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RESUMO 

 

O presente trabalho pretende estudar isoladamente os elementos da 

fala e do movimento cênico nas obras Songs I-IX (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 influências são investigadas. Segue-se então para um 

exame das ações e como estas se apresentam e, eventualmente, que funções 

exercem nas partituras.  

Palavras-chave: Música cênica, Fala, Movimento, Performance. 
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1. INTRODUÇÃO 

 

A partir da década de 60 surge uma linha estética na área das artes 

performativas que interliga a música com o corpo e a cena. Ela nasce da 

exploração de compositores como Berio, Ligeti, Stouckhausen, Kagel, dentre 

outros que reconheceram na correlação do sonoro com outras formas de arte 

uma gama de possibilidades, onde tanto a notação, meios de expressividade e 

forma com que a música é apresentada e recebida são modificadas. Abdica-se 

do tradicional e são colocados em questionamento a posição do intérprete e de 

seu corpo na execução musical, bem como a recepção e participação do 

ouvinte. 

Segundo IAZZETTA (1997), o corpo do instrumentista só foi percebido 

como meio de expressão e comunicação a partir da eliminação de sua 

presença na execução de música eletrônica e digital. Afirma ainda (IAZZETTA 

1997; HADDAD, 2002) que é por meio da observação (visualidade expressiva) 

– e não só da audição – dos movimentos do instrumentista que o ouvinte 

completa a cadeia de informações, relacionando, recriando e usando esses 

elementos como referência para compreensão e reação ao material sonoro. 

Para HADDAD (2002), a presença cênica pode existir para qualquer 

artista que se apresenta em público, organizando a realidade de acordo com 

sua atuação, onde essa organização corresponde a um equilíbrio, uma 

dinâmica de produção de gestos, movimentos, sons, suas respectivas 

ausências, e suas relações com o espaço que o cerca, como o cenário e o 

figurino. 

Partindo do pressuposto que a presença do artista é uma organiza-
ção da realidade através dos elementos de representação produzi-
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dos nas ações, seja nos sons, seja no gestual que compõe a sua tea-
tralidade ou nos movimentos que se realizam no espaço, e em diálo-
go com suas delimitações de cenários e figurinos, podemos assumir 
que, independente da especificidade da atividade artística, todas elas 
têm como princípio uma intenção de organizar a realidade presente. 
(HADDAD, 2002, p.16) 

Nas últimas décadas, iniciaram-se estudos acadêmicos quanto à 

performance, bibliografia e ferramentas metodológicas para execução de obras 

de música cênica. No entanto, são escassos os estudos referentes a obras 

cênicas para percussão que direcionem ou discutam o processo criativo e 

performance de obras dessa estética musical.  

O presente trabalho pretende pesquisar três obras musicais 

classificadas como cênicas: Songs I-IX (1980-82), de Stuart Saunders Smith 

(EUA), ?Corporel (1979) de Vinko Globokar (França) e Le Cru et le Cuit (1993-

94) de Jorge Antunes (Brasil) que exploram a fala e o movimento corporal em 

suas composições. 

Iniciaremos a pesquisa com uma breve exposição sobre a linguagem 

e abordagem dos compositores referente aos recursos utilizados para explorar 

os elementos cênicos e a forma de transmissão desses elementos ao 

intérprete. Esta exposição tem o intuito de desenvolver subsídios para reflexão 

dos elementos cênicos. Segue-se então para uma reflexão dessas 

informações, concebendo-as enquanto parte constitutiva da performance e 

enquanto conteúdo não convencional do processo técnico, criativo e expressivo 

do artista percussionista. 

A pesquisa serviu como fundamento para a execução da obra Songs 

I-IX bem como servirá para outras obras da mesma linha estética. 
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2. OBJETIVOS 

 

Isolar os eventos cênicos das obras visando uma alternativa de 

análise e compreensão do papel que o cênico exerce nas obras alvo desta 

pesquisa. 

Contribuir na discussão sobre um processo de interpretação, criação 

e performance musical, pouco explorada no universo percussivo; 

Divulgar os processos de categorização e reflexão 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 METODOLÓGICOS 

 

Houve um levantamento bibliográfico de dissertações, teses e artigos 

sobre música cênica 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 

artísticas. Assim toda releitura da obra não é mera repetição dos eventos, mas 

sim um conjunto de outras relações feitas com o mesmo texto, tirando-a da 

mera reprodução dos elementos notados. 

Para fundamentar a pesquisa adquiriram-se subsídios teóricos em 

relação ao trabalho dos compositores: sua formação, trabalhos, composições, 

seus pensamentos sobre linguagem, performance e notação. Observou-se a 
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recorrência de eventos e obras com elementos cênicos ou descritivos nas 

obras de Stuart Saunders Smith e Vinko Globokar, sendo possível encontrar 

nexo entre peças e/ou sentido nas suas obras. 

Concomitante com o levantamento bibliográfico houve a leitura e 

exploração interpretativa das obras escolhidas, bem como uma análise dos 

elementos sonoros, cênicos e da notação das obras. 

 

3.1. A Fala e o Movimento Cênicos 

 

Para a realização da análise dos elementos cênicos das obras foi 

necessário delimitar o conceito de fala e movimento cênicos neste trabalho. 

Compreende-se por movimento cênico toda ação indicada ou 

induzida pelo compositor que torne o intérprete consciente de seu corpo, 

alterando o entendimento da execução ou da qualidade do fazer musical: 

 indicações de ação que contenham noções de afeto, explicações 

ou descrições sobre a forma de agir ou tocar ou sobre contexto; 

 ações que não são propriamente técnicas do ato de tocar, e são 

essencialmente de efeito visual, semântico e/ou narrativo. 

Os movimentos referentes a trocas de baqueta, troca de instrumento, 

movimentação pelo palco não são necessariamente indicações na partitura 

mas são inerentes ao discurso cênico da performance e devem ser coerentes 

com a concepção e execução da obra.  

Neste trabalho, a fala é restrita para sons vocais segundo o 
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dicionário MICHAELIS: 

Voz: 1. O som que é produzido pelo ar, lançado dos pulmões na 

laringe do organismo animal, e modificado pelos órgãos 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 então, apenas para os eventos que tenham 

conteúdo verbal – ação verbal (GONÇALVES, 2011) – e eventos onde haja 

canto pela possibilidade de explorar a inflexão de voz análogos aos elementos 

musicais altura, andamento, duração, dinâmica entre outros. É importante 

ressaltar que estão eliminados os ruídos produzidos na boca por não conterem 

vogais que são determinantes para o trabalho de exploração dos elementos 

musicais. 

Em sua Dissertação, GONÇALVES (2011) ao delimitar a 

terminologia para voz e fala em “A perspectiva orgânica da ação vocal no 

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

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

Porém, o contrário não se aplica, já que o som vocal pode se articular 
em palavras e frases (sejam elas de línguas conhecidas, 
desconhecidas ou mesmo inventadas), podendo também emitir sons 
inarticulados, grunhidos e ruídos vocais, que se familiarizam mais 
com a ideia de ação vocal do que com a ideia de ação verbal. 
(GONÇALVEZ, 2011, p. 20) 
(...) 
Tanto do ponto de vista sonoro quanto do ponto de vista semântico, a 
ação vocal do ator é ação e provoca uma transformação em quem 
fala e quem ouve. A palavra em cena ganha novos níveis de discurso, 
estabelecendo, voluntariamente ou não, um diálogo com o público, a 
encenação e a própria tradição teatral. A ação vocal pode ter como 
objetivo a condução da fábula, a materialização do subtexto, a 
ativação de potencialidades vocais presentes no corpo do ator, dentre 
outros tantos objetivos. 
(...) Essas duas instâncias da palavra, sua sonoridade e seu sentido, 
podem ser consideradas como linhas de discurso da ação vocal, já 
que carregam consigo a possibilidade de criar leituras autônomas 
para o espectador. (GONÇALVES, 2011, p. 113, 114) 

 
Especificamente em relação à emissão da voz. 
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As vogais são responsáveis pela condução do som vocal e as 
consoantes se relacionam às possibilidades de articulação rítmica da 
voz e operam também como facilitadoras de timbres e ressonâncias. 
(GONÇALVES, 2011, p. 78) 

Como não convencional definiu-se por ações que não estão previstas 

ou não pertencem ao fazer musical tradicional e a produção sonora 

normalmente não inclusa no estudo do percussionista erudito – como é o caso 

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

 

3.2. O Hipertexto 

 

Para HADDAD (2002), a música cênica está em todo processo 

criativo musical que leva em conta as qualidades da presença do músico como 

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

patamar de arte performática. 

Toda atividade em cena pressupõe a necessidade de dilatação 
corporal, ampliar o corpo em seus espaços para que a voz se amplie, 
a respiração, o olhar, os movimentos, ainda que pequenos, 
necessitam estar ampliados para que o performer possa representar 
cenicamente a realidade. Isto significa reapresentá-la de uma 
maneira em que se revele uma dimensão mais sutil da percepção. 
(HADDAD, 2002, p. 19 e 20) 

Considerando o intérprete e seu corpo como agentes ativos do 

discurso, deve-se redimensionar para o estágio da invenção e da gama 

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

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

de observar os aspectos textuais e relacioná-los com outras características, 

fazendo com que os símbolos e recorrências provoquem uma reconfiguração 

de sentido. Esse hipertexto está na produção de conhecimento, sendo 
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percebido no modo de se produzir, armazenar, organizar, representar, 

apresentar, recuperar e disseminar saberes e informações. O hipertexto não se 

apresenta como uma estrutura ou como uma organização, mas como uma 

configuração em rede que pode ser redesenhada a cada leitura que dele se 

faça:  

Sua dinâmica é ditada por funções associativas, que fornecem 
ligações entre os diversos nós da rede, permitindo o deslocamento 
de “sentidos” pelas trilhas que o próprio 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 irá interpretar ou que ao menos saiba guiar-
se através do mapa constituído, pode intervir em seu contexto 
imediato, viabilizando conexões entre o contexto e os elementos 
acessados na interpretação, criando ou modificando conexões com o 
receptor. (DUTRA, 2009, p. 39-40) 

Partindo dessa afirmação, o treino do intérprete deve ser o de 

reestabelecer novas conexões com o texto e estar pronto para reinterpretá-lo 

sob novas perspectivas, e não mais de uma forma fixa.  Esse tipo de treino 

propicia a possibilidade de alterar e recriar a execução, tornando-a viva e 

estabelecendo novas formas de comunicação com o ouvinte. 

LEPPERT (1993) constata que ao se ouvir (presenciar, vivenciar) uma 

performance musical, nós a vemos como uma atividade corporificada, 

observando não só o movimento e execução do performer, como também o 

que ele está vestindo, como ele interage com o instrumento e como outros 

expectadores estão prestando atenção na performance. (introdução, XXII). 

Portanto, todos os elementos de uma performance devem ser conscientes e 

levados em consideração. 

Um dos elementos usados em composições e, que pode ser 

explorado cenicamente como ação física, é a ação vocal, vista como uma 

extensão do corpo, o “é o como dizer; onde o conteúdo do que se diz ou canta, 
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revela-se não só pelo seu significado semântico, mas pelas qualidades da voz 

ao tomar e configurar o espaço.” (HADDAD, 2002, p. 22). Nesse “como dizer”, 

implicam-se o ritmo, a articulação, a dinâmica, o volume, e o timbre como 

agentes de atribuição de significado e conteúdo semântico. 

Esse pensamento também serve para refletir sobre o ato de tocar um 
instrumento musical como uma ação dinâmica. Para tanto se enfatiza 
também o como tocar e não só o som que se produz, ou a música 
que se toca. Com isso, valoriza-se a construção da ação em sua 
intenção, revelando de maneira mais abrangente o universo do 
artista e sua conexão com o universo da obra. (HADDAD, 2002, p. 
19) 

O autor ressalta a exploração da respiração como princípio ativo de 

interpretação, relacionando respiração com tempo e frase. Coloca também que 

a pausa de um som, o espaço vazio do movimento, é um espaço em que 

também se captam significados. As respirações podem alterar a qualidade 

rítmica, a dinâmica e a harmonia de uma ação, bem como suas respectivas 

pausas e o espaço entre elas. “Tais espaços serão preenchidos pela 

criatividade do público que reage a partir da construção de seu espaço 

imaginativo. (HADDAD, 2002, p. 22).” 

Enquanto músicos e atores possuem diferenças em relação a 
ferramentas de trabalho e linguagem, ambos são seres humanos 
envolvidos numa situação de apresentação para um público 
organizado. Quando o corpo está em cena (no espaço de 
apresentação), estes deparam-se com a sua presença no palco e 
devem trabalhar para serem completos em seu trabalho; o ator não é 
apenas voz, o músico não é apenas dedos.1 (CATALÃO, 2008, p. 
58) 

 

 

 

 

                                                 

1CATALÃO, J. (2008) Tese de Doutorado “Le Jeu organique du musicien: Des chemins pour 
une interprétation vivante en musique”, página 58. (Tradução livre do francês) 
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3.3. Stuart Saunders Smith  

3.3.1. Panorama sobre o compositor e suas composições 

 

Stuart Saunders Smith nasceu em Portland, Maine em 1948 e 

começou seus estudos de composição e percussão aos seis anos, sendo a 

improvisação o foco de seus estudos. Continuou suas explorações como 

percussionista e compositor e em 1970 casou-se com Sylvia Smith, 

percussionista e editora. Desde então as composições de Smith são publicadas 

apenas pela editora de Sylvia. Atualmente, Smith leciona na Universidade de 

Maryland, Baltimore County. Em março 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 peças mais conhecidas e algumas estreias 

foram executadas.2   

Sua música é normalmente cromática, atonal e ritmicamente 

complexa, sendo que suas escolhas de alturas não estão necessariamente 

vinculadas a alguma estética e, em algumas obras, há espaço para 

improvisação. Aproximadamente metade de seu trabalho, mais de 130 obras, 

envolvem percussão.  

O fato de ter crescido em Maine, próximo à 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 inspiração para 

suas composições com ritmos complexos. Boa parte de seu trabalho é 

inspirado pelo ambiente e história de Maine. 

Uma de suas características mais marcantes é a forma com que 

                                                 
2 No programa em homenagem aos 60 anos de Stuart Smith há uma lista com a obra completa 

do compósito onde consta que a peça Songs I-IX para percussionista-ator (pequenos instru-
mentos de percussão e vários itens de cozinha) foi composta em 1981. 
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Smith escolhe notar suas ideias musicais. Ele defende que toda notação é um 

sistema de símbolos de notação gráfica que molda a interpretação do intérprete 

e que essa notação é pré-descritiva e não pós-descritiva. Na partitura não 

consta apenas o que tocar, mas como tocar e, dentro do desenho dos símbolos 

notados está implícito o significado, sendo este quem literalmente molda a 

consciência do intérprete. 

Ele acredita que uma ideia musical vem em sua própria notação, 

como um conceito único. Afirma que ele não inventa uma notação para então 

compor a partir dela, ou que tem uma ideia e então procura uma notação 

adequada. Para ele, a notação é a ideia musical.3  

O compositor divide sua música nas seguintes categorias: 

- Composição para solo e música de câmara com complexidade rítmica 

- Composições trans-mídia; 

São composições que combinam vários tipos de mídia, como 

símbolos com luzes, poesia e ações na performance. Sistemas que podem ser 

executados tanto por atores, quanto dançarinos, músicos e mímicos. É um 

sistema de notação de tarefas. Os símbolos são escolhidos a fim de que sejam 

inteligíveis para todas as artes ao mesmo tempo em que seja específico o 

suficiente para que se reconheçam as ações e que nenhum artista abdicasse 

de sua identidade artística 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 crítica às partituras que são em sua grande parte desenhos é 
que se torna difícil diferenciar uma da outra apenas ao se escutá-las. 
Minhas partituras trans-mídia são reconhecíveis como esse sistema 
específico a cada execução. Eu procurava uma flexibilidade e 
autoria, não flexibilidade e anonimato.” (SAUER, 2008, p.1) tradução 
da autora4 

                                                 
3 A musical idea comes in its notation.  It is a single concept.  I 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.  I was after flexibility and authorship, not flexibility and anonymity”. (SAUER, T., 
2008). 
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- Composições teatrais 

Para ele não há teatro sem texto e por tal razão, o foco de suas peças 

está no texto, sendo este de sua própria autoria ou não. Reforça que as obras 

estão centradas no texto e não em gestos físicos. Os instrumentos são o 

cenário (set, o lugar, a disposição). As histórias e poemas tem uma 

profundidade de narrativa que ressoa em vários níveis. 

- Composições para voz falada 

O compositor tem um grande interesse na fala. Nas inúmeras 

possibilidades de velocidade e duração em que podem ser expressas. O 

escutar a linguagem sem o seu significado.  

Todo dia a fala se torna música de tambores – regular, desigual, 

hesitante, acelerando, desacelerando – em toda parte uma multiplicidade 

temporal.5 

- Composições móbile (probabilística) 

É uma forma aberta de composição onde as partes individuais são 

ensaiadas, mas a performance inteira não o é. Normalmente o intérprete 

escolhe ou improvisa a disposição das relações verticais usando os formatos 

melódicos 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) 

 



15 

 

3.3.2. Acerca da obra Songs I-IX 

 

Songs I-IX foi escrita entre 1980 e 1982 e é dedicada a Brian 

Johnson. É uma obra para percussionista-ator que consiste em um pequeno 

set de percussão múltipla e utensílios de cozinha como quatro copos, duas 

facas, tigela, frigideira (lista completa no ANEXO I) e o corpo do instrumentista. 

Ele utiliza uma notação específica que será apresentada no próximo capítulo e 

se enquadra na categoria composição teatral de Stuart Smith. Possui uma bula 

com as indicações da “narração/atuação”, instruções específicas para cada 

canção, e a lista de instrumentos. 

  

3.3.3. Notação e Indicações do Compositor 

 

Após a realização da tradução do texto, observou-se que pela forma 

com que o Smith propõe suas ideias musicais, o percussionista está livre para 

criar e trabalhar sobre sua versão e concepção da obra a partir dos parâmetros 

concedidos pelo compositor. Smith ressalta que a “narração/atuação” da obra é 

a prioridade e que em nenhum momento uma passagem de difícil execução 

técnica altere o caráter da ideia inicial concebida pelo intérprete.  

Nas instruções específicas para cada canção, observa-se uma sutil 

sugestão (ou indução) do compositor, uma possível referência para os 

parâmetros de criação do intérprete para a concepção da obra como um todo. 

Nesses parâmetros incluem-se a manipulação na qualidade de produção 
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Figura 2: Estrofe 4, Canção IV, pág 2, Songs I-IX 

 

 

sonora bem como a qualidade da ação. Observou-se também um crescente de 

ações na fala, que impulsionam e direcionam as ações, levando ao ápice 

(Canção VIII), e terminando num repouso (Canção IX). 

A partir das instruções e da própria partitura podemos evidenciar as 

seguintes características de notação: 

 As notas estão subordinadas ao texto. (fig. 1) 

 

 

 

 

 Não há ritmo para as palavras, mas sim indicações de estado 

(ânimo, e possível articulação). (fig. 2 e 3) 

 

 

 

 

 

 

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

sustentação ou acompanhamento. (fig 4) 

 

 

 

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

 

Figura 3: Final da Canção V, p. 2, Songs I-IX 

Figura 4, Seção #D, Canção VI, p. 3, Songs I-IX. 
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 Smith faz uso da escrita tradicional em certas passagens, em in-

terlúdios ou no início de uma canção (fig. 5, 6, 7 e 8).  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 Uso de notas de execução na partitura; (Canção V e VI) (fig. 9) 

 

 

Figura 5: Interlúdio 4, Canção V, pág 2, Songs I-IX 

Exemplo de notação tradicional acompanhada de fala 

Figura 7: Terceira linha, Canção V, pág 2, Songs I-IX 

Exemplo de notação tradicional seguida de fala e regressando à notação tradicional 

Figura 8: Terceiro sistema, Canção IX, pág 4, Songs I-IX 

Exemplo de notação tradicional com sustentação de falsetto 

Figura 9: Direções para execução da Linha 2 da Canção V, pág 2, Songs I-IX 

Figura 6: Segundo sistema, Canção IX, pág 4, Songs I-IX. 

Exemplo de notação livre seguida de notação tradicional 
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 Há momentos onde há apenas declamação de texto e momentos 

de improviso instrumental. (fig. 10). 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

3.3.4. A Fala 

 

Nesse quesito encontram-se as qualidades de exploração cênica 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 prática desse elemento. Por 

meio desse estudo, houve uma construção e compreensão da respectiva 

qualidade no corpo e na ação da pesquisadora. As habilidades adquiridas 

serviram de impulso e influência em outras ações da obra. Do mesmo modo, 

buscou-se pesquisar a desconstrução das qualidades. Em termos musicais, 

pode-se descrever esse exercício como um crescendo e descrendo da ação.  

Dentre as qualidades trabalhadas pelo compositor encontram-se: 

 Falar de forma nervosa, seca, monótona, contida; (Canção I e II) 

Figura 10: Seção #E, Canção VI, pág 3, Songs I-IX 
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 Falar de forma lírica, quase de forma natural; (Canção III) 

 Gritar; (Canção III) 

 Anunciar a chegada de um trem; (Canção IV) 

 Falar em voz alta; (Canção IV) 

 Fala articulada e curta; (Canção IV) 

 Perguntar incredulamente e de forma exagerada; (Canção IV)  

 Fala afeminada e convidativa; (Canção IV) 

 Recitar remetendo ao beat poem 6; (Canção V) 

 Descrição de algo repugnante, próximo ao xingamento; (Canção 

VII) 

 Fala relaxada, atenuada; (Canção IX)  

 Fala de uma língua inventada; (fig. 11) 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
6 Poema recitado com música de acompanhamento onde o artista ressalta as rimas do texto, 
variando ritmo, inflexão ou então acentuando as sílabas principais das palavras. É uma forma 
de leitura onde o significado do texto atinge outros níveis porque segue um ritmo melodioso. 
Surgiu na década de 50, nos Estados Unidos e lembra o rap.  

 

Figura 11: Seção #C, Canção VI, pág 3¸Songs I-IX 
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3.3.5. Os movimentos 

 

Dentre os movimentos descritos na obra estão: 

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

(fig. 12) 

 

 

 Fazer gestual semelhante ou que remeta a um pregador no meio 

de um discurso religioso; (Canção V) 

 Colocar a mão na boca para dar mais ressonância em “Gleening 

Minatur”; (Estrofe 1, Canção IV) 

 Trocas de instrumentos e baquetas devem ser silenciosas e pre-

cisas. 

Outros movimentos serão inseridos pelo intérprete de acordo com 

sua concepção/criação da obra. 

 

3.3.6. Técnicas não usuais em percussão 

 

O estudo dessas técnicas fez parte da exploração de timbres e 

possibilidades interpretativas da pesquisa. 

Figura 12: Estrofe 7, Canção IV, pág 2, Songs I-IX 
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 Fala, explorando andamentos, dinâmicas, grunhidos, e outra lín-

gua inventada pelo compositor. 

 Uso e sustentação de falsete; (Canção II e IX) (fig. 13) 

 

 

 

 

 Som de beijo (kissing), (fig. 14) 

 

 

 

 Assovio e canto simultâneos; (fig. 15) 

  

 

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

um efeito de tremolo na projeção da voz. (fig. 16) 

 

 

 

 Percussão corporal: bater palmas, estalar de dedos, batidas no 

peito; bater os pés no chão, rulo nas coxas; 

 Uso de facas de cozinha como baquetas. 

 Uso do ruído “rosnar”; (fig. 17)  

Figura 16: nota de execução do segundo compasso da Canção III, pág 1, Songs I-IX 

Figura 13: Segundo sistema, Canção II, pág 1, Songs I-IX 

Figura 14: Segundo sistema, Canção II, pág 1, Songs I-IX 

 

Figura 15: Seção #A, Canção VI, pág 3, Songs I-IX 
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3.4. Vinko Globokar 

3.4.1. Panorama sobre o compositor e suas composições. 

Hoje em dia existe um desejo de “humanizar” a música. Para 

conseguirmos, nós devemos arriscar e primeiramente “humanizar” as 

tarefas dos performers. (GLOBOKAR, 1970, p.1)7  

Vinko Globokar nasceu em Anderny, França em 1934. Ainda 

pequeno foi morar na Eslovênia com seus pais onde estudou trombone e jazz. 

Com 21 anos continuou seus estudos no Conservatório Nacional de Paris, 

onde ganhou o primeiro prêmio em trombone e em música de câmara. Estudou 

com René Leibowitz, André Hodeir e Luciano Berio. Como trombonista estreou 

obras de Luciano Berio, Mauricio Kagel, Karlheinz Stockhausen, René 

Leibowitz, Louis Andriessen, Jürg Wyttenbach, Toru Takemitsu entre outros. 

Foi membro fundador do grupo de improvisação 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 você não encontre esse resultado, estava 

                                                 

7 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). (Tradução do 
autor) 

 

Figura 17: Primeiro sistema, Canção VII, pág 4, Songs I-IX 
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tudo bem, porque você estava explorando ideias. Esse tipo de 

pensamento coletivo que fizemos desapareceu. 8 

 
Globokar lecionou trombone em Colônia, 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 

(Florença) e regeu o repertório contemporâneo da Orchestra Giovanile Italiana. 

Possui dois livros publicados sobre composição coletiva e individual: 

“Laboratorium” e “Individuum - Collectivum”. 

O compositor possui aproximadamente 120 peças para diversas 

formações: instrumento solo, música de câmara, orquestra, coro e música 

teatral. Ele acredita que tudo pode ser transformando ou transposto para lógica 

musical, o que confirma sua exploração com o serialismo, uso de técnicas 

estendidas, indeterminância, aleatoriedade e, em algumas de suas obras, a 

improvisação. Sua obra é notável pela mistura de elementos até então 

pensados separadamente como voz/instrumento, música/teatro, problemas 

sociais/performance, corpo/música, entre outros. Em muitas de suas obras ele 

utiliza notação gráfica, como é o caso de ?Corporel. 

Para GREEN (2011), as peças de Globokar frequentemente exigem 

que o performer use seu instrumento ou corpo de formas não convencionais; em 

muitos casos, o compositor busca uma composição colaborativa com o perfor-

mer. Desta forma, o intérprete participa do processo (ato) criativo da obra, como 

um agente ativo na execução/performance. Ele defende a busca do compositor 

para encaminhar, direcionar o performer em momentos de improvisação – por 

meio da notação – para que este torne-se responsável por uma parte da compo-

sição da obra, mas que, ao mesmo tempo, não se corra o risco de comprometer 

a estética. 9  

                                                 
8 “I 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). (Tradução do autor 

 
9 “I find it very sad that many players spend their whole lives playing only the music of others” 

(;…) 
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 notação do compositor são as informa-

ções contidas na partitura. Elas devem possibilitar apresentações passíveis de 

reinterpretações a cada leitura. 

Eu acho muito triste que muitos músicos passem suas vidas inteiras 
tocando apenas música de outras pessoas. (GREEN, 2011, p.1) 
(...) 
Se você quer que um performer reaja, parece ser necessário “enviar” 
um estimulo visual ou acústico para ele. O que nos interessa é a 
qualidade das reações provocadas por estímulos de diferentes fontes 
sonoras. (GLOBOKAR, 1974, p.1) 
(...) 
Quanto mais nós queremos controlar o resultado, consequentemente 
mais necessário é prender o performer em condições precisas, 
reações prescritas com resultados previsíveis, para dar a ele 
estímulos de material sonoro em que é simples de se compreender e 
analisar, ou dar a ele indicações complementares no caso das 
reações levarem a um resultado ambíguo. (GLOBOKAR, 1974, p.1) 

 
Globokar também é conhecido por suas inovações e críticas quanto à 

performance. A obra ?Corporel é um exemplo forte desses fatores ao estabele-

cer o corpo do instrumentista como meio de comunicação.  

A arte não é apenas uma expressão emocional, ela tam-

bém é uma crítica (...;) toda ação é política. (apud CESA-

RE-BARTNICKI, Teri Nikki. Stefanija 2003:2; from Glo-

bokar 1998:437, 409)10 

 

3.4.2. Acerca da obra ?Corporel 

 

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

obra para um percussionista e seu corpo onde ocorre uma justaposição 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) 
(Tradução do autor) 

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

(Tradução do autor) 
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teatro e música. Utiliza uma notação gráfica onde tamanho (distância) = tempo e 

possui duas páginas de bula específica (traduzida para o alemão e para inglês) 

para cada símbolo referente às partes do corpo, ações, sons feitos com a boca e 

expressões faciais. 

Na concepção da obra há a influência e inspiração em Jean Paul Sar-

tre, no existencialismo, no primitivismo, na noção cartesiana de divisão entre 

corpo e mente, na insanidade, no individualismo e na audiência como um espe-

lho. (AROCHO, 2013). Nas palavras de HOLTER (2010, p.1), ?Corporel tem co-

mo foco o fracasso da linguagem na sociedade. O ponto mais crítico desta afir-

mação está na declaração feita pelo performer durante a execução da obra: 

“Recentemente eu li o seguinte comentário: ‘A história da humanidade é uma 

longa sucessão de sinônimos para a mesma palavra. É nosso dever refutar is-

so.’”11 

A obra é dividida em seções delimitadas por fermatas. Cada seção 

contém combinações e variações de movimentos e fala. Até mesmo pequenas 

seções de transição são demarcadas por fermatas e em geral contém gestos 

específicos e únicos na obra como bater os dentes, cantar em boca chiusa, 

entre outros. SCHIRRIPA (2013, p.5) ainda argumenta que “?Corporel não 

envolve uma problemática de duração das notas, mas sim de significado e de 

intensidade gestual”. 

 
3.4.3. Notação e Indicações do Compositor 

 

A partir das instruções e da própria partitura podemos evidenciar as 

seguintes características de notação: 

  Escrita proporcional onde a dimensão horizontal dos gráficos é 

proporcional a duração dos eventos e a dimensão vertical representa 

a posição das mãos em relação às partes do corpo. As partes do 

corpo estão associadas às linhas horizontais; (fig. 18)  

                                                 
11 “I 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) 
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Figura 18: Primeiro sistema, pág 1, ?Corporel 

 

 

 

 

 

 

 Escrita proporcional em conjunto com a escrita tradicional; (fig 19 

e 20) 

Figura 19: Segundo sistema, pág 1, ?Corporel 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 20: Primeiro sistema, pág 2, ?Corporel  

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 Escrita tradicional; (fig 21) 

Figura 21: Quarto sistema, pág 2, ?Corporel 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 Progressão entre qualidades de execução figura 22 
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Figura 22: Quarto sistema, pág 4, ?Corporel 

 
 
 
 
 
 

 

 

3.4.4. A Fala 

 

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

produzidos pela boca, a maior parte destes sons são ruídos e pronúncia de 

consoantes sem adição de vogais. Consideramos apenas os eventos onde há 

voz como em sua definição técnica e a definição de “ação verbal” de 

GONÇALVES (2011). Observa-se que estes ruídos estão inseridos no capítulo 

técnicas não usuais em percussão. 

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

eventos: 

 Cantar com boca chiusa; (número 14) (fig.23) 

Figura 23: Segundo sistema, pág 3, ?Corporel 

 

 

 

 Cantar forte com a vogal “A”; (número 23) (fig. 24) 

Figura 24: Terceiro sistema, pág 4, ?Corporel 
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 Declamar um texto; (página 5, número 26) (fig. 25) 

Figura 25: Primeiro sistema, pág 5, ?Corporel 

 

 

 

 

 Gritar, segundo o compositor: um “grito de tristeza e assombro”. 

(número 31) (fig. 26) 

Figura 26: Terceiro sistema, pág 5, ?Corporel 

 

 

 

 

 

3.4.5. Os movimentos 

 

Dentre os movimentos descritos na obra encontram-se: 

 Bater com a parte reta (palma) das mãos ou ponta dos dedos no 

corpo; 

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

 Esfregar o corpo oscilando a velocidade (fig. 27); 

Figura 27: Segundo sistema, pág 3, ?Corporel 
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 Esfregar como se estivesse limpando 

 Curvar-se (inclinar), (número 13) 

 Endireitando-se gradualmente, busto ereto; (número 16) 

 Gradualmente deitar de costas no chão; (número 18) 

 Bater mãos e pés no chão enquanto deitado; (número 21 e 22) 

(fig. 28) 

 

Figura 28: Segundo sistema, pág 4, ?Corporel 

 

 

 

 Erguer pernas, criando um contrapeso para retornar a posição 

sentada com pernas cruzadas; (número 23) 

 Colocar mãos cruzadas sobre a cabeça (como um prisioneiro); 

(número 25) 

 Enquanto olha para as mãos cruzadas sobre a cabeça, balançar 

para frente e para trás até se ajoelhar encarando a plateia; (número 

26) 

 Desarranjar o cabelo lentamente e ir acelerando até desgrenhá-lo 

completamente; (número 27) 

 Levantar lentamente; (número 27) 

 Espreguiçar e alongar; (número 29) 

 Bater violentamente com ambas as mãos em todas as partes do 

corpo, como se estivesse batendo em alguém; (número 30) 

 Atingir a boca do estômago com ambas as mãos e permanecer 

curvado com os olhos esbugalhados. (número 32) 
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3.4.6. Técnicas não usuais em percussão 

 

Neste capítulo encontram-se as qualidades de ruídos produzidos 

pela boca 

 Som de beijo; (fig. 29) 

 

Figura 29: Segundo sistema, pág 5, ?Corporel 

 

 

 Som de língua estalado; (fig.30) 

 

Figura 30: Segundo sistema, pág 5, ?Corporel 

 

 

 

 Som de língua puxada para trás enquanto esta grudada no palato; 

(fig.31) 

 

Figura 31:Segundo sistema, pág 5, ?Corporel 

 

 

 

 Pronúncia de “t” enquanto inala. (som de desaprovação); (fig. 32) 

 

Figura 32: Segundo sistema, pág 5, ?Corporel 

 

 

 Subitamente abra a garganta enquanto inala; (fig. 33) 
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Figura 33: Segundo sistema, pág 5, ?Corporel 

 

 

 

 

 

 Sons produzidos enquanto inala: “t”, “p”, “k”, “d”, “g”; 

 Ruídos feitos com a sustentação das consoantes: “r”, “h”, “f”, “sh”, 

“s”; (fig. 34 e 35) 

 

Figura 34: Primeiro sistema, pág,3 ?Corporel 

 

 

 

Figura 35: Primeiro sistema, pág 4, ?Corporel 

 

 

 Roncar; (número 20) (fig. 36) 

 

Figura 36: Segundo sistema, pág 4, ?Corporel 

 

 

 Bater os dentes enquanto descobre o rosto, gradualmente abrindo a bo-

ca. (número 5)(fig. 37) 

 

Figura 37: Primeiro sistema, pág 2, ?Corporel 
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3.5. Jorge Antunes 

3.5.1. Panorama sobre o compositor e suas composições 

 

Antunes nasceu no Rio de Janeiro em 1942. Em 1960 ingressou na 

Escola Nacional de Música da Universidade do Brasil (atual UFRJ) onde estu-

dou violino e, em 1964, composição e regência com Henrique Morelembaum, 

José Siqueira e Eleazar de Carvalho. Neste mesmo período, também cursava 

composição com Guerra-Peixe na Pró-Arte do Rio de Janeiro. 

No início de sua carreira, suas composições estavam atreladas ao 

nacionalismo, por influência de Villa-Lobos. Por volta de 1962, período no qual 

ingressou no curso de Física na Faculdade Nacional de Filosofia (FNFi), come-

çou a se interessar pela música eletrônica. Fundou o Estúdio de Pesquisas 

Cromo-Musicais após construir ele mesmo equipamentos para isso. É conside-

rado por alguns, o precursor da música eletrônica no Brasil. 

Foi professor de composição musical no Instituto Villa-Lobos do Rio 

de Janeiro (1967) e desde 1973 é professor de composição musical e acústica 

na Universidade de Brasília. 

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 Kröpfl, Gerardo Gandini, Gottfried Michael König, Greta Ver-

meulen, Stan Tempelars, Fritz Weiland, Pierre Schaeffer, Guy Reibel e Fran-

çois Bayle. 

Entre 1978 e 1989 ele desenvolveu intensa atividade cultural e polí-

tica em Brasília junto a movimentos populares e de intelectuais pela democrati-

zação do país, sendo desta época sua “Sinfonia das Diretas”. 

 

3.5.2. Acerca de “Le Cru et le Cuit” 

 

Obra para percussão múltipla e sons eletrônicos fixados em suporte 

(tape music). Foi composta entre 1993 e 1994 em homenagem a Francis 
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Miroglio, compositor e artista visual francês, e estreada no dia 3 de Dezembro 

de 1994 pelo percussionista Thierry Miroglio (filho do homenageado). 12 

Exemplos de artigos que compõem sua instrumentação são: 13 

 Instrumentos típicos brasileiros como o berimbau e a cuíca;  

 Objetos não utilizadas comumente como instrumentos musicais, 

como caixinhas de fósforo e pedaços de madeira para fazer fogo; 

 Instrumentos construídos (“Goteiras-billes”). 

Foi inspirada no primeiro volume da obra “As Mitológicas”, do filósofo 

e antropólogo francês Claude Lévi-Strauss, cujo título é “Le Cru et le Cuit” (O 

cru e o cozido). Segundo LARAIA (2006, p.168): 

Em O cru e o cozido, que, segundo o próprio autor, poderia também 
ser chamado de "representações míticas da passagem da natureza à 
cultura", foram analisados 187 mitos coletados por diversos pesqui-
sadores entre povos indígenas do Brasil. [...] Todos os 187 mitos utili-
zados referem-se "direta ou indiretamente à invenção do fogo e, por-
tanto, da cozinha, enquanto símbolo no pensamento indígena. Da 
passagem da natureza à cultura" (Lévi-Strauss, Minhas palavras, São 
Paulo, Brasiliense, 1986, p. 51). [...] O leitor poderá, no entanto, 
acompanhar todo o procedimento de análise do autor para [...] com-
preender que o cru é a metáfora da natureza e o fogo, da cultura. 
Animais comem carne crua, homens, carne cozida. O que os mitos 
dizem é que houve um tempo em que essa relação estava invertida: 
com o roubo do fogo os homens transformam-se em caçadores e os 
animais, em caça.  

 
 

A partir das afirmações de LARAIA (2006), uma série de característi-

cas da obra de Antunes fica evidente enquanto menções ao trabalho de Lévi-

Strauss. A escolha de elementos relacionados à produção do fogo – como pe-

daços de madeira a serem friccionados, fósforos e isqueiros – e de instrumen-

tos relacionados à cultura brasileira descreve esta relação de maneira bastante 

clara e direta.  

Ainda partindo das afirmações de LARAIA (2006) acerca do livro de 

Lévi-Strauss, outro foco da peça de Antunes se torna reconhecível: a metáfora 

do “cru e o cozido” representando a “natureza e a cultura”. Ela pode ser encon-

trada, por exemplo, na dicotomia entre sons acústicos e sons eletrônicos – ine-

                                                 
12 Houve em 18 de julho 1994, uma pré-estréia da obra realizada por Maria Claudia Oliveira, 

realizada durante o XIV Festival de Música de Londrina. 
13  A lista completa de instrumentos está acessível no ANEXO III. 
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rente a quase toda obra mista – e na forma como o fogo aparece em uma su-

cessão de eventos onde ele exerce um papel cada vez mais “domesticado” 

pelo intérprete. 

 

3.5.3. Notação e Indicações do Compositor 

 

A forma como Antunes constrói sua partitura é bastante 

característica. Suas escolhas para especificar aquilo que entende não estar 

abarcado pela partitura tradicional o levaram a criar novos símbolos e a 

sistematizar gráficos de forma particular. Alguns dos principais livros escritos 

em língua portuguesa que abordam as problemáticas da notação da música 

contemporânea são de sua autoria, como “Notação na música contemporânea” 

e a série “Sons novos”. Levando este fato em consideração, ao deparar-se com 

a maioria das partituras de Antunes, é possível perceber a importância que as 

problemáticas da notação têm para o compositor. 

A partitura de “Le Cru et le Cuit” conta com uma “bula” onde existem 

especificações da disposição do instrumental no palco (fig. 38) e as 

explicações dos símbolos criados por Antunes. Este conjunto de símbolos 

podem indicar ações cênicas específicas (fig. 39), mudança e/ou situação de 

instrumento (fig. 40) e forma específica de tocar o instrumento (fig. 40). Além 

destes símbolos há um outro para especificar aquilo que está incluso na 

partitura de escuta da parte de eletrônicas fixadas em suporte (tape music) (fig. 

41) que ajudará o intérprete a guiar-se na preparação da peça. Somadas as 

informações de disposição de palco e esclarecimentos das partes cênicas na 

bula, já é possível prever uma questão essencial da obra, a espacialização dos 

eventos. 
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Figura 38: Bula, Especificações da disposição do instrumental no palco, 
pág 1, Le Cru et le Cuit 14 

 

Figura 39: Exemplo de indicação de ação cênica específica. Bula, pág 1, 

Le Cru et le Cuit 15 

 

 

 

 

 

 

Figura 40: Mudança e/ou situação do instrumento. Forma específica de to-

car. Bula, pág 2, Le Cru et le Cuit 16 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
14 1 – Madeira/Bastão; 2 – Maracas; 3 – Afoxê; 4, 5, 6 – Caxixis; 7 – Chimes de metal; 8 – 

Goteira-billes 1; 9 – Gongo afinado em Sol; 10 – Gongo afinado em Fá; 11 – Goteiras-billes 2; 
Chimes de plástico; 13, 14, 15 – Paus-de-chuva; 16, 17 – Caixas de fósforos; 18, 19 – 
Isqueiros; 20 – Berimbau afinado em Fá; 21 – Berimbau afinado em Sol; 22, 23 – Cuícas; 24 – 
Timbale Crioulo e Pássaro Eletrônico. (Tradução do autor) 

 
15 Sentado no chão (ver Fig. 2), friccionar a extremidade do bastão sobre a pequena cavidade 

do pedaço da madeira, com as duas mãos espalmadas que realizam movimentos de vai-e-vem 
pressionando sobre o comprimento do bastão. O compositor assinala que o mais importante 
aqui é a ação cênica e não o resultado sonoro (que poderá inclusive ser inaudível). (Tradução 
do autor) 

 
16 Com a maraca invertida, sacudi-la com movimentos de rotação vai-e-vem entorno de seu 

eixo. (Tradução do autor) 
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Figura 41: símbolo para tape music. Bula pág 1, Le Cru et le Cuit 

 

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

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

eletrônica:  

 Obedecendo a proporção de 18 segundos por sistema (fig. 42); 

 Indicando aproximadamente a duração da passagem em segun-

dos (fig. 43); 

 Utilizando a escrita tradicional (fig. 44). 

 

Figura 42: Primeiro sistema p. 2. Le Cru et Le Cuit 

 

Figura 43 Primeiro sistema, pág 11, Le Cru et le Cuit 

 

Figura 44: Segundo sistema, p. 2, Le Cru et le Cuit 
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Acerca das indicações de partes cênicas, houve uma dificuldade em 

classificar aquilo que é movimento cênico e o que trata-se meramente de 

orientações técnicas de execução. Observou-se que nem todas as 

especificações de ações possuem alguma informação que se reporte a 

qualquer tipo de afeto (fig. 45). Foi cogitado que talvez essa ausência fosse o 

indicativo de que estas ações poderiam não ser parte dos movimentos cênicos. 

Entretanto, ao observar em que contexto tais indicações estão inseridas, foi 

possível perceber que algumas delas compõem uma narrativa cujo caráter já é 

dado anteriormente. Sendo assim, o contexto foi eleito como determinante 

daquilo que é ou não um movimento cênico, uma vez que não prover de afeto 

não implica que a ação não seja cênica (fig. 46). 

Figura 45: bula p. 3, Le Cru et le Cuit.17 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
17 Se abaixar e pegar a caixa de fósforos. 
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Figura 46: Sequência de ações, segundo e terceiro sistemas p. 6 e primei-

ro sistema 7, Le Cru et le Cuit. 

 

 

 

 

 

 

 

 

3.5.4. A fala 

 

O uso da voz aparece uma única vez na obra (fig. 47), quando o 

intérprete utiliza o berimbau pela primeira vez. Existe uma indicação para 

variação de altura, que deverá seguir de acordo com um gráfico (fig. 47), e para 

variação de região formante (vogal) (fig. 47). A voz deverá ressoar dentro da 

cabaça do berimbau, dessa forma, a sonoridade resultante da variação da 

formante é análoga ao resultante do ato de aproximar e distanciar a cabaça do 

corpo durante execução tradicional de um berimbau – segundo o jogo de 

capoeira. Outra associação é a da variação de alturas da voz com a variação 

de altura no berimbau, realizada com o uso de um objeto duro (normalmente 

uma pedra) para aumentar a tensão do arame e modular a altura em que esse 

arame vibra. 
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Figura 47:  Terceiro sistema, pág 15, Le Cru et le Cuit 

 

 

3.5.5. Os movimentos 

 

Existem duas formas que Antunes utilizou para chegar ao resultado 

cênico do movimento nesta obra: a descrição de ação e a indução pelo 

contexto. As descrições de ações estão todas na bula (ANEXO III) como 

exemplificado no capítulo anterior (fig. 38). As situações onde Antunes induz o 

movimento cênico apenas pelo contexto, e não por descrição, são duas: 

 O movimento de locomoção e/ou troca de baquetas e instrumen-

tos, que é causado pela disposição dos instrumentos no palco; 

 Ações que estão inseridas em passagens preponderantemente 

cênicas que no entanto, não possuem indicação cênica individual 

(fig. 46). 

Ao observar a obra sob o aspecto formal, percebeu-se que nas 

passagens onde há uma preponderância da ação cênica, há também uma 

situação limítrofe entre seções da peça. O fato da atividade da parte eletrônica 

necessariamente cessar – e, do ponto de vista da realização, literalmente 

encerrar um arquivo de áudio – durante grandes passagens de ação cênica 

(fig. 46) e ter seu retorno subordinado a algum foco da ação cênica vigente (fig. 

48) também corroborou tal associação. Sendo assim, o movimento cênico pode 

ser considerado não só como componente estético mas também como 

elemento estrutural. 



40 

 

Figura 48: segundo sistema pág 11, Le Cru et le Cuit 

 

Em relação à ação 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 discutirá no item seguinte, onde tal ação está também, 

inclusa –, optou-se por incluí-la neste item pois, o contexto onde a ação 

acontece é uma passagem preponderantemente cênica e o movimento exigido 

nas instruções não é imprescindível para a produção do som do instrumento – 

e portanto, não mais meramente técnica. 

Figura 49: primeiro sistema, pág 6, Le Cru et le Cuit 

 

 

3.5.6. Técnicas não usuais em percussão 

 

Dentro desta categoria incluiu-se: 

 Tocar um caxixi que está “calçado” no pé (fig. 49); 

 Fazer ruídos com isqueiros (com e sem produção de chama) (fig. 

50); 
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 Tocar a cuíca com baqueta como e fosse um tambor (fig.51);  

 

Figura 50: Bula p. 4, Le Cru et le Cuit 18 

 

 

Figura 51: terceiro sistema. Pág 21, Le Cru et le Cuit 

 

 

 

 

 

Está incluso neste capítulo “andar lentamente, tocando o caxixi com 

o pé direito” (fig. 49), pois essa ação é resultado de uma necessidade técnica 

anterior. Dois sistemas antes da ação descrita (fig. 52), verificou-se que o 

compositor pede que três instrumentos sejam tocados de tal maneira que, 

apenas com duas mãos, isso seria impossível. Portanto, a solução já 

determinada pelo compositor, tem uma origem de necessidade técnica que, no 

entanto, ele aproveitou para poder usar como movimento cênico. 

 

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

 

 

 

 

                                                 
18 Acionar o isqueiro, sem produzir fogo, Atentar ao ruído da fricção aproximando do microfone 

para obter sua amplificação. 
(...) 
Acionar o isqueiro produzindo fogo. Atentar ao ruído da fricção e ao ruído de combustão, 
aproximando do microfone para obter sua amplificação. 
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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 último como 

substituto de Daniela, que concluiu o curso durante o processo desta pesquisa. 

Sendo assim, para efeito de enumeração de resultados, a pesquisa será 

dividida em dois momentos referentes ao que cada pesquisador realizou no 

trabalho. 

Durante o período em que esta pesquisa foi realizada pela 

percussionista Daniela Rocha de Oliveira, a obra “Songs I-IX” foi preparada e 

realizada com o auxílio do material aqui elaborado, para apresentação de seu 

TCC. A pesquisa sobre a concepção do compositor e todo o trabalho de 

segmentação da obra para fins de análise e compreensão foram essenciais 

para a realização da obra. Atualmente Daniela está em fase de preparação da 

obra “?Corporel”, e portanto, utilizando novamente do material aqui elaborado. 

Em relação ao período após a substituição, os resultados não 

estavam mais ligados diretamente ao trabalho de preparação e realização da 

obra, uma vez que o pesquisador não é percussionista. Sendo assim, a 

pesquisa seguiu pelo viés da análise. Com o fim de tentar compreender a 

função do conteúdo cênico na obra de Antunes, constatou-se que o movimento 

cênico exerce um papel estrutural, tanto para tornar mais clara a articulação 

das seções da obra como para facilitar a realização da sincronia da parte 

eletrônica com a parte do intérprete. 
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5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

No trabalho de Smith é perceptível sua busca por uma arte total, não 

restritiva, que não desassocia uma arte da outra. A contextualização da obra do 

compositor foi extremamente importante para releitura dos elementos da 

partitura e para reflexão quanto ao trabalho do intérprete. 

Percebemos que o pensamento de Globokar e sua concepção da 

obra põem o corpo do instrumentista em evidência e dá mais responsabilidade 

na criação da obra. A leitura de entrevistas, do texto feito pelo compositor e do 

trabalho de AROCHO (2013) foram imprescindíveis para dar uma nova 

perspectiva ao estudo da obra. 

Na preparação e execução de uma obra cênica não existe a opção de 

seguir os métodos comuns de aprendizagem musical - não há parâmetros, 

referências ou tradição. Ainda não existem métodos e fórmulas de ensino que 

abordem obras dessa estética. Boa parte do processo de aquisição de 

subsídios para uma execução de obra cênica está na exploração, 

racionalização, fundamentação teórica, busca em bibliografia e práticas de 

outras áreas de conhecimento. 

Um trabalho concomitante com o da repetição, mecanização e 

execução do instrumentista deveria ser o de estimular a criação, exploração e o 

improviso tanto no instrumento quanto com seu corpo. A consciência de que o 

corpo comunica e que faz parte ativa do discurso musical é imprescindível a 

quem almeja seguir uma carreira de intérprete. 

Nas palavras de Stuart Smith, tiradas de seu diário por Sylvia Smith: 
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Muitos músicos nunca perguntam de verdade para si 
mesmos qual o serviço que eles desempenham, e para 
que segmento da sociedade. 
Você está buscando um retorno rápido para seu 
investimento? 
Tudo bem. Mas qual o propósito? 
Quando o suficiente será realmente suficiente? 
Intérprete, para sua própria sanidade, para sua 
sobrevivência interior, passem menos tempo afirmando, 
re-afirmando, re-reafirmando, re-re-reafirmando, re-re-re-
reafirmando. Não sejam mera repetição dos signos do 
passado! (SMITH, 1985-86, p.1)19 
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ANEXOS: 

ANEXO I - BULA SONGS I-IX 
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ANEXO II - BULA ?CORPOREL 
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ANEXO III - BULA LE CRU ET LE CUIT 
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