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Resumo: Essa dissertagdo trata de um estudo interpretativo da obra Toucher (1973), de Vinko
Globokar, onde a problematica ¢ a preparacao e performance final de uma obra de musica cénica
para percussao. Elementos extra-musicais, como o texto teatral 4 vida de Galilei, de Bertold
Brecht, no qual ¢ baseada a obra sdo utilizados como material de suporte para as decisdes
interpretativas da obra. Em adi¢do, a dissertagdo faz um breve levantamento de obras de musica

cénica para percussao.

Palavras-chave: Globokar, Vinko; Toucher, teatro musical, musica instrumental, percussao.

Abstract: This work deals with an interpretative study on Toucher, by Vinko Globokar, where
the main issue is the preparation and the final performance output of one work of scenic music
for percussion. Extra musical elements, as the text of the play Life of Galilei, by Bertold Brecht,
in which the work is based are utilized as the main material for support the interpretative
decisions of the work. In addition, this dissertation includes a brief survey on works for scenic

music for percussion.

Key-words: Globokar, Vinko; Toucher, music theater, instrumental music, percussion.
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Introducao

Esta pesquisa visa colaborar no processo de estudo e de preparo de pecas de musica
cénica, a partir de uma experiéncia pessoal. A dissertagao aborda no inicio o tema musica cénica
para depois, focando-se na obra do trombonista e compositor francés Vinko Globokar, chamada
Toucher, realizar um estudo interpretativo dessa obra.

O primeiro capitulo foi escrito apos a realizagdo de levantamento bibliografico, que se
ateve a definicdo de musica cénica e percussao. Foi realizada uma breve discussdao em torno de
qual melhor termo a ser utilizado para designar esse tipo de arte, bem como foi estudado o
contexto musical no qual esse género musical se desenvolveu.

No segundo capitulo foram citadas as obras mais relevantes desse género musical para
percussao, com especial destaque para as obras de compositores brasileiros.

Utilizando-se de referénciais teodricos, o terceiro capitulo apresenta a obra Toucher € o
compositor Vinko Globokar; sendo que a apresentagdo da obra Toucher foi feita com figuras
ilustrativas de suas partituras, para depois se iniciar o estudo interpretativo propriamente dito.

Este estudo interpretativo da obra teve como base a experiéncia pessoal do performer,
sendo utilizada a comparagdo com outras interpretagdes de percussionistas renomados. Foram
discutidas, com maior profundidade, as questdes de notacao desse tipo de repertorio, ressaltando
a importancia da bula, a importancia do estudo do contexto cénico da obra e a analise mais
detalhada das questdes técnico musicais.

Um estudo sobre a obra teatral que serviu de alicerce para a composi¢ao de Vinko
Globokar, A Vida de Galilei — escrita pelo autor alemdo Bertolt Brecht — possibilitou que o
intérprete pudesse dispor do maior nimero de ferramentas para melhor interpretagdo da obra.

Discussoes pertinentes ao estudo interpretativo dessa obra foram realizadas, como
desafios relacionados a montagens de percussdo multipla, pois Toucher foi escrita para uma
montagem de multipla percussao, com sete instrumentos escolhidos livremente pelo intérprete.

Nas consideragdes finais, o trabalho aborda questdes importantes e pertinentes quanto a
conscientizacdo de que a musica cénica € uma arte para ser intepretada por musicos em geral,
sem se ter a pretensdo de que estes atuem com o rigor técnico de atuagao dos atores profissionais,

porém sempre buscando extrema desenvoltura nas agdes cénicas.



1. Musica cénica

A definicdo do que vem a ser musica cé€nica nao ¢ de facil realizagdo. Quando estamos
diante das obras de musica cénica, ndo temos a menor divida do que se trata a manifestacao
artistica; porém, quando temos de expressa-la em palavras, sempre corremos o risco de falhar
quanto a clareza nessa defini¢do, podendo incorrer no erro de descrevé-la de forma que se
confunda com O6pera, musical ou teatro acompanhado de musica. Em termos de linguistica,
podemos dizer que as linhas que separam esses eventos artisticos sdao té€nues. Pode-se
conduzir o leitor, sobretudo aquele que desconhece esse género musical, a entender a musica
cénica como outra manifestacdo artistica similar, porém que nao se trate dela em si. Ao ler
alguma descri¢cdo nao muito precisa sobre esse estilo musical, pode-se pensar em musicais como
os da Broadway, em Opera, em teatro acompanhado de musica, sendo que, na realidade, o
objetivo era descrever musica cénica ou teatro instrumental ou musica-teatro.

Para Kennedy (1997), trata-se de uma dificil tarefa a de definir o que vem a ser musica
cénica; uma definicao perfeita ¢ impossivel e, diante disso, Salzman e Dési (in Serale, 2012, p.
216) argumentam ser mais facil iniciar a definicdo pelo que ela nao ¢; logo, por um método de
exclusdo, musica cénica nio é dpera e ndo ¢ musical.

A decisao sobre qual termo utilizar para a designagdo desse género ¢ outro grande
desafio, pois ainda hé controvérsias sobre qual o melhor termo que se aplica a esse género
musical. H4 um grupo de pesquisadores que optou por chama-la, ao invés de musica cénica, de
teatro musical ou musica-teatro ou ainda teatro instrumental.

Neste trabalho poderei chama-la eventualmente de todos esses nomes, justificando que a
mim todos estes nomes remetem ao género musical que serda, nesse texto, mais detalhado e
explicado. Mas gosto de ressaltar e utilizar com mais frequéncia os termos que dao a
compreensdo de que se trata de um evento musical acompanhado de agdes cénicas. Por isso
utilizo com mais frequéncia os termos que priorizam a ideia de que o evento artistico ¢ musical;
“musica cénica”, por exemplo: deixa bem claro essa hierarquia dos eventos, pois com o termo
“musica” em primeiro lugar entende-se que se trata de um evento musical e, depois, o termo

“cénica” faz compreender que este evento musical ¢ acompanhado de agdes cénicas.

1 . . . ..
aqui referindo-se, mais uma vez, aos musicais como os da Broadway.
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Para que se possa entender, mais a fundo, a definicao desse género, esclarecerei alguns
aspectos sobre as possiveis jungdes de musica e teatro, mas que ainda ndo se tratam de musica
cénica, eliminando assim as expressoes artisticas que sao semelhantes ao género mas nao sao o
estilo em si. Evidentemente existem inumeras maneiras de correlagdao entre essas duas grandes
formas de arte: musica e teatro. Tantas que seria dificil descrever todas com precisdo. Porém
abordarei as formas mais semelhantes a musica cénica. Algumas se tratam de Operas, de
musicais, de teatro convencional que utiliza musicas; mas, ainda assim, nao se trata de musica
cénica, pois, nesse caso, ¢ a musica que utiliza o teatro.

Dessas outras formas de correlagao (Opera, musical e teatro com musica), farei breve
mencgao, para que eu possa compara-las com musica cénica e, assim, ao evidencia-las, poderei

explicar por exclusdo, como foi indicado por Salzman e Dési. Sendo assim tem-se:

a— A Opera:

Género no qual musica e teatro estdo presentes, porém o canto ¢ utilizado como a
expressdo maxima e constante de comunicacdo do texto, ou seja, uma agdo cénica ¢
harmoniosamente cantada e acompanhada de instrumentos musicais (KERMAN, 1990). As
apresentacdes sao, em geral, feitas em teatros de Operas, acompanhadas por uma orquestra ou
grupo musical menor. Vale dizer que a opera ¢ parte da tradigdo da musica classica europeia e
ocidental. O drama ¢ apresentado utilizando elementos do teatro como cenografia, figurinos e

atuacdo, mas a letra, conhecida como libreto, ¢ cantada em lugar de ser falada (GUSE, 2007).

b- O teatro musical:

Por defini¢do linguistica tem-se “adjetivo de dois géneros e substantivo masculino, diz-se
de espetaculo teatral cantado e dangado” (FERREIRA, 1975); isso se refere bem ao estilo de
musicais da Broadway. Nesse caso trata-se de uma forma de teatro que combina musica, cangoes,
danga e didlogos falados. Esta delimitado, por um lado, pela sua co-relacdo com a dpera e, por
outro, pelo cabaré; porém os trés apresentam estilos diferentes, mas suas linhas delimitantes
muitas vezes sdao dificeis de conceituar. Existem trés componentes para um musical: a
interpretagdo teatral, o enredo e a musica. O enredo de um musical refere-se a parte falada (nao
cantada) da peca; portanto, o enredo se refere a parte dramatica do espetaculo. A interpretacao

teatral se relaciona com as performances de danga, encenacdo e canto. A musica e a letra juntas



formam o escopo do musical; as letras e o enredo sdo frequentemente impressos como um libreto,
da mesma maneira que ocorre com a oOpera. O teatro musical tem sinonimos como Teatro de
Revista (Brasil), Comédie musicale (Franga).

Em ambito nacional, o surgimento dos espetaculos musicais foi um dos primeiros
momentos de formagao de uma ampla e diversificada rede de produtos culturais voltados para a
crescente populacdao urbana das grandes cidades do século XIX. Teatro musical tornou-se um
negdcio lucrativo e em expansdo a partir da década de 70 no Rio de Janeiro, e por conta desse
evento passaram a existir trajetorias de alguns dos principais empresarios teatrais do periodo e a
abertura de inumeras companhias que tinham a opereta, a magica e a revista de ano como seus
principais produtos. Voltada para o publico heterogéneo das concentragdes urbanas, esse novo
ramo teatral ndo estava propriamente preocupado com o teatro edificante e investia na
espetacularidade cénica, reunindo na producdo de suas pecas uma grande diversidade de sujeitos
e praticas constitutivas do cendrio cultural. Os artistas e profissionais envolvidos tornaram essa
nova "industria" do teatro musical em um campo de didlogos e confrontos culturais, propulsor de
sua popularidade. A diversidade da musica popular que emergiu ou se associou a esse teatro
musical encontrou distintos espagos e estratégias para sua difusdo, contribuindo, principalmente
através da cangdo popular, para a formatacdo de um circuito de diversao urbana massificada

(MENCARELLI, 2003).

c— O teatro convencional:

Talvez seja muito evidente dizer que existe a forma tradicional de teatro que se vale muito
da musica; mas nao poderia deixar de citar uma arte que, embora una teatro e musica, nao se trate
de musica cénica. A musica de cena no teatro coexiste com a imagem e com a representacao
teatral ¢ a elas estd ligada, de uma forma inseparavel (LOIO, 2010). Ou seja, o teatro
convencional se vale da utilizagdo de técnicas musicais para a construcdo de cenas e de
personagens, ¢ utiliza a musica para a sonorizacao de cenas (MELLO, 2014). As praticas teatrais
de origem grega e chinesa, referéncia para a dramaturgia, dos primérdios da cultura ocidental e
oriental, apresentam a musica como elemento recorrente na construcdo das narrativas. Com
fungdes ritualistas, religiosas ou de perpetuacao de tradi¢des, as diversas culturas elaboraram suas
proprias praticas teatrais baseadas na danca e, principalmente, na musica. O teatro utiliza a

musica tanto na composi¢ao e elaboracao dos personagens quanto diretamente em cena, podendo



ser executada ao vivo ou pela reproducao fonografica. Ha estudos, nos planos da expressao e do
conteudo da enunciagdo teatral, que exploram o modo como a musica contribui e assim colabora

na constru¢do da narrativa e do discurso cénicos (BONGOSSIAN, 2012).

d— Musica cénica, teatro musical, musica-teatro ou ainda teatro instrumental:

Em um dos seus artigos fundamentais para o entendimento do teatro instrumental
“Qu’est-ce que le thédtre instrumental?” de 1963, Kagel comega propondo uma necessaria
distingdo entre as nogdes de teatro musical (ao estilo Broadway) e teatro instrumental (musica
cénica), baseada nas caracteristicas de acdo cantada, herdeira da Opera da primeira, ¢ a
participagdo teatral do instrumentista do segundo. Na musica cénica encontramos ao menos
musica, linguagem, vocalizacdo e movimento fisico coexistindo, interagindo e, geralmente, em
plano de igualdade; mas interpretados por diferentes intérpretes, sendo esses musicos, € em um
ambito social diferente das obras categorizadas como Operas ou musicais (SALZMAN, DESI,
2008, p. 3). A musica-teatro alia de forma diferenciada musica, fala e gestos: som e gesto sdo
uma mesma ag¢ao integrada, onde deve existir uma relacao fluida, equilibrada e consciente entre

todos os elementos visuais e sonoros da obra (SERALE, 2009, p. 216).

Segundo a defini¢ao do dicionario Oxford (in Serale, 2009, p. 215) a musica nesse género
¢ “um tipo de composicao, as vezes quase-operistico, mas geralmente uma peca concerto, para a
qual uma apresentagdao semiencenada ¢ necessaria...”.

Serale observa que:

Evidentemente, os limites entre a dpera contemporanea, a musica-teatro em suas
variadas formas ¢ o musical moderno, frequentemente sdo difusos. Mas (...) isto
ndo significa que ndo existam de fato espécies diferenciadas, nem deve
conduzir-nos a negar tais diferengas — de objetivo, de categoria, de alcance
social, de apresentagdo ou de tipo vocal (SERALE, 2009).

No teatro instrumental, o conflito, ou posso dizer, a acdo cénica ¢ muitas vezes
estabelecida entre o musico e seu instrumento ou entre os musicos entre si. Assim a musica
adquire uma esséncia teatral que brota quase espontaneamente da presenca, ou da interagao dos
movimentos, gestos, acdes, falas ou jogos cénicos, sendo esses muitas vezes pautados na estética

do absurdo ou do extremo humor.



As obras de teatro instrumental apresentam desafios que ultrapassam a dimensao acustica,
exigindo uma nova postura por parte do intérprete € sua abertura a novas habilidades expressivas.
O modo singular com que cada um enfrenta e resolve esses desafios deixa uma marca pessoal no
processo de interpretacao das obras. Estas, por sua vez, se completam com a subjetividade do
intérprete e se recriam a cada nova performance. (SERALE, 2009, p. 211).

Segundo Serale, a partir desse momento o fazer interpretativo passa a se alterar para o
instrumentista, sobretudo aquele interessado na execucao desse repertdrio: “o percussionista nao
¢ mais sO um executante dos seus instrumentos, mas também ¢ ator, cantor ou bailarino"
(SERALE, 2009, p. 212) e eu diria que mais do que isso, o musico, que continua sendo musico,
tendo suas fungdes outras como tocar em orquestras, grupos de musica de cdmara ou mesmo
como solista de outro tipo mais tradicional de repertorio, adquire uma amplitude no seu leque de
acoes artisticas, incorporando a capacidade de também atuar, cantar e dancar ao mesmo tempo
em que toca, quando isso esta sendo solicitado na partitura. Mas nao existe a necessidade de que
este musico atue como um ator ¢ dance como um bailarino, em termos de rigor técnico dessas
outras artes. O interessante da musica cénica ¢ que ela possibilita ao musico realizar essas
fungdes sem ter de se tornar um expert nessas técnicas; sempre continuara sendo um musico que
atua e que danga, quando se faz necessario, estando em cena.

Logo, diante dessas agdes de fala e de danca que ocorrem nas obras desse género musical,
0 que se tem ¢: o movimento ¢ uma ferramenta fundamental para a acdo musical e passa a ser
explorado de forma diferenciada na musica cénica, como um elemento que necessariamente
integra a cena.

De acordo com Kagel, pelo fato de o movimento ser um elemento fundamental do teatro
instrumental, ele ¢ utilizado na composi¢cao (KAGEL, 1983, p.107). A exploragdo do movimento
¢ a marca essencial que distingue o teatro instrumental da execucao tradicional de uma obra
estritamente musical.

O meio académico musical percussivo sempre se demonstrou bastante interessado no
estudo dos seus movimentos, pois o gestual tem intima relagdo com o movimento técnico do
intérprete e com as respostas sonoras obtidas.

A percussao tem especial interesse pelo estudo e analise de seus movimentos, os quais sao
necessarios para se percutir os instrumentos e assim obter a sonoridade desejada aliada ao visual

gestual desejado para performances.



A meu ver, a musica cénica traz uma necessidade de compreensao do seu gestual; o

estudo dos seus movimentos € tdo necessario quanto o estudo do movimento em performances

estritamente musicais. E a musica cé€nica pode se apropriar das discussoes feitas sobre gesto e

movimento na percussao, ja que entra como condicao indispensavel para a realizacdo da obra a

exploracdo do gesto e das agdes cénicas.

Percebo assim como a constatacao feita por Chaib na conclusao de um de seus trabalhos,

sobre gestual e musica percussiva, se aplica perfeitamente a importancia do movimento nas obras

de musica cénica:

Através de certos conceitos procura-se oferecer condi¢cdes ao percussionista para
a constru¢do de uma performance musical preocupada em gerir as relagdes
gestuais do ponto de vista técnico, interpretativo e expressivo em fun¢do de uma
obra executada. O objetivo é o de criar alternativas performativas que possam
auxiliar o intérprete numa transmissdo do conteiido musical executado, tendo em
vista a complexa relagdo que se estabelece geralmente entre os instrumentos de
percussdo, suas capacidades sonoras ¢ os textos musicais presentes na partitura
(CHAIB, 2013, p 179).

Ou seja, a problematica ou a discussdao em torno do gestual percussivo também se aplica a

problematica do gestual em musicas do teatro instrumental. Continuam sendo da algcada de

musicos a preocupagao com os estudos em relacdo a questao dos movimentos.

De acordo com Santiago e Meyerewicz, (2009, p. 85):

{...}admite-se que a postura corporal e as informacdes transmitidas através de
gestos poderdo ser capazes de transformar as dimensdes interpretativas relativas
ao material sonoro produzido. No repertorio destinado a musica para percussao
percebe-se como certos elementos que envolvem o corpo do intérprete durante a
performance sdo particulares e imprescindiveis a esse tipo de fazer musical.
Observa-se que as diversas formas da relagdo contato e resultado sonoro entre
instrumentista e instrumento, uma vez que o gesto também sera diversificado,
geram distintos resultados e sendo assim tem-se que o gesto: produtor e
transmissor do fendmeno sonoro, fundamental para a realizacdo do som no
instrumento acustico ¢ para a execuc¢do de abordagens técnicas essenciais a
realizagao de determinadas passagens musicais (SANTIAGO e MEYEREWICZ,
2009: 85).

Musica cénica ¢ um género musical ainda, de certa forma, pouco estudado, e por isso cito

referéncias que abordam a questdo do movimento e do gestual para musica percussiva, como

essenciais ao estudo da musica cénica, pois aqui me refiro a uma musica que ¢ feita pelos

percussionistas.



Observa-se a existéncia de poucos estudos sobre musica-teatro até este momento. Dentre
os escassos trabalhos realizados alguns se caracterizam pela tentativa de decodificagdo desse
género. No levantamento efetuado encontrei a tese de Serrdo (2011) na qual se buscou criar um
método tao detalhado quanto possivel, baseado em parametros sistematicamente organizados, o
qual permitisse facilitar a compreensao do relacionamento das diversas componentes que
constituem a matéria prima de obras genericamente abrangidas pela designagao de
“Teatro/Musica” (SERRAO, 2011). A tese em questdo mais se focou em elencar os possiveis
itens que devem estar presentes nas analises do repertorio cé€nico, para, diante disso, poder se
afirmar se aquela obra de fato se enquadraria dentro do estilo.

Nas tltimas décadas, iniciaram-se estudos académicos quanto a performance e a criagao
de ferramentas metodologicas para execugao de obras de musica cénica percussivas, (UESUGUI,
OLIVEIRA, 2014, p. 1) e aparentemente estamos presenciando um aumento cada vez maior de
estudos que discutam sobre o processo criativo e performatico dessas obras.

A musica cénica, portanto, ¢ 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 duvida de que a percepgao ocorrera e que o
publico a distinguird com facilidade de uma peca de teatro que utiliza musica, de uma opera ou
de um musical. Weiss as define como obras que possuem uma teatralidade implicita (WEISS,
2014, p. 34).

A ideia fundamental da musica cénica, concretizada em obras de compositores como
Cage, Kagel e Stockhausen, e posteriormente por varios compositores como Chico Mello, Jorge
Antunes, Carlos Kater, Gilberto Mendes, George Aperghis, Vinko Globokar, Sean Griffin, Eric
Salzman, entre tantos outros, ¢ que a performance musical ¢ dramatica por natureza: “o solista em
cena, vestido para o concerto, tocando sobre o palco e toda agdo musical nao deixa de ser uma
acdo cénica” (SERALE, 2009, 215).

Porém nem toda agdo cénica trata-se de uma agdao musical. A musica cénica se aprofunda
nesse conceito.

Para que se possa entender a respeito do surgimento da musica cénica, devo tentar resumir
0 que estava acontecendo com a musica, € depois com o teatro, ou seja, as transformagdes que
estavam se dando nas artes, no periodo historico que permeou a época do surgimento desse

género.



Entre 1949 e 1950 Olivier Messiaen escreveu a obra Quatro Estudos de Ritmo, para
piano. Um desses estudos ¢ o famoso Modo de Valores e de Intensidades, em que Messiaen
desenvolve um vasto material sonoro com a serializagdo se estendendo nao s6 as notas, mas
também as duragdes, as intensidades e aos modos de ataque. Este foi o principio de uma novidade
artistica que passaria a ser utilizada por toda a nova geracdo que surgia nos cursos de Darmstadt
(Alemanha). Nessa época, Boulez (com 25 anos de idade), Luigi Nono (26 anos) e Stockhausen
(22 anos) faziam parte da nova geragao de compositores. Inspirada nas ideias de Messiaen, essa
nova geracdo desenvolveu o chamado serialismo integral ou, como chamam alguns teoricos, a
musica pos serial. Porém nao tardou a existir uma crise musical que, em 1953, chegava ao seu
apice, pois passou a ocorrer uma incomunicabilidade entre compositor e publico e também entre
compositor e intérprete. A escritura musical explorava ideias muitas vezes impossiveis de serem
lidas e executadas. Os limites humanos eram desafiados, tanto no que se refere a velocidade
motora do intérprete quanto a capacidade perceptiva do ouvinte (ANTUNES, 1995).

Em 1954 Iannis Xenakis publica um artigo intitulado 4 crise da musica serial. No artigo
ele aponta os fatores de auto-destruicdo das técnicas seriais. Como saida para a crise, Xenakis
defende o uso da teoria das probabilidades na construgdo musical e inaugura uma nova e
importante maneira de tratar e perceber os fendmenos sonoros macroscopicos. Mas a crise serial
empurrou alguns compositores para outro caminho: o da musica eletroactstica. O humanamente
impossivel de ser tocado tornou-se possivel de ser concretizado com a manipulacao direta da fita
magnética (ANTUNES, 1995). No nosso pais tinhamos, por exemplo, a seguinte produgao
musical que ia de encontro com o0s novos eventos musicais mundiais ¢ que utilizava a fita
magnética: composicdes como Invocagdo em Defesa da Maquina (1968), para percussao e fita
magnética; composta por Jorge Antunes. Moteto em Ré Menor (1967), mais conhecido como
Beba Coca Cola, para vozes corais e poema de Décio Pignatari, composta por Gilberto Mendes;
Santos Football Music (1969), teatro musical, para orquestra e gravacdes de fitas
eletromagnéticas, também de Gilberto Mendes.

Em periodo historico semelhante, John Cage, em outro continente, em suas pesquisas ¢
composigdes iniciadas na década de 50, e também durante suas aulas de composi¢ao e musica
experimental, criou aberturas para se repensar a musica ndo mais como uma sucessao de notas,
harmonia e ritmo e sim pulsagdo, nova fruicdo, temporalidade e especialidade. A musica ndo era

mais baseada unicamente em limites predeterminados e estanques como tons, semitons e



intervalos musicais elementares. Chamada a principio de ‘musica aleatéria’ como reacao ao
serialismo, e posteriormente passou a existir também a composicao que utilizava a liberdade de
improvisagdo do intérprete — o qual obtinha do compositor somente uma orientagdo basica, sem
forma estabelecida ou estatica.

Artistas plasticos, dancarinos, atores, musicos, cineastas, entre outros intelectuais,
buscavam imprimir ao seu trabalho um desenvolvimento criativo, dindmico e impar,
transformando as suas obras e inserindo-as em uma nova perspectiva criativa’.

Nesse cenario € com essas novas inspiragdes nasceu um novo modo de musica aliada ao
teatro. Ela surge entdo em meados da década de 60, como resultado da preocupacao de alguns
compositores por encontrar novas formas de unido entre as artes, formas essas diferenciadas das
habituais até o dado momento.

Na Europa e na América do Norte surgem as primeiras obras que se enquadram nesse
estilo, na década de 60; na Europa pode-se dizer que foi também o resultado de revolugdes
estéticas promovidas no final da Segunda Guerra Mundial, como as transformagdes sofridas pela
propria linguagem musical pos-serial (WEISS, 2014, p.34).

A partir desse periodo, a utilizagdo gradativa e cada vez maior das técnicas estendidas
(execucdo nao usual ou nao ortodoxa do instrumento (SILVIO e PADOVANI, 2012) passou a
ocorrer; as técnicas estendidas passaram a ser utilizadas de forma mais ampla na composigao e,
consequentemente, nas performances musicais. As técnicas estendidas foram entdo incorporadas
nas composi¢des de musica cénica.

Alguns fatores aparecem como responsaveis pela busca por ampliagdes na forma de tocar
os instrumentos, tais como: a consideracdo do timbre como eclemento estrutural do discurso
musical; proposta de criacdo de obras musicais que se aproximem das outras artes como a
instalacdo, o happening, as performances cénicas, entre outras (TOFFOLO, 2010, p. 1280). Essa
busca resultou no surgimento, dentre tantos distintos resultados estritamente musicais, de
“flexiveis combinagdes de musica e drama, denominadas frequentemente como musica-teatro”
(GRIFFITHS, 1995, p. 176) nas quais musica, texto e expressao cénica integram-se. Isso resulta
em uma nova dimensao do fazer musical, ja que as acdes instrumentais sdo escolhidas tanto por

seu efeito visual quanto por seu resultado acustico (SERALE, 2012).

2 Lima, in: http://www.ip.usp.br/laboratorios/lapa/versaoportugues/2¢c37a.pdf.
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O novo género criado demonstra o questionamento dos compositores sobre varios
aspectos do repertdrio que eram, até¢ aquele momento, tradicionais: o contexto social burgués, a
relagdo entre texto e musica, a natureza narrativa da linguagem musical. O novo teatro musical
passa entdo a ser tido como revolucionario, defendido por toda uma classe de intelectuais e
artistas. O italiano Luigi Nono, por exemplo, chega a redigir um manifesto em favor de um novo
teatro musical, e a0 mesmo tempo pde suas ideias em pratica em obras como Prometeo. Nono ¢
um compositor cuja influéncia direta sera sentida em outros compositores como, por exemplo,
Mauricio Kagel.

No inicio dos anos 1960, Mauricio Kagel (compositor argentino, mas que viveu desde os
anos 1950 na Alemanha) explora com grande liberdade uma nova linguagem musical,
corroborando para o teatro instrumental, e assim compde Sonant (1960). Este novo género lhe
permite construir uma forma pessoal de musica da negagao, cujo contetdo, segundo Weiss, seria
inegavelmente politico (WEISS, 2014, p.32-50). O gesto politico ¢, para Mauricio Kagel,
relacionado ao gesto teatral e ao processo de desconstru¢ao da linguagem. Assim, ele inventa o
conceito de teatro instrumental, com composicdes essencialmente baseadas na gestualidade, nas

reagoes e atitudes dos musicos para com as situagdes cénicas € musicais propostas pela partitura.

1.1 Musica cénica e percussiao

Desde o surgimento desse novo género musical houve um grande namero de
compositores interessados em compor para a percussao; talvez pelo fato de que os percussionistas
estejam sempre mais abertos a novas técnicas, porque lidam com uma vasta gama de
instrumentos diferenciados.

O percussionista estuda e se prepara tanto para tocar timpanos, pensando em suas
baquetas corretas para cada trecho orquestral ou para cada obra solo; atento as afinagdes e
manulagdes, quanto para tocar prato a dois, com outra gama completamente distinta de ajustes
técnicos adequados para que se obtenha uma sonoridade desejada, quanto para tocar pandeiro
sinfonico, caixa-clara, marimba, vibrafone, triangulo, reco-reco, ou seja, uma gama gigantesca de
instrumentos. Essa abertura no fazer musical facilita a iniciativa de varios compositores para

escreverem musica-teatro para percussionistas. Os instrumentistas sdo mais receptivos a novos

11



desafios técnicos € os compositores terdo a sua disposi¢ao uma grande gama de possibilidades
sonoras € muitos timbres distintos.

Mesmo com indicios de que os instrumentos de percussao tenham sido os primeiros a
surgir, no contexto da historia da musica ocidental, a exce¢do dos timpanos, eles somente foram
amplamente explorados no século XX. No século XXI a percussao viu-se com centenas de
instrumentos, milhares de composi¢des, inumeras técnicas expressivas e de execugdo
(FRUNGILLO, 2003).

O desenvolvimento dos processos de construgdo dos instrumentos, o amadurecimento
técnico dos instrumentistas, a grande variedade de timbres e a presenga marcante do gesto do
musico na interpretacdo possibilitaram o surgimento de estratégias composicionais € recursos
técnicos inovadores como novas técnicas interpretativas (TRALDI, CAMPOS, MANZOLLI,
2007).

De acordo com Morais e Stasi, 2010:

O século XX foi caracterizado por uma grande expansdo na quantidade de
composigdes musicais escritas, com especial atencdo para os instrumentos de
percussdo (solo, musica de camara, concertos, repertoério orquestral, dentre
outros). Diferentes compositores ¢ escolas composicionais contribuiram para o
desenvolvimento da literatura percussiva, gerando novas possibilidades
interpretativas e novos desafios aos intérpretes (MORAIS e STASI, 2010).

Passou a haver grande interesse de exploracdo desse instrumento por parte de
compositores € a percussao assumiu a posi¢ao de uma das principais fontes de novas sonoridades
instrumentais no contexto da musica contemporanea (TRALDI, CAMPOS, MANZOLLI, 2007)
fator que se aplicou a musica cénica.

Posso afirmar que um grande numero de obras de musica-teatro utiliza a percussao
multipla e, portanto, trata-se do instrumento mais utilizado para as composi¢des desse género. E
evidente que existem muitas composi¢des para teclados e cénica, mas de fato, quando me deparo
com a lista de obras, sem fazer um aprofundamento em todas as obras de teatro musical para
percussao (pois tal tarefa seria por si s6 a construgdo de um catdlogo inteiro e fugiria ao objetivo
do presente trabalho), posso perceber que o maior numero de obras de teatro instrumental foi

composto para percussao multipla.
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O florescimento da musica-teatro no panorama musical se deu em um momento muito
proximo ao nascimento da percussao multipla como disciplina particular. No comego do século
XX pode-se dizer que, com a bateria (que nao deixa de ser uma percussao multipla onde se tocam
pratos, bumbo a pedal, caixa-clara e tons — utilizando os pés e as maos) houve o principio
ideolégico do que viria a ser a multipla percussao: um percussionista tocando mais de um
instrumento por vez. Porém, foi somente em meados do século XX que se deu o desenvolvimento
da multipla percussdo, e um repertorio especifico para a percussao multipla se firmou de fato. A
bateria acabou por se firmar como um instrumento Unico em particular e bastante diferenciado da
percussao multipla, que, por sua vez, se firmou como um instrumento musical particular e atende
a outros propositos musicais.

Percussao multipla ¢ definida por Payson (1973) como um termo aplicado a pratica em
que um executante tem a possibilidade de tocar dois ou mais instrumentos de percussdo ao
mesmo tempo ou em rapida sucessdo. Pode-se complementar também que estes instrumentos
podem ser de natureza diferente, como, por exemplo, a associacdo de teclados (vibrafone,
marimba, xilofone, entre outros) com pratos, tridngulo e/ou timpanos, o que ¢ bem distinto de
uma associacdo sO de tons ou sO de pratos (MORAIS e STASI, 2010). Mas todas essas
associacdes, mesmo que muito distintas entre si, recebem o nome de percussao multipla.

Para Schick 2006 (in Moraes e Stasi, 2010), um “instrumento” de percussao multipla
consiste em uma série de instrumentos individuais arranjados de tal maneira que um
percussionista possa tocar todos como uma unidade poli-instrumental singular.

Vale ressaltar que, em alguns casos, o compositor deixa a instrumentagdo livre para a
escolha do intérprete e em outros pede que este construa o instrumento a ser utilizado. Manifesta-
se assim a busca por uma riqueza de timbres dentro da diversidade de instrumentos de percussao
pensados para a composigao.

Como marcos iniciais da percussao multipla, pode-se citar as seguintes pecas: Musica
para la torre (1953 ou 1954)° de Mauricio Kagel; 27°10.554"" de Cage, de 1956, assim como
Zyklus (1959) de Karlheinz Stockhausen, The King of Denmark (1964) de Morton Feldman,
Intérieur I (1965) de Helmut Lachenmann e Janissary Music (1966) de Charles Wuorinen. Obras
nas quais o set de percussdao passou a ser entendido como entidade instrumental Uinica, com

técnicas proprias, separadas dos instrumentos constituintes.

3 A obra de Kagel é citada na literatura porém a partitura esta perdida.
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Diante desse vasto cenario musical, alguns compositores passaram a compor utilizando a
percussao multipla e acdes de cena e de fala que configuram a musica cénica. Como descreverei
logo adiante, as composig¢oes utilizam, na sua maioria, multipla percussao para musica cénica.

Constatou-se que, no Brasil, houve uma intensificagdo na relacdo entre intérpretes e
compositores nas ultimas décadas, gerando obras cada vez mais idiomaticas para varios
instrumentos (TULLIO, 2005). Da mesma forma, essa relagdo entre compositores e interpretes ¢
crescente em relacdo as obras de musicas cénica. Eu mesma vivenciei a experiéncia de estreiar
uma obra cénica composta especificamente para aquele momento em que eu € o compositor,
Artur Rinaldi, podiamos debater a respeito dos limites do instrumento e das agdes cé€nicas viaveis
de serem executadas enquanto ocorreria uma execu¢dao musical concomitante, e assim Rinaldi
compOs Sonhos, obra que tive a oportunidade de realizar a primeira audi¢do, num recital, no

Instituto de Artes da Unesp em 2007.
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2. A musica cénica no repertorio percussivo

Esse capitulo visa fazer uma leve mencdo a um grande nimero de obras, as mais
frequentemente executadas, do repertorio de musica cénica para percussao, tendo a consciéncia
de que ndo tratara de todas as obras para percussao e teatro instrumental.

As obras citadas estardo dispostas por ano de composicao e tento fazer um breve relato
sobre cada uma, para que, a partir dessa reflexdo, exista material necessario para a comparacao
com a obra que tratarei a seguir: Toucher. Esse panorama de obras podera ilustrar, ao publico
com pouco contato com esse repertorio, algumas das composicoes referenciais desse género
musical. Um dos parametros para a escolha desse repertorio ¢ a frequéncia de execugdo dessas
obras por percussionistas relevantes no cenario musical mundial.

As obras de compositores nacionais foram organizadas separadamente das internacionais.
O critério adotado para as obras referenciais do repertorio consagrado internancionalmente nao
foi aplicado as obras nacionais aqui citadas. Uma vez que o repertério nacional desse género,
como dito anteriormente, ¢ muito pequeno, achei por bem listar o maior nimero de obras
nacionais, mesmo que pouco tocadas ou que tocadas somente no ambito nacional, pretendendo

divulgar essas obras para 0 nosso meio musical.

2.1 O repertorio consagrado internacional para musica cénica e percussao

Living Room Music (1940), de John Cage - apesar de ndo ser especificamente para
percussado, a obra ¢ comumente tocada por grupo de percussdo. Trata-se de uma composi¢ao que
que simula o ambiente de uma sala de estar. A obra ¢ dividida em quatro movimentos, /.70 begin,
11. Story, Il1l.Melody e IV.End, sendo que o compositor indica na partitura que os musicos devam
utilizar como instrumentos alguns objetos presentes numa sala de estar; o segundo movimento
tem como base e utiliza o poema The world is round (Gertrude Stein). O terceiro movimento €
opcional e emprega uma melodia que pode ser tocada por qualquer instrumento melédico com a

extensao utilizada pelo compositor.

Dressur (1977), de Mauricio Kagel - peca na qual o compositor solicita que os

percussionistas encenem o sentido emocional dos seis gestos musicais. Segundo depoimento do
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proprio compositor, trata-se de uma reflexdao sobre o mundo do circo, trazendo tanto referéncias
sonoras quanto visuais desse universo. Na realidade, Kagel utiliza o circo como metafora para
falar da dominagao humana e de certos constrangimentos também comuns ao mundo da musica.
No circo, homens e animais sao adestrados ou treinados para executar e repetir fielmente tarefas
bizarras. Dressur significa adestramento ou um ato realizado por animais treinados’. Pode-se
afirmar que, tratando-se de Kagel, um compositor com forte tendéncia politica e critica, a obra
satiriza a maneira como alguns musicos sdo conduzidos a atuar de maneira adestrada nas suas

interpretagdes musicais.

Le corps a corps pour un percussioniste et son zarb (1978), de Georges Aperghis - trata-
se de um solo em que o percussionista toca zarb (instrumento de percussdo iraniano feito
tradicionalmente em corpo de madeira, com pele animal na parte superior, utilizado no mundo
arabe e nas nagdes proximas: Turquia, Ira - Persas, Quirguizia e Israel. Inclui-se na percussao
tipica de paises como o Cazaquistdo, o Turcomenistdo e o Uzbequistdo) e relata um episodio
esportivo sanguinolento, remetendo assim ao mundo de absurdos e do irreal. Na Figura 1 pode-se
observar a partitura da obra. O primeiro pentagrama refere-se ao que deve ser dito durante a

execu¢ao musical, e o segundo pentagrama o que deve ser tocado no Zarb.

4 Informagdo colhida nas Notas de Programa do concerto Celebrating Kagel, realizado em 22/02/2010, por Paul
Griffiths. In: http://www.mondayeveningconcerts.org/notes/022210.html
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Figura 1 - Partitura de Le corps a corps.

Graffitis (1980), de Georges Aperghis - consiste em um solo de percussio em que o
intérprete estd sempre tocando seu set de percussao multipla com as maos e utilizando muitos
fonemas e frases ou palavras soltas, vivenciando um dilema entre pegar ou ndo as baquetas. Ele

passa todo o solo nesse dilema e ndo utiliza as baquetas.

Songs I-1X (1980/82), de Stuart Saunders Smith - peca dividida em dez pequenas cenas,
para solo de percussdo. Trata-se de uma das pecas mais executadas, dentro desse género, nos
Estados Unidos. A Figura 2 mostra uma parte da primeira pagina da partitura dessa obra, na qual
tem-se todo o texto que deve ser falado enquanto o percussionista também executa frases

musicias.
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Figura 2 - Trecho da partitura de Songs I-IX
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Le guetteurs de sons (1981), de Georges Aperghis - ¢ composta para um trio de
percussionistas, que tocam tons e bumbo a pedal e utilizam fonemas e palavras soltas até o
momento em que algumas frases longas sdo ditas. Relata as trés fases da vida de um ser humano,
a infancia passando para a adolescéncia, a fase adulta e a velhice, sempre com o proposito de se
buscar o som (cagadores do som pode-se dizer sobre o titulo). E uma pega de longa duragio,

cerca de 23 minutos.
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Rrrrrr....(1981/82), de Maurice Kagel - sdo seis pequenos movimentos para duo de
percussao. Essa obra tem duragdo aproximada de 12 minutos. Todos os movimentos t€m nomes

que comecam com a letra “R”. A obra se caracteriza pelo humor.

Le coup de foudre pour percussion (1982), de Georges Aperghis - uma composi¢ao
dedicada ao percussionista Gaston Sylvestre, que ¢ um percussionista muito envolvido com o

teatro musical. Também um solo para percussao multipla, fala e eletronica.

?Corporel (1985), de Vinko Globokar - solo para percussionista ou qualquer outro
musico — se bem que quase sempre executado por percussionista, no qual o intérprete explora as
possibilidades sonoras de seu corpo, utilizando percussao corporal, porém se inicia com as maos
cobrindo o rosto e demonstrando o resultado do rosto alterado pela massagem facial, enquanto o
intérprete faz um suave som da vogal “a” ao deslizar a mao pelo rosto e inicia a percussao
corporal tocando o prdprio cranio e rosto. Ha trechos de canto com boca chiusa, utilizacdo de
fonemas e onomatopeias, e parece ter alto carater politico quando o compositor coloca uma tnica
e forte frase no momento apice da peca: “eu li recentemente certa frase; a historia dos homens ¢

uma longa sucessao de sindbnimos de um mesmo vocabulo, contradizer isso, ¢ um dever”.’

To the earth (1985), de Frederic Rzewski - solo de percussdo para quatro vasinhos de
flores, tocados enquanto o percussionista recita trechos do texto, um hino homérico que o

compositor utilizou.

Lost and Found (1985), de Frederic Rzewski - solo de percussdo para corpo € voz, nao
utiliza instrumentos; o percussionista recita um texto enquanto estd sentado em frente a uma mesa

e algumas vezes repercute o proprio corpo ou a mesa.

Musique the table (1987), de Thierry De Mey - para trio de percussdo e trés mesas, nas

quais os percussionistas fazem um balé coreografado com as maos, do modo exato como esta

5 ~ ~ . ~ . . . ~
Tradugdo da autora (todas as tradugdes nessa dissertagdo foram realizadas pela autora. Os casos excepcionais serao
indicados).
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descrito na partitura e, assim, além de apresentar a danga com as maos para o publico, também

tiram som da mesa, percutindo partes da mesma.

Full circle (1988), de David Macbride - solo de caixa-clara no qual ha distintas indicagdes
de movimentagdo em torno do instrumento. O musico se posiciona de costas para a platéia e
também nas laterais do instrumento enquanto executa a parte musical. O compositor também da
indicacdes de que o musico deve ter duas mascaras usadas uma no rosto € uma na parte de tras do
cranio, que serd vista quando ele se virar de costas para a platéia, as mascaras devem ter
expressoes faciais neutra e a outra extremamente forte, expressando o mal ou a raiva, marcada

com linhas vermelhas e pretas.

And points North (1990), de Stuart Saunders Smith - uma peca para solo de percussao e
na qual o proprio percussionista ¢ também narrador. Utiliza multipla percussao como wood block,
gongo chings, pratos tibetanos, assim como instrumentos achados pela cidade e pedagos de
madeira. A Figura 3 demonstra como o compositor optou por relacionar o texto a ser falado com

as acdes musicais.
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Figura 3 - Trecho da partitura de And points North

Dialog iiber erde (1994), Vinko Globokar - obra solo para percussdo na qual o musico
utiliza uma grande gama de instrumentos de percussdo que, logo apos percuti-los sdo
colocados numa bacia cheia de agua; simultaneamente, com a outra mao, toca uma folha de
zinco: os ritmos crescem e, apenas quando a obra esta bastante avangada (mais da metade de sua

duragdo), ¢ que comegam a entrar os elementos mais cénicos e de fala.
To the gods of rhythm, for drum (djembe) and voice (1994), de Nebojsa Jovan Zivkovic -

trata-se de um solo no qual o pecussionista toca djembé e fala acompanhando o solo. A

composicdo ¢ inspirada na cultura africana e dos balcds. Também ha uma melodia que o

21



intérprete deve cantar enquanto sola no djembé que foi inspirada em uma cangao utilizada pela

igreja ortodoxa sérvia®.

L'art bruit (1995), de Mauricio Kagel - um solo para dois percussionistas, onde um realiza
o trabalho de assistente do outro e ambos realizam uma coreografia estritamente sincronizada e

detalhada na partitura.

Silence must be (2002), de Thierry De Mey - obra solo para percussionista e tape,
inicialmente o percussionista demonstra o seu batimento cardiaco para a platéia e assim mantém
o pulso da pega de acordo com esse andamento, a seguir o intéprete rege um cinco contra trés, em
total siléncio; depois repete os movimentos com o tape disparado e todos os seus movimentos
fazem completo sentido, como se ele estivesse regendo os sons. Acontecem citacdoes de
movimentos de Musique de Table durante a obra e ao final a frase “silence must be” ¢ desenhada

no ar com os movimentos do percussionista.

Patty Cake (2005), de Sean Griffin - para duo de percussionistas, uma obra que explora as
frases ritmicas entre os dois musicos, com alto nivel de coodernagdao e de movimentos, que vao

ficando cada vez mais complexos e necessitam ser sincronizados e totalmente decorados.

Home work II for a singing percussionist (2008-2009), de Frangois Sarhan - um solo para
percutir no proprio corpo e também para cantar. Bastante virtuosistico. A Figura 4 mostra que o
compositor optou por descrever na linha de cima as agdes de fala e no pentagrama logo abaixo, as

acOes musicais a serem executadas com dedos, maos e pés.

6 http://www.zivkovic.de/p-notes.htm
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Figura 4 - Partitura de Home work I1.
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Aphasia (2010), de Mark Applebaum - um solo escrito para cantor e tape, mas tem sido
muito executada por percussionistas. O tape ¢ pré-gravado e o instrumentista executa os

movimentos sincronizados com os eventos sonoros do tape.

Vice Versa (2011), de Frangois Sarhan - obra para dois percussionistas que se sentam um
de frente para o outro e utilizam muita percussao corporal, na qual ddo tapas em seus proprios
rostos € um no rosto do outro, € se cumprimentam muitas vezes dando as maos, e por diversas

vezes trocam de lugar.

Retroveilles (2013), de Georges Aperghis - obra para dois percussionistas comicos, que
comegam a obra se abracando, como num cumprimento € que, a partir dai, executam uma série de
ritmos com as maos, percutindo as costas do outro. Ao longo da obra os percussionistas usam
fonemas em distintas formas ritmicas, até soltarem o abraco e passarem a conversar ¢
paulatinamente discutir, com movimentagdo entre suas maos. Depois passam a executar ritmos

com o0s pés e as pernas.

2.2 O repertorio brasileiro para musica cénica e percussiao

Bravo (1989), de Tim Rescala - para quatro percussionistas, peca na qual os
percussionistas estdo sentados no palco, de frente para a plateia, mas dispostos também como
uma plateia, e apresentam comportamento como se fossem plateia, batendo palmas, tossindo,

dizendo bravo, bis ou vaiando.

Maos (1990), Joao Dalgalarondo - trata-se de um solo de percussao escrito para dois tons,
onde utiliza as maos de forma cénica para o publico. O percussionista realiza agdes comicas que
dao vida as maos, como se elas fossem independentes do proprio musico. Na Figura 5 aparece
um trecho da partitura de Mdos, em que o compositor explica literalmente através de notacao o
gestual que deve ser interpretado pelo musico com a mao esquerda enquanto a mao direita toca o

ritmo que esta descrito da linha abaixo.
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Figura 5 - Trecho da partitura de Mdos.

A dois (1992), de Tim Rescala — para duo de percussdo, onde os percussionistas, cada
qual com o seu set de percussdo multipla, travam um didlogo retratando um casal discutindo para
decidir se irdo assistir ao jogo de futebol ou ao ultimo capitulo de uma novela. Cada
percussionista deve falar a0 mesmo tempo em que toca seu set € o compositor explora ao longo
da peca uma estrutura ritmica incluindo polirritmia como 5 contra 4, ou 3 contra 2, tanto no set
como em contraposicao voz e percussao. Na Figura 6 observa-se as instru¢cdes que Tim Rescala
da sobre como funciona a sua escrita, por exemplo, ele explica qual linha do pentagrama ¢
referente a qual instrumento a ser tocado. O pentagrama superior ¢ a indicacdo de fala, nesse caso
ele descreve estritamente o ritmo a ser executado também na fala. Na Figura 7 vé-se a descrigao

ritmica para cada palavra.
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Figura 6 - Explicagdo sobre a escrita a ser adotada pelo compositor na obra 4 dois.
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Figura 7 - Trecho da partitura de 4 dois.
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A 4, manipulagdo de papel e de voz (2002), Antonio Nunes - uma pega para quarteto que
obtém diversas sonoridades através da utilizacdo de folhas de papel, as quais sdo rasgadas,

amassadas e raspadas umas contra as outras, além de sonoridades obtidas com a voz e a fala.

Sonhos (2007), de Artur Rinaldi - para percussionista solo: marimba e agdes de fala e de
cena; trata-se de um solo escrito para marimba no qual o percussionista intercala frases musicais
com falas e acdes e utiliza varias técnicas estendidas, percutindo distintas partes do instrumento e
ndo somente as teclas. Dividida em cinco pequenos movimentos. A obra foi originalmente escrita
para marimba, porém o compositor transpds para vibrafone, disponibilizando assim uma outra
versdo da mesma obra. E portanto possivel toci-la na marimba ou no vibrafone. Na figura 8
pode-se notar que a descri¢do de cada cena foi feita literalmente pelo compositor, através de

indica¢des como “olhar para tras...”.

Figura 8 - Trecho da partitura de Sonhos.
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Figura 9 - Trecho musical e de fala da partitura de Sonhos.

Interferéncia (2011), de Thais Montanari - para quarteto de percussao e luzes, a obra se
inicia com jogo de luzes e segue para o desenvolvimento musical em pratos, canos de metal e

tambores graves.

2.3 Notaciao da musica cénica e percussao

Ao estudar pecas de musica cénica, o musico pode se deparar com desafios técnicos
pouco convencionais, pois, como exposto nas explicagdes sobre este género, nas obras desse
repertorio ha muitos elementos técnicos cénicos, desenvolvimento gestual ndo estrito ao gesto

musical, elementos vocais diferenciados, além de elementos musicais nao tradicionais.

Na literatura encontramos estudos acerca da complexidade e dos desdobramentos sobre

novas e diferenciadas formas de escrita musical.

Nas obras de musica cénica encontramos por vezes notacdes que fogem do padrio

habitual da notagdo musical, sdo sistemas de notagdo, muitas vezes unicos, que aliam os
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elementos musicais como ritmo, altura, com elementos relacionados ao gestual necessario para a

realizagdo da acao cénica.

O percussionista Kumor observa que:

[...] a musica para percussdao obteve um tremendo crescimento no século XX a
medida que os compositores comegaram a olhar para ela como um meio
representativo para obras solo e musica de camara. Em paralelo com o
desenvolvimento dado pelos compositores a obras para percussdo, alguns deles
adicionaram novos elementos na interpretacdo como o uso do movimento ou de
gesto corporal com significado especifico. A inclusdo destes elementos em obras
recentes para percussdo apresenta-se ao intérprete como um desafio técnico que
ndo esta ainda identificado no padrdo curricular do ensino de percussdo
(KUMOR, 2002).

O percussionista, ao interagir com o ineditismo, necessita buscar novas fontes de
conhecimento musical. Para Kumor, a performance de obras contemporaneas exige do intérprete
conhecimentos que vao além do padrdo curricular. E uma das exigéncias passa a ser a
compreensdo de uma partitura bastante diferenciada da tradicional.

A primeira dificuldade que se faz bastante presente ¢ a necessidade de uma rapida e
completa compreensao dos simbolos diferenciados que constam na partitura, pois nao encontram-
se somente minimas e seminimas habitualmente utilizadas, mas simbolos os mais distintos, como
desenhos, riscos e sinais bastante distintos da nota¢ao tradicional.

Em geral o musico deve compreender a bula, quando estiver presente, pois em alguns
casos os compositores utilizam textos introdutorios e/ou explicativos no inicio da obra e em
outros fazem anotagdes e instrugdes que descrevem agdes ou gestos diretamente nos trechos que
devem ser realizados. Por exemplo, entre compassos utilizando uma escrita tradicional, o
compositor descreve: “levantar-se e andar em dire¢do ao publico”.

Alguns exemplos puderam ser observados nas figuras das partituras demonstradas em
Repertorio consagrado internacional para obras de musica cénica e percussao e Repertorio
brasileiro para musica cé€nica e percussao (sub itens 2.1 e 2.2 do presente trabalho).

Bula ¢ o termo comumente utilizado para a lista de instrugdes em relagao ao gestual
diferenciado, e sua notacao musical ¢ distinta do tradicional, sendo sua compreensao fundamental

para a boa execugdo da obra.
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Zago (2000) em seus estudos sobre obras de Gilberto Mendes, menciona como
“movimento tradutério” o que aqui chamei de bula ou texto introdutério. Segundo Zago, em

Santos Football Music (1969), obra para orquestra que utiliza teatro musical, tem-se:

Outro elemento existente nos documentos, e passivel de analise de processos
criativos em arte, € o "movimento tradutorio”, que segundo Salles (1998: 115) é
o movimento da tradugdo inter-semidtica que abarca ndo so diferentes codigos
presentes na obra, como também, a tradugdo de uma linguagem para outra
linguagem. Em um dos documentos de processo de Gilberto Mendes, o projeto
da obra Santos Football Music (1969), a linguagem utilizada por Gilberto para
descrever o processo de construgdo da obra foi verbal. Ndo existe nenhum
registro de carater musical. As melodias, ritmos e dindmicas foram traduzidas
em diagramas matematicos, onde, convencionando numeros com o nome de
algumas notas musicais, os numeros 1 a 5, nas séries original, retrograda,
inversdo da original e inversdo da retrograda, sio combinados de diversas
formas e utilizados também para definir os instrumentos musicais da obra
(ZAGO, 2000).

Zago continua esclarecendo:

O efeito da tradugdo inter-semidtica no movimento tradutério utilizado pelo
compositor passa a estar presente também na obra. Estd na bula musical, um
outro modo em que 0s musicos contemporineos encontraram de explicar aos
intérpretes as possibilidades de execugdo. Os diagramas matemdticos estdo
presentes na obra, intensamente transformada na partitura. Mas sé foi possivel
entender este mecanismo de constru¢do pesquisando diretamente o projeto
musical. A linguagem verbal conseguiu atingir aquele momento inferencial, que
desencadearia todo o trajeto de desenvolvimento de sua obra.

Essa afirmacdo corrolabora a ideia de que, de fato, ndo ha como o compositor expressar as
acoOes cénicas e intervengdes de outra ordem que sejam ndo musicais, a nao ser pela utilizagdo de
texto descritivo ou por bula que esclareca sua notagcdo diferenciada da habitual, pois nao seria
vidvel realizar uma notagao musical para orientar o intérprete em relacdo as agdes e/ou falas.
Com o advento da facilidade de acesso a tecnologia, algumas poucas obras contemporaneas ja
incorporam videos explicativos sobre os gestos empregados.

Quando se trata de um texto introdutério, ou uma expressao direta verbal escrita que
descreva as agodes, o entendimento ¢ imediato. Uma vez que grande parte do repertorio nao ¢
brasileiro, as traducdes dos textos e seu consequente entendimento pleno, necessitam de um

conhecimento extra do percussionista.
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Quando existe a bula, a compreensdo ¢ de outra ordem, pois a bula explica os sinais, que
ndo sdo verbais, em geral criados pelo compositor, para que o intéreprete possa traduzir e
compreender o que siginifica cada um dos novos sinais e codigos especificos criados para aquela
obra.

Na Figura 10 temos um trecho da obra ?Corporel, de Vinko Globokar, em que fica mais
perceptivel como a bula é fundamental para a compreensdo de novos simbolos quando o

compositor os cria. Uma parte das instrugdes da bula pode ser vista na Figura 11.

Figura 10 - Trecho da obra ?Corporel.
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Figura 11 - Trecho que explica as nota¢des de Globokar em ?Corporel.

Percebe-se que as instru¢des fornecidas pelo compositor viabilizaram a execu¢do da obra
e promovem uma rapida compreensdo da notacdo. Nesse caso, Globokar utilizou expressamente a
notacdo grafica e proporcional, na qual cada centimetro das suas retas desenhadas na partitura
representam um segundo de duragdo temporal, com a indicagdo de uma determinada agdo que,
nesse caso da figura, ¢ a indicacdo que o intérprete deve deslizar as maos sobre a face, no sentido
do centro do rosto para as extremidades, levando cada mao para cada extremidade descrita nas
linhas, e sendo assim com linhas superiores e inferiores, uma mao sobe no sentido do cranio e a
outra desce em sentido ao pescogo.

De acordo com Casnok, 2009:

Alguns compositores da segunda metade do século XX, abandonando as
convencdes da grafia tradicional e aderindo a outros tipos de notagao (grafismos,
notag@o aproximada, entre outras), trouxeram a escrita musical a uma tdo grande
proximidade e familiaridade com a vivéncia perceptiva audiovisual que quase se
pode dispensar a audicdo fisica dos sons grafados — os tracos, os gestos graficos
e as texturas soam, imediata e silenciosamente, em nossa interioridade e em
nossa memoria, constituindo e circunscrevendo um universo de infinitas
referéncias (CASNOK, 2009).
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Ao abordar aspectos da notagdo contemporanea, autores da musica do século XX citam a
dificuldade e a complexidade que sdo encontradas. Cole (1974) comenta sobre esta mudanga de
relagdo e profusao de novos simbolos como uma dificuldade para a organiza¢ao dos simbolos em

um catalogo:

Ao falar sobre nota¢des modernas e experimentais, ndo podemos mais tentar
relacionar todas as inovagdes a um sistema central, ou tentar listar todos os
simbolos. (...) Muitas das inovagdes subentendem um transtorno total da antiga
relacdo compositor/executante; e a velocidade do desenvolvimento é tdo grande que

qualquer lista de simbolos estara ultrapassada antes que esteja terminada (COLE, 1974,
p-132).

Observa-se que obras que apresentam um conteudo signico menos convencional
produzem resultados sonoros menos previsiveis (QUARANTA, 2008). Porém na musica cénica,
em muitos casos, a notagdo ¢ completamente diferenciada do habitual e a bula foi tdo bem
redigida ou tdo especifica, que todas as suas interpretacdes produzem resultados muito

semelhantes.

Em Silence Must Be ¢ Musique de Table, por exemplo, ambas compostas por Thierry de
Mey, hd uma notacdo completamente unica, que serve apenas a cada obra especifica e todas as

apresentacoes dessa obra produzem resultados visuais bastante semelhantes.

Nas Figuras de 12 a 16, ¢ possivel observar trechos das partituras dessas obras e as bulas e
textos explicativos. Ao observar esses exemplos compreende-se que seria impossivel a
interpretagdo desse material cénico e musical sem um prévio esclarecimento sobre os simbolos e

sinais, 0s quais nao sao usuais na escrita musical tradicional.

E certo que nesse tipo de obra podemos considerar também o poder da tradi¢do oral. Cito
essa questdo por ter vivenciado a experiéncia de aprendizagem de obras de musica cénica com a
tradicdo oral. Em um determinado momento, nao tinhamos, eu e alguns estudantes, a bula que
explicava os simbolos de Musique de Table, mas um de nossos professores que ja a havia tocado,

conseguiu nos ensinar cada simbolo e assim nos foi possivel aprendé-la. Nao ¢ habitual que isso
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aconteca e, de fato, ndo seria o recomendado, mas nao posso deixar de relatar que ¢ uma

possibilidade viavel.

Atualmente, o facil acesso a videos de performances registradas na rede internet, também
acabam assumindo um importante papel no aprendizado das obras. Diante de davidas, muitos
estudantes optam por tentar esclarecé-las observando os registros visuais disponiveis na internet.
Assim, quem estiver iniciando o estudo de uma obra pode recorrer ao suporte de performances

gravadas por outros musicos.

Mas, de qualquer forma, ndo se pode negar que a notacdo, mesmo sendo muito
diferenciada da normal, foi de sucesso absoluto na retratacdo do gestual nas obras Musique de

Table e Silence Must Be.
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Figura 12 - Trecho da partitura Silence must be.
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5/ les « infinis »

Dans le méme tempo, en partant du haut ( a hauteur de la téte) les deux mains paralleles
dessinent dans I’espace la forme d’un « infini », ( une dizaine de« looping » ) chaque boucle
(en croissant de + 13 a + 34 cm de diametre) le point de croisement a I’arrivée, + a hauteur du
plexus)

6/ les « doppler »

La main droite accélere Iégerement, se retrouve en opposition de phase avec la main gauche
puis revient progressivement a « I’unisson ».(£ 9 boucles)

La main gauche accélere 1égerement, se retrouve en opposition de phase avec la main droite
puis revient progressivement a « I’unisson ».(£ 9 boucles)

A nouveau la main droite accélére, mais lorsqu’elle se retrouve en opposition de phase (+ 9
boucles) avec la main gauche, elle reproduit quelques fois (+ 6 boucles) ce mouvement
(caractéris€ par une convergence des mains a hauteur du nombril dans un mouvement en
accolade ascendnt ), profitant de ce mouvement ascendant les mains perdent progressivement
leur synchronisme et en réduisant la magnitude des cercles dessinés, I’ensemble devient
chaotique et semble échapper au controle

Le chef met fin a ce désordre par un mouvement brusque vers la gauche , les deux paumes
paralleles a hauteur de I’épaule gauche Il bloque cette position quelques secondes.

(durée écoulée + 2 min. 40 sec.)

Figura 13 - Texto explicativo de Silence must be
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code de symboles pour les partitions de mouvement : les fleches indiquent la direction de la
battueex : battue a 5 temps :

rt"_t S

£ main serrée aprés avoir serré la main,
tendre les doigts dans la direction Z
de la fléche-ceeur™ | ici vers le bas E o :F
main F
doigts tendus mouvement latéral, main tendue comme pour un coup

de karaté, ( tranchant) , les doigts tendus vers le publique
strictement perpendiculaire au sol ; la main se déplace latéralement

n suivant le sens de la fléche
% % les doigts oscillent comme pour un
trémolo pianistique

ouvnr la paume vers le haut

"snap finger" : claquement du majeur sur la paume aprés

q: tension sur le pouce

remettre la paume vers le bas

avancer la main vers l'avant
vant en ouvrant les doigts ( "poussé” )

=

ou

"chiquenaude” : le majeur ou I'index est laché par le pouce

% aprés tension sur l'ongle

Qk,\ X

A

longue boucle vers le haut marquant
la levée d'une mesure

©

| ——
Freeze ! bloguer une position de mam la duréc indiquée

—_,
:FF par exemple aprés un "
el —

retitrer la main en amére
en la refermant ( "uré")

iy

a

Figura 14 - Bula de Silence must be.
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Figura 15 - Trecho da partitura de Musique the Table.
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LePlat- The Palm La Chiquenaude - The Flick —
SR T
b4 A Coup donné par Mingle du majeur que lon a plié contre le pouce et que
. " l'on détend brusquement.
La plat de ka main frappe Ia table & I'endroit le plus naturel, 'écart des Apris la coup, ma main ouverte §'écarte rapidement de la surface de
mains respects. table
One strikes the toble with the paim of the hand, in the mose naturdl ploce, o . The index is bent behind the thumb, then let go suddenly.
certain distance i3 left between the hands. The open hand is then quickly moved away from the table.
Le Revers - The back of the Hand Le Bord - The Side
== |, (=]
'\ | ot bl o

/

Le revers de ka main frappe la table i I'endroit le plus naturel, donc
Jégirement phus A 'extérieur que dans ka position *3 plat”.

e One strikes the table with the back of the hond, in the most notural place, 30
—| =] slightly closer 1o the sides of the table than in the “peim pasition”.

-l

Par Ia tranche, mindex frappe le bord de la table.
The index finger strikes the edge of the toble.

Les Pointes - The Fingertips

Par un movemnent d'éévation du poignet, seule l'extrémité des doigs
tendus frappe la surface de b table.

La main en compldte extension, en L par rapport & lavant-bras.

By rofsing and mowering the wrist jst the fingertips strike the table. The bend
ot the wrist should moke on L with the forearm.

Le Tranchant - The Side

=

On frappe avec a tranche de ka main verticale, comme un coup de karaté.
== One strikes the table with the side of the hond verticall, as with o karaté chop.

La Pierre - The Stone &’
Le Poing - The Fist N S

+__ Barré, ce signe Indique que fa

| i | P R table est touchée par le talon de
\ 2 main (b jointure entre la

paume et Fintérieur du poignet),
Le poing serré, horizontal, on frappe  les doiges replies.
avec lensemble des phalangines Crossed, this symbol Indicotes that
(comeme sur une porte) the toble is struck with the heel of
With the fist closed, hovizontal one strikes the hand (the joint between the
Le poing fermé, vertical le petit doige contre la table. with o the knuckles (lke knocking o0 @ palm and the inside of the wrist),
Fist closed vertical, the little finger toward the toble. door). the fingers bent.

=
' RSN

Figura 16 - Bula de Musique the Table.

Como pode-se perceber, seria impossivel realizar a interpretagdo desse tipo de repertdrio
sem que houvesse um texto explicativo ou, a existéncia de uma bula, como é chamada

comumente a explica¢do que o compositor utiliza para explicar os simbolos por ele utilizados.

Michael Nyman afirma que a musica experimental envolve a a¢do do intérprete, em

muitos niveis que vdo além daqueles aos que os expde a musica tradicional ocidental (NYMAN,
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1981, p.13). Segundo esta afirmacdo, quanto mais abertura apresentar o signo musical, mais o

intérprete precisa participar do ciclo de criacao da obra.

Casnok, 2009, reitera essa ideia:

Esta notacdo musical, livre das convengdes, se aproxima bastante de uma tela ou
de uma obra plastica. Quem ndo conhece o compositor ou a obra ndo imagina
que esta pagina seja uma partitura. Sem indicagdes sobre a quantidade e os
timbres dos instrumentos a serem usados na sua execucdo (a escolha e
conveniéncia dos intérpretes), os planos espaciais podem ser trabalhados no
espelhamento, nas diagonais e na retrogradagdo... Com uma partitura desse tipo,
os intérpretes se tornam coautores da peca (CASNOK, 2009).

Concordo com as colocagdes de Quaranta em relagdao a notacdo musical e a participagao

criativa do intérprete em obras com notagdes nao muito especificas; de acordo com Quaranta:

Esta maneira de conceber a criacdo musical estabelece uma relacdo diferente
entre compositor/obra/intérprete, pois o compositor acaba por deixar uma parte
importante desse processo a cargo do performer e isso faz parte do processo da
criacdo obra. Cada performance ¢ um ato Unico e irrepetivel e apresenta certa
margem de imprevisibilidade; no entanto na interpretagdo de obras cuja escrita
possui um grau menor de especificidade, a imprevisibilidade ¢ ainda maior. O
principal objetivo de utilizar uma escrita que apresenta margens amplas de
ambigiliidade € que o intérprete participe ativamente nesse ciclo que se completa
na decodificag¢do do signo (QUARANTA, 2008).

Para dar conta de escriturar os diversos elementos cé€nicos, intencdes, gestos, agoes € até
mesmo localizagdes espaciais imaginadas para uma obra de teatro instrumental, os compositores
nao so se apoiam em uma escrita musical estendida, como também recorrem a uma série de novas
notacdes muitas vezes elaboradas por eles mesmos e para uma obra especifica, que podem ir de
complexos graficos a instrugdes em forma de organograma, textos e até mesmo poemas ou

referéncias a outras obras.

Na obra de Mauricio Kagel, por exemplo, a multiplicidade de estilos que permeia sua
musica se reflete nas diferentes formas de notagdo empregadas por ele. Em Sur Scéne, obra
composta em 1959, seis intérpretes (considerados “personagens”) sdao requisitados: um mimico

(que se passa por plateia), um palestrante (que representa um critico musical), um baritono e trés
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instrumentistas que representam “a si mesmos”. A obra, que satiriza o universo da musica de
concerto, tem como parte da partitura um texto de referéncia para ser lido pelo personagem
“critico”. De acordo com Serale (2011, p.19) “agradecimentos, comentarios ao programa,
afinacdo de instrumentos, vocaliza¢des, aquecimento de maos, etc. Todas essas situacoes, que

superpdem e combinam o visual e o sonoro, estao aqui prefixadas e compostas conscientemente.”

Diversos estudos servem de referéncia para uma reflexao mais aprofundada sobre notacgao
musical e obras que mesclam teatro e musica. Ha uma contextualizagdo historica dos processos
tecnologicos da musica do século XX e uma reflexao sobre a constru¢ao do material sonoro, do

gesto musical, das configuragdes instrumentais e de suas notagdes (CAMPOS, 2008).
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3. Vinko Globokar: trajetoria profissional e aspectos composicionais.

O compositor e trombonista Vinko Globokar nasceu em 07 de julho de 1934, em
Anderny, na Franga e possui ascendéncia eslovena. Globokar aliou distintas caracteristicas na sua
formagdo, como a de instrumentista e também compositor, o que acabou lhe conferindo
versatilidade.

Em 1947 mudou-se para a Iugoslavia. Tocou jazz como trombonista até¢ 1955, altura em
que se mudou para Paris para estudar no Conservatorio de Paris. Estudou composi¢ao com René
Leibowitz e trombone com Andre Lafosse. Em 1965, mudou-se para Berlim, e comegou a ter
aulas de composi¢ao com Luciano Berio.

Na década de 1960 trabalhou com Stockhausen em algumas de suas composigdes a partir
do ciclo Aus den Sieben Tagen, e foi cofundador do grupo de improvisagao livre New Phonic Art.
De 1967 a 1976 ensinou composicdo na Musikhochschule em Cologne (Colonia). Em 1974,
juntou-se ao IRCAM (Institut de recherche et coordination acoustique musique — Centre
Pompidou) como diretor de pesquisa instrumental e vocal, cargo que ocupou até 1980.

Depois de deixar o IRCAM, participou de uma série de grupos orquestrais de alto perfil,
incluindo a Filarmonica de Varsovia, a Orquestra Filarmonica de Toquio, a Orquestra Sinfonica
da Radio Finlandesa, a Westdeutscher Symphonie, ¢ da Orquestra Sinfonica de Jerusalém, entre
outros. De 1980 até 2000, foi diretor do instituto de musica do século XX na Scuola di Musica di
Fiesole, perto de Florenca.

Como trombonista, estreou obras de Luciano Berio, Mauricio Kagel, René¢ Leibowitz,
Karlheinz Stockhausen e Toru Takemitsu, bem como suas proprias composigdes. Sua formagao
em jazz provou ter inestimavel valor em suas colaboragdes com expoentes do free jazz € outros
coletivos de improvisagao, assim como em suas composicoes.

Seu trabalho composicional ¢ mais conhecido pela utilizagdo de técnicas nao
convencionais ¢ estendidas. Del Nunzio cita as duas caracteristicas do compositor: 1. trabalhar

com técnicas estendidas, e 2. também com livre improvisagao:

Na segunda metade do século XX, nas décadas de 1950 e¢ 1960, alguns
compositores que buscaram a incorporagdo de técnicas instrumentais expandidas
como parte de sua atuagdo composicional... ndo podemos deixar de mencionar o
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trabalho de artistas que transitaram entre a musica contemporanea de concerto ¢
a improvisagdo livre... tais como Vinko Globokar, dentre diversos outros. (DEL
NUNZIO, 2011, p. 33).

Suas origens eslavas sao apontadas como as responsaveis por um ponto de vista critico da
tradicdo ocidental, a0 mesmo tempo em que aumentaram a sua consciéncia sobre problemas
culturais, politicos e sociais, mais especificamente o exilio. Nunzio menciona que a idéia de
composigao critica € especialmente relacionada a produgao de alguns compositores, dentre eles,
Vinko Globokar (DEL NUNZIO, 2011, p.52).

A musica de Globokar coloca grande énfase na espontaneidade e criatividade e, muitas

vezes, requer improvisagdo. De acordo com Falleiros, 2011, tem-se:

A estratégia elaborada por Vinko Globokar, [...] é a de interferir nos
modelos de interagdo para que com a desautomatizagdo dos procedimentos fosse
possivel se esquivar dos clichés pessoais para que pudesse encontrar Vviés
estético compromissado. Nele o musico intérprete ¢ intimado a ser musico
criador. Neste processo Globokar estd consciente de que se produziria uma
aberracdo ao tentar colocar o musico em uma situa¢do de interagdo, estando ele
completamente despreparado para tal. Para isso ele fornece categorias de
interacdo para que o musico ndo utilize indiscriminadamente suas proprias ideias
apenas, mas também seja consciente desta categorizacdo de modos de acgio.
(FALLEIROS, 2011, p.158).

194 \

O proprio Globokar (in Costa, 2003, p. 79) afirma que “¢ por isto que nos dedicamos a
investigacdo de meios técnicos que visam, além de estimular uma participagdo extremamente
engajada por parte do executante, o ajudem a eliminar o problema mais recorrente nas

: A : EL)
performances: o emprego de clichés pessoais...

Globokar realizou uma extensa investigacdo sobre a livre improvisagdo, tal trabalho
resultou no artigo Réagir, 1970, no qual ele delineou uma proposta de sistematizagdo das
interacdes entre 0s musicos que prevé as seguintes “negociagdes”: imitar, se opor, se integrar,

hesitar ou fazer algo diferente. De acordo com Costa (2003):

E importante perceber que estas propostas de interagido incidindo num plano de
consisténcia ideal, se alternam, se misturam e se completam na performance em
tempo real. Sdo linhas de forga, intensidade diferentes, qualidades de atuagdo
que incidem sobre o plano de consisténcia e o tornam dindmico (Costa, 2003, p.
72).
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A partir de tais colocagdes nota-se que o compositor dedicou-se de fato a livre
improvisagdo, e que portanto, além de explorar as técnicas estendidas, sempre se voltou para um
estudo da livre improvisacao e o aplicou em suas composigoes.

Hé uma entrevista feita a Globokar, realizada por Bruce Duffie, a qual foi gravada em
Chicago em 20 de novembro de 2013, e a transcricdo feita e publicada no site
http://www.bruceduffie.com/globokar.html no mesmo ano. Esta entrevista evidencia as
preocupacgoes estéticas e politicas que o compositor emprega em suas obras. Posso confirmar essa
ideia diante das respostas dadas pelo compositor quando lhe foi questionado se a musica que ele
escreve ¢ para agradar a todos; sua resposta ¢ a de que ficaria muito triste se sua musica
agradasse a todos. Surpreso, o entrevistador indaga o porqué dessa colocagdo, perguntando se de

fato ele ficaria triste, ao que se tem como resposta de Globokar:

Absolutamente triste porque a musica que eu estou fazendo ¢ ligado a uma
determinada mensagem. Todos temos uma quantidade de pessoas com as quais
ndo simpatizamos por razdes politicas. Entdo eu ndo estarei interessado que esse
tipo de pessoa goste da minha musica. A musica ¢ o transporte para algumas
idéias que estdo vinculadas com os problemas socioldgicos ¢ com problemas
politicos. Vocé tem, na sociedade, as pessoas que sdo fascistas, democratas e
humanistas. Se um fascista gosta da minha musica, eu ndo gosto disso. Ndo que
eu componha para amigos politicos, mas vamos dizer que vocé tem um tipo de
atitude moral, e esta atitude moral pode ser transmitida em seu trabalho. Logo
esta musica ndo ¢ feita para entreter todos. Hegel comegou este tipo de
pensamento - que a musica pode ter um papel fundamental. Eu sei que na
América, a musica € em geral considerada como um tipo de entretenimento, para
tentar agradar, para procurar aplausos, etc. Mas vocé tem um monte de
movimentos na Europa — especialmente com o apoio da filosofia de Adorno —
onde a musica tem um papel fundamental
(http://www.bruceduffie.com/globokar.html).

Ainda sobre as questdes que lhe foram feitas sobre sua preocupacdo em compor para

agradar ao publico, Vinko Globokar respondeu:

O que posso fazer como um compositor? Inicialmente, eu diria, que me
preocupar em cuidar do publico seria uma situagdo muito estranha, porque,
primeiramente, o que é o publico? O publico ¢ uma grande quantidade de
pessoas diferentes. Em uma audiéncia (concerto) vocé ndo tem duas pessoas que
léem o mesmo livro. Vocé raramente terd duas pessoas que tenham a mesma
bagagem cultural. Significa que vocé tem na platéia apenas individuos distintos.
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Isso € claro, que eu aprendi com o passar dos anos. Alguém ¢ um professor, o
outro ¢ um trabalhador, alguém pode ndo ler, o outro escreveu uma centena de
livros. Agora, como um compositor, como vocé quer que eu cuide de uma
platéia inteira? Porque ha pessoas diferentes, o meu ponto de vista é que eu
estou sentado atras de uma mesa para compor um trabalho, estou tentando ser o
mais sério possivel para os limites do que eu posso, sem ter pressa. Entdo, para
entregar partituras e dizer, "Oh, eu ndo tenho tempo, mas vou corrigi-los mais
tarde"... essa ndo é a minha maneira de pensar e de trabalhar. Quando esta
terminado, ha uma partitura de musica pronta. Vocé gosta? Esta tudo bem. Vocé
ndo gosta? Esta tudo bem. Eu ndo posso ajuda-lo, porque eu ja estou pensando
na proxima peca. E considero que meu trabalho ja foi finalizado
(http://www.bruceduffie.com/globokar.html).

Aproveitando ainda um pouco mais essa entrevista, transcrevo aqui o trecho em que

Globokar expde seu modo de compor:

Nao ha dois compositores que procedam da mesma forma. Quando eu for
compor uma obra, a base do meu trabalho sera sempre algo que ndo tem nada a
ver com musica. E um tipo de idéia ou uma pergunta que pode ser de origem
psicologica, origem politica, origem social ou origem literaria. O que quero dizer
¢ que ha algo que permanece fora da musica ¢ funciona como a base. Posso
dizer-lhe temas — o tema da resisténcia, que € o arquétipo, ou o tema da
imigrag¢do, ou o tema do interrogatério, etc. Posso dizer-lhe titulos e titulos, e
estes temas ditaram que tipo de musica que eu deveria escrever. Isso significa
que esses temas também provocam a invengao de técnicas diferentes e provocam
a selecdo de material. De modo que é sempre algo que fica fora da musica, ou ¢
um estimulante para que eu crie uma obra musical
(http://www.bruceduffie.com/globokar.html).

Diante disso fica mais esclarecido como Globokar realmente se valeu das suas ideias
(como ele mesmo chamou de tema) politicas e também literarias quando compds Toucher. Uma
obra baseada em outra obra de cunho politico-social, e escrita por um autor teatral renomado pelo
seu envolvimento politico, evidencia como o compositor se envolve e compde pensando em
questdes politicas.

Em 2002, ele foi agraciado com o Prémio Preseren por seu trabalho em tempo de vida.

Cito algumas de suas composi¢des, dividas em obras teatrais, obras para orquestra, obras

para ensemble e voz, para musica de camara, solos ou duos:
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Obras teatrais
- L’idole, teatro musical para coro das meninas e quatro percussionistas.
Texto: Georges Lewkowicz
- L’armonia drammatica, drama de musica para orquestra, coro misto,
7 cantores e saxofone tenor.
Texto: Edoardo Sanguineti

- Les emigrados Triptych

Obras para orquestra

- Radiographie roman d'un, para coro misto, acordedo solo, percussao solo,
30 instrumentistas.

- Der Engel der Geschichte

- Les Otages, para orquestra

- Les chemins de la liberté, para orquestra sem maestro

- Anti zapping, para orquestra

- Masse Macht und Individuum, para orquestra e quatro solistas

- Orchestra Eisenberg

Obras para Ensemble e musica vocal

- Kaleidoskop im Nebel, para conjunto de camara

- L’Exil N ° 1, para soprano e cinco instrumentistas. Montagem do texto em sete idiomas
feita por Vinko Globokar

- L’Exil N ° 2, para soprano ¢ 13 instrumentistas. Montagem do texto em sete idiomas
feita por Vinko Globokar

- Eppure si muove, para trombonista e onze instrumentistas

- La Prison, para oito instrumentos
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Musica de caAmara

- Avgustin, dober je vin para quinteto de sopros

- Discours 1X, para dois pianos

- Balkanique Elegie para flauta, violao e percussao
- Discours VIII, para quinteto de sopros

- Discours VII, para quinteto de metais

Obras solo ou duos

- Oblak Semen, para trombone

- Wasser tiber Dialog, para violdo e guitarra
- Luft iiber Dialog, para acordedo

- Uber Dialog Erde, para percussio

- Feuer iiber Dialog, para contrabaixo
-Toucher, para percussao

-?Corporael
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Figura 17 - Cartaz em que figuram algumas obras de Globokar. Dentre elas, Toucher.
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AIRS DE VOYAGES VERS L’'INTERIEU

za osem glasov, Kianne! in pozavno
NADA 2GUR, sra

DARIJA HRELJANOVIC, soa
MARINKA STRENAR, «»

SABIRA HAJDAROVIC, 4
MLADEN KATANIC, 1o

JOSIP DERNIKOVIC, toe

JOZE FURST, tas

TOMAZ FAGANEL, e

MICHEL PORTAL, swuvet

Komorni zbor RTV Lijubljana &
JURI SOUCEK, reccator
JOZE FURST, VINKO GLOBOKAR, @ogers

e
(1972)

D T T L —

Figura 18 - Cartaz produzido por ocasido de concerto com duas obras de Vinko Globokar.
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Figura 19 - Capa da obra Toucher, de Vinko Globokar, edigdo Peters.
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4. Estudo interpretativo da obra Toucher

A obra Toucher, de Vinko Globokar, mescla percussao multipla com agdo cénica. O seu
estudo interpretativo pode funcionar como uma ferramenta auxiliadora na preparacao da mesma
obra por outros instrumentistas e ainda servir de base para o preparo de outras obras que mesclam

teatro ao ato musical.

A minha experiéncia pratica de aprendizagem e performance dessa obra foi o elemento
principal deste trabalho, o qual foi complementado pelo estudo da bibliografia sobre o assunto e
pela discussdo com colegas percussionistas que ja haviam se dedicado ao mesmo repertorio.
Também utilizei a comparagdo da interpretacao feita por outros percussionistas, sobretudo as
interpretagdes que encontrei em registros em DVD’s, CDs e videos postados no Youtube.

Iniciarei o estudo com uma descricao das etapas de preparo da obra. Como em distintos
trabalhos, inclusive com outros instrumentos, uma fase de pré-leitura se faz necessaria, onde
procura-se compreender aspectos gerais da obra e de sua notagdo, desvendam-se os problemas
técnicos e definem-se estratégias para a resolucao dos mesmos (CARDASSI, 2010).

Para a compreensdo da notagao deve-se atentar a bula. A decodificagdo da bula ¢ a
primeira etapa, fundamental para a continuidade do trabalho (GIANESELLA, 2009, p 87). Outra
importante questdo na analise da obra ¢ que se deve aprofundar os conhecimentos acerca do
contexto cénico escolhido pelo compositor, pois assim o intérprete tera elementos suficientes para

a compreensao teatral e possivel ideia de criagao de personagens.

A compreensdo cénica da obra ¢ um elemento de enorme relevancia para uma boa
interpretagdo da musica, quando se trata de obra de musica cénica. H4 muitos casos em que a
parte cé€nica (geralmente utilizacdo vocal ou vocal e corporal) torna a pega mais complexa a

medida que também se faz necessaria a execugao musical simultanea.

Como citado por Cardassi (2010), ¢ fundamental que a definicdo de estratégias de estudo
ocorra no inicio do aprendizado de uma obra musical do repertério contemporaneo. Deve-se
subdividir a pe¢a em partes menores, compreendendo tanto o plano arquitetonico geral da obra
quanto os detalhes técnicos de cada célula. Busca-se uma estratégia de simplificagdo do material,

aparentemente muito complexo e intricado.
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De acordo com Schick (1994, p.138), o ato de aprender uma pega ¢ primordialmente o da
simplificagcdo, enquanto a arte da performance ¢ a de recomplexificacao.

Frente a indagacdo de um percussionista sobre como se deve estudar ou preparar essas
obras, as respostas dadas seriam as mesmas alicer¢adas nesse trabalho, passeando pelos seguintes
pontos:

* compreensdo da partitura e de sua bula (ou da introducdo explicativa no caso de

Toucher),

« analise das possiveis dificuldades técnico musicias,

* compreensdo do contexto cénico e interpretativo.

4.1 Compreensao da partitura e dificuldades técnico musicais

De acordo com os itens elencados acima, deve-se, antes de tudo, compreender a bula ¢ a
partitura como um todo de uma obra.

Diante da questdo que me foi feita por um colega: “ha bula em toda obra de musica
cénica?” considerei que se faz necessario o esclarecimento de que toda obra de musica cénica
apresenta alguma bula, ou introducao explicativa, algum texto ou, no minimo, alguma citacao que
esclareca as atitudes diferenciadas que o musico ira executar enquanto realiza a acdo musical.
Mesmo que as agdes ndo sejam simultdneas ao ato de tocar, pelo fato de ter cena, algo
diferenciado acontecera, ou antes, ou durante ou depois da execu¢cdo musical, e isso devera ser
comunicado na partitura. Se acontecerao somente gestos, ou gestos e utilizacdo de fonemas e/ou
falas, de alguma maneira o compositor deve comunicar ao intérprete sobre o que ele devera
executar. Em geral, na maior parte das obras, encontrei bulas, mas hd obras com textos
explicativos.

Na obra Toucher o compositor escreveu um texto introdutorio com todos os pontos que
esclarecem o que o musico devera fazer.

A primeira visao de Toucher nos traz o titulo:
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“Toucher”
Fiir Einen Schlagzeuger
Text aus Bertolt Brecht — Leben des Galilei —
Uma peca de 1973

Como pode-se observar na Figura 20, abaixo, tem-se na introducdo da obra um texto em
alemdo e, logo a seguir, um texto introdutério com explicagdes sobre as sonoridades e fonemas

que o compositor deseja que o percussionista obtenha durante a execu¢do musical.

Jean-Pierre Drowet gewidmet

TOUCHER

fir einen Schlagzcuger
Vinko Globokar (1973)
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Figura 20 - Introdugfo exposta na partitura e grade que relaciona cada fonema com o instrumento que sera tocado.

Tem-se aqui a transcrigdo do texto introdutério na sua lingua original:
“Vortraig eines theatertiicks durcheinen darsteller. Sieben verschiedene schlaginstrumente

wihlen, mit denen die klangfarbe der angegebenen vokale nachgeahmt werden kann. Der
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angehdngte vocal wird durch andere anschlagsart oder durch abddmpfen anf dem gleichen

instrument erzengt. Der hanptvokal ist mit p, der angehidngte vokal mit X notiert. Nur mit

fingernigeln, fingern, fausten, handballen oder hdnden spielen, also ohne schldgel oder andere
hilfsmittel. In teil “A” die silbe mit lauter stimme vortragen, dann die gleiche klangfarbe und die
gleiche articulation auf dem instrument nachahmen. In teil “B” mit unbeteiligter stimme die
person nennen, die sprechen wird (Galilei, Sagredo...) und ebenso die szenischen anweisnngen
vorlesen (une fenétre souvre et une usw). Darauf die gesprochenen text anf den instrumenten
“spielen”, als ob man sie rezitieren wiirde, indem man die instrument emit den hdnden zum
“sprechen” bringt. Nach jeder szene des teils “B” ein interludium spielen. Die reihenfolge der
interludien ist frei. Die ansfithrung mub sehr prizis sein. Die texte stamen aus “Galileo Galilei”

von Bertolt Brecht.”

Dai nota-se a grande dificuldade inicial em relagdo ao trabalho com essa obra. De
imediato necessita-se que o intérprete domine a lingua na qual o compositor escreveu a
introducao, no caso o alemao, ou que ao menos busque a sua traducao idiomatica para comegar a
compreender a intencdo do compositor na obra. Nao ha uma apresentagao dessa introdugao em
outra lingua, como em inglés, o que poderia facilitar a tradugdo para o portugués ou mesmo a
compreensdo direta. O primeiro passo, para quem nao domina a lingua alema, ¢ a traducdo da
introducao.

Com a tradugao da introdugao da obra de Globokar, tem-se:

“Apresentacdo de uma peca teatral por um tunico ator. Escolher sete instrumentos de
percussao que permitam reproduzir a sonoridade da vogal indicada. Produzir a vogal anexada
com outro modo de tocar ou com abafamento do som no mesmo instrumento. A vogal principal

esta escrita com J' e a vogal anexada com X. Tocar somente com as unhas, dedos, punhos, palma

da mao, portanto sem baquetas ou outros recursos. Na parte “A”, apresentar as silabas em voz
, 1 uzi i iculaca i .

alta, depois reproduzir a mesma sonoridade ¢ a mesma articulacdo com o instrumento. Na parte

“B” citar com voz indiferente a pessoa que vai falar (Galilei, Sagredo...) e ler também as

instrucoes cénicas (Une fenétre sduvre et une... etc. — que significa: uma janela se abre...). Em

seguida, “tocar” os textos falados com os instrumentos, como se fossem recitados, usando as

maos para fazer os instrumentos “falarem”. Tocar um interludio apds cada cena da parte “B”. A
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sequéncia dos interludios ¢ livre. A apresentagdo deve ser muito precisa. Os textos fazem parte da

obra “QGalileu Galilei” de Bertolt Brecht.”

Ao traduzir essa introdugdo percebe-se que o compositor explica a obra com bastante
clareza e, nesse caso, ndo deixa margem de duvidas ou de ambiguidade em relagdo a execugdo da
obra. Mas a opg¢ao de interpretagdao continua sendo livre € o gestual mais utilizado durante a obra
serd o necessario para se tocar os instrumentos que estardo na percussao multipla. A interpretacao
dos personagens também ficard a total crédito do intérprete.

A bula, que se encontra logo apds o texto introdutdrio (Figura 20), indica a representagao
de cada sonoridade da vogal pela altura das notas do heptagrama’ que o compositor estabeleceu e

os sons que devem ser emitidos vocalmente.

Denominarei o que o compositor nomeou como “sonoridade da vogal” de fonema. Pois
os fonemas sdo os sons caracteristicos de uma determinada lingua. Com um namero
relativamente pequeno desses sons, cada lingua ¢ capaz de produzir milhares de palavras e
infinitas frases (NETO, INFANTE, 2004), e como as sonoridades descritas pelo compositor — que
por sua vez foram retiradas da versdao em francés do texto 4 vida de Galilei de Bertold Brecht —

possuem mais de uma vogal e ou consoante, optei por chama-las de fonemas.

Dai deduz-se que a obra foi sistematizada e elaborada sobre a estrutura fonética ou
linguistica da obra literaria, de acordo com a divisao das silabas empregadas por Bertolt Brecht.
O compositor elaborou um esquema em que a divisdo sildbica do texto escolhido serviria de
alicerce para a construgao da frase musical. Essa mesma divisao ¢ empregada no ritmo da musica,
sendo essa frase musical uma sequéncia de sons adivindos da multipla percussdo, e os
intrumentos por sua vez, tocados de acordo com cada sonoridade da vogal da fala do texto.

Pode-se afirmar que o compositor construiu uma matriz de fonemas, € ao colocar o texto
original da peca teatral dividido silabicamente, obteve a relacio de cada silaba com seu
correspondente fonema. Toda vez que uma silaba do texto ¢ dita, o intérprete percute o
instrumento que escolheu para a linha no heptagrama relacionada ao fonema. Essa relagdo ¢

demonstrada para o publico na introdu¢cdo da obra, com uma apresentacio de fonemas e

7 Optei por chamar de heptagrama dado o fato de que o compositor tragou sete linhas ao invés das habituais cinco
linhas.
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posteriormente de timbres associados a cada fonema, e a mesma relagao deve ser respeitada com
rigor ao longo da apresentagao de cada uma das seis cenas da musica.

De acordo com Zanatta (2002):

O trabalho de investigar o processo composicional, a partir do pensamento do
compositor... a investigagdo do processo composicional deve acontecer em dois
momentos. O primeiro momento ¢ a realizacdo documentada de um trabalho
composicional, onde o pensamento do compositor fica registrado nas partituras,
esbogos e anotagdes que sdo feitas. O segundo momento ¢ a realizagdo de
reflexdes criticas a respeito dos conceitos técnicos e estéticos que sdo extraidos
do trabalho composicional. As reflexdes sdo feitas inicialmente considerando a
obra isoladamente e posteriormente considerando o conjunto de obras como um
todo, estabelecendo ligagdes entre as composi¢cdes. Em ambos os momentos
busca-se evidenciar o fluxo de idéias do compositor no momento da criagdo,
bem como seu modo de organizar estas idéias e produzir musica. (ZANATTA,
2002, p. 5)

Deste modo, fago uma série de reflexdes acerca dos conceitos técnicos e estéticos que
Globokar utilizou em Toucher, relatando todos os fonemas que ha na peca e a relagdo que estes
devem estabelecer com os instrumentos que o percussionista escolhera para montar seu set.

Inicialmente ressalto a informagdo de que toda vez que qualquer fonema da pega, por
exemplo, o fonema Ni, for falado, o musico deve percutir o instrumento associado a esse fonema,
como, por exemplo, um tamborim. Em qualquer momento da peca, quando o Ni ¢ dito, ou outros
fonemas que estejam associados a sonoridade de Ni, como //, ¢ o tamborim que deve ser tocado.

Essa escolha ¢ livre e outro musico pode escolher qualquer instrumento para representar
esse fonema, e assim consecutivamente, com todos os outros instrumentos que se relacionam aos
outros fonemas. Essa possivel pluralidade na escolha dos instrumentos torna a composi¢ao ainda
mais enriquecida de possibilidades sonoras e timbristicas. O que delega ao intérprete grande
responsabilidade no produto final sonoro da execugdo da obra.

Essa caracteristica de performance explicitada para o fonema Ni, se da com todos os
fonemas escolhidos pelo compositor. Na introdugcdo da pega, o intérprete apresenta todos
instrumentos e seus respectivos fonemas. Assim, cabe ao intérprete deixar claro ao publico essa
relagdo fonema-instrumento. Essa criteriosa selecao deve ser respeitada do principio ao fim da
obra, executando de acordo com cada fonema, cada sonoridade escolhida, fazendo com que o

texto seja “dito” através dos instrumentos.
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Cada montagem resultara sempre em resultado sonoro e musical diferenciado, pois cada
percussionista tem a liberdade de escolher o seu set de instrumentos. A liberdade de escolha pode
resultar em sonoridades distintas entre duas interpretacdes.

Montagens de percussdo multipla nas quais os compositores permitem que os intérpretes
escolham seus sets, permitem uma possibilidade muito grande e variada de sons e timbres, pois o
musico pode-se valer de todo o instrumental utilizado no que se chama percussdao sinfonica
(marimba, vibrafone, timpanos, tridngulo sinfonico, pandeiro sinféonico, bumbo, caixa-clara, entre
tantos outros), como de todos os instrumentos de percussao popular (pandeiro de choro, surdo,
agogo0, tamborim, ganza, congas, djembé¢, atabaque, repinique, triangulo, entre tantos outros).

Nao s6 a variedade instrumental percussiva € extremamente ampla, como o percussionista
pode utilizar objetos outros, que ndo sejam habitualmente considerados como instrumentos
musicais, desde que possam produzir som. Uma folha de zinco, um ex-botijao de gas, pedagos de
madeira ou de metal, ou qualquer material que seja produtor de som e de timbre variado pode ser
encarado como instrumento potencial. Isto explica porque a percussao erudita esta tdo préxima da
popular em termos instrumentais (BOUDLER, 1996, p. 17).

Ao observarmos a bula mostrada na Figura 11, nota-se que os fonemas Ni e By estdao
grafados na primeira linha superior do heptagrama elaborado pelo compositor. Esses fonemas
compartilham da mesma altura no heptagrama, deixando claro que eles serdo executados em um
mesmo instrumento, € o0 musico deve se questionar no sentido de buscar algum instrumento que
seja capaz de representar tanto a sonoridade do fonema Ni quanto a sonoridade do fonema By.
Seguindo esse principio na interpretacdo da obra, o intérprete devera buscar um unico
instrumento que seja capaz de produzir sons que se relacionem com as sonoridades dos fonemas
Ni e By, e essa busca por si s0 pode ser considerada uma tarefa ardua.

Para se diferenciar os dois fonemas num mesmo instrumento, o proprio compositor indica
que maneiras distintas para executar cada fonema. Por exemplo, utilizando a ponta do dedo
indicador para o fonema Ni e a lateral do deddo para o fonema By. Assim os dois sons sdo tirados
do mesmo instrumento, porém sao distintos com relagdao ao timbre devido ao fato de que foram
tocados de duas maneiras distintas.

A relagdo entre a produgdo de som quando se fala um fonema e a producdo de som
quando se toca um instrumento também pode ser de extrema subjetividade, de forma que o

musico estd livre para criar suas relagoes.
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Minha decisdo interpretativa é de tentar imitar a sonoridade de um pelo outro (do tocado
que busca a imitagdo do falado) para me aproximar da ideia de que o texto seria dito pelos
instrumentos.

Optei, para buscar semelhanga com os fonemas Ni e By, por instrumentos que produzam
uma sonoridade bem definida, de curta dura¢do e mais aguda, e um instrumento que pode
produzir sons com essas caracteristicas, ao meu ver, € o tamborim. Essa foi minha escolha, pois
considerei o tamborim um instrumento ideal para representar fonemas curtos e que de alguma
maneira me proporcionaria uma sonoridade mais aguda. A Figura 21 ilustra o toque para o

fonema Ni, e a Figura 22 o toque para o fonema By.

Figura 21 - Toque no tamborim para obter o fonema Ni
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Figura 22 - Toque no tamborim para obter o fonema By

Observando-se novamente a Figura 23, tem-se os fonemas Scha e Votr que estdo
assinalados na segunda linha do heptagrama. Da mesma forma como ocorreu com Ni e By, Scha e
Votr compartilham a mesma linha no heptagrama, o que indica que eles devem ser produzidos em
um unico instrumento. Novamente o musico se depara com o desafio de encontrar um mesmo
instrumento que possua semelhancas sonoras com esses fonemas que nos sdo bem distintos, pois
Scha contém a letra “A” e portanto sonoridade aberta, enquanto que o Votr possue a letra “O”, de
sonoridade oposta. Na busca por uma sonoridade relacionada com o fonema Scha, achei
pertinente a utilizagdo de instrumentos com sementes e/ou platinelas. Isso porque o instrumento
escolhido devera permitir a emissdo de uma sonoridade que de fato se assemelhe a um som de
emissdo mais longa e aguda, e a0 mesmo tempo que proporcione a emissdo de uma sonoridade
aberta. Ganzas em geral podem produzir essa sonoridade, porém, como em todos os fonemas
dessa obra, eles se encontram pareados e ¢ indicado pelo compositor que o percussionista
produza dois sons (dois fonemas) de um mesmo instrumento escolhido, o instrumento que
produzird o som de Scha também deve produzir o som de Votr. Ganzas possuem som de Scha
mas ndo de Votr por exemplo.

Durante a pesquisa por um instrumento adequado para minha interpretagdo da obra,
cheguei a conclusdo de que um possivel instrumento para esses dois fonemas seria o xequere,
pois as suas sementes, quando raspadas, produzem uma emissdo mais correspondente ao som de
Scha; e a cabaca, que pode ser percutida na sua regido mais inferior (lado oposto da boca da

cabaga) pode produzir um som que se assemelhe em emissdo ao som de Votr. Outro possivel
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exemplo seria o pandeiro, utilizando as platinelas e o centro do instrumento para cada um desses
fonemas relatados. Eu utilizei em minhas montagens o xequeré e optei por utilizar o pandeiro
para outros dois fonemas que serdo descritos adiante. A Figura 23 ilustra o toque para o fonema

Scha. E a Figura 24 o toque para o fonema Votr.

Figura 23 - Toque no xequeré para obter o fonema Scha

Figura 24 - Toque no xequeré€ para obter o fonema Votr
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Na terceira linha do heptagrama da partitura de Toucher, temos os fonemas Grd e Do,
como mostrado na Figura 20. Nesse caso considero que deve-se buscar instrumentos que
produzam uma ressonancia um pouco mais longa, atingindo semelhanca com o Grd. Também
acredito ser adequado a utilizagdo do pandeiro, utilizando centro e borda da pele, ou um frame
drum ou até mesmo um falking drum.

Minha escolha foi pela utilizagdo do pandeiro para compor meu set de percussdao multipla.
Optei pelo pandeiro de choro com a pele levemente mais solta. Assim pude obter a sonoridade de
Grd percutindo entre o centro e a borda, sem abafar o instrumento, e conseguir a sonoridade de
Do com um toque leve com a ponta dos dedos e abafado no centro do pandeiro. Nos dois casos
considero que as platinelas devam estar abafadas, entdo utilizei fitas colantes para impedir que as
platinelas vibrassem quando eu tocasse a pele do instrumento. A Figura 25 ilustra o toque para o

fonema Grd. E a Figura 26 o toque para o fonema Do.

Figura 25 - Toque no pandeiro para obter o fonema Grd
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Figura 26 - Toque no pandeiro para obter o fonema Do

Os fonemas Mé e Pé sdo grafados na quarta linha do heptagrama. Considerei-os fonemas
de sonoridade mais breve, ndo muito aguda, possivelmente relacionados com timbres medianos.
Associei essa sonoridade com instrumentos que ndo possuem longa ressondncia e que também
estdo na regido de sonoridade média-aguda. Uma possivel exemplo desses instrumentos seria o
atabaque ou conga (podendo ser qualquer tambor dentre os trés habituais: quinto, conga ou
tumba). Optei por utilizar a conga e por tocar na borda do instrumento com apenas a ponta do
dedo indicador para obter a sonoridade que se assemelhe a Mé e em uma regido um pouco mais
central, com a ponta de todos os dedos e a mao fechada em forma de concha, mas percutindo
apenas as pontas dos dedos, para a sonoridade que se assemelhe com o fonema Pé. A Figura 27

ilustra o toque para o fonema AMeé. E a Figura 28 o toque para o fonema Pé.
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Figura 27 - Toque na conga para obter o fonema Mé

Figura 28 - Toque na conga para obter o fonema Pé

A partir desse ponto de estudo, percebe-se que o compositor expds os fonemas dos mais
agudos para os mais graves, passando pelo registro médio. E assim pode-se optar por um set que
também tenha essa caracteristica timbristica e que os instrumentos tenham a disposi¢do de acordo
com os graves e agudos, podendo ser os graves mais a esquerda e os agudos a direita. Esse
estabelecimento de posi¢des dos instrumentos, no meu entender, facilita a execugdo e leitura

inicial da obra.

64



A quinta linha do heptagrama traz os fonemas Quipskol e Jou. Um fonema longo e com
praticamente dois sons seguidos € o que se observa em Quipskol, o que pode sugerir ao
percussionista instrumentos que possam realizar um glissando rapido. Eu associei esse fonema as
possibilidades de timbres advindos de frigideiras ou instrumentos de metais com a caracteristica
de promover dois sons ou glissando. O instrumento também deve apresentar uma sonoridade que
venha a equivaler ao fonema Jou. Entdo utilizei uma frigideira que possui excelente timbre e
sonoridade, a deixei presa no meio do set por uma amarragdo entre seu cabo e uma estante de
prato suspenso, assim toda a regido compreendida pelo metal da frigideira ficou livre para vibrar
e soar ao ser tocada. A sonoridade de Quipskol foi conseguida com a execu¢do de um toque no
meio da frigideira com o dedo indicador. A sonoridade de Jou, pode ser produzida com um leve
raspar de dedos na regido central da frigideira, na qual deixei uma fita isolante (fita ‘crepe’) para
alterar o som. A Figura 29 ilustra o toque para o fonema Quipskol. E a Figura 30 o toque para o

fonema Jou.

Figura 29 - Toque na frigideira para obter o fonema Quipskol
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Figura 30 - Toque na frigideira para obter o fonema Jou

Na sexta linha do heptagrama tem-se os fonemas Zé e Fé. Esses fonemas ndo sdo longos,
porém ndo sdo tdo curtos como o Ni, e de sonoridade mais grave. Essas caracteristicas podem se
assemelhar com a sonoridade de surdos, com algum possivel abafamento para que a nota nio
fique muito longa, ou também o djembé. Optei pelo djembé e repeti o processo utilizado nas
congas em relagdo a regido do instrumento que escolhi para tocar, assim como a forma de tocar;
toco com a ponta do dedo indicador a regido mais proéxima da borda do djembé para Zé e no
centro, apenas com as pontas dos dedos todos juntos. Porém executo adicionalmente um leve
raspar de ponta de dedos para obter a sonoridade de Fé. A Figura 31 ilustra o toque para o

fonema G¢é e a Figura 32 o toque para o fonema Fé.
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Figura 31 - Toque no djembé para obter o fonema Gé

Figura 32 - Toque no djembé para obter o fonema Fé

Por fim, na sétima linha, temos o fonema Le™ (o qual grafarei aqui como Lda, data a
dificuldade de grafia do til sobre a letra e na lingua portuguesa). Esse sera o tnico fonema tocado

isoladamente em um instrumento, ou seja, ndo é necessario que o mesmo instrumento atenda a
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duas sonoridades distintas. Ele tem propriedade de som anasalado, podendo ser relacionado a
instrumentos como moringa, vaso, pandeirdo ou talking drum. Optei por utilizar uma moringa e
toco na regido habitual — percutindo com a palma da mao toda estendida sobre o orificio que ha
no meio do vaso. A Figura 33 ilustra o momento em que se prepara o toque na moringa. A Figura

34 o momento do toque especificamente.

Figura 34 - Toque na moringa para obter o fonema Ld

A partir dessas decisdes interpretativas relacionadas com as escolhas de instrumentos do
set de percussdo, estabeleci uma tabela que correlaciona cada fonema com um instrumento e com
a regido em que este é tocado, bem como a maneira diferenciada de execugdo. Esses dados

podem ser vistos na Tabela 1.
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Fonemas

Instrumentos

Regido em que sao
tocados

Forma como siao
tocados

Ni

tamborim

borda

ponta do dedo
indicador, como num
slap, utilizo o dedo
como um estilingue

By

tamborim

centro

ponta do dedo
indicador, mas quase
na regido da unha, com
um toque abafado

Scha

xequeré

lateral

um leve raspar dos
dedos na lateral,
fazendo soar as
sementes contra a
cabaga

xequeré

parte inferior da cabaga

toque direto na cabaga,
com a ponta dos dedos

pandeiro de choro

borda

ponta do dedo
indicador, como num
slap, utilizo o dedo
como um estilingue

Do

pandeiro de choro

regido central

toque abafado com trés
dedos

conga

borda

ponta do dedo
indicador, como num
slap

conga

centro

ponta dos dedos
reunidos, um leve
toque seguido de
abafamento

Quipskol

frigideira

centro

toque com o dedio,
como um slap

Jou

frigideira

regido proxima a borda

raspar de unhas

djembé

borda

ponta do dedo
indicador, como num
slap

djembé

centro

raspar de unhas

moringa

orificio habitual
(boca habitual)

toque com toda a méao
estendida sobre a
regido em que
habitualmente esse
instrumento é tocado

69




Tabela 1- Relagdo entre fonemas e instrumentos, com as regides onde estes sdo tocados e a forma de tocar.

Vale ressaltar que essas sdo algumas ideias e suposi¢des acerca da escolha dos
instrumentos, com uma discussdo mais aprofundada sobre a semelhanca entre fonema e
sonoridade musical, mas refor¢o que essa escolha ¢ completamente livre e cada interprete terd a
sua. Cada um fara as suas rela¢des entre fonemas e instrumentos.

Com base no esclarecimento da bula, que aqui foi exposta de uma maneira pessoal de
interpretagdo, pode-se passar ao estudo da compreensdao de cada uma das cenas, percebendo-se
que cada divisdo silabica da fala terd seu fonema correspondente estabelecido pelo compositor. A
compreensao das falas e das cenas em si ¢ de fundamental importancia para que o percussionista
realize com qualidade o trabalho de interpretar cada personagem.

Intencionando elucidar o processo composicional de Globokar em Toucher, realizo uma
breve analise sobre a relacdo entre fala e fonemas, utilizando apenas das primeiras falas da obra.
Para tanto montei uma tabela que relaciona cada silaba que o proprio compositor separou, com
cada fonema que ele mesmo correlacionou. Na terceira coluna os instrumentos que optei por
utilizar em cada fonema.

Logo na primeira cena, temos as primeiras falas dadas por Sagredo e as respostas dadas
por Galilei, e com essas primeiras falas farei a relagao entre silabas, fonemas e instrumental, para
que o leitor possa visualizar a relacdo que se estabelece entre cada silaba e cada fonema (relagao
esta estabelecida pelo compositor) e consecutivamente, com o instrumento no qual a silaba ou
fonema correspondente sera tocado, explicando a regido do instrumento que devera ser tocada e a
forma como deverd ser tocada (essa relagdo estabelecida pelo intérprete). Essas relacdes estdo

ilustradas nas Tabela 2, 3, 4 ¢ 5 a seguir.

silabas fonemas instrumento regiao tocada forma tocada

Il Ni tamborim borda ponta de dedo
indicador

n'y Ni tamborim borda ponta de dedo
indicador
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silabas fonemas instrumento regiio tocada forma tocada
au Jou frigideira regido proxima a | dedao
borda

roit 7@ djembé borda ponta do dedo
indicador, como
num slap

donc Do pandeiro regido central toque abafado
com trés dedos

au Quipskol frigideira centro dedao

cune By tamborim centro ponta do dedo
indicador,
proximo a unha
e com
abafamento

di Ni tamborim borda ponta do dedo
indicador

ffe Fé djembé centro raspar de unhas

rence Gra pandeiro borda ponta do dedo
indicador

entre Gra pandeiro borda ponta de dedo
indicador

la Scha xequeré lateral toque na lateral,
raspando as
sementes

lune By tamborim centro ponta do dedo
indicador,
proximo a unha
e com
abafamento

et Fé djembé centro raspar de unhas

la Scha xequeré lateral toque na lateral,
raspando as
sementes

terre 7@ djembé borda ponta do dedo

indicador, como
num slap
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Tabela 2 — Relagdo entre as silabas, os fonemas (relagdo esta estabelecida pelo compositor) e instrumentos
relacionados aos fonemas (relacdo essa que fica a critério do intérprete e aqui consta a minha relagdo utilizada na
montagem) da fala de Sagredo: I/ n’y auroit donc difference entre la lune et la terre?

silabas fonemas instrumento regiao

il Ni tamborim borda ponta do dedo
indicador

sem Gra pandeiro borda ponta do dedo
indicador

ble Mé conga borda ponta do dedo
indicador

que Meé conga borda ponta do dedo
indicador

non Gra pandeiro borda ponta do dedo
indicador

Tabela 3 — Relagdo entre as silabas, os fonemas (relacdo esta estabelecida pelo compositor) e instrumentos
relacionados aos fonemas (relacdo essa que fica a critério do intérprete e aqui consta a minha relagio utilizada na
montagem) da fala de Galilei: /] samble que non.

silabas fonemas instrumento regiao

Il Ni tamborim borda ponta do dedo
indicador

Ny Ni tamborim borda ponta do dedo
indicador

A Scha xequeré lateral toque na lateral,
raspando as
sementes

Pas Scha xequeré lateral toque na lateral,
raspando as
sementes

Dix Ni tamborim borda ponta do dedo
indicador
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silabas fonemas instrumento regiao

Ans Gra pandeiro borda ponta do dedo
indicador
qu'un La moringa boca toque com a mao
estendida
Home Votr xequeré parte inferior da | toque direto na
cabaca cabaga, com a

ponta dos dedos

No Quipskol frigideira regido proxima a | toque com o
borda deddo, como um
slap
Mmé Fé djembé centro raspar de unhas
Gior Ni e Votr® tamborim e borda do ponta de dedo e
xequeré tamborim e toque na lateral
fundo da cabaga | raspando as
do xequeré sementes
Da Scha xequeré lateral toque na lateral,
raspando as
sementes
No Votr xequeré parte inferior da | toque direto na
cabaga cabaga, com a

ponta dos dedos

Bru Jou frigideira regido proxima a | raspar de unhas
borda

No Votr xequeré parte inferior da | toque direto na
cabaga cabaga, com a

ponta dos dedos

A Scha xequeré lateral toque na lateral,
raspando as
sementes

E Fé djembé centro raspar de unhas

Té Fé djembé centro raspar de unhas

Em alguns casos o compositor utiliza flams (appogiatura simples na linguagem percussiva), visando aumentar a
precisdo da fala com o toque, como nesse caso Gior de Giordano.
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silabas fonemas instrumento regiao
Bri By tamborim centro ponta do dedo
indicador, mas
quase na regiao
da unha, com
um toque
abafado
Lé Fé djembé centro raspar de unhas
A Scha xequeré lateral toque na lateral,
raspando as
sementes
Rome Votr xequeré parte inferior da | toque direto na
cabaga cabaga, com a
ponta dos dedos
pour Jou frigideira regido proxima a | raspar de unhas
borda
a Scha xequeré lateral toque na lateral,
raspando as
sementes
voir Jou e Scha frigideira e regido proxima a | raspar de unhas
xequeré borda na na frigideira e
frigideira de raspar de dedos
lateral do no xequeré
xequerée
sou Jou frigideira regido proxima a | raspar de unhas
borda
te Mé conga borda ponta do dedo
nu By tamborim centro ponta do dedo
indicador, mas
quase na regido da
unha, com um
toque abafado
la Scha xequeré lateral toque na lateral,
raspando as
sementes
méme 7@ djembé borda ponta do dedo

indicador, como
num slap
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silabas fonemas instrumento regiao

i Ni tamborim borda ponta do dedo
indicador
dée Fé djembé centro raspar de unhas

Tabela 4 — Relagdo entre as silabas, os fonemas (relagdo esta estabelecida pelo compositor) e instrumentos
relacionados aos fonemas (relagdo essa que fica a critério do intérprete e aqui consta a minha relagdo utilizada na
montagem) da fala de Sagredo: I/ ny a pas dix ans, qu’un home nommé Giordano Bruno a été briilé a Rome pour
avoir sontenu la meme idée.

E muito interessante observar a precisa relagio que o compositor utilizou para as silabas e
seus correspondentes fonemas. O seu método ¢ tao eficiente e bem elaborado, que com o passar
do tempo, logo apds estudar algumas falas, o intérprete ja ¢ capaz de saber qual fonema sera
correspondente a cada silaba, pois seu método de relacao ¢ bastante preciso. Logo € possivel

(193]
1

deduzir que todas as silabas que utilizam muito a sonoridade da vogal -il,n’y, qu’il, du (que
em francés tem som de i), serdo sempre relacionadas ao fonema Ni. Todas as silabas que tem
sonoridade com a vogal “a” — la, pas, t’a, mar, serao relacionadas ao fonema Scha. E assim com
todos os outros fonemas utilizados na obra.

Podem acontecer maiores davidas em relagdo as silabas com vogais com som de “e” no
momento de identificar o fonema e, consequentemente, os instrumentos, pois sao quatro fonemas
relacionados com essa sonoridade: Mé, Pé, Gé e Zé. Mas a grade funciona perfeitamente e em
relagdo a qualquer duvida que o intérprete venha a ter, ¢ possivel sand-la com a relacdo que o
compositor expoe abaixo da cada silaba na partitura.

Toucher possui uma divisao, uma estrutura de partes musicais, em cenas; no total sdo 6
cenas. Vemos na Figura 26, o quadro “B”, que se refere a “szene I, na qual se tem as primeiras
falas.

Para a compreensdo das falas de cada cena, deve-se realizar o trabalho de tradugdo do
texto, pois o texto ¢ todo em francés, ou buscar as traducdes existentes para portugués; também
deve-se trabalhar a prontncia correta para a realizagdo da apresentagdo em publico, pois nesse
caso, em que o compositor associou diretamente cada fonema do texto com cada toque em

instrumento, ndo ¢ indicada a realizagao da pe¢a em outro idioma que nao seja o francés. Realizar

a obra em portugués seria alterar totalmente a matriz que o compositor estabeleceu entre os
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fonemas e as alturas no heptagrama, que por analogia sdo os instrumentos escolhidos por cada
intérprete.

Estdo expostas nesse trabalho cada cena, com suas falas em francés e logo apos a
traducdo de cada uma das falas, cena a cena, para uma discussdo mais aprofundada da

interpretagdo indicada para a obra.
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Figura 35 - Partitura da cena 1 de Toucher - Szene 1.

Szene 1

SAGREDO: Il n’y auroit donc aucune difference entre la lune et la terre?

GALILEI: Il semble que non.

SAGREDO: Il n’y a pas dix ans, qu’un home nommé Giordano Bruno a été briilé a Rome
pour avoir sontenu la meme idée.

GALILEI: Il n’y a pas de doute, mets tes yeux au tube. Ce que tu vois, prouve qu’il n’y a
pas de difference entre le ciel et la terre. Aujourd’hui non sommes le dix janvier seize cent dix.
L’humanité inserit dans son journal: Ciel supprimé.

SAGREDO: Mais c’est affreux.

GALILEI: J’ai aussi découvert quelque...

ENTRE SARTI: Le curateur.
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Interludium 1

Traducao das falas da cena 1.

Cenal

SAGREDQO: Portanto nao ha diferenca entre a lua e a terra?

GALILEI: Parece que ndo.

SAGREDO: Nao faz dez anos que, um homem chamado Giordano Bruno subiu a fogueira
em Roma por sustentar essa mesma idéia.

GALILEI: Nao ha duvida. Coloque os seus olhos no tubo (telescopio). O que vocé vé
prova que nao ha diferenga entre o céu e a terra. Hoje, dez de janeiro de 1610, a humanidade
registra em seu diario: o céu suprimiu.

SAGREDO: Mas que horror.

GALILEI: E também descobri que...

ENTRA SARTTI: O procurador.

Interltdio 1

Esse trecho tratado acima foi retirado da primeira cena de Toucher de Vinko Globokar. E
um pequeno trecho extraido do Cena III° da obra original, na qual Bertolt Brecht esclarece no
inicio da cena: “10 de janeiro de 1610. Servindo-se do telescopio, Galileu descobre fendmenos
celestes que confirmam o sistema copernicano. Advertido por seu amigo das possiveis
consequéncias da sua pesquisa, Galileu afirma sua fé na razdo humana”. Esse detalhe da obra,
como essa longa introdugao que Brecht oferece ao leitor, ndo foi copiado pelo compositor, talvez

para ndo se estender em demasia em relacdo a parte cénica da obra; porém, para uma melhor

9 Segundo Teixeira, 2009, talvez possa ser mais apropriada a utilizagdo do termo ‘capitulo’. Brecht ndo segue a
praxe do texto teatral, indicando, por exemplo, ja na abertura dos didlogos, algo como ‘ato I’. H4 numeragio, mas
ndo hé indicagdo do que esteja sendo numerado: se ato, capitulo ou cena. De qualquer maneira, essa omissdo apenas
confirma a relevancia da discussdo em torno da ambiguidade de género da pega de Brecht, sempre hesitante entre o
género dramético (em que mais recorrentemente se percebe a indicagdo de atos), e o género narrativo, em que se
costuma utilizar a indicacdo de capitulos. De qualquer maneira, essa ambiguidade interessa ao projeto brechtiano,
desejoso de instaurar um “teatro épico” (Teixeira, 2009).

77



interpretagdo da peca como um todo, se faz necessaria a investigacao de toda obra cénica e, a
partir desse estudo, maiores detalhes poderdo ser revelados, como descrigdao da cena e do cenario
no qual ocorrem os fatos na obra de Brecht. Da descrigao do local da cena e possiveis elementos
para o cenario, tem-se “Quarto de estudos de Galileu, em Padua. Noite. Galileu e Sagredo olham
pelo telescopio”. Todas essas informagdes colaboram para uma interpretacao mais aprofundada
da obra musical.

Essa cena se encerra e, de acordo com as instru¢des do compositor, deve-se nesse
momento tocar algum dos interludios. Os interlidios estdo expostos na Figura 42, pagina 106 e
falarei mais adiante sobre eles. De acordo com a indicagdo do compositor, a ordem dos
interladios também ¢ livre.

Deve-se constatar que Globokar optou por nao seguir a ordem cronologica da obra de
Brecht, escolhendo como primeira cena de sua obra o que na realidade ¢ a terceira cena da obra
de Brecht. Optou iniciar sua obra com uma cena em que héd descricao politica e do clima de
censura imposto pela Igreja na idade média, época em que viveu Galileu. Globokar selecionou os
trechos que ilustram a forma de vida de Galileu, porém como a obra Toucher apresenta uma
intensidade na sua apresentacdo — dado que o musico interpreta e toca simultaneamente — ele
optou apenas por trechos curtos de algumas cenas, para viabilizar a sua realizacdo. Nao seria
vidvel realizar uma cena inteira e tampouco a obra toda de Brecht, e com certeza esse nao era o
objetivo de Globokar.

Considero de extrema importancia a consciéncia dessa op¢cao do compositor, para que se
possa inclusive optar pela forma de interpretacdo mais adequada. Resolvi dar a essa cena,
especificamente, um clima de tensdo e desconforto iminentes, j& que a conversa em si €
interrompida pela chegada do procurador. Todas as conversas eram a “meia voz” e sempre
carregadas de medo e tensdo caso tratassem de temas proibidos pela Inquisi¢ao, pois ndo se podia
declarar nada que fosse contrario ao que a Igreja permitia.

Também optei, como ja declarei acima, que considero extremamente importante realizar a
peca em francés; e além de estudar a pronuncia correta de cada trecho, pois ndo falo e ndo
domino esse idioma, optei por expor um teldo atras da montagem de percussao multipla com a
tradug¢ao simultanea (sendo disparada pela equipe de som e luz do teatro), para que o publico
pudesse entender cada cena. Essas sdo opg¢des interpretativas bem claras e posicionadas em

relagdo a importancia que dou a compreensdo do texto. Completamente pessoal, pois podem
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existir opgdes interpretativas que prefiram privilegiar apenas os sons, considerando que a
intencdo do compositor seja a de obter uma distinta carga musical, resultado da mistura dos sons
tocados nos instrumentos com os fonemas ditos, encarando cada fonema dito como um elemento
sonoro por si s, sem real necessidade de compreensdo da carga dramatica. Considero essa
também uma excelente op¢do de interpretagdo. Essas duas possibilidades sdo interessantes,
apesar de terem caracteristicas interpretativas distintas.

Pode haver inimeras outras possibilidades de interpretagdo, mas continuarei focando na
forma como considerei a mais adequada para a minha interpretacio da obra musical:
completamente aliada a obra cénica e a sua compreensdo, sendo assim com dedicagdo ao
entedimento de cada fala tanto por minha parte como por parte do publico que venha a assistir a
minha interpretagao.

Vale ressaltar que o compositor solicitou que cada personagem fosse apresentado de
forma neutra, ou seja, sem carga dramatica; como se houvesse um narrador apresentando cada
personagem antes de cada fala. Esse pedido também deve ser atentido da melhor maneira
possivel, diferenciando, apesar de ser o mesmo musico que realiza as duas tarefas, as falas do
narrador e de cada personagem.

Na Figura 36, podemos observar a Cena 2, na qual tem-se o seguinte discurso:
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Figura 36 - Partitura da cena 2 de Toucher - Szene 2.
Szene 2
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GALILEI: Je voulais transmettre mes réflexions sur les deux grands systémes cosmiques
avotre...

COSMO: Ah oui, ah oui. Comment vont vous yeux?

GALILEI: Pas trés bien, votre excellence. Si vous permettex, j’ai I és le livre traitant...

COSMO: L’état de vos yeux me préocupe, vraiment il me préocupe. Cela prouvre que
vous employez pent-Etre avec un pon trop de zele votre tube renommé.

Il sort sans prendre le livre.

GALILEI: Comment, il n’a meme pas pris le livre?

Interludium 2

Traducao das falas da cena 2

Cena 2

GALILEI: Eu quis transmitir minhas reflexdes sobre os dois grandes sistemas cosmicos a
vossa...

COSMO (interrompendo Galilei): Ah, sim... Ah, sim... Como vao os seus olhos?

GALILEI: Nao muito bem, vossa Exceléncia. Se vocé permitir, eu tenho aqui o livro que
trata...

COSMO (interrompendo Galilei): O estado dos seus olhos me preocupa, realmente me
preocupa. Isto prova que vocé usa talvez com muito zelo seu tubo renomado.

Afasta-se sem pegar o livro

GALILEI: Como, ele nem mesmo pegou o livro?

Interltdio 2

Essa cena, apesar de ser a segunda da obra de Globokar, foi extraida da cena XI da obra
original. E as descrigdes acerca dessa cena sdo: “1633. A inquisi¢do convoca a Roma o grande

cientista de reputacdo mundial.” E das descri¢des acerca do local da cena tem-se: “Vestibulo e

80



escada do palacio de Médicis, em Florenga. Galileu e a filha esperam que o grao-duque os receba.
Cosmo de Médicis desce as escadas. Galileu avanga em sua dire¢do. Cosmo para, um pouco

irritado.”

Somente apds ler o capitulo todo da obra original, percebe-se que Cosmo tem um ar
irdnico e a0 mesmo tempo apresenta uma postura que forgosamente quer impedir que Galileu
possa se expressar. Mesmo com a insisténcia perceptivel de Galileu, Cosmo ndo permite que ele
comunique suas descobertas. Esse carater deve ser incorporado ao personagem para que o trecho
da cena tenha sentido.

Logo apos a realizacdo da cena, o musico deve tocar o inteludio 2.

Na Figura 37 esta demonstrada a Cena 3 de Toucher.
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Figura 37 - Partitura da cena 3 de Toucher - Szene 3.

Szene 3

Cosmo regardant les dames de la cour
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COSMO: Quelque chose ne serait-il pas en ordre dans mes étoliles?

LA VIEILLE DAME: Tout va bien avec voc ¢toiles. Seulement les messieurs se
demandaient, sielles existaient vraiment.

Pause.

LA JEUNE DAME : On devrait voir chaque roue du grand chariot dans votre instrument.

FEDERZONE: Oui, et beaucoup d’autres choses a I’interieur du Toureau.

GALILEI: Les messieurs veulentils regarder, oui on non?

LE PHILOSOPHE : Bien sir, bien sir.

LE MATHEMATICIEN: Bien sir.

Pause.

Soudainement Andrea va droit vers a sortie. Samere 1’arréte.

MADAME SARTI: Que t’arrive t-il?

ANDREA: IIs sont bétes.

11 sort.

LE PHILOSOPHE : Pauvre enfant.

LE MARECHAL: Messieurs, puis je vous faire remarquer, que le bal official commence

dans trois quart d’heure.

Interludium 3

Traducao das falas da cena 3

Cena 3

Cosmo olhando as mulheres da corte

COSMO: Alguma coisa nao estaria em ordem nas minhas estrelas?

A VELHA DAMA: Tudo vai bem com as nossas estrelas. Somente os senhores se
perguntam se elas existiam realmente.

Pausa.

A JOVEM DAMA: Noés deveriamos ver cada roda da carroga no seu instrumento.

FERDEZONI: Sim, e muitas outras coisas no interior de Taurus.
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GALILEI: Os senhores querem observar, sim ou nao?

FILOSOFO: Claro, claro.

MATEMATICO: Claro.

Pausa.

Abruptamente, Andrea vai em direcao a saida. Sua mae o para.

MADAME SARTI: Que te passa?

ANDREA: Eles sao bestas.

Ele sai.

FILOSOFO: Pobre crianca.

MARECHAL: Meus senhores, posso eu vos fazer recordar que o baile oficial comeca

daqui a trés quartos de hora.

Interltdio 3

Nessa longa cena tem-se a indicacdo do compositor de que deve-se realizar a cena
permanecendo mudo (stumm); esta indicagdo aparece logo abaixo do inicio da Cena 3. Dessa
forma apenas os instrumentos “falardao” o texto, pois cada instrumento foi cuidadosamente
escolhido para representar os fonemas. Sendo assim, o percussionista deve fazer apenas o
movimento labial de quem estd falando o texto, porém sem emissdo sonora. O compositor deseja,
nesse momento, demonstrar que o procedimento de criagao artistica adotado por ele, de relagao
pré-estabelecida entre fonema (ou no caso silabas do texto) e instrumento, funciona, ¢ dessa
forma o intérprete nem precisa mais falar o texto, pois o instrumento falara por ele.

Essa cena (de Cosmo, Galilei e os cientistas - filésofo e matematico) foi extraida da cena
IV original (obra de Brecht), e tem-se a descri¢ao: “Galilei trocou a republica de Veneza pela
corte florentina, cujos sabios nao dao créditos as suas descobertas, feitas com o telescopio.” Local
da cena: “Casa de Galilei em Florenga. Ele recebe um grupo de pessoas.”

A simples leitura da apresentagdo dessa cena, feita somente no livro de Brecht, portanto
nao copiada por Globokar para a partitura, ¢ suficiente para se ter uma minima ideia de clima e de
como devem ser conduzidas as acdes nessa cena, pois tendo a informacdo de que Galilei esta
entre “sabios que nao dao créditos as suas descobertas”, sabe-se que a cena pode ter <ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>