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A teatralizacao da performance instrumental na musica para violao de
Arthur Kampela

Ledice Fernandes de Oliveira Weiss

Introducéao

Este artigo parte da constatacdo que as obras para violdao do compositor brasileiro
Arthur Kampela (1960) possuem um inegavel potencial cénico, embora muitas delas
visem contextos performaticos puramente cameristicos (solos, duos ou pequenas
formagdes com violdo, em geral desvinculados de uma narracdo, de propostas multi-
midiaticas ou de projetos transversais combinando muasica com danc¢a, pantomima ou
teatro...). Nos indagamos, entdo, o que haveria na escrita musical de tais pecas, capaz de
levar o violonista a uma prética interpretativa teatralizada.

O referido potencial cénico das obras de Kampela vem, em grande parte, da
exploragdo do componente tatil presente na relacdo entre o instrumentista e seu
instrumento, do potencial sonoro do préprio corpo e do potencial cénico da propria
situacdo de concerto, ponto comum com o Instrumentales Theater (KAGEL, 1983).
Hornsby comenta o aspecto teatral e visceral de Percussion Study | para violdo (1990)
afirmando que

“Cada som é produzido por um gesto corporal especifico e visualmente discernivel. O
corpo do performer faz mais do que gerar o som resultante do material anotado no
papel. E a base do aspecto teatral e visceral da composicéo e, portanto, desempenha
um papel tematico™ (HORNSBY, 2015: 17).

Em obras como esta, os movimentos corporais complexos, vigorosos e organicos
gue a partitura exige do violonista estdo intimamente relacionados a sua extraordinaria
expressividade. Esta inclui ao mesmo tempo sonoridades inusitadas, obtidas justamente
através da invencado de uma enorme quantidade de gestos instrumentais inovadores, e ao
mesmo tempo envolve toda a materialidade do corpo do instrumentista em dialogo com
seu instrumento. Arthur Kampela € compositor, violonista virtuoso e, em geral, o primeiro
intérprete de suas obras para violdo. Deste fato decorre uma importante caracteristica de
suas obras, que nascem de uma criatividade hibrida, fruto da sensibilidade do
instrumentista - incluindo um enorme arsenal de gestos corporais, assim como certos
“achados” préprios de praticas improvisatorias inseridas “em contextos de musicas
escritas” (DONIN, 2016) - e do pensamento de compositor, incluindo elementos
fundadores de uma escrita “complexa” em termos de ritmica, ergonomia e estrutura.

1“Each sound is produced by a specific and visually discernible corporal gesture. The performer’s body does
more than generate the sonic outcome of the material notated on the page. It is the foundation of the
theatrical, visceral aspect of the composition and therefore plays a thematic role.”, todas as traducdes séo
nossas.
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Ora, nossa primeira premissa € a de que o gesto instrumental do violonista carrega
em si, de um modo geral e de forma potencializada nas obras de Arthur Kampela, uma
expressividade dramética inata. Esta nasceria da propria investigacdo, que o compositor
confere ao intérprete, das possibilidades de producdo do som, e dos movimentos
decorrentes.

A nocao de gesto instrumental pode ser aproximada daquela de acao fisica para o
ator (STANISLAVSKI, 1964; 1989). Como sugere Rodrigues (2012: 72), o trabalho
minucioso sobre essas “pequenas acOes e sua performance” sdo a ferramenta de
trabalho do ator/musico que, criando com elas as condicbes para que uma
“emocao possa surgir’, alcanca uma qualidade artistica. Ao expandir a relacédo fisica entre
0S corpos do instrumentista e do instrumento, 0 gesto proporciona acesso a esta
qualidade expressiva, adquire uma nova teatralidade, e permite que faca parte do métier
do performer a exploracao espacial (do espaco ao redor do instrumentista e dentro de sua
relacdo com o instrumento) e sonora (adentrando a constituicAo mesma do instrumento
musical). O carater multissensorial e sinestésico da performance musical (MADEIRA,
2017: 9) nos faz entender o gesto no espacgo em seus aspectos sonoro e visual.

Diversos estudos recentes, a maioria produzida em meio académico, tratam da
expansao da gestualidade instrumental de Kampela do ponto de vista do desenvolvimento
de técnicas expandidas ou estendidas. Este conceito é ademais corroborado pelo proprio
compositor, em suas explana¢cbes acerca da Tapping Technique, que ele elaborou ao
longo das ultimas décadas. Além de aprofundar tais no¢cbes sob o prisma de suas
qualidades cénicas e espaciais, traremos a luz certas relacbes entre as mesmas e as
atitudes paradigméticas de Mauricio Kagel - na criacdo de seu teatro instrumental
(KAGEL, 1981: 77), e de Helmut Lachenmann - na elaborac@o de sua musique concréte
instrumentale (LACHENMANN, 2002: 45-46).

Como no teatro instrumental, as pecas de Kampela fazem com que o contetudo
musical esteja atrelado a expressao cénica e, como na “musica concreta instrumental”, a
composicao investiga as possibilidades organologicas de producdo sonora fazendo, ao
mesmo tempo, a critica (politica ou ndo) das convencdes do métier. Nos trés exemplos
valoriza-se a “contribuicdo criativa dos instrumentistas na génese das obras” (DONIN,
2016).

Fundamento e Contexto histérico e musical

O performer musical (outrora, e eventualmente ainda, chamado “intérprete”) é
aquele que, grosso modo, se situa entre o compositor e o ouvinte/espectador em uma
cadeia simples de producdo musical. Ainda que seu papel de intermediario pudesse
tradicionalmente lhe atribuir um status diminuido com relagdo ao do compositor, a
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modernidade - época individualista por principio- tendeu desde finais do século XIX a
valorizar a originalidade, a singularidade e a personalidade do intérprete. Para Caullier

7

(2002: 1), o performer com seu papel “experienciador” é responsével por conferir
“eternidade” a musica, a experiéncia primando sobre a razao.

A partir da metade do século XX afina-se a nocédo de intérprete; este tende a
participar ao processo de escrita, tornando-se um co-autor, enquanto esta se imbrica
progressivamente com a performance instrumental e tenta incorporar desde o gesto do
instrumentista até as diferentes possibilidades de movimentacdo no palco e gestos fora do
instrumento. Este fendbmeno apresenta o esboc¢o do que viria a se chamar teatro musical
(CAULLIER, 2002: 3).

Os anos 1960 véem florescer, com isto, uma nova instrumentalidade, relacionada a
uma nova apropriacdo espacio-temporal do palco. Uma das tendéncias, que prega uma
nova maneira de se abordar o instrumento, busca investigar, no trabalho e na organologia
instrumental, a relacéo entre o gesto instrumental e o som resultante. A musique concrete
instrumentale de Helmut Lachenmann (1935) se torna emblematica destes
procedimentos, inovando a abordagem do instrumento, colocando o gesto e a energia
empregada para tocar como sendo o cerne da composi¢cdo, mais do que o préprio
instrumento.

Nos anos 1970, época da invencao desse conceito, Lachenmann se opde a tudo
que estava em uso, propondo uma reflexao original sobre a natureza do som e de nossos
hébitos de escuta, e criticando as conveng¢des musicais, um desafio que nos forga "a agir
negativamente e a eliminar desde o inicio aquilo a que estamos acostumados” (VON DER
WEID, 1992: 243). Esta atitude “negativa” sendo baseada na rejeicao deliberada da ideia
do “belo”, Lachenmann desnaturaliza a técnica instrumental e fragmenta o texto ao
extremo, propondo para cada instrumento um vasto espectro sonoro que vai de sons
viborados ao ruido, passando por sons batidos, pincados, apoiados, tremidos,
intermitentes, continuos e descontinuos (LACHENMANN, 2006: 39). Valendo-se desse
tipo de procedimento, Lachenmann visava redefinir, segundo suas préprias expressoées, 0
“proprio conceito do material musical, até mesmo a idéia de musica”, tendo com isso uma
perspectiva cénica latente:

“Minha "mdsica concreta instrumental” (concebida como a experiéncia do nascimento
dos sons) sempre teve um aspecto cénico latente (...) E por isso que nunca pensei em
intrigas dramaticas, dialogos, conflitos entre individuos, aos quais teriamos que
‘adicionar’ masica, mas sim em uma sucessao de situagdes mais ou menos complexas
gue seriam imoéveis ou moveis : imagens em que a Visdo - assim como a audicdo na
parte musical - seria autbnoma,onde o ouvido vé e o olho ouve” (LACHENMANN, 2006:
39, todas as traducdes sdo nossas).
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Fig. 1: Salut fur Caudwell para 2 violdes de Helmut Lachenmann, p.2: sons abafados, sons com plectro e
sons com bottleneck. LACHENMANN, 1985.

Com isto, Lachenmann busca trazer a composi¢cdo musical a consciéncia das
condi¢cdes mecanicas e energéticas que envolvem a producdo sonora (LACHENMANN,
2002: 54), abordando os instrumentos musicais como objetos e utensilios (Geréat), que
“manipulamos” (hantieren), que “tocamos” (abtasten), que exploramos pelo tato, e que
exigem portanto do instrumentista uma nova maneira de aborda-los. Kaltenecker (2002:
67) explica o “devir-utensilio” do instrumento, que se torna uma “mobilia cultural’” na
concepcao de Lachenmann.

Ha uma aproximacdo que se pode facilmente fazer entre os procedimentos de
desconstrugdo da técnica instrumental propostos pela pesquisa organoldgica da musique
concrete instrumentale de Lachenmann e as chamadas técnicas estendidas. Estas sao
definidas por Silvio Ferraz (2007: 3) como dizendo respeito “ao uso de técnicas nao
tradicionais de instrumentos tradicionais, criando a partir destas sonoridades incomuns,
escalas de valores dinamicos, texturais [...] como elementos composicionais”. Rosa (2012:
10 apud Mello, 2015: 28) acrescenta ainda a esta definicdo a ideia do uso de “elementos
tradicionais em contextos diferenciados”, sabendo que, como explica Romao (2012:
1297), “toda técnica sempre foi, por natureza, expandida”.

Felipe Mello (2015: 10) explica as razbes que levaram, nas ultimas décadas, os
compositores a desenvolverem técnicas estendidas. Elas incluem a busca por novas
possibilidades  sonoras, a colaboragcdo compositor/performer, a interacao
intérprete/instrumento, uma nova maneira de tratar o discurso musical, a aparicdo de
novas formacdes de grupos de camara e as inovagbes na notagdo. Dentre as razdes
enumeradas, as trés primeiras nos interessam diretamente por dialogar com o0s
procedimentos adotados por Kampela, mas também pelos compositores com cujas
estéticas Kampela se identifica.
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Fig. 2: La Espiral Eterna, de Leo Brouwer, p. 8: ruidos provenientes de técnica de méo esquerda (apoiar 0s
dedos com forga, segundo a partitura). Esta técnica € muito préxima ao « ligado sem nota precedente » de
Arthur Kampela. BROWER, 1971.

A expansao timbristica e a busca de novas sonoridades deram o impulso para o
enriguecimento do repertorio violonistico do século XX, quando aparecem obras
emblematicas, como as do compositor cubano Leo Brouwer (1939) e do brasileiro Edino
Krieger (1928). Em La espiral Eterna (1971) de Brouwer, introduzem-se clusters,
procedimentos de variacdo modular e o ruido, traco marcante da passagem mostrada
acima. Ademais, exploram-se no novo repertdrio uma maior variedade de efeitos
instrumentais, como harmonicos, pizzicati e efeitos percussivos. Estes, que aparecem
pela primeira vez como elemento estrutural (MACIEL, 2010: 43-44) em uma obra de
Krieger de 1974, Ritmata, sdo a base dos gestos potencialmente teatralizaveis que
trataremos nas obras de Artur Kampela.
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Fig. 3: Ritmata, de Edino Krieger, p.2: gestos percussivos sobre o tampo. KRIEGER, 1975.

A nova maneira de abordar o instrumento musical, além da tendéncia lachmaniana
em promover uma exploragdo renovada de suas possibilidades sonoras desvinculadas de
sua historicidade, e daquela em criar um repertério de técnicas estendidas, que fogem
igualmente a maneira tradicional de toca-los, se calca também na valorizacdo pura e
simples da gestualidade instrumental, e da relacéo fisica, concreta, do instrumentista com
o instrumento. Desembocando, mais uma vez, na exploracdo de novos meios técnicos,
ela tende a teatraliza-los, a revelar “os bastidores” do fazer musical. Assim, o esforco
fisico exigido do instrumentista para tocar seu instrumento e sua técnica viram elementos
cénicos.

Este interesse pelo gesto musical em uma perspectiva cénica traz consequéncias
cruciais tanto para o compositor, como para o performer musical, mas também, como
observa Donin, para o music6logo que buscara novas ferramentas de andlise. Todas
estas categorias devem, doravante, “desenvolver um vocabulario descritivo do corpo, do
movimento, da acéo... categorias que foram exploradas por disciplinas antes distantes do
mundo musical - da ergonomia as pesquisas em dang¢a” (DONIN, 2016).

O teatro musical, e de maneira mais contundente, o teatro instrumental -
representado pelo compositor argentino-germéanico Mauricio Kagel (1931-2008) - é
emblematico desta tendéncia. Existem obras suas, como Sonant (1960), que baseiam
toda a sua estrutura na interacdo fisica entre os intérpretes, em suas acfes gestuais,
comportamentos e reacdes. Kagel vé o movimento, que é o elemento-chave do teatro
instrumental, como fundamentalmente musical.
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FIN 11 / Invitation au jeu, voix Mauricio Kagel
Guitare &léctrique

T/P
oo /11" nf TOUT D'ABORD FAITES UN SIGNE AUX AUTRES MUSICIENS, S*IL VOUS PLAIT, POUR VOUS ASSURER DE LEUR
PARTICIPATION, ET ENSUITE JOUEZ dans le registre moyen des accords &loignés les uns des autres, mais composés de sons
rapprochés.
mnt/n S rall. (JE VOUDRAIS ME CONVAINCRE - INDEPENDAMMENT DE LA FAGON DONT ON INTERPRETE L'EXISTENCE DES LOIS DE
1' : LA PROBABILITE DANS LE MONDE -~ QUE LES PROBLEMES QUI JOUENT UN ROLE DANS LA COMPOSITION SONT
¥4 - AUSS! VALABLES A L'AUDITION.)
22" /32" Peut-gtre devrais-je vous demander que vous ayez lo gentillesse de jouer les accords tras régulierement, mais de telle fagon

que la densité verticale ~ toujours variée - suggére & I'&coute une apériodicité des attaques,

mf POURQUOI NE PAS UTILISER LE REGLAGE DE TIMBRE AU COURS DE CET EVENEMENT ?

¥4 Essayez-le, s'il vous plalt. VOILA, ENCORE UN PEU PLUS VERS LA GAUCHE . . . et subitement tout & fait 3 droite. Sur
ces entrefaites jouez des accords toujours plus &troits et irrbguliers, jusqu'd une articulation monodique dans le registre grave.

J Chaque son avec le doigt sur le taste, QU'EN SERAIT-IL D'UNE SUCCESSION RAPIDE DE SONS HARMONIQUES ? Si vous

ne tenez pas 4 cela, glissez trés lentement ovec ['ongle ou le plectre sur la 6&me corde. Vous savez que les sons deviennent
plus clairs prés du chevalet. On peut le mettre encore plus en &vidence en employant le réglage de timbre.
54" / 20" Bp rat. (LY APLUSIEURS MECANISMES QU'ON POURRAIT IMAGINER CAPABLES DE REALISER UNE TRANSFORMATION D'UN

‘L ORDRE TEMPOREL FUGITIF A UN ORDRE SPATIAL PERMANENT ET VICE VERSA. NATURELLEMENT TOUT CELA EST DE
J' atc. LA PURE SPECULATION, CAR NOUS NE SAVONS PRESQUE RIEN DES PROCESSUS DANS LES COUCHES PROFONDES DU
\L CERVEAU. SI UN JOUR IL EST POSSIBLE D'APERCEVOIR DANS LEUR TOTALITE LES CONSEQUENCES D'UNE EPOQUE-
r i DECRETS D'EMMERGENCE, IL SERA CLAIRR QUE , . .)

114" / o9 Appuyer en position barre sans produire de son. Agiter avec v&hémence la main gauche entre la Viéme et la XViliéme

position. Employer constamment la pédale d'intensité. Pendant cela frapper avec les pointes des doigts de la main droite sur
la touche de la XIX&me position vers le chevalet, et peu & peu pincer seulement avec les ongles.
1'23" / 20" P rall. (LE SEUIL D'AUDIBILITE DE LA SALLE DETERMINERA L'INTENSITE MINIMALE DE L'EXECUTION. NOUS AVONS
mf . BEAUCOUP PARLE DES AUTOMATISMES MOTEURS, C'EST A DIRE DE LA SPONTANEITE DES MOUVEMENTS .} Jouer un

Fig. 4: Sonant de Mauricio Kagel, inicio de Fin II: partitura de comportamentos. KAGEL : 1964.

No teatro instrumental, 0s movimentos dos intérpretes, muitas vezes relacionados a
preparacao instrumental no sentido Cageano, se tornam verdadeiras a¢cfes cénicas. O
gesto € a um tal ponto “promovido” ao status de contetddo (ndo mais somente um meio),
gue ele se torna mais importante até que o som de cuja producdo ele é responsavel,
transformando este teatro em “musica da negacdo”, como no teatro do absurdo de
Samuel Beckett.

Enfim, esta nova instrumentalidade, acarretando uma nova teatralidade, relaciona-
se a uma nova percepcdo do espaco: se explora o espaco fisico do instrumento, se
espacializa graficamente a partitura e as notacbes musicais, doravante ampliadas
(integrando formas graficas e descri¢cbes verbais), e se se re-apropria 0 espaco do teatro
como um todo.

Relacionada a isto esta a ideia da partitura que se atém também a todo tipo de
movimento cénico, que inclui acdes ligadas a manipulacdo dos instrumentos: sua
preparacdo, a troca de um instrumento a outro, e toda coreografia que dai surge.
Consequentemente, nasce para o performer um universo relacionado, que inclui seu
treinamento corporal tanto com fins terapéuticos como expressivos, a assimilacéo,
exploracdo e consciéncia do espaco ao seu redor através do aprendizado de conceitos da
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danca, tais como a kinesfera?, e a percepcdo do movimento como um “catalisador da
energia em performances musicais” (MADEIRA, 2017: 9). O trabalho sobre o movimento
traria a performance, assim, uma circularidade entre o fisico e o metafisico, presente no
gue o sonoro almeja carregar, como descreve Mauro Rodrigues:

“E no espaco virtual e humano que reside a possibilidade de uma atuacao no
espaco fisico em uma acdo que se da através do corpo, e é interagindo no
espaco fisico que o individuo desenvolve sua possibilidade de reflexdo e
subjetividade. Ha circularidade.” (RODRIGUES, 2012: 25)

Arthur Kampela e suas obras para violao

A estrutura das obras de Arthur Kampela é reveladora da sélida intimidade que a
composicdo tem com sua performance. Por uma lado, elas possuem uma notavel
complexidade de escrita, fundada em ambiciosos ritmos mutantes; por outro, a questao
gestual que viemos desenvolvendo neste artigo encontra aqui um florescimento Unico, ora
calcada em uma grande familiaridade organoldgica com o instrumento, ora desejosa de
integrar a performance gestualidades renovadas, em uma imbricada “combinacao” entre
ambas (CURY, 2013: 80). Neste sentido, o compositor relata as duas estratégias que
caracterizam sua maneira de compor: 0s objetivos puramente estruturais (“envelopes
ritmicos” e distribuicdo do material sénico) e a necessidade de transcender as limitacdes
do instrumento através da exploracdo de nuances timbristicas e técnicas estendidas
(KAMPELA, 2002: 168). Ele admite que € desta forma que seu pensamento ergonémico
acaba direcionando sua escrita, o conceito de ergonomia representando para ele o “papel
proeminentemente tematico que a relacao entre o instrumento e o corpo do performer tem
em suas composicdes” (HORNSBY, 2015: 33).

O aspecto idiomatico da escrita violonistica de Kampela revela sua origem
essencialmente pratica : sendo o compositor, ele proprio, violonista, e compondo o que
ele mesmo é capaz de tocar, sua escrita integra as possibilidades e os sons habituais do
instrumento (os inimeros efeitos e técnicas violonisticas caracteristicas do repertério do
século XX, herdados de Leo Brouwer, Edino Krieger, Hans Werner Henze, Luciano Berio,
ou ainda Alberto Ginastera e Sérgio Assad). Dentre eles, encontramos efeitos como o0s
quatro primeiros da lista abaixo, que decorrem de técnicas presentes no repertorio
tradicional, e efeitos técnicos recentes, introduzidos pelos compositores acima citados,
como os dois ultimos da lista:

2 A kinesfera é um conceito desenvolvido pelo corebgrafo hingaro Rudolf von Laban em seu
estudo denominado Coréutica.

3 Embora o uso de percussdo no tampo do violdo existisse antes, o fato de adquirirem uma funcéo ndo mais
meramente ornamental, mas articulatoria e estrutural, processo iniciado por Edino Krieger na década de
1970 com sua Ritmata, € visto por Silva como fator inovador (2013: 62-63). Veremos, ademais, que nas
Percussion Studies de Arthur Kampela o uso de percussdes se desenvolve gragas a uma exploracéo
espacial do instrumento, e da multiplicacdo de possibilidades timbristicas e gestuais em se realizar
percussdes ao violdo.
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. texturas repetitivas et ostinatos (harpejos e tremolos, por exemplo);
. variacbes de articulacdo (incluindo técnicas de ligados ascendentes,

descendentes e de glissandi);

. contrastes entre sons abafados e ressonantes;
. harmonicos artificiais e naturais;
. sons de percussao sobre as cordas e sobre as partes em madeira do violao;
. efeitos como o pizzicato Bartdk e o “zumbido” provocado pelo deslocamento

das cordas 1 e 6 para fora do brago do violao.

Vale ressaltar que, com relacdo ao uso desses recursos e efeitos técnicos,
Kampela d4 uma atencdo particular ao aspecto do timbre, das cores e texturas que o
instrumento pode produzir. Em entrevista, o compositor afirma ser o fascinio pelo
elemento timbristico que o levou a se tornar compositor. Ele acrescenta que o violdo, com
seu potencial “coloristico”, foi o que fundamentou seu pensamento estrutural (KAMPELA,
2014), ideia que é reiterada por Toffolo (2010: 1281), que demonstra como certos efeitos
instrumentais ornamentais passaram a ser, em contextos de musica com técnicas
estendidas, estruturais. Dentre os efeitos listados acima, encontram-se alguns que
propdem variagbes timbristicas, como é o caso dos harmdnicos e da progressao
coloristica metallico-dolce das passagens seguintes (Fig.5 e 6).

Poco meno

Lv. = 5/‘ i sub. a Tempo ~
5 Iy 5 :
?’ i h@r =) L hﬁl’fl—s—l - hé?;,_ — o~ ﬁ
G L —
- e - — .gli:& —
't T it ;Jl:fvi e
7 mf sempre -
f 3 |
? X pX X pX ® e g% ® 14 |
i s s ¥ X
e Ao pi mam
Sie 2 1 —
®@®0-+ ® ; ® @®0@00

Fig. 5: Percussion Study 1, p. 1: uso de harménicos
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Fig. 6: Percussion Study 1, p. 2: variagao timbristica (dolce-metallico)

Ao mesmo tempo em que as obras de Kampela incorporam com naturalidade um
grande repertério de efeitos timbristicos e articulatérios herdados de seus antecessores
classicos e modernos, elas as combinam a sons originais, frutos de uma pesquisa no e na
relacdo com o instrumento, e dentro e fora do corpo do instrumentista, que tem
consequéncias determinantes na definicdo do métier do performer, posto que traz a ele
todo um novo universo gestual.

Esta pesquisa € assumidamente simpatizante do principio das técnicas estendidas,
como veremos adiante; no entanto, ela ndo se restringe a inventar novas técnicas, mas
parte de um questionamento mais profundo sobre a historicidade do som dos
instrumentos; tal questionamento o aproxima do pensamento de Helmut Lachenmann,
como podemos ver em outro artigo nosso*. Nesse sentido, 0 compositor questiona as
técnicas pré-estabelecidas do instrumento:

“Aqui, outro apriori € questionado: a ado¢do de uma técnica especifica para tocar um
instrumento, o que obviamente reforca escolhas que codificam a manipulacéo
tradicional do instrumento em questdo. O instrumento como um "doador" de sons, e
ndo simplesmente como uma ferramenta preconcebida de técnicas e usos codificados,
descreve com precisdo o0 meu modo de reinterpretar a "sabedoria dada" (KAMPELA,
2002: 167, todas as traducdes sdo nossas).

E também assim que, com sua maneira de reinventar a técnica do violdo, Arthur
Kampela se prop8e a repensar o instrumento-violdo e o musico-violonista, ao explorar no
instrumento as “muitas outras maneiras de toca-lo, contidas em sua prépria constituicdo”,
e que fogem a maneira tradicional (KAMPELA, 2005).

Como afirmamos acima, Arthur Kampela emparelha essa no¢éo de “desconstrucao
do instrumento” a de técnicas estendidas, que ele afirma (CURY, 2006: 3, 21) ser um dos
“pilares” de sua musica, ao lado da Micro Metric Modulation e da Tapping Technique ou

técnica de percussdo, esta Ultima ndo sendo nada mais do que um tipo de técnica

4 Este artigo, intitulado “ Desconstruindo o gesto do violonista: a relagdo com o instrumento
segundo trés compositores do século XX”, sera proximamente publicado.
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estendida. Alids, sdo os percussivos, dentre 0s gestos estendidos inventados por
Kampela, os mais comuns em suas obras para violdo; eles partem da ideia de percutir,
com as maos ou com as unhas, o tampo, as demais partes de madeira e mesmo as
cordas do violdo; de fricciona-las e de puxa-las para fora do braco do instrumento. Bons
exemplos séo obras como Motets para dois violdes: esta se inicia com 0s violGes virados
do lado contrario, e onde os violonistas realizam gestos exclusivamente percussivos no
fundo do violdo, que esta para a frente nesta posicdo. Ainda que os violdes voltem a
posicdo normal ao longo da peca, 0s gestos permanecem predominantemente
percussivos até o final.

Os principais gestos que constituem a Tapping Technique elaborada por Kampela
encontram-se explicados na bula - transcrita e traduzida abaixo - de suas Dancas
Percussivas, obra publicada em 1995 que reagrupou, com o efeito de participar a um
concurso de composicdo em Caracas do qual saiu vitorioso, Percussion Study 1 e
Percussion Study 2.

O simbolo 1 indica que a borda exterior do polegar da mao direita deve percutir
sobre o tampo do violdo acima da rosacea. O segundo simbolo consiste em um gesto
similar, realizado abaixo da rosacea sobre o tampo. O simbolo 3 indica que se deve
percutir sobretudo com os dedos médio e anular estendidos sobre a parte inferior do
tampo entre a rosacea e o cavalete.
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= 5:4 I 4. (Right Hand Thumb / metallic), Figure 4 Strike both E and A (bass) strings

=

gﬁz J——E against the frets with the right hand thumb. This action should be done somewhere
ke between the end of the neck and by the outer circle of the soundhole region. It is

important to mute the strings with the palm each time this action is done, in order to

-
eielel

avoid the open strings to vibrate when bouncing the thumb off the strings. Before
bouncing off make sure to produce a very dry (seco-metallic) effect. This is valid for

[ ® all manners to perform this effect. When there is no hand indication the guitarist
e smxf / should assume the Right hand (thumb).

=2 @]
AT
5
= |
|
-~
Vi
Slosll

-

5) (Right Hand fingers) same effect (metallic) as #4), Figure 5 Strike both E and
A (bass) strings against the frets with the fingers (m-a) of the outstretched right

-
W
v

hand. It is also possible to hit the D string. This action should be done somewhere

e
f = || between the end of the neck and by the outer circle of the soundhole's area. This hand
E = 1 position is very useful when alternating with the left hand (see Figure 6.)

s Uf——— ff —mf

© ek iLhlakematingamayessnresssase: i 6) (Left Hand fingers) same effect (metallic) as #4), Figure 6 . Strike both E and A
(bass) strings against the frets with the fingers 2-3-(4 optional) of the left hand. It is

also possible to hit the D string. Notice that the hand is placed horizontally pointing
towards the bridge. It must hit the sirings between the end of the neck and the

soundhole's outer circle.

7) (Left Hand 'slap' below the neck), Figure 7 . Using fingers 2-3-(4 optional) of
the left hand, strike the soundboard below the neck. There is not a specific point to
hit, just an indicated area. Notice that the hand is placed horizontally pointing
towards the bridge. To improve the fast speed of this gesture, bounce your hand off
the guitar immediately after hitting it. It is recommended to slap the guitar using
basically the 3rd and 4th fingers of the outstretched hand (counting from the thumb.)
Always slap using part of the tip and the middle range of the indicated fingers.

Fig. 7: Bula de Dancas Percussivas, p.1. KAMPELA, 1995.

= 5:4 4. (Right Hand Thumb / metallic), Figure 4 Strike both E and A (bass) strings
y sf3 = against the frets with the right hand thumb. This action should be done somewhere
0 b between the end of the neck and by the outer circle of the soundhole region. It is
:@57 -‘,l‘ important to mute the strings with the palm each time this action is done, in order to
D) 1+ ”; E avoid the open strings to vibrate when bouncing the thumb off the strings. Before
n4— E ? bouncing off make sure to produce a very dry (seco-metallic) effect. This is valid for
,—)Ye d . »% ® ’Yf“z all manners to perform this effect. When there is no hand indication the guitarist
s smf' should assume the Right hand (thumb).
=
:E.,E nd fin; same effec Mic Figure 5 Strike both E and
lﬁi A (bass) strings against the frets with the fingers (m-a) of the outstretched right
hand. It is also possible to hit the D string. This action should be done somewhere
cf 1l between the end of the neck and by the outer circle of the soundhole's area. This hand
’% ’%‘ Ml position is very useful when alternating with the left hand (see Figure 6.)
3 Mf— " [ ——mf
O OO P P AL e r ey i 6) (Left Hand fingers) same effect (metallic) as #4), Figure 6 . Strike both E and A

(bass) strings against the frets with the fingers 2-3-(4 optional) of the left hand. It is
also possible to hit the D string. Notice that the hand is placed horizontally pointing
towards the bridge. It must hit the s‘trings between the end of the neck and the

soundhole's outer circle.

7) (Left Hand 'slap’ below the neck), Figure 7 . Using fingers 2-3-(4 optional) of
the left hand, strike the soundboard below the neck. There is not a specific point to
hit, just an indicated area. Notice that the hand is placed horizontally pointing
towards the bridge. To improve the fast speed of this gesture, bounce your hand off
the guitar immediately after hitting it. It is recommended to slap the guitar using
basically the 3rd and 4tk fingers of the outstretched hand (counting from the thumb.)
Always slap using part of the tip and the middle range of the indicated fingers.

Fig. 8: Bula de Dancas Percussivas, p.2. KAMPELA, 1995.

O simbolo 4 indica uma percussdo com o0 polegar direito sobre as cordas 5 e 6
contra os trastes, no final da escala. Os simbolos 5 e 6 sdo derivados deste ultimo, mas
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se executam respectivamente com os dedos médio/anular da mao direita, e com os dedos
2-4 da méo esquerda. O simbolo 7 indica uma percussdo com os dedos da mao esquerda
sobre o tampo, abaixo da rosacea.

el ”F 8) (Ri; d Nails), Figure 8
| e, LR R Nail attacks (arpeggio-like). The thumb plays at the lower part of the soundboard
! E g K gl ! close to the bottom side; the fingers @, m and i hit the side of the instrument in an
'mf; }-‘ WT " arpeggio-like fashion. Play at the guitar s most prominent bottom/side (to the far right
ami pamip of your stool's leg.)
ben marcato— — — — =1
= [ %4 [ 94
|
i T =
: T =
= =53
= Qh\
= 2 jgado / Hammeri Figure 9a. Right hand Li;

b
& L - 3
X = The "ligado" (hammering or stroke) is done by hammering the string(s) without the
® = — right hand plucking it at the beginning of the sound. Do not confuse this ligado with
T =

8:5 1 a5 the traditional "ligado" where a previous note is plucked by the Right hand and the
3 — h i r next note is hammered by the Left. (This traditional notation is used throughout the
ha—F 1 ! score!) However, the new notation can also be useful to make sure that a certain note
i +
—#lis He e = = must be hammered even if it was plucked before. It is also possible to hammer the
%
smfz\h;j - = heh string(s) with the right hand. (See score indication)
0 51 £ = y: -+
5/\ E 10) (Left hand Pizzicato), Figure 10 Pluck the string(s) as the right hand does
e hh{ (generally an open string(s) or an open chord). This left hand gesture uses the same
7 h /_\ symbol of the Lh pizz. for the violin in order to emphasize the plucking action. It is
ch X L; @é important to notice that this effect can be performed between two notes that are not
»: »
x X Sy adi
S =R :
1
! P

Fig.9: Bula de Dancas Percussivas, p.3. KAMPELA, 1995.

O simbolo 8 indica uma percussdo em forma de arpejo com as unhas da mao
direita na lateral inferior da caixa de ressonancia (i m a) e na parte inferior do tampo (p). O
simbolo 9 indica a percussdo “martelada” de uma nota com o dedo da méo esquerda
sobre a escala, também chamado “ligado sem nota precedente”. O ligado, normalmente
feito com os dedos da médo esquerda também pode ser executado pelos dedos da méo
direita quando indicado na partitura (“r.h.”, right hand). O simbolo 10 (+), colocado acima
da cabeca de uma nota ou acorde, indica um pizzicato de mao esquerda, onde a mao
esquerda puxa a (s) corda (s) e extrai dela (s) o som de modo semelhante a méo direita.
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[ Pull Bb off the neck sliding it tawurdsAHand G g ]

b=z ke | = _;;ZI:I“the sting [ 11) (Left Hand Pulling string off the neck / buzz-like sound), Figure 11
off the neck
_______ =T725% Pull the E (bass) or e (treble) string off the neck at a specified pitch region and place
_é:-_"(;)—----—-_----- ----------- - = the respective string against the neck's side, sliding it (glissando) or simply revolving
% around a specific region of the neck. The effect is that of a buzz-like sound, without a
) clear pitch definition. The left hand generally uses fingers 1, 2 and 3 putting a slight
L Pull E (treble) off the neck arpeggiating it ———\/ pressure over each finger at a time and adding some "nervousness" to their
: byjand 21 movement. These three fingers are necessary in order to keep the string in its place
[P ~f] sempre @ Yk avoiding the risk of the string sliding back. The Right Hand produces a fast and
b irregular arpeggio, emphasizing the buzz-like metallic effect.
12) (Left hand Damping / mute), Figure 12
Hold (mute) the strings between soundhole and bridge while arpeggiating or playing
damp - - - - - the indicated strings with the Right Hand. The Left Hand may slide (gliss.) when
{ﬂmp— nogiesl L —_>7i4 ‘5“3’_’_]'_ ~ specified, in order to increase the number of different muted pitches. Notice that in
5_/_" gampthe indica o strings — o, [ hf e the second movement the performer is asked to intersperse sudden rasgueados
= = = be T = (continuous strumming) between the arpeggios. These may be done at the previously
—"X;T e ﬁ specified area or sliding the Left Hand (gliss.) from the neck towards the bridge while
i 2 e 5% the Right Hand performs the rasgueados.
13) (Left Hand Pencil), Figure 13
‘ Hold a pencil (preferably square sided) against the strings with the left hand while
Hig:;ss'(-r;m-egzsw ————————————————————————————— arpeggiating fast and irregularly with the Right Hand. The pencil should move

pitch possible basically between the soundhole and the bridge, varying constantly the pitch

1 1 1 Hett spectrum. The very high pitches (near the bridge) have a particularly powerful sound

i 2 presence. Notice that in the second movement the performer is asked to intersperse

nPPP_ X smfz~ offz Coatbal) sudden 'rasgueados' (continuous strumming) between the arpeggios. These may be

Y offz done at the previously specified area or sliding the Left Hand (gliss.) from the neck
towards the bridge while the Right Hand performs the 'rasgueados’.

Fig. 10: Bula de Dancas Percussivas, p.4. KAMPELA, 1995.

O simbolo 11 indica um efeito préximo ao do “rufo”, obtido puxando a sexta ou
primeira corda para fora da escala e provocando uma variagdo de meio tom ou de um
tom, e um som bastante ruidoso. O simbolo 12 indica um abafamento das cordas com a
mao esquerda entre a roseta e 0 cavalete enquanto a mao direita executa harpejos e
rasgueados.

O simbolo 13 indica que o violonista segura um lapis contra as cordas com a mao
esquerda, enquanto a mao direita executa harpejos irregulares e rasgueados. O lapis
deve se mover essencialmente entre a rosacea e o cavalete afim de produzir notas
abafadas o mais agudo possivel. Este ultimo efeito, assim como os efeitos que empregam
uma colher aparece somente na Percussion Study 2.
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14) (Right Hand Spoon / tremolo-gliss effect), Figure 14a 14b

‘Spoon Tremolo-glss. from it freconsrngs E, Aand D straghtglss.— - - — Beginning of the 2nd movement: holding a spoon with the right hand (see picture)
£ miotemisdleof Benesk oo : 5 3 S5 :
Py | place it against E, A (principally) and D (bass strings) at the first fret, where the bass
= pally.
Spoon % :—  F natural is located. Moving the hand back and forth as in a tremolo-like gesture, as
ry B fast as possible, slide (gliss.) slowly the spoon towards the bridge. At the middle or
o 707 end of neck area perform a sudden straight-glissando (no tremolo!) before your Left
Hand hammers the very first pitch. Notice that your arm should rest at the topside of
the soundboard in order to give strength to the hand position. At the very end of the
2nd movement, the performer is asked to switch between left hand finger-tremolo to
right hand spoon performing a straight-gliss., from the bridge towards the very first
fret. The spoon should gliss. against the bass strings (mentioned earlier) but this time
with no tremolo.
Finger tremolo-gliss (Lefthand) - - = = == = = - - - - - spoon straight-gliss. (Righthand) — == - - === - -==-=-==--=--"=
950 H momndoss=ces s mme T _j
H
: z 173 S =
X X X _ppp——mf s 11
bz ~P e

15) (Right Hand n / Reverb-like or wa-wa effect), Figure 15a, 15b
sompre R.H: place the back of a spoon over the bass E string at the exact point of the
intersection between the string and the bridge making pressure against the bridge

= while hammering (ad lib.) the bass E with the Left Hand. The spoon's back should
S/
function as an axis to a tremolo-like movement where the hand twists the spoon
alternately from the right to the left . The LEFT Hand plays ligado (stroke) over the E

: bass string improvising small and fast rhythmic cells. At the last note of each

7 —— rhythmic cell allow a little time for the spoon (wa-wa) effect to be heard. The effect
= = = s .
= , = - | should be similar of a wa-wa pedal or an electronic reverb.
7 \
: From here on pluck the bass E from above the neck. (See Guide!) -

Fig. 11: Bula de Dancas Percussivas, p.5. KAMPELA, 1995.

O simbolo 14 representa um efeito que consiste em arrastar uma colher com a mao
direita sobre os baixos, da primeira posicdo até o cavalete, enquanto a méo direita
executa um tremolo muito rapido. O simbolo 15 representa o efeito “Wawa”, obtido
pressionando sucessivamente a parte de tras de uma colher contra a sexta corda junto ao
cavalete, ao mesmo tempo em que a mao esquerda toca ligados ascendentes.
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|_>f§:4~ e

— inflectional microtones: bend the string between one quarter tone to three quarter
Y h;_ Py tones sharp.
1
i I
& g .
@ ~— " i Harmonics are given always at the fingered pitch with respective indication of where
8 o) OEX) they should be produced (fret).
— ! o — T . .
T — & = Numbers below notes with circled line are indication of required strings. No other
5

#: + ke E options are permitted for technical and timbral reasons! Suggestive fingerings for the
) D ® ©® right and left hands are displayed in this edition, for the first movement. while the
P l second movement carry the required strings indication only, which alone is
_ sufficient to permit a suitable and organic understanding of the fingerings for both

m p m p 1

hands.

OGSy @
miam pmp i mop i The little line above the right hand initials (fingerings of first movement only) is
) é_é ________ é_,_l _____ (3) é ______ meant to be played by stroking the string and resting the finger at the string

immediately above.
A

[
% E Fast pause, b) medium to long pause according to the case. See also Barték Thumb

Pizzicato: Pull the E (bass) string with the thumb alone. Do not use the index finger!

oal

Where there is a slur between the notes of a glissando it means that the last note is

not to be articulated separately. (Notice the Barték thumb-Pizzicato under the D#)

I — Du

*When the movements of "Dangas Percussivas" are played separately they should be
denominated Percussion Study I and Percussion Study II, respectively as part of a
larger cycle of pieces.

Fig. 12: Bula de Dancas Percussivas, p.6. KAMPELA, 1995.

Os ultimos simbolos da bula de Dancas Percussivas indicam micro-tons (“bend”),
harmonicos, indicacbes de digitacdo (que, segundo o compositor, devem ser seguidas
para obter os efeitos timbristicos desejados), notas tocadas “com apoio” (rest stroke),
fermatas e pausas de duragOes diferentes, e enfim o simbolo tradicional de Pizzicato
Bartok, feito todavia somente com o polegar (“do not use index finger!”)s. Os gestos
percussivos — todos requerendo um efeito de ricochete logo apds o golpe — aparecem em
profusdo ao longo dos dois primeiros Estudos de Percussdo, mas também nos
subsequentes.

Além destes, efeitos coloristicos como o0 som de “harpa” apresentado pela primeira
vez em uma peca de juventude, Balada, mostra como 0s gestos instrumentais criados por
Kampela propdem situagbes em que os bragos do violonista devem cumprir trajetérias
longas, invertendo a posicdo natural dos bracos e criando, com isso, coreografias
inusitadas. Para descrever tal agao instrumental, a partitura manuscrita recomenda “tocar
por trds da pestana, no brago do violdo, como uma harpa”:

5 O efeito “ Bartok pizz " é tradicionalmente feito pelos dedos polegar e indicador colocados como uma
pin¢a, e que puxam a corda violentamente para fora do viol&do, produzindo um som “ explodido ".
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Fig. 13: Balada, p. 1: efeito “harpa” (tocar abaixo da pestana). KAMPELA, S.D.

Dentre as ac¢les instrumentais que compdem a Tapping Technique, Silva (2013:
98) chama a atenc¢éo para o pizzicato Bartok, que aqui é realizado somente com o polegar
da mao direita, ao invés do tradicional pin¢car a corda com polegar e indicador, fato que
possibilita a continuidade de acdes da méo direita, os outros dedos estando “a postos”
para as agdes seguintes.

Por outro lado, ele considera a técnica de percussao, tal como ela aparece na obra
de Kampela, um recurso hibrido, que combina técnicas expandidas com tradicionais, um
“conjunto de padrbes idiométicos” de tal forma sequenciados que “nos dao a sensacao
auditiva de que esta sendo empregado algo ndo-tradicional na sonoridade” (SILVA, 2013:
98). De fato, o proprio compositor define sua Tapping Technique como uma “combinacédo
entre alturas e ruidos de forma ergonomicamente estruturada” (KAMPELA, 2007/2013b
apud CURY, 2013: 79), onde o fato de intercalar sons percussivos com n&o-percussivos,
cada gesto tornando-se autbnomo ao ser realizado por maos independentes uma da
outra, abre a possibilidade de uma performance visual e espacialmente enriquecida.

“Embora o nome empregado por Kampela possa ser associado a outras
técnicas utilizadas no fingerstyle (Gunod e Manzi 1998) e na guitarra elétrica, a
Tapping Technique ndo se parece em nada com tais técnicas. A Tapping
Technique é um processo ergonémico de conexao entre técnicas tradicionais
do violdao com as diversas possibilidades das Extended Techniques” (CURY,
2013: 80- 81).
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Vale ressaltar que o0 que colabora para que esta combinacdo de elementos
técnicos tradicionais (na passagem copiada abaixo, a proliferacdo de ligados
ascendentes, ditos “sem nota precedente”, combinados a harpejos) e gestos percussivos
inventados (que promovem, em sua diversidade, a exploracdo espacial do tampo do
violdo) venha a soar “estendida” é o grande virtuosismo que o ritmo e o andamento
acarretam ao despertar no ouvinte uma escuta complexa, voluptuosa e variada.
Tenhamos em mente que 0 que nos interessa aqui ndo € estancar e definir quais gestos
provem de técnicas tradicionais do violdo e quais sdo criados pelo compositor em sua
busca por uma expanséo das possibilidades do instrumento. Queremos sim despertar a
atencdo ao fato que essa combinacdo de gestos e acdes corporais re-inventados em
direcédo ao e para fora do instrumento transformam o ato de performance em um momento
teatral, onde o gesto em si é 0 personagem principal. O compositor explica a integracao
de sons e gestos para fora do instrumento dentro do jogo instrumental:

“This physical extension of my pieces, as they project beyond the mere instrumental
mechanics to involve the performer as a whole-his/her body as a donator of sounds-is
a fundamental aspect of my understand- ing of the ambiguities between gesture and
sound. The re-channeling of energy spent in performing can acquire the status of
"structural" cell if we view the bodily "reaction" to the music being played as a
complementary detail of its utterance. A scream, a click-tongue, a hum, the tapping of
the feet, etc., can be enlisted in the contrapuntal presentation of the sonic materials”
(KAMPELA, 2002: 171).

o0 © o @ o

Fig. 14: Percussion Study 2, p. 7: Tapping Technique, ligados sem nota precedente combinados a gestos
percussivos KAMPELA, 1995.

E notorio o fato da percussdo, em Kampela, adquirir, como observa Silva (2008:
64), o status de elemento estruturante. Assim, o compositor afirma : “Meu objetivo foi
demonstrar que é possivel tratar os efeitos percussivos como vocé trata as alturas”
(Kampela, 2006 apud CURY, 2013: 81). Como consequéncia, Arthur Kampela cria um
repertorio quase serial de gestos percussivos em busca de uma vasta gama de timbres,
gue exploram amplamente as diversas localidades do tampo, braco, cordas e corpo do
violdo, usando ao mesmo tempo diferentes partes dos dedos (unhas, polpas, extenséo), e
sobretudo promovendo um jogo emancipado entre os bracos e maos, que se alternam,
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gue se autonomizam uns em relacdo aos outros e se reencontram, valorizando o
potencial coreografico da movimentacao criada.
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Fig. 15: Percussion Study 1, p. 8: gestos independentes das maos; construgao ritmica embrionaria da
modulagdo micro-métrica. KAMPELA, 1995.

As técnicas estendidas se beneficiam do complexo sistema ritmico criado por
Arthur Kampela para que possam se encadear. Segundo o0 compositor, seus ritmos
complexos nascem de um procedimento especifico de suas técnicas estendidas que é
justamente aquele que visa gerar, como no exemplo da figura 15, gestos independentes
das méaos. Assim, Kampela inventa pouco a pouco a denominada Modulacdo micro-
métrica em referéncia ao procedimento de modulacdo métrica de Eliott Carter (1908-
2012), mas a partir de uma necessidade puramente motdérica de “criar espacos ritmicos
gue permitam as intervencdes gestuais sucessivas de cada mao” (KAMPELA, 2002: 167).
O compositor afirma, “um dos meus objetivos principais era liberar as maos uma da outra,
permitindo uma abordagem "fisicamente polifdnica” do instrumento” (KAMPELA, 2002:
177).

Além deste, 0 outro objetivo da complexidade ritmica seria o de criar interesse e
renovar a sonoridade dos efeitos, gestos e percussfes que, sendo, se tornariam
repetitivos e se desgastariam. Kampela parte assim da ideia de que “se esse material
fosse um pouco irregular ao menos ele ja criaria uma certa expectativa” (KAMPELA, 2013
apud CURY, 2013: 82).

“Ao desenvolver minha pesquisa sobre o timbre, percebi que a simples apropriagao de
um determinado campo semantico composto de notas e ruidos ndo seria suficiente
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para otimizar suas diferencas e semelhancas. Neste sentido, tentei impor grades
ritmicas complexas nos materiais empregados (cadeias de quialteras, compressédo e
ampliacdo de compassos ndo integrais/fracionarios, mudancas repentinas de
andamento metronémico, etc.) afim de obter filtros estruturais que "girariam" e trariam
a tona os elementos do discurso musical em momentos privilegiados do fluxo
composicional. Dessa forma, eu poderia reinvestir objetos sonoros "usados" com um
novo potencial icdnico, fazendo com que eles reaparecessem sob uma multiplicidade
de velocidades métricas” (KAMPELA, 2002: 181).

As trés primeiras Percussion Studies, em sua evolugdo, progressivamente
permitem a Kampela criar a modulagdo micro-métrica em sua forma mais desenvolvida.
Desta forma, Percussion Study Il (1997) adota, com esta técnica, uma estratégia que
torna fluidos os encadeamentos de quialteras diversas e sucessivas. Ao adotar as
mesmas velocidades aplicadas entre grupos vizinhos, a Micro-Metric modulation permite
ao intérprete incorporar organicamente tais transicdes gracas a sua compreensao
matematica e ergondmica ( BORTZ, 2006: p97).

E assim que a complexidade ritmica se relaciona diretamente & evolucéo das
técnicas estendidas na musica de Arthur Kampela. Dentre suas obras para e com violao,
a Percussion Study 1 (1990) seria aquela com menor presenga de técnicas estendidas
(SILVA, 2013: 96), estas se limitando aos recursos oriundos da Tapping Technique
explorados no inicio de sua invencao®. Também é esse primeiro Estudo de Percusséo que
apresenta ritmos irregulares e “nervosos”, escritos de modo desordenado, apenas com
indicagOes imprecisas de accelerandos e ritardandos (BORTZ, 2006: 86).

Em Balada para violdo solo (1982), Percussion Study 2 (1993) e Polimetria para
guatro violbes, empregam-se objetos exteriores, extensdes do corpo do performer, na
constituicdo do gesto instrumental: copo de vidro, 1apis ou caneta, bola de ping-pong e
colher’. Especialmente em Percussion Study 2, ap6s uma primeira secdo (VARGAS,
2012: 170-171) introduzida por um gesto de glissando ascendente feito com a colher, uma
secdo intermedidria caracterizada por ritmos complexos dos quais falaremos adiante,
Kampela introduz uma terceira secdo em que um lapis é usado para realizar gestos
fisicos instrumentais dos mais variados, com uma virtuosidade resfolegante, combinando
glissandos ascendentes e descendentes com rasgueados. Como conclusdo da obra, o
violonista simula o som de guitarra elétrica ligada a um pedal de wah-wah gracas a uma

manipulacéo precisa da colher, como descrito na bula de Dancas Percussivas.

6 Se referir a bula de Dangas Brasileiras.

7 Vimos na bula de Dancgas Brasileiras dois efeitos (glissando e Wawa) realizados com uma colher
em Percussion Study 2. Em Balada, indica-se no manuscrito da partitura “um copo de vidro que
abranja as 6 cordas do violdo, tendo a funcdo de arco, deslizando sobre elas e variando a
dindmica de acordo com o critério do intérprete.”
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Fig. 16: Percussion Study 2, p. 15: manipulag6es com o lapis. KAMPELA, 1995.

Quanto ao elemento ritmico de Percussion Study 2, € nesta obra em que acontece
uma verdadeira “guinada”, com a utlizacdo, pela primeira, vez, de compassos nao
integrais (com o uso de unidades de compasso fracionadas) e quialteras aninhadas,
podendo chegar em até quatro niveis de sobreposicdo. Kampela admite que foi com esta
obra que criou um sistema ritmico Unico (HORNSBY, 2015: 18). No exemplo abaixo, a
unidade de compasso corresponde a seis seminimas mais trés sétimos:
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Fig. 17: Percussion Study 2, p. 14: unidade de compasso fracionada. KAMPELA, 1995.
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O duo de violdes Motets (2011) é outro exemplo de introducdo de objetos
exteriores no jogo instrumental; nele, estes contam com um copo, um lapis e duas
colheres, estas podendo ser percutidas ou raspadas contra as cordas e o rastilho.

Em certas obras, como Textorias para violao gerado virtualmente (1994), Elastics Il
para flautas, violdo e sons eletroacusticos (2007) e Percussion Study 5 para viola alla
chitarra (2007), o instrumento dialoga com sons eletroacusticos pré-gravados; nesta
ltima, assim como em Percussion Study 4 (2003) e Exoskeleton Il para trés violas alla
chitarra e cello, (2004), h4 um procedimento de “migracdo da linguagem instrumental”
(CURY, 2013: 79), em que a técnica e postura violonisticas sao transplantadas a outros
instrumentos, a viola de orquestra e o violoncelo.

“Percussion Study 5 é escrito para viola tocada por um violonista, que usa a Tapping
Technique do violdo para produzir pizzicatos rdpidos como fogo. Essa acgdo
subversiva, de tocar em um instrumento diferente do seu, € um exemplo do que
Kampela chama de “maleabilidade da musicalidade”, um tema recorrente ao longo de
suas obras” (HORNSBY, 2015: 34).
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Fig. 18: Percussion Study 5, p. 2: Dentre as trés linhas de viola que constam no sistema musical, a primeira
€ a da viola solista, e as duas pautas de baixo representam os sons gravados. KAMPELA, 1995.

Empregam-se recursos tais como a voz (sob a forma de sussurros), mudancas de
escordatura e afinacdo micro tonal. Estas ultimas aparecem em Motets para dois violdes,
onde o primeiro violdo é afinado 14 de tom acima do segundo. Todos estes elementos
inovadores, “estendidos” da escrita violonistica de Kampela, resultam em gestos sonoros,
carregados em imagens acusticas fantasistas evocadas por timbres, texturas
instrumentais e efeitos técnicos engenhosamente criados na pratica pelo compositor-
violonista. Eles também promovem uma configuracdo espacial particular, tanto pelo efeito
acustico que engendram, como pela translacdo dos signos anotados (que também estao
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espacialmente organizados na pagina da partitura) em gestos corporais, € como pela
coreografia realizada por tais gestos. Enfim, ao gerarem gestos, ativam uma inteligéncia
cinética no performer, resultados de sua acéo fisica junto a seu instrumento. Felipe Mello
(2015: 47) explica a maneira como a memodria cinestésica atua nas obras para violdo de
Arthur Kampela, no momento em que os estimulos visuais dados pela partitura
desencadeiam no intérprete uma série de movimentos corporais automatizados,
permitindo-lhe ndo necessariamente ler cada simbolo representando uma percussao
diferente, mas deixando que atue uma verdadeira inteligéncia corporal.

Esta “demanda” em verdadeiras sequéncias de gestos fisicos, e de uma
inteligéncia corporal e cinética por parte do instrumentista, que partituras como as de
Arthur Kampela operam nos conduz ao conceito de “agcdo musical” proposto por Mauro
Rodrigues. Muito a propésito, este autor partiu da ideia de acéo fisica, desenvolvido por
Stanislavski e Grotowski para propor a construcao de “partituras de acbes musicais” que
serviriam & analise musical (RODRIGUES, 2012: 20).

As “partituras de acbes musicais”, espelhando um pouco toda a movimentagao que
permanece implicita na partitura musical tradicional, mas que € sugerida pelos simbolos
da Percussion Technique expostos por Kampela em sua bula, incluiriam diversos
materiais além dos sons representados na partitura musical, como os gestos e contatos
(entre os musicos, entre estes e objetos e instrumentos), que “sdo preparados e muitas
vezes entram na partitura musical sob a forma de anotagbes” (RODRIGUES, 2012: 59).

Queremos salientar que a ideia de “acdo musical”, como a de “ac¢do fisica” estao,
para noés - e apesar de suas diferengas conceituais -, interligadas a de gesto instrumental.
Tais nog¢Bes lidam com um movimento concreto, fisico, que nasce de uma vontade ou
iniciativa pessoal e, através de mecanismos neurolégicos com 0s quais ndo nos
ocuparemos aqui, € desencadeado no corpo do ator/instrumentistas. Para Grotowski e
Stanislavski, as acoes fisicas funcionavam como ferramentas do trabalho do ator para que
este, partindo de uma acdo concreta, chegasse a emoc¢do sem buscéa-la diretamente,
busca que se revelaria infrutifera.

No caso das composi¢cdes musicais (e cénicas) de Arthur Kampela, sua abordagem
inovadora da técnica do violdo proporciona a obra ndo s6é uma grande gestualidade
sonora mas, como vimos, também uma qualidade visual e cénica, ligada a plasticidade
dos gestos instrumentais e dos movimentos corporais que eles exigem. Fernando Cury
expOe que as declaracdes de Kampela mostram que seu entendimento do termo “gesto”
foca-se na ideia fisica do “gesto mecéanico que o intérprete utiliza para poder executar
uma obra musical” ( CURY, 2013: 79). E, a partir desta a¢do concreta, deste gesto fisico,
se pode atingir uma expressao que os transcende:

8 A este respeito, convém se referir a Laban (1978), e a nosso recente artigo, XXXX.
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“Para ser expressiva, uma agao precisa estar no corpo, dando a ele o contorno de
uma atitude. Nesta acao no corpo, além do motor e do instintual, sdo mobilizadas outras
funcdes, o pensamento e a emocéo.” (RODRIGUES, 2012: 63).

A aplicagdo de uma ciéncia do gesto ao movimento do instrumentista

As crescentes pesquisas em musica relacionadas a performance tém se
interessado cada vez mais por um conjunto de disciplinas relativamente distantes mas
relacionadas, que dizem respeito ao corpo do intérprete musical, a seus movimentos, ao
funcionamento neurolégico e a psicologia do movimento, a uma abordagem terapéutica
do corpo do musico e a um entendimento do componente estético-visual que os gestos
deste portam. Felipe Mello (2015: 34) atribui o crescimento do estudo do corpo na
performance musical no Brasil ao fortalecimento de associacbes como a brasileira de
cognicéo e artes musicais (ABCM) e a brasileira de performance musical (ABRAPEM).

Paralelamente, dentro de um desejo semelhante de ampliar o &mbito do fazer e do
estudar musical, muitos tém se interessado por cenas “hibridas” (Veloso, 2012: 7),
apostando em formas artisticas que combinem “linguagens expressivas diferentes”, como
poéticas originarias do movimento corporal e dos sons, desembocando em experimentos
que vao da Opera, passando pela danca, por espetaculos multi-midiaticos... No entanto,
no presente estudo, ndo sdo estas cenas hibridas que nos interessam, ndo sendo a
sobreposicao de linguagens o foco de nosso interesse, mas sim encontrar a parte de
teatralidade que existe no préprio gesto musical, visto que “o gesto na mdusica
desempenha um papel fundamental na geracdo de significado. De certa forma,
aprendemos a entender os sons musicais com a ajuda dos gestos que produzem e
representam esses sons» (IAZZETTA, 1997: 13).

O proéprio Arthur Kampela faz o elogio do gesto, afirmando que mesmo sem
produzir som, o gesto pode, por si, constituir “uma categoria de composi¢ao, 0 que seria
uma ampliagdo da idéia de musica’. Kampela cita ainda Grotowski e Beckett como
modelos de sua busca pela pureza do gesto, e afirma também a importancia do timbre,
«uma extensao da nossa percepcao». O timbre seria, para ele, o elo entre um tipo de
percepcao "puramente audivel" com uma percepcao “gestual” (KAMPELA, 2014).

E neste sentido que nos parece valido nos aproximarmos de disciplinas como a
danca e as artes cénicas de um modo geral, buscando integrar ao entendimento do corpo
do performer a compreensdo dos principios gerais do movimento (KATZ, 2009: 31), da
sensacgao que a qualidade® do movimento provoca (VELOSO, 2012: 74), da localizagao do
performer dentro do espaco, e da acao fisica como elemento estruturante da linguagem

9 O estudo da “qualidade” do movimento é uma proposta de Rudolf von Laban.
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cénica (BRAZ, : 2). Como afirmou Klauss Vianna, “a configuragdo do espago gerado por
um movimento é mais importante do que 0 movimento em si: € nesse intervalo que se
passam a emocao, as projecdes” (VIANNA, 2005: 92). Analogamente, Doris Humphrey
associa o “desenho” feito pelo movimento humano no espago a energia, a dinamica e ao
ritmo que lhe séo proprios (VELOSO, 2012: 49).

O ideal de um “teatro de ator” e de um “teatro pobre”, pregado nos anos 1960 por
Jerzy Grotowski (1933-1999), vai no mesmo sentido da ambicdo de nosso estudo: atribuir
ao ator e a seu corpo o papel central na criacdo de uma teatralidade, acima dos outros
elementos da encenacao, ideal a partir do qual ele desenvolve o0 método das “acdes
fisicas”, sobre o qual falamos acima.

“Pela eliminacdo gradual de tudo que se mostrou supérfluo, percebemos que o teatro
pode existir sem maquilagem, sem figurino especial e sem cenografia, sem um espaco
isolado para representacdo (palco), sem efeitos sonoros e luminosos, etc. So nao
pode existir sem o relacionamento ator-espectador, de comunh&o perceptiva, direta,
viva. Trata-se, sem duvida, de uma verdade tedrica antiga, mas quando rigorosamente
testada na pratica destrdi a maioria das nossas ideias vulgares sobre teatro. Desafia a
nocao de teatro como sintese de disciplinas criativas diversas - literatura, escultura,
pintura, arquitetura, iluminacdo, representacdo (sob o comando de um diretor). Este
‘teatro sintético’ é o teatro contemporaneo, que chamamos de ‘Teatro Rico’ - rico em
defeitos” (GROTOWSKI, 1992: 16-17).

Como no teatro-laboratério de Grotowski e no “teatro instrumental” de Mauricio
Kagel, buscamos nesta “reducdo dos meios”, entender a propria estrutura da musica
como sendo vinculada a teatralidade gestual nascida de “acfes fisicas” e da mera
presenca dos instrumentistas no palco. O musico-intérprete adquire nessa perspectiva
um papel maior do que aquele tradicionalmente atribuido a um instrumentista.

Também encontramos ressonancias de nossa reflexdo nas pesquisas
empreendidas por Jaques-Dalcroze (1896 — 1950) que, ao constatar que a “execucdo da
musica se da através do movimento ritmado do corpo”, prega a educacao corporal do
musico buscando o relaxamento muscular e a economia de esfor¢co, e ao mesmo tempo a
capacidade que a musica tem “de suscitar uma imagem e impulsionar 0 movimento, que
por sua vez, se torna expressivo” (VELOSO, 2012: 12). Acreditamos que esta
reciprocidade entre a musica e o movimento, um induzindo o outro a expressividade e a
um bom funcionamento ergonémico, se encontra na origem da teatralidade do gesto
instrumental nas pecas para violao sobre as quais nos debrugcamos.

Consideragdes finais: Arthur Kampela e teatralidade

A arte teatral, que passou por profundas transformac¢des na primeira metade do
século XX gracas as reflexdes e experimentacbes de figuras proeminentes
maioritariamente europeias (Brecht, Grotowski, Peter Brook, Beckett, lonesco ...), em sua
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versado renovada, “pos-dramatica” - segundo a definicao dada por Hans Thies Lehmann
(2002) -, se opde ao drama, necessariamente baseado na primazia do texto, e a “ilusdo
teatral”. Assim, o teatro poOs-dramatico ndo mais se baseia na "representacdo”; ao
contrario, a arte mimética da lugar a uma arte abstrata, e a "representacao" da lugar a
teatralidade contida na mera “presenc¢a” do performer em seu podium.

Na musica instrumental, esta teatralidade pds-dramatica ndo depende tampouco
de um discurso sonoro linear, narrativo, mas se calca na presenca fisica dos muasicos no
espaco em que atuam, no desenho que seus movimentos corporais realizam quando de
sua interacao com este espaco, e na relacao existente entre seus gestos instrumentais e
0S gestos sonoros decorrentes. Seus movimentos determinam, ademais,
expressivamente um dos alicerces principais (juntamente com a resultante sonora de
suas ag¢les instrumentais) da comunicagdo, comunhéo e interacdo que estes performers
empreendem com o publico e com os outros muasicos, sendo o corpo “um instrumento de
passagem, de tocar um instrumento e de ser tocado como um instrumento”
(RODRIGUES, 2012 : 15).

Tal é 0 caso na escrita para violdo de Arthur Kampela, onde a teatralidade nasce
da interacdo entre a obra musical, o corpo do performer e seu instrumento, que
engendram seu aspecto visual, sua densa gestualidade e seu ritmo catartico. Por
conseguinte, buscamos no presente artigo identificar alguns dos movimentos e
manipulagdes instrumentais que levam em suas obras o violonista a atribuir-lhes uma
qualidade cénica: em particular, o fato de criar novos gestos instrumentais, de dissociar as
acOes de ambas as maos, de fazer gestos assimétricos, e as vezes mesmo se ver em
posicdes fisicamente exigentes. Existe também uma teatralidade prépria que nasce dos
movimentos ligados a preparagéo instrumental, ao transitar de um instrumento a outro, ou
ao buscar um objeto exterior que integrara o jogo instrumental®?, a informacao visual que é
dada por essas adaptacdes cria outros jogos dramaticos.

Podemos observar nas obras de Kampela um recorrente componente estrutural,
segundo o qual, o0 movimento draméatico varia segundo o material musical empregado.
Assim, nos momentos de notacao ritmica mais estrita, observa-se uma maior tensao
sonora e gestual, e uma teatralidade milimétrica, calcada na ergonomia do jogo
instrumental, e mais focada na coordenacao das acdes das duas maos (frequentemente
independentes uma da outra). Por outro lado, a tensdo se torna relaxada nos momentos
ritmicamente mais livres, permitindo ao performer uma maior expressividade individual. A
dificuldade técnica que a escrita de Kampela traz, especialmente nas passagens
ritmicamente mais estritas, também é fonte de teatralidade, pois 0 compositor “ndo deseja
uma performance “confortavel”, mas ao contrario, uma luta teatral entre o intérprete e o
instrumento” (HORNSBY, 2015: 132).

10 A expressado cabe bem em francés, “jeu instrumental”, que se refere ao contato, ao tocar, a
abordagem do instrumentista com relagéo a seu instrumento.
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Como resultado, tais obras se nos apresentam como inveng¢des originais que
oferecem ao repertorio do violdo a possibilidade de construir um novo discurso musical,
tanto pelo impacto visual de seus gestos virtuoses, como por sua complexidade ritmica e,
enfim, pelos vérios timbres obtidos por esses gestos. A exuberancia quase dramatica que
esses fatores combinados traz as obras nos faz pensar em um efeito catértico. Inclusive,
sdo notorias as performances violonisticas do préprio compositor, acessiveis em linha,
onde essa teatralidade caracteristicamente «dionisiaca» emana dos gestos das méos e
da expressao corporal inteira de seu compositor-intérprete. A teatralidade que emana de
suas performances ao violdo nasce em grande parte deste balé de suas maos
percorrendo todo o corpo do violdo com uma “intensidade visceral” (HORNSBY, 2015:
33).

Foi assim que, ao tragcarmos um paralelo entre os gestos instrumentais e teatrais
das partituras de Arthur Kampela, vimos também que h& um conteldo coreogréafico
intrinseco aos movimentos engendrados, que por sua vez determinam verdadeiros jogos
teatrais que se estabelecem entre o performer e seu instrumento. O compositor, ao se
explicar, prega a “percepcdo da fisicalidade como informagdo estrutural” a partir das
possibilidades ergonémicas do intérprete (CURY, 2013: 81).

Nota-se, ademais, que Kampela possui uma pequena producdo de pecas musicais
programéaticas, associadas a obras ou autores teatrais. Tal é o caso de Elastics Il para
flauta e Violdo (2007), Happy Days para flauta e sons eletronicos (2007), Happy Days I
(2010) para violdo, todas relacionadas a peca Happy Days de Samuel Beckett, além de
Not I, peca musical baseada em outro texto de Beckett.

O projeto teatral (quase utépico) de Kampela vai além da associacao entre gesto e
som, entre o visual e o auditivo. O compositor propde um tipo de percep¢ao sinestésica
de sua musica, procurando promover sensacdes transpostas de um sentido no outro. E o
que ele descreve (KAMPELA, 2002: 186) ao imaginar que, a partir de timbres polarizados,
que adquirem qualidades sensoriais "pré-semanticas", o som pode provocar associacdes
corporais de modo a ligar as sensacdes auditivas e visuais a uma gestalt tatil, olfativa e
gustativa.

Arthur Kampela considera o intérprete como um ser teatral, «theatrical self», que
deve contribuir & performance com sua prépria inventividade (KAMPELA, 2014). Ao se
colocar, enquanto compositor, no lugar do intérprete, Kampela busca uma composicdo
musical que beira os processos de criacdo teatral, onde é o instrumentista, mais do que o
instrumento, 0 &mago da composicao.
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