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ABSTRACT

The objective of this research is to understand the process of creation
of Gilberto Mendes (1922 -) composer, based on the analysis of materials
that he used during the construction of his musical work. Among the
analysed papers, we should emphasize his notebook, letters and his work
project.

To understand the complexity of information that we found in the
registers, we follow as theoric framework, the Semiotic by Charles Sanders
Peirce, that discusses the sign action process, and the Genetic Criticism, as
the main tooll for the description, interpretation and analyses of the process
papers.

Divided in three chapters, we show in the first one the cultural aspect
that “guided” the artist life, Genetic Criticism as a theoric tooll to analyse the
“process papers”’, and the description from what we found in these
documents. In the second chapter, we discuss about the “tendency” and
purpose that follows the construction of the composer’s poetic project, his
cultural and communicative relation between his musical work and his
cultural background, envolving the music, the american cinema, in the first
half of the 20 th century, and the modern visual arts. Finally, in the third
chapter, we analyse the verbal, visual and cinematographic language as
means of intersemiotic translation, used by the composer during the creation
development of his musical work.

To summarize, we got to the end of the work knowing a little more
about the mechanism process of his artistic creation and his communicative

and cultural relation.




RESUMO

Essa pesquisa tem por objetivo, compreender o processo de criagéao
do compositor Gilberto Mendes (1922 -), a partir da analise dos registros
materiais que o compositor utilizou durante as constru¢cdes de suas obras
musicais. Dentre os documentos analisados, destacamos: seu caderno de
anotacgées, cartas, projetos e esbogos de suas obras. Para dialogar com a
complexidade de informagdes que encontramos nos registros, adotamos
como arcabouco tedrico a Semidtica de Charles Sanders Peirce, que discute
o processo da agéo do signo e a Critica Genética, como principal ferramenta
para a descrigdo, interpretacdo e andlise dos documentos de processo.
Divididos em trés capitulos, apresentamos no primeiro capitulo: os aspectos
culturais que “nutriram” a vida do artista, a Critica Genética como ferramenta
tedrica de anélise dos “documentos de processo” e a descricao do que
encontramos nesses documentos. No segundo capitulo, discutimos a
“tendéncia”, rumo ou proposito que move a construgdo de seu projeto
poético. Das suas relagdes culturais e comunicativas entre o conjunto das
obras musicais e com o mundo cultural, envolvendo a mdusica, o cinema
americano da primeira metade do século XX e as artes visuais modernas. E,
no terceiro capitulo, analisamos a linguagem verbal, visual e
cinematografica, como veiculos de tradugéo intersemiética, utilizadas pelo
compositor durante o percurso de criagdo de suas obras musicais. Nas
consideragdes finais, chegamos ao término do trabalho, conhecendo um
pouco mais acerca dos mecanismos do processo de criagéo artistica e das

suas relagdes culturais e comunicativas.
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INTRODUGAO

Essa pesquisa teve inicio em 1997, quando procuramos o compositor
Gilberto Mendes, em seu apartamento na cidade de Santos/SP, para obter
maiores informagdes a respeito de seu processo de criagdo musical e,
também, saber da existéncia ou ndo de anotagdes e esbogos de suas pegas
musicais. O objetivo ao recolher as informagbes era o de poder realizar uma
monografia de final de curso, para a disciplina “Cédigos Intersemiéticos e
Estética do Inacabado”, ministrada pela professora Dra Cecilia Almeida
Salles, no Programa de Estudos Pés-Graduandos em Comunicagido e
Semidtica da PUCSP.

Durante uma prazerosa conversa a respeito de musica, politica,
literatura, cinema e arte e, entre uma xicara de cha e outra, Gilberto Mendes
foi calmamente identificando os documentos e decifrando suas anotagdes.
Dentre eles estavam seu caderno de anotagbes, papéis avulsos com
anotagbes variadas, cartas, projetos e esbogos de algumas de suas obras
musicais que, na medida que eram observados pelo compositor, vinham
acompanhados de comentarios, histérias e fatos referentes a elas.

Munidos de uma sacolinha plastica, na cor amarela, contendo os
originais das anotagdes cedidas gentilmente pelo compositor, retornamos a
Séo Paulo, com a certeza de que tinhamos muito trabalho pela frente.

Observando atentamente a diversidade dos documentos, a Dra Cecilia
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Salles nos incentivou, ndo sé a concluir a monografia, mas também a mudar
radicalmente o projeto de pesquisa que estavamos iniciando no curso de
doutorado no Programa de Estudos Pés-Graduandos em Comunicacdo e
Semiética da PUCSP.

Aceitando o desafio, partimos para um estudo mais aprofundado de
observagdo, transcricdo e andlise dos documentos de processo do
compositor, para depois tentarmos estabelecer uma analise teérica e
interpretativa acerca do como ocorre o processo de criagdo musical do
compositor Gilberto Mendes. A mudanca radical do projeto de pesquisa, €, a
longa jornada de observagdes de leituras e de interpretagées dos
documentos, resultou, em parte, nesse presente trabalho, pois, abarcar toda
a complexidade do processo criativo do artista exigiria ainda, outros longos
anos de pesquisa. E, aqui, estamos apenas iniciando, haja visto o grau
elevado de informagbes presentes nos documentos, que requerem uma
comunidade de especialistas, para poderem se aprofundar, ainda mais, na
busca da compreensao em torno do ato criador do compositor. Coube a nés,
neste momento,' puxar o fio inicial dessa discussao e trazer a tona possiveis
consideracgdes a respeito.

Percorrendo as marcas, deixadas pelo compositor em seus registros,
tentdvamos nos aproximar das possiveis estratégias de sua criagdo musical.
Nao era tarefa facil, pois na medida em que iamos nos aprofundando nas
leituras dos documentos, iamos mergulhando em uma profunda
complexidade. Estadvamos cientes de que n&o tinhamos todo o percurso nas
méaos, mas tinhamos indices e fragmentos do processo de criagéo. Viamos

que havia uma intrincada relagdo entre as linguagens: a linguagem verbal,
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ora articulada com a linguagem musical, ora articulada com a linguagem
visual delineia o projeto poético do compositor. Era também notério que a
linguagem cinematogréfica, articulada com a linguagem musical, tracava a
imagem sonora buscada por Gilberto Mendes em suas pegas.

Nomes de pintores, de compositores, de escritores, de cineastas, de
movimentos artisticos da pintura e de titulos de obras musicais também
estavam ali, indicando o mundo cultural do artista.Tal como uma imagem no
caleidoscopio em que, a cada movimentagdo do espectro vao surgindo
novas imagens, novas formas e cores através do olhar do observador: os
indices do ato criador, presentes, nos documentos iam também, criando
movimentos, criando conexdes dentro dos contextos criativos do compositor,
como poderemos verificar nos capitulos seguintes.

Montar um arcabougo teérico, que pudesse dar conta de toda a
complexidade, éra o “desafio”. Sabiamos que aquelas anotagbes nao
afirmavam a verdade das coisas e de suas propriedades, mas indicavam
marcas no mecanismo de construgdo de pensamentos. Estavamos diante de
um material que testemunhava o trabalho e o esforgo do artista, ao tentar
cumprir suas metas, ao mesmo tempo em que as tiravamos da “Aura” da
“inspiragéo”, que séo quase sempre, colocados em relagéo aos artistas.

No encontro com a Critica Genética, desenvolvida pela Dra Cecilia
Almeida Salles e com a Semiética do filésofo e matematico, Charles Sanders
Peirce, tragamos uma perspectiva teérica capaz de abarcar o movimento da
criagdo a partir de sua génese. Evidencidvamos o fato de que a criagéo
artistica pode ser considerada como um signo e que os registros,

armazenados ao longo do tempo, em cadernos de anotagdes, diarios,
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rascunhos, esbogos de obras artisticas, entre outros exemplos, aparecem
como “marcas’, deixadas pelo artista e que, interpretados a luz da Semiotica
peirceana se fazem “indices” do processo de criagdo artistica. A partir dai,
fomos percorrendo os caminhos que se bifurcam até nos ser possivel
encontrar saidas para a compreensao e o encontro de possiveis solugdes.
Desenvolvidos em trés capitulos, o trabalho se apresenta da
seguinte maneira: primeiro capitulo: “Um bancario que compunha nas horas
vagas”. Aqui, tragaremos um perfil da vida do compositor, para que o leitor
possa entrar no mundo das relagdes culturais do compositor. Abordaremos,
também, a Critica Genética como principal instrumento teérico para a
fundamentagdo e organizagcdo do material em maos. No segundo capitulo:
“Qualquer musica: gesto em processo” especularemos acerca da tendéncia
que move a agéo no percurso criativo, sobretudo na construgido do projeto
poético do compositor e das suas relagdes culturais e comunicativas
presentes em seus registros. Procuraremos evidenciar e apontar o espaco e
o tempo que afetam o artista em suas questdes éticas, bem como as suas
preferéncias estéticas. Tentaremos desvendar como esse tempo e espaco,
em que o compositor esta inserido, passam a pertencer a sua poética
musical e, principalmente, abordaremos o como este devolve a realidade os
elementos culturais presenciados e adquiridos ao longo de sua carreira
musical, utilizando procedimentos de transformagdo e criando novas
organizagdes musicais para o0 mundo sonoro, que no seu trabalho musical
pode ser verificado. No terceiro capitulo: “Processo Intersemiético:
linguagens em movimento” olharemos para o movimento tradutério das

linguagens por dentro do processo de criagdo musical. No entanto, nio
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estaremos evidenciando uma unica peca musical, mas estaremos discutindo
o conjunto das anotagées, a utilizagao das linguagens como mecanismos de
transformacées intersemidticas para a construgéo da linguagem musical. E,
nas consideragdes finais, pretendemos apresentar algumas consideragcdes
as quais esta pesquisa possa chegar, pois ha muito ainda para se discultir.
Ao final do trabalho, incluiremos os anexos da produgdo das obras musicais
do compositor para auxiliar os leitores na compreensao desta pesquisa.

Com este trabalho espera-se contribuir para o avango dos estudos de
analise musical dos compositores brasileiros, sobretudo no ambito da
composi¢do contemporanea. Entretanto, ao utilizarmos a Critica Genética,
como principal método investigativo, estamos, ao mesmo tempo, afirmando
que ela nos fornece suporte suficiente para a analise de todos os tipos de
documentagcdo de processos, desde os manuscritos autografos, até os
registros computacionais e midiaticos.

Aos leitores que nunca tenham ouvido falar a respeito do compositor
Gilberto Mendes e nem tenham ouvido sua musica, o trabalho passa ao
papel de divulgagao e, principalmente, ao de abrir novos caminhos para as

discussoes a respeito deste processo de composigao.
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| Capitulo

Um bancario que compunha nas horas vagas

“Mas até aquele momento, todas essas minhas musicas de que venho falando aqui,
que eu compus com tanto empenho e devogdo, nunca tinham sido tocadas”.

“As vezes eu entrava em crise. Jad estava ficando velho, com mais de trinta anos, e
nada havia acontecido para mim, na misica. Continuava um ilustre desconhecido.
Pensava por alguns momentos, em desistir daquela idéia de ser compositor. Pra qué,
se ninguém ouvia o que eu compunha?”.

“Quando eu penso em todo esse meu passado, sinto claramente que posso me

definir, com absoluta justeza, como um bancdrio que compés nas horas vagas”.
Mendes (1994).

Para nos auxiliar na descricdo e na andlise das anotacbes, que
indicam o como se da a construgédo, ou seja, os movimentos do ato criador,
tracaremos, inicialmente, um perfil dos principais acontecimentos que
marcaram e “nutriram” a vida do compositor.

Gilberto Ambrésio Garcia Mendes nasceu na praia do Boqueirdo, na
cidade de Santos/SP, no dia 13 de outubro de 1922. Filho cagula do pai
meédico, Odorico Mendes e da professora Ana Garcia Mendes, teve quatro
irméos: Maria Odete, Paracelso, Miriam, e Erasmo. Seu pai, aos 43 anos,

morre e sua mae, com os cinco filhos, vai morar em Sao Paulo, em uma
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casa, na esquina da Rua Cardoso de Almeida, com a Rua Dr. Candido
Espinheira, no bairro de Perdizes e isto durante um periodo de dois anos.

Aos domingos, sempre que podia, sua mae ia ao Alto da Lapa visitar
uma amiga pianista: Maria do Carmo Campos Maia, em cuja casa Gilberto
Mendes comegou a ouvir Beethoven, Liszt, Schumann, Chopin e Schubert.

De volta a Santos, aos onze anos de idade, passou sua juventude
ouvindo radio na casa de amigos, pois as dificuldades financeiras da mae
vidva o impediam de comprar uma “vitrola”. O programa “A Mdusica dos
Mestres”, da Radio Gazeta de Sao Paulo, produzido e dirigido por Vera
Janacopulos, que ia ao ar na hora do almogo e as radios argentinas e
uruguaias, como a Radio Municipal de Buenos Aires e a Radio Elétrica do
SODRE, de Montevidéu, eram suas preferenciais audi¢des. Seu interesse
era tanto pelas melodias, quanto pelos arranjos das orquestras que, ao se
lembrar deles, as cantava muito e ao esquece-las, reinventava-as. Iniciava
assim, seu processo de composi¢cao musical.

O cinema apareceu na vida do compositor, desde cedo, aos quinze
anos, quando acompanhava a méae para assistirem as sessdes matinais, aos
domingos. De |a para c4, a paixao pelo cinema fica notéria. Basta-nos ler os
titulos e ouvir algumas de suas obras: Saudades do Parque Balneario Hotel
(1980), Vento Noroeste (1982), Ulisses em Copacabana surfando com
Jaimes Joyce e Dorothy Lamour (1988), que se remetem aos arranjos das
orquestras de Bing Crosby, Duke Ellington, Benny Goodman, Tommy Dorsey
e as cangdes de Friedrich Hollander, cantadas por Marlene Dietrich, entre

outros.
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A literatura também fez parte da juventude de Gilberto Mendes, pois,
até aos quinze anos de idade, queria ser escritor. Gostava de aventuras
pelos mares do sul, dos escritores Somerset Maugham e de Joseph Conrad.
No futuro, este interesse pela literatura o transformou em um escritor de
jornal impresso, em especial no jornal A Tribuna, de Santos.

Queria ser advogado ou sociélogo, chegou até a prestar os exames
no “Pré-Juridico”, no Largo de S&do Francisco em Sao Paulo, mas seu
cunhado Miroel Silveira o aconselhou a voltar para Santos e estudar musica
no Conservatério Municipal.

Autodidata, iniciou seus estudos na musica aos dezoito anos,
estudando piano com Antonieta Rudge e harmonia com Savino de
Benedicts. E, isto, nas horas vagas de seu trabalho, na Caixa Econémica
Federal de Santos, momentos em que registrava suas primeiras anotagées
melddicas.

Por essa época, assistiu a algumas aulas com o compositor Claudio
Santoro, membro do Grupo Musica Viva e, motivado pelo Manifesto Musica

Viva' do compositor H.J. Koellreutter, compds varias cangdes “engajadas’,

' Manifesto 1946
Declaragdo de principios

A miusica, traduzindo idéias e sentimentos na linguagem dos sons, é um meio de expressdo; portanto,
produto da vida social.

A arte musical — como todas as artes — aparece como superestrutura de um regime cuja estrutura é
de natureza puramente material. A arte musical é o reflexo do essencial na realidade.

A produgdo intelectual, servindo-se dos meios de expressdo artistica, é fun¢do da producdo material e
Sujeita, portanto, como esta, a uma constante transformagdo, a lei da evolugdo.

Muisica é movimento. Musica é vida.

MUSICA VIVA, compreendendo este fato, combate pela misica que revela o eternamente novo, isto é:
por uma arte musical que seja a expressdo real da época e da sociedade.

MUS]CA VIVA refuta a assim a chamada arte académica, negagdo da propria arte.

MUSICA VIVA, baseada nesse principio fundamental, apdia tudo o que favorece o nascimento e
crescimento do novo, escolhendo a revolugdo e repelmdo a reagdo.

MUSICA VIVA, compreendendo que o artista é produto do meio e que a arte s6 pode florescer
quando as for¢as produtivas tiverem atingido um certo nivel de desenvolvimento, apoiard qualquer
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tais como: “Lamento” (1956), texto de Tchu luan; Pescando Peixe de Prata
(1955), texto de Antonia Dias de Moraes; Cangéo Simples (1957), com texto
de Tereza de Almeida, composta em homenagem ao jornalista marxista
Pedro Mota Lima, que ia a Santos para lhe ensinar o pensamento marxista.
Os artistas e compositores, nesta primeira fase do século XX,

movidos ainda pelos manifestos, dentre eles, o Manifesto Zdanov? (1950),

iniciativa em prol de uma educagdo ndo somente artistica, como também ideoldgica, ndo hd arte sem
ideologia.

MUSICA VIVA, compreendendo que a técnica da miisica e da constru¢@o musical depende da técnica
da produgdo material, propde a substituigdo do ensino tedrico-musical baseado em preconceitos
estéticos tidos como dogmas, por um ensino cientifico, baseado em estudos e pesquisas das leis
acusticas, e apoiard as iniciativas que favore¢cam a utilizagdo artistica dos instrumentos
radioelétricos.

MUSICA VIVA estimulard a criagdo de novas formas musicais que correspondam as idéias novas,
expressas numa linguagem musical contrapontistico-harménica e baseada num cromatismo
diaténico.

MUSICA VIVA repele, entretanto, o formalismo, isto é: a arte na qual a forma se converte em
auténoma; pois, a forma da obra de arte auténtica corresponde ao conteudo nela representado.
MUSICA VIVA, compreendendo que a tendéncia “arte pela arte” surge num terreno de desacordo
insohivel com o meio social, bate-se pela concepgdo utilitdria da arte, isto é, a tendéncia de conceder
as obras artisticas a significag@o que lhes compete em relagdo ao desenvolvimento social e &
superestrutura dela.

MUSICA VIVA, adotando os principios de arte-agdo, abandona como ideal a preocupagdo exclusiva
de beleza; pois toda a arte de nossa época ndio organizada diretamente sobre o principio da utilidade
serd desligada do real.

MUSICA VIVA acredita no poder da musica como linguagem substancial como estdgio na evolugdo
artistica de um povo, combate, por outro lado, o falso nacionalismo em misica, isto é: aquele que
exalta sentimentos de superioridade nacionalista na sua esséncia e estimula as tendéncias
egocéntricas e individualistas que separam os homens, originando for¢as disruptivas.

MUSICA VIVA acredita na Jungdo socializadora da misica que é a de unir os homens, humanizando-
os e universalizando-os.

MUSICA VIVA, compreendendo a importdncia social e artistica da miisica popular, apoiard qualquer
iniciativa no sentido de desenvolver e estimular a criagdo e divulgagdo da boa misica popular,
combatendo a produgdo de obras prejudiciais a educa¢do artistico-social do povo.

MUSICA VIVA, compreendendo que o desenvolvimento das artes depende também da cooperagdo
entre os compositores e das organizagdes profissionais, e compreendendo que a arte somente poderd
Slorescer quando o nivel artistico coletivo tiver atingido um determinado grau de evolugdo, apoiard
todas as iniciativas tendentes a estimular a colaboragdo artistico-profissional e a favorecer o
desenvolvimento do nivel artistico coletivo; pois a arte reflete o estado de sensibilidade e a
capacidade de coordenagdo do meio.

Consiste da missdo da arte contempordnea em face da sociedade humana, o grupo MUSICA VIVA,
acompanha o presente no seu caminho de descoberta e de conquista, lutando pelas idéias novas de
um mundo novo, crendo na for¢a criadora do espirito humano e na arte do futuro. Rio de Janeiro, 1°
de novembro de 1946.

% As teses de Andriéi Zdanov sobre o “realismo socialista”, dogma artistico do stalinismo, datam de
1934 langado no I Congresso de Escritores Soviéticos. Publicadas posteriormente, “Sur la Littérature
la Philosophie et la Musique”., Nouvelle Critique, 1950. Para o jdanovismo,a musica realista (classica
deveria fundamentar-se em:

“1°. Emprego do atonalismo ndo-ortodoxo e do sistema tonal-(se tomarmos a Estética de Hegel,
veremos que define a misica como dialética estritamente tonal);
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que teve grande repercussao no Brasil, cujo texto acabou por levar Claudio
Santoro e Guerra Peixe a romperem com o dodecafénismo musical,
ensinados por Koellreutter, levando-os a retornar ao nacionalismo musical.
Gilberto Mendes, motivado, também, passou a pesquisar o folclore e a
“assimilar o espirito dessas melodias”. De Oneyda Alvarenga obteve varios
livros acerca do folclore, nos quais muito pesquisou, para depois criar as
suas proprias cangdes, segundo ele: “(...) o ajuste dessa minha nova linha
melddica a meu universo harménico particular, ja definitivamente definido,
deu como resultado algo parecido com o que viria a ser a bossa-nova,
alguns anos depois”. Mendes (1994:55).

Nestes anos, chegou a recolher e a anotar as cangdes folcléricas,
que o amigo e faxineiro cantava na Caixa Econémica Federal de Santos,
entregando uma série de anotagdes a Oneyda Alvarenga, das quais,
infelizmente, ndo existem copias e ndo se sabe o paradeiro dos originais.

No final de 1950, Gilberto Mendes, Rogério Duprat, Régis Duprat,
Willy Corréa de Oliveira e Damiano Cozzella, membros do Grupo Musica
Nova, reuniram-se para retomar os ideais do Manifesto Musica Viva de
Koellreutter e experimentaram, sob a orientagdo do maestro Olivier Toni, a
musica aleatéria, a microtonal, a concreta, a gestual (teatro musical) e a
utilizacéo de novos grafismos e meios mistos.

Em 1962, juntamente com os compositores Willy Corréa de Oliveira e

Rogério Duprat, participa dos cursos de férias da Escola de Darmstadt na

2° Expressdo natural, do belo e do humano;

3°. Reconhecimento dos valores herdados do clasicismo;

4°. Organicidade ligada a pesquisa da miisica popular;

3° Concepgdo de cultura popular para a divulgagdo da produgdo, almejando a conquista de massas;
6°. Asimilar no sentido do agradable essa miisica, tornando-a fonte de prazer, de otimismo debidos a
sua facil compreensdo”. Escobar (1991).
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Alemanha, cidade que, na época, era o principal local onde se discutia, se
ouvia e se aprendia as técnicas composicionais da musica de vanguarda.
Marcaram presenga, nestes cursos, os compositores: Pierre Boulez (1925/),
Luciano Bério (1926/), Olivier Messiaen (1908-1992), Karlheinz Stockhausen
(1928/), John Cage (1912-1992), entre outros.

De volta ao Brasil, o desejo do compositor Gilberto Mendes era o de
poder construir uma linguagem musical particular e o de nédo seguir as
linguagens dos outros, sobretudo as do Velho Mundo. A ligdo de vanguarda
fora aprendida, mas a aplicagdo deveria levar em conta o homem novo que

éramos: habitantes do Mundo Novo. Mendes (1994). Neste periodo,

' portanto, comp6s a pega musical: Ricercare (1960), para cordas € duas

trompas, que estreou no Teatro Municipal de Sao Paulo, com a Orquestra de
Camara de Séo Paulo, sob diregao de Olivier Toni.

Em 1962, na cidade de Santos, cria o Festival Musica Nova,
‘considerado a mais antiga mostra de toda a América Latina da misica de
vanguarda feita em todo o mundo” — segundo as palavras do proéprio Gilberto
Mendes. Nos primeiros anos do Festival, foram executadas obras de Pierre
Boulez (1925/), K. Stockhausen (1928/), Hans Eisler (1898-1962), entre
outros. E, sempre com o objetivo de se levar os compositores de ’vanguarda
ao conhecimento do publico brasileiro.

Unindo-se ao Grupo Noigrandes® dos poetas concretos brasileiros
que, também, haviam langado seu manifesto, em 1952, o grupo de mdusicos:

Gilberto Mendes, Willy Correia, Rogério Duprat, Régis Duprat, (e outros),

* A fundag@io do Grupo Noigrandes se deu com o langamento em Sdo Paulo da revista-texto de mesmo
nome, por Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos em 1952. CAMPOS, H. A ,
Pignatari, D. (1975).




20

langam o Manifesto Musica Nova, em junho de 1963, no terceiro nimero da
Revista Invengéo®.

A tentativa de buscar novos horizontes para a cultura musical do
Brasil caracterizou, a partir desse momento, o “pensamento” musical, que
seria alterado por esta nova atitude: a de poder estar préoxima das
tendéncias musicais contemporaneas da Europa e das inovagdes que
estavam acontecendo nos campos das ciéncias e das artes.

Dentre todas as teses do texto do manifesto Musica Nova,
destacamos o “apelo” de que houvesse a necessaria inovagdo musical no
Brasil. Os compositores manifestantes comegavam a declarar que se fazia
necessario ter um compromisso com as novas tendéncias artisticas e aqui
se realizasse uma avaliagéo do passado musical. Importante a superagéo da
frequéncia (altura do som), como Unico elemento do som nas composigoes.
Veja-se a descri¢cao abaixo:

- “compromisso total com o mundo contempordneo”:

- “desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo, politonalismo,
atonalismo, miisicas experimentais, serialismo, processos fono-mecdnicos e
eletroacusticos em geral), com a contribui¢do de debussy, ravel, stravisnky,
schoenberg, webern, varése, schaeffer, messiaen, cage, boulez, stockhausen”.

- “superagdo definitiva da freqiiéncia (altura das notas) como imico elemento importante do
som. som: fenomeno auditivo complexo em que estdo comprometidos a natureza e o homem.
muisica nova: procura de uma linguagem direta, utilizando os vdrios aspectos da realidade
(fisica, fisiologica, psicologica, social, politica, cultural) em que a mdquina estd incluida.
extensdo ao mundo objetivo do processo criativo (indeterminagdo, inclusdo de elementos
“alea”, acaso controlado). reformulagdo da questdo estrutural: ao edificio logico-dedutivo
da organizagdo tradicional (micro-estrutura: célula, motivos, frase, semi-periodo, periodo,
tema; macro-estrutura: dangas diversas, rondo, variagdes, invengdo, suite, sonata, sinfonia,

divertimento etc.... os chamados “estilos” fugado, contrapontistico, harménico, assim como
os conceilos e as regras que envolvem: cadéncia, modulagdo, encadeamento elipses,

* A Revista “Invengdo” n°. 1 surge em 1962 com as teses de Cassiano Ricardo e Décio Pignatari. A
revista é resultado da formagao da equipe “Invengao”, articulada pelo Grupo Noigrandes (incluindo J.
L. Griinewald), com a colaboragdo de Pedro Xisto Edgar Braga, Mario Chamie e Cassiano Ricardo.
(ob.cit., 1975).
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acentuagdo, rima, métricas, simetrias diversas, fraseio, desenvolvimento, dindmicas,
duragdes, timbre, etc.) deve-se substituir uma posi¢do analogico-sintética refletindo a nova
visdo dialética do homem e do mundo: construgdo concebida dinamicamente integrando o
processo criativo (vide conceito de isomorformismo, in “plano piloto para poesia
concreta’”, grupo noigrandes).

Na pagina seguinte, segue, na integra, o manifesto Musica Nova,
através do qual poderemos observar estas teses: que insistem
principalmente, no conhecimento das novas tendéncias musicais,

conquistadas na primeira metade do século XX, em todo o mundo.
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Manifesto Musica Nova

musica nova:

compromisso total com o mundo contemporaneo:

desenvolvimento intemo da linguagem musical (impressionismo, politonalismo, atonalismo, misicas experimentais, senalismo,
processos fono-mecénicos e eletroactsticos em geral), com a contribuicdo de debussy, ravel, stravisnky, schoenberg, webem,
varése, schaeffer, messiaen, cage, boulez, stockhausen.

atual etapa das artes: concretismo; 1) como posi¢éo generalizada frente ao idealismo; 2) como processo criativo partindo de
dados concretos; 3) como superagéo da antiga oposicdo matéria-forma; 4) como resultado de, pelo menos, 60 anos de trabalhos
legados ao construtivismo (klee, kandinky, mondrian, van doesburg, suprematismo e construtivismo, max bill, malarmé,
eisenstein, joyce, pound, cummings) — colateralmente, ubicagdo de elementos extra-morfologicos, sensiveis: concregdo no
informal.

reavaliagdo dos meios de informagdao: importéncia do cinema, do desenho industrial, das telecomunicagdes, da méaquina como
instrumento e como objeto: cibemética (estudo global do sistema por seu comportamento).

comunicagdo: mister da psico-fisiologia da percepgdo auxiliada pelas outras ciéncias, € mais recentemente, pela teoria da
informagéo.

exata colocagéo do realismo: real = homem global; alienag&o esta na contradigéo entre o estégio do homem total e seu proprio
conhecimento do mundo. musica ndo pode abandonar suas proprias conquistas para se colocar ao nivel dessa alienagéo, que
deve ser resolvida, mas é um problema psico-sécio-politico-cultural.

geometria nédo-euclidiana, mecénica ndo-newtoniana, relatividade, teoria dos ‘quanta’, probabilidade (estocastica), logica
polivalente, cibemética: aspectos de uma nova realidade.

levantamento do passado musical & base dos novos conhecimentos do homem (topologia, estatistica, computadores e todas as
ciéncias adequadas), e naquilo que esse passado possa ser apresentado de contribuic&o aos atuais problemas.

como consegqiiéncia do novo conceito de execugdo-criagéo coletiva, resultado de uma programagéo (o projeto, ou plano escrito):
transformagédo das relagbes na pratica musical pela anulagdo dos residuos romanticos nas atribuigdes individuais e nas formas
exteriores da criagéo, que se cristalizaram numa vis&o idealista e superada do mundo e do homem (elementos extra-musicais:
“sedugdo” dos regentes, solistas e compositores, suas carreiras e seus publicos — o mito da personalidade, enfim). redugéo a
esquemas racionais — logo, técnicos — de toda comunicag&o entre musicos. musica: arte coletiva por exceléncia, ja na produgéo,
Jja no consumo.

educagdo musical: colocagdo do estudante no atual estdgio da linguagem musical; liquidagdo dos processos prelecionais e
levantamento dos métodos cientificos da pedagogia e da didética. educagdo ndo como transmissdo de conhecimentos mas
como integragdo na pesquisa.

superagéo definitiva da freqiiéncia (alfura das notas) como tinico elemento importante do som. som: fenémeno auditivo complexo
em que estdo comprometidos a natureza e o homem. musica nova: procura de uma linguagem direta, utilizando os varios
aspectos da realidade (fisica, fisiologica, psicoldgica, social, politica, cultural) em que a maquina esté incluida. extensdo ao mundo
objetivo do processo criativo (indeterminagdo, inclusdo de elementos “alea’, acaso controlado). reformulagdo da questdo
estrutural: ao edificio légico-dedutivo da organizagdo tradicional (micro-estrutura: célula, motivos, frase, semi-periodo, periodo,
tema; macro-estrutura: dangas diversas, rondo, variagbes, invengdo, suite, sonata, sinfonia, divertimento efc.... os chamados
“estilos” fugado, contrapontistico, harménico, assim como os conceitos e as regras que envolvem: cadéncia, modulag&o,
encadeamento elipses, acentuagéo, rima, métricas, simetrias diversas, fraseio, desenvolvimento, dindmicas, duragdes, timbre,
elc.) deve-se substituir uma posicdo analdgico-sintética refletindo a nova visdo dialética do homem e do mundo: construgdo
concebida dinamicamente integrando o processo criativo (vide conceito de isomorformismo, in “plano piloto para poesia concreta’,
grupo noigrandes).

elaboragéo de uma ‘teonia dos afetos” (semantica musical) em face das novas condigdes do binémio criagdo-consumo (musica
no rédio, na televisdo, no teatro literario, no cinema, no ‘jingle” de propaganda, no “stand” de feira, no estéreo doméstico, na vida
cotidiana do homem), tendo em vista um equilibrio informag&o seméntica — informagéo estética. agdo sobre o real como ‘bloco”™
por uma arte participante.

cultura brasileira: tradicdo de atualizagdo intemacionalista (p. ex., atual estado das artes plasticas, da arquitetura, da poesia),
apesar do subdesenvolvimento econémico, estrutura agraria retrégrada e condigdo de subordinagdo semi-colonial. participar
significa libertar a cultura desses entraves (infra-estruturais) e das super-estruturas ideolégico-culturais que cristalizaram um
passado cultural imediato alheio & realidade global ) logo, provinciano) e insensivel ao dominio da natureza atingido pelo homem.

maiacdvski: sem forma revolucionaria ndo ha arte revoluciondrnia.

sédo paulo, margo 1963.

damiano cozzella
rogério duprat

régis duprat

sandino hohagen

julio medaglia

gilberto mendes

willy correia de oliveira
alexandre pascoal

(Revista Invengéo, n° 3, junho de 1963)




23

Este “manifesto” tornou-se para a musica no Brasil um marco decisivo
para as “efervescéncias culturais”, como esclarece Morin (1991), ao remeter-
se as possibilidades de desvios, das “brechas” presentes no sistema socio-
cultural vigente, garantindo deste modo, uma espécie de evolugdo dos
conhecimentos. E, isto, tanto para a sociedade no seu todo, como,
inicialmente e principalmente, a maneira de “marcos” das mudangas no
“imprinting” ou seja, nos registros impressos pela sociedade no individuo e,
neste caso, na memoéria de cada musico participante.

A partir do langamento do Manifesto, a lei arraigada na cultura
musical nacionalista no Brasil, mais uma vez foi mais forte que o manifesto.
Isto porque, as leis nacionalistas demoraram a ser quebradas, tal como
ocorreu com o movimento Musica Viva. E segundo Kater (2000:15), “as
divergéncias internas se verificaram no processo de evolugdo do movimento
Musica Viva e em particular de seu grupo de compositores, bem como uma
grande polémica desencadeada desde novembro de 1950, com a Carta
Aberta de Camargo Guarnieri. Apesar das justificativas artistico-musicais
apresentadas, seus contornos expressam um forte peso do aspecto politico
sobre o estético”.

Talvez pelo mesmo motivo, como aconteceu com alguns dos
compositores, que assinaram o manifesto Musica Nova, deixaram de compor
de acordo com os novos parametros por eles aceitos. Ndo € o caso de
Gilberto Mendes. Acreditamos que tenha sido o uUnico a levar adiante os
ideais do manifesto, permitindo que seu “imprinting” recebesse alteragoes.
Basta para tanto, estabelecermos alguns vinculos com a produgéo de sua

obra, a partir da leitura do segundo item do manifesto:
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- “desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo,
politonalismo, atonalismo, musicas experimentais, serialismo, processos
fono-mecénicos e eletroacusticos em geral), com a contribuicdo de debussy,
ravel, stravisnky, schoenberg, webern, varése, schaeffer, messiaen, cage,

boulez, stockhausen”.

Diante das experimentagdes que nao s6 a composi¢gdo musical, mas
toda a arte de vanguarda estava passando no século XX, nas palavras de
Haroldo de Campos, em 1956, Max Bense, fundador de uma nova estética,
de base semiética e tedrico-informacional, em sua obra “Rationalismus und
Sensibilitaet”, “advertia que a desconfianga contra o experimento, na esfera
inteligivel, tinha raizes sociais, exprimindo a desconfianga da classe, que
né&o gosta de ver em perigo seus distintivos, seus emblemas, sua hierarquia,
que interpreta a imutabilidade de sua linguagem no sentido da estabilidade
do seu mundo”. Campos (1975:19)

Neste periodo de efervescéncias experimentais, Gilberto compds o
Blirium C-9 (1965). E segundo as palavras do préprio compositor: “(...) esta
obra leva até as ultimas conseqtiéncias uma pesquisa de musica aleatéria
iniciada em nascemorre. A ponto de nem constituir uma mdusica,
propriamente dita, mas o roteiro de uma musica a ser preparada pelo
intérprete. A partitura ndo é da muasica, que nédo existe, mas um projeto para
um numero infinito de mdusicas, que podem ser feitas a partir de suas
minuciosas instrugdes, pardmetro por pardmetro. Verdadeira maquina de
fazer mdusicas, sempre diferentes, porém sempre marcadas pelo plano

diretor, que confere a todas elas o carater de uma mesma musica, onde se
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reconhece a mgo do compositor. Embora na realidade quem faz a musica é
o0 intérprete, segundo as indicagbes dessa receita. O autor ndo ambicionou
ser o autor da musica, mas sim de um mecanismo pelo qual a misica possa
ser feita”. Mendes (1994).

A performance musical: Blirium C-9 estreou, em 16 de novembro de
1965, no Teatro Municipal de Sao Paulo, durante o evento da Bienal de Sao
Paulo, em meio a protestos da platéia. Artigos escritos nos jornais da época
classificaram a musica aleatéria como um “barbaridade”®, nas palavras da
Sr. Jessia Teixeira Porto, diretora administrativa do Teatro Municipal de Sao
Paulo, e, como um “vale tudo™, nas palavras de Luis Elimerich.

Ressaltamos alguns trechos da entrevista da diretora do Teatro ao
Jornal Ultima Hora:

“Foi uma calamidade artistica!”- assim definiu d. Jessia Teixeira Porto,
diretora administrativa do Teatro Municipal”.

“Fu me senti doida pela tradigdo da seriedade do teatro Municipal e estou
certa de que o assessor artistico, maestro Eduardo de Guarnieri, ndo teria permitido
tal barbaridade. S6 aconteceu porque ele foi ludibriado. Isto ndo pode se repetir. A
ndo ser que chegue o fim do mundo, o caos total”. U.H(1965).

O critico Luis Elimerich, ao se referir, em seu artigo “Vale Tudo no
Municipal”, esta na verdade fazendo uma comparagéo entre todo espetaculo
daquela noite e a performance musical Blirium C-9, de Gilberto, estreada no
festival. Alguns trechos do artigo, no jornal O Diario de Sdo Paulo:

(-..)“Gilberto Mendes, com seu “Blirium C-9” pretende “por meios
instrumentais atingir uma complexidade sonora que aproxime sua miisica dos
processos vibratorios ndo periddicos, isto é, de sons normalmente chamados

“ruidos”. Os trés “solistas”, Pedrinho Mattar (piano), Paulo Herculano (cravo) e
Ernesto de Luca (percussdo), comeg¢aram a divertir-se a eles prdprios, e ndo ao

*“Musica aleatéria, uma barbaridade”. Publicado no Ultima Hora, em 22/11/1965, da reportagem

local.
®“Vale Tudo no Municipal”. Publicado no O Diario de Sdo Paulo, em 18/11/1965, escrito por Luis
Ellmerich.
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publico que pagou 5.000 pela poltrona, tocando cada um, os trechos mais
extravagantes e sem qualquer elo de ligagdo entre os 3 instrumentos, ndo faltando
porém alusdes sonoras a marcha Turca de Mozart, a uma valsa de Chopin, a
Scarlatti um tango argentino etc. Parte do puiblico, percebendo que tinha come¢ado
o “Vale tudo”, colaborou eficientemente: uns batendo as poltronas, outros
assobiando, sem falas dos apupos e xingagdes que partiram dos descontentes. E
verdade que havia também pessoas que acharam muita graga e se divertiram a
valer, enquanto outros, intimamente terdo chorado pelo dinheiro gasto inutilmente
no ingresso”.

(...) “Concluindo: Festival? Pode ser. Musica? Quase nenhuma. Vanguarda
de que?.” O D.SP. (1965).
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Neste periodo, ainda apés o langamento do Manifesto e, conhecendo
a poesia concreta de Haroldo de Campos, Augusto de Campos e de Décio
Pignatari, Gilberto Mendes compds obras experimentais para orquestra, para
coro, e acao teatral, com o uso de objetos do cotidiano. Como exemplos:
Nascemorre (1963) para SATB, em microtons, 2 maquinas de escrever e
tape recording, e texto de Haroldo de Campos (1963); Cidade (1965), texto
de Augusto de Campos, para 3 vozes mistas para piano, caixa, prato,
contrabaixo, 3 toca-fitas, 1 gravador, 1 televisor, maquinas de escrever,
calculadoras, 1 projetor de slides, 1 aspirador de pé, 1 liquidificador,
enceradeira, ventiladores e o happening final, e a obra coral: Motet em Ré
Menor (1967), mais conhecida pelo titulo do poema Beba Coca Cola, de
Décio Pignatari, para SATB e agao teatral.

Além de ser compositor, Gilberto Mendes foi convidado para dar
aulas em varias universidades brasileiras e americanas. Ministrou cursos na
Universidade de Brasilia, em 1970 e na PUC de S&ao Paulo, em 1976/77,
como professor visitante. Como professor convidado, deu aulas de
composicao na "The University of Wisconsin-Milwaukee", USA, durante todo
0 ano académico de 1978/79. E, como "Tinker Visiting Professor' e
"composer in residence" deu curso sobre a problematica da musica
contemporanea latino-americana, na "The University of Texas at Austin",
USA, durante o "spring semester" de 1983, quando compds a obra
“Longhorn Trio” para trompete, trombone e piano, dedicado a Gérard
Béhague.

Nos anos de 1984/85, a partir da abertura politica e da Campanha

“Diretas Ja", no Brasil, compds as obras corais: Mamae eu quero votar
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(1984), Vila Socbé, meu amor (1984), Vo entregar as estatais para as
multinacionais (1985) e The Three fathers (Los 3 Padres) Ernesto, Fernando
e Miguel (1985), um tango para piano, em homenagem aos trés padres
ministros da Nicaragua.

Durante vinte e cinco anos, trabalhou na Caixa Econémica Federal de
Santos e suas obras foram escritas nas horas vagas, até se aposentar em
1977. Em 1981, aceita o convite feito pelo Olivier Toni, em 1971, para ser
professor do Departamento de Musica da ECA/USP. Conclui sua tese de
doutoramento, na Escola de Comunicagdo e Artes, em 1992, sob o titulo:
“Dos mares do sul a elegancia “pop/art deco”. Uma odisséia musical’, que

trata de um trabalho autobiografico, publicado posteriormente sob o titulo:

‘Uma Odisséia Musical — Dos mares do sul a elegancia pop/art deco,

Edusp/1994.

Passado seu envolvimento politico-musical, a partir de 1984, Gilberto
passa a compor pelo simples prazer, pelo deleite da arte, deixando
aparentemente de lado o eixo politico/contestatoério’, como em: Saudades do
Parque Balneéario Hotel (1980); Qualquer Musica (1980); Ulisses em
Copacabana surfando com James Joyce e Dorothy Lamour (1988); O Pente
de Istanbul (1990); Rimsky (2000); Slow danse of love (2000), entre outras.

A partir dessa leitura auxiliar acerca dos acontecimentos que
envolveram o compositor, passaremos a apresentar o arcabougo tedrico,
que nos fundamentou para a observagdo, descricdo e analise das

anotacoes.

7 Como leitura paralela: ZERON, Carlos Alberto Ribeiro. Fundamentos histérico-politicos da miisica
nova e da musica engajada a partir de 1962: o Salto do Tigre de Papel. Dissertagdo de Mestrado. Sdo
Paulo, FFLCH-USP, 1991.
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1.1 — Critica Genética — uma abordagem do processo

“Ndo estamos mais no tempo em que 0s fenémenos imutdveis prendiam a

atengdo. Ndo sdo mais as situagdes estdveis e as permanéncias que nos interessam
antes de tudo, mas as evolugdes, as crises e as instabilidades. Ja ndo queremos
estudar apenas o que permanece, mas também o que se transforma, as perturbagoes
geologicas e climdticas, a evolugdo das espécies, a génese e as mutagdes das normas
que interferem nos comportamentos sociais”.

Prigogine (1984).

“Toda percepgdo nova do escritor fara da pdagina ndo mais um conjunto fixo

ou estavel, mas um conjunto formado por elementos prontos a mudarem de lugar,
prontos para serem substituidos ou rasurados, para serem prolongados na pagina

seguinte ou para serem definitivamente suprimidos”.
Willemart (1999).

O interesse cientifico da Critica Genética estd no da busca da
compreensdo do processo de criagdo artistica, a partir dos registros,
deixados pelo artista ao longo do percurso. Buscar a compreensdo a
respeito do ato criador, ndo é discussdo apenas da Critica Genética.
Inumeros autores em diferentes areas do conhecimento tém abordado esse
assunto, trazendo muitas contribuicbes. Dentre eles: Fayga Ostrower
(1978,1990), Rudolf Arheim (1976), Paul Valéry (1991), entre outros.

Publicagdes de cartas, entrevistas e depoimentos de artistas tém,
também, trazido ao publico o interesse por esta perspectiva. As publicages
das cartas de Van Gogh ao seu irmdo Théo (1997), os diarios de Klee

(1990), o processo de criagdo de Kandinsky (1970), as entrevistas
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publicadas com os musicos Luciano Bério (1981), com Stockhausen (1985),
e com Stravinsky (1996), as abordagens criticas de Pierre Boulez (1986,
1992,1995), entre outros exemplos, também estdo na lista bibliografica de
quem se interessa pelo ato da criagao artistica.

Ao lado da vasta producgéo bibliografica a respeito do ato criador
artistico, a Critica Genética propée uma nova possibilidade para se olhar as
manifestacdes artisticas, a partir de seu processo de construgéo,
aproximando cada vez mais a Arte da Ciéncia, livrando-a de vez a “Aura” de
objeto uUnico das obras e da idéia de inspiragdo dos artistas. Ao
mergulharmos no universo do processo criador, descobrimos uma rede de
inter-relacdes e de conexdes, da qual ndo nos é possivel detectar comeco e
fim. Encontramo-nos sempre no meio do caminho desta complexidade. Seu
interesse se volta para os rascunhos, anotagées, esbocgos, diarios, cartas,
enfim, para tudo que possa caracterizar uma situagéo de transitoriedade e
de transformacéo.

Historicamente, os estudos acerca da génese da criagao artistica
eram de interesse somente da literatura. Em 1968, em Paris, por iniciativa de
Louis Hay, juntamente, com uma equipe de pesquisadores do Centre
National de Recherche Scientifique (CNRS), foi organizado os manuscritos
do poeta aleméao Heinrich Heine. E, posteriormente, com a criagao do Institut
des Textes et Manuscrits Moderns — ITEM/CNRS, foram criados grupos de
pesquisas, dedicados exclusivamente aos estudos dos manuscritos de M.
Proust, E. Zola, G. Flaubert e de P. Valéry.

E, no Brasil, somente em 1985, a Critica Genética ficou conhecida.

Isto aconteceu durante o /°. Coléquio de Critica Textual: O Manuscrito e as
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Edigbes, na Universidade de Sao Paulo, apresentada pelo Prof. Dr. Philippe
Willemart®. A partir de 1990, no Programa do COS da PUC-SP, a professora
Dra. Cecilia de Almeida Salles desenvolveu os estudos de Critica Genética,
associados a semiética dos signos, de Charles Sanders Peirce, através da
andlise dos manuscritos da obra: “Ndo veras pais nenhum”, do escritor
Ignacio de Loyola Brandao.

Com a criacdo, em 1993°, do Centro de Estudos de Critica Genética
(CECG), da PUCSP, sob a coordenagdo da pesquisadora Dra Cecilia
Almeida Salles, profissionais de diferentes campos de atuagéo iniciaram as
primeiras conexdes, acerca do processo criativo, em suas respectivas areas.
Os resultados, obtidos nas diferentes linguagens, tais como: na danca'®, na
arquitetura'’, nas artes plasticas'?, no teatro'3, entre outras, sdo notérios.

Como exemplo, também, as publicagdes de Salles™ (1992,1998,2000), bem

¥ O professor Philippe WILLEMART ¢ membro da Equipe Proust, do Institut de Textes et Manuscrits
Modernes (ITEM/CNRS), e autor, entre outros livros, de : Universo da Criagdo Literdria, Sdo Paulo,
Edusp, 1993; Além da psicandlise: a literatura e as artes. Nova Alexandria, FAPESP, 1995 e
Bastidores da criagdo literdria. Sdo Paulo, Iluminuras, 1999.

® Um evento que marcou a ampliagio dos estudos, sobre criagdo artistica em diferentes areas, foi a
Exposi¢do “Bastidores da Criagdo”, em 24 de maio de 1994, organizado pelo CECG da PUCSP,
realizado na Oficina Cultural Oswald de Andrade em S&o Paulo.

' AUGUSTO, Rosana. V. L. (1996). Os Bastidores de uma obra coreogrdfica: A Sagra¢do da
Primavera. Dissertagdo de Mestrado. Programa de Pds-Graduagdo em Comunicagdo e Semidtica,
PUCSP.

'"" PETERS, Ivana F. (1993). 4 Palavra e a Arquitetura: Paulo Mendes da Rocha. Dissertagio de
Mestrado. Programa de Pés-Graduagio em Comunicagdo e Semidtica. PUCSP.

'> PFUTZENREUTER, Edson do P. (1992). Desejo material. Dissertagdo de Mestrado. Programa de
Pés-Graduag@o em Comunicagio e Semiética. PUCSP.

" FORTUNA, Marlene (1995). A poética da expressdo oral no teatro. O ator, um jogador.
Dissertagdo de Mestrado. Programa de Pés-Graduag@o em Comunicagfo e semiética. PUCSP.

' SALLES, Cecilia Almeida.(1992) Critica Genética — uma introdugdo. Sio Paulo.

.(1998) Gesto Inacabado: processo de criagdo artistica. Sdo Paulo,

Annablume.
. (2000). Critica Genética — uma nova introdugdo. Séo Paulo, Educ.

. (2000) Gesto Inacabado: processo de criagdo artistica. Cd-rom

patrocinado pela LINC -Lei de Incentivo Nacional a Cultura, Secretaria de Estado de Cultura de Sdo
Paulo e do Governo do Estado de Sio Paulo.
.(2000). Critica Genética — uma nova introdugdo. Séo Paulo.
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como as inumeras dissertacbes e teses, defendidas posteriormente no
Programa de Estudos Pés-Graduandos em Comunicagdo e Semibtica da
PUCSP, o que demonstra a relevante atuagédo da Critica Genética no Brasil.

E, em fevereiro de 2000, é criado na Universidade de Sao Paulo o
Nucleo de Apoio a Pesquisa em Critica Genética - NAPCG, ligado a Pré-
Reitoria de Pesquisa da USP, que reune representantes das trés equipes de
pesquisadores de Sao Paulo: o Centro de Estudos de Critica
Genética/CECG da PUCSP, a Equipe Mario de Andrade do IEB/USP e o
Laboratério do Manuscrito Literario do FFLCH/USP. O objetivo é o de
estreitar ainda mais os vinculos teéricos, para uma discussdo ampla acerca
do processo de criagéo artistica e literaria.

Diante das abordagens em diferentes areas do conhecimento,
principalmente nas dos estudos, realizados pelo CECG da PUCSP,
demonstrou-se que o conceito de manuscrito nao era suficiente para abarcar
toda a diversidade material dos estudos, para além da literatura. Com a
presenca do story-board e copides no cinema, cadernos de desenhos,
esbogcos nas artes plasticas, entre outros exemplos, o conceito de
manuscrito € ampliado para documentos de processo. Definido por Salles
(1998), como “os registros materiais do processo criador”. Procura-se dar
conta de toda a materialidade observada e o geneticista estabelece uma
analise interpretativa desta acao, atando as conexdes e relagdes que atuam
nestes documentos.

Embora as pesquisas em Critica Genética na Franga priorizem os
estudos literarios, para o pesquisador francés Daniel Ferrer ITEM-CNRS), a

“Critica Genética do século XXI sera transdiciplinar, transartistica e
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transemiodtica, ou n&o existira”, isto porque, para dar conta de toda a
complexidade existente no interior dos manuscritos, sé é possivel continuar
com as pesquisas a partir de uma atitude “transversal” nas andlises de
interpretagdes dos sistemas semiodticos coexistentes.

A Critica Genética, de linha peirceana, nos permite falar da criagao,
segundo Salles’ (2000) “como um processo de representagdo que da a
conhecer uma nova realidade, com caracteristicas que lhe vdo sendo
atribuidas”. O movimento desta agdo processual nos mostra a criagdo em
seu estado de constantes metamorfoses, o que néo é privilégio somente dos
manuscritos literarios, mas de todo tipo de agdo em processo.

E, ainda, segundo Salles (1998) “todo o conjunto dos documentos de
processos, independentemente, de sua materialidade, tém a funcdo de
armazenar informagdes, que atuam como auxiliares no percurso e que, ao
estabelecerem um vinculo com o artista, o nutre em seu percurso de
criagcéo”. Atados a funcdo de armazenar, os documentos também indicam a
experimentacdo que, segundo Salles (1998), sdo os momentos da
pesquisa, quando as hipéteses vao sendo testadas. De modo geral, os
artistas utilizam os esbogos, os rascunhos, os cadernos etc., ou seja,
diferentes materialidades e matérias.

Para acompanhar e compreender os procedimentos processuais,
utilizados por Gilberto Mendes em seu percurso criativo, descreveremos, a

seguir, a relagéo dos documentos de processo a que tivemos acesso.

' SALLES, Cecilia Almeida (2000). Critica Genética e Semidtica: uma interface possivel. Texto
inédito.
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1. 2 - Documentos de processo do compositor Gilberto Mendes

Os documentos que recebemos do compositor ndo estavam

organizados. Por um longo periodo de observagdo, procuramos organiza-

los, de modo a que deles pudéssemos ter uma melhor visibilidade. Dividimos
os documentos em cinco grupos, segundo assuntos distintos, embora

estejam inter-relacionados. Sao eles: 1. registros musicais: documentos

| escritos em linguagem musical; 2. cépias das correspondéncias, enviadas

a dois amigos; 3. registros verbais: anotagbes em torno de seu projeto

poético; 4. projetos das obras musicais, escritas em linguagem verbal e,

por fim, o 5§° grupo: partituras em processo, que sdo os esbocos e

partituras que deram inicio ao processo de construgdo de suas obras.
Portanto, os documentos do compositor Gilberto Mendes se

compdem do seguinte modo:

1. Registros musicais:

¢ 1 (um) caderno pentagramado;

¢ Inumeras anotagdes em papéis avulsos e dimensdes variadas;

k)

2. Copias de correspondéncias:

e enviadas ao compositor Koellreutter, em 1978;

e ao maestro Piotr lachert, em 1988
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3. Registros verbais:

e “meu método composicional”;
e ‘“repertério e técnicas de base”;
e ‘“heter6nimos da minha musica”;

e ‘“receitas técnicas”

e comentarios e andlises de algumas de suas obras musicais;

e anotacdes avulsas e sem titulos;

4. Projetos das pecas musicais:

e Santos Footbal Music (1969)

e Ir Alten Weib (1978)

e Saudades do Parque Balneario Hotel (1980);
e Qualquer Musica (1980);

5. Partituras em processo das peg¢as musicais:

e Ricercare (1960);

e Santos Football Music (1969);

e Retrato Il (1974);

e Motetos a feigdo de Lobo de Mesquita (1975);
e Musica Per Sonar a tre (1976);

e [r Alten Weib (1978);

e Saudades do Parque Balneéario Hotel (1980);
e Qualquer Musica (1980);

e Continunn para piano e Orquestra (1981);

o Northswest Wind (1982);

e In Memorian a Gregério Bezerra (1983);
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e Longhorn Trio (1983);

e Partitura: Um Quadro de Gastao Frazao (1985);

e Trés Contos de Cortazar (1985);

o Ulisses em Copacabana surfando com James Joyce e Dorothy
Lamour (1988);

o Vers les joyeux tropiques, avec une musique vivante, theatrale!
(1988);

e O Pente de Istanbul (1990);

e Inspiracdo (1993);

e Fir Annette (1993);

e Quasi um Rondo6 (1995);

e O anjo esquerdo da histéria (1997);

e Rimsky (2000);

e Slow danse of love (2000)

Embora tivéssemos agrupado os documentos e tendo estado em

acurada observacgao, frente a diversidade de informagbes que eles contem,

privilegiaremos, apenas, os registros que possam demonstrar as relagées
culturais e comunicativas, presentes no processo de criagdo do compositor.
O contato do artista com o universo a sua volta é refletido nas

anotagoes, a partir de experiéncias perceptivas. Segundo Leonardo da Vinci,

“fodo conhecimento nosso origina-se em nossas percepgbes”. (apud
Ostrower,1977:46). E a partir do que é percebido e do que interessa para o
artista € que sao assimilados os efeitos desta percepcéo, canalizados para

as linguagens disponiveis através de seus conhecimentos. Encontramos no

processo criativo dos artistas, registros em diversos suportes materiais e em

diferentes materialidades. Vejamos, como exemplo, a importancia dos
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cadernos de viagem do pintor Delacroix, em sua viagem para Marrocos,
onde, ao lado das descrigdes verbais, se faz, também, descrigcdes dos locais,
através dos desenhos coloridos, tentando flagrar as imagens visuais dos
lugares, das pessoas e dos animais.

Esses tipos de variantes de registros sdo testemunhas vivas da
cumplicidade do artista com seu meio. E como se tirassemos um “raio x” das
experiéncias vividas ao longo de uma vida. A apreensao perceptiva destes
momentos experienciais fica armazenada no tempo, a espera de seu
aproveitamento. E o que vemos, hoje, em vérios dos desenhos de Delacroix
presentes em suas obras.

Para que o leitor também participe, em parte, das experiéncias
perceptivas do compositor, € necessario descrever, agora, esse mundo
material do compositor em estudo. Para Ostrower (1977:43), ‘a
materialidade seria, a matéria com suas qualificagcbes e seus compromissos
culturais. E ela, matéria cultural, que propde os confins do possivel para

cada individuo”.

1. Registros musicais:

e O caderno pentagramado:

O caderno pentagramado do compositor foi adquirido, por volta de
1947, depois que o compositor ouviu uma transmisséao pelo radio sobre a
vida e a obra do compositor Sergei Prokofiev (1891-1953), que, ao compor
uma de suas obras, baseou-se em tema, ja anotado, em um de seus

cadernos. Motivado por este episodio, Gilberto Mendes comprou, na loja “A
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Musical”'®

, em Santos, um pequeno caderno pentagramado de capa
vermelha que intitulou de ‘temas e anotagées”, onde passou a armazenar

suas primeiras experimentagdes melddicas e ritmicas.

“CTEMAS o Aneiagees”

Fig.1

Companheiro do compositor, até os dias de hoje, o caderno é

5 testemunha das iniUmeras pesquisas e experimentagdes musicais que este

realizou. Utilizou-se de lapis preto ou de caneta esferografica nos registros
das folhas do caderno pentagramado e nele encontramos anotacdes

referentes as experimentagdes ritmicas, melédicas e harménicas, como o

' “A Musical” ficava na Rua DR. J. Gaspar n° 86 em Santos, conforme carimbo da loja na contra
capa do caderno.
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samba de veréo (fig. 2); valsa, choro, (fig. 4), que datam da época em que o
compositor assistia as aulas no Conservatério Municipal de Santos, por volta

de 1940.

Fig.2

Seguindo as paginas do caderno, observamos que o compositor tinha
um habito, ndo muito comum entre os artistas que possuem seus cadernos
de anotagdes, que é o de recortar as paginas do caderno. Em virtude desse
habito, varias folhas do caderno foram recortadas e retiradas, (fig.3) e,
segundo o depoimento do compositor, tornaram-se partes integrantes de

algumas de suas composi¢gdes musicais.
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Fig. 3

Neste periodo, em que era aluno do Conservatdrio, teve contato com
o repertério musical para piano e em sua formagéo de principiante, tocou o
“Pequeno dlbum para Juventude”, as “Invengdes” de Bach, o Microcosmo de
Bartok, entre outras obras do repertdrio cléssico-romantico. Destas
experimentagcdes musicais e do manuseio da escrita musical, Gilberto
Mendes compls pequenas pegas musicais as quais denominou de
‘Pequeno album para criangas”, composto entre 1945 e 1952 e, ainda,
varias Pegas para piano, escritas entre 1945 a 1959, que ja& demonstram
seus referenciais quanto ao repertdrio classico pianistico.

Nos registros das fig. 4 e 5, abaixo, observamos as estruturas

ritmicas basicas da musica popular brasileira que, por esta época, ja
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estavam sendo aproveitadas em suas obras, principalmente, nas pecas para
voz e instrumentos, onde nos mostra seu interesse literario, ao aproveitar
textos de Carlos Drumond de Andrade, em Episddio (1949), Sonho Péstumo
(1955) com texto de Vicente de Carvalho (poeta preferido do compositor),

entre outras, como veremos.

Fig.4
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Fig. 5

No caderno estdo anotados, também, trechos melédicos e ritmicos

das musicas que ouvia pelo radio, das orquestras americanas de Jazz,

principalmente as melodias tocadas pelos saxofonistas e clarinetistas (fig. 6,
7). Nesta ocasido, compOs duas pegas, especificamente para clarinete:
Estudos para Clarineta Solo, (1954) e 5 pecas para Clarineta Solo em 1958,

e em 1954, o Estudo para Fagote Solo.
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Fig. 6

Fig. 7
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Encontramos anotagGes, referentes as experimentagdes melddicas,
harmonias para voz e para instrumentos musicais, bem como ritmos e

melodias que ouvia nas ruas, nos bailes e nas radios. (fig.8,9).

Fig. 8
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e Datas

Geralmente, os artistas colocam as datas em seus registros, quando
estes possuem um carater descritivo, como sdo os cadernos de Delacroix,
por exemplo. Entretanto, ha artistas que ndo tém o habito de datar suas
anotagdes.

Nas paginas do caderno de Gilberto Mendes, no total de 19 folhas
preenchidas, somente, & pagina de n° 08 aparece a primeira inscricéo,
datada de 26/12/56, nele se registra uma linha melédica e o nome de
“Vinicius, p. 140”. Vale ressaltar, que em 1961, Gilberto Mendes escreveu a
peca musical Poema dos Olhos da Amada, para SABT, com texto de
Vinicius de Morais. A pagina n°. 10, ha duas marcagdes de datas, uma em

20/03/58 e outra em 26/3/56, onde ja aparecem os primeiros “acordes
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geradores” que o autor usard em suas obras ao compor as “séries” musicais.

Vide fig. 10 e 11.

Fig. 10
-
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Fig. 11
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Na seqiéncia, a pagina n°. 11 (fig.12), datada em 3/4/58, aparece
uma linha melddica, composta de estruturas ritmicas bastante populares no
Brasil, onde ja estdo aparecendo como escritos temporais de carater

defasado.

A pégina de n?. 17, datada em 1960 (fig.13), Gilberto apresenta uma
linha melddica de ritmos populares brasileiros, associada a uma linha
melddica de notas de longa duragéo e o uso da “sensivel”, de acordo com a
inscri¢&o verbal, inscrita no documento da (fig. 13): “Seguido de notas longas

a maneira Ars Nova.”
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Fig. 13

Para compreender estas relagdes, é preciso que nos lembrarmos de
que nas composigbes, no periodo Ars Nova renascentista, a polifonia
contrapontistica dominava todos os géneros de composigdes religiosas e o
uso de melodias profanas ou criadas pelo compositor faziam parte do
“cantus firmus”. Deste periodo musical, destaca-se o }compositor Guillaume
de Machaut (1300/1377), muito apreciado por Gilberto Mendes. Para
compor, em 1963, a obra experimental Nascemorre, para SATB, em
microtons, 2 maquinas de escrever e tape recording, com texto de Haroldo
de Campos, como ja foi dito, utilizou a forma musical francesa. E isto para
Mendes: “(...) porque estava em meus ouvidos o Pour quoy me bat més
maris”, de Guillaume de Machaut e Lés Cris de Paris, de Clement

Jannequin, que cantava no madrigal Ars Viva em Santos”. (1994:102).
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O registro da fig.13, comprova o interesse do compositor pela obra de
Machaut, ao trabalhar as estruturas significantes no Ars Nova, associadas as
“misturas” da cultura de massa que, neste caso, ndo sdo opostos, estdao em
uma condigao de complementaridade, tal como as propostas das tendéncias
artisticas contemporaneas.

Em 1966, motivado pelos recursos da forma musical do Ars Nova,
compds Motet em Ré menor ou Beba Coca-Cola, para SATB, com texto de
Décio Pignatari, j4 em termos da complementaridade. Nas palavras do
compositor (in ob.cit., 1994): “‘com Beba Coca Cola eu pretendi um salto do
pregdo renascentista ao pregdo moderno, o jingle publicitario para rédio-
tevé. Os efeitos exprerimentados com microtonalismos, sons expirados,
falados, aproveitei agora dentro de uma forma tirada da tradicdo musical,
transfigurada em outra”.

Na fig. 14 e 15, a seguir, observamos experimentagées e pesquisas
ritmicas, associadas aos ritmos populares brasileiros e ao uso de objetos do
cotidiano como instrumentos sonoros, como exemplos: a frigideira e
instrumentos musicais populares, como o cavaco e pandeiro.

Por esta época, Gilberto Mendes inicia sua carreira musical/teatral,
como vimos e, em 1961, compde a pega Misica para 12 instrumentos:
flauta, clarineta baixa, trombone, trompete, bandolim, vibrafone, piano,

violino, violoncelo, contrabaixo, bongds e berimbal.
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Vé-se que o caderno de anotagcbes €& referéncia constante, pois
aparecem como registros incorporados a sua obra, como elementos
essenciais, dela integrantes.

Analisando os registros do caderno, encontramos uma linha meléddica
escrita por volta de 1950, que aproveitou como principal tema melédico,
desenvolvido na obra musical Quasi um Rondé (1995), para vibrafone. Obra
encomendada e dedicada ao musico André Juarez, quarenta e cinco anos
depois.

A primeira linha melédica e as notas do acorde (reb, fa, lab com
excecédo da nota do) séo incorporadas a obra, a partir do compasso n°. 18
até o compasso de n°. 23 (Parte A), em ritornellos (Ultimo pentagrama da
parte A). Vide o trecho destacado na partitura da fig. 16.

A segunda linha melddica se apresenta a partir do compasso n° 25
até o compasso 28 da (Parte E). O acompanhamento (reb, mib, lab) desta
linha melddica, escrito no caderno na clave de f4, é transposta para a clave
de sol na partitura Quasi um Rondé. Vide as fig. 16 e 17.

Nos compassos de n° 50 até 57, foi repetido a primeira melodia com
0 mesmo acompanhamento. E, ao final no ultimo pentagrama, iniciando no
compasso 65 até 67, conclui a obra com a segunda melodia e
acompanhamento.

Vide a anotacgéo (fig. 16) e, a seguir, as partituras da obra, fig. 17.
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Fig. 17

Procuramos, até aqui, descrever notagées e registros do caderno do
compositor, onde, ao estabelecer uma relagdo com seu contexto cultural,
observamos que, de acordo com as palavras de Pinheiro (1983:40), “(...)
cada obra é de tal maneira inscrita nas impurezas e fugacidades do
cotidiano, de obra a obra e de literatura a literatura, de tal modo, lemos a
diversidade da nossa época e instante em integragdo com a o do autor.”

Neste trabalho, que ainda € um inicio de pesquisa, procura-se, a
partir dos documentos de processo do compositor, encontrar os indices
desse “conjunto de tensbes sociais dos sistemas intersemidticos de seu
tempo em consonéncia e interagdo com sua histéria pessoal cotidiana, ainda

conforme Pinheiro (ob. cit.).
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2. Anotacdes em papéis avulsos e dimensodes variadas

|
|
i
i

Além do caderno pentagramado, Gilberto Mendes registrava suas
pesquisas e experimentacdes melddicas, em diversos tipos de papéis, em

tamanhos diferentes. Foram anotadas em pequenos pedacos de papéis, em

folhas pentagramadas, em envelopes e recibos de retirada de penhores da

Caixa Econdmica Federal. Seus registros variam de exercicios melddicos,

exercicios de harmonia coral tradicional, de trechos de melodias e arranjos

que ouvia pelo radio e até de possiveis obras a serem desenvolvidas.

Vejamos as figuras 18 e 19:
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Damenica

15
Giugne 1980

Janciro

Fig. 19

Além dos tipos de materialidades, verificamos também as anotacées
musicais, escritas em folhas pentagramadas avulsas, que eram utilizadas

para as aulas de harmonia no Conservatério Municipal de Santos, por volta

de 1940 a 1950. Guardados estas anotagdes, passados mais de quarenta
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anos, estas s&o aproveitadas na obra /nspiragdo (1993): obra coral, com
poema de Mario de Andrade, encomendada pela EDUSP, para a festa

comemorativa do centenario de nascimento de Mario de Andrade.
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Fig. 21
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De um exercicio de harmonia coral, escrito por volta de 1940,
anotado também nas folhas avulsas, na época em que Gilberto Mendes
estudava harmonia com Savino De Benedicts, foi aproveitado um trecho de
um exercicio de harmonia, (fig. 24), para a construgcdo da obra O anjo
esquerdo da historia (1997), com poema de Haroldo de Campos. Obra

Coral, dedicada a “los tres grandes brasilends” Vicentinho, Lula e Genoino.
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Toda a base harménica que sustenta o SATB, da obra coral O anjo
esquerdo da historia esta composto sobre a estrutura harménica do registro

da fig.24, como poderemos verificar, ja na primeira pagina da obra. Vide fig.

25.
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Outro aspecto, que observamos nestes documentos de processo se
refere ao desejo de se comunicar com o outro, pois, no periodo de total
imerséo criativa, o artista sente a necessidade de dialogar com outras
pessoas para compartilhar momentos da criagdo. A exemplo, a carta de

Debussy a Stravinsky, de 8 de novembro de 1913, ao comentar a sua obra

Jeux a Stravinsky, antecipa o fato de que o amigo recebera a partitura da
obra para dar a sua opinido, conforme observamos no trecho da carta: “logo
que eu tiver uma cdpia boa da prova de Jeux mandarei a vocé...Gostaria

muito de ter sua opinido sobre este ‘badinage em trés partes”..Craft

(1999:38). Ou, ainda, quando Debussy comenta sobre a obra Sagraco da

Primavera de Stravinsky: “Para mim vocé esta descendo a outra vertente da




61

colina, mas conserva, no entanto, uma intensa paixdo pela mdasica, e sinto
uma satisfagdo especial em dizer-lhe como vocé alargou os limites do
permissivel no império do som”. (ob.cit. p.40).

Agora, vejamos as cartas de Gilberto Mendes, que revelam finalidades

e caracteristicas distintas.

2. Copias das correspondéncias:

A copia da correspondéncia enviada, em 1978, por Gilberto Mendes
ao professor e compositor Koellreutter (1915 - ) se refere a obra Ir Alten
Weib (1978), baseado no poema de Oswald von Wolkenstein, para canto e
piano, com duas versdes (15’e 8'), encomendada por Margarita Schack,
esposa de Koellreutter. No entanto, o titulo de sua obra nao possui um
correlato em alemao, pois Gilberto Mendes inverteu as palavras da lingua
alema, BIEW NETLA RI, para chegar ao titulo da obra que, escrito de tras
para frente, resulta no titulo de sua pega musical: BIEW NETLA RI = IR
ALTEN WEIB, bem ao estilo da técnica de composicdo “serial’, como
poderemos ver no terceiro capitulo.

Esta carta demonstra de modo descritivo o processo, através do qual
a obra foi composta. Entretanto, Mendes se remete ao compositor
Koellreutter como seu “leitor particular”. Este procedimento segundo Salles
(1998) sao os daquelas “pessoas que sao escolhidas pelo artista para terem
um acesso preliminar as obras, recém terminadas ou ainda em processo”.

Vejamos o trecho em que Gilberto Mendes solicita ao amigo a sua opiniao:
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Embora eu esteja plenamente convencido da validade desta musica,como
wna obrz de meu tempo, interessa-me muito a opinlao dos amigos escla-
recxdos. Para ser mais explicito, a4 sua op1n110. E que a fargarita
nao se sinta obrigada a cantar a guSLOa, se nlo gostar dela. Nio tem

bode n2o.

Fig. 27

“Embora eu esteja plenamente convencido da validade desta miisica, como uma
obra de meu tempo, interessa-me muito a opinido dos amigos esclarecidos. Para ser
mais explicito, a sua opinido. E que a Margarita ndo se sinta obrigada a cantar a
musica, se ndo gostar dela. Ndo tem bode ndo” .

Outro ponto, que pode ser destacado nesta carta, é o de que o
compositor fez uso de citagbes de trechos de obras de compositores de
diferentes tendéncias musicais, referindo-se a Schubert, Schumann, Malher
e Schéenberg, e pede ao amigo que descubra, na obra, onde estdo os

trechos das citagdes utilizadas e transformadas por ele:

A misica parte de una melodia nsue compus & maneira de Quwald von
Wolkenstein, com alguwn modal iamo a brasileira, no ameio. A obra nRo
ge desenvolve, propriamente dito. £ uma axplormqmo de um grande ma—
terial sonoro feito dessa melodia muls uma citagRo deformada do

®Ir Alten Weib” original de olkenstein, e ainda outras citagdes de
Schubert, Schumann, Mahler e 3Schoenberz {veja se descobre). Uma pa-
quena antologia do "lied"™ alemio, em meio da nual frequentesente
ipareuemrl,mos e modalismo nordestino brasileiro. Uma loucurs, como
pode ver. Ja passei dos cinnuenta anos e agora evbou oo direite de
fuzer a musica nque bem entendo.

Fig. 28

“A musica parte de uma melodia que compus a maneira de Oswald von Wolkenstein,
com algum modalismo a brasileira, no meio. A obra ndo se desenvolve,
propriamente dito. E uma exploracdo de um grande material sonoro feito dessa
melodia mais uma citagdo deformada do “Ir Alten Weib” original de Wolkenstein, e
ainda outras citagoes de Schubert, Schumann, Mahler e Schoenberg (veja se
descobre). Uma pequena antologia do “lied” alemdo, em meio da qual
Jfreqiientemente aparecem ritmos e modalismo nordestino brasileiro. Uma loucura,
como pode ver. Jd passei dos cingiienta anos e agora estou no direito de fazer
misica que bem entendo”.
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No terceiro capitulo, estaremos realizando este exercicio para
descobrirmos como as citagdes foram utilizadas por Gilberto. A seguir,
deixamos a disposic¢éo a referida carta, para que o leitor possa observar, na

integra, a descri¢géo do processo de composicdo da obra.

Santos, 24 de margo de 1978 (Sexta-feira da Paixdo)

caro amigo Xoellreutter:

aqui vai a misica prometida, dedicada a amrgarita, Uma exneridéncia
romanhlco—barroua, rlocoxrenhe que poderia continuar infinitsmente.
Deixei a musica ir ate aonde pediz, Sem procurar lntezromnez seu
impulao natural. Sem encurta-la. E chegou a 15 minutos. AL tovei
com o problema dos 8 minutos combinados com dargarita (ela precisa-
va da ainutagem, para a programagio). E da necessidade nasceu outra
forma: uma versizo fragmentada de 8 minutos. Mlargarita agora escolhe
ag versdes. Num concerto node fazer uma, noutro, oubru.

A misica parte de uma melodia que compus 4 maneira de Oswald von
Wolkenstein, com algum modalismo a brasileira, no meio. A obra nlo
ge desenvolve, propriamente dito. £ uma exploraqao de um grande ma-
terial sonoro feito dessa melodia mais uma citaglo deformada do

"Ir Alten Weib"™ originsl de Wolkenstein, e ainda oubtras citagBes de
Schubert, Schumann, Mahler e 3Schoenbery (veja 3e descobre). Uma pe-
quena antologia do "lied™ alemdo, em meio da qual [{requentensnte
¢pareceﬂrlcmoa e modalismo nordestino brasileiro. Umw loucura, como
pode ver. Ja passei dos cinquenta anos e agora estou no direito de
fuzer a misica que bem entendo.

Como o bexto ¢ um riocorrente nue deseaboca em mil coinas, nroaurex
fagzer a misica seguir o mesmo curso. 0 gque permite que ela tambam
possa ser fragmentada e montada em outra ordem, inclusive mais curta.
Troquei os 3 "beatg" de Wolkenstein por 2 em 6/8. Permite maior
plasticidade. A proprxa obra de Wolkenatein pedia uma cena. Dai eu
cair facilmente na forma teatro musical. uonsenuenteqentu.

A obra & longa, segundo a meda atual. Mas procuro nd3o encher o saco
do ouvinte. Mesmo os momentos repetlt;vos, 830 sempre de aconteci-
mentos diferentes. No mais, artificios de sempre, inversoes, retro~
grados, etc., mas seampre deixundo a emogBo corrigir a regra, confor-
ma queria Juan Gris, ao contrarxo de 3raque. Deixei o barco correr.
Fixei o que saiu, como um improviso. Poderia ter saido outra coisa.

Embora eu esteja plenamente convencido da validazde desta musica como
uns obra de meu tempo, interessa-me muito a opiniao dos amigos escla—
recidos. Para ser mais explicito, a sua opinilo. R que a iargsrits
n3o se sinta obrigada a cantar a gusica, se nio gostar dela. Nio tem
bode n@o.

Fig.29
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Transcricao da correspondéncia de Gilberto Mendes para o compositor

Koellreutter. (fig. 29).

“Santos, 24 de margo de 1978 (Sexta-feira da Paixdo)
Caro amigo Koellreutter:

Aqui vai a miisica prometida, dedicada & Margarita. Uma experiéncia romdntico-
barroca, riocorrente que poderia continuar infinitamente. Deixei a miisica ir até
aonde pedia, sem procurar interromper seu impulso natural. Sem encurtd-la. E
chegou a 15 minutos. Ai topei com o problema dos 8 minutos combinados com
Margarita (ela precisava da minutagem, para a programagdo). E da necessidade
nasceu outra forma: uma versdo fragmentada de 8 minutos. Margarita agora
escolhe as versdes. Num concerto pode fazer uma, noutro, outra.

A musica parte de uma melodia que compus & maneira de Oswald von Wolkenstein,
com algum modalismo a brasileira, no meio. A obra ndo se desenvolve,
propriamente dito. E uma exploracdo de um grande material sonoro feito dessa
melodia mais uma cita¢do deformada do “Ir Alten Weib” original de Wolkenstein, e
ainda outras citagdes de Schubert, Schumann, Mahler e Schiéenberg (veja se
descobre). Uma pequena antologia do “lied” alemdo, em meio da qual
Jreqiientemente aparecem ritmos e modalismo nordestino brasileiro. Uma loucura,
como pode ver. Ja passei dos cingiienta anos e agora estou no direito de fazer
muisica que bem entendo.

Como o texto é um riocorrente que desemboca em mil coisas, procurei fazer a
musica seguir o mesmo curso. O que permite que ela também possa ser fragmentada
e montada em outra ordem, inclusive mais curta.Troquei os 3 “beats” de
Wolkenstein por 2 em 6/8. Permite maior plasticidade. A propria obra de
Wolkenstein pedia uma cena. Dai eu cair facilmente na forma teatro musical.
Consegqiientemente.

A obra é longa, segundo a moda atual. Mas procuro ndo encher o saco do ouvinte.
Mesmo os momentos repetitivos, sdo sempre de acontecimentos diferentes. No mais,
artificios de sempre, inversdes, retrégrados, eic., mas sempre deixando a emogdo
corrigir a regra, conforme queria Juan Gris, ao contrdrio de Braque. Deixei o barco
correr. Fixei o que saiu, como um improviso. Poderia ter saido outra coisa.

Embora eu esteja plenamente convencido da validade desta miisica, como uma obra
de meu tempo, interessa-me muito a opinido dos amigos esclarecidos. Para ser mais
explicito, a sua opinido. E que a Margarita néo se sinta obrigada a cantar a miisica,
se ndo gostar dela. Ndo tem bode néo”.
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Outro aspecto que podemos observar, quanto ao uso das cartas
como veiculo de comunicacdo, se refere a carta enviada por Gilberto
Mendes, em 1988, ao compositor Piotr Lachert. Trata-se de uma
carta/musical/teatral da obra Vers les Joyeux Tropiques, avec une Musique
Vivante, Theatrale! (1988), para piano, obra encomendada pelo compositor
Piotr Lachert para os festejos do 152 aniversario do Théatre Européen de
Musique Vivante. Escrita em inglés sugere modos de como devera ser a
performance teatral, em conjunto com a apresentac&o do pianista.

A partitura para piano seguiu acompanhando a carta e foi composta
em meio a uma mistura de tango/rock/bossa-nova. E a performance no
palco, com trés atores, foi descrita na carta, onde, em uma das cenas,
devera aparecer uma mulher com uma cadeira de praia, revezando, com
gestos sem sentido, um ator fazendo karaté e um terceiro ator, entrando com
uma sombrinha grande, tal como o guarda-sol de praia, debaixo do qual
deve se sentar e mastigar uma Unica vez a banana, repetindo a cena, sem
mastiga-la, mas descascando a banana.

Vejamos como foi apresentada a cena pelo compositor, conforme o
trecho da carta:

TE eTMEVST Awe JWWe @ i waa ey ¥

! -4 compose. this miniagure, as. you wams, A kind of aixture
of tango/rudk/bossa~nova..If you want a soens, I oan suggest thims
brief soensy. 2h§!€%rﬂ— (Dominigue and Annette, far exaample) enter in
the stage, dne a long ahair (used in ghe beaches)lying down,
innediutely. & flagh over her body (like. the suny, ard. she aust alter-
-nate(each. 20. seaondes)oompletely mtionless/to asometning absurdi-

-~ %y, nonsenss. (for exaaple,. same karat® gesture), always repeaking

‘. the same alternatidn; the othelr uotor ehters with an umbrelln {big

-+ umbrella, used in. tho ceachea, to protest aguinat. thé asun),. seuts
- undek the uabrelba and alternanten (each 20.8e8conds) %o peel.one :

banaka, kol but with the toatn w bitl ot bunuin, :o-mautﬁ.uutao%x time,
‘L after all ane wust be motioallss (withilhe. expretsion of whom masti-
oating, buc fixed explresuion), always repeating the saae altsrnation,
. alwaya witn. the bYasase an her rm::d.F.u%r(a) time more vnesled.
ig.
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“Eu compus esta miniatura, como vocé quer. Uma mistura de
tango/rock/bossa nova. Se vocé quer uma cena, eu sugiro esta pequena cena com
dois atores (Dominique e Anete, por exemplo). Entra no palco uma atriz, com uma
cadeira de praia, deita-se e imediatamente um flash de luz sobre seu corpo, (como o
sol) revezando a cena (a cada 20 segundos) completamente sem movimento, para
mostrar algo absurdo, sem sentido (por exemplo, um gesto de karaté) sempre
repetindo o mesmo revezamento; 0 outro ator entra com uma sombrinha grande
(usada nas praias para se proteger do sol) senta-se embaixo do guarda sol e reveza
(cada 20 segundos) descasca uma banana, morde um pedago e mastiga somente uma
inica vez, depois disso ele deve ficar paralisado (com uma expressédo de quem estd
mastigando) sempre repetindo o mesmo revezamento com a banana na mdo, cada
vez mais descascada” .

No dia seguinte ao ter escrito a carta, o0 compositor teve mais outras
duas idéias para a performance e, ao final da carta, sugeriu que a atriz, que
ficava deitada, pegasse um pacote de baralho, olhasse e arrumasse o
cabelo como se fosse em um espelho, balancando as cartas como se fosse
um leque, jogando-o no chéo, pegando uma carta, colocando-a no pacote e

voltando a ficar parada.
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Fig. 31

“Hoje (17 de fev) eu tive outra idéia, eu acho a melhor. Atriz que ficava deitada,
pega um pacote de baralho, pdoe na mdo e abre, olha (como um espelho), arruma o
cabelo, balanga as cartas como um leque, tira uma e joga no chdo, pega do chdo
coloca no pacote e volta a ficar parada. O movimento é sempre rdpido e curto e a
paralisagdo mais demorada” .
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Nao mais tendo espago no papel, Mendes escreve, apds a saudacéo
de despedida, a outra idéia que teve para a “performance”, em que o
pianista poderia, também, sair do palco, descascando e comendo uma
banana e os atores, saindo de cena, cantando a melodia escrita no
cabegalho da carta, que se refere a uma antiga melodia do fox-trot aleméao

dos anos 20.
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“Outra idéia: o pianista pode, depois de tocar, sair do palco, descascando e
comendo uma banana. Os atores saem de cena cantando. (veja a partitura acima)”.

Observamos, mais uma vez, que o compositor traz 0 seu espago
cultural para dentro das construgdes de seus objetivos musicais. Vimos as
imagens, propostas aos atores, um guarda-sol de praia, e o gesto de comer
a principal fruta brasileira, bem como movimentos rdpidos ou de longa
duracdo das cenas de vinte segundos, tal como nos antigos filmes do

cinema americano.
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Nas paginas seguintes, segue a copia da correspondéncia e a

tradugéo da carta que foi escrita em inglés. Fig. 33.

giiberto mendest raa arthur assis, 42, ap. 36
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Tradugao e transcrigéo da carta enviada Piotr Lachert (fig. 33)
Gilberto Mendes: rua artur assis, 42, ap.36
11.045 — Santos, SP
Brasil (tel.(0132) 355502
Texto:Beda :
[inscrita uma melodia em um pentagramal
verso em aleméo: Aus — qe — rech net Bananen, Bananen ver langtsie von mir!

(Este € o refrdo de um antigo fox-trot alemdo dos anos 20)

Santos, 16 de fevereiro de 1988

Querido Piotr,

Desculpe-me, somente agora eu pude responder sua carta convidando-me para
compor para seu aniversario de 15 anos.

Eu compus esta miniatura, como vocé quer. Uma mistura de tango/rock/bossa nova.
Se vocé quer uma cena, eu sugiro esta pequena cena com dois atores (Dominique e Anete,
por exemplo). Entra no palco uma atriz, com uma cadeira de praia, deita-se e imediatamente
um flash de luz sobre seu corpo, (como o sol) revezando a cena (a cada 20 segundos)
completamente sem movimento, para mostrar algo absurdo, sem sentido (por exemplo, um
gesto de karat€) sempre repetindo o mesmo revezamento; o outro ator entra com uma
sombrinha grande (usada nas praias para se proteger do sol) senta-se embaixo do guarda sol
e reveza (cada 20 segundos) descasca uma banana, morde um pedago e mastiga somente uma
Gnica vez, depois disso ele deve ficar paralisado (com uma expressdo de quem esta
mastigando) sempre repetindo 0 mesmo revezamento com a banana na méo, cada vez mais
descascada.

Esta ¢ uma simples idéia. Vocé pode mudar o que vocé quiser. Vocé pode mudar
tudo. Em vez do gesto de karaté, talvez a atriz se olhe num espelho e arrume o cabelo. A
idéia basica é: movimento rapido/longa paralisagdo. O movimento deve ser muito rapido
\ como nos filmes antigos.
| Eu quero lhe cumprimentar pelos seus 15 anos.
‘ Nosso Festival em Santos, completa 26 anos. Vocé deve vir. Nos planejaremos a sua
vinda. Vocé quer vir no proximo ano? Me informe. Converse com o Jorge Peixinho e o Duo
Logos, eles podem explicar sobre nosso festival. Algumas de suas composi¢des foram
apresentadas no ultimo festival. Estou enviando o programa. Este ano eu apresentarei outras
de suas composigdes para comemorar os seus 15 anos, aqui em Santos, Sao Paulo.

Saudagdes
Gilberto

*”i;m?.owra idéia: o pianista pode, depois de tocar, sair do palco, descascando e comendo
banana. Os atores saem de cena cantando. ( veja a partitura acima )

P.S. Eu tenho que traduzir minha “atualidades: Kreutzer 70” para Ihe enyiar.

ME INFORME O MAIS RAPIDO POSSIVEL SE VOCE RECEBEU ESYA CARTA E O
i QUE EU COMPUS, RESPONDA LOGO

Hoje (17 de fev) eu tive outra idéia, eu acho a melhor. Atriz que ficava dditada pega um
pacote de baralho, pde na méo e abre, olha (como um espelho), arruma o cabglo, balanga as
cartas como um leque, tira uma e joga no cho, pega do chéo coloca no pacotd e volta a ficar
parada. O movimento ¢ sempre rapido e curto e a paralisagio mais demorada.
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Neste primeiro capitulo, procuramos estabelecer algumas
informacgdes, referentes as relagdes culturais do compositor, apresentando
os dois primeiros grupos dos documentos de processo: o caderno e as
materialidades das anotagdes avulsas e a presenga de correspondéncias,
em meio ao processo criativo.

Diante da diversidade de informagées observadas, nos documentos,
nossa atengdo, nos préximos capitulos, recaird sobre a construcdo do
projeto poético do compositor e sua insergdo no processo cultural brasileiro,
ressaltados nos registros das anotagbes verbais E, ao final, discutiremos
como se dara a agdo, em seu percurso de criagéo, através do uso das
linguagens: verbais, visuais, sonoras e cinematograficas, como processos
intersemi6ticos, nos movimentos de tradugéo entre as linguagens presentes

no projeto criativo.
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Il Capitulo

Qualquer musica: gesto em processo

“ Sabemos o que queremos fazer, muito mais do que

o modo como queremos fazer”.
Kandinsky (1970:53).

Partindo de uma perspectiva ampla e geral, a luz da semiética de
Charles Sanders Peirce, de que tudo é signo'’, sustentado pela logica do
engendramento da “semiose”, procuraremos neste capitulo, estabelecer uma
relagao entre a “semiose” signica e o processo de criagao artistica. Segundo
a interpretacao de Salles, a “semiose”'® permite discutir o processo criativo
artistico como um processo signico, sobretudo sob trés aspectos intrinsecos
que sao: 1. o processo criativo como um movimento falivel com tendéncia;
2. que leva o artista @ acdo compartilhada com o acaso e, 3. como um

condutor maleavel que introduz idéias novas.

' Das varias definigdes de signo elaboradas por Peirce em seus escritos, a que mais se aproxima do
que possa ser 0 processo criativo, pois enfatiza a natureza processual do signo, é a de que: “Qualquer
coisa que conduz uma outra (seu interpretante) a referir-se a um objeto ao qual ela mesma se refere
(seu objeto), de modo idéntico, transformando-se o interpretante, por sua vez, em signo, e assim,
sucessivamente ad infinitum. (...)”. (C.P. 2.303, apud Santaella, 19995:30)

'®* Segundo Salles (1999), “a semiose, ou agdo do signo, é descrita como um movimento falivel com
tendéncia, sustentado pela logica da incerteza, englobando a intervengéo do acaso e abrindo espago
para o mecanismo de raciocinio pela introdugdo de idéias novas. Um processo onde regressdo e a
progressdo sdo infinitas”.
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Embora n&o tenhamos uma definigao formalizada a respeito do que
possa ser a tendéncia, muitos artistas estdo conscientes de que algo os
direciona durante o processo de criagdo. Em seus depoimentos, procuram
defini-la de diversas maneiras, associando-a a uma agéo entre o sensivel e
o intelectual e, as vezes, acabam utilizando a palavra “inspiracdo” para
explica-la. Entretanto, s&o conscientes de que ndo é uma forca inspiradora
como ja se pensou que poderia ser o trabalho do artista ao longo da historia,
mas um trabalho persistente que visa a pesquisas, testagens e novas
experiéncias. A exemplo, o escritor Henry Miller ao descrever sua novela
“Trago um Anjo de Filigrana” associa a inspiragdo com os inumeraveis erros,
dizendo que “fodo o nascimento é milagroso e inspirado. O que aparece
agora diante dos meus olhos é o fruto de inumeraveis erros, recuos, rasuras,
hesitagéo, é também, o resultado da certeza”. (apud Boulez (1986).

O geneticista, com os registros dos documentos de processo em
maos, nao tém acesso a tudo como comegou, pois existem informacdes do
inicio do processo que nem chegam a ser registradas. Ele acaba entrando
nesse emaranhado de riscos, rabiscos, rasuras, diagramas, desenhos,
frases, etc., que foram auxiliares de percurso e que, ao cumprirem suas
metas, ficam estacionados ao longo do tempo histérico a espera de novos
olhares. Estes registros acabam tomando vida quando sdo reativados na
nova rede de interpretagdes, nas maos dos pesquisadores que buscam
compreender os modos e procedimentos criativos, utilizados pelos artistas
durante a realizagado de um trabalho artistico.

Observando estas marcas, detectamos que o movimento entre o

sensivel e o intelectual no processo criativo se da através do canal de
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entrada de nossa sensibilidade, que € a percepgdo. Segundo Ostrower
(1977), a percepgéo é a elaboragdo mental das sensacdes que delimita o
que somos capazes de sentir e compreender. Corresponde a uma
ordenacao seletiva que cria uma barreira entre o que percebemos e o que
nao percebemos. Articula o mundo que nos atinge, 0 mundo que chegamos
a conhecer e dentro do qual nés nos conhecemos.

Para o compositor Gilberto Mendes, as idéias musicais sdo muitas
estruturas que giram em sua cabeca, oriundas de sua percepcéo. Na
publicacao de sua entrevista com o compositor Carlos Chagas, na Revista
Musica (1991), revela que: “a idéia inicial vem de um quadro, de um filme
visto ou de um poema lido, e até mesmo de uma mdsica ouvida. Ou, no
bonde, andando pela praia, no banheiro (debaixo da dgua quente de um
chuveiro, principalmente), as muitas estruturas girando em minha cabeca,
vagas, néo definidas. Subitamente se agrupam numa unidade”.

Para o compositor Stravinsky, as idéias musicais estdo estritamente
relacionadas a sua percepgédo auditiva, entretanto, mesmo antes de elas
nascerem, o compositor procura, inicialmente, estabelecer suas relacées
ritmicas entre os intervalos. Vejamos como descreve este processo, em
entrevista a Robert Craft:

‘C. E a idéia musical? Quando vocé a reconhece como uma idéia,
realmente?

S. Quando algo em minha prépria natureza sente satisfacdo ante
determinada forma auditiva. Mas, muito antes de nascerem as idéias, eu
comego a estabelecer relagbes ritmicas entre os intervalos. Esta exploragao

de possibilidades ¢ sempre realizada ao piano. S6 depois de ter
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estabelecido minhas relagbes harménicas ou melddicas é que passo a
composigdo. O ato de compor em expansédo e a organizagéo posteriores do
material com que trabalho”. Craft (1999:9).

Embora o mundo das idéias possa parecer vago e incerto, o artista é
levado a agir, a realizar o seu trabalho poético e, muitos deles, ao falarem
sobre seu processo criativo, comentam esse impulso que os movem a acao.
Revelam, também, a presenca do acaso, agindo no percurso de criagdo que,
para o compositor Stravinsky, € “algo inesperado”, repleto de possibilidades
que nao foram solicitadas. Vejamos o que ele, ainda, nos diz em suas
palavras: “ao longo de meus trabalhos, muitas vezes esbarro em algo
inesperado. Esse elemento inesperado me atinge. Tomo nota do que
ocorreu, e, ho devido tempo, transformo isso em alguma coisa de dtil. O dom
do acaso ndo deve ser confundido com aquele lado caprichoso da
imaginagdo que em geral chamamos de fantasia. A fantasia implica o desejo
prévio de nos abandonarmos a um capricho. Mas a ajuda do inesperado a
que acabo de fazer alusdo é algo bastante diferente. E uma colaboragédo
intimamente ligada & inércia do processo criativo, e estd repleta de
possibilidades que n&o foram solicitadas e que vém apropriadamente
temperar o inevitavel excesso da vontade pura. E é bom que seja assim’”.
Stravinsky (1996:56).

Segundo Salles (1999), o artista acolhe o acaso e a obra em
progresso incorpora os desvios. Aceitar a intervengcdo do imprevisto na
continuidade do processo com tendéncia implica em compreender que o
artista poderia ter feito aquela obra de modo diferente daquele que pelo qual

a fez. Admite-se que outras obras teriam sido possiveis. Gilberto Mendes, ao
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compor, a obra Ir Alten Weib (1978) para voz e piano, escreveu, na carta
enviada ao compositor Koellreutter, que havia deixado a mdusica ir até aonde
ela pedisse, sem que interrompesse seu impulso natural. Vejamos o trecho
da correspondéncia em questéo: (24 de margo de 1978).

“Aqui vai a misica prometida, dedicada a Margarita. Uma experiéncia romdntico-
barroca, riocorrente que poderia continuar infinitamente. Deixei a miisica ir até
aonde pedia, sem procurar interromper seu impulso natural. Sem encurtd-la. E
chegou a 15 minutos. Ai topei com o problema dos 8 minutos combinados com
Margarita (ela precisava da minutagem, para a programagdo). E da necessidade
nasceu outra forma: uma versdo fragmentada de 8 minutos. Margarita agora

escolhe as versoes. Num concerto pode fazer uma, noutro, outra.

(grifo da pesquisadora)

Entretanto, em meio as inumeras possibilidades que o material
musical pode fornecer ao criador, como ele mesmo diz é possivel, também
deixa-los caminharem por si mesmos: “Deixei o barco correr. Fixei o que
saiu, como um improviso. Poderia ter saido outra coisa”, mas devido ao
problema de tempo, conforme o pedido da cantora Margarita Schack, a peca
musical precisava ter somente oito minutos e, como o compositor deixou “o
barco correr”, resultou em uma peca de quinze minutos. Abaixo, o trecho

desta informacao:

A obra é longa, segundo a moda atual. Mas procuro ndo encher o saco do ouvinte.
Mesmo os momentos repetitivos, sdo sempre de acontecimentos diferentes. No mais,
artificios de sempre, inversdes, retrogrados, etc., mas sempre deixando a emogdo
corrigir a regra, conforme queria Juan Gris, ao contrdrio de Braque. Deixei o barco
correr. Fixei o que saiu, como um improviso. Poderia ter saido outra coisa.

(Grifo da pesquisadora)

De acordo com o que vinhamos abordando, o material que o artista

manipula fica & espera dos olhares dos artistas, que acabam inovando o
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material, pois, segundo Salles (1999): a continuidade do processo é
inferencial, destr6i o comego e o fim, é capaz de com os elementos
selecionados que ja existiam antes, ser inovados no modo como sio
colocados juntos. Como exemplo, no mesmo trecho da carta, o compositor
nos remete a necessidade de se concluir uma obra musical em menos
tempo, como vimos e com o mesmo material. Vejamos o trecho da carta

abaixo:

“Aqui vai a miisica prometida, dedicada a Margarita. Uma experiéncia romdntico-
barroca, riocorrente que poderia continuar infinitamente. Deixei a misica ir até
aonde pedia, sem procurar interromper seu impulso natural. Sem encurtd-la. E
chegou a 15 minutos. Ai topei com o problema dos 8 minutos combinados com
Margarita (ela precisava da minutagem, para a programacio). E da necessidade
nasceu outra forma: uma versdo fragmentada de 8 minutos. Margarita agora
escolhe as versdes. Num concerto pode fazer uma, noutro, outra.

(Grifo da pesquisadora)

Outras situagbes em que podemos verificar a acéo inferencial, junto
ao processo de composicao de Gilberto Mendes, ocorre na obra Saudades
do Parque Balneario Hotel (1980), em que um dos temas tocado pelo
saxofone é resultado de sua primeira pega, que tentou escrever ao piano por
volta de 1940, durante as primeiras aulas ao piano. E, 40 anos depois, em
meio ao material sonoro, disposto para a composi¢do musical, este lhe vem
a mente.

Vejamos o trecho da entrevista que traz estas informacées:

‘(...) Sou um autodidata. Logo nos primeiros trés meses de estudo, j&

estava brincando de compor. A primeira pe¢a que “tentei” ao piano até
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hoje permaneceu em meu ouvido. Acabei por relembra-la em Saudades
do Parque Balneario Hotel, para saxofone e piano (1980). Este fragmento
me veio como uma luva numa musica que escrevi quase 40 anos depois. E
curiosa esta unidade dentro da gente. Estava apenas brincando ao piano,
mas fixou-se-me aquela brincadeira e integrou-se, muitos anos depois,
com absoluta identidade”. Escobar (1991).

(grifo da pesquisadora)

Abaixo, estdo os trechos da partitura da obra Saudades do Parque
Balneério Hotel (1980), publicada pela Editora Novas Metas Ltda, onde a
melodia que, Gilberto Mendes compds, por volta de 1940, aparece a partir
do 3° compasso da pagina n°. 07, no plentagrama superior (sax-alto)
continuando & pagina de n°. 08. E, ainda, ao final da pagina de n°. 13, no

segundo pentagrama tocado pelo piano até a pagina n°. 14.
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A agao movida por um propésito, mesmo que seja vago e incerto, que
leva o artista a agir, pode chegar a inimeros resultados, como vimos. Em
meio ao material musical para Ir Alten Weib (1978), o compositor pode

realizar dois trabalhos musicais em duracgdes diferentes, e em Saudades do

Parque Balneario Hotel (1980) o material disposto ficou vulneravel a acao

por inferéncias.
Para nos aproximarmos ainda mais dessa tendéncia processual,

passaremos a observar o processo criativo do compositor, sob dois pontos

de vista: o do projeto poético e o da comunicagéo, conforme a classificagao

de Salles (1998).




79

2.1. Projeto poético

Diante dos documentos de processo do compositor Gilberto Mendes
que tinhamos em maos, detectamos, como ja dissemos anteriormente, que
néo se trata de anotagdes de uma Unica obra musical. Das duzentas obras
que o compositor escreveu e observando os inimeros documentos de
processo e das classificagbes, que pudemos apurar até o presente
momento, nos foi possivel identificar cerca de vinte e trés registros de suas
obras. Existem ainda diversas anotagdes, as quais ndo nos foram possiveis
analisar por terem sido escritas a lapis. Ao longo do tempo, foram se
tornando ilegiveis.

Entretanto, por ser uma documentagao, que traz parte da trajetéria de
todo o percurso de criagdo do compositor, desde as suas aulas no
Conservatorio de Santos, em 1940, até os registros de suas pecas musicais
mais recentes, como Rimsky (2000) e Slow danse of love (2000),
procuraremos a partir das interpretagées dos documentos, conhecer melhor
como o projeto poético do artista foi sendo construido, através de seus
contatos socios-culturais e como seus valores éticos e estéticos foram sendo
adquiridos. Verificamos que, cada trabalho musical concluido e exposto ao
publico é resultado, em parte, desse projeto que moveu o artista. De acordo
com Salles (1998), existe um “grande projeto que vai se mostrando, como
principios éticos e estéticos, de carater geral, que direcionam o fazer do
artista: principios gerais que norteiam o momento singular que cada obra

representa. Cada obra representa uma possivel concretizagdo de seu

grande projeto”.
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Nas paginas anteriores, pudemos nos aproximar dos fatos culturais
que alimentaram seu percurso artistico, nutrindo-o com elementos de ordem
ética e estética, comprovando que, (ainda, com as palavras de Salles
(1998:42), “a obra de arte carrega as marcas singulares do projeto poético
que a direciona, mas também parte da grande cadeia que é a arte. Assim, o
projeto de cada artista insere-se na frisa do tempo da arte, da ciéncia e da
sociedade, em geral’.

Os documentos que abordaremos a seguir sao referentes ao terceiro
grupo dos registros verbais, que relacionamos no primeiro capitulo: “meu
método composicional”; “repertério e técnicas de base”; “heter6nimos da
minha mdusica”; “recitas técnicas”; comentarios datilografados e analises de
algumas das obras musicais; anotagdes verbais avulsas e sem titulos. Estas
anotagbes dizem respeito, principalmente, a sua relagdo com o contexto
cultural de sua época e com o passado histérico cultural; sua relagido com as
anotagbes do caderno e com as folhas avulsas; com a construgéo geral do
que possa ser o seu método composicional, baseado na sua relagdo com a
dialética - como procedimento légico de seu processo criativo, e aos
objetivos que o compositor quer alcangar com sua musica.

Estes registros sdo como fios condutores que interrelacionam o
processo de produgcdo das obras musicais de Gilberto. Sao interagées e
interferéncias de natureza diversas que mantém a dinamicidade dos
procedimentos processuais. Referimo-nos as relagdes e articulagdes que
Gilberto Mendes estabelece com o material sonoro, adquirido ao longo de

sua experiéncia de vida cultural e musical.
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Por nado estarem datados, procuramos identifica-los, a partir das
anotagoes através das quais o compositor se refere as suas obras escritas
anteriormente, que, ao montarem uma rede de conexdes, acabam sendo
rascunhos de futuras obras, nas palavras de Salles (1998).

O documento “Repertério e Técnicas de Base” € uma anotagao que
traz, como o proéprio titulo diz, um perfil das composi¢cbes de Gilberto,
associadas as técnicas utilizadas e, ainda, registra algumas consideragées a
respeito do compromisso social do artista do século XX frente ao passado
cultural.

Provavelmente, o documento tenha sido escrito entre 1975 e 1976,
pois ao se referir ao repertério musical, o0 compositor relaciona as suas obras
por ordem crescente sem a inscri¢do das datas: Beba Coca-Cola, escrita em
1967, Vai e Vem (1969), nascemorre (1963), blirium (1965), Objeto musical
(1972), Asthmatour (1971), retrato (1974), Omaggio (1972) e a ultima obra a
ser citada, Mofetos (1975).

Observamos, também, que estas obras elencadas demonstram, de
certa maneira, alguns resultados estéticos ja alcangados, conforme
descricao abaixo, em que o compositor aponta o “pulso” central da peca
musical Beba Coca-Cola (1967), a “simultaneidade de acontecimentos” e de
‘massas sonoras microtonais”, em Vai e Vem (1969), dos “fonemas” em
Nascemorre (1963), do “aleatério” de Blirium (1965), do “teatro musical” em
Objeto Musical (1972), da “agdo e musica” de Asthmatour (1971) e da
“repeticéo e nao-repeticao”, nas pecas musicais Retrato | (1974), Omaggio a
De Sica (1972) e em Motetos a feigdo de Lobo Mesquita (1975). Veja-se um

dos trechos do documento, abaixo:
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Fig.34

- pulso (Beba Coca Cola)
simultaneidade de acontecimentos em meio a massas
sonoras microtonais — corte com outro acontecimento (Vai e Vem)

- fonemas (Nascemorre)
aleatério (Blirium)

- teatro (objeto musical)

- agdo e musica ( prof. e aluna ao piano ) Asthmatour

- repeti¢do ( redundancia estética) Retrato [
Omaggio
Motetos

- nao repeti¢do ( informagdo sempre nova )

Outro fator, que nos levar a pensar no ano de 1975/76, é a presenca

das correlagGes existentes entre o contetido do livro “O Modernismo”,

coordenado e organizado por Affonso Avila (1975), para o qual, Gilberto

Mendes, também, escreveu um artigo intitulado “Musica”. Verificamos que,
no texto de Avilla (1975:31), “Do Barroco ao Modernismo: desenvolvimento

ciclico do projeto literdrio brasileiro”, o autor ao se reportar ao barroco




|
|
|
|
|
!
1
1
|
]
i
‘
‘

83

literario brasileiro, se remete a poética de Gregério de Matos como o
principal poeta a utilizar os elementos de apropriagédo das linguagens e da
apropriagdo das realidades. Segundo Avilla (1975), Gregorio de Matos
Guerra, por ser um poeta barroco baiano, a par de uma atitude estética e
existencial consonante com a visdo seiscentista do mundo e também um
homem europeu tropicalizado e reagindo ao instrumento lingiiistico de que
se apropria, “é o artista que, sob o impacto de uma ordem original de fatores
— decorrentes de uma realidade nova, viabiliza pela primeira vez uma saida
brasileira na expresséo literaria de lingua portuguesa”. E, em meio a essa
unidade portuguesa barroca, surge um novo espirito no modo de intuir e de
formar a poética, que Avilla denominou como sendo “francamente
americana”.

‘Pode-se mesmo dizer que aquela ruptura que, no decurso do século
XVIIl, se operaré na unidade do espirito portugués, com o surgimento de
uma dimenséo francamente americana na maneira de intuir e formar, ja se
prenuncia na obra de Gregério de Matos”. Avilla (1975:31)

Associando-se as colocagbes de Avilla (1975), quanto ao poeta
barroco baiano Gregério de Matos Guerra, que se apropriou da linguagem e
da realidade barroco baiano, podemos correlacionar essa postura
‘francamente americana” com uma poética musical “francamente
melddica” em meio a todas as técnicas de composicdo modernas. Fato este
que podemos comprovar no documento “Repertério e Técnicas de base”,
onde o compositor faz um breve resumo sobre as técnicas de composigao,
utilizadas até aquele momento, tais como: “harmonia, contraponto”

associado ao “serialismo”, “simultaneidade de acontecimentos”, com
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“repeticbes ou ndo”, “sons microtonais”, “sons do cotidiano”, “teatro musical”,
“aleatoriedade”, formacéo de “blocos” sonoros em lugar de notas musicais,

“com ou sem citagbes”, etc., conforme o trecho do documento abaixo:
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- forma-harmonia-contraponto tradicionais- o motivo/tema
- serialismo- material basico (com ou sem citac¢des)
- pulso ( Beba Coca Cola )*1967

simultaneidade de acontecimentos em meio a massas
sonoras microtonais — corte com outro acontecimento ( Vai e Vem )*1969

- fonemas ( Nascemorre ) ¥1963 francame.nte m~elodic,a
- aleatério ( Blirium )*1965 (noutra dimens3o) ruidos
- teatro (objeto musical)*(1972) etc., conceitual (em si) e

um esquema tradicional:
Coca-Cola, etc.

- acdo e musica ( prof. e aluna ao piano ) Asthmatour*1971
- som microtonal
sons do cotidiano (xicaras, eletrodomésticos, etc.) concreto conceitual
- repeticao ( redundancia estética) Retrato I *1974
Omaggio*1972
Motetos*1975

- nao repeticao ( informagdo sempre nova )

- * a métrica (medidas) e as alturas(+ timbres/intensidades)
- um trabalho sobre objetos musicais que ( no lugar de
notas ) podem ser concretas ou blocos significantes de

um determinado estilo ou uma citac¢ao/citacoes

- Khlébnikov em termos de muisica?

(Grifo da pesquisadora)
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O que existe por detras destas pontuacdes, é uma tendéncia a
integralizagdo de todo material sonoro possivel, tal como estava
acontecendo com as tendéncias musicais da época, bem como com a
poesia concreta brasileira e as tendéncias modernas das artes visuais do
Brasil e do mundo. Vimos que, neste periodo de 1963 a 1975, Gilberto
Mendes ja havia participado do manifesto Musica Nova (1963), ja tinha ido
por duas vezes aos cursos de férias em Darmstadt (1962 e 1968) e escrito
varias obras/teatromusicais. (Vide anexo ao final da tese, a produgédo
musical do compositor).

Para o pesquisador Eduardo (1997), o processo de composicéo de
Gilberto Mendes para as obras musicais para piano esta dividido em trés
fases: fase de formacdo (1945-1960); fase de experimentalismo (1960-
1982); fase de trans-formagdo (pds 1982). Entretanto, no decorrer das
observagbes e analises dos registros do documento "Repertdrio e Técnicas
de Base”, observamos que cada obra concluida é continuagédo de outras,
principalmente, quando novamente observamos suas colocagdes, no trecho
demonstrado anteriormente, iniciando o registro com a forma-harmonia-
contraponto tradicionais — motivo/tema, suas primeiras experiéncias na
composigdo musical, em paralelo com a técnica de composicédo moderna, o

serialismo, etc.
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- forma-harmonia-contraponto tradicionais- o motivo/tema
- serialismo- material basico (com ou sem citac¢des)
- pulso ( Beba Coca Cola )*1967
simultaneidade de acontecimentos em meio a massas
sonoras microtonais — corte com outro acontecimento ( Vai e Vem )*1969

(grifo a pesquisadora)

Apés 1975, Gilberto Mendes ja estava satisfeito com alguns
resultados obtidos em algumas das suas obras musicais, mencionadas por
ele neste registro, tais como: o “pulso” de Beba Coca Cola, a
“simultaneidade” em Vai e Vem, o aleatério, a redundancia e a
metalinguagem com as obras teatro/musicais, conforme vimos nas
ilustragbes anteriores, reforcando nossa hipétese de que as preocupacées
estéticas nao se encerram nas obras, mas “nutrem” outros procedimentos de
outras criagbes. Nao cabe, aqui, pensar que o artista encerra seu projeto
poético em uma Unica obra ou em uma determinada fase. O compositor
Gilberto Mendes, ao realizar novas pesquisas, experimentar novas técnicas
de composi¢do musical, em consonancia com a nova estética moderna da
“neue musik”, acaba incorporando em seu acervo modos e pyrocedimentos
de composicéo, que a cada obra concretizada, tanto fazem parte desse
processo de aquisicdo de novas experiéncias, como fazem parte de outras
obras em processo. De acordo com Salles (1998:39), “cada obra é uma
possivel concretizagdo do grande projeto que direciona o artista. Se a
questdo da continuidade for levada &s Ultimas conseqiiéncias, pode-se ver
cada obra como um rascunho ou concretizagdo parcial desse grande

projeto”.
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A conduta do artista do século XX frente ao seu tempo, carregado de
informacdes e inovagdes tanto no campo das artes como na ciéncia, traz
consigo um passado cultural bem mais amplo que em periodos anteriores. E
a grande novidade é a possibilidade de se poder realizar metalinguagens
com todo o material cultural a disposigao, atitude que seria muito dificil de se
realizar em grandes proporgdes, nos periodos histéricos anteriores, quando,
de apropriadores das linguagens no Barroco, passaram a realizar reflexées
acerca das linguagens no periodo moderno. Vejamos em um trecho do
documento Repertdrio e Técnicas de base, como o compositor Gilberto se

define a este respeito:
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FACA O QUE FIZER, UM ARTISTA E SEMPRE DE SEU TEMPO, DE SUA
NACAO.

A gente s6 se preocupa, realmente, com os problemas realmente de
nosso tempo, de nosso povo.
Atencéo! Eu s6 posso fazer uma miisica, desenvolver m/ linguagem musical
com base no meu repertério e minhas técnicas; bem como
em minhas experiéncias com miisica antiga, ars antiqua/nova.

OBS. No passado, o compositor tinha pouco com que se preocupar: fazia
musica barroca, ou serial, conforme seu tempo. Agora ele pensa a misica, faz
metalinguagem, estimulado por um repertério do passado como jamais, em
outros tempos, foi colocado dessa maneira a seu alcance. A linguagem que
ele constr6i e desenvolve, reflete essas preocupacées novas, multiplas,
divergentes.

(grifo da pesquisadora)
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Para Gilberto Mendes toda a concepcéo estética de seu tempo estd
centrada na dialética. Ao registrar, no documento acima, a frase:
“Despreocupemo-nos, aceitemos as contradi¢ées dialéticas. Elas séo vitais”,
esta justamente, analisando este novo procedimento da composicao
musical. Esta dialética vem de encontro, justamente, com a concepcéo
moderna da quebra de oposi¢gdes bindrias, por um mundo que age na
complementaridade, em que a visdo simultanea, ou seja, a fusdo de varias
percepcdes de uma figura ou objeto em uma Unica imagem é a principal
tematica das artes visuais. Segundo Stangos (1991:45), “Picasso néo tardou
em dar-se conta de que o valor das novas técnicas residia no fato de lhe
permitirem maior liberdade na expressdo dos principios desenvolvidos
durante os anos precedentes; diferentes aspectos e pontos de visdo de um
objeto podiam ser mutuamente sobrepostos de um modo mais livre, mais
caligrafico, e depois, fundidos numa unica imagem “simultdnea”.

Continuando ainda seu pensamento, Mendes cita uma frase do
compositor Michel Phillipot'®, no documento Repertdrio e técnicas de base,
dizendo: ‘Néo existe musica velha. Faga o que fizer, um artista é sempre de
seu tempo, de sua nagdo”, onde entre parénteses Gilberto Mendes

acrescenta: “(eu:boa ou ma)”. Vejamos o trecho no documento:
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PGilberto Mendes conheceu Phillipot em 1962, nos cursos em Darmstadt, tornando a partir
de entdo, grandes amigos, no periodo em que, o compositor vem para o Brasil, com a
finalidade de montar o Bacharelado de Composigdo e Regéncia no Instituto de Artes do
Planalto-IA/UNESP em S&o Paulo, onde permaneceu por seis anos.




89

DESPREOCUPEMO-NOS! ACEITEMOS as contradic¢des dialéticas.

Elas séo vitais
PHILIPPOT: NAO EXISTE MUSICA VELHA (‘eu: boa ou m4, somente)
FACA O QUE FIZER, UM ARTISTA E SEMPRE DE SEU TEMPO, DE SUA
NACAO.

A gente s6 se preocupa, realmente, com os problemas realmente de nosso
tempo, de nosso povo.
(grifo da pesquisadora)

Em face deste documento, podemos demonstrar que Gilberto
procura, a partir de uma visdo que busca a simultaneidade de muitos
acontecimentos, montar seu repertdrio referencial, artistico e cultural, para
poder estabelecer vinculos poéticos que contribuam intrinsecamente para o
seu percurso criativo. Alusbes a nomes e procedimentos de pintores
cubistas; de poetas russos, entre eles, Khliébnikov, e de compositores, entre
eles: Bach, Debussy, Stockhausen, Jerome Kern, Webern, Bério, de
cineastas: Fellini e Godard. Estas algumas das poéticas com as quais
Gilberto dialogara na construgdo de seu amplo projeto e que serdo
apontadas a seguir.

Entretanto, adiantando um pouco nosso raciocinio, as recorréncias de
nomes de compositores, e de diretores de filmes de cinema indicam o perfil
cultural, adquirido ao longo da vida, assim como as referéncias as suas
composigcoes anteriores nos revelam sua presenca neste continuum cultural:
ele e obras inseridos. Para Morin (1991), esses procedimentos “dialégicos
culturais”, dizem respeito a “pluraridade/diversidade, numa dialdgica das
idéias antagbnicas e concorrentes que se tornam, ao mesmo tempo,
complementares, em que a intensidade e a riqueza do proprio debate criam

condigbes de autonomia para o espirito”.
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A presenga do nome do poeta russo Khliébnikov (1885-1922) no
documento “Repertério e Técnicas de base” estd diretamente ligado aos
relacionamentos dos poetas concretos brasileiros com a poesia russa,
difundida no Brasil pelos irmé&os Haroldo e Augusto de Campos e por Boris

Schnaiderman.
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- * a métrica (medidas) e as alturas(+ timbres/intensidades)
- um trabalhar sobre objetos musicais que ( no lugar de
notas ) podem ser concretas ou blocos significantes de

um determinado estilo ou uma citagio/citagdes

- Khlébnikov em termos de misica?

(grifo da pesquisadora)

Quando revemos a célebre frase do poeta Khliébnikov, no texto de R.
Jakobson (1969), que, também, foi bastante divulgado pelos poetas
concretos: “Quando percebi que as velhas linhas de repente empalideciam,
e o futuro nelas oculto se transformava no dia de hoje, compreendi que a
pétria estd situada no futuro. E dele que sopra o vento do deus da palavra”.
Sendo assim o movimento futurista, na arte da primeira metade do século
XX, se faz um motivo de busca de novos meios de inovagédo, em seu
processo artistico-musical, ja evidenciado no manifesto Musica Nova, como

vimos.
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Segundo Pinheiro (1983), Tinianov, ao abordar as “séries” culturais,
se refere ao poeta Khliébnikov como um revolucionario da poesia, quando
engloba o cotidiano na lingua do verso: “Khliébnikov péde produzir uma
revolugéo na literatura também porque a sua ordem néo era literariamente
fechada, porque ele englobava, através desta, a lingua do verso e a lingua
dos numeros, as casuais conversas de rua e os acontecimentos da historia
mundial, pois para ele os métodos da revolugéo literaria, e das revolugbes
histéricas eram vizinhas”,

E, ainda, nas palavras de Maiakovski, em Schnaiderman (1971), o
poeta ‘Khliebnikov ndo é poeta para consumidores. Ndo se pode Ié-lo.
Khliébnikov é poeta para o produtor’. Ainda, (...) “Khliébnikov criou um
verdadeiro ‘sistema periédico da palavra”. Tomando uma palavra com
| formas né&o desenvolvidas, ignoradas e comparando-a com palavras ja
desenvolvidas, demonstrava a necessidade infalivel do surgimento de novas
palavras.”

Ao associarmos o modo de construgédo da poesia de Khliébnikov ao
processo de criacdo de Gilberto, estamos evidenciando o fato de que os
elementos constitutivos da poesia do poeta russo estio ligados aos
elementos colhidos dos meios culturais e organizados de modo inventivo. E

o compositor a dialogar com seu meio cultural:
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FACA O QUE FIZER, UM ARTISTA E SEMPRE DE SEU TEMPO, DE SUA
NACAO.
A gente s6 se preocupa, realmente, com os problemas realmente de nosso
tempo, de nosso povo.
Atencao! Eu s6 posso fazer uma miisica, desenvolver m/ linguagem musical
com base no meu repertorio e minhas técnicas; bem como
em minhas experiéncias com miisica antiga, ars antiqua/nova.

OBS. No passado, o compositor tinha pouco com que se preocupar: fazia misica
barroca, ou serial, conforme seu tempo. Agora ele pensa a miisica, faz
metalinguagem, estimulado por um repertério do passado como jamais, em
outros tempos, foi colocado dessa maneira a seu alcance. A linguagem que ele
constr6i e desenvolve, reflete essas preocupagdes novas, miltiplas, divergentes.

(grifo da pesquisadora)

Nas paginas seguintes, colocamos a disposicdo dos leitores o

documento “Repertdrio e Técnicas de base’ (fig.41), bem como sua

transcricéo, para que o leitor possa obter dele novas leituras e novas

interpretacdes.
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Repertério e Técnicas de Base — Transcrigao 12 fl. (fig. 41)

- forma-harmonia-contraponto tradicionais- o motivo/tema
- serialismo- material basico (com ou sem citagdes)
- pulso ( Beba Coca Cola )*1967
simultaneidade de acontecimentos em meio a massas
sonoras microtonais — corte com outro acontecimento ( Vai e Vem )*¥1969

francamente melédica
(noutra dimensio) ruidos
etc., conceitual (em si) e
um esquema tradicional:
Coca-Cola, etc.

- fonemas ( Nascemorre ) ¥1963
- aleatério ( Blirium )*1965
- teatro (objeto musical)

- acdo e musica ( prof. e aluna ao piano ) Asthmatour*1971

- som microtonal

- sons do cotidiano (xicaras, eletrodomésticos, etc.) concreto conceitual

- repetigdo ( redundéancia estética) Retrato I *1974
Omaggio*1972
Motetos*1975

- ndo repetigdo ( informagdo sempre nova )

- * amétrica (medidas) e as alturas(+ timbres/intensidades)

um trabalhar sobre objetos musicais que ( no lugar de

notas ) podem ser concretas ou blocos significantes de

um determinado estilo ou uma citagio/citacdes

- Khlébnikov em termos de miisica?
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DESPREOCUPEMO-NOS! ACEITEMOS as contradigdes dialéticas.

Elas s8o vitais
PHILIPPOT: NAO EXISTE MUSICA VELHA ( eu: boa ou mé4, somente)
FACA O QUE FIZER, UM ARTISTA E SEMPRE DE SEU TEMPO, DE SUA
NACAO.

A gente s6 se preocupa, realmente, com os problemas realmente de nosso
tempo, de nosso povo.
Atencéo! Eu sé posso fazer uma musica, desenvolver m/ linguagem musical
com base no meu repertorio e minhas técnicas; bem como
em minhas experiéncias com misica antiga, ars antiqua/nova.

OBS. No passado, o compositor tinha pouco com que se preocupar: fazia
musica barroca, ou serial, conforme seu tempo. Agora ele pensa a musica, faz
metalinguagem, estimulado por um repertério do passado como jamais, em outros
tempos, foi colocado dessa maneira a seu alcance. A linguagem que ele constréi
e desenvolve, reflete essas preocupacdes novas, multiplas, divergentes.

Agora, 0 prazer puro decorre de uma sensagdio, de um deleite frente a um
estimulo formal, um sinal sonoro ou visual. A emogao estética ¢ um deleite, um
éxtase, um “estado de alma”.

*datas com interferéncia da pesquisadora.
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O documento “Repertdrio e Técnicas de base” foi escrito em duas
folhas de papel de seda. Na segunda folha'(fig.46) do documento, o
compositor ainda se remete as preocupagdes com a musica de hoje. Afinal,
0 movimento modernista no Brasil comemorava seus cinqlienta anos, a
ebulicéo de informagées e o desejo de também estar inserido no contexto da
vanguarda, levou o artista a reavaliar seu projeto poético, remetendo-se,
entdo, a musica de hoje, mas como que desligada das definicdes a respeito

da funcionalidade da arte. Registra a respeito:
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- Musica de HOJE: desligada de sua fun¢do (mesmo a gregoriana, da
maneira como a ouvimos agora), da mesma maneira que o homem,
num dado momento, desligou um vaso de sua funcdo utilitaria e o

colocou s/a mesa, para ser olhado (o ndo significado, a nio funcéo faz parte da arte
pela arte= prazer puro

MUSICA de amanha: funcional? Comunal? Com denomi-
nadores comuns, como no passado?
A infra estrutura ecOmica-social,
psicoldgica condicionara
seu cardater e finalidade.

Atado as inovagGes técnicas de composigdo musical e experiéncias

sonoras que 0s compositores europeus e americanos estavam realizando, o
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compositor, entretanto, ndo deixou de lado seu passado musical e nem as
pesquisas musicais, registradas no caderno de anotacdes. Observamos,
ainda, na segunda folha do documento “Repertdrio e Técnicas de base”,
(fig.45) a continuac&o de referéncias de seu repertorio de obras musicais e,
também, o aproveitamento do seu caderno como material melddico “a la
Bartok e Schumann”, mesclado em um “fundo atual”. Vejamos o trecho do

documento a seguir:
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Fig. 43

- Aproveitamento do meu CADERNO: a la Bartok, Schumann
Ou como material melddico
Numa peca, cada tema
Ou reunidas mescladas a
Um fundo atual em
Poucas pecas, todos os temas

Continuando: a segunda folha do registro “Repertdrio e Técnicas de
base” do compositor, nos leva a confirmar mais uma vez que este
documento foi escrito entre 1975 e 1976. E, isto, pelo fato de que a
composi¢cao musical Opera Aberta foi escrita em 1976 e, neste documento,
Gilberto se prepara para compor a Opera, associada a idéia anterior, como

“francamente melddica”. Abaixo, um trecho do documento:
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- bolar misicas francamente melédica (em outra dimenséo), preparacio para
a Opera
(grifo da pesquisadora)

E preciso enfatizar, aqui, que, em meio aos documentos pesquisados
encontramos uma descrigdo em que por Gilberto Mendes que se refere a
obra Opera Aberta (1976), com acéo teatral para voz operistica, halterofilista

e trés ou mais pessoas aplaudindo. Vejamos o documento:

Dados sobre a “Opera Aberta”

“Opera Aberta” - titulo que homenageia Umberto Eco, o tedrico italiano em
comunicagdo, autor de livio homonimo — é um exercicio reflexivo metalingiiistico
sobre as conotagdes semdntico-estruturais do cantar operistico, decodificado a
partir de sua transcendéncia operacional, interpretdvel com base na audibilidade de
um cotejamento estatistico da reciprocidade contrapontual de especificos duetos e
idioletos, bem como na dialética idiossincrdsica do “feedback” informacional
cantor/audiéncia, vale dizer (por que ndo?), emissor/receptor, a constituirem um
canal para a transubstanciacdo significante de dupla articulacdo e a nivel
preponderantemente paradigmal, por vezes sintagmdtico.

Este texto, acima, é uma “andlise” que Gilberto fez propositadamente,
sem sentido, uma brincadeira parodiando o jargdo semiético, com o intuito
de provocar a critica que, acabou sendo publicada no jornal O Globo, na

época. Mendes (1994).
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Voltemos a segunda folha do documento “Repertdrio e Técnicas de
base”, na qual o compositor conclui seus pensamentos quanto ao rumo da
arte e de sua contemporaneidade, especulando acerca da diversidade dos
estimulos perceptivos, entendendo-se por eles tanto as emocgdes, como os

estimulos formais que, juntos & contiglidade, associam-se a

metalinguagens:
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Agora, o prazer decorre de uma sensagio, de um
deleite frente a um estimulo formal, a um sinal sonoro e visual.
8T a emogao estética € um deleite, um éxtase,
um “estado de alma”
até que ponto a equivaléncia € um fato

ou uma contigiiidade?

Para que os leitores também possam adentrar no mundo das

relagGes estéticas de Gilberto Mendes, nas paginas seguintes encontramos

na segunda folha do documento “Repertdrio e técnicas de base” (frente e

verso), com sua respectiva transcrigéo.
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- Doramundo Marcante pega nova para

- Margarita Schack Pelo pulso piano solo

- Waldemar Henrique Ou melodia canto piano solo

- Trio Musica Nova Qua.rteto solo

- Ricercare Trio

- musica p/piano Todas estas no esquema Retr.I/Motetos
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Técnicas e Materiais de Base: Transcrigao 2°. fl. (fig. 46)

- Historia da Musica I etc

- Metalinguagem (Teatro musical: profess. e aluna ao piano)
- Terminar outros “teatros”

- Blirium terminar etc

- Retrato II cravo

- Retrato III piano

Orquestra
ritmo ? sob Webern
Aproveitamento do meu CADERNO: a la Bartok, Schumann
Ou como material melédico
Numa pega, cada tema
Ou reunidas mescladas a
Um fundo atual em
Poucas pecas, todos os temas
dona de casa, atendendo fornecedores, vizinhas, ao telefone, etc.
bolar musicas francamente melédica (em outra dimensio), preparagio para
a Opera
Organizacio entre a) conceitual (Asthmatour) e como
Muiisica tradicional (Orl. Marcucci) e
Beba Coca-Cola
Musica de HOJE: desligada de sua fun¢do (mesmo a gregoriana, da

maneira como a ouvimos agora), da mesma maneira que o homem,

num dado momento, desligou um vaso de sua fungéo utilitaria e o

colocou s/a mesa, para ser olhado (o ndo significado, a ndo fungfo faz parte da arte
pela arte= prazer puro

MUSICA de amanha: funcional? Comunal? Com denomi-

nadores comuns, como no passado?
A infra estrutura ecOmica-social,
psicolégica condicionara seu
carater e finalidade.
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Transcricédo dos registros escrito no verso da 22.fl. da fig. 47.

Agora, o prazer decorre de uma sensagio, de um

deleite frente a um estimulo formal, a um sinal sonoro e visual.
a emogao estética € um deleite, um éxtase,

um “estado de alma”

até€ que ponto a equivaléncia é um fato

ou uma contigiiidade?
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Caminhando adiante, observemos o documento “Meu Método
Composicional” (fig.52), escrito provavelmente apés 1982, devido & inscrigéo
da obra Vento Noroeste, composta em 1982. Trata-se de um documento que
relata como € o seu préprio método composicional. A principio, 0 compositor
fala das possibilidades de outras melodias ou até mesmo de uma pega
inteira que esteja fora do material sonoro e os deixa fazer parte da obra, tal
como falamos anteriormente, a respeito do processo inferencial. Vejamos

trecho do documento abaixo:
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- Uma melodia, mesma uma peca inteira que pintar

(vide espirito do Vento Noroeste) durante uma

composi¢io, mesma que fora da matéria prima
eu deixo participar...Fellini, Godard (o espeticulo das “méos”em Pierrot le
fou”).

(grifo da pesquisadora)

Para esclarecer o que o compositor quis dizer a respeito da melodia
que surgiu em meio a peca “Vento Noroeste”, encontramos em meio as
anotacOes avulsas uma breve andlise escrita por ele mesmo e que podera

nos auxiliar:
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“Vento Noroeste” foi composta a pedido do pianista Caio Pagano a quem é
dedicada e por ele estreada no Festival de Miami, em 1982. Trabalhada sobre uma
seqiiéncia de notas distanciadas por tons inteiros e sua inversdo, bem como a
sobreposigdo dessas duas seqiiéncias (do que resulta um fracionamento em meios
tons) e a sua compreensdo numa outra seqiiéncia também por meios tons. Esses
meios tons se definem ao longo da peca num eixo descendente/ascendente, em torno
do qual se identificam procedimentos musicais que tanto podem ser do romantismo
alemdo, como da miisica dos mares do sul, ou da bossa nova; permeados de
determinados acordes semdnticos (fonte de novos materiais sonoros) em suas
multiplas  combinagées. Uma melodia muitas vezes repetida emerge,
personiﬁcando o espirito do vento noroeste que sopra quente, sobre o mar, junto
as praias de Santos; trazendo lembrangas fugazes da misica de Chopin,
Schumann, Liszt, Debussy, de cuja escrita esta peca pretende ser uma
metalinguagem”.

(grifo da pesquisadora)

Associado a uma proposta dialégica, o compositor pretende através
da participagdo de seu passado cultural, que se inicia com as formas
tradicionais e vai até ao serialismo de Webern e as demais tendéncias, a
persistir nas afirmagées acerca do barroco americano de Avilla (1975) e,
isto, para uma musica “abundante”, “tropical-exuberante”, na “unidade que

somos”:
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Fig. 49

- Principio oposto a economia Webern/serial: material de
base “abundante”, “tropical-exuberante”. Conter numa s6
peca toda uma constelagdo de idéias temadticas: estabelecer
ou buscar uma unidade através de um processo

técnico bem como confiante na “unidade que somos”,

na “unidade existente entre as diversas formas

artisticas contemporaneas, isto €, de um mesmo*‘tempo”.
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Entretanto, Gilberto Mendes nédo estd sob a sombra de Gregdrio de
Matos, esta consciente de seu compromisso frente a cultura brasileira, pois
no terceiro item do mesmo documento, “Meu método composicional”, se
refere ao “segredo” de como processar a construgéo musical:
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- A confianga e o papel + importante é dado

ao “segredo” ( vide Pound) do nosso mecanismo particular
de “processar” a constru¢do musical, segredo intransferivel que
imprime o0 nosso “selo” original ( intransferivel, também)

a obra que compomos.

(grifo da pesquisadora)

Segundo Focillon (1983:102) “cada homem antes de tudo,
contemporéneo de si mesmo e de sua geragdo, é também contemporaneo,
do grupo espiritual de que faz parte”, as relagdes dialdgicas culturais devem
trazer algo novo no mecanismo do processar-se da obra. Seguindo, ent&o, a
pista deixada pelo compositor, no documento, (vide Pound), (fig.50), fomos
buscar vinculos do como se processa o projeto poético, com base no ABC
da Literatura, de Ezra Pound, editado no Brasil, por volta de 1977, com
tradugdo de Augusto de Campos e José Paulo Paes.

Conforme o autor, existem seis categorias de criadores na literatura:

1. os inventores, homens que descobriram um novo processo ou cuja obra
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nos da o primeiro exemplo conhecido de um processo; 2. os mestres,
homens que combinaram um certo nimero de tais processos e que o
usaram tao bem ou melhor que os inventores; 3. os diluidores. Homens que
vieram depois das duas primeiras espécies de escritor e ndo foram capazes
de realizar tdo bem o trabalho; 4. os bons escritores sem qualidades
salientes, aqueles que produzem conforme o modelo vigente da época; 5.
beletristas, homens que ndo inventaram nada de novo, e, 6. 0s langadores
de moda. Trata-se de um alerta aos 'Ieitores que ndo sao capazes de
distinguir as publicagdes a partir das primeiras categorias. Com estas
categorias em mente, fomos compreendendo que o processo de construcdo
da poética de Gilberto Mendes estd baseado na categoria dos inventores. E
isto porque, ao estabelecer vinculos com as poéticas de vanguarda e do
passado, o processa de modo a que se transformem em elementos
constitutivos e ndo em técnicas de composicdo. Leiamos sua critica, quando
fala de Webern e de seu sistema serial econémico, no quarto item do

documento “Meu método composicional” :
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Fig. 51

- O desejo de uma técnica que me garantisse

0 “devenir” bachiano, “qualquer miisica”, a que sair no
desenvolvimento: minha musica,

jorrada,. Ndo a economia weberniana.
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E, aqui, ja se pode afirmar que a relagao dialdégica com a cultura nos
registros do compositor chega a seu percurso criativo, através da
“simultaneidade”, abrindo espagos para novas bifurcagbes, que seguem
montando os “blocos” de acontecimentos sonoros muitos préximos as
técnicas filmicas de Godard: a das sobreposigcées. Segundo Péricles
Cavalcanti®®, a técnica de sobreposicéo é mais importante de ser observada
no cinema, pois a combinagdo entre muitos elementos e planos acusticos
que cada fonte propicia se da na “montagem”, de acordo com a necessidade
de cada imagem ou seqiiéncia, ou inversamente, como em qualquer outro
filme, mas nunca, como em Godard, com tamanha complexidade e
inovag&o. E como se a oposicdo entre a natureza e a cultura fosse a todo o
momento afirmada, negada, diluida, realgada, ultrapassada, relembrada,
extrapolada e, por fim, transfigurada na composicdo de um universo
sensivel, coerente, original e caleidoscopio. Estas colocagbes nos
aproximam ainda mais do desejo do compositor de construir um processo de
composicional e de invengao, conforme a categoria de Ezra Pound.

Nas paginas seguintes, colocamos a disposicdo dos leitores o
documento “Meu Método composicional” (fig.52) e sua transcri¢éo para que

possamos observar, no conjunto, as informagées aqui apresentadas.

%0 Péricles Cavalcanti: “ Um Turbilhéo Sonoro” in Caderno Especial Mais! (p.5/9) - Folha de Sao
Paulo. Sdo Paulo, 27 de julho de 1997.
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Meu método composicional — Transcrigao da fig. 52

‘ - Uma melodia, mesma uma pega inteira que pintar

(vide espirito do Vento Noroeste) durante uma

composi¢do, mesma que fora da matéria prima

eu deixo participar...Fellini, Godard (o espetaculo das “mé&os”em Pierrot le fou™).

- Principio oposto a economia Webern/serial: material de
base “abundante”, “tropical-exuberante”. Conter numa sé
peca toda uma constelagio de idéias tematicas: estabelecer
ou buscar uma unidade através de um processo

técnico bem como confiante na “unidade que somos”,

na “unidade existente entre as diversas formas

artisticas contemporaneas, isto ¢, de um mesmo

“tempo”.

- A confianga e o papel + importante é dado

ao “segredo” ( vide Pound) do nosso mecanismo particular

de “processar” a constru¢éo musical, segredo intransferivel que
imprime o nosso “selo” original ( intransferivel, também)

a obra que compomos.

- O desejo de uma técnica que me garantisse

o “devenir” bachiano, “qualquer musica”, a que sair no
desenvolvimento: minha musica,

jorrada, Ndo a economia weberniana.
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2.2. Processo comunicativo:

“Ndo siga os antigos, procure o que eles procuram”.
“Respeite as regras. Entdo, jogue todas fora. Pela primeira vez, vocé atinge a

liberdade” .
Bacho.

Seguindo a trilha da teoria da criagdo artistica, desenvolvida por
Salles (1998), a de que, a partir da semiose signica, nos é possivel pensar
que o percurso criativo € movido por um propésito que impulsiona o artista a
realizar o seu trabalho. Para cada selecdo e combinagdao dos elementos
pesquisados, na elaboragédo de sua obra, o artista adquire de seu meio
cultural os ingredientes de que necessita para estabelecer as conexdes
necessarias a atenderem a “tendéncia”, sendo que a producdo de suas
obras estara sempre na perspectiva de se aproximar, cada vez mais, dessa
“tendéncia” que o impulsiona. Segundo Morin (1991), “uma cultura abre e
fecha as potencialidades bioantropolégicas de conhecimento. Abre-as e as
atualiza-as fornecendo aos individuos o seu saber acumulado, a sua
linguagem, os seus paradigmas, a sua Iégica, os seus esquemas, 0S seus
métodos de aprendizagem, de investigagdo, de verificagédo, etc, mas ao
mesmo tempo fecha-os e inibe-os com as suas noemas, regras, proibigées,
tabus, com o seu etnocentrismo, a sua auto-sacralizagédo, com a ignorancia

da sua ignoréancia’.
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Vimos, anteriormente, como foi sendo construido o projeto poético do
compositor Gilberto Mendes através de dialogos com as ebulicbes mais
contemporaneas de sua época e de buscas incessantes pela renovagéao do
pensamento musical no Brasil. Através, ainda, do manifesto Musica Nova e
dos Festivais de Musica Nova e, principalmente, através de composigoes,
carregadas de materialidades e combinagdes sonoras inventivas.

Deste momento em diante, estaremos abordando o como o

compositor reagiu frente ao compromisso com a cultura musical e isto, a
partir, também, de suas anotagdes. Para o compositor Stravinsky (1996:58),
“o artista impde uma cultura a si mesmo e acaba impondo-a aos outros. E
assim que a tradigao se estabelece”. E, tradicao para Stravinsky & uma forga
viva que anima e condiciona o presente. Ela pressupbe a realidade do que
permanece, uma heranga, um patriménio legado a consciéncia de faze-lo
dar fruto antes de passa-lo a nossos descendentes.
(...) Pois tomar emprestado um método nada tem a ver com observar a
tradicdo. “Um método se substitui: uma tradi¢cdo é levada adiante de modo a
produzir algo de novo”. A fradigdo assegura, assim, a continuidade da
criagdo”. (Ob.cit. 1996:59).

Gilberto Mendes, em seu livro autobiografico, também se refere a
cultura musical, respondendo a questédo, que sempre lhe perguntaram: Por
que compbe?:

“(...) Mas hoje em dia, quando me lembro, como agora das angustias
daqueles tempos de completo anonimato, tenho absoluta certeza do motivo

pelo qual componho. E para poder merecer ouvir os grandes mestres,
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Machaut, Landini, Palestrina, Banchieri, Bach, Mozart, Stravinsky, Webem...
Debussy... Schubert... Scarlatti... Schumann...”. Mendes (1994:59).

Ou ainda,

“(...) Imagino Schubert & em cima, apontando-me aqui embaixo, e
dizendo para Satie: “Ele é um dos nossos”. E sé isso o que eu quero. Ser
o ultimo dos musicos, mas um musico, para merecer ouvir os grandes”.
Mendes (ob.cit:60).

Para o compositor Luciano Bério, cada compositor € inscrito na
cadeia dos compositores anteriores: "Schumann escrevendo sobre Chopin
complementava e imaginava a si préprio, Berlioz escrevendo sobre
Beethoven, projetava a si préprio, Debussy escrevendo sobre Murssogski
descrevia a si proprio, do mesmo modo que Schéenberg escrevendo sobre
Brahms e Boulez escrevendo sobre Berg”. Bério (1981).

Para o compositor Stockhausen (1985:20), ‘o compositor
contemporéneo é responsavel, antes de tudo, pela salvaguarda da tradigéo
das grandes tradigbes”. E para as discussées mais atuais a respeito da pos-
modernidade, segundo Buckinx (1998:60/61), “0 compositor pomo néao
escreve tdo-somente um concerto grosso. Ele escolhe uma possibilidade — o
concerto grosso — entre diversas. Portanto ndo é propriamente um concerto
grosso, mas uma pega que toma o concerto grosso por sujeito”.

No documento: “Heterénimos da minha musica”, (Fig.56), escrito por
detras do projeto da obra: Saudades do Parque Balnedrio Hotel (1980),
Gilberto Mendes estabelece, mais uma vez, o seu plano dialégico cultural e
musical. Baseado nos heterénimos do poeta Fernando Pessoa, inicia, neste

documento, um projeto para compor uma pega musical que tivesse seus
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heter6nimos. Entretanto esta obra ainda n&o foi concretizada, mas é citada
em um outro documento que veremos a seguir.

Associando as concepgdes, aparentemente dialéticas, conforme a
estética moderna, seu processo de composicdo possui um carater de
complementaridade, procurando organizar o material sonoro desde o

“‘tonal/atonal”; “serial/dodecafénico” sobre um “plano instintivamente

inspirado”:
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Nao mais evitar as métricas quadradas,
Mas dar-lhe um toque estranho, deslocado, defasado
Desenvolvimento melédico/harmdnico:
1) Tonal (inspirado ) com algo estranho deslocado, defasado, Eisler, mas muito
claro, elementar, simples.
2) Atonal/tonal (inspirado)
3) dodecaf6nico
4) serial ndo dodecaf6nico, sobre
estrutura pré-determinada (Motetos)
5) sobre um plano , como “nascemorre”
(plano de medidas/”blirium”, “retrato II”
6) sem nenhuma légica, absolutamente
despolarizada e instintivamente inspirada
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Para o soci6logo Morin (1991:19) “as culturas modernas justapéem,
alternam, opéem, complementam uma grande diversidade de principios,
| regras, métodos de conhecimento (racionalista, empirista, misticos, poéticos,
religiosos, etc.)”. E, ainda, “que ndo é apenas o conhecimento egocéntrico
de um sujeito sobre um objeto, é o conhecimento de um sujeito portador em
si proprio, igualmente, de genocentrismo, etnocentrismo, sociocentrismo, isto
é, de centros-sujeitos de referéncia”.

A partir de um processo de combinagéo serial, em que indmeras

possibilidades podem ser usadas, o compositor Gilberto Mendes compée o

seu material sonoro em “blocos”, embora, como ele prdprio ja nos alertou no
documento “Meu método composicional” (fig.52), ndo se trata aqui da
composicao “serial”, encurtada como em Webern, mas “abundante”, “tropical

exuberante”. Vejamos o trecho do documento que aborda a questdo da

113 2 ot ”,.
serie”.
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Atencdo: combinar algumas possibilidades em todas.
NB . com base em fragmentos de um néo serial

1) sonoro, também trabalhado a base da

progressdo, extensdo e novos episddios

que cada tenham a ver com o material.

2) O material pode estar disposto

em blocos a serem usados, escolhidos

pelo que melhor convier. Néo precisa

constituir todos eles uma seqiiéncia

como que 1 s6 bloco.

IMPORTANTE: trabalhar uma base (estrutura,
materiais) sobre a qual possa me inspirar e
criar motivos, temas e construir formas.

Em cima dela, como (harmonicamente) em cima de acordes,

seqii€ncias de acordes.

Ou ainda,
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“(...) a forma na musica de Villa-Lobos, é uma conseqiiéncia do

desdobramento do material sonoro que ele preliminarmente pesquisava e

depois multiplicava num jorro de acontecimentos musicais sempre novos.

Né&o vai nisto nenhuma falta de dominio da forma musical. Muito pelo

contrario, é ja uma antecipagdo da musica montada em blocos, em

momentos de som, como viria a ser hoje em dia com Stockhausen, por

exemplo. Um magma sonoro em permanente transformagdo”. Mendes (in

Avilla: 1975:132).

(Textos correlatos?).

E, mais:
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*Meu problema é a simultaneidade,
a organizagfio (unidade) de muitos acontecimentos (barroquismo meu).

(grifo da pesquisadora)

Esta frase resume para Gilberto todo o seu projeto poético na
concepcdo “Do Barroco ao Modernismo: o desenvolvimento ciclico do
projeto literario brasileiro”, escrito por Affonso Avila em 1975, como vimos.
Entretanto, Gilberto ao escrever sua critica a0 Modernismo, no artigo Musica
(Avilla 1975), ao se referir ao compositor Villa-Lobos se remete, sem duvida

alguma, ao seu préprio processo de criacao.
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Em outro momento do mesmo artigo, aponta as estruturas
significantes fundamentais da musica, tais como: na romantica (melismas do
cantoch&o); ars antiqua (52, e 82 paralelas); ars nova (grau sensivel com sua
aura mistica); renascentista (mobilidade modal); barroca (relacionamento
tonal); romantica (dissonancias harmonicas nao-resolvidas); moderna (ruido
elevado a categoria de som musical), como estruturas da musica ocidental e
néo especificamente de um pais, pois o segredo seria o de criar matérias ou
formas novas como compositores ‘“inventores”. Mendes (Avilla
1975:127/128).

E, isto, segundo a definicdo de Ezra Pound para inventores, ja

definida neste trabalho.
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Heterénimos da minha musica — Transcrigao da fig. 56

Néo mais evitar as métricas quadradas,

Mas dar-lhe um toque estranho, deslocado, defasado

Desenvolvimento melédico/harmonico:

1) Tonal (inspirado ) com algo estranho deslocado, defasado, Eisler, mas muito
claro, elementar, simples.

2) Atonal/tonal (inspirado)

3) dodecafonico

4) serial ndo dodecaf6nico, sobre

estrutura pré-determinada (Motetos)

5) sobre um plano , como “nascemorre”

(plano de medidas/”blirium”, “retrato II”

6) sem nenhuma logica, absolutamente

despolarizada e instintivamente

inspirada

Atencdo: combinar algumas possibilidades em todas.
NB . com base em fragmentos de um no serial

1) sonoro, também trabalhado a base da

progressdo, extensdo e novos episddios

que cada tenham a ver com o material.

2) O material pode estar disposto

em blocos a serem usados, escolhidos

pelo que melhor convier. N3o precisa

constituir todos eles uma seqiiéncia

como que 1 s6 bloco.

IMPORTANTE: trabalhar uma base ( estrutura,

materias) sobre a qual possa me inspirar e

criar motivos, temas e construir formas.

Em cima dela, como (harmonicamente) em cima de acordes,
seqiiéncias de acordes.

*Meu problema € a simultaneidade,
a organizagdo (unidade) de muitos acontecimentos (barroquismo meu).

{* Frase escrita do lado direito da folha}
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Ja no documento: “Receitas Técnicas” (fig.57), que também ndo esta
datado, Mendes deixa mais uma vez registrado que o que faz a trama
musical ficar interessante sdo as relagdes de simultaneidade
(complexidade), jogos de superposicGes equivalentes, gerando designers de
complexidades diversas. E, nas palavras de Morin (1991), “a complexidade é
a relagdo simultaneamente complementar, concorrente, antagénica,
recursiva e hologramatica entre estas instancias co-geradoras do

conhecimento”.

Vejamos abaixo a transcrigdo do documento do compositor:
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Transcricao de “Receitas Técnicas” (fig.57).

O que faz a trama interessante é a
simultaneidade (complexidade) e

a linha vnica, ambas trabalham
em suas relacdes em si mesmas,

g. é: compor a massa simultinea, ora
igual, ora contrastada em seu proprio
ingrediente, ora estreit., ora larga. Ver
tudo que € possivel, partindo do que

¢ possivel fazer com o material

a mao: fazer seu levantamento musical, pois
Diversifica-la, torna-la

igual, fundo inc
funcional, etc.

(grifo da pesquisadora)

Diante do que foi observado até aqui, podemos deduzir e, agora, com
maior clareza, que a tendéncia que leva este compositor a continuar
compondo, esta justamente no modo como o material sonoro é por ele
organizado. Nao importando, no caso, a tematica, mas a busca constante de
modos inventivos de se montar blocos sonoros com acontecimentos
simultaneos.

O documento da fig.58, a seguir, nao possui titulo, mas os registros
indicam que se trata do projeto musical para a obra Qualquer musica e, isto
porque, o criador parte de um emaranhado de idéias que, aparentemente,
estdo desconexas, mas a relagdo dos instrumentos musicais que planeja
utilizar: f/ (flauta), clarin (clarinete), trompa, trompete, piano, harpa, guitarra,
violino, viola, violoncelo e, também, a necessidade de integrar um “fado

portugués”, comprovam se tratar do projeto para Qualquer Musica, escrita

em 1980.
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fl
clarin 3)
trompa

trompete
piano em {2 notas} (3)

harpa
guitarra 2)

violino
viola 2)

cello solo barroco (basso)
ver como trabalhar a guitarra

portuguesa numa citagdo negativa
sem que jorra uma melodia

comprar um FADO tipico na cidade

ou ver como um FADO repetido se diluiria
a la Alice nessa trama inexpressiva

(grifo da pesquisadora)
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Transcricao da fig. 58.

fl
clarin
trompa

trompete

INSTR: tocar tentando aproximar o maximo dos valores
mas o resultado sera sempre aproximado, elastico

momentos diferentes

unissonos e oitavas acordes grades lentas
se sair rapidos

no mesmo no mesmo figurado todos

figurado todos talvez sobre um baixo

pedal cello/piano

3)

piano em {2 notas} (3)

harpa

guitarra

violino
viola

)

2

cello solo barroco (basso)

ver como trabalhar a guitarra
portuguesa numa citagio negativa
sem que jorra uma melodia

comprar um FADO tipico na cidade

ou ver como um FADO repetido se diluiria
a la Alice nessa trama inexpressiva
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A peca musical Qualquer Musica (1980) foi encomendada pelo

Grupo de Musica Contemporanea de Lisboa, dirigido pelo compositor Jorge

Peixinho e tocada, em primeira audigdo mundial, no “IV Encontros de Musica

Contemporanea de Lisboa”, 1980, patrocinado pela Fundagdo Gulbenkian,

de Lisboa. O titulo da obra foi tomado emprestado do poema de Fernando

Pessoa. A seguir, estdo os dois poemas, um nas maos do poeta Fernando

Pessoa e outro nas maos do compositor Gilberto Mendes:

Qualquer musica,

ah, qualquer

Logo que me tire da alma

Esta incerteza que quer

Qualquer impossivel calma?
Qualquer musica — guitarra, viola,
harmaonio, realejo...

Um canto que se desgarra...

Um sonho em que nada vejo...

Qualquer coisa que ndo vida?
Jota, fado, a confusdo
Da ultima danga vivida...
Que eu sinta o coragdo?
Qualquer musica,
F. P.

Qualquer musica,

ah, qualquer

Logo que me tire da alma
Esta incerteza que quer
Qualquer impossivel calma!
Qualquer musica — guitarra, viola,
violino, violoncelo,

piano, harpa,

flauta, clarinete,

frompa, trompete

Um canto que se desgarra
Um sonho em que nada vejo..

Qualquer coisa que ndo vida?
Jota, fado, a confusdo

Da ultima danga vivida...

Que eu sinta o coragdo?
Qualquer musica,

G. M.
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A troca dos instrumentos musicais do poema de Pessoa para aqueles
que Gilberto definiu em sua composi¢do se deve ao grupo de instrumentos,
que ja fazia parte do conjunto de musica contemporanea, que Jorge
Peixinho regia em Lisboa. Entretanto, Gilberto Mendes procurou seguir a
vagueza da musica que o poeta descreve, anotando em seus registros que
“obra q. vai ser o q. serd&a como poderia ter saido outra. Como num
improviso”..

Obra q. vai ser o
q. sera como poderia

ter saido outra.
Como num improviso

O resultado t. seja mesmo ton
Quero que a minha musica ecoe
todo o passado musical meu:

Estreitar as séries [.M. Renasc. Barroco, Romantismo
Folclores exdticos m. musica.
Dessa mescla, fazer um caldo que
constitua a massa plastica
de minha linguagem
Improviso, sustenta¢do pode se
Identificar a este processo de Retr. 11

(grifo da pesquisadora)

Outro aspecto a ser ressaltado, diz respeito ao que o compositor se
propbe a fazer com a obra, ou seja, querer que ela ecoe todo o passado
musical, desde a |.M., Renascimento, Barroco, Romantismo, folclores
exoticos, enfim: “fazer um caldo que constitua a massa plastica” de sua
poética musical.

Nas paginas seguintes, veja-se os documentos integrais.
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Transcrigao da fig. 59 (verso):

Obra q. vai ser o
g.sera como poderia
ter saido outra.

Como num improviso

O resultado t. seja mesmo tonal —

Nao me importa em esgotar Quero que a minha musica ecoe
Cada série de possibilidades todo o passado musical meu:
Estreitar as séries [.M. Renasc. Barroco, Romantismo

Folclores exdticos m. musica.
Dessa mescla, fazer um caldo que
constitua a massa plastica
de minha linguagem
Improviso, sustentagio pode se
Identificar a este processo de Retr. I;

Nisto é
T vai,

Bach/Godard
Barroco
Rapidez

Até que ponto o plasmafsera

Misturado (dandq lugar

a outra coisa diferente) ou serfio percéptiveis
os componentes d¢ mistura.

Uma 6pera, uma sinfopda, pode ser

um painel de toda a nf/experiéncia,

da a minha tgehica adquirida,

cada parte ou moptento, de um jeito

a Coca Cola, a Retr. II,/a Ast. Ob. Musical,
heterenomigs Ir Alten Weib
aj¢’m/musica tonal  etc.

Meu negocio
fi tem nada

a ver ¢/Webern.

E rapidez, néo
Pensar muito porque
Escolhi uma nota
Um certo AUTOMATISMO

Jentar um melodismo
Desse plasma, bem como do
Tentado em Retr. 2
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| lli Capitulo

Processo Intersemiético: Linguagens em movimento

“(...) ndo é a quantidade de informagdo emitida que é importante para a agdo, mas
antes a qr:antidade de informagdo capaz de penetrar o suficiente num dispositivo de
armazenamento e comunicagdo, de modo a servir como gatilho para a a¢do”.
Norbert Weiner.

(apud Pignatari, 1976).

Este capitulo tem por meta discutir o movimento tradutério, existente

entre as linguagens, em diferentes situagées, durante o processo de
composigao musical do compositor em estudo. Segundo Salles (1998) “o ato
criador tende para a construgdo de um objeto em uma determinada

linguagem, mas seu percurso é, organicamente intersemiético”.

Os registros que estaremos apontando neste capitulo se referem ao
4°. e 5° grupos dos documentos de processo do compositor Gilberto
Mendes que s&o: 4°. projetos musicais de: Santos Footbal Music (1969); Ir

Alten Weib (1978); Saudades do Parque Balneario Hotel (1980); Qualquer

] Muasica (1980); 5°. partituras em processo de: Ricercare (1960); Santos

Football Music (1969); Retrato Il (1974); Motetos a feicdo de Lobo de
Mesquita (1975); Musica Per Suonare a Tre (1976); Ir Alten Weib (1978);

Saudades do Parque Balneério Hotel (1980); Qualquer Musica (1980);
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Continunn para piano e Orquestra (1981); Northswest Wind (1982); In
Memorian a Gregério Bezerra (1983); Longhomn Trio (1983); Partitura: Um
Quadro de Gastéo Frazgo (1985); Trés Contos de Cortazar (1985); Ulisses
em Copacabana surfando com James Joyce e Dorothy Lamour (1988); Vers
les joyeux tropiques, avec une musique vivante, theatral (1988); O Pente de
Istanbul (1990); Inspiragdo (1993); Fiir Annette (1993); Quasi um Rondd
(1995); O anjo esquerdo da histéria (1997); Rimsky (2000); Slow danse of
love (2000). (Alguns deles ja foram discutidos, anteriormente). E, ainda, as
anotacdes avulsas, pertencentes ao 3°. grupo das anotagdes verbais.

Diante de toda a documentagdo, que estamos demonstrando neste
trabalho, se faz notdrio que o compositor nao realiza suas anotacdées em
uma mesma linguagem. Existe uma estreita relacdo entre as descri¢des,
realizadas na linguagem verbal, na visual e na sonora, que sdo acionadas
em diferentes momentos e de diversas maneiras, na busca da imagem
sonora pretendida, ou da obra a ser concretizada. Neste momento, o autor
se aproxima dos recursos cinematograficos, como poderemos confirmar a
seguir.

O movimento que ocorre entre as linguagens que séo acionadas aos
procedimentos de criagéo, decorrem do propésito a ser alcangado dentro do
projeto poético, pois para Salles (1999), “o processo de construgdo de uma
obra é a explicagédo dos propésitos que o artista quer alcangar”.

A partir da ag&o perceptiva, o artista busca recursos na linguagem
mais préxima para poder representar o efeito fugaz, que é persistente no
que € percebido. Para a semibtica peirceana, os cddigos sdo sempre

provisorios e faliveis, e tendem, em um processo continuo, a se
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reformularem. Para Salles (1998): ‘percorrer as marcas deixadas pelos
artistas em seus registros nos permite adentrar na intimidade da criagdo num
continuo movimento tradutério”. Portanto, toda experiéncia humana é
linguagem e os codigos ndo existem isoladamente, estdo sempre em
integragdo. A marcagdoc de um deles é apenas uma questido de
predominancia. Como exemplo, Craft (1999:11) ao perguntar ac compositor
Stravinsky a respeito de quando lhe ocorrem as idéias musicais, se de dia ou
de noite, o compositor comenta uma melodia que lhe veio a mente através
de um sonho e que conseguiu gravar na memoéria e anota-la, aproveitando-a

na obra “L’ Histoire d’'un Soldat™.

“Elas geralmente ocorrem enquanto estou compondo, e muito raramente se
apresentam quando ndo estou trabalhando. Fico sempre perturbado quando me
chegam ao ouvido num momento em que ndo tenho um ldpis a mio, e me vejo
obrigado a reté-las na memdria repetindo para mim mesmo seus intervalos e seu
ritmo. E muito importante para mim mentalizar o tom em que a misica me aparece
pela primeira vez: se, por alguma razdo, sou levado a transportd-la, vejo-me
ameagado de perder a espontaneidade do primeiro contato, e terei dificuldade em
recapturar o mesmo encanto. A musica as vezes me aparece em sonho, mas sé em
uma ocasido fui capaz de anotd-la. Isto se deu durante a composicio de L’ Histoire
d’ um Soldat, e fiquei surpreso e feliz com o resultado.”’(...).

(grifo da pesquisadora)

Nas anotagdes avulsas de Gilberto, encontradas no conjunto dos
documentos de processo, bem como em seu livro auto-biografico (1994),
detectamos alguns relatos, que explicam algumas agdes perceptivas, que
resultaram em tradugdes de linguagens até chegarem a obra concretizada.
Como exemplo, seu relato, referente a composicao de Santos Football Music

(1969) que, através da irradiacdo da partida de futebol, ouvida por ele no
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radio do taxi, quando estava indo de Sao Paulo para Santos, o levou a
construir inUmeras imagens mentais, tanto sonoras quanto visuais que
acabaram resultando em uma das mais significativas composi¢cdes de

vanguarda do Brasil na época. Abaixo, dois trechos de seus relatos:

“O antigo jornalista, hoje artista, Enio Squeff me perguntou certa vez por
que eu ndo usava o futebol como motivo para uma obra musical, a exemplo do que
Honnerger fizera com o rugby. Afinal, eu era de uma cidade que possuia - naquele
tempo - o time de futebol mais famoso, campedo mundial, com Pelé a frente. Enio
insistia. Mas eu expliquei que ndo tinha o menor interesse por futebol”.

“Em outra vez, eu vinha de Sao Paulo para Santos e o rddio do carro - era
domingo - irradiava um jogo de futebol, e, de repente, eu senti uma grande miusica
no rapidissimo falar do locutor, narrando a partida. Era como que um canto
JSalado em “rectus Tonus”, em boa parte do tempo, ascendendo e descendo segundo
a emog¢do provocada no locutor pelos lances que ela descrevia. Da semente que
Enio lancou nasceu a idéia, naquele instante. Imaginei trés irradiagoes
simultdneas, com trés instrumentos de um mesmo naipe, na orquestra, soando ora
dois, ora um, trés, nenhum Um contraponto a trés partes. Estava comegando a
composicdo do que eu intitularia Santos Football, em inglés, seguindo o exemplo do
nome Santos Football Club, também em inglés. Foram os ingleses que inventaram o
futebol, segundo me consta”. Mendes (1994:126/127).

(grifo da pesquisadora)

Para nos aproximarmos um pouco mais do movimento tradutério
entre as linguagens no processo criativo do compositor, estaremos
abordando-o sob dois aspectos: linguagens como auxiliares de percurso e

linguagens absorvidas pelas obras.
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3.1. Linguagens como auxiliares de percurso

Gilberto Mendes, ao longo de sua carreira musical, procurou vivenciar
as inovagdes que a arte vinha propondo no século XX, experimentando
algumas possibilidades sonoras, associadas a literatura, a poesia, ao
cinema, as artes visuais e a musica, como recursos intersemioticos. Tanto no
conjunto de sua obra, quanto nos mecanismos de sua produgao, confirma-se
que tudo resultou da absorgcao e da inter-acdo destas linguagens. A partir
das manifestagcbes de vanguarda, em que persiste a “mixagem” das
linguagens nos diferentes campos, os artistas tiveram a oportunidade de
eleger ndo s6 uma, mas uma diversidade de linguagens para atingirem os
efeitos desejados para suas manifestagdes artisticas.

Nos registros das anotagdes de Gilberto, a linguagem verbal se nos
mostra de maior relevancia. E utilizada para a montagem do roteiro das
futuras obras, que serao devolvidas a percepc¢éao sinestésica no momento da
audicao, como qualidades de sensagao capazes de provocarem qualidades
de sentimentos, no momento da fruicdo e até de se diluirem em meras
qualidades de sons. Os projetos sdo, portanto, carregados de informacgées,
de referéncias culturais: registros de efeitos sonoros, alcangados em obras
anteriores. Sendo assim, €& apontado no projeto todos os tipos de
possibilidades, aptas a construgdo de um percurso musical. Inicia-se com a
idéia do que se quer, estabelece-se algumas idéias hipotéticas de
construgao, a partir do material basico, a propria experiéncia e depois, direto

para o trabalho de campo: a efetiva busca de sua conservacgao.
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Na linguagem verbal, a descricdo € um processo de traducdo das
percepgdes sensoriais, um processo de transcodificagdo. Através dele
procura-se transcrever a apreensao dos fendmenos captados pelos
sentidos. Mas, o que os sentidos primeiramente apreendem, sdo as
qualidades positivas dos objetos, a “boa forma” no dizer da psicologia da
percepcdo. Desse modo, a descrigdo é sempre uma tentativa de se traduzir,
através, no e pelo verbal, caracteres qualitativos que os sentidos captam e,
de certo modo, ja os selecionam.

Nos projetos das obras: Santos Footbal Music (1969); Ir Alten Weib
(1978); Saudades do Parque Balneario Hotel (1980); Qualquer Mdusica
(1980), Unicos registros preservados do verbal. Lembremos, aqui, Salles
(1998) de que, “os artistas acessam linguagens intermediarias — como forma
de registro possivel, aguardando uma possivel tradugdo”.

Para que possamos nos aproximar, ainda mais, de como se deu este
movimento tradutério, entre as linguagens, passaremos a analisa-las.

Para escrever a obra teatro musical Sanfos F. Music (1969), o
compositor montou todo o roteiro a partir de anotagdées que chamou de
“elementos para analises do Santos F. Music”. Trata-se de uma obra
conhecida como experimental, concreta, mixed media e como teatro musical.
Estreada em 1973 em Varsovia, foi regida pelo maestro Eleazar de
Carvalho. Para executa-la é preciso conhecer a “bula”, para através dela
entender os signos e grafismos, expostos na partitura. O projeto desta obra
esta escrito em linguagem verbal e nele até as notas musicais foram

traduzidas no verbal.
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Vejamos como é que as imagens perceptivas do jogo de futebol, da
irradiagéo do jogo ouvida pelo radio e, a do publico assistindo ao jogo foram
adentradas ao processo de construgdo de sua poética.

O roteiro desta obra estd registrado em 08 folhas, sendo que 04
paginas foram escritas frente e verso. Inicialmente, o compositor monta um
roteiro verbal de como serd montada a peca: 4 partes independentes, mas
em “blocos” para se relacionarem entre si, “valendo tudo” e, principalmente,
a demonstracéo de uma busca de seguranga em uma frase, escrita para a

sua propria e constante fruicdo: “Ndo ter medo™
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(1,2,3 ou 4 partes no maximo)
Cada parte um complexo sonoro em jorro

Lembrar que
VALE tudo em matéria de combinagdo sonoras

Nio ter medo 0 1mgortgnte € que as partes sejam bem_
diversas, como bloco, p/se relacionarem

E claro, serd mais uma obra musical de acordo com as tendéncias de
vanguarda da época, associando “acordes”, “clusters”, “blocos”, “formantes”,

movimentos temporais periédicos e aperiddicos sobre os parametros

SONOros:
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- Delimitar blocos de ruidos em faixas determinadas
- Blocos (formantes x filtragem)
movimento interno: periédico ou aper.

Para se aproximar ainda mais dos propdsitos que se quer alcancar
com este trabalho musical, a linguagem visual é acionada e adicionada aos
registros em diversos momentos do processo de elaboragdo da obra. Ora
como auxiliar da linguagem verbal, quando o artista recorre & linguagem
visual no momento em que o verbal ndo consegue representar o efeito da
‘imagem” apreendida, ora como representacdo simbdlica do objeto ja
conhecido na realidade.

E curioso observar que, ao analisarmos os documentos de processos
modernos, podemos ter uma visdo em torno deles, que nos periodos
anteriores da historia seria impossivel. Segundo Grésillon (1994), no periodo
moderno, o autor é responsavel em estabelecer as etapas sucessivas do
texto em elaboragéo, diferentemente dos periodos anteriores, quando que se
contava com a presenga dos copistas, os quais de certo modo, retiravam as
‘impurezas” do cotidiano dos processos de criagao.

Ao observarmos os registros da elaboragéo do projeto do Santos F,

Music, o elemento visual aparece, no exemplo abaixo, como auxiliar da
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linguagem verbal e isto, para que se descreva a “imagem sonora”, resultante

das combinagdes entre os “clusters de acordes”:
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Acordes — Clusters — Magmas
Unissonos/oitavas

Na tentativa de buscar novos procedimentos de composigéo dentro
das tendéncias modernas da época, o projeto desta obra é montado a partir
da idéia de “blocos”: justaposicéo de todos os pardmetros sonoros. Abaixo, 0

documento, na integra:
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Transcrigao da fig. 63

(1,2,3 ou 4 partes no maximo)
Cada parte um complexo sonoro em jorro
Lembrar que
em matéria de combinag¢do sonoras
o importante € que as partes sejam bem
diversas, como bloco, p/se relacionarem

VALE tudo

N3do ter medo

- Delimitar blocos de ruidos em faixas determinadas
- Blocos (formantes x filtragem)
movimento interno: periddico ou aper.

Acordes — Clusters — Magmas
Unissonos/oitavas

PARAMETROS

1) Faixas de registro

2) Andamentos (geral e p/cada bloco, na sua movimentagio interna).
3) Dinamica (geral e p/cada bloco) 3

4) Ataques (geral e p/acada bloco)

5) Efeitos espaciais: floter, pizz, harm. allegro.

6) Ritmo: dimensdes longas, curtas, etc.

Estes pardmetros sonoros comegam a ser distribuidos nas

sequéncias das paginas do documento, embora, o conjunto das anotacées

do Santos F. Music tenham sido escritas em folhas soltas e sem marcacao
de paginas. Na seqiiéncia, que montamos para discutirmos as linguagens
como auxiliares de percurso, a figura de n°. 64, a seguir, demonstra o0 modo

como o ‘timbre” serd empregado. Na utilizagdo de “blocos” sonoros,

justapGe-se a percussdo popular, os signos conhecidos e populares, bem
como: os acordes, as frases e as melodias e, ainda, a participagdo do

publico.
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Fig. 64
TIMRRE
- Blocos sonoros
- Permutacdo continua Percussao popular tb. Delimitado em blocos distintos

PERCIUSSAO .
como em “ATO”, aritmica

ou_moto perpetuo e de blocos
estaticos de ruidos
Piano com as 4 notas preparadas

SIGNOS conhecidos |- acordes ou fragmentos de frases + melédica
emergem ou silenciam

- as vezes esbogam continuagio mas logo passam.

- férmula repetitiva, sempre

- ou tlnica, como uma colagem, corpo estranho.

- O povo canta as citagdes populares
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E, neste documento, na montagem por justaposi¢do, o “timbre”,
associado a “dindmica” sonora sobrepéem-se a “irradiagdo”, a participagao
do “auditério” e &s combinagGes sonoras simultaneas entre os instrumentos

da orquestra.
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Irradiagio | : €laborar a dindmica
funciona com percussdo-continua
Trabalhar + com piano e percussio
- | Auditério - Entrar sobre os instrum.

- Entrar também solo
- Em dueto c/irradiagio
- Cartas variadas
simultineas

Na sequéncia, o documento e a sua transcricéo:
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Transcrigao da fig. 66:

TIMBRE

- Blocos sonoros
- Permutag@o continua Percussé@o popular tb. Delimitado em blocos distintos

PERCUSSAO

como em “ATO”, aritmica
ou_moto perpetuo e de blocos
estaticos de ruidos
Piano com as 4 notas preparadas

SIGNOS conhecidos |- acordes ou fragmentos de frases + melddica
emergem ou silenciam

- as vezes esbogam continua¢do mas logo passam.

- férmula repetitiva, sempre

- ouUnica, como uma colagem, corpo estranho.

- O povo canta as citagdes populares

Irradiagdo |: elaborar a dinfmica
funciona com percussdo-continua
Trabalhar + com piano e percussio

- | Auditério - Entrar sobre os instrum.
- Entrar também solo
- Em dueto c/irradiagdo
- Cartas variadas
simultaneas

Outro parametro sonoro, com que o compositor se preocupou ao
elaborar a obra teatro/musical Santos F. Music foi o da “dindmica”. Na figura
de n° 67, observamos o modo como foi montada a agdo do publico:
divididos em 2 vozes, a leitura dos cartazes escritos: “mais um, mais um” e
“Gooooool” é realizada dentro da seguinte “dindmica”: (p - (piano), f - (forte),

lento e rapido):




142

Jogar c/os 2 lados da
platéia, como 2 vozes:
- leituras-p-f
lenta — rapida
- Som = musical (a——» )
sibilado (p — f)
mmmm
assobiado
Tbém subindo e descendo 1 tom.
OBS. No centro, no + agudo, ou + grave
- cartas variadas: p—f
lento — r —ap
- Mais um, mais um
- Gooooool!

(grifo da pesquisadora)
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Transcricao da fig. 67:

Jogar c/os 2 lados da
platéia, como 2 vozes:
- leituras—p—f
lenta — rapida
- Som = musical (@———» )
sibilado (p — f)
mmmm
assobiado
Tbém subindo e descendo 1 tom.
OBS. No centro, no + agudo, ou + grave
- cartas variadas: p—f
lento —r —ap
- Mais um, mais um
- Gooooool!

Na seqliéncia dos documentos, o registro da figura n°. 68 é o da
estrutura e o da organizagdo de todo o projeto do Santos F. Music. Nele,
estdo justapostos: o “publico” e as placas escritas: “leituras”, “cantos”,
“goooool’, “mais um, mais um”, a irradiagéo do jogo de futebol, gravada em
“tapes”, (tp. 1, tp.ll) e a seqiiéncia dos naipes dos instrumentos musicais da
orquestra: sopro: I° grupo: tr (trompete), trb (trombone); 2°. grupo: fl
(flauta), ob (oboé), cl (clarinete), fg (fagote); cordas/percussao: 3° grupo,
piano e bongds; cordas: 4° grupo, violino, viola, violoncelo e contrabaixo.

Na partitura publicada da obra Santos Football Music?', este roteiro

se apresenta em toda a estrutura da partitura e, com o uso da “bula’, estes

2! Publicada pela SISTRUM.
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registros entram de modo explicativo para as agdes do publico, como

podemos observar no documento e na sua transcrigéo, a seguir:

@ co -
<N . .D’ i\/\)ﬁmm’ﬂ et\(ﬁo
. L)’ ‘p‘vingo/) ';?;;‘ (;:;?

é e i . ﬁc’ o'(w
Yy e . ; (
S

(&b Lo

- A J S e
: #e - 0\ r?\/ 2y
\’ —  acee el

;“ 65 - A Cecy

a— wes @ 5 N

N PR
AW Kcﬁ QR ARV
’1-3 VA s i U e
¢ .
N e

UYWL

K\)‘:;
rubi‘!(d ={ ANy _
< 0
Vel e
g‘iLu “ G o u(\ I

!\,m-\ 6.‘\4 G i
I RV 3

L
: Lo Ava fe

c

B A
R N VS SE RN '(?‘L!‘-".“D\
¢ [PPSR VVN Rt;) -~ e

Fig. 68




Transcricao Fig. 68:

Publico
Tpl
Tp I

Tr
Trb

Fl
Ob
Clar
Fg

Piano
Percussdo bgos

v
Vla

Cello

CB

1) — Magma: pastoso

2) — Magmas: com esta a
serem
tocas

- melodia—

- unissono__|
- oitavas
- acordes__{ - fixas ou
- clusters moveis
- magmas 1/2

publico=

leitura

cantos

goooool

Mais um
Mais um

Repetitivo
a la Blirium

efeitos (pizz.etc) iguais a dentro de variadas

um magma
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Anteriormente, observamos que a linguagem visual se apresentava

inicialmente, como recurso auxiliar da linguagem verbal. Neste exemplo que

apresentamos nas figuras de n°. 69 e 70, do projeto da obra Santos F. Music
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(1969), a linguagem visual é utilizada como recurso “diagramético descritivo”
para compor os naipes dos instrumentos musicais no primeiro diagrama, a

partir da composigéo da “série” numérica que esta no segundo diagrama:
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fl1 [cl2|fg3|ob4

cl2| fl4 |ob1|fg3
| @r
fg3 |ob1|fl4 |cl2
@ |y
ob4 ([Fg3|cl2 |fl1
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Para esclarecer o mecanismo de construgdo desses diagramas,
observamos, no segundo, deles que a seqiiéncia numérica: 1, 2, 3, 4 é a
“seérie” original que compde as demais, tal come no sistema “serial’
desenvolvido por Schéenberg® ( O = original; RO = retrégrado, 10 =
inversao, Rl = retrégrada da inversao). Sobrepondo as “séries” numéricas
nos dois diagramas, temos o resultado abaixo, embora tenhamos detectado
a inversao numérica com os instrumentos musicais (fl = flauta trocada pelo

n° 4), e (ob = oboé trocado pelo n° 1).

fl1 |Cl2|fg3|ob4

cl2|fl4 |ob1|fg3
(1~ | @)
fg3|ob1(fl4 |cl2
4" (1)
ob4|Fg3|cl2 (fl1

2 Ha uma variada bibliografia a respeito do sistema “serial” desenvolvido pelo compositor
Schoenberg. Para uma leitura paralela, vide a bibliografia ao final. Destacamos dentre eles:
BARRAUD, Henry (1975); LEIBOWITZ, René (1981); PAZ, Juan Carlos (1976);
STUCKENSCHMIDT, H.H (1960); WISNIK, José Miguel (1989).
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O diagrama da figura de n2. 72, abaixo, também se remete ao
sistema serial de Schéenberg, entretanto, a “série” de Gilberto Mendes é
composta da seqliéncia numérica, 1, 2, 3, 4, 5., onde a “série original” é
montada a partir das seguintes notas musicais: sib, 14, lab, sol e solb, que

sao distribuidas diferentemente entre as demais “séries”. (Na exposicdo da




linguagem musical, a seguir, demonstraremos como ficou montado,

partitura da obra Santos F. Music):
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Fig. 72

sib | la |solb| lab | sol

la |solb| lab | sol | sib

lab | sol | sib | la |solb

sol | sib | la |solb| lab

solb| lab | sol | sib | la
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Para que possamos nos aproximar mais um pouco do modo como as
linguagens s&o acionadas, no percurso de criagdo do compositor, a
linguagem cinematografica surge como uma das principais linguagens, tanto
na exposicdo da paixdo do autor pelo cinema, quanto no que tange a

construcdo da “imagem sonora” por ele pretendida. Como exemplo, para a

obra Fir Annette (1993), para piano, comenta que “todos os compositores,

na verdade, foram seus mestres” e que também gosta das obras que

possuem um certo Kitch; um “certo caramelado cinematogréfico’.
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Transcricao parcial: fig.73

Todos os compositores, na verdade, foram m/mestres, sou aberto a tudo
Mas sempre com [?] sentir debaixo da seriedade robusta, a alma popular
transparecendo, Brahms, Mahler, [?]

Como em César Franck (Lied, etc)
e até no Webe ; no Schéenberg de
rto Kitsch, certo caramelado cinematogrifico que transpareca nas melhores

obras, das mais eruditas dos compositores super inédito,

(grifo da pesquisadora)




E, ainda, nas anotagbes do documento: “Meu Msétodo
Composicional”, (como vimos anteriormente), ha referéncias a nomes de
diretores de cinema, que comprovam, uma vez mais, 0 seu interesse por

esta linguagem.
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Fig. 74

- Uma melodia, mesma uma peca inteira que pintar

(vide espirito do Vento Noroeste) durante uma

composi¢io, mesma que fora da matéria prima

eu deixo participar...Fellini, Godard (o espetaculo das “m#os”’em Pierrot le
fou”).

(grifo da pesquisadora)

Na partitura em processo da obra Saudades do Parque Balnedrio

Hotel (1980), para piano e saxofone, mais uma vez, o compositor se refere

ao cinema, através do nome do diretor Godard. Planejado na linguagem
verbal, os registros descrevem como o compositor construird a peca,

fazendo uso de uma “cangéo (a la Jerome Kern)”, uma cangdo “quebrada”,

“cubista” e “simultanea”, misturando aqui, conceitos utilizados nas artes

visuais modernas e com o cinema.
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Estética: organizacfio, unidade de muitos acontecimentos simultineos.
Escapar do esquema, em extensdes que [?] outras

mesclas melédicas e de acordes, ao sabor da

inspira¢do expressiva, como na misica popular.

TECNICA BARROCA MINHA (segredo meu):

SAIRA QUALQUER MUSICA(como improviso
de Bach sobre um esquema) FIXADA como PODERIA

TER SIDO OUTRA

GODARD

Fluxo bachiano — exuberante, transbordante,
mas enquadrado num

rondé — Jerome Kern
ATONAL/TONAL/SEM LOGICA

(grifo da pesquisadora)

Associado ao tema principal do processo de Gilberto Mendes, que,
como ja sabemos é o da ‘“estética, como organizacdo de muitos
acontecimentos simultdneos”, procuraremos fazer uma aproximagéo do que
representa o sistema de “montagem”, desenvolvido por Eisenstein, junto ao
processo criativo de Gilberto. Segundo Eisenstein (1990), a “montagem” é

um componente indispensavel na produgédo cinematografica, como qualquer
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outro elemento eficaz do cinema. Seu objetivo e fungdo fundamentais séo o
da realizagdo do papel, que toda a obra de arte se impde, ou seja, o da
necessidade da exposi¢cdo coerente e orgénica do tema, do material, da
trama, da acdo, do movimento interno da seqiiéncia cinematografica e de
sua acdo dramatica, como um todo. Como sistema operacional, a
“‘montagem” consiste em colocar juntos, dois pedagos do filme que,
inevitavelmente, criam um novo conceito, uma nova qualidade, que surge
desta justaposicdo. Automaticamente sdo combinados os elementos
justapostos e reduzidos a uma unidade, no momento da recepgao.

Entretanto, a justaposigdo de elementos ndo é um recurso somente
cinematografico. Nas artes visuais a “colagem” em Picasso, Braque e em
Griss se aproximam desta técnica, ou seja, a justaposicdo por imagens. E,
na musica moderna, surgem também compositores que procuram utilizar
este recurso técnico, como auxiliares, nas experiéncias da musica concreta
desenvolvida, por exemplo, pelo compositor Stockhausen.

Observamos que a “montagem” gera um “produto”, que justapostos
engendram “uma terceira coisa” e se tornam correlatos. Na figura de n°. 76
referente aos registros da obra Santos F. Music., Gilberto monta os “blocos”
sonoros, também, a partir da jungédo de dois elementos sonoros opostos: o
movimento periddico associado ao movimento aperiédico empregado na
sequéncia dos naipes dos instrumentos da orquestra. Sendo assim, se
aproxima de um dos primeiros momentos deste sistema de montagem das

metaforas visuais no cinema.
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Ondulag@o pastosa, microtonal, combinada a certo “ruido” tipo [?], pizz, etc.
Movimentagdes: aperiédico e periédico

Ainda, na utilizagéo do recurso técnico de “montagem”, o registro da
figura de n® 78, nos mostra toda a seqiiéncia da obra Santos F. Music,

desde o seu inicio, em que o som é apresentado, depois, se agrupando e se
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justapondo e, a0 mesmo tempo em que vai se interconectando até formar

uma grande massa ao final.
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a partir de
por aqui o efeito la (“?”)
ou percussdo (?) 4 la Bério
estrutura
musical

sem vocal microtonal

Um pontilhismo de blocos, acontecimentos, etc

Observamos, também, que esta justaposicdo cria uma “paisagem”
sonora-visual através do encontro de elementos, “aparentemente” opostos,
entre “blocos” de melodias webernianas e “blocos” e acordes da bossa nova,

revelando, ainda, uma semelhanga com o pontilhismo da pintura do final o

século XIX.
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Um pontilhismo de blocos, acontecimentos, etc.
= melodias (Webernianas) formando um bloco tinico
ou repetitivo OBS. pede harm. Retrograda,

inversao, etc.
= acorde bossa nova

semantico

(grifo da pesquisadora)

Ao retomarmos, agora, o artigo Musica (Avilla, 1975:132), onde o
compositor Gilberto Mendes nos fala dos mecanismos operacionais da obra
de Villa-Lobos, percebemos que estd, na verdade, se reportando ao seu
préprio processo criativo, principalmente, quando afirma que “a forma, na
musica de Villa-Lobos, é uma seqiiéncia do desdobramento do material
sonoro que ele preliminarmente pesquisa e depois, multiplica-a num jorro de
acontecimentos musicais sempre novos. Uma antecipacdo da musica
montada em blocos, em momentos de som, como seria hoje em dia com
Stockhausen, por exemplo. Um magma sonoro em permanente
transfiguragdo”. Do mesmo modo, um trecho desta citagdo j& se encontrava

nos registros do Santos F. Music em 1969.
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Jogar entre 2 a 4 partes, no maximo

Usar todos os instrumentos, sempre explorando as
o Mutacdes

Permanente transformacdo da matéria sonora.

(grifo da pesquisadora)

Na pagina posterior, a pagina do documento e sua respectiva

transcricéo, (fig. 80):
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Transcricéo da fig.80:

a partir de
por aqui o efeito la (“?”)
ou percussao (?) 4 la Bério

estrutura
musical
sem vocal microtonal

Um pontilhismo de blocos, acontecimentos, etc.
= melodias (Webernianas) formando um bloco tinico
ou repetitivo OBS. pede harm. Retrograda,
inversio, etc.

= acorde bossa nova
semantico

Jogar entre 2 a 4 partes, no mdximo

Usar todos os instrumentos, sempre explorando as
Mutacoes

Permanente transformacio da matéria sonora.
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Na busca, ainda, de tentar expor, uma vez mais, a presenca das
linguagens como auxiliares no percurso de criagdo do compositor,
observemos, agora, o projeto da obra musical Ir Alten Weib (1978), para voz,
tambor e metrbnomo, com texto do alemdo Oswald von Wolkenstein (
1377/1445). Aqui Gilberto novamente se vale da linguagem verbal para
elaborar o projeto. Na organizagdo dos instrumentos, das “citacées”
musicais, da “série” musical e dos “blocos” sonoros sdo pré-estabelecidos,

conforme demonstra os grifos na figura de n°. 81.
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Transcricao da fig. 81: IR ALTEN WEIB Gilberto Mendes

Voz — tambor — pandeiro — crotales — metrénomo- microfone ?

Um balangar discreto (a dir/esq) da o best
silencioso, implacavel
=84  metronomo coma sineta em 4/4 — compasso 6/8

l ELEMENTOS:| danca e expressio corporal
Cada citagio ¢ a0 mesmo tempo uma yariaciio e um material a mais incorporado
Citacoes e falados: em outro andamento, bem fora do beat

Registros extremos (com transposi¢do p/voz comum) dindmica, ataques, andamentos
Aparentes (notas longas) vide LES NOCES ¢ EXPRESSOES! MEMOS

161

blocos: continuo/pontilhista

ritmos

Fonemas: vide nascemorre etc. REPETICOES OBSESSIVAS
Motetos: microtonais/repeti¢des/vocalizes/coloraturas

Palmas/passaro, estalidos de boca, falados subitos, pandeiros, crot. ASTHMATOUR

Falados: LES NOCES, Pierrot Lunaire, Spirituals notag so longas
Irregulares, fortes
LE§ NOCES

Gritos, sussurros e gargalhadas

\
Lingua fora e dentro da boca, soprando cantado BIEW NETLA RI
IR ALTEN WEIB

Sopros e assobios misteriosos

ritmos brasileiros nas dicas nordestinas

Webern sobre ritmos: Blow up

Neue Musik + concreto (bloco) + ritmos (bloco)
repeticoes

Séries sempre na ordem original, trabalhando I -R — IR em fragmentos (e nestas iinicas

casas, modular)

Muitos acontecimentos, para compensar o acontecimento wnico que é a voz solo. Nio
deixar cair o interesse. Antologia do canto alemiio e dos meus préprios procedimentos

Tudo muito cantado e variado a cada instante (imprevisto e ndo repetido) sentindo

a régua do tempo, o pulso por baixo, a cada instante (como Vai e Vem, Coca Cola)

Blocos assimétricos dos acontecimentos. Da massa ruidosa indefinida, fazer emergir e

submergir a melodia definida.

(grifo da pesquisadora)
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O documento da figura de n°. 82, sem titulo, foi encontrado junto com
o registro da partitura em processo de “Piano-Sax”, (fig.83), que ao serem
analisados, observamos que possuem caracteristicas da obra Saudades do
Parque Balneério Hotel (1980), que, alias, seu titulo foi dado posteriormente,

pelo compositor. Vejamos o que o compositor tem a dizer a respeito:

“Em 1980, o professor e critico musical J. Jota de Moraes me pediu uma
obra para saxofone alto e piano, para um LP a ser gravado pela pianista Clara
Sverner e o saxofonista Assis Brasil. Como este saxofonista morreu logo em seguida,
o LP ficou parado por uns tempos, até pensarem no nome de Paulo Moura.
Enquanto isso, a peca foi estreada nos Estados Unidos or um antigo aluno meu na
Universidade de Wisconsin, Tedd Griepentrog. Dediquei, entdo, a peca ao Jota e ao
Tedd”.

Batizei-a com o titulo Saudades do Parque Balnedrio Hotel, para lembrar o
maior crime arquitetonico realizado e minha cidade, Santos, que foi a derrubada do
seu mais belo hotel, em estilo Riviera italiana, pelo capitalismo imobilidrio
selvagem.” Mendes (1994:187).

Observemos, que o registro do documento da figura de n°. 82 é um
projeto escrito no verbal, que procura estabelecer os procedimentos para a
composicao da obra. Nele, o compositor estabeleceu um jogo dialético entre

o0 modo como a “série” deveria ser organizada associada a melodia e, ao

processo de justaposicéo entre o sistema tonal e atonal, como poderemos

verificar no documento, a seguir:

SERIE jazz/nordestino melédico
SERIE RITMICA

A sobreposi¢io de acontecimentos (tipo blirium) pode
Ser de “tudo” ou de componentes da propria série
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Transcrigao da fig. 83:

. PIANO- SAX
SERIE jazz/nordestino melédico
SERIE RITMICA

Estabelecer aberturas, pontes, codas, ritornellos
e tragos que se repetem no desenvolvimento
ritmos e melddicos e como rifs, pedais, pilares

dividir em partes distintas

UM CERTO MELODISMO CATABILE

atonal/Carlos
Da matéria sonora em fluxo natural, separar os momentos
a serem repetidos como pontes, rifs, etc.

Estrutura vertical — melodia
- centro harmonico, com
possivel 2 a voz
- baixo

O clima geral ATONAL/TONAL = blirium
aritmo/ritmico
com periodicidade em torno de algo (= relégio/blirium

LEVAR A TRANSA a la Qualquer Musica, ora em contraponto diferentes
ora em melodias de
Intervalos, de tudo desta-
cando motivos
pulso coca-cola/régua (pintor) metrénomo pedal — gota d’agua

ooooooo

Abertura como 12 Sinf. Bramhs

A sobreposi¢io de acontecimentos (tipo blirium) pode
Ser de “tudo” ou de componentes da prépria série

Estabelecer um sistema de acordes, harménico
dentro de minha série inexpressiva

ANDANTE concerto italiano BACH
com base em Jerome Kern

(grifo da pesquisadora)
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E, ainda, no registro seguinte (fig.83), trata-se da continuagdo do
projeto da obra Saudades do Parque Balneario Hotel. Escrito, também, no
verbal, o compositor estabelece os procedimentos entre a sobreposi¢cao das
dualidades possiveis: cangao popular de Jerome Kern, o andante do
Concerto ltaliano de Bach, o “cubismo” de acordes, a série ritmica, entre

outros, como poderemos observar no documento, a seguir.

Uma cancio (a la Jerome Kern) com os acordes ( tb. como Bach do andante
Concerto Italiano) um arranjo cubista de acordes.
Mas, uma canciio quebrada cubista com 0 SAX seqiiéncia

RITMOS
1235711172331

O SEGREDO DE LEVAR A COISA:
A MUSICA SERA COMPOSTA
por meio desse mecanismo, o que
resultar, qualquer misica. Todo esse
mecanismo saido do serial, costurara, harmonizara,
contrapontuara toda a peca, dando-lhe em
légica- atonal tonal — simultaneista
(grifo da pesquisadora)
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Uma cangdo (a la Jerome Kern) com os acordes ( tb. como Bach do andante Concerto

Italiano) um arranjo cubista de acordes.
Mas, uma cangéo quebrada cubista como

2% parte SAX seqiiéncia

12 parte [ UM pulso dos acordes tipo Stockhausen cortado por arvores ao
p vento, dividido em ritornellos diferentes em tamanhos
3? parte . )
p -voltaa 1 parte sem ritornellos,
melddicos e fluente em algumas modificagdes de passagem)
RITMOS

1235711172331

NB — Misica a base de muito material ( muitos
acontecimentos) & serem amarrados numa unidade)
ao contrario de Beeth/Webern, mais Hinos/Stockh.

Ora sem controle melédicd + qualquer musica
melodias consequgntes, mecénicas, ndo
ouvidas

Ora com controle // dentro de esquemas quadrados
de duragdes, etc., com melodias
“inspiradas” no complexo, ouvidas

>

dualismo

que o compasso “C” ( 4/4) funcione
como uma divisdo invisivel que se
reflita na interpretag@o, de algum modo

T_ De todos esses complexos (como harmonias) inspirar melodias desse complexo

T—-— De toda essa armagéo, nascerdo os motivos e os temas e o desenvolvimento,
aproveitando sé o necessario, nio tudo.

T— TUDO ACIMA SERA A TECNICA,

O SEGREDO DE LEVAR A COISA:

A MUSICA SERA COMPOSTA

por meio desse mecanismo, o que

resultar, qualquer musica. Todo esse

mecanismo saido do serial, costurara, harmonizara,
contrapontuara toda a peca, dando-lhe em

légica- atonal tonal — simultaneista
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3.2. Linguagens absorvidas pelas obras

Na relagdo entre diferentes linguagens, o objeto artistico vai se
apresentando ao compositor. Ora a linhagem verbal, ora a linguagem visual,
ora a “imagem” cinematografica sdo acionados nesse complexo mundo das
relagdes intersemioticas. No conjunto dos documentos de Gilberto Mendes,
verificamos que a linguagem verbal descreve a obra em processo. Constroéi
uma narrativa do que se pretende atingir. Palavras sdo também utilizadas
nas discussdes de conceitos gerais de outras areas artisticas: Cubismo,
Pontilhismo, Barroco etc., que contribuem para o desenvolvimento de sua
obra. A partir desse trabalho de permanente tradugcdo de linguagens
entrelagadas, neste momento, observaremos como & que as linguagens que
foram empregadas pelo compositor Gilberto chegam a obra.

A linguagem musical é vista no processo de criagdo como uma
espécie de esbogo musical, no qual, as idéias sao planejadas, ajustadas ao
pentagrama musical, passando pelas “partituras em processo”. Quando todo
o conjunto da obra ja estd delineado, a propria partitura final é palco de
intervengdes, que muitas vezes nao sdo programadas nas etapas anteriores.
Como diz Gilberto Mendes, “o que pintar eu deixo acontecer”.

Confirmamos, aqui agora, que para a construgdo da obra, Santos F.
Music, o projeto foi planejado em linguagem verbal, resultando em “bulas”
para se chegar ao desenvolvimento da agao do publico no teatro musical. Na
partitura, publicada pela SISTRUM, a pagina Il, encontram-se a explicagcdo

dos signos utilizados na partitura.




SIGNIFICADOS DAS LETRAS MAIUSCULAS
ENCONTRADAS NA PARTITURA:

A (,‘Iﬁi!& -~ Cartaz para o piblico, significando:

cantem estes motivos musicais {ca-
du fsdo da sudibnois cante v defes; oy dois lados can
tam simuliane 1. 8o um lsde do piblico
pode escother outro motive musics, bem como outm
texto, mas senpre e mesmo estilo fal & cono:

OA:% [T W T e B s
%“j‘:“:;;* ] ; ‘ et

¥ OSAN TOS SAN-TOS  SAWe FOS

(

8 - cartar para o poblico, significando:

cante todo tipo de vogals (Iatinas,

inglesas, alernis), transformando uma na outia, stravés

de uma gradeal ¢ lents articulaglo da Hingua ¢ da bocs,

em perfeito legato, durante uma nfo peribdica ¢ micro-

tonal flutwsglo de sltwas, Todo mundo independents
win do outrs,

C | FALE | - cartar para o piblico, significando:

em vor baixs, lentamente (ou leia
atguma coisa do programs como se estivesse falando lens
tamente, e voz baixa).

3] Pﬁ()’ﬂii&f ~ gartaz pars o pablico, significando:

em vor slta, rapidareate {ou Jeis
algues coiss do programa come se estivesse protestando
rapidamente, em voz alia).

E [ MAISUM ]| - cartaz para o piblico. significando:

fale “mais um” ¢ continue repetin
do, v vor slta, tempo de marche, batendo o compasso
oo o8 phe, tods » audifncis 20 mesmo tempo.

F $5558 -~ cartar pars o péblico, significando:
o continue sdmente profongando o

sorent sibidino:
Y

G [ MMMMM ] - cartaz pas o publico, significando-

continue somente profongando o
sopnasal:
LT T T T A P e T

H . cartar para o pablico, significande;

grite exta palaves, profongande a
vogal 0" num glissando muito Iento, descendente:
Gaogonaauiaos saastainasoo00eastnsoooaannosal

H i BUIDOS | - cartar pars o piblice, significando:

cante, grite, sssobie, faga barulho

de qualquer tipo

O PUBLICO PARTICIPA SEMPRE INDEPENDENTE
MENTE DO TEMPO ORQUESTRAL, EM SEU PROPRID
TEMPO

A partiturz orquestral estd escrits em sons teais.

Fig.84
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E, ainda & pagina de n®. 33, da partitura publicada, se encontra toda a
estrutura da obra, j4 observado no projeto da figura de n°. 68, onde a
participagdo do “publico”, dos “tapes” (I, Il, Ill, 1IV), dos grupos dos
instrumentos musicais da orquestra:(Tr, Trb, FI, Ob, Cl, Fg), piano e bongds

(Bg) e o grupo dos instrumentos de cordas: (V, Ve, V¢, Cb) foram

planejados:
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E, a combinacgéo das “séries musicais a partir da seqiiéncia numérica
g (1,2,3,4,5) e das notas musicais (sib, la, lab, sol, solb) aparecem na obra as

paginas 17 e 18, abaixo demonstrada:
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1 2 5 3 4
sib | la |solb| lab | sol

2 5 3 4 1
la [solb| lab | sol | sib

3 4 1 2 5
lab | sol | sib [ la |solb

4 1 2 5 3
sol | sib | la |solb| lab

5 3 4 1 2

solb| lab | sol | sib | la
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E, o resultado sonoro da ‘“imagem”, elaborada a partir das

aproximacgoes, que fizemos com a linguagem cinematografica, a pagina 34 e

35 da partitura publicada, representa o ultimo “bloco” no desenho registrado
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no documento (fig.81). Pois, ao elaborar a peca teatro/musical conforme o
proprio documento revela, depois que os “blocos” sonoros dos instrumentos
da orquestra associados aos tapes da irradiagéo e participagéo do auditério,
ao final, tudo é transformado em um verdadeiro teatro, em que os mdsicos

se transformam em jogadores de futebol e 0 maestro em juiz da partida que

com um forte apito encerra a performance.
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p. 34 - Fig.87 (Fig.81)

Retomaremos, agora, a partitura em processo da obra, Ir Alten Weib

(1978), e o trecho da carta que Gilberto escreveu ao compositor Koellreutter,
onde pede ao amigo que descubra as citacdes que utilizou na obra. Cientes

de que o percurso de criagdo do compositor Gilberto Mendes parte de uma

premissa que € sua “marca” como compositor, que é o da permanente
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transformacgao. Ao analisarmos as paginas da partitura da obra Ir Alten
Weib concluimos que as “citagbes” foram transformadas a partir do
mecanismo “serial” de Schoenberg. Os fragmentos das citagdes foram
distribuidas por todas as paginas da partitura final. Esta obra ainda nao foi
publicada, mas conforme a fotocopia que recebemos do compositor,
deixamos abaixo, alguns trechos dos pentagramas que, demonstram as
“citacdes”, mas que s6 foram passiveis ao reconhecimento, devido aos
registros da partitura em processo, onde tinhamos as informacées das

citacdes que estavam sendo trabalhadas.
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Observamos, também, que na partitura em processo da obra Ir Alten
Weib, (1978), o desenho do metrénomo é um exemplo de fragmento de
registro que possui dupla fungéo: o de auxiliar a linguagem verbal no que
tange a elaboragédo temporal da obra e, também, o de representar um objeto
que, de fato, passara a pertencer a obra como objeto real, pois, esta
composi¢ao foi elaborada para uma performance entre, a voz, o tambor e o

metrénomo.

fie, v ks
.

1

e (/‘ e
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1
MOBICAS £ INSIRUMENTAIS ' o
CASA MANON S. A, L

AUA 24 DE MAIO,

8AO PAULO . BRASIL -

Fig.82

Na “bula” da obra Ir Alten Weib, o compositor esclarece como devera
ser a performance entre a voz, tambor e metrénomo. Abaixo, trecho da
partitura nao publicada:

‘no palco, as paginas da partitura deveréo estar colocadas em ordem
sobre no minimo 3 estantes, afim de que o intérprete ndo precise vira-las. E
um metrénomo do tipo antigo, piramidal, colocado ao lado da primeira

estante, jd preparado para que sua sineta toque a cada 4 tempos, vale

dizer, no primeiro tempo de cada 2 compassos.
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O intérprete, com o tambor a tira-colo, entre normalmente no palco
e para frente a primeira estante. Liga o metrénomo e permanece durante
uns poucos segundos imovel, de olhos fechados,concentrado. Em seguida
inicia a execugéo da musica.

Observar o maior rigor métrico (sempre dentro das batidas do
metrénomo) em todos os momentos de percusséo do tambor, de expresséo
corporalffacial e de predominancia dos ritmos.{(...)".

(grifo da pesquisadora)

Para nos aproximarmos, ainda mais, do modo como as “séries”
musicais em Gilberto Mendes s&o organizadas, nos documentos
pesquisados, pudemos verificar que seu processo de composicdo, no que
tange ao uso das séries, parte de um processo, também, de transformacéo.
Na tentativa de criar procedimentos inventivos, ndo a base das técnicas
composicionais desenvolvidas por Schéenberg, Webern, Messiaen e Boulez,
mas desenvolvendo sua prépria “série”, composta da seguinte seqiiéncia
numeérica: 1, 2, 3, 5, 7, 11, 17, 23, 31, etc. E, com esta “série”, Gilberto
procura compor os demais parametros sonoros. Varias de suas obras
partem deste método. No registro do projeto para a obra Saudades do
Parque Balneario Hotel, (vide a figura de n°. 83), encontramos a seqiiéncia
numeérica & composicdo do ritmo da obra. Entretanto, vale ressaltar mais

uma vez, que esta seqiéncia ndo é rigorosa, tendo em vista, o seu forte

compromisso com a “permanente transformagéao”. Como exemplo, a partitura
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em processo da obra: Qualquer musica (1980), & representativa, pois ao
compor os grupos dos instrumentos musicais, o fez separadamente,
facilitando-nos a analise. Com este mecanismo de combinar as
possibilidades da série numérica, o compositor ndo a segue
sequencialmente, ou seja:1,2,3,5,7,11..., pois, 0 que mantém seu processo
de composi¢do € o “melodismo” que a série pode apresentar. Repetir a
seqliéncia em determinados trechos é o procedimento que visa atender ao
que chamou de “francamente melddica”. Sendo assim, tira-a de vez, do
carater serial da suposta “série original”.

Como exemplo, demonstraremos a “série” ritmica desenvolvida para

a obra Qualquer Musica:

ﬂ.. ‘“‘“v.*:.‘"’*r.%‘ 'F’ - P .1‘.*» »

trpy e o4 AL
AT e

P
Fig.94

O documento abaixo, se refere ao registro da composicdo musical
para os instrumentos: piano e trompa. A “série™: 1,2,3,5,7,11,17,,, foi utilizada
para compor todos os pardmetros sonoros, a exemplo, evidenciaremos o
modo como foi organizado a composigdo ritmica. Ao acompanharmos a
partitura publicada, observaremos que a seqiiéncia ritmica procurou ser
“‘obedecida” com rigor. Entretanto, na construgdo da partitura em processo,
‘tudo pode acontecer”, pois, ao organizar as séries, estad, na verdade,

trabalhando em um campo de possibilidades.
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Seqiiéncia numérica para a composigéo dos ritmos: piano e trompa:
2-7-2-1-17-3-11-1-7-5-11-3-5-
7-3-1-2-11-3-5-1 ornam.- 7-1-2-2
2-3-7-1-2-5-7-3(tercinas)-3(tercinas)-solo-1-1-2-3-1-2-1-3(tercinas)-
cluster 2-1-2-(piano solo 5)(5+1(comego) Cluster)1-2-3-1-2-2-

Abaixo, o registro da composig¢éo dos instrumentos: violino, violoncelo
e viola, que do mesmo modo, foi organizado, a partir, da seqiiéncia

numeérica. Como exemplo, observemos a série ritmica.
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Fig.96

Seqii€ncia numérica para a composi¢o ritmica: violino, viola e violoncelo:
6(sestinas) —3-5-1-3-1-7-7-3-5-(17 ornamento) 6-11
6-11-3(tercinas)-5-2-3-3-5-1-7-2-3(tercinas)
1-5-2-2-2-3(tercinas)-3-7-2-1
5-3-3(tercinas)- 3(tercinas)- 3(tercinas) ornam. —(11+3) 1-2-5-1
(3(tercinas((coda)

No documento seguinte, encontra-se o registro da composicdo dos
instrumentos: harpa e violdo, e 0 modo como os parametros sonoros foram

organizados.
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Seqii€ncia numérica para a composi¢do dos ritmos: harpa e violdo:
3-7-3-11-1-3-5-3-5-1-11
2-7-1-2-1-3-11-ornam.-1-3-17
5-2-17-3-3-2-2-17-3(tercinas)-3(tercinas)-2-
17-3-

Ainda, para a composi¢do dos instrumentos: trompa, flauta e

clarinete, e a seqliéncia numérica utilizada.
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Seqiiéncia numérica ritmica para trompa, flauta e clarinete:
5-7-5-1-3-1-7-2-5-7-3-5-3(tercinas)-3(tercinas)-7+ornam. 1-1-2
2-3-3-2-5-2-2-ornam.-2-3-2-2-ornam.
5-1-1-2-3-3(tercinas)-2-1-1-2-1-1-2-2-3-
2-1-2-5-1-7

Observarmos que, em uma de suas composicées mais recentes,
Rimsky (2000), também foi organizada a partir de um principio serial, pois,

ao trazer o trecho da melodia de Sherazade de Rimsky, transforma-a em

uma série basica:
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Outro momento de passagem de uma linguagem para outra pode ser
percebido no processo de “isomorfismo” que ocorreu na relagdo do
compositor com o quadro Partituras do pintor Gastdo Frazio. Gilberto
Mendes observava essa pintura durante os intervalos das aulas que
lecionava no Departamento de Mduasica da USP. Para compor a obra
Partitura: um quadro de Gastdo Frazdo (1985), o compositor observou o
movimento das linhas e da textura da tela, e, seguindo seus momentos de
percepcao sinestéticas conseguiu trazer para a obra todos os procedimentos
e os efeitos dos materiais que apreendera. Como resultado visual, a partitura
foi organizada de modo que a distribuicdo das notas musicais e ritmos no

pentagrama estivessem posicionados, a fim de que pudessem dar a mesma




imagem do movimento das linhas e formas da tela, como poderemos

oA .

observar na sequéncia dos documentos abaixo:

Fig.101

Foto de uma das telas do quadro Partituras de Gastao Frazdo.
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Partitura em processo da obra Partitura: Um quadro de Gastdo Frazao .

PARTITURNL UM QUADRU DE GRSTAC 2. FRAZAO

e

Fig. 103

| Primeira pagina da partitura ndo publicada da obra.
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Consideragoes Finais

Nessas consideragdes finais a respeito deste trabalho e, neste
momento, em que se trata apenas de um inicio de pesquisa, através do qual
o objetivo principal foi o de compreender os mecanismos do processo de
criagao do compositor Gilberto Mendes, e, isto, através dos documentos, em
diversas variantes, anteriores as criagdes concretas, podemos deixar, aqui,
algumas afirmagdes, que endossam os propositos, inicialmente
estabelecidos.

No capitulo um, apontamos alguns fatos que marcaram a vida
pessoal do compositor e que ao longo do tempo de sua atividade artistica
foram se integrando ao projeto poético e desenhando um quase que
intrincado conjunto relacional destas experiéncias ou vivéncias pessoais. No
segundo capitulo, detectamos os dinamismos basicos, utilizados pelo
compositor, como se fossem normas ou regras estabelecidas
“singularmente” para o seu processo criativo. No terceiro, verificamos que,
por um processo intersemiotico, o conjunto anterior se nos mostram como
um organismo de linguagens, que vao se interrelacionando, tendentes a
construcao e organizagao de todo o projeto. A linguagem verbal mostra-se
responsavel por estabelecer as metas deste projeto, mas deixa espago para
que a linguagem visual va surgindo, como apoio, em um primeiro momento,
mas essa acaba por se sustentar como linguagem visual mesmo, dentro de
um percurso, tendente a alicergcar os mecanismos imagéticos/sonoros, que

tendem a surgir...
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A linguagem cinematografica da forma a este conjunto, com imagens
que representardo, futuramente, superposicbes da obra musical
propriamente dita. E é este conjunto, também, que se faz o responsavel pela
integragdo, dentro do projeto, entre o repertério cultural do artista, as
“‘marcas” histéricas de sua época e as referéncias e/ou efeitos de suas
criagdes anteriores.

Neste momento, aqui tomado como final deste trabalho, uma
constatagdo possivel, a qual podemos chegar é a de que processo de
criagao do compositor Gilberto Mendes se organiza como um verdadeiro
projeto de pesquisa. Assim como se fosse o caminho operacional,
estabelecido como projeto de pesquisa por um cientista. A diferenca é a de
que neste caso, ndo se trata da integragdo de um repertério poético, mas
sim de um repertério especulativo.

Veja-se que o artista também tem uma problematica a resolver: a de
como criar as suas obras, em busca da fruigdo de seus expectadores
virtuais. Sai em busca de uma coleta de dados, capazes de responderem as
suas indagacgbes estéticas. E é nesta busca de solugdes, rascunhadas e
documentadas, operacionalmente por etapas, que suas obras musicais
poderao ir surgindo, quase nunca linearmente, mas quase sempre como
uma espécie de “intertextualidades”, nascidas dentro e por dentro destes

documentos anteriores e dos projetos através deles elaborados.
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Anexos
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Cépias de algumas paginas das obras:
Ir Alten Weib
Santos Football Music
Saudades do Parque Balneario Hotel
Qualquer Musica

Partitura: um quadro de Gastio Frazio

Rimsky
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A 3%9 . - x
- 352
: IR ALTEN WEIB
- .
© musica: Gilberto Mendes texto: Oswald von Wolkenstein
(1377/1445)
Para voz, tambor e metronomo. Dedicada a Margarita Schack

No palco, as pévinas da partitura deverao estar colocx+ das em ordem
sobre no minimo 3 estantes, afim de que o 1nternrete nao precise vira
las. E um metronomo do tipo antigo,piramidal, colocado ao lado du pri
meira estante, Ja preparado para que sua sineta toque a cada 4 tem -
pos, vale dizer, no prlmelro tempo de cada 2 compassos.

0 intérnretez coa o tambor a tira-colo, entra normalaente no palco e
para frente 2 primeira estante. Liga o metronomo e permanece durante
uns poucos segundos imovel, de olhos fechados, concentrado.Ea sezuida
| inicia a execugao da misica.

Observa o maior rigor meétrico (sempre dentro das bdtldas do metronomo)
em todos os momentos de percussZo do tambor, de expressio corporal/fa

cial e de predominncia dos ritmos miphHl i d.n

mesmo quando alguns de seus valores possam estar ligados [ ’[ f\j
A

Nos outros momentos, flutua sobre as batidas metrondnicas, sem prestar
atengao nelas; independentemente, mantendo, no entanto, uma aproxlma
¢ao do andamento indicadqg,para mu31ca, que devera ser sentldo, n3ao
contado.Idéia: um tempo géﬂ&ggéiiﬂw SthO, subitamente e interron
pldo pela presengsa de uma métrica rlgorosa, ou vice-versa. Enquanto a
regua do tempo esta sempre presente — o metronomo pulsando ininterrup
tamente.

e

e

I3 -~ [4 - - .
Indicacgoes graficas especiais

(c )

3 4 3 - - -
Cena/szene/scene - Para o interprete assumir posturas imoveis e dife
rentes a cada compasso, variadas (quanto a expressao corporal e facial)
no primeiro teampo, bruscamente, como um boneco mecanico.

- I o e et

Cantar em alturas indeterminadas, microtonais, na regifo e ritmo
indicados. Un cantar meio falado.

r o

e

~

Emiss3o de voz fzlada, no ritmo das préprias palavras, a nao ser nos
pontos em que o ritmo e/ou a nota estzao escritosj;com expresszo admira
da, veemente, subindo a vogz.
(1)

‘E Bstalidos lxnvua na abobada pala uina' trazendo a lingua
pressionada contra o mux1l or superior até solté-la no ceu da boca,numa
lambada contra o muxilar inferior.

i
i
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Produgao Musical de Gilberto Mendes

e Para Voz e Instrumentos

Episodio, para voz aguda e piano, com texto de Carlos Drumond de
Andrade. 1949.

Seis Cangbes, para voz aguda e piano: Confusdo — A Hora Cinzenta —
Felicidade | — Felicidade Il — Ingratiddo — Adolescéncia. Texto: Raul Leoni.
1951-1952.

Sugestbes do Crepusculo, para voz aguda e piano. Texto: Raul Leoni. 1951.
Sonho Péstumo, para voz aguda e piano. Texto: Vicente de Carvalho. 1955.
Pescando Peixes de Prata, para voz aguda e piano. Texto: Antonieta Dias
de Morais. 1955.

A Tecel4, para voz aguda e piano. Texto: Antonieta Dias de Morais. 1955.
Lamento, para voz aguda e piano. Texto: Tchu luan. 1956.

Cangéo, para voz aguda e piano. Texto: Cecilia Meireles. 1957.

Cangéo Simples, para voz aguda e piano. Texto: Tereza de Almeida. 1957.
Lagoa, para voz aguda e piano. Texto: Carlos Drumond de Andrade. 1957.
Desencanto, para voz aguda e piano. Texto: Maria José Aranha de
Rezende. 1957.

Dizei, Senhora, para voz aguda e piano. Texto: Cid Marcus. 1966.

A Mulher e o Dragéo, para voz aguda e piano. Texto: O Apocalipse, de Sao

Jodo. De O Apocalipse — teatro musical de sua autoria. 1967.
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Vi descer do Céu um Anjo, para voz aguda e piano. Texto: O Apocalipse, de
S&o Jodo. De O Apocalipse — teatro musical de sua autoria. 1967.
Bem-Aventurado, para voz aguda e piano. Texto: O Apocalipse, de Sdo
Jodo. De O Apocalipse — teatro musical de sua autoria. 1967.

Motetos a Feigéo de Lobo de Mesquita, para baritono, oboé, violoncelo e
cravo. Texto: Affonso Avila. 1975.

Ir Alten Weib, para voz, tambor e metronomo. Texto: Oswald von
Wolkenstein (1377-1445). 1978.

Poeminha, poemeto poemeu poesseu poessua da flor, para voz média e
piano. Texto: Décio Pignatari. 1984.

O Meu Amigo Koellreutter, para voz feminina, piano e marimba. Sem texto.
1984.

O Trovador, voz aguda e piano. Texto de Mario de Andrade. 1993.

You Leave me Breathless, voz aguda e piano. Arranjo da cancao de Ralph
Freed e Frederick Hollander. 1993.

Finismundo: A Ultima Viagem, para voz e piano. Texto de Haroldo de
Campos. 1993.

Uma Foz Uma Fala, voz, coro SATB, clarineta, saxofone, alto, tromba e
trombone basso. Texto de Augusto de Campos. 1994.

Anatomia da Musa, voz e piano. Texto de José Paulo Paes. 1995.
Fenomenologia da Certeza, voz e piano. Texto de José Paulo Paes. 1995.
Sol de Maiakovski, voz e piano. Texto de Augusto de Campos. 1995.
Tvgrama (Tombeau de Mallarmé), voz e piano.Texto de Augusto de

Campos. 1995.
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Desencontros (a meméria de Kurt Weill, & lembranca de Gilberto Mendes).
Texto de José Paulo Paes. 1995.

Luz Mediterrénea: no Olvido do Tempo, voz e piano. Texto de Gil Vaz. 1995.
O Pai do Universo, voz e piano. Fragmento do “Baghavad Gita”. Tradugao
de Rogério Duarte. 1997.

Amplitude, voz e piano. Texto Alberto Alexandre Martins. Janeiro de 1999.
Mais uma Vez, voz e piano. Texto de Carlos Avilla. Janeiro de 1999.

A Festa, voz e piano. Texto de Narciso de Andrade. Janeiro de 1999.

e Para Coro a Cappella

24 de Dezembro, para SAB. Texto: folclore. Encomenda do Conjunto Coral
de Camara de Sao Paulo. 1960.

Oferta, Pastora, para SAB. Texto: folclore. Encomenda do Conjunto Coral de
Camara de Sao Paulo. 1960.

Os Pastores que Dormiam, para SAB. Texto: folclore. Encomenda do
Conjunto Coral de Camara de Sao Paulo. 1960.

I Trova, para SABT. Texto: Hilda Hilst. 1961.

XV Trova, para SABT. Texto: Hilda Hilst. 1961.

Cantiga, para SABT. Texto: Maria José Aranha de Rezende. 1961.

Poema dos Olhos da Amada, para SABT. Texto: Vinicius de Morais. 1961.
Céntico de Verbnica, para SABT. Arranjo sobre melodia de Frei Jesuino do
Monte Carmelo (séc. XVIII). 1967.

A Grande Babilénia, para SABT. Texto: O Apocalipse de S. Jodo. De O

Apocalipse, teatro musical de sua autoria. 1967.
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Motet em Ré Menor ou Beba Coca-Cola, para SABT e agao teatral. Texto:
Décio Pignatari. 1967.

Poema sobre um Quadro de Orlando Marcucci, para SABT. Texto: Florivaldo
Menezes. 1976.

Com Som SEM SOM, para SABT. Texto: Augusto de Campos. 1978.

Vila Soc6 Meu Amor, para SABT. Texto: Gilberto Mendes. 1984.

Mamé&e eu Quero Votar, para SABT. Texto: Gilberto Mendes. 1984.
Enigmao, para SABT. Texto: Florivaldo Menezes. 1984.

Lenda do Caboclo. A Outra, para SABT. Sem texto. Homenagem ao
centenario de Villa-Lobos. 1987.

Viver de Voz, para SABT. Prefixo musical para coral, com o0 mesmo nome.
1989.

Marcha Nupcial, para SABT. Texto com base em titulos de cangbes alemas
de amor dos anos 30, cantadas por Marta Eggerth. 1990.

Tempo Tempo, para SABT. Texto: fragmento de O Eclesiastes, tradugdo de
Haroldo de Campos. 1992.

Uma Vez uma Valsa, para SABT. Texto de Augusto de Campos. 1993.
Inspiragédo, para SABT. Texto Mario de Andrade. 1993.

Revisitagdo, para SATB. Texto de José Paulo Paes. 1995.

Sol de Maiakévski, para SATB. Texto de Augusto de Campos. 1995.
Tvgrama (Tombeau de Mallarmé), para SATB. Texto de Augusto de
Campos. 1995.

O anjo Esquerdo da Histéria, para SATB. Texto de Haroldo de Campos.
1997.

Salada de Frutas, para SATB. Texto de Gil Vaz. 1998.
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e Para Coro e Instrumentos

Véo Entregar as Estatais!..., para TB, flauta, oboé, clarineta, fagote e 2
trompas e piano. Texto: Gilberto Mendes. 1985.

1°. de Maio, para SAT e piano. 1986.

e Para Piano

Preludio n° 1. 1945.

o Pega para Piano n °. 1. 1949.
Preludio n ° 2. 1950.

Pecga para Piano n °. 2. 1950.
Pega para Piano n °. 3. 1950.
Pecga para Piano n °. 4. 1950.
Pecga para Piano n °. 5. 1950.
Pecga para Piano n °. 6. 1950.
Sonatina (Mozartiana). 1951.

Vacariana — 21 variagdes sobre uma melodia folclérica recolhida no Rio

Grande do Sul por Mario de Andrade. 1951.
Pecga para Piano n °.7. 1952.

Preladio n°® 3. 1952.

Peca para Piano n °.8. 1952.
Peca para Piano n °. 9. 1952.

Pecga para Piano n °. 10. 1952.

Pequeno Album para Criangas, composto entre 1945 e 1952
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Peca para Piano n °. 11. 1952.
Peca para Piano n °. 12. 1952.
Pega para Piano n °. 13. 1952.
Sonata. 1953.

Preladio n ° 4. 1953.

‘‘‘‘ Preludio n ° 5. 1953.

Fuga Dupla. 1954.

Peca para Piano n °. 14. 1958.

Peca para Piano n °.15. 1959.

Peca para Piano n °. 16. 1959.

Musica para Piano n°. 1. 1962.

Vento Noroeste. 1982.

Musica para Pianon°. 2. 1983.

The Three Fathers (Los 3 Padres) Ernesto, Fernando e Miguel. 1984.
Il neige... de nouveau!. 1985.

Trés Contos de Cortazar: | Dialogo de ruptura; Il Ventos Alisios; IlI
Apocalipse de Solentiname. 1985.

Viva Villa. 1987.

Vers les joyeux tropiques, avec une musique vivante, theatrale!. 1988.
Um Estudo? Eisler e Webern Caminham nos Mares do Sul... 1989.

Outro Estudo? Ainda Ulysses... 1990.

A Outra. 1992.
Estudo Magno. 1993.
Fir Annette. 1993.

Pour Eliane. 1993.
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Estudo ex-tudo eis tudo pois — in memorian Jorge peixinho. 1997.
Village Passepied. Encomenda da pianista Beatriz Romari. 1999.

Warum Blues. Encomenda do pianista holandés Marcel Worms. 2000.

e Para Outros Instrumentos Solos

Estudo para Fagote Solo. 1954.

Estudo para Oboé Solo. 1954.

Estudo para Violino Solo. 1954.

Estudo para Clarineta Solo. 1954.

5 Pegas para Clarineta Solo. 1958.

Peca para Clarineta Solo ou Acompanhada de Piano. 1958.
Gregoriana (in memoriam), para trompa in F. 1983.

Aria e Recitativo, para violoncelo. 1983.

Claro Clarone, para clarineta baixo. 1988.

e Para Duos

Cangéo sem Palavras, para violino e piano. 1954.

Omaggio a De Sica, para trombone e trompa. 1972.

Retrato |, para flauta e clarineta. 1974.

Retrato I, para duas flautas.

Saudades do Parque Balneario Hotel, para piano e saxofone alto.

Ranchera, Che!, para fagote e piano. 1987.
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e Para Trios

Musica per Suonare a Ter, para 2 violinos e 1 viola. 19786.

Longhorn Trio, para piano, trompete e trombone. 1983.

e Para Outros Conjuntos Instrumentais

Muasica para 12 instrumentos: flauta, clarineta baixa, trombone, trompete,
bandolim, vibrafone, piano, violino, violoncelo, contrabaixo, bongés e
berimbau. 1961.

Cantata Fala Inicial do Romanceiro da Inconfidéncia, para soprano, coro
masculino, flauta, clarineta, fagote, corne inglés, trompete, trombone, tenor,
trombone baixo, piano, viola e contrabaixo. Texto: Cecilia Meireles. 1961.
Rotationis, para flauta, clarineta, oboé, saxofone alto, trompete, trombone,
trompa, vibrafone, xilofone, celesta, violino, violoncelo, contrabaixo. 1962.
Qualquer Musica, para flauta, clarineta sibemol, trompa F, trompete, piano,
harpa, violino, viola, celo, violdo. 1980.

Ulysses em Copacabana Surfing with James Joyce and Dorothy Lamour,
para flauta, clarineta, trompete, sax alto, 2 violinos, viola, violdo, contrabaixo
e piano. 1988.

O Pente de Istanbul, para vibrafone, marimba e percussdes. 1990.

Concerto para Timpanos, Caixa e Percussdo. 1991.

Il Samba Del Soldato, para piano, flauta, clarineta, viola, celo e caixa. 1991.
Ulysses e as Amazonas, para Big Band. Encomendada pelo Amazonia Jazz

Ensemble. Abril de 1999.
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Rimsky, para piano e quarteto de cordas. Encomenda de Het Spectra
Ensemble de Gent, Bélgica. 2000.
Slow Dance of Love, para flauta, clarineta, oboé, violino, cello e piano.

Encomenda do North/South Consonance Ensemble, New York, USA. 2000.

e Para Orquestra de Cordas

3 Pequenos Estudos para Cordas. Andantino — Allegretto; Lento;

Ostinato. 1958.

Ricercare, para orquestra de cordas e 2 trompas. 1960.

Viva Villa 2. Encomendada pela Orquestra de Cémara da Unido dos

Compositores de Moscou.

e Para Orquestra

Ponteio. 1955.

Santos Football Music, para orquestra sinfénica, 3 tape recordings contendo
irradiacao de jogo de futebol, participagao do publico e agao teatral. 1969.
Concerto para Piano e Orquestra. 1981.

Partitura: Um Quadro de Gastao Z. Frazao, para orquestra sinfénica. 1985.
O Ultimo Tango em Vila Parisi, para orquestra sinfénica. 1987.

Abertura da épera “Issa”, para a 6pera do mesmo nome, em fase de
composicao, libretto de Décio Pignatari. 1995.

Dal Finestrino di un Treno — Omaggio a Pescara. 1997.
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e Mdsica Incidental para Teatro

Musica para Jenny no Pomar. Tema assobiado. Texto de Charles Thomas.
Direcao de Plinio Marcos, em Santos. 1960.

Musica para Escurial. Misica concreta composta na fita magnetofénica.
Texto: Michel Ghelderode. Diregao de Plinio Marcos, em Santos. 1961.
Mdusica para O Incéndio de Roma. Tema na harpa do piano. Texto: Oscar
von Pfuhl. Dire¢ao de Plinio Marcos, em Santos. 1967.

Musica para Homens de Papel, para piano, clarineta, contrabaixo, flauta e
percussao. Texto: Plinio Marcos. Diregdo de Jairo Arco e Flecha.
Encomendada pelo Teatro Maria Della Costa , Sdo Paulo. 1967.

O Apocalipse, para coro, solistas vocais e piano. Texto: Gilberto Mendes,
Carlos Murtinho e Sao Jodo. Encomenda do Teatro Pesquisa. Diregdo de
Carlos Murtinho, em Sao Paulo. 1968.

Musica para As Beterrabas do Sr. Duque para canto, flauta, tamborim e/ou
pandeiro, piano solo ou dobrado por violdo ou alatde. 1968.

Musica para Como Somos (Cromosssomos), para assobio, violdo e musica
concreta composta na fita magnetofénica. Texto de Cley Gama de Carvalho.

1972.

e Obras Experimentais Diversas

Nascemorre, para SABT em microtons, 2 maquinas de escrever e fape

recording. Texto de Haroldo de Campos. 1963.
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Cidade, para 3 vozes mistas, piano, caixa, prato, contrabaixo, 3 toca-discos,
1 gravador, 1 televisor, maquinas de escrever, calculadoras, 1 projetos de
slides, 1 aspirador de p6, 1 liquidificador, enceradeira, ventiladores; com um
happening final. Texto de Augusto de Campos. 1964.

Blirium A-9, para 12 cordas. 1965.

Blirium B-9, para 12 instrumentos diferentes, sem cordas. 1965.

Blirium C-9, para 1, 2, ou 3 teclados ; ou 3 a 5 instrumentos da mesma
familia; ou para uma dessas possibilidades, mais percussdao — no maximo, 6
instrumentos de timbres diferentes. 1965.

Son et Lumieére, para tape recording, pianista-manequim e 2 fotégrafos, com
acao teatral. 1968.

Vai e Vem, para SABT, tape recording e 1 toca-discos, com agéo teatral.
Texto de José Lino Grunewald. 1969.

Atualidades: Kreutzer 70 — Homenagem a Beethoven, para tape recording e
acao teatral de uma violinista € um pianista. 1970.

Asthmatour, para vozes e percussdo: pandeiro, maracas, crétalos e agao
teatral. Texto: Antonio José Mendes. 1971.

O Objeto Musical — Homenagem a Marcel Duchamp, para ventilador,
barbeador elétrico, com acao teatral. 1972.

Gota e Contagota, para 2 intérpretes, com acéo teatral. 1973.

Ponto e Contraponto — Homenagem a J. S. Bach, para 2 intérpretes, com
acao teatral. 1973.

Pausa e Menopausa, para 3 intérpretes, xicaras de café, projecéo de slides,

com agao teatral. Texto de Ronaldo Azeredo. 1973.
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Blirium D-9, para 12 vozes solistas e piano. Texto: poemas concretos do
Grupo Noigrandes e um poema de Ezra Pound. 1973.

Poema de Ronaldo Azeredo, para slides e pessoas, com agao teatral. Texto
de Ronaldo Azeredo. 1973.

Musica para Eliane. Pagina musical para ser olhada. Participagdo num
poema de Ronaldo Azeredo. 1974.

In Memoriam Klaus-Dieter Wolff, para vozes e agao teatral. 1975.

Der Kuss — Homenagem a Gustav Klimt. Beijos amplificados entre um
homem e uma mulher; com acgéo teatral. Composta em 1976 e estrada em
1985.

Opera Aberta. Acéo teatral para voz operistica, halterofilista e trés ou mais
pessoas aplaudindo. 1976.

Bliium Total, a execugdo simultdnea das possibilidades A, B, C e D em
pontos diferentes do teatro ou sala.

Anatomia da Musa, para voz, piano, projecdo de um slide e acao teatral.
Texto: José Paulo Paes. 1970, revista em 1993.

Grafito, agéao teatral para um solista e fita gravada, sobre poema de José
Paulo Paes. Composi¢do coletiva com Gil Nuno Vaz e Roberto Martins.

1985.

o Musica para Cinema

“O Dono do Mar”. Diregao de Odorico Mendes. 2002.
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