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MODALIDADE: COMUNICACAO

SIMPOSIO COMPOSICAO E PERFORMANCE: O FAZER MUSICAL CONJUNTO

Resumo: Este trabalho parte da ideia de que a corporificagdo do pensamento e da escuta musical na
criagdo contemporanea aproximam compositor e performer em uma mesma sensibilidade, calcada no
gesto musical fisico e sonoro. Esse gesto se reflete na técnica e sonoridade instrumentais sob as mais
variadas formas de extensdo, herdeiro da musica concreta instrumental inventada por Helmut
Lachenmann. Se reflete ainda no movimento cénico e coreografico do performer, ¢ no entusiasmo
sinestésico que sua expressdo corporal suscita, e que se reflete na escrita musical.

Palavras-chave: Gesto musical. Composi¢do. Performance. Técnicas estendidas. Corporificacao.
Embodying the Creation of Extended Sonorities

Abstract: This paper is based on the idea that the embodiment of musical thought and perception inside
contemporary creations brings together composer and performer. They share the same sensibility, based
on musical gestures, both physical and sounding. These gestures are reflected in instrumental technique
and sonority under the most varied forms of extension, upon Helmut Lachenmann’s musique concrete
instrumentale. They are also reflected in the performer's scenic and choreographic movement, and in the
synaesthetic enthusiasm that his or her body expression raises, which appears, at last, in the musical
notation.
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1. O compositor e o performer

As musicas instrumental e vocal conhecem, hoje, uma expansao em suas sonoridades,
mas também em seus aspectos visuais, cinéticos, de lutheria...fruto de investigacdes as mais
diversas, e de didlogos os mais diversos, desembocando, por exemplo, em formas artisticas que, de
alguma maneira, fazem uso de algum recurso tecnologico (Zamith, 2013, p. 7-8).

Mudam-se os parametros do que se quer expressar com a musica, nascem projetos que
ambicionam extrapolagdes, tais como a projecao de imagens e sons no espaco € no tempo. A criagao
musical passa a questionar todo e qualquer limite que outrora era tido como fato consumado: a
linearidade do tempo, as dimensdes do espago... Ao mesmo tempo, a propria fatura artesanal,
caracteristica da relagdo entre o instrumentista e seu instrumento, ou do cantor-ator com seu corpo e
sua voz, no téte-a-téte, ¢ questionada e aprofundada. Neste processo de abertura, ¢ determinante a
nova postura de colaboracdo adotada por compositores e performers, ambos trabalhando
conjuntamente na pesquisa de novos materiais sonoros, instaurando ‘“performances
operatérias” (BITTENCOURT, 2018) e rompendo com um modelo tradicional, em que a
composi¢ao (geralmente escrita) determinaria a abordagem do instrumento em performance - que

caracterizava o paradigma acustico padrao, na defini¢do citada por Almeida (2013, p. 1) a partir de
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Brown, Eldridge e McCormack. Partindo de um novo paradigma, enfim, almeja-se a
“descolonizagao do performer contemporaneo” (GIL, 2018, p. 7) , doravante ndo mais reduzido a
um mero reprodutor das ideias soberanas do compositor.

Com novas sonoridades nascidas no seio de velhos instrumentos acusticos,
artesanais, nascem também novos jogos € técnicas instrumentais, que vao além daqueles que a
tradicdo, por mais curta que tenha sido, preconizara para cada um desses artesanatos. Tais técnicas
instrumentais e jogos operatorios, comumente fontes de controversas defini¢des acerca da
linguagem, do som e da técnica instrumental (ou vocal) estendida, ampliada ou expandida, partem -
em qualquer uma das defini¢des adotadas - de duas iniciativas criativas, ambas corporificadas - em
inglés, embodied (GODOY, 2008, p. 106)- : a iniciativa da escuta (da pesquisa de sons e timbres) €
a do gesto (do movimento e das possibilidades de contato fisico entre os corpos do instrumentista e
do instrumento).

Ora, nossa hipdtese, partindo desta ultima premissa, ¢ a de que a corporificagdo
vivenciada pelo compositor o traz, hoje, o mais préximo possivel do performer, a ponto de estes
dois “cargos” se mesclarem, se fundirem, e intercambiarem suas fungdes. A escrita se questiona
sobre si mesma e revela o proprio gesto contido em sua grafia, e em sua tradugdo sonora;
investigando a técnica, ela corporifica o gesto.

O compositor, tal qual um instrumentista apaixonado pelas infinitas possibilidades de
seu instrumento, mergulha em seus mecanismos. Ele se aproxima da esséncia do fazer musical, e

por isso, do prazer exploratdrio, proprio ao instrumentista, que lhe propulsa a investigar o objeto-

instrumento com a curiosidade de uma crianga.

2. A criacdo musical enquanto gesto corporificado

Visando compreender a criagdo musical enquanto gesto corporificado daquele que
escreve e daquele que toca, questionamos o papel do intérprete na performance musical, este que
porta desde o século XIX um status intermedidrio entre o compositor € o publico, que foi relegado a
“respeitar o texto” do compositor, ¢ que, enfim, ndo teve sua funcdo musical estudada pela
musicologia moderna até recentemente (CAULLIER, 2002, p. 1). Paralelamente, questionamos
também o papel do compositor, aquele que, naquela mesma época, detinha o papel principal, o do
criador.

Ora, como observa Padovani (2017, p. 2), a “criagdo musical ndo se restringe a
composi¢do enquanto conjunto de préticas tradicionalmente estabelecidas, mas engloba também

praticas diversas voltadas a atividade de criar musica e sons”. Enquanto os instrumentistas se
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expressam através de gestos, caberia aos compositores organizarem formas musicais a partir de tais
dindmicas gestuais. Sua escrita seria uma “traducdo de formas energéticas em sons” representados
na escrita (HATTEN, 2006, p. 1). As ideias de energia, gesto e movimento corporificados, que
estariam desta forma por tras da escrita, fazem parte do arsenal de procedimentos criativos que o

performer traz no ato da criagdo musical.

3. As técnicas estendidas e o métier de performer

Como sugerimos acima, nossa hipdtese ¢ a de que o ponto de vista do instrumentista,
eximio conhecedor de seu instrumento, curioso em mergulhar em sua mecanica e extrair desta
infinitas outras possibilidades sonoras, contamina a maneira de pensar do compositor que, em busca
de sons em principio somente imaginados (PADOVANI, 2017, p. 5), acaba por se interessar pela
expertise técnica propria do instrumentista.

Por outro lado, ¢ a propria tecnicidade desse interesse renovado pelo instrumento que
estd na origem de grande parte dos conflitos existentes na definicdo do conceito de fécnica
estendida. Mesmo conhecendo sua fung¢ao utilitaria na realizacdo musical, autores como Labrada
(2014, p. 3) refutam a terminologia técnica estendida e alegam preferir “partir do intérprete e de sua
relagdo com o objeto, ao invés de lidar com gestos e técnicas”, afirmando serem assim capazes de
deslocar o olhar “do som para o ser humano”. Enquanto o autor parece considerar gesto e técnica
como sendo a mesma coisa, nods apresentamos a ideia de uma origem gestual e corporificada do
fazer musical (a qualidade corpérea do gesto sendo justamente o que nos aproxima do humano),
onde - justamente - o performer ¢ co-criador musical, responsavel por co-inventar novas técnicas
instrumentais. Estas, por sua vez, nada mais sdo que recursos que possibilitam a obtencao de
diferentes sons contrastantes, viabilizando a materializacdo do ato criativo. E evidente, nesta
concepgdo, a necessidade de se dominar (ou pelo menos conhecer) a técnica do instrumento, para
em seguida testar novas estratégias instrumentais que permitam realiza¢des inusitadas.

Outro fator que provoca discussao ¢ a relagao e distingdo entre técnica estendida e
técnica tradicional, e a compreensao de que nao ha uma hierarquia ou acréscimo de valor na relacao
entre ambas (/bid, p. 13). Silvio Ferraz (2007, p. 3) havia proposto a seguinte defini¢do: “técnica
estendida ou expandida (extended technique) diz respeito ao uso de técnicas nao tradicionais de
instrumentos tradicionais.” Observa-se, porém, que o conceito de técnica “tradicional” pode ser
ambiguo para certos autores, sobretudo quando se tenta localizar a “tradicdo” de jovens
instrumentos como o vibrafone ou o violdo (ROMAO, 2012, p. 1301). O parametro de “tradi¢cao”

localizar-se-ia entdo em padrdes classico-romanticos (FERRAZ, 2019), enquanto que a nocao de
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técnica estendida seria originaria do fim dos anos 1960, graca a acdo de certos manifestos (tedricos
ou praticos) a favor de um novo uso dos instrumentos (Lachenmann, Bortolozzi, Gardner Read).

Brevemente, localizamos duas motivagdes fundamentais que tendem a dar origem as
ditas técnicas estendidas no repertorio instrumental e vocal de hoje (podendo-se acrescer outros
fatores, como a exploragdo de instrumentos ndo tradicionais e, claro, a colaboracdo entre
compositor e performer): o fator timbre (que chamaremos, abaixo, de “sonoridade”) e o fator
cénico-visual.

No que diz respeito a expansdo técnica oriunda da colaborag¢do entre criadores, que a
partir do século XX chegou a adotar a forma de uma rede dindmica (BITTENCOURT, 2018),
Ferraz descreve que “ora os instrumentistas e suas exploragdes técnicas arrastam a escrita que
estava estagnada, ora a escrita se arvora um voo mais arriscado e leva a técnica instrumental a

romper mais um limite.” (2016, p. 8).

4. As Sonoridades expandidas

A heranca do inicio do século XX e de pioneiros da pesquisa timbristica, como Claude
Debussy, se reflete no que, ja ha quase meio século, vem sendo chamado de técnica estendida. Pois
¢ o timbre, um conjunto de “micro-gestos que criam breves inflexdes de altura, dinamica e outras
qualidades no decorrer de um unico som” (HALMRAST, 2010, p.183) o elemento que se deseja
explorar quando um compositor €/ou um instrumentista se pdem a reelaborar a técnica instrumental.

Através de densos questionamentos estéticos, sob a égide de sua “musique concrete
instrumentale”, o compositor alemao Helmut Lachenmann chega a mesma necessidade de criar
“novas sonoridades” e “novas técnicas instrumentais”, ainda que seus argumentos parecam derivar
noutras dire¢des. Assim Lachenmann deseja, com sua musica e em seus textos tedricos, propor uma
reflex@o sobre a natureza do som e renovar nossos habitos de escuta, ou seja, tudo aquilo com que
nossos ouvidos estariam musicalmente habituados, inclusive os conceitos de “belo” e de

“musical” (LACHENMANN, 2006, p. 39).

5. Os instrumentos musicais enquanto utensilios

E desta forma que os instrumentos musicais sio abordados por Lachenmann como
objetos e utensilios a serem manipulados e, ainda mais contundente, tateados. Ao propor uma
exploragdo pelo tato do objeto-instrumento musical, o compositor atribui ao gesto instrumental
novas dimensdes sensoriais, além da auditiva e da visual, e um potencial cinético inusitado, fato

sem duvida inovador na maneira de se abordar o instrumento.
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Para Kafejian e Ferraz, o procedimento /achenmanniano caracteriza uma forma de
técnica estendida, onde a propria energia empregada para se tocar o instrumento € tida como objeto
da composi¢do, pratica que seria distinta daquela da tradicdo classico-romantica (KAFEJIAN e
FERRAZ, 2016, p. 198, 202). Neste sentido, a extensdo técnica se da nao s pela exploragdo de
novas possibilidades sonoras, mas também através do “uso do embate fisico entre a energia
mecanica do instrumentista e o corpo material que constitui o instrumento” ( /bid, p. 200).

Nao se contentando com as exploragdes timbricas caracteristicas da tradi¢do classica,
Lachenmann promove a exploragdo sonora de toda e qualquer parte do instrumento musical,
incluindo as partes em madeira, pele, corda, arco, elementos mecanicos, mas também do corpo do
instrumentista, envolvendo seus membros superiores, sua respiragao € todas as partes com que o
instrumento tem contato. Essa exploragdo resulta em propostas técnicas altamente ludicas, como a
ado¢ao de modos de jogos instrumentais tipicos de determinados instrumentos por parte de outros
(como exemplo, pingar, tocar com arco, bottleneck ou plectro elementos que ndo sejam cordas), ou
a simulagdo de efeitos instrumentais proprios de um instrumento por outro (por exemplo, um
trombonista imitando um efeito Wawa tipico de guitarra elétrica). Lachenmann se vale, além de
acessorios proprios a jogos instrumentais, do uso de outros objetos, que sao percutidos, esfregados,
arranhados, deslizados sobre as diferentes partes dos instrumentos... Se brinca com efeitos de
ressonancia, alternadamente abrindo e fechando a tampa do piano ou colocando e tirando a surdina
de um instrumento de sopro; se brinca também com ressondncias por simpatia, sem acionar
diretamente teclas ou cordas; se exploram tipos de sopro insonoro e diversos sons aspirados, tanto
em instrumentos de sopro como nos demais instrumentos...suas experiéncias em matéria de gestos
e sons sdo, por fim, notaveis. E por esta razdo que se pode, como o fizeram Kafejian e Ferraz,
considerar a musica e o pensamento de Helmut Lachenmann como pioneiras em matéria de técnica
estendida, muito embora esta expressdo ndo tenha sido diretamente mencionada pelo préprio

compositor.

6. O aspecto cénico

Procurando desmascarar e tornar expressivos o esfor¢o fisico e o processo técnico e
mecanico necessarios a produgdo sonora, Lachenmann ao mesmo tempo que desenvolve o potencial
sonoro dos objetos e instrumentos, também atribui ao trabalho do performer-instrumentista, a
possibilidade de transformar suas a¢des no palco em uma verdadeira coreografia.

Um fator determinante deste aspecto coreografico, relacionado ao gesto do performer, ¢

dado pela propria notagdo musical, que se torna cada vez mais espacializada com relacao a folha em


Rafael
Carimbo


o XXIX Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e Po6s-Graduagdo em Musica — Pelotas - 2019

ANI

que ¢ grafada. Curiosamente, o gesto da escrita se reiine ao gesto de sua interpretagdo. Hilberg
comenta a notacdo grafica e espacial que Lachenmann adotou para descrever as arcadas do
violoncelo e o uso de pressdo em sua obra Gran Torso, indicando que “a notagdo nao indica
propriamente o que soa, mas onde e como agir (...) A dimensdo horizontal ¢ o tempo, enquanto que
a vertical mostra o lugar onde as agdes se passam no violoncelo” (HILBERG, 1995, p. 27).

Paralelamente, Lachenmann descreve a nocdo de Aspekt, um tipo especifico de
gestualidade, que caracterizaria uma expressdo comparativamente mais auténtica que a emog¢do €
convidaria o ouvinte a uma escuta menos passiva (LACHENMANN, 1990: 6). Reatam-se aqui, em
termos Lachenmannianos, as nogdes de corporificacao e expressao.

Ultrapassando as ideias de Lachenmann, pode-se afirmar, de maneira geral, que existe
em toda técmica estendida e em toda sonoridade expandida uma dimensdo cénica, sobretudo
advinda dos gestos instrumentais, mas também de outros gestos realizados em cena, mesmo que nao
diretamente relacionados a produ¢do do som. Nos parece que esta dimensao, muitas vezes, propicia
ao instrumentista o que poderiamos chamar de um prazer coreogrdfico, uma espécie de catarse do
movimento, o prazer de inventar novos gestos. Empregamos propositadamente a palavra “prazer”
por ser a descoberta da expressividade do movimento, mesmo no caso de um instrumentista
(necessariamente limitado pelo congestionamento espacial que muitas vezes o instrumento provoca,
e por suas dificuldades técnicas), fonte de jubilo fisico e mental'. E este prazer quase visceral,
juntamente com uma infindével curiosidade timbrica, que o impele a sondar seu instrumento, se
perguntando: “Como posso fazer, que agdo posso fazer, para tirar um som deste objeto?”.

O prazer do gesto instrumental enquanto movimento pode, muitas vezes, se aproximar
de um prazer exibicionista experimentado pelo performer através do virtuosismo instrumental, onde
os sucessivos, multiplos, fortes e rapidos gestos, ao surpreenderem o ouvinte, provocam no proprio
performer intensas sensagdes em sinestesia. Uma expressdo do compositor e percussionista Vinko
Globokar testemunha deste fato: “prazer em percutir” (joy of strike), sendo que, no caso dos
instrumentos de percussao, a espacializagao do set e do som, assim como a ginastica percussiva que
esta acarreta, participa desse prazer (LABRADA, 2014, p. 10).

Tal virtuosismo, fonte de satisfagdo cinética, pode, na vivéncia do performer, beirar
imagindrios fantasticos proximos ao do rock star e da cultura pop - como o do guitarrista que vira
sua guitarra de ponta cabeca, ou o do personagem Pica-pau que anda pelas teclas do piano

produzindo trechos de rapsddias lisztianas. Todas essas vivéncias ndo deixam de ser o outro
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extremo de uma ideia presente em uma abordagem gestual do fazer musical: o pensamento musical
corporificado (embodied). E assim que, ao contrario de ver a criagdo musical como fruto de um
entendimento intelectual e de um pensamento puramente estrutural, se procura “melhor entender a
integragdo do gesto com a percepcao e com o pensamento” (GODOY, LEMAN, 2010, p. 4).

Existe, além da questdo da corporificagdo do ato criativo e perceptivo musical, a idéia
de um potencial cénico, ligado a plasticidade dos movimentos realizados pelo performer em cena; a
coreografia que nasce da interagdo entre seu corpo, seu instrumento € o espago que os rodeia se da
através do gesto (enquanto técnica instrumental estendida ou tradicional), na produ¢do sonora, em
seu virtuosismo € no prazer que proporciona o proprio movimento corporal. Permeia essa ideia a
possibilidade de emancipacdo do gesto do performer com relacdo a seu instrumento (sua
coreografia pode se tornar ilimitada); segundo essa tendéncia, poder-se-ia ver a extensdo da técnica
como algo que fugiria da propria ideia de produgdo de som, onde o gesto em si pode ser entendido

como categoria composicional (KAMPELA, 2014).

Se considerarmos a técnica estendida como aquilo que compreende aspectos ndo
explorados na técnica tradicional, podemos conjecturar que a atua¢do cénica, movimentos
corporais que diferenciam-se daqueles necessarios a execugdo dos movimentos
instrumentais tradicionais, podem ser considerados como técnica estendida (TOFFOLO,
2010, p. 1282).

7. Consideracdes finais: corporificando a composicao musical

A proposta langada por Lachenmann, geradora de uma gestualidade cuja expressao ¢
capaz de mobilizar, corporalmente, tanto compositor, como performer e ouvinte, se embasa em uma
critica fundamental: a de que tais gestos (que chamamos estendidos) se construam dentro de uma
relagdo acusticamente perceptivel entre timbre e acdo instrumental (LACHENMANN, 2002, p.
46-47).

Desta forma, e gracas a um sobrevoo nas ideias que fundamentam a musique concréte
instrumentale, o conceito de técnica estendida ¢ o ideal do pensamento musical corporificado,
preconizamos, enquanto gestualmente interessante, o trabalho de criadores musicais que, aos
poucos, se aproximam do instrumento (literalmente, fisicamente), pesquisando-o. Seja através de
processos de colaboragdo com performers, seja se desafiando a experimentar o outro métier, o
compositor-instrumentista pre-ocupado com a questdo gestual se interessa (materialmente,
sensorialmente, timbristicamente) pelo instrumento. Ele deixa sua percepgdo se corporificar, “no

sentido de estar ligada a sua experiéncia corporal” (LEMAN, 2010, p. 106) e, ao compor, procura
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“criar estruturas que viabilizam a performance” (RODRIGUES, 2012, p. 11), permitindo as

experiéncias de percepgao e de criagdo musicais acontecerem nos ambitos sonoro ¢ fisico.
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Notas

'Nao pretendemos exaurir aqui esta questdo, mas a consideramos um objeto de interesse para futuras pesquisas, que
seriam eventualmente auxiliadas por ciéncias neuro-bioldgicas e psicologicas.





