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RESUMO

Este artigo analisa o papel do performer-instrumentista no teatro instrumental
criado pelo compositor Mauricio Kagel, tomando como objeto a atuagao do

violonista em uma de suas primeiras pecas no género, Sonant (1960). Escrita
para quatro instrumentistas, esta obra se baseia na teatraliza¢ao da propria
situagdo de concerto a partir de uma partitura que combina um material so-
noro propriamente dito (notado parcialmente de forma tradicional, e parcial-
mente segundo formas inovadoras para a época, como a notagao graficae a
descri¢ao verbal de agdes) com a proposicao de situagdes cénicas diversas.
Estas ndo partem da ideia de representagdo teatral, mas de uma teatralidade si-
tuacionista. Assim, as diversas agdes que sdo propostas ao violonista lhe de-
mandam nao apenas uma técnica instrumental aprimorada e expandida, com

o uso de diversos recursos recentemente explorados no instrumento, como a
integracao de outras fontes sonoras, agdes cénicas e reagOes coletivas aos es-
timulos dados. A forma musico-teatral resultante introduz nao apenas a ino-
vacao de tradigoes enraizadas, como também a possibilidade de uma estética

que transita entre o previsto e o imprevisto, trazendo a frente a contribuigio

artistica dos intérpretes na propria construcao formal da obra, centralizando

a musicalidade no gesto e propondo, enfim, uma reflexao sobre a prépria pra-
tica artistica.

Palavras-chave: Teatro Instrumental, Violonista, Composi¢ao de agdes, Mauricio
Kagel, Musicalidade do Gesto.
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ABSTRACT

This article analyzes the role of the performer-instrumentalist inside the instrumental
theater created by composer Mauricio Kagel, taking as subject the action of the guitarist
in one of his first pieces in the genre, Sonant (1960). Written for four instrumentalists,
this work is based on the theatricalisation of the concert situation itself, departing
from a score that combines proper sound material (partly registered in traditional
notation, and partly in — at that time innovative — notation forms, such as graphic
notation and verbal description of actions) with the proposition of scenic situations.
These scenic situations do not start from the idea of theatrical representation, but
from a situationist theatricality. Thus, the diverse actions that are proposed to the
guitarist demand not only an improved and expanded instrumental technique, with
the use of several resources recently explored in the instrument, but also the integration
of other sound sources, scenic actions and collective reactions to the given stimuli. The
resulting musical-theatrical form introduces not only the innovation of rooted traditions,
but also the possibility of an aesthetic that deals with the foreseen and the unforeseen,
bringing forward the artistic contribution of the performers in the very formal construction
of the work, giving to gesture a musical role and proposing, finally, a reflection on the
artistic practice itself.

Keywords: Instrumental Theater, Guitarist, Composition of Actions, Mauricio Kagel,
Musicality of Gesture.
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INTRODUCAO: UMA COMPOSICAO COMPORTAMENTAL

Sonant (1960) para harpa, contrabaixo, violao (e guitarra elétrica), e percussoes
(instrumentos de pele, na partitura) é, depois de Surscéne, composta no mes-
mo ano, a segunda obra de teatro instrumental de Mauricio Kagel (1931-2008),
compositor argentino radicado desde os anos 1950 na Alemanha. Marcando
uma transi¢ao com relagdo a suas obras anteriores, este novo género, o teatro
instrumental, caracterizou-se por promover a teatralizagao do fazer musical.
Com Sonant, Mauricio Kagel da ainda um passo além e introduz a nogao de
“composi¢ao de comportamentos”, inexistente em praticamente qualquer com-
posi¢ao anterior, onde se compde n3o apenas a partir de sons, mas de com-
portamentos e reag0es (SACHER, 1985: 190, todas as tradugdes s30 nossas).

A propria estrutura de Sonant se constroi justamente sobre a interagao fi-
sica entre os musicos, sobre suas agdes gestuais, seus comportamentos indi-
viduais e suas reagoes coletivas. Se considerarmos o movimento como o ele-
mento-chave do teatro instrumental de Kagel, isso ocorre justamente por ele
ser fundamentalmente musical (BARBER, 1987: 35).

Neste contexto, o violonista de Sonant é confrontado com uma partitura que
requer muita criatividade, e que o obriga a participar a propria composi¢ao de
sua parte, interagindo constantemente com seus colegas e reagindo, de forma
espontdnea e sem estar necessariamente preparado, a todo tipo de estimulos ex-
ternos. Apesar de com isso incorporar, de certa forma, o acaso, a partitura apre-
senta uma grande quantidade de indica¢des meticulosamente escritas com, no
fim das contas, pouco espaco para improvisar. Isso nao impede, o que pode pa-
recer uma contradi¢do, o violonista de ter em Sonant um espaco privilegiado para
o florescimento de sua criatividade e participagao a propria composi¢ao da obra.
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O ACASO E AINCOMPLETUDE FORMAL

Aintegracao do acaso acontece, assim, na rea¢do perpétua da musica de Kagel
aos estimulos externos. Com isso, seu teatro encoraja de alguma forma a par-
ticipagao do publico e o surgimento de reagdes nao programadas da parte
deste e dos proprios artistas a partir da manipula¢ao mais ou menos aleaté-
ria do material dado. A partitura de Sonant, com seus sinais graficos, notagao
musical e instrugdes verbais, fornece ao intérprete uma espécie de improvi-
sagdo guiada onde ele tem uma certa liberdade de escolha, e se constitui no
exato momento de sua realizagao.

Com esta maneira particular de incorporar a improvisagao e a aleatorie-
dade, Sonant veicula uma teatralidade do tipo ndo-representacional. Um pouco
seguindo o modelo do happening de John Cage (1912-1992)", mas em menor
grau, os métodos do acaso presentes em Sonant também produzem um mu-
sica de efeitos pictdricos que se relacionam com a situagio cénica. O depoi-
mento abaixo de Judith Malina, atriz e fundadora do grupo teatral nova-ior-
quino Living Theatre, acerca do papel da improvisagao na obra de John Cage,
é elucidativo com relagao a estética de Sonant, no que se relaciona a esse tipo
de teatralidade que, na época, emergia tanto na Europa como nas Américas:

“Ha coisas que acontecem no palco que nunca aconteceram an-
tes. O ator ndo é mais aquele que executa o que sabe e o que
aprendeu; ele estd em cena, durante o espetaculo, em estado de
criacao e de inseguranca. Essa inseguranca, vivida em conjunto
no palco e na plateia, abole a convengao da representagao ao sus-
pender a respira¢ao na expectativa ou no esfor¢o da descoberta;
todas as respiragdes mudam de ritmo. Enquanto que na conven-
¢ao da representagao, pode-se prever antecipadamente qual se-
ria a jornada emocional do espectador” (VENDEVILLE, 2006: 94).

Por outro lado, a ideia de improvisar nao deixa de ser latente no trabalho de
Kagel, em Sonant como em outra obra de referéncia de teatro instrumental,
Staatstheater (1971), na propria construgao e sequenciamento de partes e si-
tuagOes cénicas que compodem tais obras. Ambas as partituras deixam a cri-
tério dos intérpretes e encenadores a ordem e a escolha dos movimentos a
serem tocados, o que desemboca, em Sonant, na possibilidade de n3o se rea-
lizarem todos os movimentos que constituem a obra. Tal abertura formal
atesta de um deliberado abandono do ideal da forma musical pré-concebida,
e introduz a nogao de jogo, em que se experimentam diferentes margens de
liberdade e graus de indeterminagao dados aos artistas. No mesmo sentido,
o titulo original da peca é seguido reticéncias (Sonant...), o que subentende
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1 Forma artistica definida como
performance, evento ou situacao que
nasceu nos Estados Unidos no fim dos
anos 1950 e foi difundida mundial-
mente gracas, em particular, a obra de
Cage, de Allan Kaprow (1927-2006) e,
durante os anos 1960 e 1970, do grupo
Fluxus.

2 “Il se passe, sur la scene, des choses qui ne
Sétaient jamais passées avant. Lacteur
nest plus celui qui exécute ce qu'il connaft
et ce qu'il a appris; il est sur une scene,
pendant le spectacle, en état de création et
d'insécurité. Cette insécurité, vécue
ensemble par la scéne et la salle, abolit la
convention de la représentation, parce que
le souffle est suspendu dans l'attente ou
leffort de la trouvaille; toutes les
respirations changent de rythme. Dans la
convention de la représentation, on peut
prévoir a lavance ce que sera le voyage
affectif du spectateur dans les conditions
qu'il désire”
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que, para o compositor, a obra deveria poder ser “completada” a critério de
cada intérprete por outros movimentos. Tal incompletude voluntaria de Sonant
é entendida como um desejo de abertura a improvisagao e de incorporagao
do intérprete na cria¢ao. O exemplo abaixo, extraido do prefacio da partitura,
mostra a relacio dos dez movimentos de Sonant, e a forma como podem ser
encadeados uns aos outros:

SONANT (1960/....)

pour guitare, harpe, contrebasse et instruments a peu

Mavuricio Kagel

AVANT - PROPOS

1 On peut faire un choix entre les dix mouvements (morceaux) suivants de SONANT :
FAITES YOTRE JEU | (RIEN) NE VA PLUS
FAITES VOTRE JEU I
FIN I
MARQUEZ LE JEU (A TROIS) FIN I / INVITATION AU JEU, VOIX
PIECE TOUCHEE, PIECE JOUEE FIN 111 (PLEIN)
PIECE DE RESISTANCE FIN IV (DEMIPLEIN)
I On doit, dans le choix des morceaux d’une version, respecter les regles suivantes:

— y integrer au moins 5 morceaux ou bien atteindre la duree minimum de 15 minutes;
— commencer avec un morceau FAITES VOTRE JEU;

— terminer par un morceau FIN;

— ne pas jouer I'un apres I'autre deux morceaux de meme nom.

1.11  On peut incorporer @ la meme version plusieurs morceaux FAITES VOTRE JEU et plusiers
morceaux FIN dans I'ordre que I'on veut. Par exemple : FIN II/.../FIN I/.../FIN lll/. ../ etc.

1.2 Tous les morceaux doivent etre enchaines sans interruption en "attacca®.
2 5 executants sont necessaires :
1 guitare e
: - : 1 musicien
1 guitare electrique
1 harpe

1 contrebasse (5 cordes)
12 instruments a peu (membranophones) } 2 batteurs (ayant chacun 6 instr.)

9 instruments a peu (places par groupes de trois a cote respectivement de la guitare, de
la harpe et de la contrebasse)

21 Les musiciens choisissent eux memes les 21 instruments a peau; la liste suivante n’est qu'un
exemple :

2 tambourins

2 bongos

2 timbales cubaines

1 tarole

2 caisses claires avec declencheur de timbre (peau de timbre au-dessus)
2 congas

1 caisse roulanfe

2 tom-tom

1 timbale piccolo (tres aigue)

2 timbales chromatiques a pedale

1 timbale tres grave (si possible jusq'au do grave)
2 grosses caisses (tres graves)

Exemplo 1 Sonant [partitura], Avant-propos, p. 24.
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Pode-se ver que os dez movimentos nao devem necessariamente todos ser
tocados (mas um minimo de cinco), tampouco um apds o outro (mas respei-
tando determinadas regras de jogo, que se referem ao encadeamento de par-
tes pertencendo a determinadas familias: fins, faites votre jeu...), prova da vo-
luntaria incompletude da peca (o préprio tempo verbal do titulo — Sonant
— sugere o fato de uma a¢ao que ainda n2o terminou, um trabalho inacaba-
do). Os performers tém, assim, a liberdade de interpretar suas partes separa-
damente, mudar sua ordem, escolher alguns movimentos, sobrepo-los... A
regra, reiterada na partitura, é de encadear as partes sem interrup¢ao na pas-
sagem de um movimento para outro.

Na tabela abaixo, aos movimentos de Sonant é atribuida a forma como
suas partituras se apresentam. Observa-se que alguns movimentos nao tém
partitura de conjunto, mas cada instrumentista recebe uma parte separada e
independente que, em fun¢ao de uma notagao livre e da auséncia de um re-
gente, configura um tipo de polifonia em que as vozes sao totalmente inde-
pendentes uma da outra. Outros revelam, ao contrario, a preocupagio com a
sincronicidade e a organizagao da sobreposi¢do de eventos sonoros. Ha ainda
combinagoes variadas de diferentes tipos de notagao (como veremos abaixo,
nota¢ao musical tradicional, simbolos representando a¢des instrumentais,
graficos, diversos tipos de indicagdes verbais), tanto no caso de partituras de
conjunto como no de partes instrumentais independentes.

MOVIMENTO COMO A PARTITURA SE APRESENTA

Faites votre jeu I Partes separadas (sem grade: a sincroniza-
¢do das linhas individuais nio é prevista)

Faites votre jeu I1 Partes separadas e grade coletiva

Piéce de résistance Partitura coletiva (grade)

Marquez le jeu (d trois) Partitura coletiva (grade)

Piéce touchée, piéce jouée Partitura coletiva (grade)

Finl Partitura coletiva (grade)

Fin II (Invitation au jeu, voix) Partes separadas (sem grade: a sincroniza-

¢30 das linhas individuais nio é prevista)

Fin II1 (Plein) Sem partitura, a ser improvisado a partir
do material dado nos outros movimentos

Fin 1V (demiplein) Sem partitura, a ser improvisado a partir
do material dado nos outros movimentos

(Rien) neva plus Sem partitura, a ser improvisado a partir
do material dado nos outros movimentos

Quadro 1 Movimentos de Sonant
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E assim que a partitura de Sonant se divide em varios cadernos, dos quais um
carné explicativo, chamado Nomenclature, contendo a lista e explicagio de todos
os efeitos instrumentais da obra, a constitui¢io deste carné sendo uma heranga
de pegas anteriores de Kagel, como Heterophonie e Sur scéne. A maioria dos ou-
tros cadernos, como explicado acima, propde maioritariamente situagdes céni-
co-musicais gerais, em que os musicos interagem de maneira relativamente li-
vre, e onde somente os pontos de partida e chegada s3o dados com precisao.

Ainda assim, como Kagel faz questao de observar, a liberdade que os ar-
tistas encontram em suas partituras é, na verdade, bastante enquadrada e
orientada por um texto de gestos e movimentos a executar. Este texto, por
esta razao, nao provoca reagoes psiquicas, mas fisicas, e torna relativo o as-
pecto aleatdrio da obra de Kagel (MONPOEL, 1991: 90). Apesar da incerteza que
a obra permite quanto ao resultado sonoro final, hd uma expectativa de tra-
jetoria claramente prevista pelo compositor.

O GESTO FiSICO ENQUANTO MUSICA
Mencionamos como determinante da teatralidade de Sonant o fato de que se
procure musicalizar o movimento de cada um dos instrumentistas. As instru-
¢oes da partitura atestam de uma verdadeira qualidade fisica das a¢oes que lhe
sao atribuidas; nao fugindo a regra, a parte de violao abunda em exemplos.

E desta forma que a parte do violonista na parte Piéce de résistance contém
a0 mesmo tempo indicagoes verbais que dizem respeito as suas agdes instru-
mentais, corporais ou mesmo vocais (como no caso das indicagoes Glottisschlige
— golpe de glote? — ou sussurrar) e notas escritas na pauta musical. As indi-
cagoes verbais incluem instrugdes como: “acione constantemente o pedal de

” o«

intensidade e a configuracao do timbre; Vibrato ad libitum”, “para cada acorde,
dar um ou dois golpes de glote, com alturas e intensidade ad libitum”, “asso-
biar; sussurrar muito agudo; quase gritar” e “falar ad libitum™ (KAGEL, 1964:
bula de Faites votre jeu II).

O reconhecimento da importancia do gesto, em detrimento de valores que
antes puderam gozar de uma supremacia univoca (como, por um lado, uma
mistificada concepgao artistica que estaria por trds da composi¢ao, fazendo
papel do fundo em relagao a forma, e por outro, a técnica e o virtuosismo), re-
vela uma busca da esséncia da composi¢ao musical. Chega-se ao ponto em que
0 gesto se torna mais importante do que o som gerado, fato que transforma
o teatro instrumental de Kagel em uma “musica de negagao”, sendo tal nomen-
clatura inspirada na do teatro do absurdo de Samuel Beckett, onde a fantas-
magoria de um teatro mudo, sem linguagem, se aproxima daquela de uma
musica sem som (KESTING, 1991: 222;; SACHER, : 176).
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3 Parte da laringe situada na parte
inferior das cordas vocais. O som
pretendido, embora emitido pelo
aparelho fonador, ndo compreende
sons vocais.

4 ‘Lautstirkepedal und
Klangfarbeschalter fortwihrend
betdtigen ; Vibrato ad lib., “Bei jedem
Akkord ein bis zwei Glotisschldge, Tonlage
und Lautstirke ad libitum”, “fliistern, (...)
sehr hoch, fast schreiend” “ad libitum
sprechen.”
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Considera-se, ademais, a natureza sensorial das a¢des dos instrumentis-
tas de Sonant, que vinculam de maneira intrinseca sua gestualidade visual,
sua cinética, sua qualidade exploratodria tatil e o som resultante. De fato, tal
sensorialidade é caracteristica do teatro instrumental de Mauricio Kagel, e re-
laciona-se a uma abordagem lddica do fazer musical:

“O foco na natureza tatil do jogo instrumental cria uma impres-

sao de espontaneidade, como se os instrumentistas estivessem
explorando seus instrumentos pela primeira vez, experimen-
tando diferentes maneiras de produzir sons e saboreando as
sensagoOes acusticas resultantes™ (HEILE, 2006: 37).

Ao transformar o gesto e a a¢ao no centro de um teatro musical, ao dar o foco
da concepg¢ao musical aos sentidos, em particular o do tato, ao centrar, enfim,
a propria composi¢ao musical nas relacdes multiplas que se estabelecem en-
tre, no e para com os corpos do performer e de seu instrumento sonoro, o te-
atro instrumental de Mauricio Kagel, especialmente representado neste aspecto
por Sonant, se aproxima de uma visdo do teatro defendida por Jerzy Grotowski
(1933-1999). Este ator, diretor e pedagogo de teatro polonés terd certamente
marcado, a partir das ideias que defendeu, particularmente em seu livro-ma-
nifesto de 1968 — Em busca de um teatro pobre, a maneira de se pensar as ar-
tes cénicas a partir da segunda metade do século XX.

Tal como no teatro pobre, o teatro sonoro e gestual de Kagel parte do ator, e
nao (mais) de um pensamento composicional abstrato, nem de uma super valo-
rizagdo do virtuosismo estrutural ou técnico a que as ferramentas do fazer musi-
cal poderiam erroneamente conduzir. Grotowski (1971: 30) diferencia a técnica
do “ator cortesao”, que seria dedutiva, acumulando habilidades, da do “ator san-
to”, indutiva, que por sua vez se caracteriza por eliminar tudo o que seria supér-
fluo. Tal como um teatro que n3o precisa de nada além do ator (aderegos, cena-
rios ou outros artificios) para acontecer, a musica de Sonant transfere a esséncia
de sua expressao para a corporalidade do performer (seus movimentos, seus ges-
tos fora e em dire¢ao ao instrumento). O ator passa a ser, em si, a finalidade, en-
quanto que o personagem (a técnica, a artificialidade) é visto como secundario.
Veremos adiante entretanto que o centralizar da teatralidade nas préprias agoes
do performer nao impede que haja, no teatro instrumental de Mauricio Kagel,
momentos em que a ludicidade das situagdes cénicas desemboque em lingua-
gens teatrais (aparentemente) representativas, como os jogos de faz-de-conta.

Ainda considerando o pensamento de Jerzy Grotowski como inspirador
de uma nova compreensio do teatro instrumental, observamos que o fato de
Sonant encontrar nos proprios gestos instrumentais a fonte de sua teatrali-
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5 “The focus on the tactile nature of
playing creates an impression of
spontaneity, as if the players were
exploring their instruments for the
first time, trying out different ways of
producing sounds and relishing the
acoustic sensations”.
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dade faz com que, fisicamente e organicamente, o performer se aproxime do
ouvinte-espectador.

A RELA(;AO ENTRE GESTO E SOM

Ao analisarmos a natureza da relagio entre o gesto instrumental e seu resul-
tado sonoro em Sonant, vimos que a linguagem musical se aproxima do fe-
némeno teatral. Reciprocamente, pode-se afirmar que o som musical resul-
tante reflete as técnicas instrumentais, a¢Oes fisicas, movimentos, e a propria
corporalidade do performer, com os quais mantém uma relagao de fusao. E
como consequéncia, a partitura incorpora, fato inovador na época, diversas
descri¢des e indicagbes de a¢oes gestuais.

De fato, a importancia dada ao gesto instrumental atinge, historicamente,
um climax nas obras de Mauricio Kagel e Helmut Lachenmann; nelas, os ges-
tos do musico instrumentista em rela¢ao ao seu instrumento tornam-se um
verdadeiro argumento teatral. Isso possibilita a ampliagao de gestos relativa-
mente pequenos® (KLUPPELHOLZ, 1991: 51), aqueles da técnica instrumental,
que outrora nao se queria mostrar, o que faz com que o gesto instrumental
ganhe, doravante, o status de conteiido, a0 invés de um mero meio técnico.

Ha, nesse processo, verdadeiras incidéncias do tipo de gesto na resultante
sonora; um exemplo de Sonant mostra uma agao (o gesto de “escrever”) do se-
gundo percussionista em Faites votre jeu I e em Fin I acarretando um nivel so-
noro muito baixo: de fato, Sonant requer uma escuta atenta e fina. A partitura
demanda: “Arraste e escreva com baquetas de tridngulo nos parafusos, mol-
duras e partes metalicas dos instrumentos (duracao e intensidade sempre
varidveis)”” (KAGEL,1971, Nomenclature: 1).

As instrugoes de execugio, por sua vez, potencializam a pesquisa timbrica e
permitem a produgao de sons inéditos, gragas a descricoes precisas e detalhadas.
As instrugdes dadas ao contrabaixista em Fin II sio um exemplo notavel: elas ex-
plicam a prépria notagio musical, descrevendo verbalmente as agdes que o con-
trabaixista deve executar para obter sons especificos e novos timbres no instru-
mento, tudo em fung¢io do nimero de segundos que cada agao deve levar.

OS GESTOS VIOLONISTICOS

A perspectiva teatral de Sonant distingue-se até mesmo daquela de outras obras

de teatro instrumental de Kagel pela organicidade que estabelece entre a tea-
tralidade e a performance musical. Assim, a parte de guitarra ou violao de Sonant

estabelece a¢Oes instrumentais (técnicas como dedilhados, variagoes de timbre,
efeitos agdgicos, vibratos mais ou menos rapidos...) produzindo sons; estas nao

existem apenas para acompanhar a agao, mas elas sao a propria acao. Além dis-
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6 “VergrifSerung von relativ kleinen
Gesten.”

7 ‘glisser et écrire avec des baguettes de
triangle sur les vis, les cadres et les parties
métalliques des instruments (pendant une
durée et avec une intensité chaque fois
différentes).”
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to, o violonista experimenta técnicas instrumentais notaveis por sua qualidade
fisica e visual, qualidade esta que teatraliza ainda mais seu aspecto mecanico.

No carné explicativo Nomenclature, onde todas as instrugdes verbais de
Sonant sao explicadas em trés linguas, a lista de agoes de Faites votrejeu I para

o violonista/ guitarrista revela sua qualidade fisica:

“Varie constantemente a intensidade (com o pedal); Ative cons-
tantemente a configuragdo do timbre (varia entre muito claro

€ muito escuro).

Adicione de vez em quando algumas percussoes nos instrumen-
tos de pele, bem como sons curtos produzidos com a boca fe-
chada (a cada vez em uma altura e intensidade diferentes).

Mude muito nervosamente entre as posi¢des V e XVIII, relaxe

a corda de mi.

Coloque o instrumento sobre os joelhos (toque como uma gui-

tarra havaiana)

Toque o dobro de notas que no compasso anterior

Toque com um pequeno pedaco de ago

8 “Faire varier constamment l'intensité
(avec la pédale) ; actionner sans cesse le
réglage du timbre (faire varier entre tres
clair et trés sombre). Ajouter de temps en
temps quelques attaques frappées sur les
instruments a peau, ainsi que de brefs sons
produits avec la bouche fermée (chaque
fois & une hauteur de voix et avec une
intensité différentes). Changer tres
nerveusement entre les positions V et
XVIII, détendre la corde de Mi. Poser
I'instrument sur les genoux (en jouer
comme d'une guitare hawaienne). Jouer
deux fois plus de notes que dans la mesure
précédente. Jouer avec un petit morceau
d'acier. Successions rapides, irrégulieres
d'accords (arpeggiato de temps en temps).
Avec le petit morceau d'acier (glissando).
Prendvre l'instrument dans la position
normale. Avec plectre métallique, Tremoli
tres irréguliers.”

Sucessoes rapidas e irregulares de acordes (arpeggiato de vez em

quando)
Com o pequeno pedaco de aco (glissando)
Volte o instrumento para a posi¢ao normal

Com plectro metalico: Tremolos muito irregulares” (KAGEL, 1971, Exemplo 2 Sonant [partitural, Faites

Nomenclature: 2).

votre jeu I1, parte de guitarra, p.1.
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Como se vé nesta lista, que funciona como uma bula geral, ha um momento especifico
de Sonant (Faites votre jeu II) em que o violonista— entdo com a guitarra — deve
assumir uma postura instrumental nao convencional, colocando o instru-
mento deitado com o tampo para cima (BRUCK, 1991: 133) no seu colo, como
uma guitarra havaiana. Sem davida, a componente visual desta mudanca de
postura alimenta o aspecto teatral da obra.

Como para o percussionista, o violonista também possui passagens onde
deve produzir um som de extrema suavidade, reproduzindo gestos de escrita
em seu violao. Em outras, a teatralidade, ligada ao virtuosismo, nasce da re-
alizacdo de passagens de extrema dificuldade, como em Piéce de résistance. Em
Marquez lejeu (a trois), o violonista deve tocar para fora

s : : be
da escala doviolao, produzindo um som muito agudo. y "","'}
y .
~ 2 ' .
Como os dedos da mao esquerda ultrapassam o espe- pal it 3
lho e sua superficie de apoio, o som das notas é neces- : .
sariamente mais opaco. 74 - —
P { 4] ————
Partindo deste tipo de extensio instrumental, po- 8 L) -

de-se afirmar que Kagel explora sistematicamente em [

sua musica todo tipo de ruido, partindo de origens Cre
sonoras diversas (como, por exemplo, sons de instru-
mentos de brinquedo ou de gestos percussivos em ba- -
cias de agua na obra Serenade, sons de animais em Kantrimiusik, do andar em
Mitternachtstiick e “sons do almogo”, no Horspiel Guten Morgen). No que diz
respeito ao material musical usado por Kagel, observa-se que ele é um mate-
rial hibrido, oriundo de sistemas divergentes como o tonalismo, o atonalismo,
a musica aleatdria e o dodecafonismo, embora o pensamento estrutural de
Sonant, essencialmente paramétrico, parta do modelo serial, segundo um se-
rialismo “nao-rigoroso”.
“E titil distinguir entre técnica e estética serial como sugerido
por Grant (...). O que Grant descreve convincentemente como
o principio basico do serialismo, o pensamento paramétrico, é
claramente evidente no trabalho de Kagel daquele tempo. O uso
persistente da série e sua permutagao é considerado por Grant
menos importante”™ (HEILE, 2006: 177).

A TEATRALIZACAO DA NOTAGCAO EM SONANT

O violonista e demais instrumentistas de Sonant sao confrontados a uma es-
crita instrumental que, provavelmente por corresponder a um estado ladico
e teatral, inclui varias formas de nota¢ao musical, transitando por notagao
tradicional em pautas musicais, tablaturas'®, mas também desenhos, graficos,
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Exemplo 3 Somant [partitura],
Marquez le jeu (d trois), parte de violdo.

9 “Itis useful to make a distinction
between serial technique and serial
aesthetics as suggested by Grant (...).
What Grant convincingly describes as the
basic principle of serialism, namely
parametric thinking, is clearly in evidence
in Kagel’'s work of the time. Persistent use
of series and their permutation is regarded
by Crant as less important.”

10 Atablatura é uma forma muito
comum de notacao para instrumentos
de cordas dedilhadas, pois representa
graficamente o espelho do instrumento,
a posicao dos dedos da mao esquerda
nas cordas e casas, e os dedilhados
necessarios para tocar nelas.
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instrucoes em cadernos separados e descrigdes verbais ao longo de roteiros  Exemplo 4 Sonant [partitura], Faites

musicais. A folha de papel, ora harmoniosamente preenchida por sinais que ~ YorejeIh grade, partes de guitarrae
. . harpa, p. 7.

se assemelham a desenhos espacializados, ora se assemelhando a um cader-
no de notas dramatirgicas, amplia a fungao e a forma da partitura musical,
integrando formas de notagao musical nao convencionais: a teatralizac¢ao do

som parece assim ter como consequéncia a teatralizacao da grafia.

O aspecto pictdrico das partituras de Kagel nao sendo tao pronunciado
quanto, por exemplo, nas partituras de Sylvano Bussotti (onde este as trans-
forma em verdadeiras obras de artes plasticas), ele revela ainda assim um
propdsito igualmente interdisciplinar (HEILE, 2006:177); de fato, os desenhos
de Kagel servem a estimular um resultado gestual e coreografico, alcancado
a partir de uma abordagem lidica dos signos graficos. Kagel explica a manei-
ra como o intérprete trata a folha de partitura como um objeto tridimensio-
nal que se explora de todos os dngulos, inspirado por técnicas fotograficas
COmo a transi¢ao — rotagao:

“O desmembramento das convengdes da notagao tradicional foi
definitivamente dado pela integracao de uma terceira dimensao
a partitura, até entao desconhecida (como por exemplo em minha
Transicion II para piano, percussodes e duas bandas magnéticas
de 1958/59, onde as paginas da partitura devem realmente ser
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comprimidas e e rodadas), ou através do uso de simbolos con-
tendo uma ambigiiidade inerente (por exemplo, em Sonant para gui-
tarra, harpa, contrabaixo e instrumentos de 1960)™ (KLUPPELHOLZ,
1991: 72-73).

A partitura de Sonant é repleta de in-

[=
~
=

dicagbes verbais: as vezes em cader-
nos separados (Avant-propos e

Exemplo 5 Mauricio Kagel, Sonant
[partitura], Faites votre jeu I, parte de
harpa.

Nomenclature), as vezes em meio as

pautas musicais, acompanhando ou
substituindo-as), tais textos servem

a explicar aos intérpretes os gestos e

acoes fisicas que devem realizar, mas
também as situagoes psicoldgicas que
devem ser estabelecidas entre os per- (STRETTRT M ) S ; S

Yo
-

formers, os simbolos anotados nos sis-

temas, a movimentag¢ao no palco, as peculiaridades de uma certa técnica ins-
trumental, ... Diga-se de passagem, na década de 1960, tal notagao caracterizou
uma grande inovagao.

Em Faites votrejeu I, as partes dos percussionistas contém varias descrigoes
de acOes fisicas: entre essas agoes, hd algumas que sao diretamente destina-
das a producao de som, e outras que sao agdes puras (como “guardar os ins-
trumentos de percussao”). Abaixo, alguns exemplos:

“GRANDE ATIVIDADE: primeiro, deixe cair todas as baquetas e
outros objetos nos diferentes instrumentos de percussao (p) e,
em seguida, pouse todas as baquetas em outro instrumento de
pele (n3o evite o ruido). Finalmente, guarde as peles™*

ou

“ALTERNAR AS SEGUINTES AGOES (SE POSSIVEL EM DIFERENTES
DURAGOES E INTENSIDADES):

— soltar pequenas bolas de borracha nas peles;

— de tempos em tempos, sussurre ou diga palavras esparsas a
um volume médio aos outros intérpretes;

— afine os instrumentos de forma audivel” (KAGEL, 1971, “Faites
votrejeu I”, percussao I)"%.

Nestes exemplos, a teatralidade da agao cénico-sonora é imediatamente for-
te. Todavia, é com Fin II/ Invitation au jeu, voix que temos 0 movimento mais
notavel ao nivel de indicag¢des textuais. A parte de cada instrumentista, intei-
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11 “Léclatement des conventions de la
notation traditionnelle sest définitive-
ment donné par l'intégration d'une
troisieme dimension a la partition (comme
par exemple dans ma Transicion Il pour
piano, percussions et deux bandes sonores
de1958/59, oli les pages ainsi que des
barres et des disques rotatifs en papier sont
réellement a appuyer et a tourner), ou par
une ambiguité inhérente des symboles
utilisés (par exemple dans Sonant pour
guitare, harpe, contrebasse et instruments
d peau de 1960).”

12 "GROSSE AKTIVITAT: Zuerst alle
Schlegel und sonstige Objekte auf
verschiedene Schlaginstrumente fallen
lassen (p) und dann jeden Schlegel aufein
anderes Fell legen (Nebengerdusche nicht
vermeiden). Schliesslich die Felle rdumen."

13 "FOLGENDE AKTIONEN ABWECHSELND
AUSFUHREN (WENN MOGLICH AUCH IN
VERSCHIEDENER DAUER UND INTENSITAT:
kleine Gummibille auf die Felle prallen lassen;
ab und zu einzelne Worte—an die anderen
Mitwirkenden gerichtet —fliistern und
mit normaler Lautstdrke sprechen;
Instrumente ,stimmen’ und Tonhohen
horbar priifen”
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ramente verbal, é estruturada de forma que, na margem esquerda do proprio  Exemplo 6 Mauricio Kagel, Sonant

roteiro (que é relativamente longo, separado em itens cronometrados em se-  [Partitural, Fin II, parte de guitarra

gundos), Kagel acrescenta nuances dindmicas e indicagoes agdgicas. O texto,
por sua vez, é dividido em frases escritas em letras mintsculas, que d3o as
instrugdes de execugdo a cada instrumentista individualmente, e em frases
em em letras maitsculas, as vezes entre parénteses, que se alternam aquelas,
onde sao feitas reflexdes estéticas sobre a musica, pensamentos filoséficos
gerais, frases cordiais dirigidas ao ptblico, cita¢des de outros compositores,
alusdes ao teatro e seus artificios, ... Estes textos em letras maitsculas devem
ser lidos em voz alta.

Neste movimento Fin II, as instrugdes dadas estabelecem situagdes no pal-
co que sugerem um verdadeiro jogo cénico, ainda refor¢ado pelo texto lido
em voz alta que é, por si sd, muito engragado.

As vezes, como em Piéce de résistance, a partitura explica verbalmente ao
guitarrista as agoes instrumentais que deve executar: sua primeira linha, como
exemplo, indica a0 mesmo tempo um arpejo de extensio e tessitura bastante
grande notados tradicionalmente na pauta musical; a0 mesmo tempo a des-
crigao de agdes com o pedal — “acione constantemente o pedal de intensida-
de e a configuragao do timbre; Vibrato ad libitum” (tais a¢oes também sao lis-
tadas e explicadas no carné Nomenclature, fato e citagio mencionados acima)
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—; e uma linha vocal com mudangas continuas de velocidade. A isso acres-
cem-se sinais de articulagio, dindmica e fraseado. No exemplo abaixo, o gui-
tarrista possui uma parte vocal, que se inicia em bocca chiusa, incluindo em
seguida um sussurro em glissando, um quase-grito muito agudo e uma silaba
falada ad libitum.
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Wilhelm Bruck, violonista que participou a estréia de Sonant, dirigida pelo
préprio compositor, descreve o virtuosismo instrumental e a dificuldade de
realizacao como sendo caracteristicas tipicas do teatro instrumental, se apoian-
do em um exemplo oriundo dos Gltimos compassos da parte de de violao na
parte Faites votre jeu I, afirmando que Kagel
“pede ao violao espanhol o maior volume possivel e uma ve-
locidade excessiva para realizar uma série dodecafénica com-
pleta, embora anotada de forma aproximada, e que é finali-
zada por trés harmonicos precisamente indicados. Torna-se
6bvio que a dindmica e o andamento s3o levados mais a sério
do que os pardmetros de altura. O resultado é um gesto cal-
cado em uma grande dificuldade técnica”* (KLUPPELHOLZ,
1991:132).

A TEATRALIDADE NA PERFORMANCE

Um aspecto imediato da teatralizagao do evento musical nas obras de Kagel
diz respeito a preparagao instrumental”. Algumas das agdes cénicas que os
instrumentistas devem realizar em Sonant se relacionam ao emprego de ob-
jetos exteriores dentro do jogo instrumental, seja para acionar o som, seja na
preparagdo instrumental. A atividade gerada ao se preparar um instrumento
acaba por acarretar, nas obras de Kagel, verdadeiros jogos coletivos, como no
caso de Transicion II, onde dois performers compartilham a tarefa de “pre-
parar” o piano, que é comentado por Heile:

Revista do Laboratério de Dramaturgia— LADI—UnB—Vol. 11, Ano 4
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Exemplo 7 Mauricio Kagel, Sonant
[partitura], Piéce de résistance, parte
de guitarra.

14 “schreibt fiir die spanische Gitarre die
maoglichst laute und vorschlagmafsig
schnelle Ausfiihrung einer vollstindigen,
zwar streng dodekaphonischen, jedoch
approximativ notiert Tonreihe vor, die von
drei weiteren prizise notierten
Flageolettinen abgeschlossen wird. Es
leuchtet ein: Dynamik und Tempo sind hier
ernster zu nehmen als der
Tonhdhenparameter; es resultiert ein Gestus,
der sich nicht zuletzt durch die grofsen
grifftechnischen Schwierigkeiten bei der
Ausfiihrung dieser weitgespannten Passage
(B bis f”) im geforderten Tempo ergibt.”

15 Método de producao de timbres
instrumentais inusitados inventado por
John Cage, em que objetos e materiais
sdo inseridos em meio as partes do
instrumento, alterando sua mecanicae
sua qualidade timbrica (How the Piano
Came to be Prepared).
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“Mas o que é mais incomum é que os artistas tém que cola-
borar para a produgao de notas individuais: a tarefa do per-
cussionista é muitas vezes ‘preparar’ as cordas do piano em
tempo real, ou seja, amortecé-las em lugares diferentes com
diferentes materiais segundo o modelo de preparagao do
piano de Cage, a0 mesmo tempo em que o pianista toca”*
(HEILE, 2006: 25).

Como Transition II, Sonant também funda sua teatralidade na ajuda mutua,
em cena, dos intérpretes que, no entanto, podem, estrategicamente como
um grupo de clowns, vir a se “atrapalhar” uns aos outros. Essa complexa in-
teragao, entre atrapalhar e ajudar, dd a obra “uma teatralidade latente, em
que [dois] instrumentistas parecem discutir um com o outro” (HEILE, 2006:
26). Quanto ao violao e a guitarra em Sonant, ambos funcionam como ins-
trumentos nao preparados, embora sejam acionados, em momentos espe-
cificos, com a ajuda de aparatos que ja pertencem a seu repertério de técni-
cas estendidas” da contemporaneidade, como o plectro de metal e o bottleneck.
O uso de tais acessorios tipicos desses instrumentos n3o deixa de carregar
consigo uma teatralidade que é ao mesmo tempo visual, gerando uma mo-
vimentag¢ao cénica por menor que seja, e sonora, com a alteracao do timbre
dos instrumentos.

Outra ferramenta de teatralizagao do evento musical consiste em levar os
instrumentistas a tocarem diversos instrumentos e produzirem sons a partir
de todo tipo de fonte sonora. Assim, o violonista/guitarrista de Sonant, além
de transitar entre esses dois instrumentos, também deve escolher e tocar com
seus colegas vinte e um pequenos instrumentos de percussao tendo como pa-
rametro uma sele¢ao dada como sugestao no preficio da partitura (Avant-
Propos). E ainda levado a falar, fazer sons vocais e fragmentos melédicos mur-
murados ou assobiados. Como os outros instrumentistas, em certas passagens
especificas, ele assume o papel de regente, dando a seus colegas sinais de par-
tida e pontos de referéncia.

Wilhelm Bruck, mais uma vez, considera a dificuldade técnica e a nogao
de esforco que a partitura de Sonant requer do violonista como sendo fontes
de teatralidade. Em seu testemunho sobre a técnica de uma determinada pas-
sagem, afirma que Kagel pede que uma determinada frase (segundo ele, o
ultimo compasso de Fin II) seja inteiramente tocada na quarta corda do vio-
l20. Esta condigdo, fazendo aumentar a dificuldade técnica e o esforco neces-
sario para realizar a passagem, seria um meio de extrair da passagem uma

“expressividade corporal e cénica” (KLUPPELHOLZ, 1991: 131).
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16 “But was is most unusual is that the
performers have to collaborate for the
production of individual notes: the
percussionist’s task is often to ‘prepare’ the
piano strings in real time, that is damping
them with different materials at different
places in the manner of Cagean piano
preparation while the pianist is playing.”

17 Aeste propdsito, se referir a nosso
trabalho Corporificando a criagao de
sonoridades expandidas, que sera
apresentado no XXIX Congresso da
Anppom.
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A NAO-REPRESENTACAO

Sonant exemplifica assim o teatro instrumental, tal como Kagel concebeu o gé-
nero em seus inicios em 1960. Percebe-se que este teatro constitui uma pro-
posta definitivamente divergente daquela do teatro tradicional, dramatico,
linear e tonal (que desenhava tanto harmonica — como narrativamente uma
curva logica em que um problema era progressivamente levado de sua ori-
gem, passando por sua crise, a sua resolucao). Em Sonant o drama (assim como
suas personagens e enredo) é substituido por a¢des instrumentais e cénicas, ca-
racterizando um estilo especifico de teatro instrumental, onde o objetivo é a
"teatralizacao de um concerto”, como uma brincadeira de faz-de-conta (“faz
de conta que estamos dando um concerto...”). O violonista Wilhelm Bruck vé
neste processo teatral n3o-dramatico a destruigio de um género consolidado,
destruigio que permite o surgimento de uma nova forma de expressao tea-
tral. “Sonant é percebida como um fantastico, fascinante e autodestrutivo
'tango’, que libera uma nova poética musical em um desenvolvimento exci-
tante, através da destruigao e desmantelamento de dominios inesperados”
(KLUPPELHOLZ, 1991: 133).

Nesta desestruturagao, a percepgao é transformada e todos, no palco e na
platéia, ficam atentos a presenca dos outros. E assim que a situacdo determina
a teatralidade, e esta passa a ter, reciprocamente, uma identidade “situacio-
nista”. Como explica Hans T. Lehmann, o teatro pés-dramatico torna-se “si-
tuagao social”, na qual o espectador aprende como suas experiéncias depen-
dem nio apenas de si mesmo, mas também dos outros (LEHMANN, 2002:: 169).
Um exemplo em Sonant encontra-se em Faites votre jeu II, onde trés instrugdes
presentes no prefacio sinalizam sumariamente as a¢oes, a disposi¢do e ordem
com que o grupo toca, e as “regras do jogo”:

“1) Ao sinal de ataque do harpista, todos os instrumentistas co-
mecam juntos e continuam tocando de forma independente
um do outro. Duragao total da parte: 3 minutos (...)

2) A duragdo total da pega pode ser reduzida; isso deve ser de-
cidido por todos os intérpretes.

3) Cada parte individual de uma peca Faites votre jeu pode tam-
bém ser considerada como um solo e executada sob o titulo ‘FAITES
VOTRE JEU (1/11/...y em solo, em duo, trio ou quarteto (quer dizer
em todas as combinagdes possiveis na nomenclatura dos instru-
mentos de ‘Sonant™® (KAGEL, 1971: Faites votre jeu II, prefacio).

Nas instrugoes de Piéce de résistance abaixo aparece mais um caso em que a parte
de cada instrumento é totalmente independente da dos demais, e o resultado
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18 ‘1) Au signe d'attaque du )
les instrumentistes commenc
et continuent ajouer indépen
uns des autres. Durée totale g
minutes (...).

2) La dure totale du morceau
réduite; ceci devrait étre déci
interpretes.

3) Chaque partition individue
morceau Faites votre jeu peut
considérée également comme
étre exécutée sous le titre ‘FAI
JEU (1/11]...) en solo, en duo, tr
(Cest-a-dire dans toutes les co
permises par la nomenclature
instruments de ‘Sonant””



sonoro final se torna completamente
imprevisivel. A tltima recomendagao
chega a autorizar o instrumentista a
assobiar ou cantar as notas que apre-
sentarem dificuldade de se realizar ao

PIECE DE RESISTANCE

At the watrance cLe o tha guitarise, all of the instrumentaiisls begin ta play < multenacusly
ard then conlirve indapsndert o s0e another (six-eenth nuls =vary fast). As saan as the
gritarisl gives the <kz beat {as vignzl an the periussier nstrument, the horp, doublu-bees
and percussics |l inrereup! thair playing -il they 13ve 15t alrmady reached @) (whare they are
te wa t fo- the aexl wie); percussios | continues playitg without intesrustiza. Tha nex
synehroniz ng cum, ot @, 5 given immediciely ay the harsist: the sfr-hao- by the zass

i 3,
playzr. Thorsatter (B s played, and so on. Fram the guitar, harp, aml doukle-bazs play

instrumento. thraigh to the end of il seeson,

Neste mesmo contexto, Mauricio 21 Accellersndi i 1 and rallentandi i~y | refer ac rima 0« groug o noras | Ll
Kagel trata o palco, espago comum :"f:‘” i ;"?::urf:;;"r"’;“g;‘f;::"uf:_:'::-":::"F;mh: 2stimles o darslogfion Thy b
ao ator e ao muisico, comoolugarde @ |y e "Pideo se Aimistance® chors chen wrtr whh o imgossible to play with a singls
uma verdadeira vida cénica, formada oo 5l e fdPing i s wvviees S e S A
por um conjunto de gestos e movi-  {LfhTIETINE sl s oo e
mentos desenvolvendo-se no €spaco. 4) Along with the instrumants | perdoerrance it is parmities to whistle en: sing (w th ape=ed ar

Kagel estabelece uma relagao espa-
¢o-temporal entre misica e movimento, ocupando o pédio tanto como es-
pago cénico como como partitura musical. No prefacio da partitura de Sonant,
o compositor sugere duas possibilidades diferentes de posicionamento dos
instrumentistas no palco, deixando a escolha final e o grau de proximidade
entre os musicos ao grupo, dependendo da largura do palco. Estas indica-
¢Oes, embora tolerantes, expressam uma preocupacao com a espacializagio
dos performers e do som.

De acordo com o principio da n3o-representagao que rege esse teatro, em
Sonant os quatro intérpretes fazem o papel deles mesmos, dentro de uma
proposta que, como discutiremos abaixo, é permeada por sugestdes ludicas.
Dentre as situagdes apresentadas na partitura, destaca-se a falta de um re-
gente. Como consequéncia, cada movimento é regido por um intérprete di-
ferente: o contrabaixista rege seus colegas em Faites votre jeu I, o harpista em
Faites votre jeu II, o violonista em Piéce de résistance e Fin I1...,dando a impressao
de estarem ensaiando: “A encenag¢do de um ensaio é o tinico aspecto teatral e
narrativo em pegas como Sonant: os performers representam eles mesmos e
atuam como se estivessem ensaiando™ (HEILE, 2006: 36).

Abrincadeira do Als ob (“como se”) — que corresponde a nosso faz-de-conta
e que é um jogo criativo e imaginativo praticado por qualquer crianca — é
onipresente na obra. Segundo o principio do faz-de-conta, Sonant propde aos
musicos que atuem no palco “como se” fossem musicos no palco: a redundan-
cia da brincadeira sendo a prépria matéria de uma reflexao metalingiiistica.

A brincadeira do faz-de-conta, que aqui paradoxalmente questiona, dialo-
ga, brinca com e se opde a ideia de representagio, pode ser observada em varias
outras obras de teatro instrumental de Mauricio Kagel, das quais destacamos
a emblematica Match de 1964, onde dois violoncelistas, um de frente para o
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closed mouth} “sres af 1he chords which are ¢ iffeult t2 reach,

Exemplo 8 Mauricio Kagel, Sonant
[partitura], Avant-propos (Foreword),
p.1s.

19 “This staging of a rehearsal is the only
real aspect of role-playing and narrative
involved in pieces such as Sonant: the
players play themselves, and act as if they
were rehearsing.”
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outro, parecem estar jogando uma partida de ténis enquanto o percussionis-
ta faz o papel do arbitro da partida.

A DIMENSAO LUDICA DE SONANT

A dimensao ladica é inerente ao teatro instrumental, e esta presente em todos
os seus ingredientes acima comentados, ao fazer com que o instrumentista
explore de maneira renovada diversas maneiras de produzir som com seu ins-
trumento, atitude esta que cria uma impressao de espontaneidade, de “ale-
gria infantil em produzir sons” (HEILE, 2006: 37), ou na comicidade latente
que porta, como em Sonant, a realizagio de “a¢des ou gestos a0 mesmo tem-
po exageradamente precisos e quase silenciosos” (ZARIUS, 1991: 245), que
aproxima a estética de Sonant daquela do cinema mudo (Stummfilmdsthetik).

A situagdo dejogo se reflete também na encenacao e na disposigao espacial
dos intérpretes, que discutimos acima, assim como na questao da escuta e re-
atividade que se estabelece entre eles. Também participam o estilo surrealista
e a estética do absurdo, a no¢ao do acaso e a incorporac¢ao do imprevisto, as
alusdes a0 mundo dos jogos, seus contornos fantasiosos e c6micos, e, como
veremos mais abaixo, as praticas da citagdo, da auto-citagao e da parddia, que
alimentam ao mesmo tempo uma poética do riso e da auto-reflexio.

No que diz respeito a questao do jogo e do azar, obras como Sonant e
Serenade coincidentemente se referem explicitamente ao jogo da roleta; en-
quanto que na tultima, a referéncia aparece em um efeito instrumental reali-
zado por um percussionista, e que imita sonora e visualmente este jogo, em
Sonant a alusao ja aparece nos titulos das partes (Faga seu jogo, Marque 0 jogo a
trés, Convite aojogo, ...). E de fato especialmente em Sonant que o aspecto ladi-
co atinge o seu apogeu, uma vez que a obra lida intrinsecamente com a pré-
pria ideia de “composi¢ao comportamental”.

O aspecto ladico pode ser identificado em grande parte das obras de Kagel
e relacionado ao jogo do Als ob (“como se”). Kliippelholz o identifica nas Variagdes
sem fuga, na analogia esportiva presente em Match e na analogia com o ades-
tramento de animais em Dressur.

Ademais, o Als ob esta intimamente relacionado a questao da valorizagao
do gesto, topico comentado acima. De fato, Sonant nos mostra como o gesto
adquire o mesmo status que o som na composi¢ao musical, a ponto de de-
sembocar em uma musica virtual em piéce jouée, piéce touchée. Neste movimen-
to, o intérprete deve realizar uma interpretagao virtual das notas, ritmos, nu-
ances e frases escritos na partitura fazendo uma mimica dos gestos necessarios
para realizd-los, mas sem efetivar a produc¢ao dos sons. Também em Marquez
le jeu (a trois), a peca dd uma situagdo geral muito tranquila, acima da qual a
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performance instrumental é parcialmente virtual. Essa musica imaginaria,
que existe mesmo sem som, se tornara uma invengao de Kagel e reaparecera
em outras obras do compositor.

Outro exemplo de misica virtual aparece em um filme realizado por Kagel,
Solo, no qual um maestro caminha por um saldo de museu em estilo art nouveau:
enquanto apreciamos as obras de arte com ele, tentamos imaginar a musica que
ele dirige mentalmente, usando os sons de seus passos e de seu murmirio vocal.
O ingrediente imaginario e virtual da musica de Kagel reaparece em outros con-
textos, sempre revestido dessa originalidade humoristica.

Este tipo de situagao geral presente na partitura em Marquez le jeu (a trois)
também aparece em outras partes de Sonant; ela coloca em pratica um tipo de
teatralidade situacionista, comentada acima, e estabelece, paralelamente, um
tipo implicito de dramaturgia. De fato, a liberdade deixada aos intérpretes no
tocante a suas reagoes e comportamentos caracteriza um teatro de dramatur-
giaimplicita, onde n3o ha texto ou conflito no sentido tradicional, mas é ence-
nado o proprio jogo musical.

Ainda que a partitura deixe clara a nao necessidade de uma dire¢ao céni-
ca, a encenagao nao deixa de ser um fator importante de Sonant, enfatizado
pelo compositor em seu Preficio (Avant-Propos): ‘A execu¢ao da obra nio serd
dirigida, mas os ensaios devem ser supervisionados por alguém que nao toca
a peca. E essa pessoa que decide a ordem em que as partes de uma versio se
sucedem” (KAGEL, 1971: 25).

Quanto ao aspecto ladico da obra de Mauricio Kagel, um tltimo tema que
nos parece importante abordar é o da escuta entre os intérpretes como veiculo
da contribui¢ao individual de cada intérprete. A escuta coletiva se enquadra
na qualidade situacionista caracteristica do teatro pés-dramatico e nao-repre-
sentacional. Ao mesmo tempo, a improvisagao estd intimamente ligada a uma
escuta coletiva, onde os musicos reagem reciprocamente aos estimulos sono-
ros dados pelos outros, onde a percepgao é transformada e onde cada um estd
atento a presenca dos outros, na plateia e no palco. Essa atitude de escuta faz
com que intérpretes e ouvintes tenham consciéncia do que esta acontecendo
ao seu redor. Existe, além disso, uma maior importancia dada ao espago e a
presenca fisica dos performers, em detrimento da representagao.

Em Sonant, a escuta em conjunto é ainda mais importante pois o volume
geral do som é muito baixo, o que acarreta uma teatralidade exagerada, em
que o gesto é essencial. O tamanho das agoes fisicas contrasta fortemente com
a pequenez do som, onde o efeito teatral “é amplamente dependente da incon-
gruéncia entre agoes manuais extremamente dificeis e um minimo de som”
(HEILE, 2006: 36).
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20 “Lexécution ensalle de I'ceuvre ne sera
pas dirigée; mais les répétitions doivent
Btre supervisées par quelqu'un qui ne jove
pas dans la piece. Cest cette personne qui
décide de l'ordre dans lequel les morceaux
d'une version se succedent.”
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EXFLANATION OF SYMBOLS
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A parte do violonista é bastante ilustrativa, pois propde na partitura diferentes

acOes e reagoes. O violonista, a um determinado momento, pode escolher en-
tre duas agOes instrumentais diferentes (acordes regulares ou harmonicos com

um plectro), e —indicagao bastante teatral e subjetiva— deve dar um sinal aos

seus colegas para tranquilizd-los (“um IHR MITWIRKEN ZU SICHERN”).

A META-MUSICA
A obra de teatro instrumental de Mauricio Kagel é, por principio, metalingiiis-
tica. Os casos de “Musik iber Musik” (FRISIUS, 1989: 86) aparecem ao querer,
segundo as palavras do préprio compositor, analisar a situagao de concerto,
questionar a tradigao dos instrumentos musicais, falar sobre si mesmo, se
auto-parodiar (ESCAL, 1976:127). Por sua vez, o jogo do faz-de-conta e do “como
se”, ao tratar a fantasia como se fosse realidade, gera o que pode ser chamado
de "meta-misica’. De acordo com Barber,
“Es pues una reflexion sobre una falsedad que nos ha crecido y nos en-
vuelve de tal manera que es ‘como si’ (‘als ob’ como método) fuera verdad.
Kagel analiza y compone los distintos grados de ‘como si’, de tal manera
que no nos confundamos, sino que al contrario, exagerando sus diferen-
cias, parodiando y caricaturizando, saquemos nuestras propias conclu-
siones” (BARBER, 1987: 95).

Revista do Laboratério de Dramaturgia— LADI—UnB—Vol. 11, Ano 4

n . . .. . 1
Dossié Composicao, dramaturgia e performance na muisica-teatro p6s-1960 4



A parédia funciona na musica de Kagel, como no teatro do absurdo, a partir
da referéncia ou reflexdo sobre temas ou formas teatrais exteriores. O carater
referencial de sua obra é visto por Heile como caracteristico de uma “arte do
comentario e do pensamento conceitual” (HEILE, 2006: 4).

Paralelamente, ha um aspecto da teatralidade de Sonant que soma a seu
carater metalinguistico, e que diz respeito a uma maneira distanciada que
tém os intérpretes de atuar. O distanciamento, tal como foi descrito por
Bertolt Brecht (1898-1956), se alia 3 estética da nao-representacao de Sonant,
criando recursos na encenagao que visam anular a ilusao teatral, distancian-
do emocionalmente o piblico com relagao a agao cénica (BRECHT, 1978), fa-
zendo-o estranha-la e acordando nele um olhar critico e épico (PALMA, 2009).
O distanciamento se revela, por exemplo, na maneira neutra e fria com que
os quatro instrumentistas de Sonant devem usar suas vozes, especialmen-
te quando leem suas proprias instrugdes técnicas em voz alta. A redundan-
cia gerada ao se ler e executar simultaneamente instrugdes gestuais é um
recurso que ja havia sido empregado por Erik Satie, que também funciona
como uma espécie de recurso de metalinguagem, de parddia e de distan-
ciamento brechtiano, reforcando ao mesmo tempo o carater lidico e humo-
ristico da obra.

A dimensao parddica das obras de Kagel chega ao ponto da deturpagao
ou apropriagao indevida da realidade. Em Die Erschopfung der Welt (‘A des-
-criagao do mundo”), por exemplo, o humor aparece nos minimos detalhes
e na sequencia légica dos eventos, que literalmente invertem o significado
do mito da Criagao. Sua eficiéncia, no entanto, reside na seriedade e na ho-
nestidade com que os elementos deste mito sdo deturpados ou indevida-
mente apropriados. Como o compositor e percussionista esloveno Vinko
Globokar (1934) observa,

“E impossivel dizer que em suas composicdes esta ou aquela si-
tuagao concreta seja triste ou engracada. Esses termos sao in-
separaveis, eles se misturam e mostram uma terceira coisa (...)
No entanto, a conexao do comum com o incomum, a fusio cons-
tante dos opostos mostra algo mais importante: o ponto de vis-
ta de Kagel é o de um Clown™ (KLUPPELHOLZ, 1991: 111).

Relacionado ao Als ob, observamos na obra de Kagel, ainda, uma fascinagao
pelo que ele chama de "apdcrifo’, isto é, uma histdria (ou, no caso, um univer-
so musical) imagindria que quer se passar por real. As obras Tango aleman e
Blue’s Blue sio exemplos do que Kagel chama de “auténticas construgoes ap6-
crifas”, imitagdes que pretendem passar por originais.
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21 ,Esist unmoglich zu sagen: Diese oder
jene konkrete Situation in seinen
Kompositionen ist traurig oder komisch.
Diese Begriffe sind vielmehr nicht
voneinander zu trennen, sie fliefSen
gleichsam ineinander und erzeugen etwas
Drittes.(...) Jedoch besagt die Verbindung
des Gewahnlichen und Ungewdhnlichen,
die stindige Zusammenfiihrung der
Gegensitze etwas Wichtigeres: Kagels
Weltansichten sind zwar auch die
Ansichten eines Clowns.”
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CONCLUSAO

Os quatro instrumentistas de Sonant, pega emblematica do teatro instrumental

inventado nos anos 1960 por Mauricio Kagel, possuem uma partitura de a¢oes

que incluem gestos instrumentais e musicais, mas também comportamentos

individuais, coletivos e em reagao a situagdes sociais, musicais e ladicas que

lhe sdo propostas. Esses comportamentos e reagdes muitas vezes se associam

ao manuseio de instrumentos musicais, e incluem gestos puramente instru-
mentais (técnicas tradicionais, variagdes de timbre, dinimica e agdgica); nes-
te caso, trata-se de uma instrumentalidade gestual, inserida em um contexto

teatral situacionista. Existem entretanto re-agoes que acontecem de modo

independente e desvinculado do instrumento, mas se inserem no contexto de

uma situagao social proposta pela partitura. Dentro deste contexto, a obra
caracteriza um tipo nao representacional de teatro, onde os musicos nada
mais representam do que a propria situagdo comunitdria de concerto.

Rompendo assim com tradigdes enraizadas do teatro dramatico, a obra ques-
tiona igualmente o proprio material musical, integrando a sons instrumentais
habituais ruidos, técnicas instrumentais expandidas e gestos de musicalizagio
do préprio movimento. O repertério técnico do violonista é assim ampliado, e
incorpora inovagdes timbricas, que se refletem também na notagao musical.

A importancia dada ao gesto do instrumentista se reflete na qualidade fisi-
ca de suas agdes (instrumentais, corporais ou mesmo vocais). O gesto torna-se
praticamente soberano com relagiao ao som, a ponto dos gestos quase silencio-
sos de Sonant, que mantém na maior parte do tempo um nivel sonoro baixo,
poderem ser comparados a uma musica virtual ou da nega¢ao. As agoes reali-
zadas pelo violonista, instrumentais ou nao, se tornam o foco da agao teatral.

A nova forma de expressao simbolizada por Sonant se apoia em uma pa-
radoxal relagao entre a forma prevista do teatro escrito e a forma imprevista
da improvisagao e do happening. De fato, a composi¢ao de reagdes possui um
ponto de apoio essencial no principio da escuta coletiva e atenta entre os in-
térpretes. Esta fina sintonia constitui o ponto crucial onde cada um indivi-
dualmente, e sobretudo coletivamente, consegue contribuir de forma autén-
tica na constitui¢ao da obra.

O violonista é assim convidado, em Sonant, a participar com a totalidade
de seu ser, seu corpo e mente, a construcao do discurso teatro-musical. O
funcionamento desta relagao ao intérprete acontece, de certa forma, como no
teatro pobre de Grotowski, querendo-se encontrar o que é, em arte, verdadei-
ro, e centrando o fazer no ator/instrumentista, em seu gesto e em seu corpo.
Por isso, elimina-se gradualmente tudo o que (no teatro, na musica instru-
mental) possa parecer supérﬂuo (GROTOWSKI, 1971:16-17), mas preserva-se o
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que é essencial — e que se encontra, nas obras de Kagel, na prépria corpora-
lidade e na interagao intérprete-intérprete e intérprete-instrumento.

No entanto, o teatro instrumental de Sonant é 20 mesmo tempo auto-re-
ferencial, ele visa despertar o espirito critico e promove uma reflexao, sob a
(aparente) forma de brincadeiras metalinguisticas e jogos de “faz-de-conta”
acerca do papel da arte e do artista. As proprias a¢oes do violonista, sua ma-
neira de integrar um texto parddico a sua partitura, de reger os outros e se
dirigir a seus colegas, estao imbuidos desta reflexao.

Os procedimentos parddicos que Kagel usa, tanto no nivel de gestos, agdes
cénicas ou comentarios ditos em voz alta, em realidade agregam valor a pro-
fissao de musico e ator, que se vé, por assim dizer, humanizado: ao enfrentar
e reagir a situagdes especificas, e ao se corporalizar, o instrumentista se dis-
tancia da imagem mistificada do artista inatingivel. O depoimento de Mauricio
Kagel revela, assim, um instrumentista que, ao participar a composi¢ao da
obra, se torna a0 mesmo tempo terreno, distanciado, e 20 mesmo tempo ines-
peradamente transcendente:

Eudei ao instrumentalista a consciéncia de ser um individuo vivo

e tirei-o do anonimato for¢ado, permitindo-lhe respirar normal-
mente durante a gravagao (ou seja, aspirar e expirar alto quando

uma frase ou uma arcada exigem), ou cantar (quantos musicos

nao fazem isso quando estudam em seus momentos privados?!);

eu autorizo de propdsito a tocar imperfeitamente, ja que na vida

musical profissional nio se deve fazer isso... (ESCAL, 1976: 127).
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