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Resumo: Este artigo analisa os Percussion Studies IV e V de Arthur Kampela, onde a técnica e postura do violonista sdo
transpostos para a viola. Ambas as pecas questionam a técnica do violdo, mesclando dedilhados caracteristicos com o
uso de um arco metalico. As obras s3o entendidas dentro de uma perspectiva gestual, onde o som e o gesto, o
instrumentista e o instrumento coexistem dentro de uma relacdo fisica. Estudam-se a Tapping Technique, a
emancipagao entre maos, a Air Guitar, e a ideia da musica sem som. Sao revistas propostas cientificas a favor de um
entendimento corporal da pratica musical: a técnica do violdo segundo Hubert Kappel, a musica visivel de Dieter
Schnebel, além de estudos sobre o gesto (Gritten e King, Godoy e Leman, Delalande, Cox, Oberhaus e Stange...). O
estudo culmina com a tentativa de compreensdo da maneira como o instrumentista se torna o cerne da composicao.
Palavras-chave: Arthur Kampela; Exoskeleton | e II; Viola alla chitarra; Gesto musical; Musica sem som.

TITLE: ARTHUR KAMPELA AND THE EXOSKELETONS: THE GESTURE AND THE GUITARIST

Abstract: This article analyzes Arthur Kampela's Percussion Studies IV and V, where the guitarist's technique and
posture are transposed to the guitar. Both pieces deal with and question the guitar technique, blending characteristic
fingerings with the use of a metal bow. The works are understood within a gestural perspective, where sound and
gesture, the instrumentalist and the instrument coexist within a physical relationship. Tapping Technique,
emancipation between hands, Air Guitar, and the idea of music without sound are studied. Scientific proposals in favor
of a corporal understanding of the musical practice are reviewed: the guitar technique according to Hubert Kappel,
the visible music of Dieter Schnebel, besides studies about the gesture (Gritten and King, Godoy and Leman, Delalande,
Cox, Oberhaus and Stange...). The study culminates in an attempt to understand the way the instrumentalist becomes
the core of the composition.
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1. Introducgao

Neste artigo nos debrugaremos sobre a producao violonistica do compositor carioca Arthur Kampela, em
particular seus Percussion Studies IV e V, onde teria atingido, segundo suas prdéprias palavras, um de seus
maiores “curto-circuitos” (Kampela 2017) na relagao do violonista com seu instrumento.

Lidaremos, assim, com a performance instrumental, concentrando-nos, sobretudo, no aspecto gestual das
obras analisadas, aspecto este que parte da relagao fisica estabelecida entre o performer e o instrumento,
mas também das inUmeras outras interacdes préprias ao ato performdtico, englobando o corpo do
intérprete, seu gesto instrumental e sonoro, a ergonomia?, o timbre, a morfologia dos instrumentos musicais
e os desdobramentos de todos esses fatores.

O compositor faz transitar sua musica por regides sonoras contrastantes, que podem-se agrupar em dois
polos: aquele dos momentos predominantemente texturais, chamados de “massa sonora” (Cury 2006, 36),
e aquele caracteristicamente percussivo, em que o violdo se vé quase transformado, algo que poderiamos
parodiar enquanto chitarra alla percussione. Neste processo, como veremos, torna-se flagrante o
tratamento polifénico e poli-visual conferido aos gestos - notavelmente independentes - dos membros
superiores.

Kampela introduz também a ideia de transpor o gesto instrumental do violonista a diferentes morfologias
(aquela do violdo, mas também a do violoncelo ou da viola, em um processo de “transformacdo” do
instrumento, que apelidou de alla chitarra); introduz também a nocao de técnica ergonémica e o ideal, que
ele coloca insistentemente em pratica, de se realizar uma mdsica de gestos somente, e sem som.

Estas nogcGes passam, em sua musica, por processos de desconstrucdo: desconstrucdo do gesto instrumental,
do som musical e do instrumento de musica (a esse respeito, se referir a nosso artigo Fernandes-Weiss 2020).
Desconstruir € um lema cujo objetivo é construir algo novo, mas que ao mesmo tempo envolve uma
verdadeira inversdo dos papéis codificados da pratica musical, fazendo, por exemplo, com que seus Estudos
(como os Percussion Studies) ndao digam mais respeito a técnicas instrumentais, mas se revelem estudos do
proprio instrumentista (Cury 2017, 26).

1 0 conceito de ergonomia deve ser entendido como o de “uma inteligéncia tatil” na relacdo corporal entre
performer e instrumento (Kampela 2018).
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O corpo do instrumentista torna-se instrumento, e o violdo adquire um corpo?, cuja fisicalidade invoca
gestualidade. Desta inversao de papéis, e do apelo visual contido nos gestos instrumentais propostos pelas
partituras de Kampela, nasce também um aspecto teatral e visceral (Hornsby 2015, 17).

A teatralidade da musica de Arthur Kampela, baseando-se no potencial cénico da prépria situacdo de
concerto, possui esse principio norteador em comum com o género do teatro instrumental criado trés
décadas antes por Mauricio Kagel: ela aparece dentro da prodpria relacdo do instrumentista com seu
instrumento, na maneira como ele o estimula, e na sua gestualidade instrumental (Weiss 2018, 6-7). Nao
por acaso, Kampela compara o instrumentista a um “ator, dancarino ou atleta”, um ser teatral (theatrical
self), apostando em seu génio e em sua inventividade (Kampela 2017). Sendo também um instrumentista
virtuose, o compositor revela uma teatralidade intrinseca quando se apresenta ao violdo:

As performances do proprio Kampela de seus Percussion Studies sdo caracterizadas por um
grande virtuosismo. Ha um aspecto visual e teatral inato no modo como suas maos dangcam
sobre todo o corpo do violdao enquanto ele tange, puxa, abafa e bate nas cordas com suas
maos e unhas, percute as partes superior e inferior do tampo, toca e utiliza objetos como
lapis ou colher de formas inesperadas.? (Hornsby 2015, 32-33, todas as traducdes sdo
nossas)

Nos debrucaremos sobretudo sobre a ideia da transposi¢cdo de gestos violonisticos para outro instrumento,
procedimento que Kampela criou a partir dos Percussion Studies IV e V. Nestes, os padrdes sonoros
elaborados nos Percussion Studies anteriores - percussoes, ruidos e sons de altura determinada, elementos-
chave de sua Tapping Technique (Cury 2006) - sdo praticados sobre a viola de orquestra. De forma
semelhante, o Percussion Study VI, cuja partitura encontra-se, ainda hoje, parcialmente esbocada, trata-se
de uma obra para violoncelo alla chitarra.

Tendo em vista o contexto da producdao musical para violdo de Arthur Kampela, e de sua concepcdo gestual,
o objetivo deste artigo é, em ultima instancia, compreender os mecanismos fisicos através dos quais o
intérprete se torna o centro da composicdo, a energia se transfere em idas e vindas de seu corpo para o
instrumento, e o contato de seus dedos com este, dentro de um fenémeno sensorial, faz com que diferentes
gestos instrumentais - de produg¢do ou de modificacdo do som - impliquem diferentes qualidades sonoras
(Halmrast et al. 2010, 207). Segundo Kampela, o timbre seria o “elo entre a percep¢do audivel e a percepg¢ao
puramente gestual” (Kampela 2017).

2. A fisicalidade no tocar violao

Em seu manual de técnica do violdo, Hubert Kappel observa que o instrumentista, idealmente, se propde a

na

“fundir seu corpo e o violdo em uma unica fonte sonora”*, estabelecendo uma circulacdo continua de

2 Assercdo que dialoga com aquela de Ridiger, citada por Oberhaus e Stange (2017, 12): “Der Kérper wird
Klang und der Klang Koérper”, “o corpo se torna som, e o som, corpo”.

3 “Kampela’s own performances of his Percussion Studies are characterized by a highly charged virtuosity.
There is an innately theatrical, visual aspect in the way that his hands dance over the entire body of the
guitar as he plucks, pulls, damps and hits the strings with his hands and nails, slaps the upper and lower
soundboard, strums, and utilizes objects such as a pencil or spoon in unexpected ways”.

4 “Die Verschmelzung von Korper und Gitarre zu einer Klangquelle”.
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energia entre bragos, maos e os centros do corpo e do violdo, energia esta cuja forga é veiculada pelo som.
“Na prética, o corpo e o violdo ndo sdo mais dois ‘objetos’ distintos, mas uma unidade”> (Kappel 2011, 22).

De fato, diversas disciplinas cientificas tém tomado o corpo como ponto de referéncia (Oberhaus; Stange
2017, 7), fato que se reflete nos preceitos da pedagogia musical moderna (Renard 1982), contraria a “pratica
musical e instrumental pregada pela tradicdo pedagodgica e académica, [que] reduz o corpo a uma
ferramenta que sé é necessaria para a execucdo técnica e possivelmente virtuosa do fato musical”®
(Oberhaus; Stange 2017, 12). Ao contrdrio, a atividade musical tem sido cada vez mais considerada um
fendbmeno corporal, que envolve uma pluralidade de componentes organicos, sensoriais e eventualmente
inconscientes, como descreve o compositor alemao Dieter Schnebel em seu conhecido texto Musique visible:

Mas os sons, vocais ou instrumentais, mesmo aqueles do cotidiano, sdo em si matéria viva
e tém sua prdpria sensualidade. Como resultado, nés os chamamos de amplos ou
pequenos, grossos ou finos, coloridos ou cinzentos, brilhantes ou surdos, generosos ou
pobres, moles ou duros, e muitas vezes eles exercem um fascinio préprio quase erético. As
vezes 0s sentimos na carne. Percebemos os graves também pela barriga, os agudos pelos
ossos da cabeca, e alguns deles pelo plexo solar.

Portanto, a musica é uma arte fisica e material, um processo que envolve multiplas
atividades musculares, que por sua vez sao inter-relacionadas de varias maneiras, e esse
processo estd acontecendo constantemente no presente. Globalmente, o que vibra é
matéria, humana ou inanimada, individual ou coletiva. Enquanto arte da atividade
muscular, acompanhada de suor e secrec¢des, contracdes e extracdes, a musica é talvez a
mais sensual das artes - com uma boa dose de obscenidade’. (Schnebel 2017, 42)

Enquanto Schroedter (2017, 225) explica a conexao existente entre o movimento e o sentido da audi¢do
pela localizacdo no ouvido interno do mecanismo de equilibrio, Teixeira da Silva (2017, 25; 187) observa que
autores da antiguidade cldssica ja atribuiam a condicdo de ser musica a “corpos e movimentos”,
recomendando ao performer “usar seu corpo de maneira significativa, ja que o aspecto visual dialoga
intersemioticamente com o objeto musical que produz”.

Tal corporificagdo da instrumentalidade se manifesta também nos pronunciamentos de Arthur Kampela, que
vé o instrumento como “um ‘doador’ de sons, e ndo simplesmente como uma ferramenta preconcebida de

> “Aus der Tatsache, dass Kérper und Gitarre nicht mehr zwei verschiede ‘Objekte’ sind, sondern eine
Einheit”.

® “Das aus der Tradition der Instrumentalpidagogik erwachsene akademisch geprigte Uben und Musizieren
am Instrument reduziert den Korper oftmals auf ein Werkzeug, das lediglich zur technischen und maéglichst
virtuosen Ausfiihrung des Musiziervorganges notwendig ist”.

7 “Mais les sons, vocaux ou instrumentaux, méme ceux du quotidien, sont eux-mémes déja du vivant et ont
leur propre sensualité. En conséquence, nous les appelons amples ou petits, épais ou fins, colorés ou gris,
brillants ou sourds, généreux ou pauvres, doux ou durs, et trés souvent ils exercent une fascination presque
érotique qui leur est propre. Souvent on peut les ressentir dans sa chair. Nous percevons les graves aussi par
le ventre, les aigus par les os de la téte, et nous en sentons certains par le plexus solaire.

Par conséquent, la musique est un art corporel et matériel, un processus impliquant de multiples activités
musculaires, qui a leur tour sont diversement liées entre elles, et ce processus se déroule constamment au
présent. Globalement, ce qui est mis en oscillation est de la matiéere, humaine ou inanimée, individuelle ou
collective. En tant qu’art de I'activité musculaire, accompagnée de sueur et de sécrétions, de contractions
et d’extractions, la musique est peut-étre le plus sensuel des arts - avec une bonne dose d’obscénité”.
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técnicas /uso codificado” (Kampela 2002, 167). O violdo em particular, sendo o instrumento que ele toca,
funciona como um “laboratdrio para seus experimentos composicionais”, inclusive quando compode para
outros instrumentos (Hornsby 2015, 32).

O violdo para mim é uma espécie de diario composicional, é o lugar onde coloco certas
premissas abstratas que tenho sobre o fazer composicional, e eu as fricciono com sua
compreensdo, com a morfologia dos instrumentos. Eu quero fazer tal coisa: tenho que
confrontar isso com uma morfologia dada, ter que trabalhar com as condi¢cdes que o
instrumento me da, e por outro lado desconstruir o préprio objeto instrumento (...) A
anatomia do compor nao deixa de ser uma anatomia corporal. (Kampela 2017)

Tais convicgOes levam o compositor a afirmar que o ciclo de seus Percussion Studies, longe de ser uma
coletdnea de efeitos instrumentais, ligados e técnicas de escalas, constitui uma “Historia do violonista
atravessando a morfologia disto que se chama violdao”; a histéria, também, do conflito entre duas
gestualidades - a do ruido e a da nota (Kampela 2017). A fisicalidade do tocar possui, além disso, uma fungao
estrutural em sua obra.

Aideia de tocar “com o corpo” (além de ser uma conexdo existencial dbvia), é uma maneira
de se re-conceber o ato de tocar algo, e antecipa também possiveis construces de
objetos/instrumentos a serem tocados no futuro. Re-coloca a questdo deste
“investimento” que sdo o movimento e a energia, o que revela estarmos também sendo
“tocados”. (Kampela 2018)

3. Os gestos instrumentais de Arthur Kampela

Na musica de Kampela, os gestos instrumentais estdo imbricados com os sonoros, e sdo estruturados
segundo um pensamento tematico, que é relacionado a ergonomia do instrumento (Kampela 2017). Visando
a independéncia entre as duas maos, esses gestos sdo separados em categorias gestuais atribuidas a cada
mao, e que formam uma lista de motoric patterns (padrées motdricos). Cury (2017, 55) explica que “antes
de compor, [Kampela] cataloga as possibilidades de produgdo sonora com cada uma das maos
isoladamente”, e cita uma frase de uma entrevista, onde o compositor explica a ergonomia dos gestos
propostos por sua partitura relatando uma performance, entdo recente, em que o musico “sabia que quando
[ele] fazia um gesto o outro ja estava programado para ser feito”.

E a partir do primeiro Percussion Study que Arthur Kampela cria, assim, os principios de sua Tapping
Technique, que norteiam toda sua producdo composicional posterior: “textura pontilhista, combinacao
entre técnicas tradicionais e Extended Techniques, ritmo complexo, valorizacdo do gesto e da ergonomia”
(Cury 2017, 205), onde a complexidade ritmica nasce da necessidade puramente motdrica de criar espacos
para as intervengdes gestuais alternadas de cada mao, e criam uma verdadeira polifonia motdrica (Kampela
2002, 167). A concep¢do de movimentos gestuais realizados com cada mdo em separado se traduz em uma
escrita em duas claves: uma clave de sol, usada para os sons de altura determinada, e uma clave de
percussao, onde sdao notados os sons estendidos.

Um dos meus principais objetivos era libertar as maos uma da outra, permitindo uma
abordagem "fisicamente polifénica" ao instrumento. Aqui, um conjunto de possiveis
efeitos ou notas tocados com apenas uma das maos pode entrar em primeiro plano. Dessa
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forma, é possivel criar um conjunto de efeitos dgeis e intercambidveis para cada m3o®8.
(Kampela 2002, 177)

A concepcao gestual de Arthur Kampela abrange, ademais, as noc¢des de tatilidade e de prazer, oriundos do
préoprio movimento. A primeira atesta de um “[...] engajamento corporificado (em vez de ‘mentalesco’ e des-
corporificado) com nosso ambiente”® (Leman e Godoy 2010, 4). Kampela fala de sua “inteligéncia e
sensibilidade tatil as vibracGes e sons” dentro de uma perspectiva ecoldgica:

O que é o Percussion Study? Para mim mais do que tudo é uma completa abertura aos sons
gue me cercam, e nao a minha racionaliza¢ao de escalas ou padrdes que possam pertencer
a zonas pentatonicas, hexatonicas, seriais, modais, microtonais... Eu vejo a musica como
uma “inflamacdo do tecido musical”. (Kampela 2018)

De fato, pensar a composicdo musical como sendo um tipo de acdo da “inteligéncia proprioceptiva”
(Yampolschi 2014, 66) permite ao compositor tratar seus elementos de maneira holistica, como partes
integrantes de um todo, nascidos da pratica e do fendmeno imediato da criacdo (Steuernagel 2015, 156), ao
invés de concebé-los como frutos de um processo intelectual, da nota¢cdao musical, e da concepgdo - que nao
deixa de ser abstrata - de notas e duragdes do som. Nos Percussion Studies de Kampela, o gesto é ndo apenas
0 “meio que o performer tem de acessar a dimensao figurativo-sonora da musica” (Teixeira da Silva 2017,
205), mas consiste na prépria concepgao das figuras e texturas sonoras, e de suas dimensdées estruturais.
Assim o aspecto tatil, inerente a qualquer jogo instrumental, é bastante explorado por Kampela, e induz a
estrutura da composicdo em uma relacdo que €, como explica Delalande, intrinsecamente reciproca - sendo
determinantes tanto o gesto, como o contato com o instrumento, o toque, o gesto sonoro e o som:

Deve-se ter cuidado, no entanto, para nao reduzir o modelo a uma cadeia causal ao
considerar-se a produgdao como a causa da forma do objeto, esta (ou outra forma do
mesmo objeto) sendo vista como a causa das formas de recepcdo. Ndo ha duvida que o
gesto da mao do pianista seja a causa do som produzido. Mas o oposto é [também]
verdadeiro: como Piaget diz sobre a acomodacédo (...), "a mdo se casa com a forma da
coisa", isto é, o teclado é parcialmente responsavel pelo movimento da mdo. Mas nao
apenas o teclado: a nuance e a articulagdo impdem suas leis a mao; o gesto é determinado
pela experiéncia do jogo. O modelo bipolar e da determinagao conjunta é mais correto que
o da causalidade®®. (Delalande 2019, 56)

8 “One of my chief aims was to free the hands from each other, allowing a "physically polyphonic" approach
to the instrument. Here, a set of possible effects or notes played with just one of the hands might come into
the foreground. In that way, it would be possible to create an agile and interchangeable set of effects for
each hand”.

9 “[...] an embodied (rather than a disembodied ‘mentalesque’) engagement with our environment”.

0] faut se garder, cependant, de réduire le modéle 3 une chaine causale, la production étant cause de la
forme de I'objet, elle-méme (ou une autre forme du méme objet) cause des conduites de réception. Que le
geste de la main du pianiste soit cause de la forme sonore produite n’est pas douteux. Mais l'inverse est vrai
: comme le dit Piaget a propos de I'accommodation (on développera cette question) « la main épouse la
forme de la chose », c’est-a-dire que le clavier est en partie responsable du mouvement de la main. Mais pas
seulement le clavier: la nuance, I'articulation imposent a la main leurs lois ; le geste se détermine par
I’épreuve du jeu. Le modeéle du bipole et de la détermination conjointe est plus juste que celui de la causalité.
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Além disto, a tatilidade nasce do prdprio contato entre os corpos do instrumentista e do instrumento. O
contato fisico, cuja visceralidade se sente na citacao de Dieter Schnebel abaixo, tem um papel decisivo na
gestualidade e na composicdo deste repertério, o jogo instrumental podendo ser visto como um complexo
de acOes baseado em gestos manipulativos (ao contrdrio de gestos de mados nuas ou vazias, empty-handed
gestures). (Godoy e Leman 2010, 17).

O corpo humano, que produz o som com ou no instrumento, estd ligado a ele de vérias
maneiras: a boca se cola a ele, as maos apertam-no por todos os lados, os dedos saltam
sobre ele ou lhe d3o chutes. Muitos instrumentos, alids, recebem apenas golpes!!.
(Schnebel 2017, 41)

A proximidade e o contato nos remetem, enfim, a questdo do prazer fisico relacionado a essa corporalidade
e ao movimento que o jogo instrumental desencadeia, um movimento que beira, como no caso dos
Percussion Studies, movimentos de danga (Fernandes Weiss 2018). Este prazer do corpo em movimento é
tido como fonte de motivacdo, um modo de superar stress e fatiga e, portanto, ferramenta pedagdgica para
violonistas que realizam um trabalho puramente técnico (Kappel 2011, 17).

4. Definicoes de gesto

Um gesto é um movimento ou mudancga de estado considerado significativo por aquele
que o faz. Isto quer dizer que, para que um movimento ou som se torne um gesto, ele deve
ser intencionalmente considerado por um intérprete, que pode ou ndo estar envolvido na
producdo sonora, de forma a realizd-lo com o significado que o homem, tal uma armadilha,
Ihe confere'?. (Gritten e King 2006, XX)

O gesto musical, que se refere a uma experiéncia onde estdo implicados o movimento e, habitualmente, a
producdo de som, se diferencia de tipos ordinarios de movimento (gesticular, falar, dancar, fazer uma pose,
andar...) justamente - como explicam Gritten e King (2006, XXI) - pela intengdo significativa que o homem
Ihe atribui, muito embora eles eventualmente também possam ser ritmicamente cadenciados ou estarem
aptos a gerarem imagens musicais.

Entretanto, outra confusdao que pode envolver a expressdo gesto musical, e que diz respeito justamente a
seu componente cinético, reside na distincdo entre gestos fisicos (como, por exemplo, os gestos de maos,
dedos e labios em contato com o instrumento e visando a produc¢ao de som, os movimentos de outras partes
do corpo indiretamente implicadas nos gestos instrumentais ou os movimentos cénicos em perspectivas
musicais teatralizantes) e gestos sonoros - que eventualmente se referem a diferentes abordagens do
elemento figurativo, discursivo ou retérico da musica (Schneider 2010; Teixeira da Silva 2017). Assim,
segundo Leman e Godoy os gestos sonoros se distinguem dos gestos corporais por consistirem de
movimentos no som, como “sequéncias de notas subindo, ritmos que tém um carater galopante e assim por
diante”, enquanto que os ultimos sdo explicados por leis da biomecanica, movimentos de producao de som

1 “Le corps humain, qui produit le son avec ou sur I'instrument, est lié a celui-ci de multiples facons: la
bouche se colle a lui, les mains le pressent un peu partout, les doigts leur (sic) sautillent dessus, ou bien on
leur (sic) donne des coups de pied. Beaucoup d’instruments ne recoivent d’ailleurs que des coups.”

12 “3 gesture is a movement or change in state that becomes marked as significant by an agent. This is to say
that for movement or sound to be(come) gesture, it must be taken intentionally by an interpreter, who may
or may not be involved in the actual sound production of a performance, in such a manner as to donate it
with the trappings of human significance”.
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ou de regéncia musical, chamados controladores do som. (Leman e Godoy 2010, 6) Os autores reconhecem,
todavia, que gestos sonoros, para serem produzidos, implicam movimentos corporais, premissa que induz a
hipdtese de que gestos podem ser ao mesmo tempo sonoros e fisicos.

Cury (2013, 79) apurou, a partir de entrevistas com Kampela entre 2006 e 2013, que este tende a empregar
o termo gesto “com seu significado mais préximo da fisica do intérprete, o gesto mecanico que o intérprete

utiliza para poder executar uma obra musical”. Contudo, alguns escritos e depoimentos que recolhemos nos
fazem constatar que o compositor pensa o gesto como um fendmeno em que som e movimento estdo

intimamente imbricados um com o outro.

Assim, por exemplo, em um texto de referéncia, Kampela associa estruturas de notas em relacdo de micro-
tons, o corpo do performer e a nogao de gesto, afirmando “essa extensdo fisica de minhas pecas, a medida
gue elas se projetam além da mera mecanica instrumental para envolver o intérprete como um todo - seu
corpo como um doador de sons - é um aspecto fundamental da minha compreensao das ambiguidades entre
gesto e som.”*3 (Kampela 2002, 171) Em uma entrevista disponivel em linha, realizada no final de 2014, o
compositor afirmou ainda que “os sons ja sdo gestos, metaforicamente falando; vocé pode extendé-los ao
campo da gestualidade” (Kampela 2014). Pode-se induzir ainda uma concepc¢do sonora e fisica do gesto na
leitura da bula de Happy Days, obra de Arthur Kampela para flauta e sons eletroacusticos, onde consta que,
apesar de empregar ritmos ndo métricos, as frases musicais sdo concebidas “gestualmente”, e demandam
“elegancia no seu agrupamento assimétrico”. (Hornsby 2015, 139)

O musicologo francés Francois Delalande realizou uma classificagdo de tipos do proprio gesto (fisico)
instrumental em trés categorias. Estas vao do gesto mais préximo ao instrumento, estimulador direto do
som (aquele realizado pelos dedos do violonista, por exemplo), passando por movimentos corporais
auxiliares (realizados por partes mais centrais do corpo, mais afastadas dos membros) e chegando as
manifestacdes mais metaféricas do gesto (em nivel puramente sonoro, mas que nos levam a dimensao
subjetiva, emocional ou intelectual do gesto, ou seja, corporalmente representavel pelo cérebro ou coragao
do individuo, i.e., ainda mais afastado dos membros?4). As trés categorias sdo explicadas pelo autor de forma
nao apenas clara, mas poeticamente convincente:

O gesto instrumental em si é analisado a priori em pelo menos trés niveis, que vao do
puramente funcional ao puramente simbdlico. Primeiro o gesto efetor - esfregar, soprar,
pressionar a tecla ... - necessario para produzir mecanicamente o som. Em seguida, um
gesto de acompanhamento que envolve o corpo todo. O instrumentista associa, a
movimentos estritamente indispensdveis, outros, que sdo aparentemente menos
indispensaveis: gesto do busto, ombros, mimica, a respiracdo para um pianista, etc.
Devemos ter cuidado para ndo nos precipitarmos em explica-los em termos de
coordenagdo motora, pois é provavel que esses gestos sejam tdo Uteis a imaginagao
guanto a propria produg¢do do som. O ouvinte de uma gravacao se satisfaz a simplesmente
identificar os gestos feitos pelo instrumentista? Justamente, ndo. Ele percebe um gesto

13 “This physical extension of my pieces, as they project beyond the mere instrumental mechanics to involve
the performer as a whole-his/her body as a donator of sounds-is a fundamental aspect of my understanding
of the ambiguities between gesture and sound.”

14 A interpretacdo das categorias do gesto instrumental propostas por Delalande em termos de sua maior
ou menor distancia com relacdo aos membros e centro do corpo é uma proposta nossa, que tencionamos
desenvolver proximamente em outro documento cientifico.



Weiss, Ledice Fernandes. 2020. “Arthur Kampela e os Exoskeletons: o gesto e o violonista"
Per Musi no. 40, General Topics: 1-23. €204025. DOI 10.35699/2317-6377.2020.15077
evocado: um balango em uma melodia - 0 que ndo supde, por isso, que o pianista se tenha
desequilibrado -, um apoio da frase que declina, um voo, todo um balé imaginario que
constitui uma terceira dimens3o do movimento.'® (Delalande 2019, 107-108)

Os dois Percussion Studies de Arthur Kampela que observaremos a seguir caracterizam-se, segundo o modelo
de Delalande, por fundirem de maneira organica uma certa “cogni¢ao manual” (Godoy 2010, 119-120),
caracteristica do gesto efetor, as acoes fisicas ao mesmo tempo “relacionadas a imaginacdo e a producao
sonora”, tipicas dos gesto de acompanhamento (Carvalho 2017, 4-5) e uma vocacgao representacional, tipica
do gesto metafdrico (Carvalho 2017, 6). Tais gestos instrumentais tri-dimensionais, adotando uma
qualificacdo bem-humorada, Kampela os disseca profundamente ao separa-los do contexto morfolégico do
violdo.

5. Percussion Study IV

Também chamado Exoskeleton, o Percussion Study IV, escrito em 2003 para viola alla chitarra (i.e., para viola
de orquestra tocada com postura e técnica de violdo), é dedicado ao violonista Marek Wegrzyk, e estreado
pelo préprio compositor no mesmo ano em Nova York, na Greenwich House of Music. Kampela teria,
segundo Cury (2017, 114), explicado que a intengcdo com o nome Exoskeleton fora criar uma metéafora da
“carapaca” técnica que o violonista tem que assumir para tocar outro instrumento que ndo o violdo.

Segundo a filosofia que esta por tras de sua invencdo - alla chitarra -, a peca deve ser tocada por um
violonista, que se depara com outra morfologia instrumental, e deve em seguida “transpor as limitacdes
motoras utilizadas para tocar o violdo a um contexto morfoldgico diferente”, resultando em uma “musica
pizzicato” cuja velocidade e virtuosismo seriam muito superiores aos do padrao dessa técnica no repertério
da viola (Cury 2017, 230). Dado este surpreendente apelo, varios foram os violistas tentados a tocar a obra
desde sua composicdo, porém desautorizados por Kampela.
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Exemplo 1 — Exoskeleton (Percussion Study IV), p. 2: pizzicatos de mao direita Gﬁqueﬂda— :ﬁ

15 “Le geste instrumental lui-méme s’analyse a priori en au moins trois niveaux, qui vont du purement
fonctionnel au purement symbolique. D’abord le geste effecteur - frotter, souffler, appuyer sur la touche...
— nécessaire pour produire mécaniquement le son. Ensuite un geste accompagnateur qui engage le corps
entier. L’instrumentiste associe aux mouvements strictement indispensables d’autres qui le sont
apparemment moins : geste du buste, des épaules, mimiques, respiration pour un pianiste, etc. Il faut se
garder de les expliquer trop hativement en termes de coordination motrice ; il est probable que ces gestes
sont aussi utiles a I'imagination qu’a la production effective du son. L'auditeur de I’enregistrement se
contente-t-il d’identifier les gestes qu’a effectués l'instrumentiste ? Justement non. Il percoit un geste
évoqué : un balancement dans une mélodie — ce qui ne suppose pas que le pianiste se soit balancé -— un
appui de la phrase qui se pose, une envolée, tout un ballet imaginaire qui constitue une troisieme dimension
du mouvement”.
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O primeiro insight da peca é exatamente esse: a ideia de Exoskeleton é levar a técnica de
um violonista para o contexto da viola e ndo ter um violista tocando a viola, nunca eu faria
isso. (...) E esse o curto circuito que eu gosto de fazer: os préprios violistas quando veem
que seu instrumento foi tomado por um musico que ndo é um violista, falam: « opa, é meu
instrumento, eu sou capaz de toca-lo! » mas ndo sdo capazes de toca-lo. (...) Por exemplo,
fiz uma coisa similar na peca Das Tripas Coragéo para dois pianistas e dois percussionistas,
gue foi tocada em Berlim, na Kammermusiksaal. As duas pianistas tocavam no inicio da
peca ndo viradas para o piano, mas viradas ao contrario, com as costas para o teclado,
olhando para a parede, onde havia um arsenal de percussdes; Escrevi uma parte
totalmente pianistica para que tocassem com dedais na percussdao. Um percussionista
poderia quase tocar aquilo, [mesmo se] escrevi a peca para dez dedos. Enquanto isso, os
percussionistas ficavam tocando dentro do piano: eu inverti os papéis. Essa inversdao de
papéis, essa ideia da friccdo me agrada. A ideia é que a viola vira um objeto encontrado;
por isso ndo poderia ser feita por um violista. E isso o que re-potencializa a aparicdo do
som da viola em si mesmo. N3o é simplesmente tocar a viola de uma maneira gimik, de
uma maneira que nao é prépria para ela, mas ser tocada de uma maneira virtuose e que
ndo compreende a técnica que ela, a viola, pode oferecer ao violista. E uma maneira
completamente surreal. E esse o insight total da minha peca. (Kampela 2019 b)

O “insight” de Percussion Study IV é prorrogado em Percussion Study V, como expomos abaixo, e ainda
transposto a outros instrumentos - até o presente, viola, violoncelo e violino (Cury 2017, 113) - em outras
pecas®, das quais destacamos Percussion Study VIl para violoncelo solo, que j4 teria sido tocada em publico
pelo compositor, mas que ainda ndo estaria escrita (Kampela 2017). Nesta, o violoncelo seria tocado em sua
postura tradicional (posicdo vertical), ao invés de imitar a do violdo. Isto participaria a um ensejo em permitir
ao violonista tentar entender seus prdprios gestos (Kampela 2017). Kampela indaga: “Se vocé muda a
posicdo do instrumento, o que acontece?” (Kampela 2014).

5.1. A concepgao timbristica e textural no meta-violdo

A notagao de Percussion Study IV, que se pode observar no Exemplo 1 acima, foge a convengao: ao invés de
representar as alturas de notas sobre um pentagrama tradicional, ela apresenta uma “escrita grafica” (Cury
2017, 232) onde mesclam-se diagramas com posicées de mao esquerda sobre o espelho (que indicam
mecanicamente como se organizam os dedos para se formarem aglomerados de notas) com uma pauta de
quatro linhas “que ndo constava nem no manuscrito e nem na edicao digital anterior” (Cury 2017, 232)
representando as cordas da viola e funcionam, portanto, como uma tablatura. Ambas as representagdes
graficas sdo estrangeiras ao universo da viola e familiares ao violonista popular (e chegam a representar, nos
diagramas de mao esquerda, pestanas). O uso que faz Kampela desse tipo de representacdo deixa, no
entanto, uma margem de liberdade para com o resultado sonoro, o que atesta do fato de sua concepcao ser
muito mais mecanica, ergondmica e gestual que voltada para uma construgao de alturas de notas. Assim,
no trecho extraido da bula, permite-se falta de justeza nas notas, e no Exemplo 2, indicam-se registros
relativamente graves ou agudos para os modelos de posicionamento de mao esquerda:

The DIAGRAM placed above each rhythmic group or figure indicates the correct placement
of the fingers in relation to each other and the arrows the direction of the arpeggio or

16 Cury (2017, 243-244) apura ainda as obras Exoskeleton Il de 2004 para quarteto de cordas com trés violas
alla chitarra e um violoncelo, e o concerto para violdao e instrumentos alla chitarra entitulado Migro.
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chord. Besides the diagram, the score’s text indicates approximately 5-6 regions of the
neck. They are: Low, medium-low, medium, medium-high and high/very-high. It is not
necessary to hit a precise pitch but to be around the region where the action is called for.
Therefore the piece has an inbuilt pitch-fluctuation that at least provide levels of frequency
for the indicated fingerings. The rhythm is to be observed strictly. (Kampela 2003b, 4)

L ek

aias,
Highest  wilh Lk mid— low M. high vo low — low around
. At. —"Il'rw |_-w||' M. Lh nirz,
& b |_3 3T —5— B G4 ] e
IR 65 T, HP _T_ . =====|—5:

m’ﬁr!”"g ;-ﬁ?l

& b
53 I—?'.'EI'—I g

[ &:;?.;Ing AE e %"?a-l'_:'ai' i
= |
Mo fieofs  offfp f——nf sfp—off f———f of:

Exemplo 2 - Exoskeleton (Percussion Study IV), p. 1: gestos melddicos com alturas ndo determinadas

Ainda que a transposicdo dos gestos mais idiomaticos do repertério do violdo (como o pingar das cordas e
os harpejos de mao direita utilizando em sequéncia todos seus dedos) para em um instrumento de arco
como a viola gere automaticamente gestos em si ja expandidos, Kampela faz com que seus Exoskeleton
funcionem segundo o mesmo principio que seus primeiros Percussion Studies, a partir da alternancia fluida
entre partes mais percussivas (com gestos caracteristicamente estendidos) e partes em que as cordas sao
tangidas de forma convencional, produzindo os caracteristicos “efeitos de Massa Sonora” (Cury 2006, 36).

Esta nomenclatura diz respeito a passagens mais texturais e virtuosisticas que, no primeiro Percussion Study,
haviam sido destacados por Kampela no manuscrito original, devendo ser executadas “o mais rapido
possivel, pois o objetivo é criar uma sonoridade ininterrupta, onde as vozes se confundem” (Cury 2006, 24).
Fernando Cury cita uma recomendacdo do compositor, que diz que “o intérprete devera toca-los de tal
forma que as notas percam a importancia individualmente, e se configurem em uma Unica massa sonora.”
(Cury 2006, 35). Os efeitos de Massa Sonora (Ex. 3), caracteristicamente idiomaticos ao violdo, constituem
na viola passagens de grande virtuosismo que, por emprestarem ac¢des instrumentais ao violdo, possuem
um notavel poder visual e gestual.
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Exemplo 3 - Exoskeleton (Percussion Study IV), p. 1: efeito de “Massa Sonora”

Quanto aos gestos que, ja no violdo, sdo considerados estendidos por requisitarem técnicas, ou visarem
sonoridades, ndo habituais (a este respeito, se remeter a nosso artigo Fernandes-Weiss 2019), estes advém
de um sistema técnico e estilistico denominado Tapping Technique por Arthur Kampela, um “elaborado
sistema de técnicas estendidas que ele criou para o violdo que mistura sons de altura determinada com
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técnicas de percussdo executadas sobre todo o corpo do violdo.”” (Hornsby 2015, 17). Transcrevemos
abaixo algumas instrucGes de gestos percussivos a se realizarem na viola a partir da bula comum de
Percussion Studies 4 e 5, onde se vé que sdo adaptacdes dos gestos percussivos que Kampela empregou em
seus primeiros Percussion Studies.

PERCUTA AS CORDAS INFERIORES SOBRE O FIM DO ESPELHO: isto provoca um baque
metalico muito percussivo. Percuta o espelho da viola com a mao esquerda. Bata o polegar
no tampo de madeira superior da viola. Bata no tampo inferior com a mao direita estendida
(geralmente usando os dedos m e a). Percuta o tampo inferior com a mao esquerda.
PIZZICATO BARTOK!8 (Kampela 2003b, 6)

O primeiro desses gestos pode, segundo a partitura, ser realizado pelo polegar da mao direita com os dedos
2 e 3damao esquerda, dependendo do sinal indicado na partitura. O segundo aparece apenas em Percussion
Study V e neste, o terceiro gesto também é feito sobre o tampo inferior da viola. O Ex. 4 extraido de
Percussion Study IV mostra todos os gestos de percussao listados, além do pizzicato de mao esquerda o
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pizzicato atras do cavalete e o rasgueado.
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Exemplo 4 - Exoskeleton (Percussion Study IV), p. 4: diferentes tipos de percussao a viola

Tanto os “efeitos de Massa Sonora” como os gestos percussivos e as passagens em que técnicas estendidas
se entremeiam a notas de sonoridade definida revelam que Arthur Kampela se atem a explorar, nas suas
composicdes e na filosofia que as rege, a relagao simbidtica entre gesto e timbre, que é algo intrinseco ao
fazer musical. De fato, os gestos que aplica a viola, ora emprestados ao violdo, ora dissidentes de sua Tapping
Technique, parecem pOr em pratica preceitos da musique concréte de Pierre Schaeffer, buscando explorar e
definir as sonoridades e os gestos sustentados e impulsivos. A estes, parece consistentemente agregar os
sons iterativos defendidos por Halmrast et al. (2010, 194) que, entre sustentados e impulsivos, sdo frutos de
movimentos rapidos e reiterados, e que no violdo - ou na viola alla chitarra - se realizam idiomaticamente
sob a forma de tremolos, trinados e rasgueados (Ex. 5).

Classificar os gestos instrumentais em sustentados, impulsivos e iterativos, além de oferecer um ponto de
convergéncia com o estudo do movimento proposto pelo coredgrafo-“pai da notacdo do movimento” que
foi Rudolf von Laban (Fernandes Weiss 2018), permite criar “[...] uma taxonomia de timbre baseada em
gestos, dado que os gestos sdao biomecanicamente distintos um do outro, e produzem sons também
acusticamente distintos”®® (Halmra st et al. 2010, 194). Observa-se que, em Exoskeleton - que como

17 “percussion Studies | employs Kampela’s ‘tapping technique,’ the elaborate system of extended
techniques that he devised for the guitar that mixes pitched material with percussive techniques performed
over the entire body of the guitar”.

18 “HIT THE END OF NECK ON TOP OF LOWER STRINGS: this provokes a very percussive metallic thud”; “Hit
the neck with the left hand”.“Thumb hitting the top soundboard of viola’s wood”; “Right hand hit lower
soundboard with the outstretched Right hand (generally using fingers m and a to accomplish the hit)”; “Left
hand hits lower soundboard”; “BARTOK PIZZICATO".

19 #1...] a taxonomy of timbre based on gestures, given that the gestures are biomechanically quite distinct,
and produce acoustically quite distinct sounds.”
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veremos abaixo se ancora na técnica do violdo transportada a viola, mas ndo deixa de perpassar a
historicidade técnica e postural da viola - os sons e gestos sustentados tendem a ser os que fazem uso de
um tipo de arco (ver abaixo), enquanto que os impulsivos sdo majoritariamente associados a postura e
técnica pingada do violdo, ou aos diferentes gestos de percussao.
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Exemplo 5 - Exoskeleton (Percussion Study IV), p.3: gestos e timbres reiterados
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Exemplo 6 - Exoskeleton (Percussion Study IV), p.9: gestos e timbres sustentados

Em exemplos como este, o “performer exerce tanto uma transferéncia continua de energia para o
instrumento quanto um controle continuo do timbre.” (Halmrast et al. 2010, 202) Nos pingamentos e
percussdes - gestos impulsivos (Ex. 4), ao contrario, o violonista lida diferentemente com a questao do
controle gestual do timbre, uma vez que o contato entre seu corpo e o instrumento é rapido e descontinuo,
e poucas sdo as possibilidades de se moldar o timbre uma vez consumado o pingamento da corda ou o
impacto da mao no instrumento (Halmrast et al. 2010, 202- 203).

A partitura de Exoskeleton lista, além de percussdes e pingamento de cordas, outros gestos impulsivos ou
iterados, tais como um tremolo de unha na lateral do violdo, percussdo das costas da unha sobre as cordas
(como um rasgueado), pizzicato de mao esquerda, ligado de mao esquerda sola, harmonicos e deslocamento
da 4a corda para fora do braco da viola acarretando um som ruidoso (Kampela 2003b, 5-6). H4 também um
som impulsivo de origem vocal, “PS”, assim descrito na bula: “use a voz para executar esta silaba consoante.
Deve ser muito percussiva e seguir exatamente o que estd escrito - um ataque plosivo na letra ‘P’ e uma
liberacdo de ar na letra ‘S’. Mantenha-o curto e percussivo.”?? (Kampela 2003b, 6) Este som percussivo feito
com o aparelho fonador do violonista é chamado pelo compositor de click-tongue.

Resta notar que o fato da obra ter lugar em uma viola, e ndo em um violao, acarreta, como uma via de duplo
sentido, mudanca ndo apenas no resultado sonoro, mas também no préprio gesto, que se vé ressignificado.
Como resume Halmrast et al., o “timbre [ao lado do qual nds acrescentariamos o gesto] € um fendmeno
emergente que depende tanto das caracteristicas fisicas dos instrumentos quanto dos gestos que produzem
o som?L.” (Halmrast et al. 2010, 184)

20 “yse the voice to perform this consonant syllable. It must be very percussive and follow exactly what’s
written - a plosive attack on the ‘P’ letter and a release of air on the 'S’ letter. Keep it short and percussive”.
21 “timbre is an emergent phenomenon dependent on both the physical features of instruments and the
gestures that produce the sound”.
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Assinalamos enfim que Kampela decide fazer em Exoskeleton uma citagdo ritmica, extraida do primeiro
compasso de uma obra de juventude, seu Estudo 1977 para violdo (Ex. 7), do qual ndo mantém “nem a altura
real e nem a relacdo intervalar” (Cury 2017, 233). Vé-se que, em 1977 (ano de composicdo da obra), ainda
ndo havia comecado a trabalhar sobre as quialteras sobrepostas tipicas de seu sistema ritmico Micrometric
Modulation (a este respeito, se referir a Bortz 2003). Quanto a sua cita¢do para viola (Ex. 8) - que aparece a
mais ou menos 2/3 da partitura-, além de manter a sensagao ritmica ternaria, a vivacidade dada pelas duas
semicolcheias, ela preserva um registro agudo, uma semelhanca no contorno melddico e o virtuosismo
instrumental.
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Exemplo 8 - Exoskeleton (Percussion Study IV), p. 6: citagdo do Estudo 1977

5.2 Alinscricao do gesto fora do violao

A transposi¢ao dos gestos violonisticos para outro instrumento - procedimento cunhado alla chitarra - e a
inclusdo, dentro do fluxo musical, de gestos que nado dizem respeito ao instrumento, possuem um sentido
profundo, muitas vezes salientado pelo préoprio compositor, que é o de colocar o instrumentista em primeiro
plano, como o verdadeiro sujeito da composicao. O violonista, seu jogo instrumental, sonoro e cénico,
assumem o papel - de instrumento musical, de fonte sonora - antes reservado ao violdo. Ele se vé assim
liberto e valorizado (Cury 2017, 114).

A extensao fisica das minhas pecas, como eles projetam para além dos meros mecanismos
instrumentais para envolver o performer como um todo - seu corpo como um doador de
sons - é um aspecto fundamental da minha compreensao das ambiguidades entre o gesto
e osom (...). Um grito, um click-tongue, um zumbido, a batida dos pés, podem ser inscritos
na apresentacdo contrapontistica dos materiais sonoros. (Kampela 2007, citado por Cury
2017, 22)

Comentamos a aparicdo de um click-tongue (Ex. 9), gesto que ndao envolve nada além do corpo do
instrumentista, em Percussion Study IV. Além desta, outras pecas de Kampela fazem uso de click-tongues
(Percussion Study Ill e Happy Days).
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Ex. 9: Exoskeleton (Percussion Study IV), p.4: click-tongue

Exoskeleton demanda, além desta, outras a¢des que ndo dizem respeito direto ao jogo instrumental, mas
que se referem a postura e a maneira de se segurar a viola ou o arco. Sabendo-se que o violonista deve
iniciar a peca em posicao sentada e, perto do seu fim, mudar sua postura alla chitarra para uma postura de
violista, pode-se dizer que a propria movimentacdo cénica gerada por essas alteracbes é fonte de
musicalidade e teatralidade extra-instrumentais. A recomendacdo da partitura, nesse momento, é “Levante-
se e toque como um violinista usando o arco metalico enquanto tange ocasionalmente a corda C com a mao
esquerda. (pizz.)”?? (Kampela 2003a, 9) Kampela inventa um arco préprio, diferente do tradicional. Seu
formato, sua sonoridade, e os mais de dez efeitos que extrai dele estdo descritos na bula da partitura, e
descrevem como realizar as indicagdes “‘Plic' or ‘dripping’/‘rattling’ sound” (‘Plic’ ou ‘pingando’/som de
‘chocalho’); “Harsh-Scream bow arpeggio” (Arpejo de arco aspero-gritado); “Tremolo-like motion”
(movimento de tipo Tremolo); “Harsh sounds” (sons dsperos); “Gettato / Bouncing bow” (Gettato / arco
saltitante); “Bow Glissandi on the same string(s)” (Arco Glissandi na (s) mesma (s) corda (s)); “Metallic bow
sliding on bridge’s side” (Arco metalico deslizando ao lado da ponte); “Metallic Bow hitting the top of bridge”
(Arco metalico batendo no topo da ponte); “Hit Metal bow on the strings” (Arco metdlico batendo nas
cordas) e “Slide bow against tuning screws on top of Tailpiece” (Deslize o arco contra os afinadores no topo
do cavalete) (Kampela 2003a, 1-4). Quanto ao arco:

Arco metdlico: Segure o instrumento de forma tradicional [...] Este arco é formado de uma
bobina do tipo mola de porta. Tem um tamanho médio de 8 polegadas ou 20 centimetros.
E tocado de maneira normal como se fosse um arco de viola. As espirais do arco s3o
enroladas juntas, permitindo que o arco deslize facilmente transversalmente sobre as
cordas, como se fosse um arco normal de pélos e madeira. No entanto, elas produzem um
som metalico (como um zumbido) por a superficie do arco metdlico ser dentada e o som
levemente interrompido (“mdquina-bala”) enquanto desliza. H4 uma série de movimentos
que vocé pode realizar usando o arco metélico?3. (Kampela 20033, 1)

Fernando Cury cita um depoimento de Kampela onde este explica a origem de sua busca por uma atuacao
liberta do instrumentista, que estaria na observacao da relacao versatil que tém os percussionistas com seus
instrumentos.

22 “Stand up and play like a violinist using the metallic bow while plucking occasionally the C string with the
left hand (pizz.)".

23 “metallic bow: Hold the instrument in a traditional fashion [...] This bow is fashioned after a door-spring
coil. it has an average size of 8 inches or 20 centimeters. It is played in a normal way as if it was a viola bow.
The coils of the bow are rolled tightly together allowing the bow to easily slide transversally on the strings
as if it was a normal wood-hair bow. However, they produce a buzz-like (metallic) sound as the surface of
the metallic bow is dented and the sound is slightly interrupted (“machine -gun-like”) as it slides. There are
a series of motions that you can perform using the metallic bow”.
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Um percussionista pode tocar um xilofone, como pode tocar uma zabumba, como pode
tocar um roar... entdo qualquer gesto que vocé dé para o percussionista, se vocé traz o
instrumento da sua terra, da Coreia e pede para ele tocar na sua obra, ele vai tocar.
(Kampela 2015, citado por Cury 2017, 114)

6. Percussion Study V

Também chamado Exoskeleton I, o Percussion Study V é associado e frequentemente tocado junto com
Exoskeleton?*. No entanto, diferencia-se deste por incluir, além da viola alla chitarra solista, um tape (cujo
conteudo consiste em duas partes suplementares de viola alla chitarra). Composto entre 2006 e 2007, foi
estreado nesse ano pelo violonista Pablo Marquez no Museu de Arte Moderna de Estrasburgo, na Franca.

Embora Kampela tenha, ao final, decidido publicar uma bula comum aos dois Exoskeletons, ha um fato
fundamental que diferencia as formas de notacdao de ambos: o ultimo n3o faz uso da tablatura para
sequenciar os eventos sonoros dentro de uma representac¢ao das cordas do instrumento, mas utiliza um
pentagrama classico, em clave de Do, que combina com os diagramas de mao esquerda (Ex. 10).
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Exemplo 10 - Exoskeleton Il (Percussion Study V), p. 16, parte de viola 3, nota¢do com pauta e diagrama

No entanto, aqui Kampela estende a ideia do diagrama como representag¢ao espacial do instrumento, e cria
uma imagem do braco e cavalete da viola (Ex. 11). Estas partes sdo ainda subdivididas e constituem
referéncias para gestos feitos com o arco no inicio da peca. Como se vé nos Ex. 11 e 12, as diferentes formas
de percussdo do arco metalico sobre a viola sdo os mesmos descritos na bula comum das duas pecas; alguns,
inclusive, s6 aparecem aqui; outros ndo constam na bula mas se véem ao longo da pauta, como: “arco
circular na forma de um 8. Arco muito leve no topo das cordas Sol e Ré entre o meio do braco até a ponte,
irregularmente para frente e para tras”?> (Kampela 2006, 1), “rasgueado” a partir da pagina 7, viola 2, ou
“improvisar um arpejo louco” (“improv crazy arpegio”) na viola 2, pagina 9.
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Exemplo 11 - Exoskeleton Il (Percussion Study V), p. 1, parte de viola 1

No caso de encadeamento entre Percussion Studies IV e V, a fluidez cénica é assegurada no manuseio do
arco: a primeira o assume em suas Ultimas paginas, enquanto que PS5 se inicia com o arco, e depois o deixa

24 Semelhantemente, Percussion Studies I e Il haviam sido agrupados sob o titulo de Dangas Percussivas.
25 “circular bowing in the form of an eight. Bow very lighlty on top of g and d from middle neck till bridge
back and forth always, irregularly”.
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de lado, para se voltar aos gestos violonisticos em posi¢ao sentada. Assim, na pagina 2 aparece: “Put Metallic
bow down”, e os simbolos reservados para gestos com maos, que ja se mesclavam, pouco a pouco, aqueles
feitos com o arco no Ex. 12, os substituem a partir da pdagina 3, e isso até o final (pagina 20). Vemos, assim,
o solista encadear um “tap” de mao esquerda no tampo inferior, outro no braco, e um glissando “perfurado”
de arco; vemos, também, a viola 2 realizar uma sucessao de percussdes de mao direita (polegar e dedos),
logo apds ter tocado arco Gettato e imediatamente antes de fazer um pizzicato de mao esquerda e trés sons
“Plic” com o arco.

A transicdo do jogo com arco rumo ao sem arco se faz, nas trés partes de viola, mediante um gesto pizzicato
atras do cavalete, “segurando a viola como um violao, simplesmente [tocando] a corda indicada atras do
cavalete. A partir daqui, a viola deve ser posicionada como um viol30.”2?%, o que marca visualmente a
transicdo para a posicdo sentada. (Kampela 2003b, 4) Enquanto a viola solo permanecera até o fim em
postura de violonista, sem retomar o arco, as violas gravadas alternardo, até o fim, passagens com e sem
arco, embora se note nelas também uma leve predominancia de sons sem arco, e uma leve tendéncia a que
a viola 3 use mais o arco que a viola 2.

Salientamos ainda a existéncia de uma interessante passagem a ser improvisada simultaneamente pelas trés
violas a partir de material dado entre as paginas12 e 14, onde existe a clara dificuldade em se sincronizar as
duracdes de improvisa¢des gravadas e em tempo real.
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Ex. 12: Exoskeleton Il (Percussion Study V), p. 2, partes de viola1le 2

Apds uma passagem em que as violas 1 e 2 realizam, juntas, tremolos de unhas na lateral do instrumento
enguanto a viola 3, com o arco, possui uma passagem ruidosa e aguda em “scratch”, o violonista deve
realizar uma ultima e significante acdo cénica, de “abandonar” o instrumento e conservar apenas o gesto
instrumental, feito como mimica, “no ar”.

Coloque a viola no banco do piano. Assim que o préximo compasso comegar, levante-se e
imite o movimento de um violonista tocando SEM o instrumento. A intencdo aqui é superar
a necessidade de um instrumento concreto produzindo sons. Mova seus bracos durante a
musica, como se vocé estivesse fazendo os sons, e ndo a gravagdo. Tente contrapor seus

26 “BEHIND THE BRIDGE PIZZICATO: holding the viola like a guitar, simply play at the indicate string behind
the bridge. At this stage the viola should be held like a guitar”.
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gestos aos sons do tape de vez em quando, criando um teatro de gestos. Caminhe pelo
palco, como se procurasse os sons.?” (Kampela 2006, 19)

6.1 Air Guitar

Na mesma tendéncia de PS4, a emancipacdo gradual de todo instrumento e objeto exterior (o violdo, o arco,
a viola) em Percussion Study V atua no sentido da valorizagdo do préprio instrumentista em detrimento do
instrumento. No final da peca quando sobra apenas o performer, Arthur Kampela nos mostra que seus
gestos, apenas, sdo o bastante para se fazer musica, que mesmo sem o resultado sonoro, o gesto é capaz de
constituir uma categoria de material para a composicao, e que ele “é uma extensdao do que ndo se pode
fazer com o som.” (Kampela 2014)

Em realidade o elo existente, para o compositor, entre timbre e gesto orienta seu fazer musical e é o ponto
de partida para sua criacdo gestual e motora. “A idéia do timbre é uma extensdo da nossa percepc¢do, uma
espécie de ‘inflamacdo’ do tecido sonoro. Podemos sair do que é puramente audivel, e entrar num ambito

I”

gestual.” (Kampela 2014) Cury identifica o final de Percussion Study V como sendo um dos dois grandes
momentos de sua obra em que a utilizacdo do gesto sobressai em suas obras, ao lado do duo de violdes
Motets, onde os violonistas tocam no tampo de fundo dos instrumentos. (Cury 2017, 56-57) Outra obra de
Arthur Kampela que é exemplar do fato de tornar musical o gesto visivel é Percussion Study VI, onde esta
mesma inversdo do lado em que se toca o violdo aparece, e onde ele emprega uma luz de maneira musical.

Nele “ndo se ouve a luz, mas seu valor ritmico entra em didlogo com o som.” (Kampela 2014)

O compositor se diz herdeiro de John Cage, para quem o gesto também é um tipo de musica, e de Samuel
Beckett, onde é o gesto que veicula significados em um teatro silencioso. Como vimos mais acima, se pode
ainda aproximar seu pensamento daquele de Dieter Schnebel, ndo apenas pela maneira como ambos partem
de uma concepc¢do musical baseada na fisicalidade do fazer musical onde “o corpo é o centro do espaco e o
lugar onde se faz musica” (Demoz 2017, 18), mas também por suas experiéncias composicionais partindo do
gesto e do movimento do intérprete?®. Assim, Kampela como Schnebel realiza um “trabalho corporal com o
intérprete, cujos gestos, minuciosamente escritos e estudados como escalas musicais, se tornam a fonte da
musica.”?° (Demoz 2017, 14)

As ideias de musica sem som e de se fazer a mimica de um jogo instrumental, presentes no final de PS5,
remetem por sua vez a de musica da negagdo, inspirada em Beckett e praticada por Mauricio Kagel. De fato,
em determinados momentos de sua pec¢a de 1960 - Sonant -, o compositor argentino faz com que o gesto
substitua o som, abrindo uma opcdo aos intérpretes, que é a de realizarem uma interpretacdo virtual, uma
mimica de tudo o que consta na partitura. Com isto, Kagel tera sido o primeiro compositor a conceber uma
musica virtual ou imagindria.

27 “pyt viola on piano bench. As soon as the next bar starts, stand up and imitate the movements of a guitarist
playing WITHOUT the instrument. The intention here is to surpass the need of a concrete instrument doing
sounds. Move your arms as the music unfolds, as if you were doing the sounds not the tape. Try to
counterpoint with tape sounds, sometimes, creating a theater of gestures. Walk around stage, as if looking
for the sounds”.

28 Dentro da producido musical de Schnebel se destaca, por exemplo, Kérper-Sprache, de 1979-1980, onde
0s movimentos corporais do intérprete recebem um tratamento serial (DEMOZ, 2017, 8).

29 4[] travail autour du corps de l'interpréte dont les gestes, minutieusement notés et travaillés comme des
gammes musicales, deviennent la source de la musique”.
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A ideia de uma musica virtual é, ademais, presente em uma pratica corrente nos meios populares, que é a
da Air Guitar. Ao produzir gestos no ar que imitam gestos instrumentais, de producdo sonora, e os acima
referidos gestos de acompanhamento, elas carregam consigo todo um universo gestual relacionado a
praticas de musica pop. Tais praticas ter-se-iam desenvolvido recentemente gragas ao concurso
internacional anual de Air Guitar (Godoy; Leman 2010, 28), e sdo entendidas como uma forma de reacdo
corporificada a musica.

Os gestos de acompanhamento relacionados ao fazer musical, que sdo eventualmente corporificados na
forma mimética incluem, além de gestos relacionados ao instrumento, outros como o movimento da cabeca,
o pulsar do pé ou o balangar o corpo. Esta implicacdo do corpo todo na transformag¢ao em gestos de um
pensamento musical, presente no cora¢ao do insight final de Percussion Study V, envolve a participacao
mimética e a gestualizacdo de todo parametro do som e de todo aspecto energético envolvido no fazer
musical:

Acredito que estas sejam formas abertas de uma participacdo imitativa que é parte
integrante da experiéncia e compreensdao musicais. Com base na observacdo de
participacbes miméticas desse tipo, propus a seguinte hipdtese: uma parte de nosso
entendimento musical envolve imaginar estarmos produzindo nés mesmos os sons que
ouvimos, e essa participacdo imaginada envolve imitar os sons ouvidos de maneira
implicita e explicita, e imitar as acdes fisicas que os produzem. A participagdo mimética
ocorre em trés formas: (1) imitacdo implicita e explicita das a¢des dos performers (sendo
estes vistos e ouvidos, apenas ouvidos ou apenas lembrados); (2) imitagdo vocal implicita
ou explicita dos sons produzidos, vocais ou instrumentais (imitacdo de timbre, altura, ritmo
e nivel dindmico); e (3) imitacdo amodal, empatica e visceral dos padroes de esforco que
teriam produzido tais sons.3° (Cox 2006, 46)

7. Conclusao: Dois estudos do violonista

Neste trabalho, estivemos mergulhados no fazer musical de Arthur Kampela, onde vimos delinearem-se os
processos de emancipacao global do violonista enquanto ser musical. Ao indagar e botar em pratica a
esséncia do que vem a ser o gesto em musica, ao perseguir o ideal de uma fisicalidade que se pode vivenciar
ao tocar violdo, vimos que o compositor consegue ao mesmo tempo libertar a técnica do violonista, e ao
mesmo tempo torna-lo, este tocador de instrumento, o objeto mesmo da composicdo.

Ao nos relacionarmos com diferentes definicdes e tipologias do gesto, e nos apoiarmos em premissas
estabelecidas em disciplinas musicais, pedagdgicas, técnicas e violonisticas, a partir de criadores e autores
de referéncia como Dieter Schnebel, Francois Delalande, e Hubert Kappel entre muitos, embasamos nossa

30 “ believe that these are overt forms of an imitative participation that is a regular part of musical
experience and comprehension. Based on observed mimetic participation on these sorts | have proposed
the following hypothesis: part of how we understand music involves imagining making the heard sounds for
ourselves, and this imagined participation involves covertly and overtly imitating the sounds heard and
imitating the physical actions that produce these sounds. Mimetic participation occur in three forms: (1)
covert and overt imitation of the actions of performers (whether the performers are seen and heard, or
heard only, or recalled); (2) covert and overt subvocal imitation of the sounds produced, whether the sounds
are vocal or instrumental (likely to include an imitation of timbre as well as pitch, rhythm and dynamic level);
and (3) an amodal, empathetic, visceral imitation of the exertion patterns that would likely produce such
sounds”.
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hipdtese acerca da organicidade e materialidade da musica visando o entendimento da relagao entre gestos
sonoros e fisicos na musica de Kampela.

Tomando o corpo do intérprete como ponto de partida, percebemos que, nesse repertério, os gestos
instrumental e sonoro se mesclam e confundem. Neste contexto, e gragas a vivéncia de violonista que tem
0 compositor, os gestos sao norteados pela ergonomia de cada instrumento - em particular do violdo, cuja
morfologia, técnica e potencial expressivo Kampela conhece intimamente, e que lhe serve de ancoradouro.

Os Percussion Studies se baseiam, assim, em dois tipos principais de gestos, um que herda diretamente da
tradicdo e inclui uma colegdo de recursos idiomaticos do violdao, como harpejos, tremolos e outras técnicas
de mao direita, compondo texturas constantes e “massas sonoras”, e outro, que faz um uso contundente de
gestos percussivos, mesclados a outros nao-percussivos, em instrumentos (como o violdo) que ndo sdao, em
principio, de percussao.

O didlogo que essas pecas para violdo estabelecem entre percussdes e sons de altura determinada
constituem elementos-chave da Tapping Technique inventada por Arthur Kampela, e espelham o conflito de
gestualidades que norteia seu pensamento. Ao abordar o timbre-gesto de um ponto de vista tatil e sensorial,
o compositor baseia sua concep¢do musical na contraposi¢do entre ruido e nota3..

Dentre os Percussion Studies, dois sdo intitulados Exoskeletons, por radicalizarem a trajetéria da
transposicao de gestos entre familias de instrumentos, que os primeiros haviam trilhado com as percussoes
sobre o violdo: em PS4 e PS5, gestos de violdo e de percussdao migram para uma terceira morfologia, a da
viola (procedimento alla chitarra). Com isto, migram ndo sé as massas sonoras dedilhadas como a Tapping
Technique; e seu principio mesmo é transposto ao contexto e a técnica da viola. Exoskeleton e Exoskeleton
Il recriam assim novos gestos (percussivos-impulsivos ou sustentados) de viola com arco, além de
abundarem em gestos importados do violdo e re-contextualizados.

Ao compor para viola alla chitarra, Kampela realiza ao mesmo tempo uma sobreposicdo dialética e um
guestionamento de duas ergonomias que sao diferentes, mas nem tanto: ambos instrumentos de corda,
com um registro relativamente grave, uma tradi¢cdo solista relativamente grande e um repertdrio gestual
composto também de férmulas de acompanhamento, a acumulagao de suas historicidades, técnicas e
potenciais timbristicas respectivas resulta em uma trama sonora e gestual densa e fluida.

Nas partituras de Percussion Study IV e Percussion Study V a notacao representa acdes mecanicas das maos,
e nao necessariamente as alturas e duragdes que o compositor pudesse querer como resultado sonoro, fato
qgue confirma a importancia do gesto em sua concepgao. Tais agdes, em geral, consistem em movimentos
independentes dos membros superiores, e participam a um lema de Kampela, o da des-construcdo da
técnica e idioma dos instrumentos musicais.

Desconstruir é um processo que envolve uma verdadeira inverséo3’ dos papéis, onde primam os gestos -
antes do som - e o instrumentista - mais do que o instrumento. Nele, o instrumentista vira ator, se torna um
ser teatral. As acGes que o ator-musico realiza sdo as vezes gestos que fogem a relagdo com o instrumento,

31 Essa contraposi¢do (som/ruido; som/som harménico e inharménico. é também central na obra de outros
compositores que se debrucaram sobre o violao, como Ferneyhough, Lachenmann e Ferraz.

32 Neste sentido, ambos Exoskeletons questionam se o instrumento-violdo é ou n3o imprescindivel. Em
oposicdo, Walter Smetak trouxe o questionamento oposto, do «violdo sem violonista» (OLIVEIRA, 2020) com
sua obra O violdo Eolio, em que um violdo microtonal suspenso é acionado apenas pela acao do vento.
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movimentos em cena, passagens entre posturas que remetem as diferentes ergonomias instrumentais;
manipulacdo do arco, locomog¢do em cena, e até representacdo teatral. Outras inversdes acontecem ainda,
gue re-colocam a questdo do “investimento” que sdo o movimento e a energia, e que revelam estarmos
também sendo “tocados”. (Kampela 2014) Ao desconstruir a técnica e a historicidade do violdo como da
viola, Kampela cria a musica do ser que toca, e seu papel no fazer musical é repensado e louvado.

Isso é uma mudanca profunda no questionamento de qual é o papel do musico em relacao
ao seu instrumento, porque antes se colocava o musico e o instrumento na frente, agora
eu ponho o musico na frente e o instrumento atras. (Kampela, citado por Cury 2017, 114)
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