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RESUMO

O presente trabalho ¢ um estudo do gesto como alicerce da experiéncia musical. Sao
desenvolvidos os conceitos de gesto musical e gesto corporal e a sua conexdao com a
interpretacdo musical. Posteriormente, procedo a analise das inter-relagdes entre ambos
os tipos de gesto na obra para piano solo “Sul Re” (1981) de Héctor Tosar (1923-2002)

na busca por discutir e refletir sobre o papel do corpo na construg¢do do sentido musical.



RESUMEN

Este trabajo es un estudio del gesto como base de la experiencia musical. Son
desarrollados los conceptos de gesto musical y gesto corporal y su conexién con la
interpretacion musical. Posteriormente, me dedico al andlisis de las inter-relaciones
entre ambos tipos de gesto en la obra para piano solo “Sul Re” (1981) de Héctor Tosar
(1923-2002) en una busqueda por discutir sobre el papel del cuerpo en la construccion

del sentido musical.



ABSTRACT

This work is a study of gesture as a foundational component of musical experience. The
concepts of musical gesture and body gesture are developed, as well as their relation to
musical interpretation. Afterwards, I focus on the analysis of the interrelationships
between both kinds of gesture in the piano solo piece “Sul Re” (1981) from Héctor
Tosar (1923-2002), with the aim of discussing and reflecting about the way our body

emerges in the construction of musical meaning.
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I) Apresentagio

A musica ¢ uma das artes que se concretizam e se realizam através do
movimento. O som ¢ movimento das ondas no ar. O intérprete se movimenta para
colocar o corpo sonoro a vibrar da maneira desejada. O ouvinte, mesmo sem realizar um
movimento visivel, parte da sua experiéncia de movimentagdo para perceber os sons e
construir um significado. Em “Musical gestures”, Godoy e Leman apontam a
inescapavel ligagdo entre movimento e musica:

Acreditamos que as experiéncias musicais estdo intimamente ligadas com as
experiéncias de movimento: os musicistas fazem musica com movimentos e as
pessoas muito freqiientemente fazem ou imaginam movimentos quando
escutam musica. Atreveriamo-nos até mesmo a afirmar que a musica ¢

basicamente a combinagdo entre som e movimento, € que a musica significa
alguma coisa para nos porque resulta dessa combinagdo. (GODOY & LEMAN,

2010, p. IX)" .

Resulta evidente que existe um componente fisico que esta relacionado ao som:
¢ necessario que exista um intérprete que ponha um corpo em vibragdo para ouvirmos
musica’. “Devemos admitir que o som, por si mesmo, reclama antes um movimento de
apreensao, ¢ a percep¢ao visual um gesto de designacao” (MERLEAU-PONTY, 1999,
p-163). O corpo do intérprete e a maneira que ele o utilize para a producao do som
determinam o tipo de som que serd produzido no instrumento musical (caso pensarmos
na voz, isso também ¢ valido).

Ao ler uma partitura pela primeira vez, o intérprete tem um repertério gestual
que depende da familiaridade com o instrumento e da sua préopria corporeidade.
Sabemos que a leitura da partitura requer uma decodificagdo que pressupde
conhecimentos sobre escrita musical. Por outro lado, grande parte do que fazemos na

hora de ler a partitura foi previamente aprendido e automatizado. Sdo comportamentos e

! “We believe that experiences of music are intimately linked with experiences of movements: Musicians make music
with movements and people very often make, or imagine, movements when listening to music. We would go so far as
to claim that music is basically a combination of sound an movement, and that music means something to us because
of this combination”. (GODOY & LEMAN, 2010, p. IX)

2 ~ ;e . . . A s ~ .
Com excegdo da musica criada a partir de meios eletronicos, aonde a produgdo do som acontece de maneira

diferente. Na maioria dos casos, mesmo existindo uma pessoa que acione o som, os gestos dele/a ndo tém uma
relagdo direta com o som produzido.
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respostas que integram o chamado saber ticito e que surgem como se fossem
espontaneos a partir do contato com o instrumento.

O intérprete, tanto no processo de estudo de uma pega quanto numa
interpretacdo amadurecida, utiliza de maneira integrada o corpo e a mente. Os nossos
sentidos da vista, ouvido e tato participam de maneira conjunta no ato de tocar um
instrumento, integrando-se na nossa percep¢do € em conseqliéncia na nossa
compreensdo da obra. Para Merleau-Ponty os sentidos sdo “portas de acesso a um
mesmo mundo” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 181).

O ato de tocar um instrumento ou de cantar envolve a realizacdo de
movimentos corporais intencionais cuja finalidade ¢ a expressdo de idéias musicais.
Neste trabalho procuro relacionar os gestos musicais da obra para piano solo “Sul Re”

com 0s gestos corporais que integram a execucao instrumental.

Gestos musicais e gestos corporais em “Sul Re” de Héctor Tosar

A palavra gesto ¢ utilizada cotidianamente em referéncia aos movimentos do
corpo com uma intencionalidade comunicacional. Assim, o movimento dos dedos ao
digitar no computador’, por exemplo, ndo seria considerado um gesto, mas sim um
movimento, enquanto os movimentos corporais que um instrumentista realiza na
interpretagdo musical sdo gestos, € ndo simplesmente movimentos. Os gestos corporais
do intérprete fazem parte da performance e estdo ligados de maneira insepardvel a
producdo do som e a constru¢do do discurso musical, cuja finalidade ¢ a comunicacdo
expressiva. Os gestos musicais, analogamente, sdo ‘“movimentos” musicais
intencionais, ou unidades de sentido musical. Hatten, no seu livro “Interpreting musical
gestures, topics and tropes”, os define como “unidades energéticas significativas que
dao forma ao som através do tempo” (HATTEN, 2004, p.95)4 ou configuragdes

[Gestalt] percebidas sinteticamente com um significado emergente. A identificagdo e a

3 Dependendo do contexto, o movimento dos dedos ao digitar (assim como qualquer outro movimento
corporal) pode ser considerado um gesto, caso ele tenha algum conteudo expressivo, comunique alguma
outra coisa além da fungdo de datilografar. Por exemplo, se a pessoa estiver datilografando com muita
forca para alguém perceber que o outro esta com raiva, podemos entender isso como um gesto.

* “significant energetic shaping of sound through time” (HATTEN, 2004, p.95).



compreensdo dos gestos musicais requerem uma atitude ativa do intérprete na busca de
um significado através do processo hermenéutico.

Ao estudar uma obra, o intérprete pode utilizar de maneira integrada os
sentidos da visdo, tato, e a audi¢do, valendo-se de conhecimentos prévios adquiridos
através de estudos de andlise, harmonia ou nocdes de estilo. Para Hatten, “aprender
como interpretar ¢ inseparavel de conhecer como a pega ¢ estruturada, qual ¢ o seu
significado expressivo, como pode ser manifesto esse significado no corpo para que
finalmente todos esses elementos sejam transmitidos através do instrumento”
(HATTEN, 2004, p. 127).

A escolha da obra “Sul Re” antecedeu a escolha da tematica da pesquisa: o
meu interesse pela obra do compositor Héctor Tosar e em particular por essa que € sua
ultima peca para piano solo me levou a delinear ferramentas para a interpretagao.

“Sul Re”, obra para piano solo, foi composta em 1981, na ultima fase
composicional de Tosar e, denominada pelo musicologo Coriin Aharonian como
sintese de si proprio. (AHARONIAN, 1999, p. 44) Nesse periodo, o compositor sente
que através do piano, o seu instrumento, consegue se expressar melhor e retoma com
mais for¢a algumas caracteristicas: a expressividade juvenil, o rigor, a agressividade da
sua linguagem, o lirismo e o interesse pelo timbristico e textural.

Desde o primeiro contato com a peca, me chamou a atencdo o elemento
gestual: a amplitude da expressividade que, na minha percep¢do, ¢ gerada através de
uma poderosa fusdo entre os gestos musicais € 0s gestos corporais, captando a atencao
do publico de maneira muito sedutora.

Neste trabalho, procuro estabelecer uma discussao das caracteristicas gestuais da
obra “Sul Re”, analisando os gestos musicais e corporais em interacdo, considerando

como central o papel do corpo para a interpretagao da obra.

> “Learning how to perform is thus inseparable from learning how the piece is structured, how it has
expressive meaning, how one can physically manifest that meaning in one’s body, and how one can then
transfer that bodily meaning to the instrument” (HATTEN, 2004, p. 127)
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IT) Metodologia da pesquisa

A metodologia foi construida através de varios processos paralelos e sucessivos:

1-

Andlise para interpretacdo: andlise dos gestos musicais e as suas inter-relagdes
para construir o sentido da obra. Essa analise foi realizada através do contato
com o instrumento, entendendo os gestos musicais € corporais como

interligados.

Filmagens:

a) Do estudo: registro de trechos das sessdes de estudo. No processo de
aprendizado da obra as filmagens eram observadas para analisar e fazer
anotacgdes sobre 0s gestos corporais € a sua relagdo com os gestos musicais,
modelando as decisdes interpretativas.

b) De interpretacdes completas da obra durante o estudo e de interpretagdes
provenientes de recitais. Analise dos gestos corporais € musicais € anotacoes
das observagdes. Comparagdo das diferentes performances sempre com o

foco nas inter-relagdes entre gestos corporais e gestos musicais.

Gravagoes das sessdes de estudo no Piano Vertical Yamaha Disklavier modelo

E3.

Andlise dos dados e relacdes com as propostas de Merleau-Ponty, Alexandra

Pierce e Robert Hatten como as principais referéncias.



PRIMEIRO CAPITULO

O corpo na interpretacio musical



1.1) O corpo e o papel do intérprete

Ao longo da historia da interpretacdo musical, o papel do corpo tem sido
vinculado essencialmente ao estudo da técnica instrumental. Em grande parte dos
tratados, a técnica exerce uma funcdo essencialmente ligada aos aspectos mecanicos da
realizagdo sonora. Isso se contrapde a visao holistica de Merleau-Ponty, que considera o
COrpo cOmo um espaco expressivo: “portanto, a motricidade ndo ¢ como uma serva da
consciéncia, que transporta o corpo ao ponto do espago que nods previamente nos
representamos” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 193).

A palavra técnica tem sua raiz etimoldgica no termo grego fechne, que
significa arte. Por outra parte, ao procurarmos a definicdo de técnica em varios
diciondrios, encontraremos defini¢des que se referem a técnica como um conjunto de
habilidades, procedimentos ou recursos que servem a uma ciéncia ou arte. Nesse
conceito de técnica, ela exerce uma fun¢ao de mediadora entre intencao e realizagao,
servindo a ciéncia ou a arte, ndo fazendo parte integrante da arte ou da ciéncia.

Ao respeito dessa diferenciagdo entre o sentido originario e o atual do termo, o
musicologo italiano Luca Chiantore faz a seguinte andlise: “a moderna tendéncia de
separar técnica e arte denuncia uma das peculiaridades da nossa cultura: a separagao
entre significado interior e forma exterior de uma agdao” (CHIANTORE, 2001, p.20).6 A
ideia da composi¢cdo como um ideal imaterial traz consigo uma postura estética na qual
a obra de arte extrapola o dominio humano. Nessa visdo, o intérprete ¢ entendido como
um mediador, cujo papel ¢ desvendar o significado imanente da obra de arte. Em
consequéncia, os componentes individuais do intérprete estdo subordinados a uma
suposta esséncia da obra, refor¢ando assim, a separacdo entre significado interior
(esséncia da obra) e exterior (realizagao musical na performance).

Segundo Luca Chiantore, “a atividade artistica nos coloca diariamente ante a
necessidade de transcender esse grande dualismo. No caso da musica, a unidade estreita

entre intencdo e realizagdo ¢ decisiva, sendo ainda mais forte para os intérpretes do que

% «“La moderna tendencia a escindir técnica y arte denuncia una de las peculiaridades de nuestra cultura: la
separacion entre significado interior y forma exterior de una accion.”

-6-



para os compositores” (CHIANTORE, 2001, p.20).” Segundo Hatten, “para que um
intérprete consiga atingir uma integracdo gestual que parte do todo em direcdo aos
elementos que aparecem separados na notacdo musical, ele deve também integrar de
maneira direcionada todos os musculos do brago e da mao” (HATTEN, 2004, p. 118).8
A realizagdo corporal ndo esta de fato separada da realizacdo musical, ambas se fundem
para que a interpretagdo aconteca.

O processo de materializacao da interpretagdo musical ¢ muito complexo e se

nutre de varias fontes:

No momento da execugdo, tudo o que tenhamos aprendido, pensado
ou imaginado a respeito da obra passa pelo filtro da materialidade da
nossa agdo e da nossa capacidade de entrar em sintonia com o
instrumento. E sem um dominio técnico no nivel da nossa fantasia, as
melhores intencdes nunca chegardo a ser concretizadas
(CHIANTORE, 2002, p.20).’

Neste trabalho, a busca pela compreensdo dos movimentos corporais nao se
enquadra dentro do estudo da mecéanica instrumental. A anélise dos gestos corporais
estara sempre vinculada a técnica pianistica, tendo como meta a realizacdo de
movimentos coordenados da forma mais espontanea e natural possivel. No entanto, o
propodsito desta pesquisa ndo se reduz estritamente a essa meta, tendo como principal

objetivo analisar o papel expressivo do corpo na interpretacao de “Sul Re”.

7 “Pero la actividad artistica nos pone diariamente ante la necesidad de transcender semejante dualidad.
En el caso de la musica, la intima unidad entre intencion y realizacion es decisiva, y lo es aun mas para
los intérpretes que para los compositores”. (CHIANTORE, 2001, p.20)

¥ “For an interpreter to achieve a “top-down” gestural integration at the piano of separately notated
elements, she must also integrate in a goal —directed fashion all the separate muscles in the arm and hand”
(HATTEN, 2004, p. 118).

? “En el momento de la ejecucion, todo lo que hayamos aprendido, pensado o imaginado acerca de la obra
pasa por el filtro de la materialidad de nuestra acciéon y de nuestra capacidad de entrar en sintonia con el
instrumento. Y sin un dominio técnico la altura de nuestra fantasia, las mejores intenciones nunca llegaran
a concretarse” (CHIANTORE, 2002, p.20).



1.2) O corpo expressivo e a negac¢do do dualismo cartesiano

“Tenho consciéncia do mundo por meio do meu
corpo”
Maurice Merleau-Ponty

A cultura ocidental tem sido influenciada por varias correntes de pensamento
que se baseiam na dicotomia mente-corpo. Uma das concepgdes mais disseminadas ¢ a
do filésofo René Descartes, resumida numa frase: penso, logo existo (ego cogito, ego
sum). Nessa abordagem filosofica, referida como o “dualismo cartesiano”, o corpo € a
mente sdo vislumbrados como entes separados, tendo a mente um papel superior. Nao
devemos esquecer-nos da forte influéncia que se origina da tradi¢do judaico-crista e na
crenca da existéncia de uma alma que transcende o corpo. Nessa tradi¢do, o verdadeiro
ser ndo reside no corpo e sim numa alma eterna que habita de maneira passageira um
corpo perecivel. Essa divisdo entre o corpo e a mente também aparece na visdo do
filésofo Immanuel Kant no seu livro “Critica do Juizo”. Ele define um bom proposito
ou proposito puro como “aquele que se desgarra das demandas dos desejos corporais e
responde unicamente ao comando da razdo moral pura” (KANT APUD JOHNSON,
2007, p. 7)."°

O surgimento da Psicologia da Musica no decorrer do século XX como parte
das ciéncias cognitivas voltada para o entendimento da percep¢do musical trouxe novas
reflexdes sobre a maneira pela qual o ser humano processa e compreende a musica.
Uma idéia de crucial importancia para a presente pesquisa ¢ a afirmagdo de que a mente
e o corpo participam de maneira interligada na nossa percepgdo para a construgdo do
sentido musical. Essa visdo j4 tinha sido abordada na fenomenologia principalmente por
Merleau-Ponty. O autor critica o dualismo cartesiano e aponta que o nosso corpo ¢ uma
condicdo da existéncia, tendo uma permanéncia absoluta que serve de fundo a
permanéncia relativa dos objetos (MERLEAU-PONTY, 1999, p.136). Contrastando
com Descartes, o autor afirma: “tenho consciéncia do mundo por meio do meu corpo”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p. 122). O corpo ¢ a nossa porta de acesso ao mundo

através dos sentidos, os que participam interligando-se na percepgao.

1% “one that rises above the demands of our bodily desires and answers only to the commands of pure

moral reason” (KANT APUD JOHNSON, 2007, p. 7).
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Apesar da sua importancia, o corpo pode passar despercebido na experiéncia

perceptiva. A respeito disso Merleau-Ponty aponta que

(...) 2 medida que continuamos com a nossa vida ndo reparamos no
papel que os sentidos tém em organizar a experiéncia e constituir o
mundo fisico; é precisamente o seu trabalho cumprir com o seu papel
de forma invisivel para n6s (MERLEAU-PONTY, 2004, p.12)."

Mark Johnson, um dos seguidores de Merleau-Ponty, descreve algumas das
varias maneiras pelas quais o corpo se “esconde” na nossa percep¢do, vindo a causar
assim uma falsa impressdo de separacdo da mente. Em primeiro lugar, a
intencionalidade de uma acdo coloca o foco no objeto e ndo no ato de percepcao do
mesmo. Drew Leder designa essa caracteristica como “desaparecimento focal” ' e
exemplifica: “eu ndo cheiro o meu tecido nasal, escuto o meu ouvido ou saboreio as
minhas papilas gustativas, mas percebo [0 mundo] através desses Orgdos” (LEDER
apud JOHNSON, 2007, p.5)."

Além do fato do corpo se “esconder” na percepcdo através do foco no objeto
percebido, o nosso esquema corporal também tem um papel “silencioso” na nossa
percepgdo. Segundo um estudo critico realizado por Shaun Gallagher, “o esquema
corporal ¢ um sistema de processos que constantemente regula a postura e o
movimento: processos sensorio-motores que funcionam sem a consciéncia reflexiva ou
a necessidade de monitoramento perceptual” (GALLAGHER, 2000, - )."*

Uma terceira forma pela qual o nosso corpo se “esconde” na percepgdo ¢ a
existéncia de processos viscerais dos sistemas respiratorio, digestivo ou endocrino, por

exemplo. Apesar disso, esses sistemas estdo por detrds das nossas experiéncias mais

1 «“So as we get on with our life we do not notice the role of the senses in organizing experience and
constituting the physical world; it is precisely their business to make this role invisible to us”
(MERLEAU-PONTY, 2004, p.12).

12 «“Focal disappearance” (JOHNSON, 2007, p.5).

' “I do not smell my nasal tissue, hear my ear, or taste my taste buds but perceive with and through such
organs” (Ibidem).

'« Body schema is a system of processes that constantly regulate posture and movement-- sensory-motor
processes that function without reflective awareness or the necessity of perceptual monitoring”
(GALLAGHER, 2000, p. 5). Disponivel em: http://pegasus.cc.ucf.edu/~gallaghr/paris2000.html Acesso:
25/01/2012
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poderosas. “O resultado € que vivenciamos um sentimento, mas nunca sentimos nossos
orgdos internos gerando esse sentimento” (JOHNSON, 2007, p.6)."

Merleau-Ponty coloca o corpo como condigdo de existéncia e, portanto, da
percepcao. No entanto, esse fato tem o potencial de criar a impressdo de uma mente
incorpdrea, ja que o corpo, na sua onipresen¢a na atividade perceptual acaba por

“esconder-se”.

A principal conseqiiéncia dessas maneiras pelas quais o nosso corpo
desaparece ¢ a sensagdo ou crenga de que 0s nossos pensamentos e
inclusive os nossos sentimentos acontecem de maneira independente
dos processos corporais (JOHNSON, 2007, p.6)."°

1.3) O corpo e a construgio do sentido musical

Nas ultimas décadas, o corpo na interpretagdo musical tornou-se um objeto de
estudo e vem se constituindo como uma tematica que atrai pesquisadores de diversas
areas. Por ser um assunto multifacetado na sua natureza, existem investigacdes na
Psicologia, Filosofia, Neurociéncias, Semidtica, Psicologia da Musica, Musica e
Tecnologia, e nas Praticas Interpretativas, entre outras.

Ao longo das pesquisas realizadas sobre o corpo na interpretagdo musical,
torna-se evidente que o papel do corpo na construcdo do sentido musical € essencial e
que ainda resta muito por ser estudado e descoberto sobre este assunto. No segundo
capitulo, dedicado ao gesto (item 2.3) vou me referir a algumas pesquisas realizadas
sobre o corpo na interpretacdo musical, utilizando muitas delas o termo “gesto”.

Para Johnson, antes inclusive da experiéncia consciente, “o corpo habita e
interage de forma significativa com os diferentes ambientes além da mera tomada de

consciéncia” (JOHNSON, 2007, p.24).17 Inclusive nesse nivel inconsciente, ‘“as

!> “The result is that we feel a feeling but we never feel our internal organs generating that feeling”
(JOHNSON, 2007, p.6)

' “The principal result of these forms of bodily disappearance is our sense that our thoughts, and even
our feeling, go on somehow independent of our bodily processes” (Ibidem)

7 “However, even prior to conscious experience, our bodies are inhabiting, and interacting meaningfully
with, their environments beneath the level of conscious awareness”. (Idem, p.24)
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caracteristicas do movimento formam a base, tanto para o significado dos movimentos,

quanto do sentido do mundo no qual nos movimentamos” (Ibidem).'®

A fenomenologa Sheets Johnstone no livro “The Primacy of movement”

descreve as quatro qualidades essenciais dos movimentos: tensdo, linearidade,

amplitude e projegdo (SHEETS JOHNSTONE APUD JOHNSON, 2007, p. 22-23).

Essas quatro qualidades sdo de legitima importancia para o estudo das inter-relagdes

entre gestos musicais e corporais.

1-

Tensdo: todo movimento requer um esforco para ser realizado e em
conseqiiéncia algum nivel de tensdo. Existe a tendéncia de antecipar a
quantidade de tensdao necessaria para efetivar cada movimento. Por exemplo, se
formos levantar uma caixa muito pesada, nossa atitude corporal (tensdo
antecipada) serd muito diferente daquela que teriamos se formos levantar uma
caixa vazia. Nos gestos corporais realizados na interpretacao o grau de tensao ¢
muito importante para a expressividade. Com o emprego do termo tensdo nao
necessariamente estamos referindo-nos a um fato negativo. E possivel afirmar
que para tocar uma peca de extrema dificuldade, na qual as dindmicas sejam
muito fortes, o grau de tensdo sera mais alto do que numa obra muito lenta e
com dindmicas em pp, mesmo que a nossa execucdo procure o relaxamento.
Além disso, a maneira pela qual nds preparamos o gesto ¢ um indicador do tipo

de som que seréd produzido no instrumento.

Linearidade: todo movimento cria um caminho de movimento. Esses
movimentos sdo reais e projetados, lineares ou curvos, abruptos ou suaves,
descendentes ou ascendentes. Desde crianga aprendemos as sensagdes
produzidas pelas diferentes linearidades e 1isso nos permite sentirmos
confortaveis na realizacao dos diferentes movimentos. Ao tocar um instrumento
percebemos como os gestos corporais se encadeiam, formando gestos maiores, e

ndo uma sucessdo de gestos separados. Esse caminho que o movimento gera

18 <

these characteristics of movement are forming the basis for both the meaning of our movement and, at

the same time, the meaning of the world that we move within” (JOHNSON, 2007, p.24)
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descreve um percurso no espago (fisico e musical) e em conseqiiéncia, uma

forma.

3- Amplitude: qualquer movimento pode ser realizado com varias amplitudes
dependendo da utilizacdo do espaco. Essa utilizacdo do espago pode ser
expansiva ou restrita. Segundo Johnson: “seja baseado em diferéncas
anatomicas, de género, de classe ou de outras formas de socializagdo, essas
variantes na amplitude sio muito significativas” (JOHNSON, 2007, p.24)."” A

respeito da amplitude dos movimentos, Merleau-Ponty explica:

A posi¢do dos objetos estd imediatamente dada pela amplitude do gesto que a
alcanga e no qual estd compreendido (...) Os lugares do espago ndo se definem
como posi¢des objetivas em relagdo a posicdo objetiva de nosso corpo, mas
eles inscrevem em torno de noés o alcance variavel de nossos objetivos ou de
nossos gestos” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.198).

Se a amplitude dos gestos no cotidiano ¢ capaz de transmitir contetido

expressivo, podemos pressupor que na interpretacao musical isso também ocorra.

4- Proje¢do: ¢ a maneira pela qual o movimento acontece. Pode ser violenta,
gradual, comegando calma e tornar-se violenta no final, etc. Os gestos corporais
se projetam no tempo € a nossa percep¢ao ¢ capaz de entender um gesto como

uma unidade de sentido, percebendo assim a sua proje¢do no tempo.

O ser humano realiza movimentos no cotidiano e esses movimentos tém
diferentes caracteristicas e significados que dependem do contexto. Os movimentos
realizados para tocar um instrumento ndo deixam de estabelecer relagdes com o
repertdrio de movimentos corporais do ser humano, sendo possivel encontrar analogias.

Como afirma Mark Johnson:

O ponto que quero enfatizar com a descricdo fenomenoldgica de
Sheets-Johnstone sobre os quatro parametros basicos de movimento &
que dimensdes como essas vao ter um papel essencial na maneira pela

19 . . e .. .
“Whether based on anatomical differences or on gender, class, or other forms of socialization these variations in

amplitude are very real and significant”(JOHNSON, 2007, p.24)

-12 -



qual as coisas podem ser significativas para criaturas que t€ém corpos
COmo 0s NOSSOS € se movimentam em ambientes como 0s NOSSOS
(JOHNSON, 2007, p.24).*°

Se pensarmos nas quatro qualidades supracitadas, essas caracteristicas dos
movimentos sao compreendidas através da nossa experiéncia corporal. A tensdo que
pode ser observada na realizacdo de um movimento esta em relacdo com a tensdao da
nossa musculatura ao realizar atividades. A linearidade estd em relagdo com a nossa
nocao de espago, assim como a amplitude € vivenciada a través do grau de expansao dos
nossos movimentos. A projecao esta vinculada a dire¢do dos nossos movimentos. Como
poderiamos compreender a descricdo de um movimento amplo, por exemplo, se nao
fosse pela nossa experiéncia corporal?

Para Delalande, os padrdes musicais t€ém relacdo com o sistema sensoério-
motor, ndo sendo reduziveis unicamente ao aspecto simbolico: “tocar piano ¢ também
uma experiéncia tactil e kinestésica que a descri¢ao semiologica € incapaz de penetrar”
(DELALANDE, 1995, p.227).21 Ouvir musica, segundo ele, ¢ também uma experiéncia
sensorial, um conjunto de sensagdes que sdo convertidas imediatamente em significado,
mas mesmo assim ndo sdo reduziveis a esses significados.

Ao tocar um instrumento, como afirma Merleau-Ponty, o intérprete integra o
instrumento ao seu espago corporal. O autor coloca o exemplo de um organista,
explicando de forma muito poética como ¢ estabelecida essa relagdo com o instrumento
numa interpretacdo musical. Pela clareza em tratar um assunto tao dificil de traduzir em
palavras e a beleza da escrita, tomei a liberdade de fazer uma citagdo um tanto extensa.

Ao referir-se ao organista, ele expressa que:

O que ele aprende para cada tecla e para cada pedal ndo sdo posigdes
no espaco objetivo, e ndo ¢ a sua memoria que ele os confia. Durante
0 ensaio, assim como durante a execucdo, as teclas, os pedais e os
teclados so6 lhe sdo dados como as potencias de tal valor emocional ou
musical, e suas posi¢oes sO lhe sdo dadas como os lugares onde esse

2 “The point I want to emphasize with Sheets-Johnstone’s phenomenological description of the four
basic qualitative parameters of movement is that dimensions like these will play a crucial role in how
things can be meaningful to creatures who have bodies like ours and move in environments like
ours”(JOHNSON, 2007, p.24)

21 “Playing the piano is also tactile, kinesthesic experience which the semiological program is incapable
of penetrating” (DELALANDE, 1995, p227)
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valor aparece no mundo. Entre a esséncia musical da peca, tal como
ela esta indicada na partitura, e a misica que efetivamente ressoa em
torno do orgdo, estabelece-se uma relagdo tdo direta que o corpo do
organista ¢ o instrumento sdo apenas o lugar de passagem dessa
relacdo. Doravante a musica existe por si e ¢ por ela que todo o resto
existe. Ndo ha aqui lugar para uma recordagdo da localizacdo das
teclas, e ndo € no espago objetivo que o organista toca. Na realidade,
seus gestos, durante o ensaio, sdo gestos de consagracdo: eles
estendem vetores afetivos, descobrem fontes emocionais, criam um
espaco expressivo (...) (MERLEAU-PONTY, 1999, p.201-202).

Esse espaco expressivo ao que Merleau-Ponty faz alusdo ¢ indispensavel para
conceber o corpo na interpretacdo musical, e ¢ através do gesto que procuro adentrar-me
nele. Os gestos musicais € corporais constroem o espaco expressivo na medida em que
estabelecem conexdes afetivas, aonde “o corpo do intérprete e o instrumento sdo apenas
um lugar de passagem dessa relacdo” (Ibidem).

Além de termos a capacidade de compreender os movimentos realizados
segundo elementos presentes na nossa experiéncia como seres corporeos, existe outra
capacidade humana que ¢ de crucial importancia para compreender o papel do corpo na
cognicao: a mimese.

Desde os nossos primeiros dias de vida comegamos a estabelecer uma conexao
entre 0 nosso corpo € o dos outros. Podemos imitar os gestos que percebemos sendo
realizados pelos outros através da propriocepcdo. A propriocepcdo ¢ a “percepgdo do
corpo proprio através dos receptores neurofisioldgicos e proprioceptores fisiologicos”
(LOPEZ CANO, 2005, - ).** A propriocep¢io nos fornece informagdo ao respeito da
nossa postura corporal, possibilitando o nosso movimento.

A coordenac¢do do corpo em conexdo com o corpo dos outros se origina como
uma capacidade imediata e ndo verbalizada. Ela ¢ uma condig@o para poder interagir e
entender o mundo ao nosso redor. Essa habilidade mimética do ser humano esta ligada a
ativacdo de um grupo de neurdnios, chamado neurdnios espelho. Ao observarmos
alguém realizando uma atividade, no nosso cérebro sdo ativados o mesmo grupo de
neurdnios que se estivéssemos realizando essa atividade nds mesmos. Isso possibilita a

nossa compreensao do que vemos realizado por outros. Como afirma Mark Johnson “o

2 - . . o . C
“percepcion del propio cuerpo a través de receptores neurofisioldgicos y propioceptores fisiologicos”

(LOPEZ CANO, 2005, - )
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fendmeno dos neurdnios espelho sugere que a nossa compreensdo ¢ uma forma de
simulagdo” (JOHNSON, 2007, p.161).

“Esse entrosamento intenso e pré-reflexivo com os outros revela o nosso mais
profundo entendimento das outras pessoas e demonstra a nossa conexdo social
intercorpérea” (Idem, p.162).** Ao pensarmos na interpretagio musical, podemos
deduzir que a percepcao do publico tem um elemento corporal na sua génese, dado pela
ativacdo neuronal da mesma regido que se estivesse tocando.

Existe, entdo, uma conexao muito forte entre acdo e percepg¢do, para a qual o
papel do corpo na interpretacdo musical ¢ fundamental. A construg¢do do significado
musical ndo deve desconsiderar o corpo e sim, procurar conhecer as diferentes formas
pelas quais o corpo tem uma participacdo fundamental na construgcdo desse sentido.
Podemos concluir que o significado “ndo ¢ somente o que € conscientemente
entremeado nas nossas formas de sentir ou pensar e sim, o significado chega até o mais

profundo da nossa interagdo com o ambiente” (Idem, p.25).”

» “Mirror-neuron phenomena suggest that understanding is a form of simulation”. (JOHNSON, 2007,
p.161)

* “This deep and pre-reflective level of engagement with others reveals our most profound bodily
understanding of other people, and it shows our intercorporeal social connectedness” (Idem, p.162)

% “The key to my entire argument is that meaning is not just what is consciously entertained in acts of
feeling and thought; instead, meaning reaches deep down into our corporeal encounter with our
environment” (Idem, p. 25)
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SEGUNDO CAPITULO

O gesto
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2.1) O queéo gesto?

Gesto ¢ um termo que pode ser utilizado de muitas maneiras, sendo uma
palavra que faz parte do nosso vocabulério cotidiano. E comum ouvirmos que alguém
teve um gesto de solidariedade ou que outra pessoa se exprimiu através de um gesto
raivoso, por exemplo. No segundo caso, a palavra gesto se refere a realizagdo de
movimentos corporais que tém um componente expressivo que nos permite identificar
emocodes, afetos (nesse caso, a raiva). No entanto, no primeiro caso, a palavra gesto ¢é
utilizada de forma simbolica aludindo a uma atitude que pelas suas caracteristicas tem
um sentido e uma inten¢ao que nesse caso pode ser identificada como solidaria.

Como podemos observar, a utilizacdo da palavra gesto ¢ bastante ampla. No
entanto, existem alguns tracos recorrentes que aparecem nas diferentes maneiras de
utilizar o termo. O primeiro deles ¢ a expressdo. O gesto tem como caracteristica
primordial a sua capacidade potencial de expressar idéias, pensamentos, estados
animicos e/ou, no caso dos gestos que integram algum tipo de linguagem, reforcar ou
contradizer essa linguagem.

Além da caracteristica expressiva dos gestos, eles tém uma intencionalidade.
Essa intencionalidade ndo implica necessariamente uma tomada de consciéncia por
parte de quem o realiza, estando, sim, relacionada com a interpretagdo de quem percebe
o gesto e a sua intencdo. Ela diz respeito a organizac¢ao do gesto, o que tem uma dire¢ao,
uma forma desenhada no tempo, e ¢ capaz de transmitir uma inten¢do expressiva,
mesmo nao podendo-se afirmar em todos os casos se essa foi “planejada” ou nao.

A palavra gesto tem sua origem no termo Latim gesfus, que significa postura
ou pose indicando um comportamento expressivo, em particular das maos, com o
objetivo de comunicar sentimentos. Em Latim, gesfus também significa atitude. O verbo
gestio tem duas conotacdes: comportamento alegre como saltitar e se regozijar e desejar
ou anelar alguma coisa. Em francés, /e geste remete a trés sentidos: a uma postura ou
expressao facial, a um “passo” de caminhada ou baile e a realizacdo de algum tipo de
acdo (GODOY & LEMAN, 2010, p.70).

Na etimologia da palavra gesto ¢ possivel constatar estreitas relagdes com a
utilizagdo atual do termo. Na origem da palavra estdo contidas as idéias de expressao,

comunicagdo de sentimentos, acdo, atitude, comportamento, postura e movimentos
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corporais inseridos dentro da danga (podemos ampliar essa idéia como movimentos
corporais inseridos dentro de uma arte ou linguagem).

Robert Hatten se dedicou ao estudo dos gestos como uma habilidade humana,
dentro da qual estd inserida a compreensdo dos gestos musicais. Para ele, o conceito de
gesto ¢ eternamente fascinante por envolver uma capacidade que ¢ fundamental para
nossa existéncia como seres humanos: “a habilidade de reconhecer o significado de
configuragdes energéticas a través do tempo” (HATTEN, 2004, P.93).%°

A realizagdo e a interpretacdo dos gestos tém uma origem pre-lingiiistica e ¢
essencial para a nossa sobrevivéncia no mundo. “Na filogénese dos mamiferos sociais,
como os primatas humanos e nao-humanos, tem sido provado como benéfico — e
inclusive essencial para a sobrevivéncia — entender as agdes dos outros seres. Com
certeza, sem essa habilidade, o desenvolvimento social e cultural dos humanos teria sido
impossivel” (TUURL, p. 259, 2010).%’

Podemos afirmar que o ser humano tem a capacidade de reconhecer unidades
de sentido como uma maneira de atribuir uma forma e um significado ao percebido.
Robert Hatten propde definir o gesto humano de maneira geral como uma “configuragao
energética de expressividade significativa realizada no tempo ao longo de todas as
modalidades de percepcdo, a¢do e cognicio” (HATTEN, 2004, p. 97).* O nosso
sistema sensorio-motor integra os sentidos para a percep¢ao. Como citei anteriormente,
Merleau-Ponty considera que os sentidos sao portas de acesso ao mesmo mundo. Robert
Hatten chama a essa representagdo dos eventos realizada de forma conjunta pelos
sentidos no sistema sensorio-motor de intermodalidade.

As nossas acdes e percepcoes estdo coordenadas pelo sistema sensorio-motor,
0 que, segundo Hatten, nos permite perceber, movermos para melhorar a nossa

percepgdo, para expressarmos € interagir com o ambiente, e manipular os objetos:

26 <

the ability to recognize the significance of energetic shaping through time”. (HATTEN, 2004, p.93)

" “In the phylogenesis of social mammals, such as humans and non-human primates, it has proved to be
beneficial — maybe even essential for survival — to understand the actions of others. Surely, without such
an ability, the social and cultural development of humans would have been impossible”(TUURI, p.259,
2010)

2 «oxpressively significant, energetic, temporal shaping across all human modalities of perception,
action, and cognition” (HATTEN, 2004, p.97)
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(HATTEN, 2004, p.97-98). Essas cinco aptiddes do nosso sistema sensdrio-motor sao
muito importantes para entendermos o seu papel na interpretagdo musical.

Em primeiro lugar, temos a capacidade de perceber (percepgdo aural, visual,
tactil e olfativa). Os sentidos participam de maneira conjunta para a percep¢ao, com o
qual as informacdes do tato, por exemplo, se complementam com as visuais. Ao
ouvirmos uma performance musical ao vivo, todos os sentidos colaboram para a
construgdo do significado musical.

Podemos também nos movimentar para melhorar a nossa percep¢do e guiar a
interpretacdo. Na interpretagdo musical, o movimento do corpo gera diferentes
perspectivas para a audi¢do, para o tato € a nog¢ao de espago, dependendo das posturas
adotadas. Isso ¢ valido também para o ouvinte. A capacidade de movimentacdo nos
permite articular as partes do corpo para comunicar atitude, emoc¢do, desejo e
informagoes de todos os tipos. Essa capacidade expressiva da movimenta¢cao humana, a
gestual, se vincula a nossa predisposi¢ao desde o nascimento, & comunicagdo (como foi
abordado no item 1.3).

Outra habilidade ¢ a movimentagdo com a finalidade de interagir com o
ambiente. Podemos imaginar multiplas formas de interagir com o ambiente: plantar,
colher, construir, ajudar, enganar, etc. A nossa interagdo com o ambiente faz parte da
nossa atitude ativa no mundo, qualidade indispensavel para a criagdo artistica.

Finalmente, cabe mencionar a nossa habilidade para manipular objetos, o que
nos permite apropriarmos deles e percorré-los a partir da nossa corporalidade. Essa
capacidade ¢ central para o nosso conhecimento do mundo. Como afirma Merleau-
Ponty “meu corpo ¢ o pivé do mundo: sei que os objetos tém vdrias faces porque eu
poderia fazer a volta em torno deles, e neste sentido tenho consciéncia do mundo por
meio de meu corpo” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.122).

A execugdo de um instrumento pressupde uma manipulagdo, a que acontece
acompanhada das outras habilidades do sistema sensério-motor como a percepcao, a
capacidade de movimentarmos para melhorar a percep¢do e para expressarmos, assim
como para interagir com o ambiente.

A manipulacio acontece de formas diferentes dependendo do instrumento. No
caso do piano, por ser um instrumento que nao se movimenta no espago ao utiliza-lo

para a interpretacdo, a manipulacdo acontece dentro de um espago mais restrito. Em
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alguns instrumentos musicais, como o0s instrumentos de sopro, por exemplo, essa
manipulagdo tem um papel central na realizacao musical, tendo conseqiiéncias ndo s6 na
expressividade dos movimentos, mas também na producio do som®.

Assim como a ampla utilizagdio do termo sugere, o gesto tem como
caracteristica saliente a sua permeabilidade nos diferentes sentidos da percepg¢ao. Isso
conduz a que seja abordado desde diversas perspectivas de estudo, sendo um assunto
interdisciplinar por exceléncia.

Mc Neill classifica os gestos realizados na linguagem oral segundo quatro
tipos: iconicos, metaforicos, déiticos e batidas. Os dois primeiros sdo imagéticos
enquanto os dé€iticos e as batidas ndo remetem a imagens. Os gestos iconicos
representam um objeto concreto ou evento, guardando uma relagdo estreita com o
contedo semantico. Os metaforicos se assemelham aos iconicos, com a diferenga que
os primeiros representam uma idéia abstrata (MC NEILL, 1992, p.78-80). Os déiticos
apontam para alguma coisa, seja concreta ou abstrata (no geral com o dedo apontador).
As batidas sdo gestos que tém sO duas fases (por exemplo, pra cima e pra baixo),
reforcando a palavra ou a frase (Idem, p.80). Na anélise dos gestos corporais utilizados
em “Sul Re” apresentarei exemplos de gestos corporais que podem ser catalogados

como déiticos.

¥ “Marcelo Wanderley e Bradley W.Vines, no seu artigo: The musical significance of
clarinetists ‘ancillary gestures: an exploration of the field, estudam os movimentos dos clarinetistas no
espago ¢ as suas conseqiiéncias na expressdo musical.
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2.2) Gestos musicais

. . L3
Os gestos musicais estdo baseados no afeto humano e na sua comunicagdo
Robert Hatten

r

O termo “gesto musical” ¢ utilizado de formas diferentes na teoria musical.
Alguns autores utilizam o termo como referéncia aos movimentos corporais presentes
na realizagdo musical (o que sdo de fato gestos corporais) ou como referencia aos gestos
musicais indiferenciados, ou seja, referem-se tanto aos gestos composicionais como
unidades de sentido musical, ou aos gestos corporais que concretizam ou realizam os
gestos musicais.

Hatten propde uma teoria dos gestos musicais ao defini-los como unidades de
sentido musical. Apesar da defini¢do ndo incluir os gestos corporais de forma explicita,
o autor considera que gestos corporais € musicais estao interligados e que a participagao
do corpo ¢ indispensavel para a concepgao de gestos musicais. Ao referir-se aos gestos
musicais ele aponta que “ndo sdo meramente as agoes fisicas envolvidas na producdo do
som ou serie de sons de uma partitura escrita, e sim a forma caracteristica que da a esses
sons um significado expressivo” (HATTEN, 2004, p.93).>' Essa ambiguidade na
utilizacao do termo esta relacionada a interligacdo que existe entre os gestos corporais €
musicais. A pesar de poderem ser separados para a pesquisa cientifica, eles tém uma
interligacdo intrinseca na realizagdo do intérprete.

Gestos musicais e gestos corporais refletem os afetos humanos e sao os meios
de comunicagdo destes afetos, atitudes e posicionamentos. Conforme apresentado
anteriormente, segundo Robert Hatten os gestos musicais sdo configuracdes percebidas

sinteticamente com um significado emergente (HATTEN, 2004, p.95).

O gesto musical ¢ movimento (implicado, virtual ou realizado) interpretavel
como um signo, seja intencional ou ndo, e como tal, ele comunica informagéo
sobre quem o realiza (personagem ou persona que quem o realiza esta
representando ou incorporando). Outra maneira de especificar o gesto é como

30 “Musical gestures are grounded in human affect and its communication” (HATTEN, 2004, p.93)

31 «(..)they are not merely the physical actions involved in producing a sound or series of sounds from a
notated score, but the characteristic shaping that give those sounds expressive meaning” (HATTEN,

2004, p.93)
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movimento que ¢ marcado como significativo (Lidov, 1993). A dimensao
particular de significado relevante pode ser marcada como relevante
biologicamente e/ou culturalmente (HATTEN, 2004, p.125).*

Para Thomas Fay (1974), um gesto musical é:

uma unidade musical percebida como significativa que resulta do processo de
segmentagdo do ouvinte. O gesto musical entdo ¢ propenso a exibir
propriedades da teoria Gestaltica (como por exemplo, completitude, distingdo,
consciéncia), sendo o aspecto do “movimento” ¢ o de ser uma organizagao
temporal-dindmica caracteristicas de especial importancia (GODOY &
LEMAN, 2010, p.72).”

O gesto musical pode ser inferido tanto da notagdo musical quanto da
performance. Em ultimo caso, como afirma Hatten, a motiva¢do da notacdo ¢ uma
realizacdo audivel. Além disso, os gestos musicais ndo precisam ser vistos para serem
compreendidos, ja4 que os nossos sentidos participam de forma intermodal na percepgao.
Mesmo ndo observando os gestos do intérprete, eles sdo reconstruidos mentalmente na
percepcao.

A andlise a partir do gesto pode ajudar a encurtar a distancia que existe entre
estrutura e expressao na tradi¢ao analitica, deixando de vé-las como opostas. Nos gestos
musicais, podemos observar tanto a estruturagdo da expressdo quanto a expressao da
estrutura (HATTEN, 2004, p.10). Os gestos revelam intengdes e t€ém um carater
expressivo que os define.

A perspectiva do gesto musical tem um vinculo estreito com a nossa forma de
perceber e interpretar, nas quais os sons se unem para criar unidades maiores € os

parametros aparecem organizados de maneira integrada. “A interpretacdo - seja no nivel

da percepg¢do ou da cogni¢do, podendo ser avaliativa em seu juizo de forma ou criativa

32 “Musical gesture is movement (implied, virtual, actualized) interpretable as a sign, whether intentional
or not, and as such it communicates information about the gesturer (or character, or persona the gesturer
is impersonating or embodying). Another way of specifying gesture is as movement that is marked as
meaningful (Lidov 1993). The particular dimension of relevant meaning may be marked biologically
and/or culturally”. (HATTEN, 2004, p.125)

33 “a musical gesture is a musically and perceptually meaningful unit that is the result of a listener’s

segmentation process. A musical gesture thereby may exhibit properties known from Gestalt theory, e.g.
completeness, distinctiveness, consciousness) yet the aspect of “movement”, and of temporal-dynamic
organization is often of special importance”. (GODOY & LEMAN, 2010, p.72)
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na sua participagdo da manifestacdo do significado - confia nas categorias sintéticas
como o gesto desde o inicio” (HATTEN, 2004, p.3).**

A interpretacdo dos gestos musicais envolve a compreensao da notagdo e a
correlacdo desses gestos através do dominio sensorial, motor e a afetividade da
experiéncia humana. A capacidade que o ser humano tem de compreender os gestos
musicais esta fundamentada em aptiddes cognitivas e perceptuais, as quais por sua vez,
estabelecem lacos entre a experiéncia musical e outros tipos de experiéncia humana.
Esses lacos sdo fundamentais nas maneiras pelas quais o significado musical fica
estabelecido (Idem, p.95).

O gesto nos desafia a conceber os pardmetros do som como interligados,
criando uma configuracdo da qual o sentido ¢ construido. Apesar de que possamos
descrever separadamente as caracteristicas dos parametros do som, os gestos ndo podem
ser compreendidos sem considerar a maneira pela qual eles se sintetizam dentro da
estrutura musical.

A separacdo dos parametros ¢ recorrente na analise musical, podendo trazer
beneficios para dar énfase a aspectos diferenciados no exame da partitura. No entanto,
como afirma Hatten em tom ir6nico, seria como dizer que a lingua e as papilas
gustativas necessitam uma andlise completa e detalhada dos ingredientes antes de
concluir que um alimento ¢ gostoso (Idem, p.3). Evidentemente, os nossos sentidos tém
a habilidade de sintetizar.

Os gestos musicais estdo inseridos na estrutura® da obra. Para entender o gesto
musical em relacdo a expressividade da obra, ¢ imprescindivel evitar relegar uns
pardmetros em favor de outros. Em muitas analises se determinam alguns como
ornamentais (articulagdo, timbre, etc.) e outros como fundamentais (altura e duracao), o
que se afasta da intengdo da andlise a partir do gesto e acaba por ter conseqiiéncias

negativas para a performance. Segundo Hatten:

3 “Interpretation-whether at the level of perception or cognition, and whether evaluative in its judgment
of form or creative in its participation in the emergence of meaning-relies on synthetic categories such as
gesture from the start”. (HATTEN, 2004, p.3)

> Ao utilizar o termo estrutura, concordo com a critica de Hatten ao respeito da utilizagio dicotdmica
desses termos. Ndo me refiro entdo a estrutura como um ente estatico nem desligado da expressividade.
Pelo contrario, a estrutura e a expressividade estdo intimamente ligadas, sendo impossivel considerar uma
estrutura que ndo seja expressiva dentro do discurso musical.
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Outra razdo pela qual alguns intérpretes perdem o discurso gestual de um
movimento, mesmo se adaptando ao piano moderno, é a predisposicdo a um
desenvolvimento orientado através do motivo de alturas. Essa tendéncia relega
as articulagdes como meramente detalhes da superficie, certamente, mas
carecendo de significado estrutural e em conseqii€ncia abandonados a discrigdo
do intérprete. Nao ¢ de se surpreender que a interpretacdo resultante falhe em
projetar a evolucdo progressiva dos gestos tematicos (HATTEN, 2004,
p.183).%

Na perspectiva dos gestos musicais, pardmetros que habitualmente se
consideram ornamentais podem assumir um papel preponderante na configuragao do
gesto. Hatten identifica vérios tipos de gestos musicais, sendo eles categorizados
segundo dois tipos: estilisticos ou estratégicos. Os gestos estilisticos sdo gestos musicais
que tém tragos caracteristicos que representam um determinado estilo (a utilizacdo da
ligadura de duas em duas notas no periodo classico, por exemplo).

Os gestos estratégicos, como a palavra sugere, t€ém alguma fungdo estratégica
na estrutura expressiva, estando inseridos dentro de um estilo, mas sem necessariamente
ser uma amostra do estilo. Podem ser de varios tipos: espontaneos, dialdgicos, retoricos,
tematicos ou tropologicos. E importante lembrar que as andlises de Hatten se
concentram no repertorio classico vienense do final do século XVIII e inicio do século
XIX. J& “Sul Re”, escrita no final do século XX, requer um entendimento dos gestos
que tém ressonancia na obra. Na minha pesquisa o estudo estd voltado para os gestos
estratégicos, dentre os quais abordarei gestos espontaneos, dialogicos, retoricos e
tematicos.

Os gestos espontdneos aparecem como invengdes originais, expressdes
individuais do compositor, mesmo estando inseridas dentro de um estilo. Os gestos
dialogicos sdao gestos que t€ém uma relacdo de didlogo ou conversagdo com outro gesto,
estando o seu conteudo vinculado estreitamente ao do outro gesto. Os gestos retdricos
marcam uma interrup¢do do fluxo do discurso musical pelo contraste expressivo. Os

gestos tematicos sdo configuracdes que tém uma identidade forte na peca, e poderdo

estar sujeitos a desenvolvimento ou variacao no transcurso da obra.

36 « Another reason some performers miss the gestural discourse of a movement, even after adjusting for
the modern piano, is their bias for pitch-oriented motivic development. This bias factors out articulations
as mere surface detail-expressive, to be sure, but lacking in structural significance and thus left to the
performer’s spontancous discretion. It is no wonder that the resulting performance fails to project the
progressive evolution of thematic gestures” (HATTEN, 2004, p. 183)
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2.3) Gestos corporais na interpretacdo musical

O gesto humano pode ser considerado como uma maneira fundamental e
inescapavel de compreensdo que nos une diretamente ao significado expressivo
imanente da musica

Robert Hatten *’

Podemos definir os gestos corporais, de maneira geral, como movimentos do
corpo que tém um sentido expressivo potencial. Por tratar-se de gestos, pressupde-se
que ndo sdo movimentos ou posturas corporais desprovidos de sentido ou simplesmente
mecanicos € sim tém um potencial comunicacional percebido por um receptor. Os
gestos corporais realizados numa interpretacdo musical sao diferentes de outros tipos de
gestos realizados no cotidiano ou em outras linguagens, tendo como caracteristica
essencial a sua ligacdo ao discurso musical, e em conseqiiéncia, aos gestos musicais.

Para Claudia Mauléon, os gestos realizados na performance sao “movimentos
ou agdes que tém sentido em um contexto cultural e comunicacional” (MAULEON,
2010, p. 98).>® Os gestos entdo, cobram um sentido na percepcdo, sendo necessario
conhecer o contexto para ser capaz de interpreta-los. David Lidov também define o
gesto artistico como um movimento que ¢ marcado pelo seu significado, seja por quem
o realiza ou quem o percebe. Dessa forma, como afirma Hatten, poderiamos supor que
qualquer movimento realizado em uma performance musical, por criar um significado
sonoro, poderia ser considerado um gesto. No entanto, para o autor, muitos movimentos
nao parecem estar vinculados ao sentido expressivo da musica (HATTEN, 2004, p.113).

Francois Delalande, que se dedicou ao estudo dos gestos de Glenn Gould,
afirma que “o tipo gestual ¢ tanto uma organizagdo psicomotora quanto de contetido

expressivo” (DELALANDE, 1995 p.221).*” Os gestos realizados numa interpretagio

37 “Human gesture may be understood as a fundamental and inescapable mode of understanding that links
us directly to music’s potential expressive meaning” (HATTEN, 2004, p.1)

¥ “Movimientos o acciones que cobran sentido en un contexto cultural y comunicacional” (MAULEON,
2010, p.98)

39 “The gesture type is thus both a psychomotor organization and an expressive content” (DELALANDE,
1995, p.2)
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tém um conteudo expressivo que esta conectado com a obra de tal forma que resulta
dificil, inclusive, dissociar completamente os gestos corporais dos gestos musicais.

Como afirma Delalande, o gesto se relaciona intimamente com o tipo de toque
instrumental (piano/forte, staccato/legato). Os gestos deixam as suas marcas no
resultado sonoro. A forma de realizar um legato, por exemplo, pressupde gestos
diferentes do staccato e a forma de fazer esses gestos vai ter uma conseqiiéncia direta no
som produzido.

Segundo Godoy e Leman, “no contexto da performance musical, os gestos sao
movimentos realizados pelos intérpretes para controlar o instrumento musical ao tocar
uma figura melddica, para coordenar agdes entre os musicistas (gestos de regéncia), ou
para impressionar a audiéncia.” (GODOY & LEMAN, 2010, p.5) Na minha visdo essa
defini¢do de gestos corporais ¢ bastante rigida e afastada da experiéncia de
performance, seja do intérprete ou do publico. Sabemos que os gestos corporais tém
funcdes muito mais sutis do que essas trés possibilidades e a idéia de “impressionar o
publico” ¢ bastante limitada se levarmos em consideragdo uma observacao mais
consistente dos gestos dos intérpretes.

Existem varios tipos de gestos realizados em uma interpretacdo musical. Os
diferentes pesquisadores classificam esses gestos de maneiras diversas. E recorrente a
diferenciagdo entre gestos que produzem o som (Delalande, Cadoz, Wanderley),
também chamados de facilitadores (Delalande) e gestos que acompanham (Delalande,
Wanderley, Godoy, Jesenius). Os primeiros estdo ligados a produciao do som e tém um
sentido expressivo dado pela realizagdo musical. Os gestos que acompanham ndo tém
como finalidade a producgdo sonora e sim sdo movimentos que o intérprete faz como
resposta a musica, sendo proprios da sua expressividade.

“Para Godoy et al (2010) e Jesenius (2010), os gestos que acompanham tracam
a mimica dos gestos produtores de som e desenham o movimento das formas sonoras
imaginadas.” (MAULEON, 2010, p.100)* Dentre os gestos que acompanham, alguns
autores incluem os gestos comunicativos (Davidson, Jensenius). “Esses movimentos

podem ser tipos de comunicacdo executante-executante e executante-receptor, e abrange

Y “para Gedoy, er al (2006) y Jesenius (2010), los gestos de acompafiamiento trazan la mimica de los
gestos productores de sonido o dibujan el movimiento de las formas sonoras imaginadas.” (MAULEON,
2010, p.100)
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desde a comunicacdo no sentido lingliistico (emblemas), até formas mais abstratas de
comunicacio” (JENSENIUS apud MAULEON, 2010, p.101).*!

A respeito dos gestos comunicativos, Delalande, ao estudar Glenn Gould,
percebeu que os gestos que ele realizava no estidio de gravagdo eram diferentes dos
gestos ao vivo. A sua conclusdo foi que a audiéncia influencia nos movimentos do
intérprete, seja pelo feedback que lhe proporciona ou pelo fato do intérprete acentuar
para o publico as suas inten¢des comunicativas (MAULEON, 2010, p.101).

No meu ponto de vista, um dos problemas que apresentam essas categorizagdes
dos gestos ¢ a dificuldade de delimitar aonde comeca um gesto e aonde termina, ja que
os gestos se encadeiam numa fusdo continua no ato de tocar. Além disso, os gestos que
produzem o som podem ser realizados de varias maneiras, podendo ser interpretados
como gestos que tém uma intencdo expressiva ou até uma conotagdo extra-musical.
Como definir as fronteiras de um gesto que acompanha e um que produz som? Na
analise dos gestos em “Sul Re” aparecem alguns exemplos deste impasse.

A respeito da unido entre o psicomotor e o afetivo, Delalande aponta que:

Seria mais correto entdo ndo falar mais de tipos de gestos ¢ sim de
esquema expressivo, colocando-nos por cima da distingdo entre
afetivos e psicomotores; de fato essa distingdo ¢ um recurso descritivo

ja que no comportamento expressivo o afetivo e o psicomotor estdo
unidos (DELALANDE, 1995, p. 221-222).*

Em alguns casos, o receptor pode interpretar caracteristicas que estdo em
relagdo com a psique do intérprete ou proprias da sua personalidade, atribuindo assim,
aos gestos, caracteristicas psicologicas. Existem estudos sobre o papel dos gestos
corporais na transmissdo de elementos extramusicais. No livro “Musical gestures”,
Peter Elsdon estuda a gestualidade do pianista Keith Jarret, pianista conhecido pela

extravagincia dos seus gestos. Ele aponta alguns gestos corporais recorrentes € 0s

! “Estos [movimientos] pueden ser tipos de comunicacion ejecutante-ejecutante y ejecutante-perceptor y
abarcan desde la comunicacion en un sentido lingiiistico (emblemas), hasta formas mas abstractas de
comunicacion.”(JENSENIUS apud MAULEON, 2010, p.101)

21t will be more correct therefore to no longer speak of gesture types but of expressive schemata, placing
ourselves above the distinction between affective and psychomotoric; in fact this distinction is a
descriptive device since in expressive behavior the psychomotor and the affective are linked”
(DELALANDE, 1995, p.221-222)
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relaciona com aspectos psicologicos, estados animicos que denotam o entrosamento de
Jarret com a musica nos gestos improvisativos.

Glenn Gould ¢ um exemplo da problematica na categorizagdo dos gestos.
Conhecido pela sua maneira “excéntrica” de tocar, os seus gestos corporais sdo para
muitos, exagerados, a0 mesmo tempo em que para outros, sdo gestos extremamente
expressivos. Para os primeiros, os gestos corporais atrapalham a realizagdo musical,
agregando componentes extramusicais ndo desejados. Para outros, os gestos corporais
estdo atrelados ao significado expressivo e integram a interpretacdo de forma
harmoénica. Podemos concluir que a categorizacdo dos gestos ¢ subjetiva, dependendo
de varios fatores que definem a compreensao do papel dos gestos na realizagdo musical.

Nessas discussoes podemos ver de forma clara como o estudo do corpo na
performance ndo ¢ um dominio exclusivo da pesquisa em musica e sim abrange um
estudo social, antropoldgico, filoséfico e psicoldgico, ja que a musica ¢ um fendmeno
cultural.

Francois Delalande, ao estudar a gestualidade de Glenn Gould, analisa
detalhadamente as regides do corpo que estdo implicadas nos diferentes tipos de gesto e
a sua relagdo com o discurso musical. Nessa pesquisa, o referido autor focaliza o
entendimento da gestualidade do artista. Na minha pesquisa, ndo procuro estudar
detalhadamente os meus gestos, ja que o foco ndo esta no estudo da minha gestualidade
em particular e sim na observacdo e na analise da maneira pela qual os gestos se
relacionam com o discurso musical e com conteudo expressivo da obra. Mesmo que
possamos afirmar que as decisdes interpretativas sobre os gestos corporais tenham um
vinculo com a personalidade do intérprete, ¢ possivel estabelecer uma discussao
fundamentada que transcenda o ambito puramente individual.

No caso da interpretacdo musical, os gestos corporais fazem parte da
linguagem musical, estando assim, ligados aos gestos musicais. Como afirma Mauléon
“gesto e acdo conformam assim uma unidade de sentido inseparavel e se refletem
mutuamente” (MAULEON, 2010 p.99).43

Os gestos corporais sdo estudados por diversas perspectivas como a

Biomecanica, as Neurociéncias, a Filosofia, a Semiotica, a Psicologia ou a Musicologia,

# “Gesto y accion conforman asi una unidad de sentido inseparable y se reflejan mutuamente”
(MAULEON, 2010, p.99)
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tendo cada uma delas objetivos e metodologias diferentes. O estudo dos gestos
corporais dentro das Praticas Interpretativas ¢ bastante recente, valendo-se da
experiéncia empirica (o intérprete tem o conhecimento pratico dos gestos corporais
realizados na sua pratica) como um dos seus pilares.

Algumas pesquisas, como por exemplo, as realizadas por Jane Davidson (entre
1993 e 2007), uma das precursoras do estudo do corpo na interpretacdo musical, ou
Marcelo Wanderley e V. Wines (2005), entre outros, ttm como foco a andlise
qualitativa e quantitativa dos gestos na performance. Ao comparar varias performances
com diferentes maneiras de utilizar o corpo ¢ possivel estudar o impacto dessas no
publico ou entender qual ¢ a conexdo desses movimentos corporais com
intencionalidade e com a estrutura da obra. Na presente pesquisa, 0 meu foco ndo estad
na resposta do publico aos diferentes tipos de gestos corporais e sim na andlise da
gestualidade realizada pelo intérprete, a que estd inserida dentro das escolhas
interpretativas e, como tal, ¢ importante que seja analisada e discutida.

A avaliagdo dos gestos corporais esbarra em um elevado grau de subjetividade,
j& que dependendo do contexto e de quem os percebe eles podem ser ou ndo portadores
de algum significado expressivo. Por essa razdo, Godoy e Leman observam que os
pesquisadores tem se dedicado mais a extensdo dos gestos do que as suas intengdes. A
extensdo pode ser medida, enquanto, segundo eles, a intengdo € “as vezes vaga e sujeita
a interpretagdo” (GODOY & LEMAN, 2010, p.S).44 No meu ponto de vista, a
interpretacdo dos gestos ndo deve ser relegada a um segundo plano por conter elementos
subjetivos. De fato, a interpretacdo da musica ndo ¢ uma ciéncia e ela lida com a
subjetividade humana, sendo mesmo assim possivel gerar discussdes e construir
conhecimento. A expressividade dos gestos deve sim ser estudada, estando inserida
dentro de uma busca pela comunicacdo das intengdes expressivas em musica.

Assim como foi afirmado anteriormente, o presente estudo das inter-relagdes
entre os dois tipos de gesto em “Sul Re” tem como principal objetivo uma analise
qualitativa dos gestos. Por essa razdo ndo me detive na classificagdo e contagem dos
gestos utilizados e sim me dediquei a estudar os gestos corporais que tivessem alguma

caracteristica que os conectasse com o discurso musical. Ao apresentar a analise dos

# “often vague and subject to interpretation” (GODOY & LEMAN, 2010, p.5)
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gestos corporais de uma obra, € possivel questionar: como delimitar os gestos corporais
sendo que eles fazem parte da realizagdao individual? Nao existem dois intérpretes que
utilizem exatamente os mesmos movimentos corporais partindo da base de que cada
corpo ¢ diferente assim como a maneira de utilizd-lo. Além de ndo ser possivel utilizar
0s mesmos movimentos, 0s gestos e 0 seu potencial expressivo estdo em estreita relagdo
com a personalidade do intérprete e com a sua concepgao da obra.

Na minha pesquisa, tenho como propdsito tragar um mapa de gestos validos para
a minha interpretacdo. Longe de prescrever gestos para outros intérpretes, a minha
inten¢do ¢ estudar e discutir a forma pela qual os gestos participam na construgdo do
sentido musical. Se o fazer musical pressupde a realizagdo de movimentos corporais, €
importante entender como esses movimentos podem se configurar como gestos,
trazendo a luz um elemento expressivo que faz parte da comunicacdo total da
performance.

Uma vez, ao comentar com uma pessoa conhecida sobre o tema da minha
dissertacdo, ela me perguntou: entdo isso quer dizer que vocé vai tratar o intérprete
como um mimico? Isso me fez refletir sobre a minha pesquisa e concluir com mais
convic¢do: ¢ imprescindivel considerar o nosso corpo como parte da interpretacdo e
quebrar o preconceito de que tudo o que seja feito corporalmente responde a uma
necessidade estritamente mecanica para a realizagdo instrumental.

A analise dos gestos corporais em “Sul Re” foi realizada nas sessdes de estudo
através de anotacdes, e, apds o estudo, na observagdo das filmagens e a audi¢do das
gravagoes realizadas no Yamaha Disklavier. De maneira proposital, exclui a observagao
de gestos do rosto, ja que eles de maneira geral t€m um vinculo mais forte com o estado
animico e os aspectos inconscientes da expressividade. O meu interesse nesta pesquisa €
gerar uma discussdo a partir de gestos que, na minha interpretacdo, tenham uma
conexdao com a estrutura expressiva da obra e participem na construcdo do sentido

musical.
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2.4) Os gestos musicais e os gestos corporais em intera¢do

“Ritmo, melodia e a harmonia brincam com e contra o campo de jogo da métrica de
. . - » 45

uma maneira que sugere a energia e a flexibilidade humanas
Robert Hatten

A experiéncia musical ¢ um fendmeno muito complexo e que ultrapassa os
limites do conhecimento humano capaz de descrevé-la ou compreende-la na sua
totalidade. Apesar de tentarmos nos aproximar da maneira pela qual apreciamos a
musica ou a interpretamos, sempre existird uma grande parte da experiéncia que ficara
no horizonte do desconhecido e do indescritivel. O estudo integrado dos gestos
corporais e dos gestos musicais esta atrelado a uma busca por uma compreensdo mais
global do fazer musical. Essa abordagem se propde estudar a experiéncia musical ndo
como um fendémeno puramente intelectual, e sim procurar entende-la dentro do ambito
da experiéncia humana corporea.

A conexdo entre ambos os tipos de gesto integra a pratica cotidiana dos
intérpretes € ¢ um ato muitas vezes inconsciente. Evidentemente que ¢ impossivel
analisar cada movimento realizado para tocar, j4 que numa interpretacdo ¢ realizada
uma coreografia vastissima de gestos. Hatten, baseado em Pierce, sugere duas
possibilidades que utilizam o corpo para compreender os gestos musicais. Em primeiro
lugar, através dos movimentos do nosso proprio corpo. Ao estudar uma melodia, por
exemplo, o corpo ¢ uma ferramenta Unica para auxiliar na compreensdo das inflexdes,
dos pontos de apoio e do climax dos gestos musicais, movimentando-nos junto com ela
de forma espontanea. Outro mecanismo que também vincula o corpo para construir os

gestos musicais de forma natural ¢ a entonacdo. As curvas proprias da linguagem

* “Rhythm, as well as melody and harmony, plays with and against the metric sports ground in a way
that suggests human energy and flexibility” (HATTEN, 2004, p.115)
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servem como uma analogia para entender o percurso dos gestos (HATTEN, 2004,
p-130).

A musica ¢ uma forma de arte temporal: ela tem um percurso que acontece no
tempo, convidando-nos a participar a través da experiéncia perceptiva. Ao apreciar ou
interpretar uma obra, nossa aten¢do ndo se dirige unicamente a0 momento presente,
sendo necessario, para a compreensao do discurso, exercer um didlogo entre o passado
recente (mecanismo de retenciio) e o horizonte de expectativas criadas (protensdo)*®. E
nessa interagdo dos tempos que o gesto (tanto musical quanto corporal) ocupa um papel
essencial: o gesto tem forma e proje¢do. Ele tem uma preparacao, a que antecipa o gesto
que prossegue, envolvendo assim o passado recente no inicio do gesto que ja aconteceu,
e o futuro no gesto que antecipamos. Os mecanismos de protensdo e retencdo sao
indispensdveis para a compreensdo gestual na interpretagdo musical, tanto para o
intérprete quanto para o publico.

O gesto na musica se constitui como uma unidade de sentido que transborda o
dominio puramente fisico ou puramente musical, criando uma fusdo que gera um
resultado sonoro-visual, mesmo tratando-se de uma gravacdo (aonde ndo temos
nenhuma referéncia visual disponivel). Apesar disso, como anteriormente mencionado,
a nossa percepgao ¢ intermodal. Isso implica que o gesto musical tem como origem o
gesto corporal, e a nossa mente recria os sons com a sua correspondéncia nos
movimentos corporais geradores de esses sons (para mais detalhes, ver item 1.3 sobre
mimese e neurdnios espelho).

Para Hatten, a abordagem heuristica ¢ muito apropriada para estudar obras
contemporaneas com uma linguagem de “vanguarda”. No entanto, ele declara que
resulta muito mais facil estudar os gestos na obra de Beethoven, por exemplo, do que
pesquisar os gestos em obras contemporaneas, ja que a reconstrucdo do estilo
beethoveniano € mais acessivel pela grande bagagem de estudos existentes.

Mesmo em se tratando de uma busca complexa e, considerando a nossa breve
distancia historica com a linguagem dos autores mais recentes (e a conseqiiente
dificuldade em definir o seu estilo), acredito que a busca pelas conexdes entre 0s gestos

corporais e musicais em “Sul Re”, assim como em obras mais recentes, pode contribuir

* Thomas Clifton (baseado em Edmund Husserl) no seu livio Music as Heard trabalha os conceitos de
protensdo e retengdo ao referir-se ao tempo fenomenal ou tempo percebido.
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para facilitar o nosso entendimento. Além disso, se por um lado ndo contamos com
tanto material musicolégico sobre elas, a nossa proximidade temporal acaba tendo um

papel auxiliador na nossa concepgao das pegas.

2.41) A formacgio e a continuidade dos gestos musicais e corporais

Como sdo realizados os gestos musicais na performance?

Para que os gestos musicais sejam perceptiveis, € necessario que exista uma
pessoa que os interprete, dando-lhes uma forma sonora a través da interacdo do seu
corpo com o instrumento musical’’. “O sistema sensorio-motor receptivo desempenha
um papel no ajuste do gesto, principalmente na busca pelo tom”.** (DELALANDE,
2003, p.314). Aqui o autor se refere a busca pela qualidade sonora e a capacidade que o
sistema sensorio-motor tem de ajustar, modificar o nosso corpo na adaptacdo com o
instrumento para conseguir o som desejado.

Na interpretagdo do piano, mesmo ndo existindo uma busca pela afinagao,
também sdo realizados ajustes no sistema sensorio-motor no contato com o instrumento.
Ao tocar o instrumento, “o intérprete utiliza o corpo e os gestos ndo so para produzir os
sons, mas também para recebé-los”.*’ (Ibidem) Esse ponto é de crucial importancia para
compreender como sdo gerados os gestos na interpretagdo: existe uma retroalimentagao
constante entre o ouvir € o tocar, entre 0 movimento que gera um som € a sua
conseqiiéncia sonora.

Esse dinamismo necessario para a interpretacdo existe gragas a nossa
propriocepgdo. Como foi abordado no item 1.3, a propriocep¢do ¢ a consciéncia do
nosso corpo. O sistema sensorio-motor envia constantemente informagdes que nos

permitem sentir o peso da tecla, o momento de abandono dela, pela relacdo que esses

movimentos t€ém com a nossa sensacdo corporal. A propriocep¢do, junto com a

*" Podemos considerar os gestos musicais presentes na leitura silenciosa da notagio musical, mas mesmo
nesse caso esta implicita uma sonoridade, e essa sonoridade pressupde gestos de realizacdo.

* The sensorimotor reception plays a role in the adjustment of the gesture, primarily in the search for
tone. (DELALANDE, 2003, p. 314)

* «“The performer uses body and gestures not only to produce sounds but also to receive them” (Ibidem)
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exterocepgdo (nocao da localizagdo de outros corpos) participam de forma conjunta
para, por exemplo, a localizagdo das teclas, imprescindivel para realizar saltos no piano.

A construcao de gestos musicais depende das nossas habilidades intermodais e
a sua conseqliéncia na propriocep¢do, de habilidades motoras, assim como da
compreensdo da linguagem musical. Essa compreensdo ¢ indispensavel para que os
gestos corporais tenham uma intencionalidade e uma estrutura expressiva afinada com o
estilo composicional da obra. Na interpretagdao musical, o que foi estudado, imaginado
ou analisado sobre a obra interage com a nossa memoria corporal e a forma pela qual
nos relacionamos com o instrumento.

Os gestos podem existir em diferentes planos. Um gesto complexo pode estar
integrado por gestos menores, € esses gestos menores, por sua vez, podem conter gestos

internos menores ainda.
A continuidade dos gestos

Uma das propriedades dos gestos musicais ¢ a sua continuidade, mesmo
através das pausas. O mesmo acontece com os gestos corporais. E possivel definir um
gesto a partir de varios movimentos corporais, os que pelas suas inter-relagdes, se
configuram como uma unidade de sentido maior.

Os gestos tém um componente imediato ou imagético e outro temporal ou
seqiiencial. O primeiro componente se relaciona com a habilidade de reconhecer os
elementos musicais sobre os quais o evento no presente perceptual estd construido. O
componente temporal ¢ a forma do gesto, o seu componente seqiiencial como forma de
uma ag¢do continua. Ao percebermos, (sob condi¢cdes normais’"), ambos os componentes
aparecem interligados para possibilitar a compreensao do gesto. Como expressado por
Merleau-Ponty: “no normal, todo movimento tem um fundo, e o movimento e seu fundo
sao movimentos de uma totalidade tinica” (MERLEAU-PONTY, 1999. p.159).

Para Hatten, “o gesto prototipico ¢ uma configuragdo relativamente curta que

tende a ocorrer dentro do ambito do presente da experiéncia ou da memoria ainda em

% No conhecido caso apresentado por Oliver Sacks do musicista que confunde a sua mulher com um
chapéu, a habilidade da percepgdo imanente esta anulada. Devido a isso, o doente confunde objetos que,
mesmo apresentando formas muito diferentes (a sua mulher e um chapéu!) tém uma forma seqiiencial
semelhante (na forma de se movimentar, por exemplo).
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processo” (HATTEN, 2004, p.101).°" Os gestos prototipicos sio suficientemente curtos
para maximizar a nossa percep¢ao imagética (imediata), e suficientemente longos para
serem percebidos com um significado sequencial (HATTEN, 2004, p.102).

A continuidade dos gestos ¢ uma consequéncia da integracdo dos eventos na
percepcdo que acontece através da coeréncia funcional. Para Hatten, essa coeréncia
funcional ¢ atingida através da soma de multiplas agdes em dire¢cdo a um objetivo.
Segundo Mc Cabe, “o fluxo dos padrdes especifica toda a informacao pertinente sobre o
evento como um conjunto, € sobre as suas partes, sem apresentd-las como separadas”
(MC CABE apud HATTEN, 2004, p.99).

A realizacdo do legato no piano ¢ um caso que exemplifica claramente a
concepcdo de continuidade do gesto. No piano € tecnicamente impossivel produzir um
legato real (j& que a queda do som apos o ataque ¢ muito rdpida). No entanto, criar a
ilusdo de legato, principalmente nos registros mais agudos (aonde a permanéncia do
som ¢ menor) ¢ uma habilidade essencial para os pianistas e ¢ muito estudada.

Alexandra Pierce, ao falar da continuidade da melodia no piano, aponta para a
importancia do corpo. Em primeiro lugar, devemos conseguir cantar a melodia para
direcionar os sons e definir as dinamicas e as inflexdes melodicas. Além disso, a autora
propde que a melodia seja delineada através de movimentos do brago, fora do
instrumento preferencialmente com contornos arredondados, ou seja, considerando
formas circulares e evitando angulos agudos.

Outras estratégias para construir uma melodia continua propdem definir a
dinamica e o tipo de ataque e abandono de cada nota, com o qual pode-se construir de
forma consciente uma linha melddica continua. Esta modalidade de analise detalhada,
mesmo tendo alguma utilidade, ndo enfatiza o suficiente que a melodia ¢ uma
configuracdo, uma unidade de sentido, e que para conseguir a continuidade devemos

conseguir vé-la como um todo. Para Ernst Kurth, “a melodia acontece entre os sons, no

31 «A prototypical gesture is a relatively short temporal gestalt that generally occurs within the temporal
frame of the experiential present, or working memory (ca. 2 seconds)” (HATTEN, 2004, p.101)

52 “the flow patterns specify all the pertinent information about both the whole event and its parts without

presenting the parts as separate” (MC CABE APUD HATTEN, 2004, p.99)

-35-



contorno de energia kinética que flui entre cada emissdo de som e que fica armazenada
em prontiddo como energia potencial nos acordes” (HATTEN, 2004, p.114).>

Apesar da importancia dada as alturas na criacdo de um gesto continuo para
constituir uma melodia (um dos tragos mais caracteristicos da musica do repertério
classico erudito ocidental até o século XX), a concepg¢ao de gesto vai além das alturas
para constituir-se como uma unidade. Cada um dos elementos da musica (articulacao,
dinamica, timbre, etc.), ¢ tratado de maneira igual na sua potencial importancia para a

criacdo do gesto, considerando os parametros como interdependentes.

2.42) O carater dos gestos

O estudo da ligacdo entre o carater dos movimentos presentes na linguagem
musical e os movimentos humanos ainda se encontra em um estagio incipiente e esta
inserida dentro da busca pelas formas de significagao musical.

Conforme foi explicado anteriormente, o ser humano tem a capacidade de
propriocepgao, no¢do do corpo proprio; e a exteriocep¢do, nogcdo dos objetos ao seu
redor. Trevarthen acrescenta uma terceira habilidade, a alterocepc¢do, a capacidade de
perceber a expressividade dos outros. (HATTEN, 2004, p.103) A alterocepgao ¢
indispensavel para a compreensdo do papel dos gestos corporais na performance € a sua
relacdo com o carater expressivo.

Hatten salienta que ao ouvirmos uma performance com os olhos fechados ou
ao ouvir uma gravagdo, somos capazes de reconstruir os tipos e qualidades de
movimentos que dao o carater aos gestos musicais. Nesse caso, ele ndo especifica se
esses movimentos sao corporais ou sdo proprios do discurso musical.

Em outra ocasido, ao referir-se aos gestos temadticos, ele considera que estes
“revelam diferentes energias fisicas corpoéreas” (HATTEN, 2004, p. 186).”* Para
Franceés, a emocdo em musica esta ligada ao som através da representacdo do
movimento. O som pode estar relacionado com o que ele chama de forma de

comportamento kinético (FRANCES apud DELALANDE, 2003, p.314). O autor

>3 “melody occurs between the tones, in the sweep of kinetic energy that flows through them and becomes

dammed up as potential energy, in chords” (HATTEN, 2004, p.114).

> «reveal the embodied physical energies” (...) (Idem, p. 186)
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exemplifica referindo-se a conexdo entre movimentos corporais no cotidiano e os
movimentos presentes na musica. De maneira geral, um movimento “Allegro” ¢ mais
propenso a ser alegre do que um movimento muito lento. Uma pessoa deprimida realiza
movimentos mais lentos, com menos tonus muscular, o que pode ser relacionado com o
tipo de movimento que estd implicito numa peca muito lenta.

Davidson e Salgado comentam que o intérprete nao constréi uma interpretagao
musical simplesmente baseado no conhecimento musical formal e no refinamento das
habilidades motoras. Nos ensaios, as intengdes expressivas emergem primeiramente de
projecdoes metaforicas ligadas a experiéncia fisica e a criagdo de significado
(DAVIDSON & SALGADO, 2001 p. 1).

Com isto, posso dizer que neste trabalho estou de fato apresentando um relato
de como fui criando um significado expressivo desde as primeiras leituras, primeiras
apresentagdes e recitais. De maneira geral, intérpretes tendem a dividir se¢des e a
atribuir diferentes cenarios ou qualidades de expressao para cada uma delas. De acordo
com esses diferentes caracteres, sdo explorados varios tipos de gestos.

Os gestos musicais tém um significado que ¢ tanto imediato quanto complexo.
Segundo Hatten, eles “vao além da partitura para incorporar a intrincada forma e o
carater dos movimentos, os que t€ém um significado bioldgico e social para os seres
humanos” (Idem, p. 94).”> Podemos deduzir que esse significado biologico e social se

relaciona com os movimentos que sdo realizados para gerar os sons.

> “g0 beyond the score to embody the intricate shaping and character of movements that have direct

biological and social significance for human beings” (HATTEN, 2004, p. 94).
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TERCEIRO CAPITULO

“Sul Re”: as inter-relacoes entre gestos corporais e

gestos musicais
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3.1) Algumas consideracoes preliminares

Ao planejar a estruturacdo da minha dissertagdo, um dos problemas que
enfrentei foi a dificuldade de conseguir transmitir de forma escrita a maneira pela qual
0s gestos corporais € musicais se inter-relacionam em “Sul Re”. Apesar disto, parto da
hipétese que as duas categorias de gestos se influenciam de forma reciproca e nao
unilateral. Procurando ndo contradizer a minha hipotese, ou seja, explicitando que a
analise e compreensao dos dois tipos de gestos foram realizadas de forma simultanea,
creio que nao teria sido coerente com as idéias que fundamentam essa pesquisa, realizar
a analise dos gestos musicais fora do instrumento, por exemplo, sem a participagao
direta do corpo na compreensao musical.

No decorrer da pesquisa, & medida que eu percebia que um movimento era
inapropriado, por exemplo, procurava entender o seu papel no gesto musical, e isso me
levava a analise dos gestos musicais. De forma complementar, ao observar a finalizagdo
ou o comeco de um gesto musical, utilizava determinados gestos corporais. Em muitas
ocasides, a minha compreensdo dos gestos musicais surgia da minha relacdo corporal
com o instrumento. Numa etapa pré-reflexiva, os gestos corporais estavam
subentendendo os gestos musicais. Acredito que essa inter-relacdo entre a anélise,
compreensdo e realizagdo dos gestos corporais € musicais faz parte da experiéncia de
todos os intérpretes, estando ligada a forma da aprendizagem musical na pratica
instrumental.

Para o estudo, utilizo como base os pressupostos explicitados nos capitulos

anteriores, que podem ser resumidos em trés linhas gerais:

1) O papel do corpo como condi¢do primaria da existéncia (baseada na
visdo do corpo de Merleau-Ponty)

2) A interagdo entre os sentidos na percepg¢ao (todos os sentidos participam
de forma conjunta, eles sdo “portas de acesso ao mesmo mundo”
(MERLEAU-PONTY, 1999, p.181).

3) A unidade entre corpo e mente na interpretagdo musical, ou seja,

maneiras de estudar e de interpretar integram a nossa memoria corporal,
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os sentidos, a imaginacdo, assim como o0s conhecimentos adquiridos

anteriormente.

Essas trés premissas formam a base da inter-relacdo entre os gestos musicais e
os corporais, considerando-os ndo como uns subordinados aos outros, € sim como
integrados, tanto na percep¢ao quanto na execugao.

Apesar de conseguir adequar a metodologia aos pressupostos, a dificuldade
maior se localiza na organizacdo da minha dissertacdo: como redigir um texto que fale
das inter-relagdes sem acabar limitando e fragmentando o campo de atuacdo de cada um
deles e sim, considerando-os como intimamente vinculados desde a sua gestacao?

Pelo outro lado, torna-se indispensdvel falar de gestos musicais e de gestos
corporais de forma separada, mesmo que ambos compartilhem uma caracteristica
comum na sua origem (ambos sdo gestos, portadores de sentido potencial), pertencem a
dominios diferentes. Os gestos corporais fazem referencia a movimentos corporais € 0s
gestos musicais a unidades de sentido musical. Para entender como ambos se inter-
relacionam ¢ preciso reconhecer seus dominios conexos para avaliar e refletir sobre as
conseqliéncias.

Foi assim que decidi organizar o presente capitulo dedicando a parte seguinte a
contextualiza¢do da obra e posteriormente a analise dos gestos musicais € corporais em
interagdo. Penso que ndo faria sentido dedicar um capitulo para gestos corporais e outro
para os gestos musicais, levando em consideracdo que estdo interligados desde a sua
concepecao.

Mesmo que pesquisas recentes apontem para o papel do corpo na percepcao
musical do publico (DAVIDSON 2006, 2007; WANDERLEY & V. WINES, 2005,
dentre outras), este ndo ¢ o foco da presente investigacdo. A presente pesquisa centra-se
na constru¢do da interpretacdo a partir da experiéncia do intérprete em contato com a

obra, refletindo sobre as inter-relacdes entre os gestos corporais € gestos musicais.
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3.2) A obra: contextualizagdo

Antes de proceder a analise dos gestos corporais e musicais de “Sul Re”, vou
me deter brevemente na contextualizagdo da obra, referindo-me ao seu compositor,
Héctor Tosar, e a sua formagao e produgdo artistica.

Héctor Tosar nasceu em Montevidéu em 1923. Desde a sua juventude recebeu
orientagdo de renomados mestres. Aos doze anos inicia suas aulas de piano com o
maestro Wilhelm Kolischer. Poucos anos depois comeca as suas aulas de composi¢ao
com Lamberto Baldi, regente estavel da orquestra Sinfonica Nacional durante dez anos.
Assim como havia anteriormente procedido com o jovem C. Guarnieri no Brasil,
Lamberto Baldi impulsionou a carreira do jovem Tosar, que desde sua adolescéncia
demonstrava excepcionais condi¢des compositivas (AHARONIAN, 1999, p.7).

Antes de obter a maioridade, Tosar estréia trés obras para piano da sua autoria:
a Sonatina N°l (que posteriormente retira do seu catdlogo), a Danza Criolla € um
Preludio. A Danza Criolla ¢ uma peca que requer habilidades técnico-interpretativas
consideraveis, com o que podemos deduzir que o nivel pianistico de Tosar nessa época
ja era bastante refinado.

Além de apresentar suas pecas no piano, em 1940 a Orquesta Sinfonica del
SODRE, dirigida por Lamberto Baldi, apresenta a Toccata, uma obra de distinta
relevancia para o repertdrio do compositor. Segundo Aharonidn, a Toccata apresenta
caracteristicas que definem o estilo da sua linguagem: o trabalho intenso da estrutura e
dos detalhes, evitando o simples, criando um clima expressivo agressivo € penetrante e
com um trabalho contrapontistico dos planos sonoros. Essas caracteristicas supracitadas
serdo encontradas na sua ultima obra para piano solo “Sul Re”, objeto desta pesquisa.

Em 1946 Tosar recebe uma bolsa de estudos para assistir em Tanglewood,
EUA, as aulas com Aaron Copland. Ai conhece varios compositores Latino-Americanos
como Ginastera, Cordero, Orrego Salas, dentre outros. No ano seguinte recebe outra
bolsa para o mesmo lugar, aonde faz aulas de composi¢do com Arthur Honegger e de
regéncia com Serge Koussevitzky. A partir de 1948 usufrui de uma bolsa por trés anos
em Paris, estudando composi¢cdo com Honegger, Milhaud, Jean Rivier e regéncia com

Eugene Bigot e Jean Fournet.
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Ao longo da sua carreira, Tosar passou por alguns periodos de silencio criativo.
O principal deles se estendeu desde 1964 até¢ 1969; nesta época o compositor se sentiu
compelido a fazer uma revisao total da linguagem musical. A partir de 1976 comeca
uma nova etapa, denominada por Aharonidn de a “sintese de si proprio”
(AHARONIAN, 1999, p.44). Nela Tosar volta a compor para o seu instrumento, o
piano. Em entrevista inédita realizada por Aharonian em 1983, Tosar declara “sinto que
0 piano € o meu instrumento e sinto que através do meu instrumento posso escrever
musica muito melhor” (AHAORONIAN, 1999, p.42).56 Dessa etapa sdo as “Tres Piezas
para Piano”, “Nomoi”, “Ecos” e “Sul Re”.

Nos escritos de Héctor Tosar, fica evidente a personalidade exigente e
altamente critica que o caracteriza, passando periodos de vazio composicional e
eliminando obras do seu catdlogo, como a “Sonatina N°1” e a “Sinfonia N°1”, obras que
ele preferiu esquecer. E importante observar que o compositor nasceu numa época na
qual o nacionalismo Latino-Americano ainda exercia uma forte influencia e o folclore
era moeda corrente na criagdo de um estilo autdctone. Apesar de compor algumas pecas

de carater nacionalista, Tosar admite ndo sentir-se sincero dentro dessa estética:

Antes de chegar a obras que hoje ainda considero, fiz algumas
tentativas de esse tipo; mas logo reparei que ndo correspondiam com a
minha sensibilidade (...) Além disso, desde essa época me sentia
cidaddo e ndo campesino e o folclorismo campesino era uma atitude
postica (AHARONIAN, 1999, p.8-9).”’

Apesar da cercania geografica com Eduardo Fabini (eram vizinhos), o principal
compositor nacionalista uruguaio, Tosar e ele quase ndo mantiveram contato. No inicio
da sua carreira, as suas principais influencias foram Ravel e Debussy e mais tarde
Stravinsky. Tosar, assim como Alberto Ginastera, tinha uma grande admirag¢do pelo
trabalho do compositor hungaro Béla Bartok.

A estética de Tosar tem como denominador comum uma busca pela

comunicagdo e a sinceridade expressiva, sendo esses os pilares que o guiam ao longo da

>0 “Siento que el piano es mi instrumento, y siento que a través de mi instrumento puedo escribir musica
mucho mejor” (AHARONIAN, 1999, p.42)

37 «Antes de llegar a obras que hoy todavia considero, hice algunos intentos de ese tipo; pero pronto me di
cuenta de que no correspondian a mi sensibilidad”. (....) “Ademas, desde esa época me sentia ciudadano y
no campesino, y el folclorismo campesino era una actitud postiza” (Idem, p. 8-9)
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sua carreira. Teve receio de aderir totalmente ao dodecafonismo ou ao nacionalismo,
procurando vislumbrar o que dessas estéticas podia ser aproveitado para gerar uma
expressao propria. Ao revisar sua escrita (1964-69), foi indagado sobre o papel das
novas correntes (musica eletronica e aleatoria) e disse: “as novas correntes
naturalmente, abrem caminhos ao compositor. E dificil depois saber escolher entre essas
novas tendéncias, qual ¢ a que estd mais perto da propria sensibilidade”
(AHARONIAN, 1999, p. 31).>®
Também faz parte da sua visdo estética, uma atitude de cautela frente ao
tecnicismo exagerado e o intelectualismo. Ao referir-se ao papel da musica erudita em
Latino-Ameérica, ele diz:
Acredito que Latino-América no geral estd chamada mais cedo ou
mais tarde a agregar uma nota importante na linguagem musical, como
nas outras artes também. Nao a través de um novo tecnicismo e sim a
través de uma mensagem direta, simples. Eu acredito que a musica ¢
comunicagdo e que o musico deve escrever para ser compreendido
pela humanidade, ¢ ndo como um simples jogo que ndo vai dar em
nada — ou como maximo -, vai chegar as maos de um grupinho muito

pequeno. Para isso ¢ necessario ser claro, ser espontineo e ser
comunicativo (AHARONIAN, 1999, p.32).”’

“Sul Re” é a tltima obra para piano de Tosar, composta em 1981. E visivel o
conhecimento idiomatico do piano que o compositor tem, ja que a obra explora até os
limites as possibilidades timbristicas e expressivas do instrumento, sem por isso deixar
de ser “pianistica”. Como o nome o sugere, “Sul Re”, cuja tradugdo ¢ “Sobre R¢”, ¢
uma obra composta a partir da nota Ré. Depois de ter composto obras para piano com
perceptivel influéncia do dodecafonismo como as “Tres piezas para piano” (1976),
Tosar escreve sua Ultima peca para esse instrumento utilizando a altura designada por

Ré como nota polar e que funciona como elo estrutural da obra.

¥ “Las nuevas corrientes, naturalmente, abren caminos al compositor. Es dificil después saber elegir,
entre estas nuevas tendencias, cual es la que estd mas cerca de la propia sensibilidad”(AHARONIAN,
1999, p.31)

% Creo que Latinoamérica en general est llamada tarde o temprano a agregar una nota importante en el
lenguaje musical, como en las otras artes también. No a través de un nuevo tecnicismo, sino a través de
un mensaje directo, simple(...) Yo creo que la musica es comunicacion y que el musico tiene que escribir
para ser comprendido por toda la humanidad, y no como un simple juego que caera en saco roto — a lo
mejor -, 0 en manos de un grupito muy pequefio. Para eso es necesario ser claro, ser espontaneo y ser
comunicativo (Idem, p.32)
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3.3) Introducdo a organizacdo dos gestos musicais e fundamentacio da

abordagem a partir do gesto em “Sul Re”

Ao longo do estudo de “Sul Re”, a minha delimitagao das se¢des formais foi se
processando de maneira bastante difusa. Sempre que tentava dividir a obra em se¢des,
percebia as separagdes como linhas ténues, e dependendo de como eu pensasse a
organizacdo temporal, as se¢des podiam ser parte de pequenos gestos ou se inserir em
uma idéia maior. Ainda que este fendmeno possa ser observado em obras de todos os
estilos e épocas, em “Sul Ré” essa dificuldade para definir uma estrutura me pareceu
muito forte. Assim, comecei a perceber que a minha dificuldade em delinear uma forma
era, de fato, uma caracteristica intrinseca da obra, que se configura como um grande
gesto do inicio ao fim.

Ao ser indagado por Corilin Aharonian, Tosar respondeu que ao colocar o
titulo de “Sul Re”, estava estabelecendo um didlogo com o ouvinte, atraindo-o para a
idéia do Ré como nota polar, como nota estrutural (AHARONIAN, 1999, p.48). Ainda
que seja possivel falar de uma nota estrutural, € visivel que a estruturacdo ¢ muito livre
e diversificada, parecendo querer atingir os limites das possibilidades expressivas do
instrumento. Apds “Sul Re” Tosar se dedica a compor obras para sintetizador,
declarando que esse instrumento pode ser muito Util para os compositores que ja
utilizaram ao extremo as possibilidades timbricas dos instrumentos tradicionais
(AHARONIAN, 1999, p.51). Alguns exemplos dessa exploragdo instrumental em “Sul
Re” se materializam na utilizagdo do registro total do piano, em uma paleta de
dinamicas desde o pppp até o ffff, bem como na utilizagdo de varios timbres nas cordas
do piano (muted, batendo na corda, pizzicatto, glissando). Além disso, a peca ¢ marcada
por mudangas continuas de sonoridade, carater, textura e variedade ritmica, que por
momentos, apesar da escrita bastante precisa, soa muito livre e quase improvisada.

Para construir um caminho para o entendimento da estruturacdo de “Sul Re”
acredito na realizacdo de uma analise baseada nas diferentes “facetas” do Ré para
desvendar a relagdo que os gestos musicais tém com a nota Ré.

Como afirma Robert Hatten, os gestos podem estar hierarquicamente
organizados. Assim, 0s gestos maiores podem estar compostos por gestos de menor

tamanho. Do meu ponto de vista, em “Sul Re” os gestos musicais acontecem em dois
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planos: na macro e na micro-estrutura. Os que fazem parte da macro-estrutura recebem

a catalogacdo de G1, G2, G3, etc. Os gestos musicais menores, que estdo dentro dos

gestos maiores (Gl, G2, etc.) sdo designados por g' (Gl), g (Gl), & (Gl),

respectivamente o primeiro, segundo e terceiro pequeno gesto do grande gesto G1. Caso

fagam parte do G2, a nomenclatura correspondente sera g1 (G2), g2 (G2), g3 (G3), etc.

Tabela dos gestos musicais de “Sul Re”

g g g g g g’
Gl (c*1-19) | c.1-6 c7-14 c.15-19
G2 (.20-30)
G1'(c.31-41)
G3 (c.42-53)
G4 (¢.54-60) c. 54-57 c. 58-60
G5 (c.61-70) | c.61-69 |c. 70
G6 (c.71-85)
G7 (c.86-94)
G8 (c.95-124) | .95 ¢96-100 | c.101-108 | ¢.109-113 | c.114-121 |c. 122-124
G9 (c.124-128)
G10 (c.129-177) | c.129-149 | ¢.150-158 |c. 159-177 | c.177

(*c¢= compasso)

Como apontado anteriormente, a analise dos gestos musicais de “Sul Re” se

baseia na relagdo que cada trecho musical estabelece com a nota Ré. Dessa maneira, a

estrutura esta organizada em dez gestos, que por sua vez estdo conformados por gestos

menores.

Os dez gestos estdo especificados na tabela e detalhados com a caracteristica

especifica de relacionamento com o Ré:

Gl:

prototipicos.
G2:20-30: Re estavel. Gesto déitico.
G17: 31-41: Gestos em dire¢ao ao Ré

G3: 42-53: Ré em dialogo com outras alturas. Gestos dialogicos.

1-19 (g' 1-6, g* 7-14, g’ 15-19): Gestos em diregio ao Ré. Gestos
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G4: 54- 60 (g' 54-57, g* 58-60): Do Ré para o Ré. Movimento de ondas.

G5: 61-70 (g' 61-69, g* 70): Afastamento do Ré.

G6: 71-85: Grande gesto continuo na regido aguda, Ré como nota pedal no
inicio.

G7: 86-94: Gestos dialogicos. Ré com intervalo harmdnico de quinta.

G8: 95-124 (g' 95 g 96-100, g’ 101-108, g* 109-113, g’ 114-121, g° 122-124):
Ré como nota pedal. Gesto retorico.

G9: 125-128: Afastamento do Ré e chegada final

G10: 129-177 (g' 129-150, g* 151-177, g’ 177): Coda final, Ré estavel, ostinato

ritmico. Gesto tematico.

A obra tem vérias caracteristicas que favorecem uma abordagem a partir do
gesto. Em primeiro lugar, ndo apresenta ou desenvolve um motivo que possa ser
identificado como gerador ou que seja recorrente. Assim, a utilizagdo do termo “gesto
musical” resulta mais apropriada do que “tema”, “motivo” ou “célula”. Além disso, as
unidades de sentido musical estdo delineadas por todos os parametros do som, sem
necessariamente estarem marcadas pela altura. O termo motivo tem sido utilizado no
estudo analitico principalmente para se referir a uma organizacao de alturas, e em outros
casos a uma organizacdo ritmica reconhecivel. No caso de “Sul Re”, as unidades de
sentido, que chamo de “gestos musicais”, t€ém relacdo com todos os parametros do som:
timbre (relagdo com o tipo de toque nas formas de ataque e saida das notas, e com o

registro e as suas implicancias no timbre), altura, duragdo e intensidade.

Observemos o exemplo do G1:
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Figura 1: G1 (c.1-19)
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O gesto ¢ definido pela interagdo entre os parametros, sendo todos eles
indispensaveis para a sua conformacio. O G1 é formado por trés gestos menores: g', g*
e g, 0s que tém caracteristicas comuns:

Altura: dire¢do principalmente ascendente (sinuosidade na ascensdo) e
conclusdo na chegada ao Ré.

Duracao: notas curtas que constroem um acelerando até¢ o final da frase na
chegada ao Ré.

Timbre: registro grave e médio do piano. Finalizacdo da frase com acento,
ataque rapido.

Intensidade: gestos que comecam com dinamicas p € pp e terminam em sempre
com maior intensidade (f, ff)

Dessa maneira, fica em evidéncia que o gesto musical se configura pela
interacdo entre os parametros do som, criando uma unidade de sentido peculiar em cada
ocasiao.

Como ja foi apontado anteriormente, a nota Ré ¢ uma nota estrutural. A
organizacao da obra consiste em gestos musicais que guardam diversas relagdes com a
nota Ré. No exemplo abaixo podemos apreciar trés maneiras de abordar o Ré: Figura 2:
G1, gestos em direcdo a Ré; Figura 3: G2, Ré agudo em pp com variagdes ritmicas e

Figura 4: G10, Ré como ostinato ritmico:
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Figura 2: G1 (c. 1-6). Gestos em dire¢do ao Ré.
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Figura 3: G2 (c. 20-35). Ré agudo em pp com variacdes ritmicas
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Figura 4: G10 (c. 154-158). Ré como ostinato ritmico.

Dadas essas caracteristicas, procederei a partir do proéximo item, a andlise dos

gestos musicais em interagdo com os gestos corporais.

3.4) Andlise dos gestos musicais e as suas inter-relacoes com os gestos

corporais em “Sul Re”

Para ilustrar o potencial expressivo dos gestos sugeridos pela escrita, pensemos
em um exemplo de uma obra amplamente conhecida: a sonata Op. 13, “Patética”, de
Beethoven. O inicio do primeiro movimento “Grave” apresenta varias caracteristicas
gestuais que estdo em estreita relagdo com o sentido musical. Em primeiro lugar, os
gestos comegam num acorde na regido grave na dindmica forte com uma duragao longa.
O gesto necessario para produzir um acorde forte e de longa duragdo ¢ um gesto amplo,
com uma preparacao que cria uma atencao especial ao evento.

Quando as notas seguintes aparecem, elas conduzem para um adiamento da
resolugdo e finalmente para o acorde de dominante. Logo depois ¢ atacado o proximo
acorde, sendo possivel perceber a reincidéncia do gesto dramatico, novamente seguido
de elaboragdes de figuras mais curtas que adiam a resolucao harmonica. O dramatismo
do inicio da Sonata Patética ndo ¢ alheio a gestualidade que pressupde a escrita,
transmitindo:

e Insisténcia, dada pela repeticao dos gestos

e Carater intenso, tenebroso, grave, pesante, gerado corporalmente também pela
sustentacdo dos acordes do inicio de cada pequeno gesto. O peso do drama e o
peso do corpo estdo interligados.

e Suspense: ao observarmos os gestos corporais percebemos um suspense criado

nido s6 pelo conteido puramente musical e sim exacerbado pelo drama das
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pausas (e notas longas) e a atitude corporal implicada nelas. Cada pequeno gesto

recomega corporalmente, o que gera uma tensdo na expectativa do que vira.

Esse exemplo teve como propoésito dar uma primeira amostra de como a escrita
de uma obra pode ter uma gestualidade altamente influenciada pela notacdo musical,
sendo importante discutir o seu potencial comunicativo e a sua relagdo com o discurso
musical. Na continuag¢ao, me dedicarei a analise de “Sul Re” de Héctor Tosar. A analise
dos gestos corporais e musicais estard organizada segundo a tabela dos gestos
apresentada no item 3.3.

Para a andlise dos gestos corporais, vou me apropriar das quatro qualidades
essenciais dos movimentos (ver item 1.3) propostas pela fenomendloga Sheets
Johnstone: tensdo, projecdo, linearidade e amplitude, assim como da classificagdo de
gestos de Mc Neill (ver item 2.1) e dos tipos de gestos musicais propostos por Hatten

(ver item 2.2).

Primeiro Gesto (G1: c. 1-19)

O G1 estéa organizado em trés gestos menores: g' (c1-6), g*(7-14) e g*(15-19) e
tem como caracteristica unificadora a presenga de gestos em dire¢do ao Ré. Desde o
inicio da obra a idéia de nota polar fica em evidencia. O Ré ¢ uma nota insistente que
aparece sempre no final de cada gesto prototipico (para defini¢do ver item 2.41), dos
pequenos gestos (g', g*e g°) e no final do grande gesto G1.

O Ré é enfatizado mediante:

e Utilizacdo de dindmicas sempre ff ou fff com sfz

¢ Prolongagdo do Ré depois do ataque, deixando-o como ressonancia

e Aceleracao do tempo até a chegada ao Ré

e Subida no registro do Ré no transcurso do G1 (Ré do g' é mais grave do que o
Ré do g* e esse é mais grave que o do g’) gerando uma progressdo
ascendente no registro até a finaliza¢do do GI.

e Enfase maior a cada final dos g', g* ¢ g’ (Ver figura 5)
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O G1 ¢é um exemplo de estruturacdo em varios niveis. Vou me deter mais
detalhadamente nesse caso particular do G1 para exemplificar esse tipo de estruturagao
que esta presente na totalidade da obra.

Ao mesmo tempo em que o G1 contém trés pequenos gestos, cada um deles
por sua vez ¢ composto de varios outros gestos musicais que podem ser reconhecidos
como unidades de sentido, conformando gestos prototipicos. A medida que
reconhecemos a semelhanga com os gestos anteriores ou compreendemos os
procedimentos de aumentagdo (ritmica, dindmica e de andamento) nossa percepcao os
relaciona para criar uma unidade de longo prazo.

Como mencionado, a obra pode ser configurada como um grande gesto, sendo
bastante ténue a linha que divide um gesto do outro, j& que a percep¢dao de cada um
deles vai mudando no transcurso da obra. Se observamos o primeiro gesto prototipico
que aparece na obra (ver figura 6 compassos 1 e 2), constatamos um movimento de
figuras rapidas em crescendo que chega ao Ré e o deixa como ressonincia num
compasso inteiro.

Nos dois compassos seguintes o movimento ¢ semelhante: figuras rapidas em
crescendo, mantendo um registro grave, em direcdo ao Ré, seguido por uma ressonancia
de Ré num compasso inteiro. Essa semelhanca entre os dois gestos gera uma

continuidade, sendo possivel associar os dois primeiros gestos prototipicos.
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Figura 6: g' (G1) (c.1- 6). Gestos prototipicos relacionados.

Se observarmos o terceiro pequeno gesto prototipico do g' (G1) podemos
reconhecer a semelhanca na dinamica pp e o acelerando, presentes nos dois gestos
anteriores. Por outra parte, esse pequeno gesto se destaca dos anteriores principalmente
por ter intervalos de maior amplitude: os gestos anteriores comegaram pelo tritono e o
terceiro pequeno gesto comeca por quintas, seguido por sextas até chegar a oitava
determinando o final do g'.

Podemos constatar que o g' é construido a partir das relagdes entre os trés
primeiros gestos que o integram, os que constroem um percurso em dire¢do ao Ré. Os
parametros do som sdo utilizados de forma integrada para a configuragdo de uma
unidade de sentido que tem o Ré como nota polar.

Qual ¢ entdo a relacdo desses gestos musicais com o0s gestos corporais?
Comecando pelas quatro qualidades essenciais dos movimentos, tensdo, projecao,
amplitude e linearidade, (propostas por Sheets-Johnstone) podemos constatar: a tensao ¢
crescente, todos 0s pequenos gestos comecam com pouca tensdo e vao aumentando a
tensdo até os pontos de chegada no Ré. O movimento se projeta como um crescente de
tensdo que, apesar das pausas, cria um movimento continuo em dire¢do ao Ré do final
do g'. O ponto de maior tensio ¢ a chegada ao Ré, sendo necessario preparar o gesto
para atacar com acento e ff (ver figura 7.) A tensdo e a projecao dizem respeito tanto aos

gestos musicais quanto aos gestos corporais, estando eles interligados.

- -
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Figura 7: final do gl (c.6)

-52-



Existem algumas decisdes interpretativas no que concerne aos gestos corporais
que considero importantes: qual ¢ a atitude corporal nas pausas? Como deve ser a
maneira de atacar a nota “emudecida®”?

A realizacdo das pausas torna-se um ponto crucial no que tange aos gestos
corporais. E sabido que nas pausas ndo utilizamos nenhum movimento para a produgio
do som, sendo que os nossos movimentos corporais nao estdo determinados pela

notacao, ficando “livres”. Por outro lado, sabemos que a atitude corporal nas pausas diz

PP . 1
respeito a direcdo do gesto musical. Observemos as pausas presentes no g .
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Figura 8: pausas no g' (c. 1-6).

Além das pausas marcadas, no segundo e quarto compassos tampouco ha um
gesto definido a se fazer, j4 que a mao esquerda segura a nota “emudecida” para criar
uma ressonancia por simpatia durante o compasso 2 e 4 na sua totalidade. Na minha
interpretacio, as pausas do g' sdo pausas que criam um suspense ¢ dirigem a atengdo as
ressonancias do piano, efeito que seréd utilizado ao longo da peca. O Ré subjaz todos
esses pequenos gestos pela presenca da nota “emudecida”.

Por esses motivos, penso que os gestos corporais devem acompanhar o
percurso da ressondncia, sem desmontar o gesto propriamente dito ou realizar gestos
diferentes que desfavorecam a continuidade do g'. E preciso entender a ressonancia
como o nexo do g' e para isso a ressonancia precisa ter um lugar de importancia na
realizacdo gestual.

Tanto Hatten quanto Alexandra Pierce abordam a importancia da forma de
realizagdo das pausas. Para Hatten “o gesto dentro de uma fermata tende a ser uma

postura. Um movimento congelado ou pose pode revelar a energia e o afeto com o qual

* Indicagdo de nota “muted”.
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¢ representado, incluindo aqueles requeridos para criar essa pose. (...) A postura entdo
reverbera com a “ressondncia” do agente implicado” (HATTEN, 2004, p.126).°" O
conceito de ressonancia ¢ utilizado por Pierce como “a continua movimentagao da agao
de tocar que se estabelece como uma pausa mesmo que continue.” (PIERCE, 2010,
p.120).%% A reverberagio, no seu transcurso, revela a intengdo da agdo que precede e da
que vai vir. Dessa forma, com relacdo ao gesto em questdo ndo existe um unico gesto
possivel para que a ressonancia possa ser ouvida com claridade e o g' seja entendido
como uma unidade continua. Neste caso especifico procurei um gesto que comunique a
inten¢do musical de estabilidade. Muitas vezes, a utilizagdo de alguns gestos pode até
contradizer o discurso musical.

A nota “emudecida” (ver figura 8, antes do c.l, nota quadrada) traz uma
discussdo interessante. Qual seria o gesto corporal adequado para tocar a nota
“emudecida”? Na minha visdo, o Ré “emudecido” ¢ um efeito necessario para criar as
ressonancias ao longo de todo o G1, tendo um papel especifico no gesto musical que o
diferencia de outros tipos de ataque. Dessa maneira, na minha decisdo interpretativa,
ndo faria sentido preparar de forma enfatica o gesto para tocar essa nota “emudecida”, e
sim procurar abaixa-la de maneira discreta antes de comecar. Se a decisdo for contraria,
o ouvinte se depara com um gesto sem som, o que implica em uma expressividade
diferente, e modifica consideravelmente o inicio da peca.

O segundo pequeno gesto, g2 (G1) compassos 7-14, comeca de maneira
claramente contrastante com o glz indicacdo de cardter “agitado, nervoso”, staccato,
pausas abruptas e acentos deslocados e imprevisiveis. Por outra parte, o final do gesto
(compassos 10 ¢ 11) é semelhante ao g': acelerando, crescendo e direcio melodica
ascendente. Depois do Ré, novamente aparece um momento de ressonancia e no “Poco
pesante” do compasso 12, o Ré aparece reforcado realizando um movimento semelhante

ao do final do g":

61 “Gesture under fermata is akin to posture. An apparently “frozen motion of pose may reveal the energy
and affect with which it is invested, including that required to move into the pose (...). The posture thus
“reverberates” with the resonance of the implied gesture of an agent.” (HATTEN, 2004, p.126)

62 “the continuous mobilizing of playing action that settles to rest even as it moves on” (PIERCE, 2010,

p.120)
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Figura 9: g* (G1)(c.7-14)

O g’ apesar de ter uma grande semelhanca com o g', sendo validas as
apreciacoes feitas anteriormente sobre tensao, projecao € as conseqiientes inter-relagcoes
entre os gestos corporais e musicais, apresenta uma particularidade: o nervosismo e a
agitacdo provocados pelos acentos deslocados e o staccato. Os gestos realizados para
produzir sons staccato e acentuados sdo claramente diferentes dos anteriores, sendo
necessario fazer uma saida rapida da tecla para atingir o staccato nessa velocidade.
Movimentos descoordenados, curtos e inconstantes estdo relacionados ao carater
agitado e nervoso, realizado num gesto musical com pausas e acentos em lugares
imprevisiveis.

O ¢’(G1) nos surpreende: comeca em um registro muito agudo, ndo explorado
até o momento, iniciando pelo Ré (que até agora era unicamente um ponto de chegada).
Neste ponto, ele inicia o0 movimento em dire¢do descendente, produzindo uma nova
chegada ao Ré. Apesar do inicio contrastante, nos seguintes compassos 0 g° mantém os
padrdes utilizados anteriormente de acelerando, crescendo, subida melddica, énfase no
Ré, e ressonancia apos ele.

O piano ¢ um instrumento no qual existe uma correspondéncia geografica dos
registros. Mesmo para quem ndo conhece o instrumento, ¢ possivel constatar que
quando se toca nos extremos do instrumento, o som produzido ¢ diferente, contrastante.
O g’ traz uma nova sonoridade nas notas agudas e ¢ gerado através de um gesto mais
amplo, j& que pela distancia entre o ultimo Ré do g* e o Ré agudo que inicia o g’ é
necessario realizar um movimento de braco para atingir as trés oitavas de distancia.

Mas como realizar essa chegada ao registro agudo? Progressivamente enquanto
a ressonancia do final do gesto anterior esta presente tentando atingir o Ré agudo ou
mantermos nossa mao no registro grave para nao deixar entrever que havera uma
mudanga de sonoridade para o registro agudo? Para mim, o inicio do g’ é uma delicada
surpresa que produz um efeito de cascata, comega muito piano e vai se dirigindo ao

registro grave para voltar ao cardter anterior. Para produzir esse efeito, o gesto que
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conduz ao Ré agudo ndo deve ser abrupto ou enfatico, mas tampouco muito preparado,
ja que assim perderia o componente de surpresa.

A finalizacdo do g’, que coincide com o final do grande gesto Gl, traz uma
novidade: ao chegar ao D6# ele faz uma pausa abrupta, uma suspensdo que atrasa a
chegada ao Ré. Aqui podemos observar o didlogo com a tradicdo na utilizagdo da
sensivel do Ré seguida de uma pausa abrupta®. Pelas caracteristicas dos dois gestos
anteriores (ambos concluiram no Ré), é provavel que apos ouvirmos esse Do# nossa
expectativa seja a chegada do Ré.

A minha interpretagdo desse gesto corporal visa reforgar a idéia de suspensdo
com um gesto da mao suspensa no ar, um gesto pra cima, sem peso. Ele serd sucedido
por um gesto de apoio na chegada ao Ré, nota polar. A utilizagdo do peso e a leveza
como duas formas extremas de relacionar-se com o teclado € muito comum entre os
pianistas. Alexandra Pierce e Hatten exemplificam passagens nas quais esses gestos
antitéticos estdo subentendidos no repertorio tradicional. O gesto de levantar desafia a
gravidade, tendo como conseqiiéncia natural uma queda subseqiiente. Referirei-me mais
detalhadamente sobre essa idéia no G4.

Apbs o suspense, o Ré chega novamente, desta vez de forma mais enfatica do

que nas outras finalizagdes dos g e g°, agora num registro mais agudo e oitava

duplicada:
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Figura 10: final do g’ ¢ do G1

Observamos como a projegdo dos trés gestos que compdem o G1 (g', ge g” ¢

semelhante: gestos que comegam com dindmicas p ou pp e aumentam para ff através de

63 . . oqs ..

Tosar acreditava que o compositor deve ter a habilidade de apresentar os mesmos materiais mas com
uma fun¢do diferente. Apesar de ndo tratar-se de uma obra tonal, ele utiliza a sensivel para criar uma
expectativa em diregdo ao Ré que conclui o G1.
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um acelerando e tém como ponto de chegada uma mesma nota polar, o Ré. A
linearidade dos trés gestos também ¢ andloga: tem uma dire¢ao e um sentido claros, mas
as alturas criam um movimento sinuoso € ndo retilineo. Isso também pode ser
observado nos movimentos realizados pela mado direita, que cria contornos para
conduzir até o Ré. Podemos constatar que o G1 esta construido como um grande gesto
em direcdo ao Ré e a forma composicional estd baseada nas diferentes relagdes que os
gestos estabelecem com essa nota. A hierarquizagdo do Ré como nota polar € construida
progressivamente, estabelecendo-se cada vez com mais for¢a o seu papel protagonista.
Assim, uma das principais perguntas que me coloquei na hora de tocar a pega foi: como
tocar o Ré? Reforgando-0? Se sim, como reforgéa-lo, através da dinamica, do toque, da
agogica?

Na busca por uma resposta, procurei os escritos de Tosar sobre “Sul Re” e
encontrei um depoimento que me inspirou muito. Ao responder a pergunta realizada por
Aharonian, indagando se os Ré que aparecem sao um mesmo Ré ou vdrios, ele
responde: “sdo outros Ré. Mas, obviamente, estreitamente aparentados entre eles (...)
Vamos dizer que s3o como as multiplas facetas de uma mesma personalidade. E
acredito que isso me leva a idéia de um Ré “raivoso”: eu diria que ¢ um Ré expressivo.
E um R¢é do qual brota alguma coisa” (AHARONIAN, 1999, p.49).%*

Ao longo da anélise vamos ver como essa afirmacdo condiz com a escrita: o Ré
aparece de multiplas maneiras, sendo importante analisar o seu papel dentro dos gestos
e dentro da obra como um todo para poder, assim, achar a expressividade das diferentes
apari¢des da nota. No caso do G1, a expressividade do Ré de maneira geral € construida
através de um carater afirmativo, enfatico, nota que chega decidida, se impondo sobre as
outras.

Levando isso em consideracdo, acredito que os gestos corporais de chegada do
G1 devem ser enfaticos, ajudando a marcar essa supremacia do Ré sobre as outras notas.
Para esse proposito, proponho a utilizagdo do “ponto de equilibrio” ® de Alexandra

Pierce. A autora relaciona o centro tonal com o centro de equilibro do corpo. “A relagdo

64 «Son otros res. Pero, obviamente, estrechamente emparentados entre si (...) Digamos que son como las
multiples facetas de una misma personalidad. Y creo que eso me lleva a lo del re “embroncado”: yo diria
que es un re expresivo. Es un re del cual brota algo” (AHARONIAN, 1999, p. 49)

65 “Physical balance” (PIERCE, 2010, p. 20). A autora propde varios exercicios para achar o ponto de
equilibrio do corpo, também conhecido como centro de gravidade.
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entre equilibrio fisico e uma cadencia tonica ¢ mais do que uma analogia: o intérprete,
mantendo o tonus, sai do Centro para atravessar a viagem harmonica da pega desde a
tonica a través de uma progressao que conduz de volta para a tonica” (PIERCE, 2010,
p.20).%¢

A utilizagdo da metdfora de gravidade para a musica ja tinha sido sugerida por
Rameau em 1737, quem considerava a tonica como um centro de gravidade ao redor do
qual giram a dominante ¢ a subdominante. A gravidade ¢ uma forca motivadora,
segundo ele, para as progressoes harmonicas (HATTEN, 2004, p.114).

Apesar de “Sul Re” ndo se tratar de uma pega tonal, ela tem uma polarizacdo
no Ré, em consonancia com a idéia Pierce. Ao realizar os trés pontos de chegada a
atitude corporal de equilibrio possibilita uma visualizacdo desse trecho como
distinguido, associando-se assim o equilibrio musical (pela chegada ao poélo) e o
equilibrio corporal. O equilibrio, acompanhado do apoio (utilizando o peso do brago e
do corpo para remarcar o ponto de chegada) geram uma fusdo entre gesto musical e
corporal, reforcando a conclusdo de cada gesto e colaborando para evidenciar o carater
enfatico do GI.

Evidentemente que a sugestdo de relacionar equilibrio fisico com pdlo tonal
ndo deve ser uma regra, ¢ sim uma possibilidade expressiva a ser utilizada em um
momento apropriado. Como todo recurso interpretativo, se for utilizado de forma
irreflexiva ou exagerada, perde o seu papel comunicativo e vira um ornamento de mau
gosto. No caso do G1, acredito que ¢ um gesto corporal interessante, reafirmando a
polaridade da obra, polaridade que pela complexidade da linguagem pode passar
despercebida. Além disso, esta vinculado diretamente com a intencionalidade dos gestos
musicais.

Outra maneira de reforcar o papel do Ré ¢ ndo desmontar o gesto apds o
ataque. No final dos trés gestos que integram o G1, o Ré conclusivo € uma nota curta
em dindmica muito forte que fica como ressonancia através da nota “emudecida”. Para

reforgar a permanéncia dela na ressondncia, o gesto apos o ataque ndo deve ser

66 “The relationship between physical balance and cadential tonic is more than an analogy: a performer,
maintaining tonus, moves off Center in order to render the harmonic journey of the piece from tonic
through a progression that leads back to the tonic”. (PIERCE, p. 20, 2010)
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distendido, e sim manter a aten¢do na nota que esta ressonando nas cordas do piano. A
idéia de ndo desmontar o gesto ¢ muito recorrente nas aulas de instrumento, sendo

muito importante para atrelar a expressividade corporal a dire¢do das frases ou gestos.

Segundo gesto (G2: ¢. 20-30)

O segundo grande gesto de “Sul Re” comeg¢a em dinamica pp apds uma longa
ressonancia do Ré na fermata final do gesto anterior. E importante ouvir com atengio o
momento de comecar o G2 nas diferentes acusticas. Em algumas salas, serd necessario
deixar ressoando mais para que o segundo gesto surja quando restem poucas
ressonancias. O gesto afirmativo de conclusdo do G1 ¢ seguido por um gesto antitético
de delicadeza extrema na regido mais aguda do teclado, marcando o come¢o de um
novo carater. Como abordado no item 2.42, o carater dos gestos aflora na fusdo entre os
gestos musicais € corporais.

(G2 ¢ caracterizado por um estabelecimento do Ré. O G1 apontou pro Ré com
insisténcia, até conseguir uma estabilidade do Ré no G2. Esse comega na regido aguda
como conseqiiéncia do direcionamento do G1 que apontou para um registro cada vez
mais agudo. O G2 surge como conseqiiéncia direta da expressividade do G1, e mesmo
apresentando caracteristicas claramente diferentes, ¢ possivel associar G1 e G2 como
partes de um discurso maior em desenvolvimento.

A nota polar no segundo gesto tem outro papel: ela ja ndo disputa a sua
supremacia, ela € simplesmente a unica altura. Além de manter quase exclusivamente a
nota Ré, o G2 tem caracteristicas que contrastam com o Gl: registro principalmente
agudo, ritmica variada, alturas constantes, cardter scherzoso e dinamica pp. O gesto ¢é
calmo, sem ansiedade. O ar distendido e de brincadeira, scherzoso, se relaciona com a
obten¢do da supremacia. Os gestos ja ndo conduzem enfaticamente para uma nota que
busca a reafirmacao, eles sdo todos gestos dominados pelo Ré, inseridos dentro do polo
estrutural.

Ao pensarmos nos gestos corporais em sintonia com o discurso musical, eles
devem ser harmonicos, coincidindo com o carater do trecho, placidos, sem agitacdo. Ao
mesmo tempo, a indicacdo “Scherzoso” sugere um ar de brincadeira, despreocupacao,

dilui a tens@o que até agora foi apresentada nos gestos abruptos e agressivos em dire¢ao
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a nota Ré. Ao observar as minhas filmagens durante o estudo, percebi que os gestos
corporais do G2 nao eram apropriados. Eles pareciam gestos muito complexos e
ansiosos, 0 que ndo combinava com o carater estabelecido pela dinamica pp e a
indica¢do scherzoso. Foi entdo que descobri que a minha dificuldade na realizagdo
ritmica estava gerando gestos corporais inapropriados, e que devia estudar o ritmo fora
do instrumento para incorpora-lo, integra-lo ao meu repertorio gestual e automatiza-lo.
Ao longo do estudo, o intérprete passa por varios estagios de familiarizagao
com as pecgas, iniciado desde o seu primeiro contato com a obra até uma eventual
memorizacdo, na qual o automatismo dos gestos corporais tem um papel essencial. O
intérprete estuda para incorporar a musica ao seu repertdrio gestual. Assim como a
palavra o sugere, incorporar (do latim in-corpus) significa trazer para dentro do corpo.

Como afirma Merleau-Ponty:

A Consciéncia ¢ o ser para a coisa por intermédio do corpo. Um movimento ¢
apreendido quando o corpo o compreendeu, quer dizer, quando ele o
incorporou ao seu “mundo”, e mover seu corpo ¢ visar as coisas através dele, é
deixa-lo corresponder a sua solicitagdo, que se exerce sobre ele sem nenhuma
representacdo. Portanto, a motricidade ndo € como uma serva da consciéncia,
que transporta o corpo ao ponto do espaco que nods previamente nos
representamos (MERLEAU-PONTY, 1999, p.193).

A capacidade de transmitir um gesto continuo (como foi falado no capitulo
2.31, continuo ndo necessariamente implica a auséncia de pausas) esta estreitamente
vinculada a solvéncia ritmica do intérprete, sem a qual a sintese do gesto nao se
configura de forma clara.

Muitas vezes, o intérprete utiliza alguns gestos que tém como proposito
direcionar a atencao do ouvinte, seja para um elemento importante da estrutura ou para
um elemento interpretativo que ele considera primordial. O dedilhado pode ter um papel
essencial para essa finalidade. E possivel escolher algum dedo em especial, por
considera-lo capaz de realizar um som mais incisivo ou mais delicado, para remarcar,
etc. Segundo Hatten:

Esses gestos t€ém um papel narrativo num nivel mais alto, semelhante
aos gestos de apontar que podem acompanhar a fala, como analisados

pelo lingiiista e psicélogo David Mc Neill (1992). Eles podem também
ser deduzidos como parte da obra, mesmo na auséncia de notacdo
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especifica, levando em consideracdo o conhecimento do estilo.
(HATTEN, 2004, p.95).”

Ao longo de todo o G2 podemos observar que Tosar escreve os diferentes Ré
de varias formas. Ele cria dois e trés planos no discurso, deixando no registro médio
algumas notas mais longas e subordinando as notas mais agudas aos pontos de chegada
do registro médio. O registro grave aparece s6 no final do c¢.24, agregando assim um
terceiro plano sonoro.

Mesmo dentro do plano mais agudo, ele diferencia os Ré com acentos e
deixando alguns deles dentro de um grupo de notas rapidas e outros de forma solitaria.
No compasso 27, por exemplo, o Ré que aparece sozinho esta acentuado. Apos essa
ocorréncia, aparecerd o Ld grave na voz inferior, a partir do qual podemos deduzir que
esse Ré do compasso 27 tem um papel importante, até semi-conclusivo. A voz mais
aguda do G2 ¢ realizada com as duas maos alternadas. A minha proposta de dedilhado ¢

a seguinte:

=
™ en
LI}

Figura 11: ¢.27, escolha de dedilhado.

Mesmo podendo utilizar o dedo 5 para tocar o Ré solitario, acredito que ele
merece ser destacado, seja pela sua escrita diferenciada como isolado quanto pelo seu
papel na continuagdo do gesto, aonde aparece o La no registro grave (nota mais grave
do teclado). A escolha de dedilhado neste caso nao esta relacionada a uma economia de
movimentos ou a uma maior facilidade de realizagdo e sim a uma potencialidade

expressiva do dedilhado em um determinado contexto.

67 «“Such gestures play a narrative role at a higher level, not unlike the abstract pointing gestures that may
accompany speech, as analyzed by the linguist and psychologist David Mc Neill (1992). They may also
be inferred as part of the work, even in the absence of specific notational making, given an understanding
of the style” (HATTEN, 2004, p.95)
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O dedo 3, por estar no meio da mao, gera outro angulo entre a mao e o teclado,

. . i . P . . . . 5o & criar u
diferenciando-se assim do Ré anterior tocado com dedo 5. A minha intenc¢ao ¢ criar um
gesto do tipo “déitico” na categorizacdo de Mc Neill, um gesto que aponta. Ao fazer
uma troca de dedo 5 por dedo 3 nessa nota, a ultima nota cobra maior importancia, mais

ainda se acompanhada de um gesto ascendente apos o ataque que reforce a ressonancia.
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Figura 12: fragmento de G2 (¢.27-30)

Como podemos observar na figura 12, trés compassos depois (c.30) ha um
gesto semelhante com um Ré agudo que culmina o G2. No entanto, esse Ré ndo tem
acento, o que combina com a idéia de “perdendosi”, como indicado na partitura. A
expressividade dessa nota final ¢ muito importante. Considero apropriado utilizar um
toque de ataque lento e saida vagarosa, ouvindo a ressondncia do Ré anterior com
atencao para procurar tocar o ultimo Ré na hora certa produzindo um efeito de /egato
para evitar a0 maximo o ataque.

Se no G1 foram principalmente exploradas a altura, a dindmica e a duragdo, no
G2 a altura passa a um segundo plano, trazendo em evidencia o timbre e a duragdo
como parametros principais. O timbre ¢ dado pela sonoridade caracteristica do piano no
registro agudo, acrescentado de algumas notas na regido mais grave, que t€ém o papel de
gerar harmonicos e criar um espago musical®® mais amplo. Além disso, a velocidade das
figuras gera um timbre “metalico”. A escrita ritmica ¢ sempre sutilmente diferente, mas
mantém figuras de fusa, tendo como resultado uma impressdo perceptiva de ser um

trecho muito livre, até improvisado.

58 Robert Cogan & Pozzi Scott no seu livro Sonic Design, (1984), utilizam o termo espago musical para
referir-se ao ambito no qual os sons se situam. Assim como nas artes visuais a utilizagdo de certo tipo de
luz e sombras esté relacionada a criagdo de um espago visual, na musica as alturas definem um contorno
melodico.
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Figura 13: fragmento do G2 (c.21-24)

{5

Um ultimo ponto a se destacar do G2 sobre as inter-relagdes entre os gestos
musicais e corporais ¢ a forma de atacar as notas graves. Ha unicamente dois momentos
no qual elas aparecem, e em ambas as oportunidades ha uma pausa de pelo menos uma
seminima, que possibilita um deslocamento delicado para a regido grave, evitando
assim, um gesto impetuoso ou nervoso que possa criar um contraste entre os planos
agudo e o grave. No inicio das filmagens ao longo do meu estudo, pude constatar que
pela minha falta de familiaridade com a obra, os gestos em direcdo a regido grave eram
pouco harmonicos, acabando por gerar dinamicas mais fortes do que eu procurava, além
de produzir um gesto corporal inapropriado que acabava por fragmentar o gesto.

O G2 ¢ de curta duragdo (s6 11 compassos), sendo interrompido por uma volta
do gesto inicial, o0 G1’. A partir desse momento, a exploracdo da sonoridade pianistica
que Tosar se propde em “Sul Re” fica em evidencia. Essa exploracdo estd associada as

varias facetas do Ré: os varios Ré com diferentes intengdes expressivas.

Volta ao primeiro gesto (G1": ¢.31-39)

O G1’ volta a idéia inicial de gestos em direcdo a Ré, com a diferenca de que a
direcdo geral ¢ descendente, retornando ao registro grave do inicio da peca. Essa
utilizagdo do G1 com a variante de dirigir-se para os graves cria a unidao do G1, G2 e
G1’" em um gesto maior que pode ser caracterizado pela busca do Ré, a afirmacao dele, e
a nova busca até finalizar o G1" no Ré grave. Como falei no inicio, a configura¢do dos
gestos ¢ estruturada em varias camadas, sendo possivel pensar desde gestos de um ou
dois compassos até considerar a obra como um grande gesto do inicio ao fim.

Considero pertinente ressaltar que até esse ponto foram utilizados todos os Ré

do teclado, em diversas dinamicas, articulagdes ¢ acentuacdes, havendo mudangas de
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caradter muito significativas. Apesar dessa variedade, o Ré funciona como um elo
gestual, ja que todos os gestos existem em fungdo do Ré. Essa caracteristica me remete a

idéia de Schoenberg de “variacdo progressiva” ¢

, utilizada por Robert Hatten em
relacdo aos gestos musicais. Hatten chama de gestos tematicos as unidades de sentido
que serdo desenvolvidas, variadas ou terdo variagdes progressivas sem perder a
“genealogia” do gesto tematico, seu papel gerador do discurso musical. Mesmo
carregando afetos radicalmente opostos, ¢ possivel reconhecer nas diferentes secoes da
obra, a relagdo com o gesto tematico. Segundo Hatten “essa identidade continua de uma
idéia tematica que evolui constantemente ¢ importante se pretendemos inferir um agente
draméatico ou inclusive uma persona, a partir da evolugdo dramatica do gesto”
(HATTEN, 2004, p. 180)."

Apesar de ndo existir um gesto tematico como idéia de configuragdo sintética,
em “Sul Re” a nota Ré tem a mesma fun¢do de ser um elemento gerador dos gestos,
sendo possivel afirmar que ela se constitui na “genealogia” ou identidade a qual Hatten
se refere. A evolucdo dramatica dos gestos de “Sul Re” se dirige e se confronta com a
nota Ré. Ademais, essa evolucdo configura as vdarias facetas de uma mesma

personalidade, seja nas palavras do proprio Tosar ou com relagdo a persona’' dramatica

de Hatten. Para Tosar:

O ouvinte ja vem preparado pelo titulo. O fato de ouvir reiteradamente o Ré
cria uma necessidade de permanéncia. Entdo isso também da a possibilidade ao
compositor de usar esse elemento estruturalmente. Em certa medida, o Ré, essa
reiteracio do Ré é como um tema de sonata ou um leitmotiv. E uma nota, mas
equivale em certa medida a isso. O ouvinte de uma sonata sabe que o tema que
ouviu no comego vai voltar a ser ouvido, de fato o esta ouvindo mais ou menos
constantemente (AHARONIAN, 1999, p.48).”

% “Developing variation”. O termo foi utilizado primeiramente por Arnold Schoenberg, referindo-se ao
processo formal que utiliza a variag@o e o desenvolvimento de maneira conjunta

" “This continuous identity of a constantly evolving thematic idea is important if we are to infer a
dramatic agency, or even persona, from the dramatic evolution of a gesture” (HATTEN, 2004, p. 180)

'O termo persona tem vérios significados. Em teatro é o personagem que o ator incorpora. Por outra
parte, em psicologia o termo se refere & mascara que a pessoa mostra ao mundo.

2 «Ademas el oyente viene ya preparado por el titulo. El oir reiteradamente ese re crea una necesidad de
permanencia. Entonces esto da también una posibilidad al compositor de usar ese elemento
estructuralmente. En cierto modo ese re, esa reiteracion del re, es como el tema de una sonata, o un
leitmotiv. Es una nota, pero equivale en cierto modo a eso. El oyente de una sonata sabe que el tema que
oy6 al principio lo va a volver oir; de hecho lo estd oyendo méas o menos constantemente”
(AHARONIAN, 1999, p.48).
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Uma peculiaridade do G1°¢ a permanéncia do Ré, diferentemente do G1 aonde

0 Ré era atacado abandonando a tecla abruptamente:
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Figura 14: fragmento de G1 (c. 1-4) e G17 (c. 32-35).

Assim como foi sugerido nos gestos em dire¢do ao Ré no G1, no G1’, ao tocar
0 Ré a minha interpretagcdo procura ndo desmontar o gesto, deixando a mao proxima a

nota, sem preparar demais o gesto seguinte, refor¢cando a estabilidade na nota polar.

Terceiro Gesto (G3: c.42-53)

O G3 pode ser caracterizado como o Ré versus outras notas. Depois de ter sido
afirmado o Ré nos gestos anteriores, o G3 apresenta outras notas para dialogar com o
Ré. Comega criando um didlogo entre o Ré e o Lab (tritono) e depois com outras notas.
O Ré sempre aparece como nota principal, seja pela dindmica (aparece mais forte), os

acentos, ou pela recorréncia.
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Figura 15: inicio do G3 (c. 41-46).

No G3 a utilizagdo de dinamicas diferentes para poucos conjuntos de notas, a
organizagdo em pequenos gestos e a utilizagdo das pausas lembra a escrita pontilhistica
de Webern A exploracdo do timbre do piano quase sem o pedal ¢ outra caracteristica
diferencial deste gesto. Podemos tragar alguma semelhanga com o G2 na presenca de
pausas abruptas, mas ¢ essencialmente diferente no seu tratamento do Ré, ja ndo mais
como nota onipresente.

A linearidade do G3 ¢ a menos continua, consistindo de pequenos gestos de
notas rapidas fragmentados com pausas. As pausas sdo de diferentes tipos. Algumas
mais distendidas, quando os pequenos gestos deixam soando o Ré. Em outros momentos
aparece o tritono ou o intervalo de quarta (Ré-Sol) no final do gesto, fazendo uma frase
interrogativa (ver figura 15). A expressividade corporal vai ajudar a transmitir essa
diferenca entre as tensdes nas pausas. O tritono adquire um papel secundario depois do
Ré, com o qual ele passa a fazer parte da sonoridade do G3. A mao esquerda segura o
tritono Ré-Lab como notas “emudecidas”, favorecendo a ressonancia desse intervalo.

A proje¢ao do G3 ¢ de curto prazo, justamente pelo agrupamento em tdo
pequenos elementos de articulagdes diferentes, aonde as pausas t€m um significado
expressivo variavel. Os gestos corporais poderiam ser planejados em unidades maiores,
tracando relagdes entre os pequenos gestos para facilitar a execu¢do. No entanto, na
minha interpretagdo, considero positivo reforcar essa caracteristica inconstante e
fragmentada dos gestos através da utilizacdo de gestos corporais também inconstantes e
fragmentados. Aqui vale lembrar a discussdo apresentada no item 1.1 ao respeito do
papel da técnica. Nem sempre a maneira mais facil de produzir os sons vai ser a ideal
para a interpretacao.

O terceiro gesto, de maneira geral, pode ser catalogado como dialogico, ndo no
sentido corrente de pergunta-resposta e sim como uma conversagao de varias vozes. Se
observarmos nos primeiros dois compassos da figura 16, podemos ver que o segundo
compasso ¢ quase o (1* parte: Lab-Lab-Ré e 2* parte Ré-Ré-Lab-Lab). No terceiro e
quarto compassos podemos considerar um segundo didlogo, também em espelho: (1*
parte: Ré-Ré-Ré-Ré-Ré-Lab e 2* parte Ldb-Ré-Ré-Ré-Ré). Mesmo ndo sendo uma
retrogradacdo exata ¢ possivel ouvir os pequenos gestos como relacionados. Além das
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notas retrogradadas, as dindmicas também o estdo, o que acrescenta o efeito de didlogo

entre os gestos pela sua semelhancga invertida.
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Figura 16: inicio de G3 (c. 42-46). Didlogo.

No compasso 49 também aparece um movimento retrogrado:

Figura 17: c. 49

A partir do compasso 51 o Ré volta a ser enfatizado, concluindo o G3 com uma
filtragem de som que deixa o Ré como nota resultante. E importante atacar de forma
clara todas as notas do cluster de forma sucessiva e ir soltando as notas com saida rapida
da tecla para que o processo de filtragem fique em evidencia, abandonando uma a uma
as notas até restar s6 o Ré. O gesto do cluster sucessivo ¢ um movimento enfatico que se
assemelha a um rasgueado no violdo. O impeto da criacdo do cluster ¢ antitético a
subsequente filtragem de sons que acaba deixando uma Unica nota ressoando com uma
fermata. Assim como o G1 e o G2, o terceiro gesto termina numa fermata prolongada,

que como veremos, sera uma forma recorrente de passar de um gesto ao seguinte.
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Figura 18: final do G3, ¢.52-53

Quarto gesto (G4: ¢.54-60)

O G4 ¢ caracterizado pelo movimento que surge do Ré e volta pra ele. Os
gestos sdo menores no inicio, ampliando-se progressivamente a medida que as alturas
vao dirigindo-se para o registro agudo e aumentando a dindmica. A amplitude, como
uma das caracteristicas dos movimentos sugeridas por Sheets Johnstone, pode ser
constatada tanto nos gestos corporais quanto musicais. Essas caracteristicas se
assemelham ao G1, com a diferencia de que no G1 os gestos nao partiam do Ré.

Observemos dois trechos, o primeiro do G1 e o segundo do G4:
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b
B
'\l_'.;-

L ra

da —

4

Figura 19: fragmento do G1 (c.3-4) e fragmento do G4 (c. 55).

No quarto gesto, a utilizagdo de pontos de apoio na regido grave representada
pela nota polar Ré ¢ evidente. Os gestos, ao se dirigirem a regido aguda, sdo seguidos de
pausas que suspendem o movimento, refor¢gando o efeito de chegada no Ré na descida
subseqiiente. Como foi abordado no estudo do GIl, Hatten e Pierce ddo grande
importancia a conscientizacdo musical-corporal dos pontos de chegada e a construgdo
desse apoio através do direcionamento. A compreensdo da métrica, segundo Pierce, esta

vinculada a capacidade de organizar os tempos vividamente em relagdo aos apoios ageis
-68 -



e para que a movimentacdo apds os apoios se desencadeie fluidamente. A atividade
entre os apoios ¢ indispensavel no entendimento da métrica, pois “o rebote com vigor
faz com que um apoio flutue e se dissipe, logo depois junta energia para dirigir-se ao
proximo apoio” (PIERCE, 2010, p.63).”

Pierce explica a diferenga entre a métrica metronomica e a organiza¢ao de uma
métrica vivida, musical. Na realizagdo musical, a métrica possibilita pequenas
oscilagdes que aparecem espontaneamente no encontro do corpo do musicista com o
instrumento e em relagdo as mudancgas timbricas, ritmicas e harmonicas que conformam
os gestos musicais. Além disso, os tempos estdo imbuidos de afeto, o que modifica o
percurso entre os apoios, assim como a forma de apoiar cada tempo (PIERCE, 2010,
p-63). Essa afetividade dos gestos € consequéncia da nossa compreensdo do seu carater,
do significado que os gestos tém para noés como intérpretes.

O quarto gesto se caracteriza pela presenca de movimentos em forma de onda
que partem do Ré e voltam para ele. A combinacao da ascensao da altura conjuntamente
com a dindmica apds o apoio contribui para esse efeito de onda, ao que Hatten relaciona
com o fluxo de energia proprio de uma métrica vivida. A partir do compasso 57 as
ondas se tornam maiores, deixando de voltar para o Ré, ficando suspensas, perdendo-se
assim a sensagdo de apoio produzida pela presenca do Ré. Para Hatten: “sentimos
corporalmente a energia que leva o movimento dentro do campo gravitacional da
métrica. Experimentamos a sensacdo de leveza no topo de uma curva de energia, assim

como a volta & gravidade na finalizagdo do gesto” (HATTEN, 2004, p.202).”*

Agitando pocn o poco

—i—

3 “Rebounding with vigor, a beat (or measure) floats and dissipates, then regathers energy as it is
impelled into the next ping” (PIERCE, 2010, p.63)

™ One senses the embodied energy it takes to move within the virtual gravitational field of meter (Chapter
6). We experience the sense of weightlessness at the top of an energy curve, as well as the relapse into

gravity at the close of this gesture”. (HATTEN, 2004, p. 202)
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Figura 20: inicio do G4 (c. 54-56), movimentos em forma de onda.

Na visao de Hatten, grande parte do percebido no primeiro contato com uma
linha meloddica estd relacionado com a nossa experiéncia de agir no mundo a medida
que nossa aten¢do vai se movimentando pelos diferentes sons. “A maioria das pessoas
J& experimentou a sensag¢do fisica de estar numa onda do mar, com o vaivém dentro do
nosso corpo, levantando-nos em um momento de excitante leveza e depois voltando-nos
para abaixo mais rapidamente ao repouso” (HATTEN, 2004, p.202-203).”

Ao executar essa passagem, sentia de forma espontanea essa suspensdo e
leveza nas regioes agudas, voltando ao eixo nas notas graves para depois continuar os
movimentos de onda progressivamente maiores. A minha conscientizagdo da
importancia da sensacdo corporal dos apoios e a leveza no G4 so foi evidente apos a
leitura da descricdo de Pierce a respeito da relagdo entre a nossa experiéncia corporal
dos apoios e a sua manifestacdo na musica. Antes disso, a minha sensa¢do dos apoios
era um saber técito, pré-reflexivo, mas mesmo assim, sendo uma forma de compreensao
do sentido musical através do corpo.

Apods a minha leitura de Pierce, pude constatar nas filmagens como a minha
sensagdo corporal estava explicita na forma de tocar através de gestos muito sutis que
deixavam entrever a internaliza¢do da métrica. Esses gestos resultavam de uma fusao
tdo intensa entre a percepgdo corporal dos apoios e a organiza¢do dos parametros que
ndo era possivel entender até que ponto os movimentos de onda eram realizados pelos
gestos corporais ou pelos gestos musicais. De fato, sem a compreensdo corporal da
métrica dos gestos musicais € os consequentes momentos de apoio e de leveza, acredito

que nao seria possivel configurar uma unidade de sentido musical.

> “Most of us have experienced the physical sensation of a wave near the shoreline swelling underneath
our body, lifting it for a moment of exhilaration weightlessness, and then bringing us down more quickly
to rest” (HATTEN, 2004, p. 202-3)
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Figura 21: inicio do G4 (c.54-56). Movimento de ondas e tritonos.

No quarto gesto, o tritono, intervalo que ja tinha sido introduzido desde o inicio
da pega e cobra maior importancia no G3, se estabelece como intervalo principal. Como
podemos observar, os intervalos que aparecem primeiro sdo Ré-Sol# e Mib-Ld, ambos
tritonos. Depois, o intervalo Ré-Sol# (que ele coloca a partir dai como Ldab) ¢é utilizado
com a quinta de cada nota (tritonos entre Ré-Ld-Ré, e Mib-Lab-Mib).

Para Tosar a altura sempre foi um elemento primordial para a composigao,
dedicando-se a estudar os grupos de sons e as caracteristicas recorrentes das
combinagdes intervalares, escrevendo em 1992 o livro “Los Grupos de Sonidos”, no
qual se dedica a andlise das qualidades dos diferentes grupos intervalares. Na sua ultima
fase composicional, o autor afirma que a importancia da altura continua sendo central
nas suas composigoes, considerando o registro como indispensavel para o entendimento
da altura. Ao longo de “Sul Re” podemos observar como o papel da altura € crucial para
a expressividade dos gestos musicais.

O G4 culmina com um movimento descendente em um gesto que enfatiza a
voz superior € marca o tritono Mib-La. Sdo gestos curtos que se dirigem ao Ré final
(com o intervalo de quarta inferior) compensando o movimento ascendente que
apresentaram os movimentos em onda do g' (G4). Essa finalizacdo abrupta (que
denomino g”) interrompe o fluxo do g' produzindo uma descida rapida para a regido
grave. Visualmente, os dois gestos do G4 sdo muito diferentes: enquanto o primeiro
implica em movimentos flexiveis, escorregando-se pelo teclado, o segundo tem ataques
rapidos e curtos que aparecem em diferentes lugares do teclado. Os ltimos dois ataques
(La-Ré) reforgam a chegada. O primeiro deles, sendo tocado muito forte, fica suspenso

no ar apos o rebote para, apds a pausa, fazer o ataque final. Podemos entender esse
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gesto como déitico (gesto que aponta segundo a categorizacdo de Mc Neill), apontando

a chegada do Reé.
g2o8
=== e
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Figura 22: final do G4 (c. 58-59).
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Quinto Gesto (G5: ¢.61-70)

Em relagdo aos gestos anteriores, o G5 se distancia mais do Ré, mas em
contrapartida volta de forma enfética a partir dos clusters que finalizam o gesto. O gesto
pode ser dividido em trés secdes. No g1 (c. 61-69) podemos tragar semelhangcas com o
G3 pela textura menos densa com eventos curtos, € a especificagdo da dinamica e forma

de ataque (presenga ou nao de acentos e sfz) para cada grupo intervalar:

LeRfo

IIL&I.IIII.III.IIII-III'III-I‘Ih.:i_::il;lllil
i © PP mp . P NP
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i

Figura 23: inicio do G5 (c. 61).

Esse primeiro pequeno gesto que aparece na figura 22, apesar de nao ter uma
aparéncia melodica, esconde uma melodia que tem o tritono como elo estruturador (ver
indicagdes do tritono na figura 22). Tendo sido estabelecido o tritono nos gestos
anteriores como um intervalo caracteristico, ao aparecer no g (G5) ele cobra
importancia melddica. Na hora de realizar esse trecho, considero importante equilibrar
cada grupo intervalar, cuidando as indicagdes especificas para cada um deles, mas
ouvindo-os como inter-relacionados na constru¢ao desse caminho de tritonos. Para isso,
a indicagdo de Lento ¢ muito sugestiva: € preciso ouvir cada intervalo até o final da
ressonancia. Além disso, Tosar enfatiza a importancia de prolongar cada ataque até a
chegada do seguinte mediante uma linha horizontal (ver figura 22).

Ao analisarmos o inicio do gesto, ¢ visivel que o primeiro grupo intervalar
(intervalo Reé-La-Ré) se destaca, seja pela sua dinamica, pela presenga da nota polar ou

pela forma de ataque. Antes de iniciar o gesto, a mao direita deixa uma oitava com notas

-73-



“emudecidas”, com o qual se estabelece o Ré como nota suprema antes de construir um
afastamento gerado principalmente pelo tritono. O gesto corporal para tocar esse
intervalo ¢ marcadamente diferente, o que também contribui para o seu destaque no
papel do gesto. No entanto, a forma de tocar os trés grupos intervalares seguintes, na
minha visdo, deve procurar uma unidade, um direcionamento para o intervalo Fa-Si
com indicac¢do de sfz. Como ja foi abordado, para construir uma melodia ¢ indispensavel
entender o encaminhamento entre um som € o outro € para isso, o corpo nao deve
contradizer a intencdo de unidade produzindo rupturas (por exemplo, reiniciando o
movimento de forma semelhante em cada ataque, o que quebraria a idéia de contorno
melodico).

Os gestos seguintes do g' sdo prototipicos e podemos interpretar algum deles
como dialdgicos. Assim como no G3 foi utilizada a retrogradacdo como forma de
interligar os pequenos gestos prototipicos, no G5 ¢ utilizado esse procedimento no
compasso 62, s6 que novamente sem ser uma retrogradacdo exata. Aqui fica em
evidencia o receio de Tosar de utilizar um sistema composicional ou método sem que
passe pelo filtro da sua sensibilidade. A retrogradacdo nao precisa ser literal para

cumprir o efeito de espelho.
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Figura 24: c. 62. Gesto dialdgico

A seguir, ha um gesto retdrico, interrompendo a impetuosidade do gesto em fff.
Os gestos seguintes do o g' (G5) sdo como pequenos murmurios (registro muito grave,
ritmicas diferentes que parecem transmitir uma espontaneidade propria da fala)
interrompidos que ndo t€ém um nexo. Essa discricdo ou timidez dos gestos também ¢
uma forma de expressdo. E importante compreender o clima confuso e introvertido

dessa passagem, controlando os gestos corporais para que eles contribuam no carater.
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Penso que a utilizacdo de gestos que marcassem de forma exagerada o inicio e o final
seriam contraditorios com as caracteristicas do gesto musical. Na minha visao, ¢ preciso
manter a tensdo que ¢ gerada pela quase inexisténcia de som e movimento, criando um
momento no qual o ouvinte tenha que fazer um esfor¢o para tentar ouvir e perceber o
que estd acontecendo.

A partir do compasso 70, Tosar indica appena mormorando, dindmica mais
piano ainda, pppp e comeca no registro mais grave do piano. O efeito que tinha sido
iniciado no g' se estabiliza no g” no qual o murmurio constroi um grande crescendo que

desencadeia nos clusters de finalizagdao do GS5.

Figura 25: inicio do g*(G5) (c. 70)

A finalizagdo do g” estd marcada pela chegada de trés clusters que mantém a

dinamica fff:

(e

4 = = = = = a aPesoNts

Figura 26: final do g2 (c. 70).

A forma de tocar esses clusters € com a mao aberta, batendo no teclado de
forma semelhante a percutir um instrumento de percussdo com as maos. Esse efeito
visual que relaciona o toque no teclado com um toque num instrumento percussivo
colabora para a nossa percep¢ao de um timbre diferenciado que quebra o percurso do
gesto de forma abrupta. Para realizar os clusters em dindmicas ff, fff e ff{f € como notas

curtas e acentuadas é aconselhavel utilizar deliberadamente o peso do brago e afastar
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um pouco a mao do teclado. Esses clusters sdo imitados pelo registro agudo, tendo a

nota Ré como eixo, voltando assim a afirmar a polaridade em torno do Ré.

—
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Figura 27: g (c. 70). Clusters com o Ré como nota pedal.

O trecho finaliza com um procedimento semelhante a filtragem do final do G3,
s0 que desta vez partindo das ressonancias que estavam sendo sustentadas pela mao
esquerda num cluster “emudecido”. A medida que a mio direita vai atacando menos
notas (primeiro 5, depois 4, depois 3 até atacar s6 2) a mao esquerda vai diminuindo as

notas “emudecidas”, limpando as ressonancias até novamente deixar s6 o Ré.

flenitamente ===

Figura 28: filtragem no final do G5 (c. 70) e ressonancia do Ré.

Novamente, a finalizacdo do G5, conforme as culminagdes dos gestos

anteriores, ¢ seguida de uma longa ressonancia que nos prepara para um novo gesto.

Sexto Gesto (G6: ¢.71-85)

No G6 o Ré aparece disperso dentro de gestos ondulantes, e assim como o G2,
se situa num registro muito agudo. Comeca introduzindo pequenos gestos semelhantes
que tém o tritono com o Ré como identificador (Ré-Sol#), além de outros tritonos:
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Figura 29: Primeiros compassos do G6 (c. 71-73).

O movimento que ¢ iniciado de forma misteriosa nesses pequenos gestos
interrompidos por fermatas, toma forma a partir dos compassos seguintes, construindo
um grande gesto ondulado. As ondas aparecem pelas oscilagdes de alturas
majoritariamente por grau conjunto e intervalos de ter¢a, compreendidas em um grande
gesto que tem uma duracdo aproximada de um minuto. Na escrita se vislumbra a
influéncia de Ravel, compositor admirado por Tosar, sendo visivel o parentesco com
“Undine”. Observemos como a escrita tem pontos em comum com essa obra:

e Registro agudo;

¢ Notas rapidas e com sutis mudangas ritmicas internas;

e Textura continua, ininterrupta;

e Movimento de “ondas” dado pelo contorno da melodia das notas rapidas
realizando arpejos ascendentes e descendentes € movimento por grau
conjunto;

¢O movimento de ondas ¢ refor¢ado pela utilizacio de crescendos e
decrescendos que direcionam os gestos;

¢ Cruzamento das maos: fusdo das maos para a realizacao das ondas;

¢ Melodia com notas relativamente longas e inserida dentro do fluxo das ondas.
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Figura 31: “Sul Re”, G6 (c. 82-83).

Apesar das semelhangas entre as obras, em “Sul Re” ndo ha uma melodia
propriamente dita e sim uma énfase no Ré nos diferentes registros. Além disso, as ondas
do G6 sdo mais descontinuas, tendo sempre uma organizagdo sutilmente diferente que
acaba por gerar um efeito atordoante, sem uma dire¢do clara de subida e descida,
constantemente em mutacao. Os grupos de notas, como podemos observar na figura a
continuagdo, sdo de 1, 2 ou 3 notas dependendo do momento tanto na mao direita
quanto na esquerda. Essa variagdo traz como resultado ondas menores € com mais

ziguezague.
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Figura 32: G6 (c. 76-77).

Um elemento de desafio do G6 ¢ a falta de pontos de referencia para a
realizagdo dos gestos. Nao s6 ndo ha uma demarcagdo constante de compassos, ficando
bastante livre para a interpretacdo, mas também ndo hd grupos claros de notas que
funcionem como gestos menores, facilitando assim a execucao. A escrita pressupde um
grande gesto com um crescente de dindmica, alturas e velocidade que acaba no cluster

dentro do ambito Ré-Ld (no registro mais agudo do teclado).
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Figura 33: cluster final do G6 (c. 85).

Apesar de ser concebido como um grande gesto, o intérprete precisa organizar
em pequenos gestos para conseguir tocar, pois sem a incorporacao e automatizacdo dos
gestos a execucdo se torna laboriosa e pouco produtiva. Como foi abordado
anteriormente, o gesto prototipico dura aproximadamente dois segundos. O G6 tem uma
duragdo de um minuto, o qual extrapola enormemente as dimensdes de um gesto que ¢
facilmente compreendido.

Para conseguir aprender essa passagem, procurei entender a organizagio

interna do G6. Ao procurar recorréncias, percebi que o gesto ¢ gerado a partir da
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variagdo permanente, criando um efeito de ondas em constante mutacdo e sendo
percebidas como um todo do inicio ao fim. No entanto, era impossivel tocar o trecho
sem estabelecer alguma organizagdo interna. Nesse momento entendi de forma vivida o
papel do gesto na compreensdo do discurso musical, ndo s6 do ouvinte, mas também do
intérprete: ¢ muito trabalhoso ou até impossivel tocar sem uma organizagdo dos eventos
em unidades de sentido. Mesmo sendo agrupamentos artificiais, procurei agrupar o
gesto em unidades menores, o que possibilitou a minha aprendizagem do gesto. Esses
agrupamentos foram escolhidas levando em consideracdo os movimentos das maos ao
tocar, ja que para mim, nessa passagem, a memoria corporal € a principal ferramenta de
interiorizacao.

A respeito dessa necessidade de agrupar os eventos, Alexandra Pierce aponta

que:

A paixdo pela recorréncia regular de periodos de tempo, provavelmente
imbuida dentro do mais profundo de nosso ser, pode ser uma conseqiiéncia da
nossa experiéncia de caminhar, respirar ou dos nossos batimentos cardiacos. Os
intérpretes sabem que mesmo quando um contexto musical ¢ deliberadamente
ndo medido pelo compositor, a menor repetigdo que exista, seja dentro da
construgdo da composi¢do ou emergindo dos gestos ao tocar tende a provocar
uma invasdo de batidas métricas dentro de nés (PIERCE, 2010, p.64-65)."°

A escolha do dedilhado tem um papel central nos gestos corporais, sendo
fundamental para a interpretacdo pelo fato de trazer conseqiiéncias no carater (como foi
discutido no G2) e na continuidade dos gestos. O dedilhado ¢ um assunto central no que
diz respeito as inter-relagdes entre os gestos musicais e corporais. Em muitas ocasides, o
dedilhado ¢ escolhido de forma apressada ao aprender uma peca, fazendo escolhas que
ndo levam em consideragdo as respiragdes € os pontos de chegada ou desconsideram a
intencdo do gesto na sua totalidade (por exemplo, a dindmica e a velocidade na qual vai
ser executado numa interpretagdo final). Ao incorporarmos um dedilhado, muitas vezes

¢ trabalhoso desfazer-se dele. Além disso, o dedilhado acaba favorecendo uma

76 «“The passion for regularly recurring time spans, seemingly built into our deepest fibers, may be a
response to our experience of walking, breathing, and heartbeat. Performers know that even when a
musical context is deliberately unmeasured by the composer, the slightest repetition-whether within the
fabric of the music or arising in the playing gesture-tends to cause an invasion of “beating” within
oneself” (PIERCE, 2010, p. 64-65)
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determinada organizagdo dos gestos que pode ndo ser condizente com o discurso, € a
nossa compreensao deles fica distorcida ao longo do estudo.

Para o G6, a escolha requer uma observacao cuidadosa dos movimentos das
duas maos numa busca pelo movimento fluente e sem interrup¢des. Em alguns trechos,
mesmo sendo mais confortavel utilizar alguns dedilhados, esses sdo propensos a
interromper o fluxo, o que precisa ser evitado j4 que a meta principal € a continuidade.
Como foi apontado no item 2.41, a continuidade ¢ uma caracteristica essencial dos
gestos. Neste caso, a continuidade pressupde também a auséncia de pausas, com o qual
a continuidade dos movimentos se corresponde com a continuidade do discurso. Na
partitura em anexo, ¢ possivel constatar a escolha de dedilhados no G6, com o intuito de
realizar um gesto ininterrupto.

Para construir um crescendo progressivo no transcurso de um minuto ¢
necessario criar uma sensacdo corporal que consiga aumentar gradativamente a
dinamica. A forma de realizar as mudangas gradativas de dindmica se constitui num
exemplo da nossa intermodalidade. Ao mesmo tempo em que ouvimos 0s sons € a sua
intensidade, sentimos o peso da tecla e percebemos o nosso tonus muscular ao tocar.
Além disso, visualizamos a partitura e imaginamos a dindmica que serd atingida
posteriormente, controlando dessa forma a dindmica do instante em que tocamos. E
comum ver a naturalidade com a qual um intérprete profissional gera uma mudanga
gradativa de dindmica, enquanto um principiante ndo consegue fazer um crescendo ou
decrescendo progressivo. Isso se deve a sua inexperiéncia em coordenar os sentidos
para a intermodalidade (dedicando-se sé a ouvir, por exemplo, sem aten¢do ao peso da
tecla, ou vice-versa), além do desconhecimento das possibilidades do instrumento.
Constatamos assim como o dominio das variagoes dindmicas transcende o entendimento

meramente intelectual.

Sétimo Gesto (G7, ¢.86-94)

O G7 apresenta uma sonoridade diferenciada: o intervalo de quinta justa Sol-
Ré. Nos primeiros dois compassos esse intervalo aparece na regido mais aguda, fixando-
se como sonoridade caracteristica do G7. Em “Sul Re”, a sonoridade de quinta justa ndo

tinha sido explorada, utilizando como intervalo caracteristico o tritono. No entanto,
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nesse inicio, o intervalo de quinta justa ¢ refor¢ado pela repeticao e pela manutencio do
registro. Além disso, o seu intervalo complementar, a quarta justa, aparece
constantemente. SO nos primeiros dois compassos, a quarta justa aparece 11 vezes. A
quarta e quinta justas criam um ambiente “Misterioso”, conforme a indicag@o de carater
de Tosar. Apesar de serem intervalos categorizados como mais consonantes, o seu papel
em “Sul Re” deve ser vinculado com a sonoridade global da obra, na qual esses

intervalos destoam com as sonoridades anteriores, surpreendendo o ouvinte.
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Figura 34: G7 (c. 86-87). Quintas justas e tritonos.

Mesmo nao sendo o objetivo principal deste trabalho analisar os grupos de sons
utilizados, € interessante constatar que essa busca pela andlise dos grupos de sons
aconteceu de forma natural. Ao tocar esse trecho, sempre me surpreendeu a sua
sonoridade, que de fato, pra mim, subentendia um clima “Misterioso”, sendo até
desnecessaria a indicagdo de carater do compositor. Os gestos musicais € a sua relagdo
com o contexto propiciam esse clima, que no meu estudo chamava de “sonoridade de
gelo”. Apds procurar entender os elementos que faziam desse gesto um momento tdo
peculiar, compreendi que essa sonoridade que de forma intuitiva eu atribuia o adjetivo
de gélida, estava construida a partir de intervalos justos, muitos deles tocados de forma
simultanea, criando um timbre, um carater e um tipo de sonoridade caracteristicos.

Apesar de introduzir os intervalos de quarta e quinta de forma marcante, o
trecho continua tendo o tritono como um intervalo importante. E interessante perceber
que no primeiro pequeno gesto, o tritono nao aparece, o que pode ser uma causa do forte
choque dessa sonoridade de quartas e quintas justas. A partir do pequeno gesto, como
podemos observar na figura 33, aparecem dois tritonos de forma alternada em cada
pequeno gesto: Sol-Dé# e Ré-Sol#.
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Ao longo do G7, a atengdo aos gestos corporais estd direcionada a fluéncia.
Tosar escreve “Misterioso y fluido”. A fluéncia esta relacionada a habilidade de gerar
gestos inteiros com as duas maos alternadas. Para isso € crucial observar os movimentos
das maos em conjunto, entendendo a forma de realizar o cruzamento delas para
construir uma coreografia coordenada. E imprescindivel considerar desde o inicio as
inflexdes de dindmica, os acentos, os pontos de chegada, j4 que esses fatores sdo
decisivos para que a coreografia das maos consiga expressar o gesto musical.

Outro ponto significativo ¢ a compreensdo do papel das fermatas. Ao observar
as filmagens percebi que as fermatas estavam ficando muito semelhantes, sem
conducdo, dando a impressdao de que eu realmente ndo sabia o que fazer e estava lendo
para preparar o gesto seguinte, sem muita no¢ao do conjunto. Acredito que grande parte
do mistério que o sétimo gesto pode produzir estd ligado a forma de construir o
suspense nas fermatas. E preciso delinear a intencio das esperas, sendo algumas mais
calmas, mais misticas, outras mais tensas ¢ conduzindo para o proximo gesto € outras
que parecem ficar congeladas no tempo. As primeiras fermatas estabelecem uma relagao
de cumplicidade entre o intérprete e o publico na escuta das ressonancias, sem conduzir
aos outros gestos. A nog¢do de tempo parece suspender-se e a protensdo ¢ quase
substituida pela imersdo total no momento presente € a lembranca das sonoridades na
retencao.

Apds os dois primeiros compassos, 0s gestos comeg¢am a incrementar a
dindmica, a densidade de notas, até¢ que no compasso 88 se inicia um didlogo entre o
registro grave € o agudo. O mistério comeca a tomar outras formas: enquanto no inicio
era gerado pela sonoridade caracteristica de quarta e quinta justas e a suspensdo dos
gestos, paulatinamente o registro grave comega a aparecer com mais importancia, até

iniciar um didlogo com o registro agudo.
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Figura 35: inicio do diadlogo entre os registros (c. 88-89).

Como podemos apreciar na figura 34, os gestos sdo dialogicos. Neste caso tém
um formato bindrio caracteristico pergunta-resposta (ou de fato neste caso, afirmacao-
comentario) diferentemente dos gestos dialdgicos que descrevi no G3 e no G5 (pag. 67
e 74 respectivamente). E importante coordenar os movimentos corporais para produzir
essa comunica¢do entre os registros. Para isso, novamente as fermatas tém um papel
essencial sendo necessario planejar a sua duragdo e o momento de atacar o inicio de
cada pequeno gesto nos registros opostos, incorporando o movimento que nos traslada
em direcdo a eles. Tosar utiliza trés tipos de fermatas na obra:

e —

Algumas perguntas sdo indispensdveis para montar a coreografia de
movimentos: Quais serdo os pontos de apoio? Quais os impulsos de direcionamento?
Como realizar a fluéncia que Tosar pede?

Os pontos de apoio ao longo do G7 sdo cruciais para entender o dialogo entre
os registros. Os apoios sdo dados pelo registro grave, no qual a melodia ¢ acentuada,
rapida, e culmina num intervalo de segunda que ressoa enquanto o registro agudo

complementa o dialogo.
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Figura 36: exemplo do tipo de gestos do registro grave (c. 91-93).

Os gestos tém em comum, com algumas excecdes, a presenga da fermata no
registro agudo. Dessa forma, podemos considerar a realizagdo do apoio no registro
grave, ¢ o mesmo movimento de apoio, no rebote, nos conduz de forma direta ao
registro agudo. Assim, realizamos um unico gesto de apoio e saida que da flexibilidade
ao didlogo, ligando os dois registros, conduzindo o gesto grave em direcdo ao gesto
agudo. No entanto, o gesto agudo ¢ seguido de uma fermata, com o qual fica
suspendido, sendo possivel deixar as maos fora do teclado para reforgar essa suspensao.
ApoOs ouvir a ressonancia algum tempo (esse tempo ¢ diferente em cada gesto), o gesto
grave requer um ataque decidido e em consequéncia, uma preparagdo clara e enfatica
que sera o resultado da interacdo entre os gestos musicais € corporais.

Segundo Pierce, “o desafio dos intérpretes ndo se arraiga unicamente na
realizagdo correta das duragdes e a aparente manutencao do andamento, mas também no
“momentum” intrinseco de cada um dos tempos” (PIERCE, 2010, p.65). "’ Assim como
foi observado em “Sul Re”, a forma de atacar cada apoio ¢ diferente e esta relacionada

com o conteudo do discurso musical. Segundo a autora:

a consideracdo do “momentum” para o proximo apoio requer varias
formas de planejamento: talvez gerar uma expansdo e depois recolher-
se de forma compacta para uma saida forcada em diregdo ao apoio; ou
talvez ser breve, reunir um “momentum” limitado, ou inclusive quase
parar antes de realizar uma propulsdo gentil para o apoio” (PIERCE,
2010, p.65).”

Assim como o G6, o sétimo gesto constroi um grande crescendo, exigindo um
estudo consciente no controle progressivo das dindmicas. Esse controle vai ser diferente

da forma de realizar o G6, j4 que o ambito dos gestos ¢ totalmente diferente e, como

77 “The challenge for perfomers lies not just with accuracy of durations and apparent steadiness of tempo,
but also with the momentum intrinsic to each individual beat” (PIERCE, 2010, p.65).

78 «“Regathering of momentum for the next ping needs varied tailoring: perhaps to expand, and then knit
itself tightly to a forceful push into the ping; or perhaps to be short-lived, collect limited momentum, even
almost stop before a gentler propulsion to the ping. (PIERCE, 2010, p.65)
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sabemos, o piano tem um potencial de intensidade diferente nas regides graves e
agudas. A dindmica do G7 aumenta até atingir o sffffz no final do gesto, realizando um
cluster cromatico que preenche quase duas oitavas. Essa € a segunda aparicao do cluster
de sétima, que no G5 tinha aparecido como um toque percussivo que antecedia a
reafirmacdo do Ré. No G7, o cluster antecede o retorno enfatico ao Ré que assumira o

papel de nota pedal, encaminhando-se para a finalizacao da peca.

Oitavo Gesto (G8: ¢.95-124)

A partir do oitavo gesto, a obra reafirma o Ré até o final, utilizando multiplos
procedimentos. O G8 comega com o Ré como nota pedal, acrescentando pouco a pouco
todas as notas do total cromético alternando as duas maos, a0 mesmo tempo em que
aumenta a intensidade. O resultado ¢ uma sonoridade muito cheia, de fato, a mais cheia
da obra.

Pela escrita, esse primeiro gesto do G8 que culmina num cluster, pode ser
entendido como um gesto mais livre, sendo tocado diferentemente em cada performance

mas sempre mantendo a idéia de ir preenchendo o total cromatico paulatinamente.
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Figura 37: inicio do g' (G8) (c. 95).

As maos se mantém quase na mesma regido do teclado. Visualmente, o
indicador de tensdo do gesto € o crescente peso € a forga necessarios para atingir a
maxima sonoridade, conforme a indicagdo de Tosar “tutta forza”. Esses gestos de maos
alternadas num constante de figuras rapidas em crescendo podem ser associados com os
efeitos de instrumentos de percussdo, que constroem um grande crescendo através dos

79
“rulos”.

7 0 rulo” ¢ um efeito realizado na percussio que sustenta o som mediante a repeti¢io rapida dos sons,
semelhante ao trémolo.
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O g' (G8) culmina de forma abrupta, deixando as ressonancias preencherem a
sala. Ap6s uma longa fermata, aparece um trecho muito especial que tem o carater de
Intermezzo por estar inserido entre gestos que tém o Ré como pedal e por ser uma breve
intervencdo que traz uma sonoridade que corta o fluxo anterior. Ao longo do estudo,
sempre achei dificil encontrar o momento de comecar a tocar o Intermezzo. Percebi que
precisava definir qual era a inten¢do da fermata, e para isso devia entender a forma de
iniciar o novo gesto.

Novamente constatei que o inicio e a finalizagdo dos gestos estdo ligados a
atitude corporal. Ao observar as filmagens verifiquei que a minha gestualidade corporal
na fermata era indefinida, vazia; era evidente que estava aguardando alguma coisa que
estava por vir, mas sem estar realmente envolvida no discurso. A forma de resolver essa
passagem foi através da jun¢do dos gestos musicais e corporais. Constatando que o
Intermezzo precisava chegar de forma gradual e surgir de dentro das ressonancias do
gesto anterior, optei por um gesto que, deixando as maos no ar apos o forte ataque final
do g', lentamente ia perdendo a tensdo, desmontando o gesto progressivamente até
tocar, com ataque lento, o primeiro acorde do Intermezzo. A agressividade do gesto
anterior ndo podia, no meu entender, perder a sua vitalidade de um instante para o outro
e sim ir perdendo a sua for¢a na medida em que as ressonancias sumiam dando lugar ao
proximo gesto.

Até o momento ndo tinham sido utilizadas sonoridades de acordes,
privilegiando-se as texturas de uma voz simultanea. Ao ouvirmos acordes cheios, o
impacto ¢ auténtico, mais ainda ap6s o estrondo do g'. Podemos constatar uma polifonia
de quatro e cinco vozes com um trabalho contrapontistico muito caracteristico de Tosar

que até o momento ndo tinha sido explorado.
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Figura 38: g* (G8) (c. 96- 100). Intermezzo.

Se no g' realizamos movimentos apressados e com um indice de tensdo
crescente, 0 g’ traz uma paz contrastante, implicando a realizagio de poucos
movimentos, sustentando os acordes e conduzindo de forma delicada as vozes da
polifonia. E importante ressaltar que o Intermezzo conclui com o baixo no Dé# sensivel
do R¢, sendo uma passagem suspensa, etérea que antecede a volta ao Ré no g’ (G8).

Apds o Intermezzo, o Ré aparece como nota pedal de trés formas diferentes.
No g’ aparece de forma irregular se intrometendo na melodia do registro grave. No g*
aparece de forma regular em uma de cada duas semicolcheias. No g’ o registro grave
apresenta passagens virtuosisticas de escalas e arpejos enquanto o Ré aparece no geral
oitavado ou dentro de acordes em lugares totalmente imprevisiveis gerando uma
polirritmia.

Nos trés gestos o Ré precisa ser ouvido. No entanto, a melodia realizada nas
outras vozes ¢ importante para gerar esse confronto entre a nota polar e outra linha
melddica que busca ter um papel relevante. A insisténcia de cada gesto ¢ crescente,
tendo todos eles uma projecdo semelhante: comecam em dindmicas muito fracas e
aumentam até chegar a fff e ffff. (no caso do g* apos alcancar o ffff ha um diminuendo
subito) Na finalizagio do g’ observamos um gesto retérico que interrompe o fluxo do
discurso: a dinamica pp ap6s fff detém o percurso do g’ , iniciando-se assim o quarto

pequeno gesto do G8.
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Figura 39: gesto retdrico no inicio do g* (G8) (c. 108-109).

O g' ¢ interrompido por outro gesto que ndo chega a ser retorico ja que é
preparado pelo rallentando ¢ diminuindo que finaliza o g*. Mesmo tratando-se de gestos
que utilizam o Ré como pedal, podemos observar como o carater do g* e g’ ¢ diferente.
O primeiro ¢ um gesto de ritmica regular, sonoridade seca, sem pedal, no qual o Ré
acaba parecendo como um fundo pela sua recorréncia constante. No g’ os gestos sdo
totalmente irregulares, havendo mudangas de compasso e da figuracdo da melodia da
mao esquerda, além de apresentar crescendos e decrescendos em cada um dos
compassos. A impetuosidade do g’ ¢ muito evidente, sendo necessario escolher os
dedilhados apropriados para favorecer a fluéncia da passagem além de propiciar os
acentos necessarios dado que com alguns dedilhados se faz mais dificil atacar em

dinamicas tao fortes e a uma velocidade tdo alta.
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Figura 40: g* e g’ (G8) (109-118).
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A realizagio do g apresenta multiplas dificuldades, principalmente a
polirritmia, o controle das distintas variacdes de dindmica em pequenos trechos e a
execugdo virtuosistica da voz grave. Assim como tinha acontecido no G2, a minha
dificuldade na resolugdo do ritmo estava impedindo a automatizacdo dos gestos. Decidi
estudar a polirritmia fora do piano para entender o momento de ataque dos diferentes
Ré. Os dedilhados da mao esquerda precisaram ser repensados para conseguir realizar as
inflexdes de dinamica, utilizando sempre o dedo polegar para atacar a nota mais aguda
dos arpejos que comecam no compasso 117 (ver figura 40). No compasso 115 ¢
importante dissociar as dinamicas nas duas maos, tocando ff na mao direita no momento
do decrescendo da mao esquerda.

No G4 me referi aos movimentos de onda nos quais os apoios se situam na
regido grave, havendo uma leveza na regido aguda que conduz mais rapidamente a
descida. No g’ (G8) as ondas carregam um grande impulso no qual a dindmica aumenta
enormemente na subida e na descida diminuem. Pela projecao do movimento, esse tipo
de onda nos remete a movimentos de esforco continuado: na subida é perceptivel um
esforco realizado para atingir um objetivo, relaxando apos ele. Nas ondas do inicio do
G4, o apoio na regido grave era suficiente para gerar todo o movimento de onda, sendo
assim um gesto mais leve e que implica menos esfor¢o na sua projecdo. As diferencas
entre a forma pela qual os dois tipos de gestos em onda se apresentam na percepgao
estdo relacionadas com o carater dos movimentos.

O oitavo gesto de “Sul Re” conclui com uma subida melddica de clusters na

voz superior, interrompida por fermatas. O cluster final tem o Ré# como nota superior,

sendo executado com os dois antebragos.
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Figura 41: Redugdo dos clusters que conduzem ao cluster final com Ré# como nota

superior (s6 a mao direita) ( fragmento dos compassos 121-123).
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Figura 42: Cluster do final do G8 (c. 123).

Para realizar um cluster cromatico de duas oitavas € preciso apoiar os dois
bracos no teclado e para isso, € necessdrio aproximar mais o tronco do teclado,
curvando um pouco as costas. Esses movimentos, que provavelmente ndo tinham sido
utilizados até o momento, causam um impacto visual. Nao s6 a sonoridade do cluster
impressiona pela sua dindmica ffff e a propria condi¢ao de cluster que conclui uma
subida em direcdo ao Ré# (que de fato ouvimos o Ré também como conclusao ja que ele
estd no cluster e o nosso condicionamento auditivo no transcurso da obra espera a
chegada de um Ré). O gesto corporal necessario para realizar esse cluster ¢ diferente e
provoca um fechamento do grande gesto G8 que enfatiza o Ré como nota polar.
Acredito que esse ¢ o climax da obra, produzindo uma finalizagdo parcial, que serd
continuado por uma coda.

Ao interpretar “Sul Re”, vérias vezes ouvi o comentario de que parecia que a
obra terminava nesse cluster. Isso me fez repensar o meu gesto. Ao observar as
filmagens, vi que ndo s6 estava apoiando os bragos e curvando as costas, mas, além
disso, a minha cabega ficava abaixada, o que podia ser interpretado como uma
finalizag¢do. Os intérpretes, principalmente de musica atual (a que muitas vezes pode
implicar em uma primeira audigdo para o publico) utilizam os gestos corporais de varias
maneiras para marcar a finalizagdo da obra ou insistir na continuidade dos gestos
musicais, evitando que um gesto determinado possa causar a impressao de final. O meu
gesto apos tocar o cluster comegou a guardar um pouco de tensdo, deixando entrever

que a obra ndo conclui nesse momento.
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Nono Gesto (G9: c. 125-128)

Assim como apontei anteriormente, a partir do G8 ha uma longa afirmacao do

Ré até o final da obra, com o qual poderiamos considerar os G8,G9 e G10 como fazendo
parte de um mesmo gesto. Dadas as peculiaridades do G10 na utiliza¢do das cordas do
piano, decidi dedicar-me separadamente a esse gesto. No entanto, para entender o papel
do G9 ¢ imprescindivel contextualizd-lo. Ele se encontra entre dois grandes gestos de
afirmagdo do Ré, funcionando com um Intermezzo entre eles, semelhante ao papel do g°

(G8).

O nono gesto tem indicagdo de “quasi celesta”, o que além de estar relacionado
com o seu registro agudo, pressupde um toque mais brilhante e delicado. Na minha
interpretacdo utilizo o ataque rapido e bem articulado, que acompanhado do pedal gera
uma sonoridade que lembra a celesta. A fluéncia dos gestos ¢ fundamental, sendo

importante, como analisado em outras ocasides, coordenar os movimentos das duas

maos para construir um gesto inteiro.
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Figura 43: G9 (c. 125-128). Breve afastamento do Ré e ultima chegada a ele.

O carater do G9 ¢ etéreo, parece surgir do nada criando um momento de
encantamento, como se ndo fizesse parte real dos acontecimentos (como se fosse um
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sonho). Sua duragdo ¢ breve. No momento em que se encontra em uma dindmica mais
suave, atingindo o si mais agudo do piano, apoOs a fermata se encaminha para o registro

grave, finalizando de forma abrupta insistindo novamente no Ré.

Décimo gesto (G10: c. 129-177)

O ultimo gesto de “Sul Re” extrapola as possibilidades timbristicas
proporcionadas pelo teclado, fazendo uso das cordas do piano para gerar novos timbres.
Como afirmado por Tosar, a obra apresenta varios Ré expressivos como se fossem
diferentes facetas da mesma personalidade. G10 transforma o espaco musical criado € o
espaco corporal ou “kinoesfera”. O espagco musical estava delimitado pelas
possibilidades de realizagdo no teclado, abrindo-se assim o leque de opg¢des sonoras ao
tocar nas cordas. A kinoesfera, a “bolha dentro da qual nos movimentamos” (DAVIES,
2001, p.94),*® ¢ um conceito utilizado por Laban e se refere ao espago que fica
compreendido dentro do ambito do que conseguimos atingir com o movimento das

nossas extremidades.

Para onde seja que o corpo se movimente, ele esta rodeado de espaco.
Ao redor do corpo se encontra a esfera do movimento ou kinesfera, a
circunferéncia a que podemos alcancar ao extender normalmente as
nossas extremidades sem mudar de posicdo ou o nosso lugar de
apoio... Fora dessa esfera se encontra o espago mais amplo ou geral ao
qual o homem pode ingressar a0 movimentar-se da posi¢do original
(LABAN APUD CAMURRI et al, 2003, p.18)."

A kinoesfera ¢ um espago imaginario que esta implicito tanto na visao do
publico quanto na do intérprete. Ao longo da obra toda, “Sul Re” estabeleceu uma
kinoesfera resultante de tocar no teclado, o espaco convencional do piano. No entanto,
para tocar o G10 ¢ preciso ficar em pé, se deslocar para alcangar as cordas mais graves e
agudas, criando um novo espaco de acdo que nao tinha sido estabelecido ou sugerido ao

longo da pecga. Isso traz uma pergunta: ¢ importante ressaltar essa mudanca? Na minha

%0 “the bubble in which we all move” ( DAVIES, 2001, p4)

81 Whenever the body moves or stands, it is sur-rounded by space. Around the body is the sphere of
movement, or Kinesphere, the circumference ofwhich can be reached by normally extended limbs without
changing onells stance, that is, the place of support...Outside this immediate sphere lies the wider or
“‘general’’ space which man can enter only by moving away from their original stance. (LABAN apud
CAMURRI et al, 2003, p.18)
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interpretacdo, o recurso de técnicas expandidas em “Sul Re” ndo tem como proposito
criar um contraste no discurso, muito pelo contrario, ela ¢ o resultado de um
esgotamento dos recursos timbristicos do instrumento numa busca por novas
possibilidades de afirmar o Ré para a finalizagdo da obra.

Durante o estudo, procurei construir o gesto em direcao as cordas, sem quebrar
o fluxo dos gestos musicais. Apesar de apresentar caracteristicas diferenciadas, essas ja
sdo suficientes para marcar o inicio de um novo gesto, sendo preferivel evitar reforgar
essas mudangas para ndo deter o discurso. Para esse fim, construi um encaminhamento
gestual que vinculasse o G9 e o G10: apés o primeiro Ré conclusivo, fico em pé
segurando o pedal e ataco o segundo Ré em dinamica fff em pé. Dessa forma, o final ¢
reforgado através de um gesto corporal inesperado (ficar em pé ndo ¢ previsivel nesse
momento), a0 mesmo tempo em que preparo a minha posi¢cdo corporal para o gesto

seguinte.
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Figura 44: final do G9 e transi¢ao para o G10 (c. 128). Momento de levantar.

O G10 apresenta alternancia entre a execugdo nas cordas e no teclado, o que
impede a utilizacdo corrente da estante, sendo necessarias outras maneiras de colocar a
partitura, algumas dentro da cauda do piano ou em uma estante do lado. Nenhuma
dessas possibilidades me conformou, j& que a integracdo da leitura e dos movimentos
acaba ficando prejudicada. Por outra parte, a memoriza¢do da obra ¢ um verdadeiro
desafio, favorecendo o desenvolvimento dos gestos no piano e possibilitando uma
interpretacdo mais acabada e expressiva. Para tocar com partitura, é preciso coordenar

cuidadosamente os gestos realizados ao tocar e os movimentos de virada de pagina,
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assim como a forma de observar a partitura nas diferentes localizagdes dentro ou ao
redor do piano.

O primeiro gesto do G10 utiliza cordas abafadas (a mao direita abafa a corda
enquanto a esquerda toca a tecla correspondente) e harmonicos (todos eles com a nota
Ré em diferentes alturas). Chegando ao final do g1 (G10) ¢ utilizado o som convencional
do teclado. As dindmicas sdo muito suaves, exigindo o controle do intérprete na
organizacdo dos gestos. Eles precisam ser coordenados visando a economia de
movimentos dado que o deslocamento exigido dentro das cordas e entre as cordas e o
teclado ¢ bastante amplo (considerando o curto periodo que se tem entre um ataque e
outro e a necessidade de acertar o ponto de tocar a corda com uma intensidade baixa).
A flexibilidade de movimentos nessa passagem ¢ crucial para ndo gerar uma impressao
de tensdo ja que o carater dos gestos musicais ndo transmite isso. E uma passagem na
qual os novos timbres captam a atencdo do ouvinte pela sua delicadeza e colorido
diferenciado.

A partir do g* (G10) comega um ostinato ritmico que sera mantido até o final
da obra. E a primeira vez que aparece um ritmo reconhecivel com pulsagdo definida na
obra. Ele se torna um gesto tematico, com a ritmica como o parametro definidor e o Ré
como nota pedal. Os diferentes gestos menores vao apresentando outras variagdes do
gesto tematico. No inicio do G10 ¢ possivel observar o anuncio do ostinato que se
estabelece no g pelas sincopes. Dessa forma, a nota que funciona como elo estrutural

da obra ¢ atribuido um gesto tematico, reforgando o seu papel central.
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Figura 45: 2 primeiros compassos do g* (G10) (c. 151). Inicio do ostinato ritmico.

Um ponto relevante sobre os ostinatos ritmicos ¢ que sdo tanto audiveis,

quanto visiveis pela movimentacao ciclica do corpo. Além disso, o ostinato comeca
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. . . 2
como um toque percutido nas cordas, o que acrescenta o efeito visual. No g° a

dissociac¢dao da funcdo das maos ¢ total, dedicando-se a direita a percutir a corda do Ré

enquanto a esquerda vai realizando uma melodia de notas longas na regido grave que

parece movimentar-se independentemente do ostinato (ver figura 45).

... 3 ~
No compasso 159, inicio do g°, as duas mdos passam a tocar no teclado,

havendo novamente uma mudanca da kinesfera, s6 que a partir desse momento, 0 nosso

imaginario vai ser capaz de prever uma possivel mudanga no espago que 0 nosso corpo

ocupa, j4 que foi instituida a chance de movimentacdo em outra kinesfera. O Ré

continua como nota pedal, agora no teclado e como intervalo de segunda menor (Ré-

Mib). Na voz superior aparecem pequenos gestos, como intervencdes no ostinato da

nota pedal. No compasso 162 aparece um gesto retdrico no piano subito que recolhe as

dindmicas:
:H"' L {meno poj =4 4
=== X fm?:‘:z:#;ﬁ:?:mﬁ#&q:
3 } ¥ —
IU'-li PEp mibitn r—-'iﬂp
...... ,J_ A wa s al m_,l"
=== ——————— =

Figura 46: Gesto retorico no g3 (G10).

O ostinato continua, incrementando a participa¢ao da voz superior a medida

que as dinamicas se tornam mais intensas. No compasso 173 a mao direita abafa as

cordas, voltando a sonoridade utilizada no inicio do G10:
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Figura 47: c. 175. Notas abafadas dentro do intervalo Ré-La. Notas

improvisadas mantendo o ostinato no Ré.

O gesto final, g' é um glissando nas cordas do piano, antecedido por
harmoénicos de Ré. Apds o glissando, sdo deixadas “emudecidos” dois Ré no teclado,
perdendo-se assim todas as ressonancias e restando unicamente o Ré. O final da obra
apresenta um gesto diferente que funciona como gesto final, o glissando. E realizado
com as duas maos em diregdes opostas, tendo um efeito visual que o diferencia de todos
os outros gestos realizados na obra. O efeito de filtragem, no qual todas as ressonancias
vao sumindo menos o Ré, ¢ mais lento do que as filtragens do final do G3 ou do final do
G4. Apos o glissando, realizado em pé, o intérprete fica nessa posicao segurando duas
teclas, imovel. E um final no qual o movimento cessa, € como se viesse de muito longe,

a nota polar continua ténue, mas persistente na nossa percepgao.
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QUARTO CAPITULO

Consideracoes finais
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Ao longo da pesquisa, senti que a minha sensagdo ao tocar o piano foi
mudando de forma muito positiva. Pouco a pouco comecei a perceber uma relagcdo de
cumplicidade com o corpo ao tocar, tomando consciéncia e desfrutando dos meus gestos
e a sua ligagdo com os sons produzidos, e em conseqiiéncia, vivenciando corporalmente
as intengdes dos gestos musicais. O prazer de tocar para mim ¢ mais nitido desde que
comecei a procurar o papel que meu corpo desempenha na interpretacao. Para mim, ele
sempre foi um reflexo de como eu vivenciava o ato de tocar, trazendo-me, durante
muito tempo, problemas que eu sentia que ndo conseguia resolver.

Na minha memoria ressoam imagens de momentos nos quais eu ouvia
professores ou colegas falando: para que tantos gestos? Por que abaixar a cabeca em tal
trecho se o melhor angulo para tocar ¢ 90 graus? Cuidado com as caretas, isso ¢ tensao
desnecessaria! Lembro de concordar com essas apreciagdes e de voltar a tocar uma
semana depois sem conseguir mudar, ja que na hora de tocar em publico, eu parecia ndo
conseguir controlar o meu corpo. De fato, ndo era teimosia minha fazer tal ou qual
movimento; para mim era um grave problema e o que mais me doia era nao saber o que
fazer para mudar isso.

Em uma aula da minha graduacdo, conversando com o meu professor, lembro
de chegar a uma conclusdo com a qual ele concordou: ndo me identificava nesse tipo de
gestualidade que ele me sugeria, sentindo-me presa se ndo me mexia um pouco € isso
acabava travando a minha expressividade musical. Nesse momento comecei a entender
que ndo se tratava de prescrever os gestos, tentar imitar a gestualidade do professor que
para ele funcionava perfeitamente, ou de pensar a técnica separada da expressividade.
Era preciso compreender os mecanismos que facilitavam a execugdo, mas ndo podia
adota-los sem passar pelo meu proprio filtro.

Ao longo do tempo, ao ter a chance de observar intérpretes com diferentes
tipos de expressividade corporal, comecei a entender que a minha busca era unicamente
minha e que s6 ia conseguir melhorar técnica e musicalmente se encontrasse o meu
proprio caminho. Evidentemente, a quantidade de movimentos desnecessarios que eu
fazia era um sinal de que ndo estava conseguindo entrar em sintonia com o meu proprio
corpo. Ao observar filmagens, ndo me convencia a minha forma de tocar e conseguia
detectar muita tensdo nos meus gestos, entendendo a critica construtiva que os

professores e colegas faziam. Era preciso, entdo, mudar a minha concepg¢ao de corpo
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como meio para um fim e inclui-lo no meu estudo dando-lhe um espago expressivo que
o fizesse parte integrante da interpretagao.

A intencdo desta pesquisa foi analisar, partindo da minha propria experiéncia, a
forma pela qual o corpo participa na interpretagdo. Procurei reproduzir a minha
experiéncia real, utilizando filmagens, gravacdes e as minhas observagdes durante o
estudo, para discutir e refletir, sem o afa de chegar a uma conclusdo absoluta, aplicavel
para outros intérpretes. Longe disso, a pesquisa teve desde o seu comego, o intuito de
compartilhar andlises que trouxessem a experiéncia do intérprete e a forma pela qual ele
realiza as suas escolhas, procurando ir além de uma andlise musical convencional,
construindo uma analise da prépria pratica de tocar através de uma reflexdo do fazer
musical que incluisse o corpo.

Mesmo que o corpo para mim seja um lugar de expressdo e que eu o considere
como primordial, ndo posso afirmar que essa visdo seja compartilhada por todos os
intérpretes. A maneira pela qual incorporamos a musica na hora de tocar estd vinculada
a nossa subjetividade e, como tal, parte da experiéncia pessoal de cada musicista.
Mesmo procurando discutir a minha propria experiéncia e refletir sobre a forma na qual
o corpo pode manifestar-se na constru¢do do sentido musical, o papel do corpo ¢ tao
vasto que nao acredito que possamos chegar a conhecer a totalidade da sua atuacdo. No
entanto, a busca por uma aproximagao da forma pela qual ele participa pode trazer
inimeros beneficios para o nosso crescimento como intérpretes.

A interligagdo entre os gestos musicais e corporais estd no cerne da nossa
experiéncia como intérpretes desde o primeiro contato com uma obra até a apresentagao
ao vivo ou gravagdo dessa interpretacao. Ao longo do estudo, o nosso corpo participa
algumas vezes de forma inconsciente e outras de forma consciente, para a
automatizacao dos gestos € a compreensdao do sentido musical. Na hora da realiza¢do
instrumental, os gestos musicais e corporais sdo um so. Cada idéia se concretiza no
instante em que o movimento do corpo se dirige ao inicio de um novo gesto, e essa
correspondéncia entre o tato, o ouvido e a visdo formam uma amalgama da qual o
sentido musical aflora.

No decorrer do estudo de “Sul Re”, em varias ocasides ficou evidente a
necessidade de organizar a obra em unidades de sentido, sendo isso uma condi¢do sem a

qual a automatizagdo dos gestos corporais seria impossivel. Constatei assim, que a
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unido entre inten¢do e movimento, imbuida na concepcao de gesto, € ndo so a base da
comunicacdo através da musica, mas também do processo de construcdo da
interpretagdo. Desde a escolha do dedilhado até a forma de realizar os movimentos ao
tocar, tudo estd permeado pela onipresenca dos gestos musicais e corporais, que
fundamentam e dao sentido as nossas agdes.

As inter-relagdes entre ambos os tipos de gesto nao envolvem unicamente o
universo do intérprete. Os gestos sao também um ponto de contato entre quem os realiza
e o publico, sendo a matéria prima da comunicagdo. Para quem assiste a uma
performance, as fronteiras entre gesto musical e corporal aparecem difusas, assim como
a fragmentacdo entre gestos que produzem o som e gestos que acompanham. Na
experiéncia perceptiva ativa e envolvida no discurso musical, a continuidade dos gestos
gera uma expressao que resulta da interligacdo entre os gestos.

Como unidades de sentido, os gestos t€ém uma direcdo e um sentido que os
projeta no tempo. E possivel perceber pontos de chegada e de saida dos gestos,
demarcando o seu ambito de existéncia. Em alguns casos, o gesto deve ser continuo
apesar de ter vdarias pausas ou implicar mudancas grandes de registro. Em outras
ocasides, ¢ preciso marcar a ruptura ou mudanga expressiva de um gesto mesmo numa
nota repetida.

Para isso, o dedilhado tem um papel essencial na construcdo dos gestos
corporais que determinam a continuidade dos gestos e a intengdo desses (como por
exemplo, a utilizagdo de um determinado dedilhado para enfatizar uma nota, gesto
déitico abordado no G2). As ligagdes entre os sons conformam o contorno dos gestos.
Como foi abordado no exemplo sobre a constru¢ao de uma melodia, a forma de ir de um
som para o outro esta determinada pelo gesto, gerando uma unidade no longo prazo que
confere sentido a cada som.

Os gestos musicais, realizados através dos gestos corporais, se entrelacam ou
se interrompem, dialogam ou se complementam, constituindo uma forma que
caracteriza a obra. Podemos concluir entdo, que os gestos configuram a estrutura
expressiva da obra ja que constroem uma unidade através da sua interagdo. Os gestos
estdo inseridos dentro do contexto global da obra, exercendo o seu papel dentro do
discurso musical. Um mesmo gesto pode ter fungdes e significados diferentes

dependendo da sua localizacao e da nossa interpretagdo dele.
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A percepcdo dos gestos musicais ¢ muito relativa e, um enfoque
fenomenologico pode ser uma contribuicdo extremamente relevante para a sua
compreensdo. Como foi observado no estudo de “Sul Re”, ao comegarmos a ouvir a
peca, entendemos o primeiro compasso como um primeiro gesto. Se continuarmos a
ouvir, conseguiremos tracar relagdes entre os gestos e agrupa-los e relaciona-los para
constituir unidades de sentido maiores.

Dadas as peculiaridades da percepcao, surgem alguns questionamentos: Como
se situa o intérprete na realizacdo gestual, no gesto imediato ou na projecao dos gestos
no tempo como elementos que fazem parte de uma estrutura maior? Penso que ele deve
ter a percepcao da estrutura geral da obra, mas sem deixar de vivenciar junto como os
ouvintes, o que esta sendo realizado no instante perceptivo. O componente imediato e o
sequencial devem participar de forma conjunta considerando tanto a obra no transcurso
linear do tempo quanto relacdo dos gestos com as partes do discurso na procura de
transcender essa linearidade mostrando uma compreensao que € capaz de sintetizar.

Assim como foi observado no estudo de “Sul Re” a forma de atacar um gesto
musical ou sair dele ¢ expressa também através dos gestos corporais, podendo estes até
contradizer o sentido dos gestos musicais. Na forma de iniciar um gesto se percebe a
intencdo dele, e na maneira de finalizar, além de dar uma forma ao gesto tocado,
entendemos a sua conexdo com o gesto seguinte. A atitude nas pausas e/ou fermatas ¢
um exemplo claro da participagdo do corpo na constru¢do do sentido musical. Nao
havendo nenhum gesto corporal para a producdo do som no instrumento que esteja
definido pela nota¢do musical, o corpo tem um papel essencial na transmissdo da
tensdo, expectativa e direcao dos gestos musicais.

O corpo também participa de forma ativa no entendimento do ritmo. A ritmica
precisa ser vivenciada e incorporada para entender o movimento dos tempos, ndo
somente nos apoios, mas também nos tempos fracos e no espaco entre um e outro
tempo. A nocdo de apoio e suspensdo provém da nossa experi€éncia como seres
corporeos que nos movimentamos sujeitos a gravidade. Assim como aponta Pierce
(PIERCE, 2010, p.65), a realizagdo musical vai além da execugdo metrondmica,
existindo um “momentum” proprio para cada tempo que implica em diversas formas de
realizacdo dependendo da inten¢do e a organizagdo da ritmica. Além da ritmica, as

funcdes das alturas dentro do contexto podem transmitir sensacdo de apoio ou de
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suspensdo, como foi analisado no G1 na suspensdo do Dé# que ¢ resolvido no Ré para
finalizar o gesto.

Tocar um instrumento ¢ uma das muitas atividades que podemos realizar.
Como tal, ela mantém pontos em comum com essas atividades que fazem parte da nossa
experiéncia, principalmente no que tange as qualidades dos movimentos. As qualidades
dos movimentos propostas por Sheets Johnstone sdo muito esclarecedoras para entender
esses pontos em comum que unem o movimento musical € os movimentos corporais
que sdo feitos para produzi-lo com a nossa experiéncia corporal de movimentagao.

Como podemos constatar em “Sul Re”, a tensdo dos movimentos ¢
compreendida como uma atividade com maior componente de esfor¢o, o que se traduz
em um carater mais agitado, tenso ou enfatico. Por outro lado, movimentos suaves e
delicados na execucdo traduzem a sensagdo de leveza e pouca tensdo propria da nossa
experiéncia ao realizar esse tipo de movimentos. A projecdo dos movimentos também
nos proporciona diferentes maneiras pelas quais os gestos constroem o seu caminho,
podendo ser uma projecdo abrupta, paulatina, tal como os nossos movimentos do dia a
dia. De fato, todas as caracteristicas dos movimentos estdo relacionadas ao carater da
passagem em questdo.

A nossa capacidade de intermodalidade ou integragdo dos sentidos na
percepcao ¢ fundamental para a interpretacdo. Ao mesmo tempo em que tocamos,
ouvimos, olhamos a partitura e todos os nossos sentidos compartilham o mesmo
objetivo da realizacdo musical, participando de forma integrada. Ao tocar, ¢ necessario
sentir 0 nosso corpo através da propriocepgao ao tempo em que nos preparamos para um
proximo movimento, utilizando a nossa imaginacao para projetar esse gesto. As nossas
sensacdes ao tocar o instrumento sdo indispensaveis para reajustar 0s nossos gestos
através do sistema sensoOrio-motor e conseguir a continuidade enquanto, de forma
simultanea, a vista antecipa o proximo gesto que sera realizado.

O elemento visual na percepg¢do ¢ de grande importancia. Assim como foi
explicado, 0 nosso cérebro recria os movimentos que sdo realizados para gerar os sons,
o que reforca o papel dos gestos corporais para a performance musical. A existéncia da
kinoesfera, assim como a recorréncia ciclica de movimentos em um ostinato ou a
caracteristica dos gestos corporais necessarios para realizar um cluster de duas oitavas

(como no final do G8), sdo alguns exemplos de como a percepg¢ao visual tem um papel
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essencial na constru¢do do sentido musical. Ao assistir a uma performance ao vivo ou
mesmo ouvindo uma gravagdo, esses elementos estdo presentes na nossa experiéncia
perceptual.

O gesto tem um papel central na automatizagdo. As primeiras sessoes de estudo
demonstraram que a falta de familiaridade com a obra ¢ propensa a causar gestos
corporais que nao condizem com os gestos musicais. No decorrer do estudo, os gestos
vao se tornando naturais uma vez que as dificuldades técnicas e ritmicas sdo superadas e
o discurso musical comega a ser compreendido e assimilado pelo intérprete.

Ao finalizar esta pesquisa, percebo que as minhas inquietudes a respeito do
corpo eram pertinentes. O nosso corpo € o cerne da nossa experiéncia e, como tal, forma
a base para a interpretacdo musical, podendo se transformar em um problema caso nao
lhe assinemos o seu devido lugar na nossa pratica. Entender a forma pela qual os gestos
musicais e corporais se inter-relacionam ao interpretar implica em colocar o corpo em
um plano de igualdade com a mente e refletir sobre a experiéncia artistica desde a
perspectiva humana de quem a realiza, trazendo a luz materialidade da obra de arte. E,
sem divida, uma busca sem fim, mas com um caminho cujo destino promete levar-nos
em dire¢d0 a um maior entendimento das formas de significagdo musical partindo da

experiéncia do intérprete.
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