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Resumo: O presente trabalho se debruca sobre o pensamento e criagdo musical de Arthur Kampela, se
apoiando nos exemplos de Percussion Study | e Percussion Study Il, para estabelecer uma compreensao
ecolégica do fazer musical. Por um lado, nos apoiamos nos escritos teéricos de personalidades musico-
l6gicas ou artisticas como J. Grotowski, M. Leman e A. Schaeffner, procurando entender a musica como
uma dimensao corpdrea e ultrapassar a tendéncia estatica da performance musical. Ao dialogar com a ti-
pologia de gestos instrumentais de R. Godoy, compreendemos os gestos ao violao de Kampela, oriundos
de suas técnicas estendidas, de percussdo e de modulacao ritmica micro-métrica, como potencialmente
musicais e coreograficos. De sua coreografia, e da relacao entre gesto e espaco, localiza-se um aspecto
relacionado ao ambiente, de natureza ecolégica. Por outro lado, a proposta da escuta e da criagado musi-
cais pautadas na nocédo de esforco nos remete a dimensao sensorial do gesto para Kampela, e na com-
preensao profunda do tocar. Seu funcionamento rizomatico, presente tanto em suas reflexdes como na
maneira fluida e cambiante com que os sons se encadeiam em suas criacdes musicais, veicula uma legi-
tima e voluntéria sintonia com o funcionamento biolégico em geral. Ao se debrugar sobre a técnica ins-
trumental, sua escrita incorpora mecanismos artesanais e promove o violonista e seu corpo, a categoria
de instrumento musical, resultando em um profundo engajamento ecoldgico e social da pratica musical.

Palavras-chave: Ecologia Musical. Arthur Kampela. Mecanismos Biolégicos na MUsica. Aspecto Fisico.
Gesto Instrumental.

The notion of ecology in Arthur Kampela’s musical practice

Abstract: This paper focuses on Arthur Kampela’'s musical thinking and work, drawing on the examples
of Percussion Study | and Percussion Study /I, to establish an ecological understanding of musical mak-
ing. On the one hand, we rely on the theoretical writings of musicological or artistic personalities such as
J. Grotowski, M. Leman and A. Schaeffner, seeking to understand music as a corporeal dimension and to
overcome the static tendency of musical performance. In dialoguing with R.I. Godoy’s typology of instru-
mental gestures, we understand Kampela's guitar gestures, derived from his Extended and Percussion
techniques, as well as his Micrometric rhythmic modulation, as potentially musical and choreographic.
From its choreography, and the relationship between gesture and space, comes an environment-related
concern, of an ecological nature. On the other hand, the proposal of listening and creating music based
on the notion of effort brings us to the sensorial dimension of gesture for Kampela, and the deep under-
standing of playing. Its rhizomatic functioning, present both in his writings and in the fluid and chang-
ing manner in which sounds are intertwined in his musical creations, conveys a legitimate and voluntary
approach to biological functioning. By dealing with the instrumental technique, his writing incorporates
handcrafted mechanisms and promotes the guitarist and his body to the category of musical instrument,
resulting in a deep ecological and social engagement of the musical practice.

Keywords: Musical ecology. Arthur Kampela. Biological Mechanisms in Music. Physical aspect. Instru-
mental gesture.

INTRODUGCAO: O COMPORTAMENTO RIZOMATICO NA CRIAGAO MUSICAL

Querendo fazer uma ligacdo entre ecologia, composicao e performance, vamos nos con-
centrar na existéncia de processos rizomaticos dentro da pratica musical. Tal é a busca instru-
mental que motiva o compositor brasileiro Arthur Kampela, nascido em 1960 no Rio de Janeiro,
onde vive ha pouco mais de um ano, apés mais de duas décadas em que esteve morando nos
Estados Unidos. Suas composicdes sao, nesse sentido, baseadas em uma “forma aberta que
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parte de um ndmero limitado de materiais, consistindo de elementos sonoros e gestuais que,
como rizomas, se dao o direito de “perder o fio”, de acordo com um comportamento “bioldgi-
co”” (KAMPELA, 2018).

Rizoma é um termo emprestado da botanica para designar “plantas cujos brotos podem
ramificar-se em qualquer ponto”, e empregado em outro contexto ja& em 1995 pelos filésofos
Gilles Deleuze e Felix Guattari para se referir aquilo que nao tem inicio nem fim (CURY, 2017,
p. 24). Seguindo esse modelo, Arthur Kampela assume um funcionamento rizomatico tanto no
aspecto formal de suas obras, como na maneira como seu pensamento se desenvolve de um
modo geral.

Eu ja falei para vocés que faco parénteses dentro de parénteses, eu sou rizomatico nessas
coisas também, vocés ja viram isso, mas... That is the way it is. Eu ndo vou ser linear. Nao
€ que eu nao quero, eu adoraria, mas é dificil (...) e & assim que eu componho, isso ja &
uma metafora da maneira que eu componho. A maneira que eu falo, a maneira que eu sou,
a minha impossibilidade de um discurso linear também é a maneira [sic] que eu componho.
(KAMPELA, 2013, citado por CURY, 2017)

Com esse funcionamento rizomatico e aparentemente espontaneo, Kampela adota ao
mesmo tempo uma concepcao musical fisica e intelectual. Como resultado, tanto a performan-
ce como a recepcao do publico também ficam imbuidas desse contagiante “fascinio” (Kam-
pela, 2018), provocado por uma pratica baseada no bindmio corpo-mente. Dai decorre que o
questionamento proposto por suas obras transita entre a estrutura musical e a ergonomia. Pa-
ra Kampela, a ideia de ergonomia, entendida como “uma inteligéncia tatil” (Kampela, 2018)
na relacao entre os corpos do performer e do instrumento, “engloba a relacao entre o musico e
seu instrumento, com especial foco no processo mecanico envolvido na atividade performatica.”
(CURY, 2017, p. 27).

Pondo em cheque a nocao de material musical a partir de suas chamadas Técnicas Es-
tendidas, Técnicas de Percussao e de Modulacado Micrométrica, ele transforma o gesto do ins-
trumentista em uma “categoria composicional” e promove uma renovacao da escuta musical.
Com essas trés técnicas, das quais as duas primeiras visam trabalhar o parametro do timbre
enquanto a Ultima visa criar estruturas ritmicas complexas, Kampela vai além do simples uso
de efeitos instrumentais, mas procura “desconstruir o instrumento” e ultrapassar seus idiomas
classicos (KAMPELA, 2005).

A Extended Technique é aquela que procura ir além das convengdes do instrumento ao
buscar outras maneiras de tocar!. Dentre os sons que Arthur Kampela passou a investigar com
suas técnicas estendidas para violdo, os mais caracteristicos sdo oriundos da Tapping Techni-
que, a partir da ideia de percutir, esfregar ou puxar as as cordas do violao para fora do brago do
instrumento e suas partes de madeira, fazendo uso das maos, polpa dos dedos ou unhas. No
entanto, segundo o compositor, o que diferencia a sua Tapping Technique de tappings oriundos
da producao musical popular é o fato de ele combinar, de maneira fluida e segundo um pen-
samento ergondmico, esses ruidos e percussdoes com sons de altura definida. (CURY, 2017, p.
205) Por fim, os ritmos complexos gerados pela Modulacdo Micrométrica permitem abrir es-

1O conceito de técnica estendida ou expandida (extended technique) é explicado por Silvio Ferraz (2007, p. 23)
como sendo o que “diz respeito ao uso de técnicas néo tradicionais de instrumentos tradicionais, criando a partir
destas sonoridades incomuns escalas de valores dinamicos, texturais, espectrais parametrizados como elemen-
tos composicionais.”
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pacos ritmicos para que as maos do violonista possam realizar gestos coreograficos e indepen-
dentes um do outro.

Este sistema compositivo, centrado nos gestos das maos, pressupde um contato forte do
corpo do instrumentista com o instrumento, pressupde também a canalizacao de uma quanti-
dade consequente de energia para o interior do jogo instrumental, de forma a fazer com que o
som produzido pelo gesto contenha em si a informacao sobre a natureza e qualidade do gesto,
assim como do corpo que o realizou. Como observa Godoy, este fato é gerador de uma inteli-
géncia ecolégica na escuta:

A idéia de potencialidades gestuais do som musical baseia-se inicialmente no pressuposto
de que o som musical é o transdutor de informacao sobre a fonte, ou seja, das agdes que en-
tram na producao do som, por Exemplo bater, acariciar, soprar, dar arcadas [...] assim como
das propriedades materiais da fonte sonora, por exemplo placas, cordas, tubos, membranas
[...]. Essa capacidade de reconhecimento da fonte pode ser resumida como conhecimen-
to ecolégico na escuta, ou seja, conhecimento adquirido através da experiéncia massiva de
fontes sonoras em geral e performances musicais em particular?. (GODQY, 2010, p. 106)

A escuta ecologicamente inteligente permite, assim, considerar a semelhanca existente na
qualidade de um som percutido com baquetas em um tambor e o som percutido com um dedo
em uma corda do violao ou em uma tecla do piano, todos esses gestos sendo do tipo “gesto im-
pulsivo de produgdo de som” (impulsive sound-producing gesture), cuja natureza difere subs-
tancialmente de gestos sustentados ou iterativos (GODOY, 2010, p. 107).

0 ASPECTO FiSICO E ENERGETICO

Nossa comunicacao ira olhar de perto a série de Percussion Studies para violao; mais pre-
cisamente os dois primeiros (1990 e 1993), onde Kampela estabelece seu estilo de composi-
cao, fruto de sua pratica como intérprete (ele préprio é um violonista virtuoso). A maneira como
0 proprio compositor toca violdo atesta a importancia que ele atribui a fisicalidade, vista como
uma “reacao corporal a musica” (KAMPELA, 2002). Ao botar em préatica o gesto corporal em
musica, buscando essa fisicalidade no tocar violdo, o compositor consegue liberar-se de seus
lugares comuns, trazendo o violonista ao primeiro plano, enquanto verdadeira razao de ser da
obra musical, fato que tangencia, também, a ideia da ecologia. Como observa o violonista ale-
mao Hubert Képpel, a técnica ideal é aquela em que o corpo do instrumentista e o instrumento
se fundem, [corporalmente], em uma “Unica fonte sonora.” (KAPPEL, 2011, p. 22)

A idéia de “tocar com o corpo” torna-se uma estratégia de re-conceituagao do tato que an-
tecipa o ideal de um instrumento que “nos toca/toca também” (Kampela, 2018). Almejando a
corporificagédo do tocar o instrumento, Kampela vé o instrumento como “um “doador” de sons,
e nao simplesmente como uma ferramenta preconcebida de técnicas /uso codificado” (KAMPE-
LA, 2002, p. 167). O potencial ecolégico dos Percussion Studies é particularmente incisivo no

2 “The idea of gestural affordances of musical sound initially rests on the assumption that musical sound is trans-
ducer of source-information, meaning both the actions that go into producing the sound, e.g. hitting, stroking,
blowing, bowing (Godoy et al. 2006a), and the material properties of the sound source, e.g. plates, strings,
tubes, membranes (Gaver 1993; Rocchesso and Fontana 2003). This capacity for source-recognition can be
summarized as ecological knowledge in listening, meaning knowledge acquired through massive experience of
sound-sources in general and musical performances in particular.”

3 “Die Verschmelzung von Korper und Gitarre zu einer Klangquelle.”
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momento em que estabelece uma préatica que valoriza o instrumentista, sua presenca fisica e
seus movimentos.

Assim o fendmeno musical, que ndo pode mais ser entendido como simplesmente sonoro,
torna-se um evento essencialmente fisico. Como resultado, a musica de Kampela leva o instru-
mentista a transpor as praticas padronizadas e estéticas, que tém suas raizes ja no século XVI, e
que enrijeceriam o corpo do musico de acordo com regras de comportamento pouco libertarias.
Enquanto, segundo Lothaire Mabru (2001), a técnica tradicional do violao sé lida com a mani-
pulagédo e a sustentacdo do instrumento musical, os muitos gestos instrumentais renovados que
Kampela encadeia enriguecem a movimentacao corporal do instrumentista.

O instrumentista, mais que o instrumento, e o gesto, mais que o som, tornam-se o tema
principal da musica; como André Schaeffner havia antecipado em 1936 com seu livro Origine
des instruments de musique (SCHAEFFNER, 1968, BOISSIERE, 2011), isso leva a um pro-
fundo questionamento sobre a corporalidade na musica, atribuindo a esta uma origem corpé-
rea mais do que linglistica, ainda que “o aspecto fisico nao contradiga a satisfacao intelectual”
(Kampela, 2018).

Como no pobre teatro de Jerzy Grotowski (1933-1999), Kampela espera que o intérprete
se “esvazie”, se libere de uma bagagem anterior para se disponibilizar para sua arte: “Nao edu-
camos um ator, em nosso teatro, ensinando-lhe alguma coisa: tentamos eliminar a resisténcia
de seu organismo a este processo psiquico.” (GROTOWSKI, 1971, p. 14) Em vez de ver suas
Técnicas Expandidas como ferramentas que se acumulam, Kampela prefere partir da idéia de
que elas estao constantemente florescendo como tantas “vibracoes naturais entre o performer e
0 ambiente” (KAMPELA, 2018).

A semelhanca com o pensamento de Grotowski nao esté no entanto apenas na ideia de
uma técnica que se despoja; existe nele também o sentimento de que ha nesse despojamento
uma aproximacao com a natureza, ligada ainda a busca de uma origem visceral do movimento,
a de um impulso ou energia cuja origem viria do interior do ator-performer, pois “o teatro é uma
acao engendrada pelas reagdes e impulsos humanos, pelos contatos entre as pessoas. Trata-se
de um ato tao bioldgico quanto espiritual.” (GROTOWSKI, 1971, p 50)

As ideias de energia, esforgo e impulso, permeando desta forma a musica de Arthur Kam-
pela, se relaciona a mecanismos biolégicos tanto em sua origem gestual quanto em sua percep-
¢ao sonora. Godoy observa que “em geral, parece que temos boas razoes para falar de “esque-
mas de energia” ecologicamente fundamentados que funcionam na percepgao e cognicao do
som musical, e que esses esquemas de energia estao em acdo na maioria das sensacoes ges-
tuais evocadas pelo som musical™ (GODQY, 2010, p. 112), e preconiza o entendimento global
de tipos similares de gestos e sensacoes de esforco (GODOY, 2010, p 107).

Assim, haveria trés principais categorias de gestos instrumentais: iterativos (“repeticoes
rapidas de pequenos movimentos”, ou pequenos esforcos descontinuos reiterados), impulsivos
(esforco descontinuo) e sustentados (esforco continuo) (GODQY, 2010, p. 111), todas essas
categorias de gesto e esforco participando ao discurso musical de modo geral, e de forma inten-
samente corporificada nos Percussion Studies. Neles, os gestos iterativos, em geral sob a forma
de texturas de mao direita (arpejos, tremolos) se contrapéem a gestos impulsivos (percussoes e
ligados de mao esquerda sola) e sustentados (abafamentos, glissandos).

4 “In general, it seems we have good reason to speak of ecologically founded ‘energy schemata’ at work in the per-
ception and cognition of musical sound, and that these energy schemata are at work in most gesture sensations
evoked by musical sound.”
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Exemplo musical 1: Percussion Study Il. compassos 41-42.
Gestos iterativos (arpejos rapidos) e sustentados (glissandos, abafamentos de cordas).

A DIMENSAO SOCIO-ECOLOGICA

Em Kampela, hd um desejo de questionar a natureza ontoldgica da pratica musical, uma
vez que interroga quais sdo os papéis do intérprete, do espectador e do instrumento musical,
e coloca voluntariamente em xeque as convencoes técnicas e idiomaticas do instrumento. Este
questionamento ontolégico, de natureza sensorial, tatil, mas também filoséfica, acaba por fazer
ruir um modelo representativo de arte, onde o performer se esconderia atras do artificio técnico
para criar uma ilusao: se fixando em um modelo visceral, concreto, a técnica instrumental nao
mais € um mero meio para aceder a ilusao proporcionada pela arte, mas se torna um tema em
si. Aproxima-se, com isso, ainda mais do artista/artesdo, assim como de seu metié.
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Exemplo musical 2: Percussion Study I. compassos 82-86.
Gestos percussivos, notas tocadas tradicionalmente e agoes emancipadas das duas
maos em passagem coreografica que deixa uma certa margem a liberdade formal.

Ao incorporar o gesto no espaco e ao levar em conta o ambiente em torno do intérprete, a
musica de Kampela visa estabelecer um dialogo entre arte e natureza, um ideal de sustentabi-
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lidade, onde ndo ha “desperdicio”. O imprevisivel, o boicote, fazem parte desse modus operan-
di, que é fluido e rizomatico:

Um dos mecanismos mais fortes para mim (por incrivel que parega) é me boicotar. Me boi-
cotar nao significa que eu quero o pior para mim; me boicotar significa ter a liberdade de
sempre por em questao aquilo que faco [...] Existe um mecanismo implicito biolégico que é
maleéavel [...] a maleabilidade do cosmos pensa biologicamente. O cosmos nao é uma situ-
acao otimizada, o cosmos esta se inventando, o cosmos entra em roubadas. O universo en-
tra em roubadas, porque ele ndo é uma linguagem perfeita de um Deus. (KAMPELA, 2018)
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Exemplo musical 3: Percussion Study Il. Compassos 43-45. Notas abafadas, glissando com lapis na
méao esquerda, rasgueados irregulares na mao direita, manipulacao coreografica do lapis

Quanto a presencga fisica e espiritual do instrumentista e ao fluxo sonoro e energético, Le-
man observa que estes podem vir a provocar a impressao no instrumentista de que ele ndo esta
passando pelo intermédio do instrumento, e que a presenca que o habita o faz sentir-se como
um sé corpo com ele.

Enquanto o fluxo é mais um estado de atencao, a presenca pode ser definida como a iluséo
de nao-mediacao (Lombard e Ditton, 1997). Essa ilusao pode ocorrer quando o seu instru-
mento musical ndo é mais considerado como um objeto intrusivo, mas como um instrumen-
to que lhe da a possibilidade de se expressar na musica. A presenca é um tipico efeito de
interacéo corporificada com a tecnologia, e ocorre quando o mediador tecnolégico é integra-
do ao mediador natural (que é o corpo humano) de tal maneira que a mente pode operar no
ambiente ao qual o mediador fornece acesso (Leman, 2007). Assim, um instrumento musi-
cal fornece acesso ao ambiente musical, e o corpo humano que toca o instrumento musical
pode ser considerado o mediador entre mente e ambiente. Sem o instrumento, a producéo
musical nao seria possivel e a mente nao seria capaz de acessar a musica. Se o gesto é de-
finido como o padrao que implanta a mediacao no espaco e no tempo, e a presenca € defi-
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nida como a ilusdo (primeira pessoa subjetiva) da ndo mediacao (embora a mediacao este-
Ja envolvida com o ponto de vista da terceira pessoa), entao é tentador definir gesto como
a implantacdo do movimento corporal que expressa a ilusdo de ndo-mediacéo do sujeito®
(LEMAN, 2010, p. 141)

A coreografia do jogo instrumental emerge de uma concepcao da instrumentalidade que
privilegia a emancipacao gestual de um braco em relacao ao outro: Kampela terd, assim, ela-
borado um conjunto de padrdes motoéricos em que as maos direita e esquerda realizam gestos
(sonoros e visuais) completamente independentes uns dos outros. Ademais, a coreografia do
instrumentista também nasce da exploracao espacial do instrumento e do espaco ao seu redor.

No que diz respeito a nocao de espaco, Kampela toma como ponto de partida o fato que
a qualidade do movimento do instrumentista determine o som obtido, e que a projecao e disse-
minacdo do som no espaco impliquem a proje¢ao do corpo no espago, sua coreografia e a am-
plitude de seus movimentos.

O IMPULSO

O compositor quer, a partir disto, transmitir ao intérprete, mas também ao espectador, sua
energia criativa, através de gestos instrumentais percussivos, carregados de uma poténcia fisica
que beira a visceralidade. Ambos performer e espectador se tornam parte ativa deste espaco te-
atralizado, onde o impulso seria aquela energia visceral, nascida nas profundezas do corpo, que
é propulsora da acao, mas que a antecede. Neste espaco, o ator deve “ter consciéncia do fato
de que um movimento interno de empurrar deve ocorrer antes do movimento real de empurrar.”
(GROTOWSKI, 1971, p. 162) A sensualidade e a visceralidade dos movimentos e gestos per-
cussivos, a harmonia das formas desenhadas pelo corpo no espaco, a apoteose ritmica, sonora
e cinética sdo todas consequéncias deste jogo.

O espectador reage de maneira igualmente organica a estes estimulos cinéticos e sonoros
— as sensagbes — que lhe sao transmitidas pela performance. O espectador é, nesse fendbmeno,
convidado a uma escuta ativa e, por meio de uma relacéo estabelecida entre ele e o violonista,
acaba também por se mobilizar fisicamente. Da mesma forma que o espectador ideal do teatro
de Grotowski, cujo envolvimento com o espetaculo nao se da apenas em um estagio elemen-
tar de integracéo psiquica, o ouvinte de Kampela é corporalmente envolvido pela performance.

Um ultimo aspecto, este bastante pragmatico, que diz respeito a “ecologia” presente na
atitude artistica do compositor carioca, se refere a maneira como ele insere sua atividade e sua
arte na sociedade. Arthur Kampela, como artista e professor, atua tanto dentro das instituicoes
de ensino quanto fora, desenvolvendo projetos de auto-producao. Ao desafiar a arte midiatica,

5 “While flow is more about a state of attention, presence can be defined as the illusion of non-mediation (Lom-
bard and Ditton 1997). This illusion may occur when your musical instrument is no longer considered as an
obtrusive object but as an instrument that gives you a way of expressing yourself in music. Presence is a typical
effect of embodied interaction with technology, and it occurs when the technological mediator is integrated with
the natural mediator (which is the human body) in such a way that the mind can operate in the environment to
which the mediator provides access (Leman 2007). Thus, a musical instrument provides access to the musi-
cal environment, and the human body playing the musical instrument can be considered the mediator between
mind and environment. Without the instrument, music production would not be possible and the mind would
not be able to access music. If gesture is defined as the pattern that deploys the mediation in space and time,
and presence is defined as the (first-person subjective) illusion of non-mediation (although mediation is involved
from a third-person perspective), then it is tempting to define gesture as the deployment of body movement that
expresses the subject’s illusion of non-mediation.”
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submetida ao mercado do consumo e da producao musical, o compositor nos incita a valorizar
0 novo, a arte que nos surpreende e que nao € “unidirecional”. Ele mantém sua prépria edicao
independente e venda de partituras, ndo hesitando em se valer das economias virtuais disponi-
veis na internet. Kampela reconhece, no entanto, que o problema ecolégico nao fica de todo re-
solvido nos modos de producao artistica alternativos; se referindo a questao dos bitcoins, e da
especulacao existente também nessa economia “paralela”, o compositor ainda aposta no enga-
jamento do artista em iniciativas ativistas, e no apoio a politicas publicas de fomento a causa

artistica e ecolégica (KAMPELA, 2018).

CONCLUSOES

Nosso trabalho, lidando com um material sonoro e cinético extraido da escrita e da pratica
performatica de Arthur Kampela, particularmente em seus primeiros dois Percussion Studies para
violao, trata em primeira instancia da inteligéncia tatil existente no interior da relacao entre ins-
trumentista e instrumento. Esta tatilidade esta relacionada as nogdes sucessivamente conseqlien-
tes de ergonomia instrumental, emancipacao dos gestos, criacdo de técnicas estendidas, fluidez
no encadeamento das mesmas e, enfim, de expansao da sonoridade instrumental. Estas nogoes
sao dependentes, além do mais, de uma invencao do compositor, a modulacao micro-métrica,
gracas a qual abrem-se espacos ritmicos no fluxo sonoro, possibilitadores da expansao do gesto.

O comportamento ritmico, assim como a gestualidade instrumental, muito mais ancorada
no corpo, se torna cada vez mais proximo de fendmenos bioldgicos, definitivamente néo linea-
res. Assim, também adotam um comportamento biolégico a gestao da energia no corpo a cor-
po com o instrumento e o fluxo energético de modo geral (desde seu impulso gerador, passando
pela idéia de esforco, e culminando com a sustentagdo do tonus gracas a circulacao de energia).

Junto com a de energia, a nogdo de materialidade fisica no fazer musical significa, para
Kampela, uma aprofundada relacao entre corpos sonoros e vibrantes, acarretando uma tal inte-
gracao entre instrumentista e instrumento, que estes parecem formar um sé corpo.

Dentro desta perspectiva, entende-se a técnica instrumental como um repertério gestual
que se constroi nao por acumulagao de trejeitos mas, ao contréario, pelo questionamento profun-
do (e mesmo a partir de uma des-construcao) de preceitos técnicos enrijecidos; pelo despoja-
mento e abertura, pela busca, enfim, de uma origem visceral do movimento.

Decorre desta renovacao gestual, oriunda de necessidades do prdprio corpo e do proprio
movimento, o nascimento de uma escuta que também é ecologicamente inteligente. Nela, o
compositor cria as condicOes para que o ouvinte e espectador se interesse pelos “bastidores” da
fatura musical. Assim, entende-se Ecologia em um sentido que é também politico e social, pois
0 som (junto com o gesto) passa a informar o “consumidor” sobre a producao e sobre a fonte
sonora, despertando-lhe o interesse por aspectos outrora vistos como menos “nobres”, mas que
estao contidos no “produto musical final”: a méao de obra que lhes deu vida.

Com isto, a natureza ecolégica dos Percussion Studies de Arthur Kampela toca a seu Ulti-
mo aspecto, que ndo é o menos profundo: ao nos fazer refletir a técnica instrumental, aos ma-
teriais que compoem o instrumento-violao e aos gestos com que o instrumentista o aciona, re-
velando assim o artificio com que o artista (como em um passe de magica) nos ilude, eles dao
um passo a mais rumo a liberacao de um fluxo energético primario e, ainda que este gosto pelo
distanciamento e a nao-representacéo nos pareca tornar a obra menos adocicada pela impres-
sao irreal, ele pulula de forga e gestualidade rizomética.
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