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RESUMO

O presente trabalho pretende estudar isoladamente os elementos da
fala e do movimento cénico nas obras Songs I-1X (1980-82) de Stuart Saunders
Smith, ?Corporel (1979) de Vinko Globokar e Le Cru et le Cuit (93-94) de Jorge
Antunes. A pesquisa conta com panoramas sobre os compositores e as obras
onde suas filosofias e influéncias sédo investigadas. Segue-se entdo para um
exame das acdes e como estas se apresentam e, eventualmente, que fungdes
exercem nas partituras.

Palavras-chave: Musica cénica, Fala, Movimento, Performance.
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1. INTRODUCAO

A partir da década de 60 surge uma linha estética na area das artes
performativas que interliga a musica com o corpo e a cena. Ela nasce da
exploracdo de compositores como Berio, Ligeti, Stouckhausen, Kagel, dentre
outros que reconheceram na correlagdo do sonoro com outras formas de arte
uma gama de possibilidades, onde tanto a notacédo, meios de expressividade e
forma com que a musica é apresentada e recebida sdo modificadas. Abdica-se
do tradicional e sdao colocados em questionamento a posicado do intérprete e de
seu corpo na execugao musical, bem como a recepcdo e participacdo do
ouvinte.

Segundo IAZZETTA (1997), o corpo do instrumentista sé foi percebido
como meio de expressdo e comunicacdo a partir da eliminacdo de sua
presenga na execug¢ao de musica eletronica e digital. Afirma ainda (IAZZETTA
1997; HADDAD, 2002) que € por meio da observagéao (visualidade expressiva)
— € nao s6 da audicdo — dos movimentos do instrumentista que o ouvinte
completa a cadeia de informagdes, relacionando, recriando e usando esses
elementos como referéncia para compreensao e reagao ao material sonoro.

Para HADDAD (2002), a presenga cénica pode existir para qualquer
artista que se apresenta em publico, organizando a realidade de acordo com
sua atuacdo, onde essa organizagao corresponde a um equilibrio, uma
dindmica de producdo de gestos, movimentos, sons, suas respectivas
auséncias, e suas relagdes com 0 espago que O cerca, COmo O cenario € o

figurino.

Partindo do pressuposto que a presenca do artista € uma organiza-
¢do da realidade através dos elementos de representagdo produzi-



dos nas ac¢0es, seja nos sons, seja no gestual que compde a sua tea-
tralidade ou nos movimentos que se realizam no espaco, e em dialo-
go com suas delimitacBes de cenarios e figurinos, podemos assumir
gue, independente da especificidade da atividade artistica, todas elas
tém como principio uma intencdo de organizar a realidade presente.
(HADDAD, 2002, p.16)

Nas ultimas décadas, iniciaram-se estudos académicos quanto a
performance, bibliografia e ferramentas metodoldgicas para execug¢ao de obras
de musica cénica. No entanto, sdo escassos os estudos referentes a obras
cénicas para percussao que direcionem ou discutam o processo criativo e
performance de obras dessa estética musical.

O presente trabalho pretende pesquisar trés obras musicais
classificadas como cénicas: Songs I-IX (1980-82), de Stuart Saunders Smith
(EUA), ?Corporel (1979) de Vinko Globokar (Franga) e Le Cru et le Cuit (1993-
94) de Jorge Antunes (Brasil) que exploram a fala e o movimento corporal em
suas composigoes.

Iniciaremos a pesquisa com uma breve exposigao sobre a linguagem
e abordagem dos compositores referente aos recursos utilizados para explorar
os elementos cénicos e a forma de transmissdo desses elementos ao
intérprete. Esta exposicdo tem o intuito de desenvolver subsidios para reflexao
dos elementos cénicos. Segue-se entdo para uma reflexdo dessas
informacdes, concebendo-as enquanto parte constitutiva da performance e
enquanto conteudo ndo convencional do processo técnico, criativo e expressivo
do artista percussionista.

A pesquisa serviu como fundamento para a execugéo da obra Songs

I-IX bem como servira para outras obras da mesma linha estética.



2. OBJETIVOS

Isolar os eventos cénicos das obras visando uma alternativa de
analise e compreensao do papel que o cénico exerce nas obras alvo desta
pesquisa.

Contribuir na discussao sobre um processo de interpretacao, criacao
e performance musical, pouco explorada no universo percussivo;

Divulgar os processos de categorizagao e reflexdo desenvolvidos no
decorrer deste trabalho com o intuito de oferecer ferramentas para estudo em
performance;

Enriquecer a bibliografia especializada, uma vez que existe uma

escassez neste campo de pesquisa.

3. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Houve um levantamento bibliografico de dissertacdes, teses e artigos
sobre musica cénica para obras solo. A partir dos dados levantados, encontrou-
se no conceito de hipertexto a possibilidade de executar a obra com o criativo
sempre presente e sendo capaz de reler a obra com novas possibilidades
artisticas. Assim toda releitura da obra ndo é mera repeticdo dos eventos, mas
sim um conjunto de outras relacdes feitas com o mesmo texto, tirando-a da

mera reproducgao dos elementos notados.

Para fundamentar a pesquisa adquiriram-se subsidios tedricos em
relacdo ao trabalho dos compositores: sua formacao, trabalhos, composigdes,

seus pensamentos sobre linguagem, performance e notagdo. Observou-se a



recorréncia de eventos e obras com elementos cénicos ou descritivos nas
obras de Stuart Saunders Smith e Vinko Globokar, sendo possivel encontrar
nexo entre pecgas e/ou sentido nas suas obras.

Concomitante com o levantamento bibliografico houve a leitura e
exploragéo interpretativa das obras escolhidas, bem como uma analise dos

elementos sonoros, cénicos e da notacio das obras.

3.1. AFala e o Movimento Cénicos

Para a realizagdo da analise dos elementos cénicos das obras foi
necessario delimitar o conceito de fala e movimento cénicos neste trabalho.
Compreende-se por movimento cénico toda acdo indicada ou
induzida pelo compositor que torne o intérprete consciente de seu corpo,
alterando o entendimento da execug¢ao ou da qualidade do fazer musical:
¢ indicacdes de acao que contenham nocdes de afeto, explicacdes
ou descricdes sobre a forma de agir ou tocar ou sobre contexto;
e acles gque ndo sao propriamente técnicas do ato de tocar, e sdo

essencialmente de efeito visual, seméantico e/ou narrativo.

Os movimentos referentes a trocas de baqueta, troca de instrumento,
movimentagao pelo palco ndo sdo necessariamente indicagbes na partitura
mas sao inerentes ao discurso cénico da performance e devem ser coerentes

com a concepgao e execucgao da obra.

Neste trabalho, a fala € restrita para sons vocais segundo o



dicionario MICHAELIS:

Voz: 1. O som que é produzido pelo ar, langado dos pulmdes na
laringe do organismo animal, e modificado pelos 6rgéos vocais. 2. O som com
que se modulam as palavras ou o canto. 3. A faculdade de emitir estes sons. 4.

A faculdade de falar. 5. Linguagem. 6. Grito, clamor, reclamo, queixa.

Restringe-se fala entdo, apenas para os eventos que tenham
conteudo verbal — agédo verbal (GONCALVES, 2011) — e eventos onde haja
canto pela possibilidade de explorar a inflexao de voz analogos aos elementos
musicais altura, andamento, duragdo, dinamica entre outros. E importante
ressaltar que estdo eliminados os ruidos produzidos na boca por nao conterem
vogais que sado determinantes para o trabalho de exploragdo dos elementos
musicais.

Em sua Dissertagdo, GONCALVES (2011) ao delimitar a
terminologia para voz e fala em “A perspectiva organica da acao vocal no

trabalho de Stanislavski, Grotowski e Brook”, a define como:

Estou convencido de que o termo agao vocal, pensado como conceito
que se refere a uma agdo que se realiza através da voz, inclui,
potencialmente, a ideia de agao verbal, que diz respeito a uma agao
que se realiza através da linguagem verbal, ou seja, da palavra. Parto
do principio simples de que a voz, a vocalizagdo, inclui a palavra, na
medida em que a palavra dita em cena é, antes de tudo, som vocal.

Porém, o contrario ndo se aplica, ja que o som vocal pode se articular
em palavras e frases (sejam elas de linguas conhecidas,
desconhecidas ou mesmo inventadas), podendo também emitir sons
inarticulados, grunhidos e ruidos vocais, que se familiarizam mais
com a ideia de agado vocal do que com a ideia de agao verbal.
(GONGALVEZ, 2011, p. 20)

(...)

Tanto do ponto de vista sonoro quanto do ponto de vista seméantico, a
agao vocal do ator é agédo e provoca uma transformacdo em quem
fala e quem ouve. A palavra em cena ganha novos niveis de discurso,
estabelecendo, voluntariamente ou ndo, um dialogo com o publico, a
encenagao e a proépria tradigado teatral. A agdo vocal pode ter como
objetivo a condugdo da fabula, a materializagdo do subtexto, a
ativacao de potencialidades vocais presentes no corpo do ator, dentre
outros tantos obijetivos.

(...) Essas duas instancias da palavra, sua sonoridade e seu sentido,
podem ser consideradas como linhas de discurso da agéo vocal, ja
que carregam consigo a possibilidade de criar leituras auténomas
para o espectador. (GONCALVES, 2011, p. 113, 114)

Especificamente em relagdo a emissao da voz.



As vogais sao responsaveis pela condugdo do som vocal e as
consoantes se relacionam as possibilidades de articulagao ritmica da
voz e operam também como facilitadoras de timbres e ressonancias.
(GONGALVES, 2011, p. 78)

Como néo convencional definiu-se por agdes que ndo estao previstas

ou nao pertencem ao fazer musical tradicional e a producdo sonora

normalmente n&o inclusa no estudo do percussionista erudito — como é o caso

de produzir sons com a boca, tocar caxixi com ele “calgado” no pé, etc.

3.2. O Hipertexto

Para HADDAD (2002), a musica cénica estd em todo processo

criativo musical que leva em conta as qualidades da presenga do musico como

signo de eficacia textual, redimensionando o fazer musical e colocando-o no

patamar de arte performatica.

Toda atividade em cena pressupde a necessidade de dilatagéo
corporal, ampliar o corpo em seus espagos para que a voz se amplie,
a respiracdo, o olhar, os movimentos, ainda que pequenos,
necessitam estar ampliados para que o performer possa representar
cenicamente a realidade. Isto significa reapresentad-la de uma
maneira em que se revele uma dimensao mais sutil da percepgao.
(HADDAD, 2002, p. 19 e 20)

Considerando o intérprete e seu corpo como agentes ativos do

discurso, deve-se redimensionar para o estagio da invengdo e da gama

interpretativa do percussionista artista. E no processo criativo do intérprete que,

segundo DUTRA (2009), se insere o hipertexto. O hipertexto é a possibilidade

de observar os aspectos textuais e relaciona-los com outras caracteristicas,

fazendo com que os simbolos e recorréncias provoquem uma reconfiguragao

de sentido. Esse hipertexto esta na producdo de conhecimento, sendo
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percebido no modo de se produzir, armazenar, organizar, representar,
apresentar, recuperar e disseminar saberes e informagdes. O hipertexto ndo se
apresenta como uma estrutura ou como uma organizagdo, mas como uma
configuracdo em rede que pode ser redesenhada a cada leitura que dele se

faca:

Sua dindmica é ditada por fungdes associativas, que fornecem
ligacbes entre os diversos nés da rede, permitindo o deslocamento
de “sentidos” pelas trilhas que o préprio leitor escolha ou por
caminhos que, ainda que inconscientemente, seu pensamento venha
a conduzi-lo. (...) O performer que reconhece os meandros da rede
hipertextual da obra que ira interpretar ou que ao menos saiba guiar-
se através do mapa constituido, pode intervir em seu contexto
imediato, viabilizando conexdes entre o contexto e os elementos
acessados na interpretagao, criando ou modificando conexdes com o
receptor. (DUTRA, 2009, p. 39-40)

Partindo dessa afirmacdo, o treino do intérprete deve ser o de
reestabelecer novas conexdes com o texto e estar pronto para reinterpreta-lo
sob novas perspectivas, e ndao mais de uma forma fixa. Esse tipo de treino
propicia a possibilidade de alterar e recriar a execugao, tornando-a viva e
estabelecendo novas formas de comunicagdo com o ouvinte.

LEPPERT (1993) constata que ao se ouvir (presenciar, vivenciar) uma
performance musical, nés a vemos como uma atividade corporificada,
observando ndo s6 o movimento e execugao do performer, como também o
que ele esta vestindo, como ele interage com o instrumento e como outros
expectadores estdo prestando atencdo na performance. (introdugéo, XXII).
Portanto, todos os elementos de uma performance devem ser conscientes e
levados em consideracéo.

Um dos elementos usados em composi¢coes e, que pode ser
explorado cenicamente como acdo fisica, € a acido vocal, vista como uma

extensao do corpo, o “é o como dizer; onde o conteudo do que se diz ou canta,
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revela-se nao so pelo seu significado semantico, mas pelas qualidades da voz
ao tomar e configurar o espaco.” (HADDAD, 2002, p. 22). Nesse “como dizer”,
implicam-se o ritmo, a articulacdo, a dinamica, o volume, e o timbre como

agentes de atribuicdo de significado e conteudo semantico.

Esse pensamento também serve para refletir sobre o ato de tocar um
instrumento musical como uma acgao dinamica. Para tanto se enfatiza
também o como tocar e ndo sé 0 som que se produz, ou a musica
que se toca. Com isso, valoriza-se a construgdo da agcdo em sua
intencdo, revelando de maneira mais abrangente o universo do
artista e sua conexdo com o universo da obra. (HADDAD, 2002, p.
19)

O autor ressalta a exploragdo da respiragcdo como principio ativo de
interpretacéo, relacionando respiragcdo com tempo e frase. Coloca também que
a pausa de um som, o espaco vazio do movimento, € um espago em que
também se captam significados. As respiragdes podem alterar a qualidade
ritmica, a dindmica e a harmonia de uma agao, bem como suas respectivas
pausas € 0 espaco entre elas. “Tais espacos serdo preenchidos pela
criatividade do publico que reage a partir da construcdo de seu espaco

imaginativo. (HADDAD, 2002, p. 22).”

Enquanto musicos e atores possuem diferencas em relacdo a
ferramentas de trabalho e linguagem, ambos sdo seres humanos
envolvidos numa situacdo de apresentagdo para um publico
organizado. Quando o corpo estd em cena (no espago de
apresentacdo), estes deparam-se com a sua presenca no palco e
devem trabalhar para serem completos em seu trabalho; o ator ndo é
apenas voz, o masico ndo € apenas dedos.1 (CATALAO, 2008, p.
58)

1CATALAO, J. (2008) Tese de Doutorado “Le Jeu organique du musicien: Des chemins pour
une interprétation vivante en musique”, pagina 58. (Tradugdo livre do francés)



12

3.3. Stuart Saunders Smith

3.3.1. Panorama sobre o compositor e suas composi¢coes

Stuart Saunders Smith nasceu em Portland, Maine em 1948 e
comegou seus estudos de composi¢cdo e percussdo aos seis anos, sendo a
improvisagao o foco de seus estudos. Continuou suas exploragbes como
percussionista e compositor e em 1970 casou-se com Sylvia Smith,
percussionista e editora. Desde entdao as composi¢cdes de Smith sdo publicadas
apenas pela editora de Sylvia. Atualmente, Smith leciona na Universidade de
Maryland, Baltimore County. Em margco de 2008, realizaram-se dois dias de
concerto na universidade de Akron para celebrar os 60 anos de Smith. Neste
evento, uma boa parte de suas pegas mais conhecidas e algumas estreias

foram executadas.?

Sua musica é normalmente cromatica, atonal e ritmicamente
complexa, sendo que suas escolhas de alturas ndo estdo necessariamente
vinculadas a alguma estética e, em algumas obras, ha espago para
improvisagao. Aproximadamente metade de seu trabalho, mais de 130 obras,

envolvem percussao.

O fato de ter crescido em Maine, proximo a natureza, influenciou
muito o compositor. Em uma entrevista feita por Theresa Sauer para o site
Notations 21 Project, Smith comenta que seu passatempo quando jovem era
aprender os ritmos da natureza de onde, mais tarde, ele tira a inspiragao para
suas composicdoes com ritmos complexos. Boa parte de seu trabalho é

inspirado pelo ambiente e histéria de Maine.

Uma de suas caracteristicas mais marcantes € a forma com que

2 No programa em homenagem aos 60 anos de Stuart Smith ha uma lista com a obra completa
do compdsito onde consta que a peca Songs I-IX para percussionista-ator (pequenos instru-
mentos de percussao e varios itens de cozinha) foi composta em 1981.
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Smith escolhe notar suas ideias musicais. Ele defende que toda notagao € um
sistema de simbolos de notagéo grafica que molda a interpretagcéo do intérprete
e que essa notagdo € pré-descritiva e ndo pos-descritiva. Na partitura nao
consta apenas o que tocar, mas como tocar e, dentro do desenho dos simbolos
notados esta implicito o significado, sendo este quem literalmente molda a

consciéncia do intérprete.

Ele acredita que uma ideia musical vem em sua propria notacao,
como um conceito unico. Afirma que ele nao inventa uma notagao para entao
compor a partir dela, ou que tem uma ideia e entdo procura uma notagao

adequada. Para ele, a notacio é a ideia musical.®

O compositor divide sua musica nas seguintes categorias:
- Composigao para solo e musica de camara com complexidade ritmica
- Composigoes trans-midia;

Sao composicdbes que combinam varios tipos de midia, como
simbolos com luzes, poesia e agdes na performance. Sistemas que podem ser
executados tanto por atores, quanto dancarinos, musicos e mimicos. E um
sistema de notacao de tarefas. Os simbolos sao escolhidos a fim de que sejam
inteligiveis para todas as artes ao mesmo tempo em que seja especifico o
suficiente para que se reconhecam as acdes e que nenhum artista abdicasse
de sua identidade artistica enquanto participante de um projeto em conjunto.
Tinha também como objetivo contribuir para uma nova perspectiva de teatro
total. O compositor ainda ressalta que:

“Minha critica as partituras que sdo em sua grande parte desenhos é
que se torna dificil diferenciar uma da outra apenas ao se escuta-las.
Minhas partituras trans-midia s&o reconheciveis como esse sistema
especifico a cada execugdo. Eu procurava uma flexibilidade e

autoria, nao flexibilidade e anonimato.” (SAUER, 2008, p.1) traducéo
da autora*

3 A musical idea comes in its notation. It is a single concept. | do not invent a notation and then
compose with it, or have a musical idea and search for a notation. The musical idea is in its
notation; the notation is in the musical idea. (SAUER.T., 2008)

4 “My critique of scores that are largely drawings is that it is hard to tell one from another,
listening to them. My trans-media scores are recognizable as that system from performance to
performance. | was after flexibility and authorship, not flexibility and anonymity”. (SAUER, T,
2008).
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- Composigoes teatrais

Para ele ndo ha teatro sem texto e por tal razédo, o foco de suas pecas
esta no texto, sendo este de sua propria autoria ou ndo. Refor¢ca que as obras
estdo centradas no texto e ndo em gestos fisicos. Os instrumentos sdo o
cenario (set, o lugar, a disposicdo). As historias e poemas tem uma
profundidade de narrativa que ressoa em varios niveis.

- Composigoes para voz falada

O compositor tem um grande interesse na fala. Nas inumeras
possibilidades de velocidade e duracdo em que podem ser expressas. O
escutar a linguagem sem o seu significado.

Todo dia a fala se torna musica de tambores — regular, desigual,
hesitante, acelerando, desacelerando — em toda parte uma multiplicidade
temporal.5
- Composigoes mobile (probabilistica)

E uma forma aberta de composicdo onde as partes individuais sdo
ensaiadas, mas a performance inteira ndo o é. Normalmente o intérprete
escolhe ou improvisa a disposi¢ao das relagdes verticais usando os formatos

melddicos complexos, resultando numa teia complexa de contraponto.

5‘Everyday speech becomes drum music — steady, uneven, halting, speeding up, slowing down
— everywhere a temporal multiplicity”. (SAUER, T., 2008)
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3.3.2. Acerca da obra Songs I-IX

Songs I-IX foi escrita entre 1980 e 1982 e é dedicada a Brian
Johnson. E uma obra para percussionista-ator que consiste em um pequeno
set de percussao multipla e utensilios de cozinha como quatro copos, duas
facas, tigela, frigideira (lista completa no ANEXO |) e o corpo do instrumentista.
Ele utiliza uma notagéo especifica que sera apresentada no proximo capitulo e
se enquadra na categoria composic¢ao teatral de Stuart Smith. Possui uma bula
com as indicagdes da “narracao/atuacao”, instrucdes especificas para cada

cancao, e a lista de instrumentos.

3.3.3. Notacao e Indicagées do Compositor

Apods a realizacdo da traducéo do texto, observou-se que pela forma
com que o Smith propde suas ideias musicais, 0 percussionista esta livre para
criar e trabalhar sobre sua versao e concepg¢ao da obra a partir dos parametros
concedidos pelo compositor. Smith ressalta que a “narracéo/atuacao” da obra é
a prioridade e que em nenhum momento uma passagem de dificil execugéo
técnica altere o carater da ideia inicial concebida pelo intérprete.

Nas instrucbes especificas para cada cancio, observa-se uma sutil
sugestdo (ou indugdo) do compositor, uma possivel referéncia para os
parametros de criacdo do intérprete para a concepg¢ao da obra como um todo.

Nesses parametros incluem-se a manipulagdo na qualidade de producéao
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sonora bem como a qualidade da agédo. Observou-se também um crescente de
agdes na fala, que impulsionam e direcionam as acgdes, levando ao apice
(Cancao VIIl), e terminando num repouso (Cancéao IX).

A partir das instrugdes e da prépria partitura podemos evidenciar as
seguintes caracteristicas de notagéo:

e As notas estao subordinadas ao texto. (fig. 1)

Figura 1: Segundo sistema, Cancéo I, p. 1, Songs I-IX

3 - . ~
— > oz
e = > S~ a—
i 1 > = -
—_— ' —

Undisturbed a noun which in the singnlar Sorm denotes

e Nao ha ritmo para as palavras, mas sim indicacfes de estado

(animo, e possivel articulacao). (fig. 2 e 3)

Fiaura 2: Estrofe 4. Cancéo IV. paa 2. Sonas I-I1X

Exaggerate

4. Forty???

Figura 3: Final da Cancao V, p. 2, Songs I-I1X

|

)|

Short, clipoped. monotone, very nervous
it .o - (segue)
Pan Womp v

* éathered together.

[

e Em alguns casos, o instrumento é posto como pano de fundo,

sustentacdo ou acompanhamento. (fig 4)

Figura 4, Secéo #D, Cancéo VI, p. 3, Songs I-IX.

Woodsnat G‘\F_A‘.__{Conversunonol, animated
Bow T2 - -
& In English: He was introduced as

|

the well known composer.

Y i
1 She said, “Oh yeah, then how is it that I've

tmae 4}

Liu

if female
'

W #E
never heard of you. sl

s segue to fiF
W

He said, “Because, there are no herds of me!”



17

e Smith faz uso da escrita tradicional em certas passagens, em in-

terlidios ou no inicio de uma cancéao (fig. 5, 6, 7 e 8).

Figura 5: Interlidio 4, Cancao V, pag 2, Songs I-1X

Exemplo de notagéo tradicional acompanhada de fala

'
ri PPP
;’be ;.{ﬂfﬂ. El}.\z l'(L %i\ LFT l{-{l\ m%r‘/l ¥
P § ' £
b
ga ga gaga ga ga ga ga ga ga
Figura 6: Segundo sistema, Cancéo IX, pag 4, Songs I-IX.
Exemplo de notagao livre seguida de notagao tradicional
e e

i = e =
" —1 % ==t T == L " — =
* ! i o7 Sie

ll’rofil'er lliu('lo

Figura 7: Terceira linha, Cancao V, pag 2, Songs I-1X

Exemplo de notagéo tradicional seguida de fala e regressando a notagao tradicional

P 80 o 5

3 7 . 5
T B e

Pertorm n nomral wosce unti | gaherec fogether

Fron | | !
Voce any this 1‘(]!_1‘.’1(11).{?55'jJ s x{l—&—cs———‘:——o-——o—i—o—o—f-o—o—ﬁ‘r—‘:—ﬁ”—o—m sague

Figura 8: Terceiro sistema, Cancao IX, pag 4, Songs I-1X
Exenl;L]EPIO de notagao tradicional com sustentacao de falsetto

§60

—3eq '—3a—|'

54 —3idq
- \g |

’mf = poco rit

(falsetto-match pitch with jar #4)

e Uso de notas de execucao na partitura; (Cancéo V e VI) (fig. 9)

Figura 9: Direcdes para execugédo da Linha 2 da Cangéo V, pag 2, Songs I-IX

- Divectons: Deliver s o fihheoler Bble-wheeling very southern preacher  Use many word tremolos for emphasis.  Improvise o fable-moraca
i " | ;
occonponinent Renfoce e verbol/word tremolos wih maroce. Your gestues shoud look fke this type of preacher The mollet-toble and

maraca should look fike purt of the religious speech.
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¢ Ha momentos onde ha apenas declamacdo de texto e momentos

de improviso instrumental. (fig. 10).
Figura 10: Secao #E, Cancéao VI, pag 3, Songs I-IX

#E

high, _—b‘ (¥4
‘o | SHE D B = #E
low' | S——

Whistle &l /\
Sing gy /\

Improvise glass jar music

while whistling-singing simultaneously

3.3.4. AFala

Nesse quesito encontram-se as qualidades de exploragdo cénica do
texto, onde o compositor explica como o intérprete deve reagir e tratar o texto.

Foram praticadas alternativas para trabalhar com as qualidades
propostas pelo compositor. Todas as qualidades foram exploradas
pontualmente e de forma a investigar os limites do entendimento da
pesquisadora (Daniela Rocha de Oliveira) sobre a pratica desse elemento. Por
meio desse estudo, houve uma construcdo e compreensdo da respectiva
qualidade no corpo e na agao da pesquisadora. As habilidades adquiridas
serviram de impulso e influéncia em outras agdes da obra. Do mesmo modo,
buscou-se pesquisar a desconstrugcdo das qualidades. Em termos musicais,
pode-se descrever esse exercicio como um crescendo e descrendo da acgao.

Dentre as qualidades trabalhadas pelo compositor encontram-se:

e Falar de forma nervosa, seca, monétona, contida; (Cangéo | e Il)
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e Falar de forma lirica, quase de forma natural; (Cancéao llI)

e Gritar; (Cancéo Ill)

e Anunciar a chegada de um trem; (Cancéo V)

e Falar em voz alta; (Cangéao 1V)

e Fala articulada e curta; (Cancéo 1V)

e Perguntar incredulamente e de forma exagerada; (Cancéo V)
e Fala afeminada e convidativa; (Cancao 1V)

e Recitar remetendo ao beat poem 8; (Cancéo V)

e Descricdo de algo repugnante, préximo ao xingamento; (Cancao
i)

¢ Fala relaxada, atenuada; (Cancéao I1X)

e Fala de uma lingua inventada; (fig. 11)

Figura 11: Sec¢do #C, Cancao VI, pag 3,Songs I-IX
#C
Like religious text in Latin
vice: In Quay:

Autoist desk-porator.

Lub-coil-interpolicated met-v-emergingly
Loom-larkles trans-sin-centric.

Con-blop-uppity I lunken-sent-pre-sign-we.

Interlude - Improvize for 7

Fenquay?! Bum-fuzzle flabber-mizzle?!?!
Dis-mizmaze-combolulated-addle-ast,

I'm ruck-cully-comate pool-pard

Coal stickage.
Foo-far-us-fee-wack-jinks-sage-ness-vent-

Frying
Pan 2
Sophic-wack!!!

6 Poema recitado com musica de acompanhamento onde o artista ressalta as rimas do texto,
variando ritmo, inflexdo ou entdo acentuando as silabas principais das palavras. E uma forma
de leitura onde o significado do texto atinge outros niveis porque segue um ritmo melodioso.
Surgiu na década de 50, nos Estados Unidos e lembra o rap.
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3.3.5. Os movimentos

Dentre os movimentos descritos na obra estio:

e Gestos (parte em que se toca no corpo, mas sem produzir som);

(fig. 12)
Figura 12: Estrofe 7, Cancéo IV, pag 2, Songs I-1X

o sound-visual gestures: giving directions, testing

7;‘,°,°‘°<<§E:= —
L r )
Test ass latchett Wrench ratchet
=

Point forefinger at audience

cast Map ask it Plastic lass.

e Fazer gestual semelhante ou que remeta a um pregador no meio
de um discurso religioso; (Cancao V)

e Colocar a méo na boca para dar mais ressonancia em “Gleening
Minatur”; (Estrofe 1, Cancéo V)

e Trocas de instrumentos e baquetas devem ser silenciosas e pre-
cisas.

Outros movimentos serdo inseridos pelo intérprete de acordo com

sua concepcéo/criacéo da obra.

3.3.6. Técnicas nao usuais em percussao

O estudo dessas técnicas fez parte da exploragdao de timbres e

possibilidades interpretativas da pesquisa.
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e Fala, explorando andamentos, dinamicas, grunhidos, e outra lin-
gua inventada pelo compositor.

e Uso e sustentacéo de falsete; (Cancao Il e IX) (fig. 13)

Figura 13: Segundo sistema, Cancéo Il, pag 1, Songs I-IX

XA

= — ~ - -~

ma (sing high falsetto pitch)

e Som de beijo (kissing), (fig. 14)

Figura 14: Segundo sistema, Cancéo Il, pag 1, Songs I-IX

Kissing l..L /E & l: 2
Sandpaper
Table HJ o

Slosh water

A little stream

e Assovio e canto simultaneos; (fig. 15)
Figura 15: Secao #A, Cancgédo VI, pag 3, Songs I-IX

#A

e Colocar os dedos na frente da boca, movimentando-os para criar

um efeito de tremolo na projec¢éo da voz. (fig. 16)

Figura 16: nota de execuc¢do do segundo compasso da Cancao lll, pag 1, Songs I-1X

# »» Left hand-on and oft mouth to give a tremolo effect until after “flow.”

e Percusséo corporal: bater palmas, estalar de dedos, batidas no
peito; bater os pés no chéo, rulo nas coxas;
e Uso de facas de cozinha como baquetas.

e Uso do ruido “rosnar’; (fig. 17)
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Figura 17: Primeiro sistema, Cancéao VII, pag 4, Songs I-IX

4y

) Descriptive, quasi-cursing voice
high

11—
4 glass | P 5"——y

Jars
low™ # 4; ,,
Frying pan m p
Wooden bowl| 22 -g—f—i—‘:—'o——
grrrah! Seperately disquiescent
(growl)

3.4. Vinko Globokar
3.4.1. Panorama sobre o compositor e suas composic¢oes.

Hoje em dia existe um desejo de “humanizar’ a mdusica. Para
conseguirmos, nos devemos arriscar e primeiramente “humanizar”’ as
tarefas dos performers. (GLOBOKAR, 1970, p.1)’

Vinko Globokar nasceu em Anderny, Franca em 1934. Ainda
pequeno foi morar na Eslovénia com seus pais onde estudou trombone e jazz.
Com 21 anos continuou seus estudos no Conservatério Nacional de Paris,
onde ganhou o primeiro prémio em trombone e em musica de camara. Estudou
com René Leibowitz, André Hodeir e Luciano Berio. Como trombonista estreou
obras de Luciano Berio, Mauricio Kagel, Karlheinz Stockhausen, René
Leibowitz, Louis Andriessen, Jurg Wyttenbach, Toru Takemitsu entre outros.

Foi membro fundador do grupo de improvisagao livre chamado “New
Phonic Art”. Nas palavras de Globokar (1970, p.1),

Eu fazia parte de um grupo de amigos, uma vanguarda base-
ada no risco. A ideia, coletivamente, era encontrar algo novo.

Mas mesmo que vocé ndo encontre esse resultado, estava

" There is a common wish to "humanise" music in these days. To arrive at this, we must take a
risk and first "humanise" the tasks of the performers (GLOBOKAR, 1970, p.1). (Tradugdo do
autor)
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tudo bem, porque vocé estava explorando ideias. Esse tipo de

pensamento coletivo que fizemos desapareceu. 8

Globokar lecionou trombone em Colbénia, Alemanha entre 1967 e
1976. Foi encarregado do departamento de pesquisa instrumental e vocal no
IRCAM (Paris). Entre 1986 a 2000, foi professor na Scuola di Musica di Fiesole
(Florenga) e regeu o repertério contemporaneo da Orchestra Giovanile Italiana.
Possui dois livros publicados sobre composicdo coletiva e individual:
“Laboratorium” e “Individuum - Collectivum”.

O compositor possui aproximadamente 120 pecas para diversas
formacgdes: instrumento solo, musica de camara, orquestra, coro € musica
teatral. Ele acredita que tudo pode ser transformando ou transposto para logica
musical, o que confirma sua exploragdo com o serialismo, uso de técnicas
estendidas, indeterminéncia, aleatoriedade e, em algumas de suas obras, a
improvisagdo. Sua obra € notavel pela mistura de elementos até entéo
pensados separadamente como voz/instrumento, musica/teatro, problemas
sociais/performance, corpo/musica, entre outros. Em muitas de suas obras ele
utiliza notagéo grafica, como € o caso de ?Corporel.

Para GREEN (2011), as pecas de Globokar frequentemente exigem
que o performer use seu instrumento ou corpo de formas ndo convencionais; em
muitos casos, 0 compositor busca uma composicédo colaborativa com o perfor-
mer. Desta forma, o intérprete participa do processo (ato) criativo da obra, como
um agente ativo na execucao/performance. Ele defende a busca do compositor
para encaminhar, direcionar o performer em momentos de improvisacao — por
meio da notagdo — para que este torne-se responsavel por uma parte da compo-
sicdo da obra, mas que, a0 mesmo tempo, ndo se corra o risco de comprometer

a estética. °

8 was part of a group of friends, an avant-garde that was based on risk,” he says. “The idea,
collectively, was to find something new. But even if you didn’t find this end result, it was still okay,
because you were exploring ideas. That kind of collective thinking we did has disappeared.”
(GLOBOKAR, 1970, p.1). (Traducé&o do autor

%4 find it very sad that many players spend their whole lives playing only the music of others”

G---)

If you want a performer to react, it seems necessary to "send" him a stimulation of a visual or
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Outro fator importante sobre a notacdo do compositor sdo as informa-
¢Oes contidas na partitura. Elas devem possibilitar apresentagfes passiveis de

reinterpretacdes a cada leitura.

Eu acho muito triste que muitos musicos passem suas vidas inteiras
tocando apenas musica de outras pessoas. (GREEN, 2011, p.1)

(...)

Se vocé quer que um performer reaja, parece ser necessario “enviar’
um estimulo visual ou acustico para ele. O que nos interessa é a
qualidade das reagdes provocadas por estimulos de diferentes fontes
sonoras. (GLOBOKAR, 1974, p.1)

(...)

Quanto mais nés queremos controlar o resultado, consequentemente
mais necessario € prender o performer em condigbes precisas,
reagcdes prescritas com resultados previsiveis, para dar a ele
estimulos de material sonoro em que é simples de se compreender e
analisar, ou dar a ele indicagbes complementares no caso das
reagoes levarem a um resultado ambiguo. (GLOBOKAR, 1974, p.1)

Globokar também é conhecido por suas inovacdes e criticas quanto a
performance. A obra ?Corporel € um exemplo forte desses fatores ao estabele-

cer 0 corpo do instrumentista como meio de comunicagéo.

A arte ndo é apenas uma expressao emocional, ela tam-
bém é uma critica (...;) toda acdo é politica. (apud CESA-
RE-BARTNICKI, Teri Nikki. Stefanija 2003:2; from Glo-
bokar 1998:437, 409)1°

3.4.2. Acerca da obra ?Corporel

?Corporel foi escrita em 1985 e dedicada a Gaston Sylvestre. E uma

obra para um percussionista e seu corpo onde ocorre uma justaposicao entre

acoustical kind. What interests us is the quality of reactions provoked by stimulations from
different sound sources. (...)(...)

The more we want to control the result, the more it is consequently necessary to tie
the performer to precise conditions, prescribe reactions with predictable results, to provide him
stimulations of sounding material which is simple to perceive and to analyse, or to give supple-
mentary indications in case reactions could lead to ambiguous results. (GREEN, 2011, p.1)
(Traducgéo do autor)

10 “The art is not only an emotional expression, it is also a criticism (...;) every act is political’.

(Traducgéo do autor)
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teatro e masica. Utiliza uma notacéo grafica onde tamanho (distancia) = tempo e
possui duas paginas de bula especifica (traduzida para o aleméao e para inglés)
para cada simbolo referente as partes do corpo, acées, sons feitos com a boca e
expressoes faciais.

Na concepcao da obra ha a influéncia e inspiracdo em Jean Paul Sar-
tre, no existencialismo, no primitivismo, na nogao cartesiana de divisdo entre
corpo e mente, na insanidade, no individualismo e na audiéncia como um espe-
Iho. (AROCHO, 2013). Nas palavras de HOLTER (2010, p.1), ?Corporel tem co-
mo foco o fracasso da linguagem na sociedade. O ponto mais critico desta afir-
macao esta na declaracdo feita pelo performer durante a execugdo da obra:
“Recentemente eu li o seguinte comentério: ‘A histéria da humanidade € uma
longa sucessdo de sindnimos para a mesma palavra. E nosso dever refutar is-

Sol”,ll

A obra é dividida em sec¢des delimitadas por fermatas. Cada sec¢ao
contém combinacgdes e variagcdes de movimentos e fala. Até mesmo pequenas
secOes de transicdo sdo demarcadas por fermatas e em geral contém gestos
especificos e unicos na obra como bater os dentes, cantar em boca chiusa,
entre outros. SCHIRRIPA (2013, p.5) ainda argumenta que “?Corporel nao
envolve uma problematica de duragédo das notas, mas sim de significado e de

intensidade gestual”.

3.4.3. Notacao e Indicagées do Compositor

A partir das instrugdes e da propria partitura podemos evidenciar as
seguintes caracteristicas de notagao:

e Escrita proporcional onde a dimensdo horizontal dos graficos €

proporcional a duragéo dos eventos e a dimensao vertical representa

a posicdo das maos em relagdo as partes do corpo. As partes do

corpo estao associadas as linhas horizontais; (fig. 18)

e recently read the following remark: ‘The history of mankind is a long succession of synonyms

for the same word. It is our duty to disprove this.” (fig. 25)



26

Figura 18: Primeiro sistema, pag 1, ?Corporel

Voix ﬂh‘
A
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e Escrita proporcional em conjunto com a escrita tradicional; (fig 19
e 20)

Figura 19: Segundo sistema, pag 1, ?Corporel
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Figura 20: Primeiro sistema, pag 2, ?Corporel
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e Escrita tradicional; (fig 21)

Figura 21: Quarto sistema, pag 2, ?Corporel
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e Progressao entre qualidades de execucéo figura 22
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3.4.4. AFala
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Figura 22: Quarto sistema, pag 4, ?Corporel

Apesar do compositor usar o termo “voix” (voz) para indicar sons

produzidos pela boca, a maior parte destes sons sao ruidos e pronuncia de

consoantes sem adigdo de vogais. Consideramos apenas os eventos onde ha

voz como em sua definigdo técnica e a definicdo de “acdo verbal” de

GONCALVES (2011). Observa-se que estes ruidos estao inseridos no capitulo

técnicas ndo usuais em percusséo.

Quanto ao uso da voz em ?Corporel, encontramos o0s seguintes

eventos:

e Cantar com boca chiusa; (numero 14) (fig.23)

—

Figura 23: Segundo sistema, pag 3, ?Corporel
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e Cantar forte com a vogal “A”; (namero 23) (fig. 24)

goix

Figura 24: Terceiro sistema, pag 4, ?Corporel
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e Declamar um texto; (pagina 5, numero 26) (fig. 25)

Figura 25: Primeiro sistema, pag 5, ?Corporel

®)

While looking at hands crossed above head, rock back and forth so
as 1o end up kneeling, facing the audien

Speak the [ollowing text:
"[ recentliy read this remark: The history of mankind is a long

succession of synonyms for the same word. It is a duty to disprove
this.”

e Gritar, segundo o compositor: um “grito de tristeza e assombro”.
(numero 31) (fig. 26)

Figura 26: Terceiro sistema, pag 5, ?Corporel
¥
B Aw (eri Avdoutcnr e A‘Lto“uww)
%

e

Coup de prnt L\(u\\
Adwnole trenx de
'estomae, Resler
retroguenlic leg e

evorbites.

3.4.5. Os movimentos

Dentre os movimentos descritos na obra encontram-se:

e Bater com a parte reta (palma) das maos ou ponta dos dedos no
corpo;

e Deslizar ou acariciar o copo (fig. 27);

e Esfregar o corpo oscilando a velocidade (fig. 27);
Figura 27: Segundo sistema, pag 3, ?Corporel
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e Esfregar como se estivesse limpando

e Curvar-se (inclinar), (nimero 13)

e Endireitando-se gradualmente, busto ereto; (nimero 16)

e Gradualmente deitar de costas no chdo; (nimero 18)

e Bater maos e pés no chdo enquanto deitado; (nUmero 21 e 22)
(fig. 28)

Figura 28: Segundo sistema, pag 4, ?Corporel
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e Erguer pernas, criando um contrapeso para retornar a posi¢ao
sentada com pernas cruzadas; (numero 23)

e Colocar maos cruzadas sobre a cabega (como um prisioneiro);
(nimero 25)

¢ Enquanto olha para as maos cruzadas sobre a cabeca, balancar
para frente e para tras até se ajoelhar encarando a plateia; (nUmero
26)

e Desarranjar o cabelo lentamente e ir acelerando até desgrenhéa-lo
completamente; (nUmero 27)

e Levantar lentamente; (nUmero 27)

e Espreguicar e alongar; (niumero 29)

e Bater violentamente com ambas as méos em todas as partes do
corpo, como se estivesse batendo em alguém; (nimero 30)

e Atingir a boca do estbtmago com ambas as maos e permanecer

curvado com os olhos esbugalhados. (nUmero 32)
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3.4.6. Técnicas nao usuais em percussao

Neste capitulo encontram-se as qualidades de ruidos produzidos

pela boca

e Som de beijo; (fig. 29)

Figura 29: Segundo sistema, pag 5, ?Corporel
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e Som de lingua estalado; (fig.30)

Figura 30: Segundo sistema, pag 5, ?Corporel

i

e Som de lingua puxada para tras enquanto esta grudada no palato

(fig.31)

Figura 31:Segundo sistema, pag 5, ?Corporel
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e Prondncia de “t” enquanto inala. (som de desaprovacao); (fig. 32)

Figura 32: Segundo sistema, pag 5, ?Corporel
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i

e Subitamente abra a garganta enquanto inala; (fig. 33)
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Figura 33: Segundo sistema, pag 5, ?Corporel
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e Sons produzidos enquanto inala: “t”, “p”, “k”, “d”, “g”;
¢ Ruidos feitos com a sustentacdo das consoantes: “r’, “h”, “f”", “sh”,
“s”; (fig. 34 e 35)

Figura 34: Primeiro sistema, pag,3 ?Corporel
Erwf—rw"'&———www{-—-—rm —_—
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Figura 35: Primeiro sistema, pag 4, ?Corporel
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e Roncar; (numero 20) (fig. 36)

Figura 36: Segundo sistema, pag 4, ?Corporel

\ ) rﬁn{vlamemns

ST aan N e
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3.5. Jorge Antunes

3.5.1. Panorama sobre o compositor e suas composicoes

Antunes nasceu no Rio de Janeiro em 1942. Em 1960 ingressou na
Escola Nacional de Musica da Universidade do Brasil (atual UFRJ) onde estu-
dou violino e, em 1964, composi¢cao e regéncia com Henrique Morelembaum,
José Siqueira e Eleazar de Carvalho. Neste mesmo periodo, também cursava
composicdo com Guerra-Peixe na Pré-Arte do Rio de Janeiro.

No inicio de sua carreira, suas composi¢cdes estavam atreladas ao
nacionalismo, por influéncia de Villa-Lobos. Por volta de 1962, periodo no qual
ingressou no curso de Fisica na Faculdade Nacional de Filosofia (FNFi), come-
cou a se interessar pela musica eletrénica. Fundou o Estidio de Pesquisas
Cromo-Musicais ap06s construir ele mesmo equipamentos para isso. E conside-
rado por alguns, o precursor da musica eletrénica no Brasil.

Foi professor de composigdo musical no Instituto Villa-Lobos do Rio
de Janeiro (1967) e desde 1973 é professor de composi¢do musical e acustica
na Universidade de Brasilia.

Foi contemplado com diversas bolsas com as quais teve a oportuni-
dade de estudar com Alberto Ginastera, Luis de Pablo, Eric Salzman, Umberto
Eco, Francisco Kropfl, Gerardo Gandini, Gottfried Michael Koénig, Greta Ver-
meulen, Stan Tempelars, Fritz Weiland, Pierre Schaeffer, Guy Reibel e Fran-
cois Bayle.

Entre 1978 e 1989 ele desenvolveu intensa atividade cultural e poli-
tica em Brasilia junto a movimentos populares e de intelectuais pela democrati-

zacao do pais, sendo desta época sua “Sinfonia das Diretas”.

3.5.2. Acerca de “Le Cru et le Cuit”

Obra para percussao multipla e sons eletronicos fixados em suporte
(tape music). Foi composta entre 1993 e 1994 em homenagem a Francis
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Miroglio, compositor e artista visual francés, e estreada no dia 3 de Dezembro
de 1994 pelo percussionista Thierry Miroglio (filho do homenageado). *?
Exemplos de artigos que compdem sua instrumentagao sao: 13

¢ Instrumentos tipicos brasileiros como o berimbau e a cuica;

e Objetos ndo utilizadas comumente como instrumentos musicais,

como caixinhas de fésforo e pedacos de madeira para fazer fogo;

¢ Instrumentos construidos (“Goteiras-billes”).

Foi inspirada no primeiro volume da obra “As Mitolégicas”, do filosofo
e antropologo francés Claude Lévi-Strauss, cujo titulo € “Le Cru et le Cuit” (O
cru e o cozido). Segundo LARAIA (2006, p.168):

Em O cru e o cozido, que, segundo o préprio autor, poderia também
ser chamado de "representacdes miticas da passagem da natureza a
cultura", foram analisados 187 mitos coletados por diversos pesqui-
sadores entre povos indigenas do Brasil. [...] Todos os 187 mitos utili-
zados referem-se "direta ou indiretamente & invencédo do fogo e, por-
tanto, da cozinha, enquanto simbolo no pensamento indigena. Da
passagem da natureza & cultura" (Lévi-Strauss, Minhas palavras, S&o
Paulo, Brasiliense, 1986, p. 51). [...] O leitor podera, no entanto,
acompanhar todo o procedimento de analise do autor para [...] com-
preender que o cru é a metafora da natureza e o fogo, da cultura.
Animais comem carne crua, homens, carne cozida. O que 0s mitos
dizem é que houve um tempo em que essa relacdo estava invertida:
com o roubo do fogo os homens transformam-se em cagadores e 0s
animais, em caga.

A partir das afirmacdes de LARAIA (2006), uma série de caracteristi-
cas da obra de Antunes fica evidente enquanto mencées ao trabalho de Lévi-
Strauss. A escolha de elementos relacionados a producao do fogo — como pe-
dacos de madeira a serem friccionados, fosforos e isqueiros — e de instrumen-
tos relacionados a cultura brasileira descreve esta relagdo de maneira bastante
clara e direta.

Ainda partindo das afirmacfes de LARAIA (2006) acerca do livro de
Lévi-Strauss, outro foco da peca de Antunes se torna reconhecivel: a metafora
do “cru e o cozido” representando a “natureza e a cultura”. Ela pode ser encon-

trada, por exemplo, na dicotomia entre sons acusticos e sons eletrénicos — ine-

12 Houve em 18 de julho 1994, uma pré-estréia da obra realizada por Maria Claudia Oliveira,
realizada durante o XIV Festival de Misica de Londrina.
13 Alista completa de instrumentos esta acessivel no ANEXO IlI.
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rente a quase toda obra mista — e na forma como o fogo aparece em uma su-
cessao de eventos onde ele exerce um papel cada vez mais “domesticado”

pelo intérprete.

3.5.3. Notagao e Indicagées do Compositor

A forma como Antunes constréi sua partitura € bastante
caracteristica. Suas escolhas para especificar aquilo que entende nao estar
abarcado pela partitura tradicional o levaram a criar novos simbolos e a
sistematizar graficos de forma particular. Alguns dos principais livros escritos
em lingua portuguesa que abordam as problematicas da notagdo da musica
contemporanea sao de sua autoria, como “Notagcdo na musica contemporanea”
e a série “Sons novos”. Levando este fato em consideragao, ao deparar-se com
a maioria das partituras de Antunes, é possivel perceber a importancia que as
problematicas da notacio tém para o compositor.

A partitura de “Le Cru et le Cuit” conta com uma “bula” onde existem
especificacdoes da disposicdo do instrumental no palco (fig. 38) e as
explicagbes dos simbolos criados por Antunes. Este conjunto de simbolos
podem indicar agdes cénicas especificas (fig. 39), mudancga e/ou situagédo de
instrumento (fig. 40) e forma especifica de tocar o instrumento (fig. 40). Além
destes simbolos ha um outro para especificar aquilo que esta incluso na
partitura de escuta da parte de eletrénicas fixadas em suporte (tape music) (fig.
41) que ajudara o intérprete a guiar-se na preparagado da peca. Somadas as
informacgdes de disposicao de palco e esclarecimentos das partes cénicas na
bula, ja € possivel prever uma questao essencial da obra, a espacializagao dos

eventos.
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Figura 38: Bula, Especificagbes da disposicao do instrumental no palco,
pag 1, Le Cru et le Cuit *
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Figura 39: Exemplo de indicagdo de agdo cénica especifica. Bula, pag 1,
Le Cru et le Cuit1®
(‘ ) Assis par terre (voir Fig. 2) , frotter I'extremité du baton sur la petite cavité du morceau de bois, avee les
deux mains a plat qui réalisent des mouvements de va-et-vient en pressant sur la longueur du biton
I} Le compositeur signale que le plus important ici est I'action scénique et non le résultat sonore (qui

pourra méme étre inaudible)

Figura 40: Mudanga e/ou situagao do instrumento. Forma especifica de to-
car. Bula, pag 2, Le Cru et le Cuit 16

Modes d'exdécution

()

> Avee le Maraca renverse, le secouer aver des mouvements de rotation va-et-vient autour de n fdxe

M Secouer librement

149 _ Madeira/Bastdo; 2 — Maracas; 3 — Afoxé; 4, 5, 6 — Caxixis; 7 — Chimes de metal; 8 —

Goteira-billes 1; 9 — Gongo afinado em Sol; 10 — Gongo afinado em F4; 11 — Goteiras-billes 2;
Chimes de plastico; 13, 14, 15 — Paus-de-chuva; 16, 17 — Caixas de fosforos; 18, 19 —
Isqueiros; 20 — Berimbau afinado em Fa; 21 — Berimbau afinado em Sol; 22, 23 — Cuicas; 24 —
Timbale Crioulo e Passaro Eletrdnico. (Tradugéo do autor)

15 Sentado no chao (ver Fig. 2), friccionar a extremidade do bastdo sobre a pequena cavidade
do pedago da madeira, com as duas méaos espalmadas que realizam movimentos de vai-e-vem
pressionando sobre o comprimento do bastdo. O compositor assinala que o mais importante
aqui é a agao cénica e nao o resultado sonoro (que podera inclusive ser inaudivel). (Tradugao
do autor)

16 Com a maraca invertida, sacudi-la com movimentos de rotagao vai-e-vem entorno de seu
eixo. (Tradugao do autor)
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Figura 41: simbolo para tape music. Bula pag 1, Le Cru et le Cuit
Bande magnétique ... .. ... .. ... ....... ... ....

Em sua escrita, Antunes utiliza trés formas de situar e/ou

dimensionar temporalmente as acdes do intérprete e a partitura de escuta da

eletrbénica:
e Obedecendo a proporgéo de 18 segundos por sistema (fig. 42);
¢ Indicando aproximadamente a duracdo da passagem em segun-
dos (fig. 43);
¢ Utilizando a escrita tradicional (fig. 44).

Figura 42: Primeiro sistema p. 2. Le Cru et Le Cuit
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Figura 43 Primeiro sistema, pag 11, Le Cru et le Cuit
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Figura 44: Segundo sistema, p. 2, Le Cru et le Cuit
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Acerca das indicacdes de partes cénicas, houve uma dificuldade em
classificar aquilo que € movimento cénico e o que trata-se meramente de
orientagdes técnicas de execucdo. Observou-se que nem todas as
especificacoes de agbes possuem alguma informagcdo que se reporte a
qualquer tipo de afeto (fig. 45). Foi cogitado que talvez essa auséncia fosse o
indicativo de que estas acdes poderiam n&o ser parte dos movimentos cénicos.
Entretanto, ao observar em que contexto tais indicacbes estado inseridas, foi
possivel perceber que algumas delas compdem uma narrativa cujo carater ja
dado anteriormente. Sendo assim, o contexto foi eleito como determinante
daquilo que € ou ndo um movimento cénico, uma vez que nao prover de afeto

nao implica que a agdo nao seja cénica (fig. 46).

Figura 45: bula p. 3, Le Cru et le Cuit.1”

@ Se baisser et prendre la boite d'allumettes.

7 Se abaixar e pegar a caixa de fésforos.
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Figura 46: Sequéncia de agdes, segundo e terceiro sistemas p. 6 e primei-

ro sistema 7, Le Cru et le Cuit.
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3.5.4. Afala

O uso da voz aparece uma unica vez na obra (fig. 47), quando o
intérprete utiliza o berimbau pela primeira vez. Existe uma indicacao para
variagao de altura, que devera seguir de acordo com um grafico (fig. 47), e para
variacao de regiao formante (vogal) (fig. 47). A voz devera ressoar dentro da
cabaca do berimbau, dessa forma, a sonoridade resultante da variacdo da
formante € andloga ao resultante do ato de aproximar e distanciar a cabacga do
corpo durante execucgao tradicional de um berimbau — segundo o jogo de
capoeira. Outra associagcao é a da variagao de alturas da voz com a variagao
de altura no berimbau, realizada com o uso de um objeto duro (normalmente
uma pedra) para aumentar a tensdo do arame e modular a altura em que esse

arame vibra.

-9 P




39

Figura 47: Terceiro sistema, pag 15, Le Cru et le Cuit
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3.5.5. Os movimentos

Existem duas formas que Antunes utilizou para chegar ao resultado
cénico do movimento nesta obra: a descricdo de acdo e a indugido pelo
contexto. As descricdes de acdes estdo todas na bula (ANEXO Ill) como
exemplificado no capitulo anterior (fig. 38). As situa¢gdes onde Antunes induz o

movimento cénico apenas pelo contexto, e ndo por descricdo, sdo duas:

¢ O movimento de locomocéo e/ou troca de baquetas e instrumen-
tos, que é causado pela disposi¢do dos instrumentos no palco;

e AcOes que estdo inseridas em passagens preponderantemente
cénicas que no entanto, ndo possuem indicacdo cénica individual
(fig. 46).

Ao observar a obra sob o aspecto formal, percebeu-se que nas
passagens onde ha uma preponderancia da agado cénica, ha também uma
situacao limitrofe entre secdes da peca. O fato da atividade da parte eletrdnica
necessariamente cessar — e, do ponto de vista da realizagao, literalmente
encerrar um arquivo de audio — durante grandes passagens de ac&o cénica
(fig. 46) e ter seu retorno subordinado a algum foco da agao cénica vigente (fig.
48) também corroborou tal associagdo. Sendo assim, o movimento cénico pode
ser considerado ndo s6 como componente estético mas também como

elemento estrutural.
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Figura 48: segundo sistema pag 11, Le Cru et le Cuit
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Em relacdo a acdo de “andar lentamente, tocando o caxixi com o pé
direito” (fig. 49), por mais que ela tenha sido resultado de uma necessidade
técnica — como se discutira no item seguinte, onde tal agdo esta também,
inclusa —, optou-se por inclui-la neste item pois, o contexto onde a agao
acontece € uma passagem preponderantemente cénica e 0 movimento exigido
nas instrugcées nao € imprescindivel para a produgcdo do som do instrumento —

e portanto, ndo mais meramente técnica.

Figura 49: primeiro sistema, pag 6, Le Cru et le Cuit
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3.5.6. Técnicas nao usuais em percussao

Dentro desta categoria incluiu-se:
e Tocar um caxixi que esta “calgado” no pé (fig. 49);

e Fazer ruidos com isqueiros (com e sem producdo de chama) (fig.
50);
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e Tocar a cuica com baqueta como e fosse um tambor (fig.51);

Figura 50: Bula p. 4, Le Cru et le Cuit 8

M Actionner le briquet, sans faire du feu. Etre attentif au bruit de friction en approchant du micro pour

obtenir son amplification.

)M.é Actionner le briquet en faisant du feu. Etre attentif au bruit de friction et au bruit de combustion, en

approchant du micro pour obtenir son amplification.

Figura 51: terceiro sistema. Pag 21, Le Cru et le Cuit
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Esta incluso neste capitulo “andar lentamente, tocando o caxixi com
o pé direito” (fig. 49), pois essa agao é resultado de uma necessidade técnica
anterior. Dois sistemas antes da acdo descrita (fig. 52), verificou-se que o
compositor pede que trés instrumentos sejam tocados de tal maneira que,
apenas com duas maos, isso seria impossivel. Portanto, a solugcdo ja
determinada pelo compositor, tem uma origem de necessidade técnica que, no

entanto, ele aproveitou para poder usar como movimento cénico.

Figura 52: Segunda sistema, p.5, Le Cru et |le Cuit

P——4 ]

18 Acionar o isqueiro, sem produzir fogo, Atentar ao ruido da friccdo aproximando do microfone
para obter sua amplificagao.

(..)

Acionar o isqueiro produzindo fogo. Atentar ao ruido da friccdo e ao ruido de combustéo,
aproximando do microfone para obter sua amplificagao.
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4. RESULTADOS

Esta pesquisa contou com dois pesquisadores, a percussionista
Daniela Rocha de Oliveira e o compositor Caio Kenji Uesugui, este ultimo como
substituto de Daniela, que concluiu o curso durante o processo desta pesquisa.
Sendo assim, para efeito de enumeracdo de resultados, a pesquisa sera
dividida em dois momentos referentes ao que cada pesquisador realizou no
trabalho.

Durante o periodo em que esta pesquisa foi realizada pela
percussionista Daniela Rocha de Oliveira, a obra “Songs I-IX” foi preparada e
realizada com o auxilio do material aqui elaborado, para apresentagao de seu
TCC. A pesquisa sobre a concepgao do compositor e todo o trabalho de
segmentacdo da obra para fins de analise e compreensado foram essenciais
para a realizagcao da obra. Atualmente Daniela esta em fase de preparacao da
obra “?Corporel’, e portanto, utilizando novamente do material aqui elaborado.

Em relacdo ao periodo apdés a substituicdo, os resultados néao
estavam mais ligados diretamente ao trabalho de preparacao e realizagao da
obra, uma vez que o pesquisador ndao € percussionista. Sendo assim, a
pesquisa seguiu pelo viés da analise. Com o fim de tentar compreender a
funcdo do conteudo cénico na obra de Antunes, constatou-se que o movimento
cénico exerce um papel estrutural, tanto para tornar mais clara a articulagéo
das secbes da obra como para facilitar a realizagdo da sincronia da parte

eletrénica com a parte do intérprete.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

No trabalho de Smith é perceptivel sua busca por uma arte total, ndo
restritiva, que ndo desassocia uma arte da outra. A contextualizagdo da obra do
compositor foi extremamente importante para releitura dos elementos da
partitura e para reflexdo quanto ao trabalho do intérprete.

Percebemos que o pensamento de Globokar e sua concepg¢ao da
obra péem o corpo do instrumentista em evidéncia e da mais responsabilidade
na criacao da obra. A leitura de entrevistas, do texto feito pelo compositor e do
trabalho de AROCHO (2013) foram imprescindiveis para dar uma nova
perspectiva ao estudo da obra.

Na preparagao e execugado de uma obra cénica n&o existe a opgao de
seguir os métodos comuns de aprendizagem musical - ndo ha parametros,
referéncias ou tradicdo. Ainda nao existem métodos e férmulas de ensino que
abordem obras dessa estética. Boa parte do processo de aquisicao de
subsidios para uma execugcdo de obra cénica esta na exploragao,
racionalizacdo, fundamentagao teorica, busca em bibliografia e praticas de
outras areas de conhecimento.

Um trabalho concomitante com o da repeticdo, mecanizagdo e
execucao do instrumentista deveria ser o de estimular a criacdo, exploragao e o
improviso tanto no instrumento quanto com seu corpo. A consciéncia de que o
corpo comunica e que faz parte ativa do discurso musical & imprescindivel a

quem almeja seguir uma carreira de intérprete.

Nas palavras de Stuart Smith, tiradas de seu diario por Sylvia Smith:
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Muitos musicos nunca perguntam de verdade para Si
mesmos qual o servigo que eles desempenham, e para
que segmento da sociedade.

Vocé esta buscando um retorno rapido para seu
investimento?

Tudo bem. Mas qual o propdsito?

Quando o suficiente sera realmente suficiente?

Intérprete, para sua propria sanidade, para Sua
sobrevivéncia interior, passem menos tempo afirmando,
re-afirmando, re-reafirmando, re-re-reafirmando, re-re-re-
reafirmando. N&o sejam mera repeticdo dos signos do
passado! (SMITH, 1985-86, p.1)1°
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<http://notations21.wordpress.com/interview-with-stuart-saunders-smith-and-
sylvia-smith/>. Acesso em: 5 ago. 2013.

SCHIRRIPA, M. Examination of Form and Performance Practice in
Globokar: ?Corporel with Regards to Schutz/Manning: “Looking Beyond the
Score”. 2012, Bloomington, Indiana, EUA. Disponivel em
<http://www.marcoschirripa.com/writings.html>. Acesso 28 de junho de 2014.

SMITH, S. A Composer’s Mosaics: The composing Journals of Stuart Saunders
Smith (1985-86). Disponivel em: <http://www.ex-tempore.org/stuart.htm>.
Acesso 10 set. 2013.

UNIVERSITY OF AKRON. Smith Works. Disponivel em:
<http://www3.uakron.edu/ssma/composers/Smithworks.shtml>. Acesso em 5
ago. 2013.

6.3. Partituras

ANTUNES, J. F. Le Cru et le Cuit. Franga/Brasil. Sistrum, 1993-94. 1 partitura

(36 p.). Solo para Percusséo.

GLOBOKAR, V. ?Corporel. Franga. Peter Edition, 1979. 1 partitura (7 p.). Solo

para Percusséo.

SMITH, S. S. Songs I-IX. Estados Unidos: Smith Publications, 1980-82. 1

partitura (6 p.). Solo para Percusséo.


http://www.theglobeandmail.com/arts/music/the-games-that-vinko-globokars-musicians-play/article4180354/
http://www.theglobeandmail.com/arts/music/the-games-that-vinko-globokars-musicians-play/article4180354/
http://www.newmusicbox.org/articles/Failure-to-Communicate/
http://cec.sonus.ca/econtact/10_2/GlobokarVi_Palmer.html
http://notations21.wordpress.com/interview-with-stuart-saunders-smith-and-sylvia-smith/
http://notations21.wordpress.com/interview-with-stuart-saunders-smith-and-sylvia-smith/
http://www.marcoschirripa.com/writings.html
http://www.ex-tempore.org/stuart.htm
http://www3.uakron.edu/ssma/composers/Smithworks.shtml
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6.4. Programa de Concerto
CONCERTO “AT SIXTY”, 7 e 8 Mar. 2008. Ohio, Estados Unidos. 2008.

Programa do concerto: contém breve autobiografia do compositor, explicagéo e
categorizagdo das obras, (escrita pelo proprio compositor), agradecimentos,
dedicatdria de Sylvia Smith, programa das obras apresentadas, breve curriculo

dos intérpretes.

6.5. Documento Sonoro

SMITH, Stuart. S. At Sixty Selections. Guzzetta Hall, Universidade de Akron: 11
West Records, 2008. 2 Cds.
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ANEXOS:
ANEXO | - BULA SONGS I-IX

GENERAL DIRECTIONS

First, learn and create your interpretation of the text that observes
my narration/acting performance directions.

When the percussion music is added, make no compromise with your original
version/interpretation of the text. I do not want a particularly tricky
percussion passage to change the character of your performance of the text. The
flow and character of the words govern the rhythmic placement and dynamics of the
accompanying percussion music, not vice versa. Work out mallet changes and
position instruments so you move as little as possible during silences.

Notations of pauses:

» above text = short pause (silence)

99 above text = longer pause (silence)
linguistic pericd--inflection
a linguistic break or grouping--an actual pause.

;or’ amid text

Work to make the words flow without seam, break or abruptness, especially,
during the interludes or musical interruptions/extensions of the text. Make
such music sound syntactically like an extension/interruption of the poetry.

Make the music part of the poetic flow.

Dynamics are generally left to the performer's interpretation of the poetry.

Watch the balance of dynamics--the text must always be heard!

INSTRUMENTATION

1. dinner-type table

2. large cowbell

3. sandpaper on sandpaper (using medium grade sandpaper, one piece is taped to the
table and the other attached to a block of wood--look
under MALLETS #1, also used to strike table--to form a
sandpaper block)

4. red maraca '

5. plastic jug i water

6. frying pan (medium size, iron type)

7. 4 glass jars (resting on a cloth on the table. Four different jar sizes between

©.10-21 oz, They are not filled with water.)
8. high pitched dinner bell
9. wooden bowl (salad bowl c.5"-8" in diameter) floating upside down in water that

is in a
10. metal container
11, ratchet
12. 2 jar covers (played like crash cymbals--medium large size)
13. broken glass paper bag maraca

MALLETS QOTHER
1. a block of wood (about hand size) 1. body percussion: clapping; snapping fingers;
2. 2 chopsticks upperchest (right and left); buttocks,
3. 2 steak knives chest, and thigh roll; and foot stomp
on floor
g' iziézw pedtun hard yexn malletaF 2. visual gestures: nipples, buttocks, and
6: fingers forefinger

3. voice: kissing sound, singing one pii&h,
whistle-sing(simultaneously), tongue clicks
4. speaking voice
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PERFORMANCE DIRECTIONS

Song I: Speak words in a short, clipped, very nervous, monotone.
Song II: Almost the same as Song I, but a little less nervous, short and clipped.

Song III: Almost the same as Song II, but more relaxed, lyrical--almost a normal
speaking voice.

Song IV: The lines or stanzas are numbered. Each number below corresponds to the
appropriate performance direction for that line. Space between
lines or stanzas indicate silence. More space means more silence.

#1. Read this line as if announcing the arrival of a train called
"Gleening Minatur." Cup your hands around your mouth to add
more resonance.

#2. Use normal reading-out-loud voice.

#3. Make the words short/clipped. Ariticulate very clearly.

#i, Perform as if asking: "Are you kidding?" 1In other words
exaggerate the question greatly.

#5. Perform the whole stanza in one breath with a slight crescendo.

#6. Exaggerate the question in a rather slow, deliberate, and
completely astonished/disbelieving manner.

#7. This stanza should be delivered in an affected, somewhat
effeminate manner, as if giving directions for testing an
Ass Latchett(made up word). A liberal use of your forefinger
may be helpful. The forefinger is pointed at the audience
to visually punctuate the words: "Plastic Lass." Perform
this stanza by playing lightly on right and left nipples
and buttocks--do not produce sound--a visual gesture is
what is notated.

Song V: This song should be performed as a beat poem. That is: perform with a
great lyrical gusto--full of various appropriate articulations, tempi
and rhythmic variations. Do not parody a beat reading, rather take the
part of an impassioned beat poet exposing his/her soul. Song V should
be performed unself-consciously.

Song VI: The section (c¢): "in Quay" should be read seriously, convincingly, and
with animation. Read as if what you are saying makes unquestioned
sense. (You are reading in the language of "Quay." That is all!)
Read as if you are reading a religious text in Latin. The hypens are
reading aids which also indicate that all that is hyphenated is one
word. For instance: "ruck-cully-comate" is ruckcullycomate.

The section (d): "In English": perform the lines within quotations in
a conversational, animated way--taking on the character of the
"well-known composer" and "she."

Song VII: From "An aroused anti-signed" etc. to end of the song: Perform as if
you are describing a disgusting person--almost but not quite in a
cursing voice. .

Song VIII: Perform as a curse. You are describing a throughtly disgusting degenerate.

peks Song IX: Relaxed. Very lyrical.
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ANEXO Il - BULA ?CORPOREL

VINKO GLOBOKAR: ? CORPOREL

ANNOTATIONS

O @ O,

In canvas wouscrs, bare-chested, barefoot. Scated on the ground,
facing the audicnce. Stage lighung. Amplification.

voice
head
n,v = strike the "sofl” parts of the body (cheeks, abdomen. @ chest
thighs ct¢.) with the flac of the hand. - ﬂ_c_aoan_._
voice cg
skull
\n = strike the "bony™ parts of the body (skull, collarbone, groping _
breastbone, knee, shin cic.) with the fingertip. face
neck voice
/= slide the lat of the hand on the parts of the body caress
indicated with the idea of groping, caressing cic; @ head
lem=1ls . chest
hands covering face abdomen
) thigh
= rub with the at of the hond (increasing/decreasing
speed).
m 1 ! _ 1" " clack teeth while uncovering face, gradually open mouth. @
. | . ' shin
Yoice: Avoid all vowel sounds. Only breathing sounds are uscd. voice @
G head voice
. chest head
+ — © = start with mouth closed and gradually open it (wide chest
open). abdomcn
®
O—— + = starl with mouth wide open and gradually close it E foot

kiss .

‘Y.I» =

* .e (hum, remaining beny}

-

t = cluck tongue (temple biock sound). voice @

® head

- chest abdomen
T.\A = draw back tonguc whilc stuck on palate. swomach neck

x shin

- -

ke = pronounce ¥ while inhaling (sound of disapproval). @

% x =clap hands in front of you. e

Y traightening up) bust upright.
™ = suddenly open throat while inhaling, (radually simighicning up)

%

o ®  =clack fingers while holding arms crossed.
These five sounds arc produced while inhaling: s & o

1. p.k. d. g - very percussive.
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voice
skull
forchead
chun
chost
abdomoen

a®

(gradually lying down on back.)

EQ

arms crossed,
legs exwended
and spread

o

left hand
right hond
left foot
right foot

®

strike floorboards
with hands and feet.

<
o
a@
o

Sing with (ull voice, very loudly.
L:ft both legs
creating a counterweight

40 as to return 10 seated pasiyion legs Crossoegd .

(voice)

@

voice
skull
sole of fout

€D

- = hands crossced above head (like a prisoner).

Go

While looking at hands crossed above head, rock back and forth 50
as o god_up knceling, facing the audicnces.

Speak the following text:
“1 recentliy read this remark: The history of mankind is a long

succession of synonyms for the same word. [t is a duty 1o disprove
thas.”

@)

voxe
skull

Rulfle your hair, at first slowly, then more and more quickly until
hair is “hysterically™ disheveled.
Rise stowly.

)

swanding
(hands on your hcad)

©

Yawn and sureich arms above head.
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ANEXO Il - BULA LE CRU ET LE CUIT

INSTRUCTIONS et SYMBOLES :

1. la_mise-en-scéne:
Le Percussioniste jouera sans chemise {torse nu), avec un pantalon de toile blanche et nu-pieds.
Tous les instruments et sources sonores sont disposés sur toute la longueur de 'avant-scene, comme le montre la figure 1.

Tous les instruments et sources sonores doivent étre amplifiés, exception faite au baton frictionné sur la petite cavite du
morceau de bois. Ainsi, on placera des différents micros prés des différents sources et instruments. Pour les deux berimbaus on

utilisera des micros contact.

| ®» @ ®
O O
® O-® @ @

©3°)°) WOB®E @O

Fig. 1
1- Bois/Biton; 2- Maraca; 3- Afox#; 4, 5, 6- Caxixis; 7- Metal-chimes; 8- Goutiére-billes 1; 9- Gong G;
10- Gong F; 11- Goutiére-billes 2; 12- Plastic-chimes; 13,14,15- Paus-de-chuva; 16,17- Boites d'allumettes;

18,19- Briquets; 20- Berimbau F; 21- Berimbau G; 22,23- Cuicas; 24- Timbale Créole et Oiseau Eléctronique.

1 Bois / Baton (un morceau de bois avec un trou et un baton cilindrique) .. ... ... ... .. ... ..

Modes d'exécution: lI’

(. ) Assis par terre (voir Fig. 2), frotter I'extremité du baton sur la petite cavité du morceau de bois, avee les
deux mains a plat qui réalisent des mouvements de va-et-vient en pressant sur la longueur du baton.
[E Le compositeur signale que le plus important ici est l'action scénique et non le résultat sonore (qui
- - . . . " ~
pourra méme étre inaudible). *__ ! ' e - oD Ca i Com
5‘9‘ Grans .



1 Maraca ... .. N

Modes d'exécution:

P

Avec le Maraca renversé, le secouer avec des mouvements de rotation va-et-vient autour de son fdxe.

A Secouer librement.

1 Afoxé (Cabacca) ... ... ...
Mode d'exécution:

AV A Secouer avec des mouvements de rotation va-et-vient autour de l'dxe

petit
3 Caxixis médium

grand

Modes d'exécution:

Mt i Secouer librement.

Jouer le Caxixi avec le pied. “Chausser” le Caxixi, en introduisant le pied droit dans la bretelle.

e e

. \
“} Q.,‘} '\’! Marcher lentement (12 pas en 10 secondes), en Jouant le Caxixi avec le pied droit.
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[
pelit e e
3 Paus-de-chuva ( médium ... . o \
grand ... oo S \
Mode d'exécution:
= Jouer (renverser) le Pau-de-chuva et immédiatement apre: le poser a la verticale, apuye au parois: il
produira tout seul le son, et ainsi le percussioniste aura les mains libres pour le prochain instrument.
petite (Petite boite d'allumettes avec son contenu a
la moitié. Dimensions aproximatives de la
2 Boites d'allumettes boite: 5.0em X 3.5cem X L5em) e @
grande (Grande boite d'allumettes avec son contenu a
la moitié. Dimensions aproximatives de la
boite: 70em X50emX25ecm) @
Modes d'exécution:

.1 .-‘.i Marcher vers I'endroit o se trouve la boite d'allumettes avec un air distrait et de

o 9f wPF &’} désillusion.

[
@ Trebucher sur la grande boite d'allumettes.

Se baisser et prendre la boite d'allumettes.

@_’ ______ Examiner attentivement la boite, comme si ¢'était la prémiere fois que I'on voyait un objet de ce type.

# Secouer la boite légerement par petits mouvements comme quelqu'un qui est a la recherche d'une
nouvelle source sonore.

Tenir la boite avec la main gauche, et taper sur elle alternativement avec les bouts de l'index et du

médius de la main droite.

—_— Secouer longitudinalement.
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Retirer une allumette de l'interieur de la boite et l'allumer normalement par la friction de sa téte sur la
partie rugueuse de la boite. Etre attentif au bruit de friction et au bruit de combustion, en approchant

du micro pour obtenir son amplification.

Eteindre I'allumette d'un seul souffle et le laisser tomber par terre.

Eteindre I'allumette d'un seul souffle , le casser et le jeter vers l'un des microphones.

1 Briquet sans gaz (Vieux briquet sans gaz, qui ne produit plus de flamme, mais qui produit encor~
des étincelles) .. ... ....... . ... ... ... .. .. ..

1 Briquet avec du gaz (Briquet neuf avec du gaz, qui produit normalement une flamme) .. ......... ﬁ

Modes d'exécution:

M Actionner le briquet, sans faire du feu. Etre attentif au bruit de friction en approchant du micro pour
obtenir son amplification.

Actionner le briquet en faisant du feu. Etre attentif au bruit de friction et au bruit de combustion, en

approchant du micro pour obtenir son amplification.

G (Accordé en Sol, renversé et posé par terre) ... ... .. e R R R ?
Gongs
F (Accordé en Fa, renversé et PoSé PAr LeTTE) .. ................¢ccoevnennnnnn ?
Modes d’exécution:

Remuer, avec les mains, le billes dans le Gong.

'00°00 Laisser tomber graduellement, dan< 1» Gong, une poignée de billes rétirés de celui-la.
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Frapper, avec une baguette de metal, le Gong renversé plein de billes en provoquant la crépitation de

/ celles-ci sur celui-la.

F (la corde de ce berimbau sera accordée a une hauteur

quelconque (méme non temperée) entre le Fa de 87.3 Hz et le

Sol de 98 Hz. Le Berimbau F sera tenu a la main,

normalement, et sera jouée de fagon traditionnelle avec les

techniques bahianas du jeu de Capoeira) ....... ... ... TR T et e

2 Berimbaus <
G (la corde de ce berimbau sera accordée a une hauteur

quelconque (méme non temperée) entre le Sol de 98 Hz et le

La de 110 Hz. Le Berimbau G sera fixé dans un trépied

rigide. Le percussioniste jouera ce berimbau de différents

maniéres, indiquées dans la partition, et aussi avec un archet

de-controhuaer surn oonde); s e e TR S TR R S TR s

Modes d'exécution:

Chanter au ded de la caleb

Frapper la corde avec le biton.

Frotter la corde avec un archet de contrebasse.

Glisser un flacon rond de verre sur la corde pour produire un glissando.

Jouer le Berimbau F, tenu a la main, de la fagon traditionnelle avec les techniques bahianas du je!

de Capoeira, en utilisant le baton et la piéce de monnaie pour ., avec celle-ci, obtenir la note un ton au

dessus. A la page 21 de la partition on trouve la simultaneité du Caxixi et le jeu du Berimbau avec |
baton et la piéce de monnaie: a ce moment-la la main gauche tient la piéce et la main droite tient |
béton et le Caxixi..

Calebasse ouverte. La caleb est mai éloignée du ventre.

+ o %\%/\%

Calebasse fermée. Le percussioniste approche la calebasse de son ventre, pour fermer le trou de celle-la.

Jeu alterné et graduel entre Calebasse ouverte et Calebasase fermée.

petit P

2 Cuicas



s

Frapper la peau avec une baguette de feutre dur, comme si le Cuica était un tambour.

Jouer le Cuica normalement, comme un Cuica.

1 Timbale Créole ou Tom-tom petit qui couvre (cache) un Oiseau électronique (Un petit

1 Metal-Chimes (Lié a une des Goutiéres-billes. Voir instructions au-dessous) ...................

1 Plastic-Chimes (Lié a l'autre Goutiére-blilles. Voir instructions au-dessous) ...................

oiseau artificiel en plastique, avec un circuit éléctronique a l'interieur, qui chante lorsqu'on
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le touche. On trouve cet oiseau aux magazins de farces et attrapes. Quelques suggestions:
PAIN D'EPICES : 29, Passage Jouffroy - 75009 Paris - Tel: 47.70.82.65
SI TU VEUX : 68, Galerie Vivienne - 75002 Paris - Tel: 42.60.59.97 - Fax: 42.60.29.97) ......

Modes d’exécution:

S'approcher de la Timbale Créole comme si on irait la frapper avec les mains mais, tout

simplement, la lever et l'enlever pour faire apparaitre |'oiseau.

) P P Tenir et toucher continuellement l'oiseau pour qu'il chante. La durée ici sera iibre. Le

) o 3

) P percussioniste pourra marcher vers le derriere de la scéne avec l'oiseau qui chante
continuellement ou, aprés marcher un peu, rester sur scéne, avec l'oiseau qui chante, en

attendant les aplaudissements (ou un autre type de manifestation) du public.

METAL

PLASTIC




