambivalentemente a
presenca musical e a presenca cénica.

No polo da predominéncia cénica, é possivel observar a peca Figura sobre um fundo
(2012), para piano preparado e dancarina, de Tato Taborda, e ‘sMiisica?” (1989), para
regente e dancarina, de Tim Rescala, na qual os autores expandem a predominéancia
cénica a partir da gestualidade somatica ao colocarem em cena uma dangarina
sugerida como intérprete.

Com elementos cénicos minimos, é possivel observar a peca Cangdo simples de
tambor (1990), de Carlos Stasi, em que no quarto movimento (Figura 7) o autor indica
que o percussionista:

DI&{GI\UG cla\ms mllﬂn Jo (n:Lm:n"o "

Pe umo. longa. vara, Flw'ﬂl.
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Ex.16. Cangdo simples de tambor, 4° mov. (Stasi, 1990)

Figura 7 — Trecho de partitura e orientacdo de Cangdo simples de tambor, de Carlos Stasi. Fonte:

Stasi, 1990

A gestualidade de “bater a méo direita sobre a esquerda” ja foge da idiomatica
comum ao instrumento, ganhando um relevo cénico-somatico, porém ainda inerente
a0 “ato de tocar” um instrumento. Na mesma direcio, como elemento minimo, no
fim (Figura 8) da peca Pendular (2008), de Mauricio de Bonis, o violdo soa ao mesmo
tempo que se movimenta pendularmente:

15 Ver performance completa no YouTube (VALENTINA..., 2012). Intérprete: Valentina Pecora.
16 Ver performance completa no YouTube (FERNANDO..,, 2015). Intérprete: Fernando Rocha.
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Figura 8 — Gilson Antunes toca Pendular, de Mauricio de Bonis. Fonte: YouTube (GILSON...,
2008)7

A gestualidade se relaciona com um movimento harménico pendular, por isso, de
certo modo, as pecas anteriores ndo deixam de ter suas interacées intimas entre as
presencas musicais e cénicas. No caso da peca Sonhos™ (2007), para marimba solo, de
Arthur Rinaldi, a gestualidade do intérprete se apresenta com maior presenca cénica:

IV - Junto ao lago

"
e
Um pouco hesitante .
. olhar para trés e abaixar ! 3 I
calmamente os bragos; S
caminhar para o lado da
marimba (tegido grave) ::ﬁ'mpl';’;’?;:coﬂ l 6" |
, 3 l________________ . murmurar liviemente  outro lado do palco !
1 (procurando por algo, ~ Sereno, calmo
PppP — tentando ver algo)
"sai- tu-be" “.Ao longe, vejo um homem junto a um lago.."
. percutir a nota e
lizar 0 movimento . comegar a caminhar
e o parsl para a frente da marimba
L
3 S
&/
rep

Figura 9 - Orientacdo do autor para a gestualidade da peca Sonhos, de Arthur Rinaldi. Fonte:
Rinaldi, 2007

Desde o movimento paralisado até as duas proximas gestualidades indicadas,
“olha para tras” e “olhar por sobre a marimba”, a gestualidade vai se intensificando
por apresentar elementos que fogem do “ato de tocar” o instrumento. Qutra presenca
cénica ganha destaque nesse trecho, e na obra como um todo: a predominéncia do
elemento verbal.

A obra utiliza trechos de diversos poemas japoneses, traduzidos ou néo, e os

17 Ver performance completa no YouTube (GILSON..., 2008). Intérprete: Gilson Antunes.
18 Ver performance completa no YouTube (SONHOS..,, s. d.). Intérprete: Nath Calan.
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distribui nas falas do intérprete, como mostra a Gltima parte (6’) da Figura 9: “... Ao
longe, vejo um homem junto ao lago...”. A peca Sonhos faz parte de uma exploracéo
cénica bastante recorrente na pratica, em que a gama gradativa entre o falado e o
cantado é colocada em diversos modos de contato.

Em 1970, Milton Santos tem a sua peca A montanha sagrada (1969), para conjunto
de instrumentos Smetak, uma flauta doce e um violoncelo, selecionada para
representar o Brasil na Tribuna Internacional de Compositores da Organizacdo das
Nacoes Unidas para a Educacio, a Ciéncia e a Cultura (Unesco), em Paris, peca em
que os instrumentistas também falam durante a performance, assim como na peca
Volvere® (2017), de Paulo Rios Filho (Figura 10), para ensemble e também instrumentos
Smetak, que, além das falas durante a performance, explora a predominéncia do
elemento verbal projetado:

Figura 10 - Ensemble Modern (Berlim) apresenta Volvere, de Paulo Rios Filho. Fonte: YouTube
(PAULO.., 2017)

Como um tratamento intermedidrio, podemos observar a peca Txury-o (2016), para
flauta, sax, piano e percussao, de Rodrigo Lima, na qual as duas palavras, “Txury-o
Karaja”, ao receberem um tratamento ritmico reiterado pelo percussionista e pela
pianista, acabam perdendo seu cariter mais seméantico, dando énfase, assim, a

sonoridade inerente a prépria palavra (Figura 11) :

19 Ver performance completa no YouTube (PAULO.., 2017). Interpretacdo: Ensemble Modern (Berlim).
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Figura 11— Trecho da partitura de Txury-0, de Rodrigo Lima. Fonte: Lima, 20162

Essa é uma estratégia semelhante ao que Villa-Lobos faz na segunda parte do Choros
n’ Io, em que o ostinato melddico é recoberto pelas palavras “Jakatad”, “Kamaraja”,
“Tayapd”, “Kamarajé”, “Samarimba” etc. A reiteracio acaba dando relevo para a
sonoridade do fonema, ao invés da conformacéo de sentido que a palavra recobre.

Se o tratamento de dessemantizacdo for mais explorado, inclusive de partida,
podemos ter um contato de elementos minimos, como é o caso da peca Tango*
(1989), de Tim Rescala, em que a frase em espanhol “te quiero, pero no puedo amar-te” é
desfragmentada, e os fonemas sio usados separadamente ao longo da peca.

Eduardo Guimarées é um compositor que trabalhou recorrentemente com a
presenca verbal em suas pecas, além de ter sido um forte promotor da musica cénica
e da musica nova, principalmente em Belo Horizonte, onde criou grupos e organizou
varios eventos. Exemplos disso sdo a turné realizada com o compositor Mauricio
Kagel por cidades de Minas Gerais (LOVAGLIO, 2010) e a fundagéo do grupo Opera
Vitrine. Eduardo Guimaréaes Alvares

[...] tem se apresentado em diversos festivais de misica contemporéinea, com a
proposta, segundo seu depoimento, de “transformar o gestual do musico tradicional
em quasi-6pera, revisitar sem nostalgia a musica de concerto, comentando com graca
(no sentido de gracejo, ou dom, ou atrativo) de maneira pouco sutil, quica escanda-
losamente, seus lugares comuns”. [...]. Para tornar ainda mais claras as inten¢des
humoristicas do grupo Opera Vitrine, seu criador cita um trecho de Guimaraes
Rosa: “Néo é o chiste rasa coisa ordinaria; tanto seja porque escancha os planos da
légica, propondo-nos realidade superior e dimensdes para magicos novos sistemas de
pensamento” (nota de programa Musica de Invencéo e Uakti do Centro Cultural Banco
do Brasil, data ndo informada). (OLIVEIRA JR., 2014, p. 22).

20 Ver performance completa no YouTube (TXURY-O.., 2016). Interpretacéo: Ensemble Préxima Centauri
(Bordeaux).

21 Ver performance completa no YouTube (TANGO...,, 2002). Interpretagdo: Lulu Pereira.
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O grupo Opera Vitrine foi quem estreou em Belo Horizonte o espetaculo O pio
do trombone (1988), de Eduardo Alvares, no qual havia “pecas com teatro musical,
videos, pecas improvisadas com tape pré-gravado etc.” (ALVARES, 2011), assim como
se destaca no ano anterior:

[...] um concerto realizado no Teatro Municipal de Sao Jodo del-Rey durante o XIX
Festival (1987), organizado por Eduardo Alvares, que contou com a participacio de
professores da FEA e do Grupo Oficina Multimédia, que apresentou o espeticulo
Quantum. (LOVAGLIO, 2010, p. 67).

A dimenséo que envolve um espetaculo mais abrangente, ainda nos mantendo
dentro da pratica de musica contemporéanea, encontra ressonincia em outras obras,
como no caso de Peca para madeiras, cordas, metais, etc. (1969), de Lindembergue
Cardoso, que requer atores, instrumentistas, e que se toque com baldes, pedras, latas,
serrotes, tabuas, trés cordas e correntes. Do mesmo modo, o espetaculo Iteragoes*
(1970) (Figura 12), de Jamary Oliveira, sugere uma narrativa didatica para possiveis
apreensoes estéticas de misica contemporanea:

Figura 12 — Slide da pega Iteragdes, de Jamary Oliveira. Fonte: Oliveira, 1970

Essa figura é um slide que deve ser passado enquanto se ouve a frase: “ha repeticées
em todas as artes; da maneira de varia-las depende a sua forca”. A peca fez parte do
projeto ENTROncamentos SONoros (1972), que consistia em concertos hibridos que
tinham um objetivo duplamente estético e educacional.

22 Ver organograma do espeticulo em: Oliveira, s.d.
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Ainda seria possivel apresentar, a partir dos elos histéricos e dos modos de
contato, outras centenas de pecas do repertério brasileiro, inclusive com outras
estratégias cénicas. Acreditamos que essa amostra possa dar uma pequena dimensédo
da diversidade e da multiplicidade que permeiam a criacio dentro da pratica de musica
cénica e também da pratica de misica contemporanea no Brasil.

Foram apresentados os compositores brasileiros: Gilberto Mendes, Willy Corréa
de Oliveira, Eduardo Guimaraes, Tim Rescala, Luiz Carlos Cséko, Jorge Antunes,
Carlos Kater, Silvio Ferraz, Flo Menezes, Tato Taborda, Chico Mello, Carlos Stasi,
Mauricio de Bonis, Arthur Rinaldi, Milton Santos, Paulo Rios Filho, Rodrigo Lima,
Lindembergue Cardoso e Jamary Oliveira.

CONSIDERACOES FINAIS

A diversidade do repertério de misica cénica brasileira ainda é campo a ser explorado,
tendo em vista que a historiografia da misica nova brasileira é um terreno incerto
e de poucas documentacoes. Em nossa pesquisa encontramos centenas de obras que
procuraremos catalogar ao longo das proximas etapas.

Ao apresentarmos a variedade de elementos cénicos que os autores brasileiros
utilizaram em suas obras, expondo aquilo que diferencia e a0 mesmo tempo “colore”
o oficio de um compositor de musica contemporanea, tivemos o intuito de revelar a
quantidade de autores brasileiros que ja criaram misica cénica.

Se, por muito tempo, nas pesquisas e investigacoes sobre a linguagem musical nos
preocupavamos, principalmente, em fazer triagens que isolariam o objeto das demais
manifestacoes, como no caso dos estudos que tomavam o som-frequéncia pura como
o principal elemento de geragdo do sentido musical, para ficarmos em um exemplo,
talvez estejamos, neste momento, procurando observar nos objetos musicais os
elementos que se misturam para formar o sentido geral de uma obra, no que se refere
tanto as misturas no interior da linguagem musical, os contatos entre diversos sistemas
e culturas musicais, quanto as interagdes com outras praticas e linguagens.
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