UNIVERSIDADE DE SA~O PAULO
ESCOLA DE COMUNICACOES E ARTES
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM MUSICA

FERNANDO DE OLIVEIRA MAGRE

A musica-teatro de Gilberto Mendes e seus processos
composicionais

Sao Paulo
2017



FERNANDO DE OLIVEIRA MAGRE

A musica-teatro de Gilberto Mendes e seus processos
composicionais

Verséo Original

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pos-
Graduacdo em Musica, da Escola de
Comunicac0es e Artes da Universidade de Sao
Paulo, para a obtencdo do titulo de Mestre em
Mdsica.

Area de Concentracio: Musicologia
Linha de Pesquisa: Teoria e Analise Musical

Orientagdo: Profa. Dra. Silvia Maria Pires
Cabrera Berg

Sao Paulo
2017



Autorizo a reproducéo e divulgacgéo total ou parcial deste trabalho, por qualquer meio
convencional ou eletrdnico, para fins de estudo e pesquisa, desde que citada a fonte.

Catalogacéo na Publicacéo
Servico de Biblioteca e Documentacéo
Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Séao Paulo
Dados fornecidos pelo(a) autor(a)

Magre, Fernando de Oliveira
A misica-teatro de Gilberto Mendes e seus processos

composicionais / Fernando de Oliveira Magre. -- S3o Paulo:
F. O. Magre, 2017.

190 p.: il.

Dissertag¢do (Mestrado) - Programa de PoOs-Graduagio em

Misica - Escola de Comunicagdes e Artes / Universidade de
S3o Paulo.

Orientadora: Silvia Maria Pires Cabrera Berg

Bibliografia

1. Miasica-teatro 2. Gilberto Mendes 3. Andlise musical
4. Multimidia musical 5. Musica contempordnea brasileira I.
Berg, Silvia Maria Pires Cabrera II. Titulo.

CDD 21.ed. - 780




Nome: MAGRE, Fernando de Oliveira

Titulo: A musica-teatro de Gilberto Mendes e seus processos composicionais

Aprovado em:

Prof. Dr.:

Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo em Musica,
da Escola de ComunicacOes e Artes da Universidade de Sao Paulo,
para a obtencao do titulo de Mestre em Mdsica.

Banca Examinadora:

Instituicao:

Julgamento:

Assinatura:

Prof. Dr.:

Instituicdo:

Julgamento:

Assinatura:

Prof. Dr.:

Instituicdo:

Julgamento:

Assinatura:




A minha mée, Zeli de Oliveira (in memoriam)

Ao mestre Gilberto Mendes (in memoriam)



AGRADECIMENTOS

Foi um longo caminho até chegar ao fim desta pesquisa, e, felizmente, pude contar com a

ajuda e o apoio de muitas pessoas nesse processo. Sinto-me feliz em poder agradecé-los.

Primeiramente, agradeco minha familia, alicerce fundamental, sem a qual eu jamais teria
conseguido seguir essa jornada. Agradeco ao meu pai, maior incentivador e grande exemplo
de perseveranca; a Tata, por nunca ter medido esfor¢cos para me ajudar; as tias Vilma e Nilma,
por todo o cuidado; a Jackeliny e a Isabella, pelo interesse de sempre. Agradeco
especialmente ao tio Alaor que gentilmente me recebeu em sua casa; teria sido muito dificil

sem sua ajuda.

Agradeco ao mestre Gilberto Mendes por tudo, que é muito mais do que ele jamais poderia
imaginar; e a sua esposa Eliane pela generosidade em me receber em sua casa para as

entrevistas.

Agradeco ao Vinicius e a Barbara, meus irmdos de vida, pelo apoio, ombro amigo, pelas
criticas e pelos conselhos. E uma dadiva ter amigos como vocés. Ao Vinicius, em especial,

agradeco por ter me socorrido com as muitas tradugdes, sempre com boa vontade.

Agradeco ao Lindberg Junior, que despertou em mim o gosto pela pesquisa. Gragas a sua

ajuda e incentivo, pude realizar coisas jamais imaginadas.

Agradeco aos amigos do Grupo Vocal Entre N6s, minha familia musical; especialmente ao
Thiago (Caché), a Many, a Nique, ao Flavio, a Thabata, ao Toko, ao Caco e ao Isaque, pelo
apoio e incentivo. Aos companheiros do Coro Contemporaneo de Campinas pelos momentos
fantasticos de vivéncia musical, especialmente a Ana Raquel, sempre a disposicdo para ajudar
e para dar conselhos; e ainda ao Cldvis, a Rebeca, a Rafaela e ao Leandro, que se tornaram
grandes amigos. E agradeco sobretudo ao maestro e amigo Angelo Fernandes pelo

acolhimento e generosidade.

Agradeco aos professores do Programa de P6s-Graduacdo em Musica da Universidade de Sdo
Paulo e a professora Cibele Forjaz, do Programa de Po6s-Graduagdo em Artes Cénicas da
mesma universidade, pelos ensinamentos e provocacOes, e ainda a Tania Delonero, ex-

secretaria da ECA-USP, pelo atendimento sempre prestativo.



Agradeco aos professores do curso de graduacgdo e especializagdo em mdsica da Universidade
Estadual de Londrina, especialmente a Heloisa Castello Branco, ao Jailton Santana, a
Lucilena Correa e ao Alexandre Ficagna, que foram essenciais no periodo em que me
preparava para as provas do mestrado. Sobretudo, agradeco a Lucy Schimiti, grande mestra e

inspiragdo maior.

Agradeco aos professores, colegas e funcionarios do CESEM, em especial aos professores
Manuel Pedro Ferreira, Paula Gomes Ribeiro, Isabel Pires e Elena Sorban, pelo acolhimento e
ensinamentos, e aos ja amigos Ricardo Bernardes e Luzia Rocha, pelas incontaveis ajudas.

Agradeco as pessoas que conheci em Lisboa, especialmente ao ElImano, meu irmao potiguar,
pelo companheirismo e cuidado; a Dona Fatima pelo carinho e acolhimento; aos colegas do
seminario “O espetaculo musico-teatral”, especialmente aos amigos Eurico, Vanessa, Sara,

Miriam e Claudia, com os quais pude compartilhar risos, incertezas e claro, alguns “copos”.

Agradeco a Carla Delgado e ao Antonio Eduardo que tornaram possivel meu encontro com
Gilberto Mendes. Ao Heitor Martins Oliveira pelo compartilhamento de materiais e pelas
discuss@es valiosas. Ao Tadeu Taffarello que gentilmente revisou as analises musicais deste
trabalho. A Vanessa Rodrigues, por me “tirar da toca”, pelas discussdes sempre muito
enriquecedoras e pela nova parceria que vem surgindo. A Thalita Alcantara, pela preocupacio
diaria e pelas boas risadas. Também agradeco aos amigos que me auxiliaram com muita
paciéncia e boa vontade nos eventos internacionais, especialmente ao Fernando Morato, a

Pamela de los Monteros, a Debra Pring e ao Antonio Baldassarre.

Agradeco aos professores Paulo de Tarso Salles e Heloisa Valente pelas valiosas
contribuicdes na banca de qualificacdo, e aos professores Antonio Eduardo Santos, Denise
Garcia, Heloisa Valente, Maria Alice Volpe e Maria Yuka de Almeida Prado por aceitarem
compor a banca de defesa deste trabalho.

Agradeco as pessoas que de alguma forma participaram deste processo: Hylea Ferraz, Tania
Vaz, Gisela Strass, Ana Carolina Manfrinato, Silvio Ribeiro, Janete EI Haouli, Didia e

Rodrigo, Caju, Thiago Spengler, Nati Lepri, Camila Taari, Marcos Pedro.

Agradeco a CAPES que me concedeu uma bolsa no fim do primeiro semestre, da qual fiz uso
por um més. E a Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de S&o Paulo (FAPESP) pela
concessdo de bolsa no pais (processo n® 2015/07985-8) e em Portugal (processo n°
2016/07615-9), apoios fundamentais para a realizacao desta pesquisa.



Agradeco a professora Maria Jodo Serrdo por ter me supervisionado no estagio de pesquisa
junto ao CESEM, entre agosto de 2016 e fevereiro de 2017. Nossos encontros foram
reveladores, e sem duavidas, foi um periodo de muito aprendizado, decisivo para minha

formagé@o como musicologo.

Por fim, agradeco especialmente a Silvia Berg, que além de orientadora se tornou uma grande
amiga. Agradeco pelas valiosas e fundamentais contribuicdes a este trabalho, pela
generosidade em compartilhar seus conhecimentos, e por me ensinar a arriscar. Creio que

cresci muito durante esses anos, sob sua orientacao.



“... € uma musica sem musica, tudo bem. O
compositor tem que induzir a pessoa a um
clima musical. Esse clima é que tem que ser

curtido...”

Gilberto Mendes (A ODISSEIA, 2006)



RESUMO

MAGRE, Fernando de Oliveira. A musica-teatro de Gilberto Mendes e seus processos
composicionais. 2017. 190p. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Escola de Comunicagdes e
Artes, Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2017.

A presente pesquisa se propde a investigar as caracteristicas fundamentais da musica-teatro de
Gilberto Mendes. O trabalho divide-se em trés partes. No primeiro capitulo, apresentamos
uma ampla revisdo bibliografica sobre o desenvolvimento do género musica-teatro, buscando
sua raiz desde a ideia de Gesamtkunstwerk de Wagner, passando pelas experiéncias das
primeiras décadas do século XX, até seu estabelecimento de fato como uma pratica, nos anos
60. Também procuramos promover um dialogo entre a obra de Gilberto Mendes e as
pesquisas contemporaneas sobre musica-teatro, especialmente com Salzman & Dési (2008) e
Roesner & Rebstock (2012), a fim de inserir o compositor dentro da discussao internacional
sobre o género. No segundo capitulo, investigamos minuciosamente o0s principais tracos
constituintes da linguagem composicional de musica-teatro do compositor, visando identificar
seus processos mais recorrentes e idiomaticos. Por fim, no terceiro capitulo analisamos quatro
obras de Gilberto Mendes: Cidade (1964), Son et Lumiére (1968), O Ultimo Tango em Vila
Parisi (1987) e Escorbuto — Cantos da Costa (2006). Para desenvolver as analises, adaptamos
a teoria de multimidia musical de Nicholas Cook (1998), de modo que pudéssemos identificar
os tipos de relacdes e solucbes operados por Gilberto Mendes na composi¢do com elementos
artisticos de origens diversas. Consideramos que esta pesquisa contribuira para as pesquisas
sobre a musica-teatro produzida fora dos grandes centros europeus, além de aumentar o
escopo de estudos sobre o género no Brasil e, especialmente, sobre a producdo de Gilberto
Mendes.

Palavras-chave: Gilberto Mendes. MUsica-teatro. Teatro-musical. Teatro composto. Musica
contemporanea. Analise musical. Musicologia. Multimidia musical.



ABSTRACT

MAGRE, Fernando de Oliveira. Gilberto Mendes’s music theater and his compositional
processes. 2017. 190p. Dissertacdo (Mestrado em Musica) — Escola de Comunicacgdes e
Artes, Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2017.

This current research aims at investigating the fundamental characteristics of Gilberto
Mendes’s music theater. This work is divided into three parts. In the first chapter, we present
a broad bibliographical review about the development of music theater genre, seeking its root
from Wagner’s idea of Gesamtkunstwerk, going from the experiences of the first decades of
the twentieth century to its actual establishment as a practice, in the 60s. We also seek to
promote a dialogue between Gilberto Mendes’s works and contemporary researches on music
theater, especially Salzman & Dési (2008) and Roesner & Rebstock (2012), in order to insert
the composer into the international discussion about the genre. In the second chapter, we
scrutinize the main constituent features of the composer’s compositional language of music
theater, in order to identify its most recurrent and idiomatic processes. Finally, in the third
chapter we analyze four Gilberto Mendes’s works: Cidade (1964), Son et Lumiére (1968), O
Ultimo Tango em Vila Parisi (1987) and Escorbuto — Cantos da Costa (2006). In order to
develop the analyses, we adapted Nicholas Cook's musical multimedia theory (1998), so that
we could identify types of relations and solutions operated by Gilberto Mendes in the
composition with artistic elements from diverse origins. We consider that this research will
contribute with music theater researches done outside major European centers, in addition to
increasing the scope of studies about this genre in Brazil and, especially, about Gilberto
Mendes’s production.

Keywords: Gilberto Mendes. Music theater. Music theater. Composed theatre. Contemporary
music. Musical analysis. Musicology. Musical multimedia.
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INTRODUCAO

As questdes que motivaram esta pesquisa surgiram a partir da experiéncia pratica com
a obra de Gilberto Mendes. Em 2013, como parte dos requisitos para a conclusao de um curso
de especializacdo em regéncia coral, montamos e apresentamos sua composicao Motet em Ré

Menor, mais conhecida como Beba Coca-Colal.

Ao reger esta que € uma das mais importantes obras corais brasileiras, nos deparamos
com algumas questdes fundamentais da linguagem composicional de Gilberto Mendes. Dentre
elas, algo que nos chamou muita atencdo foi a utilizacdo de uma intervencao cénica no final
da mdsica, onde os cantores deveriam erguer uma placa com a palavra “cloaca” escrita,
enquanto a gritavam como em uma manifestacdo esportiva. O aspecto cénico utilizado por
Gilberto Mendes nos intrigou por dois motivos: primeiramente, em relagdo a performance,
pois queriamos saber como montar a cena com 0 coro de uma maneira organicamente
integrada a masica. Em segundo lugar, queriamos entender por que o compositor utilizava
elementos cénicos e como os utilizava, 0 que pretendia com esse recurso, a partir de que
critérios os elaborava e como o elemento cénico se relacionava com o musical na construcao

dos sentidos.

Partindo dessas questdes, aprofundamo-nos na obra de Gilberto Mendes, pesquisando
especificamente as pecas que apresentavam tracos cénicos. Chegamos entdo ao seu teatro-
musical, termo que posteriormente substituimos por musica-teatro, seguindo a sugestdo do
préprio compositor, como podera ser visto primeiro capitulo. Em nossa busca por materiais
sobre musica-teatro de modo geral, observamos que ainda ha poucos trabalhos sobre o género,
sendo a sua maioria voltada as expressdes de origem germanica. Quanto a musica-teatro de
Gilberto Mendes, percebemos a existéncia de alguns artigos com analises individuais de
pecas, e de breves capitulos de dissertacOes e teses sobre esta parcela de sua obra. No entanto,
até a presente pesquisa, ndo havia nenhum trabalho de maior félego dedicado exclusivamente

a investigacao da musica-teatro de Mendes em sua integralidade.

Foi, portanto, a partir dessa constatacdo que decidimos nos debrucar sobre esta parte

de sua obra, buscando investigar sua linguagem composicional para entdo viabilizar um

! Recital de formatura da Especializagdo em Regéncia Coral da Universidade Estadual de Londrina com o Coro
Juvenil da UEL, sob orientagdo da professora Lucy Schimiti, regente titular do coro.
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didlogo entre seu pensamento composicional e o de outros importantes compositores do

género, de modo a inscrevé-lo mais sistematicamente dentro deste campo de estudo.

Se a quantidade de pesquisas sobre mdusica-teatro é pequena, a formulacdo de
metodologias analiticas para obras do género é ainda mais escassa. Nos trabalhos
encontrados, as analises dedicam-se mais a interpretacéo dos sentidos do que propriamente ao
estudo dos aspectos técnicos de construgdo das composicGes?. Assim, observamos a
predominancia de um tipo de andlise que aborda individualmente as expressdes artisticas,
tomando-as apenas em sua propria materialidade, mas que ndo dao a devida atengdo aos
processos de interacdo que sdo fundamentais na masica-teatro. Ndo desmerecemos esse tipo
de andlise, mas a consideramos pouco eficiente para a compreensdo real dos processos de

criagéo.

Seguimos o pensamento de Edgar Morin, que diz que o “principio de separacdo torna-
nos talvez mais lGcidos sobre uma pequena parte separada do seu contexto, mas nos torna
cegos ou miopes sobre a relagdo entre a parte e 0 seu contexto” (MORIN, 2003, p. 02). Mas o
préprio autor salienta que, na compreensdo de um objeto ou fendBmeno complexo, a analise
das partes pode revelar tracos importantes; porém, torna-se um problema quando a anélise se

encerra neste ponto.

A partir dessa problematica, encontramos na teoria analitica de multimidia musical de
Nicholas Cook (1998) a possibilidade de formular uma metodologia analitica para a mdsica-
teatro. Em seu livro Analysing Musical Multimedia (1998), Nicholas Cook desenvolve um
método de analise para obras hibridas em que a musica esteja envolvida. Esta teoria se volta
mais especificamente para a leitura de objetos constituidos por musica e imagens em
movimento, tais como videoclipes e filmes. Apesar disso, Cook salienta que é possivel aplicar
seu pensamento a qualquer tipo de obra multimidiatica que possua musica, como por
exemplo, a danca e outras formas de performance. Portanto, recorremos a teoria de Cook e,

aliada a outras ferramentas secundarias, desenvolvemos nossa propria metodologia analitica.

Assim, este trabalho estrutura-se sobre trés partes. No primeiro capitulo apresentamos,
em carater quase aforistico, pontos importantes na trajetoria de Gilberto Mendes. Mais (ou

menos) do que uma biografia, procuramos descrever um itinerario do compositor a partir de

2 Uma excecdo é a metodologia desenvolvida pela pesquisadora portuguesa Maria Jodo Serrdo (2011), que,
embora ndo tenhamos utilizado sistematicamente, esteve presente em nossas reflexdes, haja vista que parte desta
dissertacdo foi supervisionada pela autora.
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seu imaginario, das suas historias, de sua “mitologia” particular. Ainda dentro deste capitulo,
fazemos uma revisdo sobre o desenvolvimento histdrico, técnico e estético da musica-teatro,
identificando seus precursores, principais agentes e processos de transformacédo, além de
ampliarmos a discussdao ainda recente acerca da substitui¢do do termo “teatro-musical” por
“musica-teatro”. Logo apds, avaliamos o pensamento composicional de Gilberto Mendes
dentro do amplo contexto do “teatro composto”, um termo criado por David Roesner e
Matthias Rebstock (2012), que delineia um campo de praticas dentro do qual a musica-teatro
figura com grande destaque. Ao fazermos isso, procuramos relacionar Gilberto Mendes com
seus semelhantes internacionais no género, de modo a reforgar seu lugar dentro deste espago.
Por fim, neste capitulo apresentamos nosso processo de triagem e categorizagao de suas obras
de mausica-teatro, fornecendo um catalogo em que é possivel observar que tipos de signos da

linguagem teatral e musical Mendes utiliza em cada composicéo.

No capitulo 2, apresentamos detalhadamente todos os aspectos que constituem,
sobretudo do ponto de vista técnico, sua linguagem para o género. Aqui, dividimos entre 0s
tracos cénicos, tragcos musicais e tragos interacionais. Para a identificacdo dos tragos cénicos,
utilizamos a distincdo dos signos componentes do espetaculo teatral proposta por Tadeusz
Kowzan (2003). Em relacdo aos tragos musicais, buscamos identificar os processos musicais
exclusivos, ou ao menos preponderantes, da musica-teatro. Por fim, nos tracos interacionais
buscamos compreender as estratégias de sintetizacdo dos tracos anteriores, operadas por
Gilberto Mendes. Aqui apresentamos os procedimentos de teatralizacdo da mdsica e de
musicalizacdo do teatro, além de uma discussdo sobre os tipos de referéncias e seus modos de

utilizacdo dentro de sua musica-teatro.

Por fim, no capitulo 3, apresentamos a teoria analitica de Nicholas Cook e nossa
adaptacdo para a aplicacdo a obra de Mendes; na sequéncia, apresentamos quatro analises
completas. As composi¢Oes analisadas foram selecionadas por apresentarem conjuntamente
todos 0s aspectos técnicos anteriormente discutidos, de modo que oferecem um panorama da
poética de Gilberto Mendes. Além disso, optamos por analisar a primeira e a Ultima obra de
musica-teatro do compositor, para que assim pudéssemos vislumbrar a transformacdo de sua

linguagem ao longo de sua trajetoria.

Com esta pesquisa, pretendemos aumentar o0 escopo de investigacdes sobre musica-
teatro, além de oferecer uma nova possibilidade de abordagem analitica para as obras do

género, baseado em um pensamento integrador. Também consideramos que este trabalho
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oferece um estudo novo sobre a musica-teatro de Gilberto Mendes como um todo,
contribuindo para o debate sobre a obra e o pensamento deste que foi um dos mais

importantes compositores brasileiros do século XX.
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CAPITULO 1 -0 IMAGINARIO DE GILBERTO MENDES E A MUSICA-TEATRO

A longevidade permitiu a Gilberto Mendes (1922-2016) vivenciar muitos momentos
marcantes da histéria do século XX e do inicio do século XXI. Momentos de mudancas
politicas, comportamentais, tecnoldgicas, artisticas. Por outro lado, as experiéncias
intelectuais forneceram ao compositor uma rica bagagem cultural em literatura, poesia,
cinema, teatro, masica, viagens. A fusdo de todas essas experiéncias forma o rico imaginario
de Gilberto Mendes. Imaginario que permite ao compositor utilizar um jogo de futebol
transmitido pelo radio como um cantus firmus para a criagdo de uma obra sinfonica;
imaginario que torna possivel a (re)conciliacdo entre Webern e Eisler caminhando pelos
Mares do Sul; imaginario que consegue relacionar Antonioni, Mir6, Duchamp e Barraud em
uma obra musical sem mausica; imaginario que promove o encontro de Ulisses, James Joyce e
Dorothy Lamour em Copacabana. Na musica de Gilberto Mendes, as memarias misturam-se
com as fantasias de infancia, com histdrias contadas ou imaginadas, com técnicas

composicionais aprendidas ou inventadas.

Visando oferecer uma introducdo a vida e as ideias de Gilberto Mendes, mas sem a
pretensdo de fazer uma biografia, optamos por deslindar seu percurso através de um dialogo
com seu imaginario. Para tal, comecamos por aquela que € sua principal fonte de inspiracao:

Santos.

Nasci em 1922, na cidade de Santos, quando ainda nem mesmo radio havia; s6 era
possivel ouvir musica ao vivo, em casa ou na casa de amigos, tocada sempre por
uma jovem estudante de piano ou uma senhora, uma dona de casa, como se dizia,
que estudara piano em sua juventude. No repertério delas, principalmente Chopin,
Beethoven, Schumann e um pouco de Liszt, de Mozart. Ouvia-se musica nas horas
certas, devidas, ndo havia a polui¢cdo musical de hoje (MENDES, 1994, p. 7).

A cidade de Santos frequentemente aparece nas falas de Gilberto Mendes como um
lugar misterioso, paradisiaco. Por ocasido de sua asma, ndo péde viver em Sdo Paulo, como
era seu plano inicial, o que acabou ditando seu destino na cidade portuaria. L4, Gilberto
Mendes teve sua iniciacdo musical, por volta dos dezoito anos. Passou pelo Conservatorio
Musical de Santos, tendo aulas de harmonia com Savino De Benedictis, com quem chegou a
tentar estudar composicéo, desistindo quando este passou a corrigir seus primeiros impetos de
rebeldia: “Savino corrigia meus trabalhos, limpava todas blue notes que me eram téo caras,
tentava desviar para o tonal a minha natureza musical atonal. Decidi, ent&o, estudar sozinho,
assumir meu autodidatismo” (MENDES, 1994, p. 43).
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O autodidatismo na verdade ndo foi uma escolha. Além da primeira tentativa
infrutifera com De Benedictis, Gilberto Mendes tentou estudar composi¢do com Hans-
Joachim Koellreutter e Camargo Guarnieri, curiosamente, os dois principais polos
contrastantes do pensamento musical no Brasil nos anos 40. Com Koellreutter ndo foi
possivel devido & distancia, pois a esta altura o alemdo vivia no Rio de Janeiro. Guarnieri

exigiu que Mendes estudasse contraponto antes, com um aluno seu — fato que o desanimou.

Ainda houve a tentativa de estudar com Claudio Santoro, que atraia Mendes por seu
brasileirismo diferente, mais ligado a Hindemith e a Schoenberg, resultado da influéncia de
Koellreutter nos tempos do Grupo Musica Viva. No entanto, apds algumas poucas aulas,
Santoro mudou-se para a Europa e Mendes novamente ficou sem professor. “Nédo deu certo
com ninguém. Entdo eu fatalmente ficava um autodidata” (90 ANOS, 2012, ep. 17).
Felizmente, Gilberto Mendes contou com a rica orientacdo de Olivier Toni que, embora ndo
tenho sido seu professor a maneira tradicional, foi importante em seu desenvolvimento como
compositor. Mendes diz que sem o apoio de Olivier Toni, o “pai de tudo”, ele e seus
companheiros de Grupo Musica Nova néo teriam existido da forma como ficaram conhecidos
(MENDES, 2008).

Desde muito cedo, o gosto musical de Gilberto Mendes oscilava entre a musica erudita

e a musica popular norte-americana. Nao o jazz, como o compositor salientava, mas a masica
de cinema. Em contraposicdo, a masica popular brasileira nunca lhe causou grande atracao:

Numa noite enluarada, 14 pela uma hora da madrugada, apareceu embaixo da janela

de nosso apartamento 0 namorado de minha irmd, acompanhado de amigos

carregando violGes; fizeram uma serenata bem ao gosto da época, com musicas

seresteiras, genuinamente brasileiras. Devo confessar que achei bastante chatas

aquelas musicas, ndo me comoviam, eram pobres de interesse para mim. Preferia

incomparavelmente a musica norte-americana. O que podia fazer? Estava selado o
meu destino (MENDES, 1994, p. 11).

Apesar disso, no inicio de sua carreira composicional, Mendes se viu em uma situacédo
delicada, pois o Partido Comunista Brasileiro, ao qual era filiado e muito ativo na época,
exigia aos compositores uma musica nacionalista, baseada nos preceitos duramente definidos
por Jdanov. As teses sobre arte de Andrei Jdanov, proferidas em 1948 no Il Congresso de
Compositores e Criticos Musicais de Praga, tiveram forte reverberacdo no mundo socialista e
entre aqueles que se vincularam a esta ideologia. Nessas teses, Jdanov defendia um realismo

socialista, que consistia na

elaboracdo de musicas que tivessem tematica nacional e que se fundamentassem,
formalmente, na tradi¢cdo do século XIX. Compostas de acordo com esses preceitos
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— ou seja, usando o material folcldrico e trabalhando-o por meio da heranca musical
classico-romantica — essas musicas poderiam estabelecer uma ‘ligagdo orginica’
com o povo (SOUZA, 2013, p. 89).

Para Mendes, que possuia uma musica miscigenada desde os primeiros exercicios
composicionais, foi dificil adequar-se:

A pianista Anna Stela Schic, primeira musicista a quem levei minha mdsica para

uma apreciacdo, um palpite encorajador, desaprovou solenemente (ela era

comunista, por essa época) 0 meu decadentismo cosmopolita; sai de sua casa com a

sensacdo de ter sido reprovado com nota zero. Nao que eu levasse tdo a sério tais

opinides, mas pensei bem e considerei que ja era tempo de eu ter alguma informagéo
sobre o folclore musical brasileiro (MENDES, 1994, p. 53).

Mas mesmo em seu momento mais nacionalista, € perceptivel a presenca de elementos
da musica norte-americana, além de Debussy, Chopin, Schumann. Assim, a convivéncia entre
diversos universos musicais e extramusicais marcou a linguagem composicional de Mendes
desde seus primeiros trabalhos. Observando sob este prisma, € perfeitamente compreensivel o
fato de Gilberto Mendes ter sido reconhecido como um dos primeiros compositores
brasileiros a ter uma musica pds-moderna, motivo pelo qual foi convidado, juntamente com
Sergio Ortega, para ser o representante da musica latino-americana no Primeiro Festival de
Patras (Grécia)®, em 1986 (CONVERSA, [1986] 2014).

Alias, foi mais por iniciativa estrangeira do que brasileira que Mendes passou a ser
considerado um compositor pés-moderno. Além do grego Mikroutskos, € notavel o fato de o
belga Boudewijn Buckinx (1998), quando da tradugdo para o portugués de seu livro sobre a
historia da musica do pds-modernismo, ter incluido um capitulo inteiramente dedicado a

musica brasileira — e com atencdo quase que totalmente voltada a musica de Gilberto Mendes.

A internacionalizagdo de sua musica ocorreu de modo natural, tendo em vista sua
linguagem cosmopolita e sua atencdo sempre voltada ao novo. Isso fez de Gilberto Mendes,
especialmente a partir dos anos 80, um compositor do mundo. Nas palavras do pianista russo
Yuri Serov:

“Ele [Gilberto Mendes] ¢ um compositor internacional, e eu saber ou ndo que ele é
brasileiro, ndo é tdo importante para mim. O que é importante para mim é que ele

3 Festival organizado pelo compositor grego Thanos Mikroutsikos em 1986, dedicado a ainda incipiente ideia de
pos-modernismo musical. De acordo com Carla Delgado de Souza, uma vez que o assunto ainda era muito
recente e sem formalizagcdes na musica, 0s musicos presentes pareciam estar “mais interessados em se informar
sobre o que seria 0 pés-modernismo musical do que em chegar a conclusdes filosoficas sobre o assunto”
(SOUZA, 2013, p. 209).
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tem um estilo proprio, do qual eu gosto, o qual toquei muito, o qual compreendo e
reconhego imediatamente” (A ODISSEIA, 2006)

E claro que é importante saber que Gilberto Mendes é brasileiro, mas a fala de Serov
revela que sua masica ndo € reconhecida por qualquer caracteristica geograficamente

localizavel, mas sim por sua idiossincrasia.

Porém, no seu momento de maior experimentacdo com a linguagem musical, Gilberto
Mendes ainda era um compositor em inicio de carreira, comecando a ser conhecido. E por
esse motivo que sua musica teatro ndo tomou a mesma dimensdo histdrica que a de seus
contemporaneos europeus (particularmente Kagel®, Bussotti e Schnebel), que estavam
intimamente ligados a escola de Darmstadt. De todo modo, Gilberto Mendes foi um dos
criadores desse género a nivel mundial, juntamente com os compositores supracitados e

outros.

Como demonstrado até aqui, o percurso composicional de Gilberto Mendes é marcado
por diversas fases. No entanto, diferente de alguns de seus companheiros do Grupo Musica
Nova, Mendes considera que passou por essas fases sem grandes rupturas. J& no inicio dos
anos 80, o compositor tinha clareza sobre a diversidade de estéticas que formava sua poética:
“Tive muitas fases, e agora ndo sinto que rompi com nenhuma delas. Todas contribuiram com
componentes para a minha linguagem musical” (MENDES, 1981). Assim, “em vez de definir
sua trajetoria como uma sucessdo de rupturas e de novos recomecos, Gilberto Mendes age

como se cada experiéncia estética fosse fruto das demais” (SOUZA, 2013, p. 209).

A convivéncia pacifica entre as diferentes estéticas pode ser identificada no slogan que
Gilberto Mendes adotou em sua Gltima década de vida:

Sou no minimo trés compositores diferentes. Um com preocupagdes de vanguarda,

[...] outro classico-moderno, [...] e outro quase popular [...]. Com a possibilidade,

ainda, da combinacéo de todos eles, ou alguns, hum quarto compositor (MENDES,
2008, p. 168).

E ainda interessante notar que, embora essas fases possam ser identificadas

cronologicamente, como o fez Antonio Eduardo Santos (1997), a presenga desse ‘“quarto

4 Mauricio Kagel (1931-2008) foi um compositor argentino que se estabeleceu na Alemanha a partir de 1957.
Embora tenha tido uma sélida formagdo musical e artistica em Buenos Aires, foi na Europa que o compositor
desenvolveu sua obra mais consistente e sua carreira musical como um todo. Portanto, em termos estéticos, nesta
pesquisa estamos sempre considerando Mauricio Kagel dentro do contexto europeu.
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compositor”, ou seja, a sintese de todas suas linguagens, pode ser encontrada em diferentes
pontos de sua trajetdria. Por exemplo, em Beba Coca Cola (1966) é possivel identificar uma
construcdo formal e estilistica que remete a um moteto renascentista, a0 mesmo tempo que o
material composicional é formado por ruidos e estruturas da musica mais vanguardista da
época. De modo semelhante, esta convivéncia também permanece em Escorbuto — Cantos da
Costa (2006), em que, sobre uma base de foxtrote, é possivel identificar estruturas atonais e
ainda uma teatralizagdo “a maneira surrealista” (MENDES, 2008, p. 249). Sao alguns
exemplos para demonstrar a maneira como Mendes transitava livremente entre diferentes
linguagens e entre suas diferentes fases. Em suas palavras: “Eu tenho muita musica dentro da
minha cabeca. Eu sempre gostei de musica e tenho um gosto muito aberto. O que, felizmente,

ndo me levou a uma masica desconexa®”.

Além de um amplo gosto musical, o cinema é parte fundamental na constituicdo do
imaginario de Gilberto Mendes. Por vezes, o compositor afirmou que gostaria de ter sido
cineasta. Em sua obra musical, a influéncia do cinema emerge principalmente das trilhas
sonoras de filmes norte-americanos. Mendes sente que sua musica possui um “classico-
romantismo cosmopolita, cinematografico” (90 ANOS, 2012, ep. 01). J& em relacdo a sua
musica-teatro, percebemos muitas vezes um tipo de tratamento cinematografico as acoes,

especialmente influenciado pelo cinema alemao expressionista.

Ademais, a importancia do cinema na vida e obra de Mendes € perceptivel no titulo
que deu a um livro que redne seus artigos jornalisticos, Musica, Cinema do Som (2013), nome
que surge a partir de uma frase de sua esposa. O compositor diz:

Nada mais exato, para mim, que amo tanto a mdsica como o cinema. Sinto uma

identificacdo entre os dois processos narrativos. Vejo um filme como quem ouve
uma musica. Ougo uma musica como quem vé um filme (MENDES, 2013, p. 23).

Nesta afirmacao, fica evidente o status que o cinema tem em sua vida e o0 quanto este
constitui sua obra. Assim, faz sentido estarmos atentos ndo somente ao gosto musical, mas
também ao gosto cinematografico de Mendes para compreendermos sua mdsica — e, mais

especificamente, sua musica-teatro.

Outro aspecto constituinte do imaginario de Gilberto Mendes sdo as viagens. Nao

somente as que ele fazia, mas também aquelas que lhe eram relatadas. O compositor conta

S Entrevista concedida a Beatriz Alessio Aguiar. Santos, 30 de abril de 2007.
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que, quando crianca, gostava de ver cartdes-postais de viagens de sua avd, que esteve em
Jerusalém, Istambul, Cairo, e de seus pais, que passaram alguns meses na Europa em 1911,
em plena Belle Epoque (90 ANOS, 2012, ep. 51).

De suas grandes viagens ao exterior, a primeira foi para o Festival da Juventude

Comunista em Viena, em 1959.

Eu desfilei no estadio de Viena com a delegacdo brasileira que era miseravel,
miseravel... eram uns vinte “gatos pingados”, fazendo, obviamente, qualquer
“micagem” de carnaval, né? Porque as outras delegacdes, comunistas mesmo,
sobretudo a da China, foi um neg6cio esplendoroso. Foi a coisa mais bonita que eu
vi na minha vida” (MENDES, 2015)°.

Dentro desse primeiro momento, ainda houve duas viagens aos Internationale
Ferienkurse fiir Neue Musik (Cursos Internacionais de Férias para Musica Nova) em
Darmstadt, um dos principais centros da musica de vanguarda da época e onde o serialismo se

estabeleceu, a partir do trio Luigi Nono, Pierre Boulez e Kalheinz Stockhausen.

Da primeira viagem, em 1962, resultou o estimulo para o desenvolvimento de uma
linguagem composicional particular a Gilberto Mendes e a seus companheiros de Grupo
Musica Nova (Willy Corréa de Oliveira, Rogério Duprat e Damiano Cozzella), que no ano
seguinte lancam o Manifesto Musica Nova em que definem as diretrizes para o que

consideravam, naquela época, 0 momento mais atual do desenvolvimento musical.

Na viagem de 1968, Gilberto Mendes viveu uma histéria marcante e também um
dilema: antes de ir a Darmstadt, o compositor esteve em Praga exatamente no periodo em que
0s soviéticos invadiram a cidade, dando fim a Primavera de Praga. Dilema porque, comunista
que era, viu-se inserido em uma situacdo de terror promovida por uma ideologia que ele
admirava.

Cheguei a abrigar um casal que me pediu para passar a noite em meu quarto.
Dormimos todos juntos. Ndo me ocorreu o perigo que corri de ser preso com eles

pelos soviéticos. Eu, que tanto amava 0 comunismo, estava sem querer ajudando a
resisténcia aos invasores comunistas. (MENDES, 2008, p. 87)

E novamente perceptivel o imaginario cinematografico do compositor na maneira

como ele o relata o ocorrido.

6 Entrevista ao autor. Santos, 7 de Fevereiro de 2015.
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No dia seguinte, la pelas cinco horas da tarde, eu olhava desesperancado pela janela
do meu quarto quando vi na janela do consulado brasileiro — as duas davam para o
mesmo patio — uma pessoa me fazendo sinais e gritando que passaria de carro
imediatamente na porta do hotel, para me pegar. Descobrira um trem que 0S russos
tinham permitido partir para Viena e so teve tempo de me avisar, eu estava ali bem
ao lado. Inesperada, fantéstica sorte! J4 na poderosa Mercedes Benz do consulado,
meu anjo da guarda — esse funcionario que havia visto poucas vezes — me preveniu
que iria tentar chegar a tempo, sé tinhamos cinco minutos, e a distancia era grande.
Correu 0 mais veloz que p6de, até subiu na calcada em certas ruas, como num filme
de acdo, de espionagem. Poderiamos ter levado um tiro de canhao se repentinamente
topassemos com um tanque pela frente (MENDES, 2008, p. 87-88).

E mais adiante, deixa explicito o dilema ideoldgico que ficou em sua memoria: “Que
ironia do destino, um velho comunista, como eu, estar ali ao lado de americanos, fugindo dos
russos para o mundo livre, como a imprensa reacionaria da época chamava o mundo ndo-
comunista” (MENDES, 2008, p. 88). Mendes reforca que, apesar do sufoco, nunca quis se
pronunciar sobre a invasdo da Tchecoslovaquia pelos russos. Preferiu silenciar-se em prol de

sua ideologia do que testemunhar contra 0 comunismo.

Se por um lado Gilberto Mendes permaneceu firme em suas convicg@es politicas, por
outro, ndo deixou que isso afetasse seu espirito criador. Sua musica reflete a liberdade de um
compositor que, antes de tudo, se permitia ouvir a musica que lhe agradasse,

independentemente da corrente estética a que estivesse ligada.

Nas duas ultimas décadas de sua vida, Gilberto Mendes enfim consolidou-se como um
dos mais importantes compositores brasileiros, tornando-se muito reconhecido, tocado e
requisitado no exterior. Recebeu muitas encomendas na Europa e teve a oportunidade de
assistir a varios concertos de suas composi¢bes, além de frequentemente ter sido
homenageado pelo conjunto da obra. Gilberto Mendes inscreveu-se na historia da mdsica
mundial, e o0 éxito que o compositor alcangou em vida aponta para uma obra que continuara se

propagando.

1.1. O que ¢, afinal, musica-teatro?

Musica-teatro € um género de dificil definicdo, pois qualquer tipo de obra constituida
por musica por e teatro pode facilmente se encaixar nessa denominac¢do. Desse modo, para
evitar confusdes estilisticas e terminoldgicas, apresentaremos as caracteristicas histdricas,

técnicas e estéticas que nos permitem delinear um contorno desta pratica. Ressaltamos,
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entretanto, que ndo pretendemos definir rigorosamente um género, determinando expressoes
que cabem ou ndo nessa denominacdo. Buscamos apenas encontrar alguns pontos de apoio
para que possamos fazer o recorte necessario a esta pesquisa, mas tendo em mente a

pluralidade de estéticas que constituem esse modo de expresséo.

Primeiramente, é importante ressaltar que desde seu surgimento, a musica-teatro ndo
encontrou uma denominacao unificada, pois cada compositor ou musicologo tende a referir-se
de maneira diferente, conforme sua compreensao sobre aquele tipo de obra. O termo alemao
Musiktheater é frequentemente considerado o marco inicial na denominacdo desse tipo de

composicao, e foi a partir deste que foram feitas as traducdes para outros idiomas.

De acordo com Salzman e Dési (2008), o termo musiktheater surgiu na Alemanha
inicialmente dirigindo-se ao trabalho de Kurt Weill no periodo subsequente a Primeira Guerra
Mundial. Embora o trabalho de Weill ndo se configure naquilo que serd posteriormente
entendido por musiktheater (ou, em alguns casos, neues musiktheater), temos ai uma primeira
aparicdo do termo, que sera ressignificado no inicio dos anos 60. Apds a Segunda Guerra
Mundial, musiktheater ganha a traduc&o music theater para a lingua inglesa’. Um fato curioso
é que rapidamente os produtores da Broadway passaram a utilizar este mesmo termo para se
referirem aos seus espetaculos, abandonando a denominagdo musical comedy, incompativel
com os propdsitos desta vertente de se expandir e ndo se resumir a um mero entretenimento
(SALZMAN; DESI, 2008). Os musicais tornaram-se tdo populares, que o termo que
originalmente designava um tipo de criacdo mais proximo de Weil/Brecht e outros tipos de
experiéncias modernistas, passou a representar quase que exclusivamente seus produtos.
Desse modo, 0 género que aqui estudamos viu-se durante muito tempo compartilhando uma
denominagdo que cada vez menos lhe dizia respeito. O mesmo aconteceu em outros lugares
onde a traducdo do termo foi feita ndo através do original aleméo, mas sim do inglés, como €

0 caso do teatro-musical no Brasil, que sera discutido mais adiante.

A discussdo terminoldgica pode parecer anacronica, mas é fundamental que haja uma
distingdo muito bem definida entre essas expressdes, pois 0 que se define linguisticamente
reverbera na sistematizacdo de uma pratica. Nesse sentido, consideramos louvavel o esforgo
de Salzman e Dési em pesquisar a histdria e o desenvolvimento do termo em seus idiomas, e
de oferecer uma maneira mais especifica de referir-se a este. Assim, 0s autores procuram

diferenciar music theater como uma expressdo da musica de concerto contemporanea de

" Eric Salzman defende que a primeira utilizagdo do termo em inglés foi feita por ele em um artigo publicado no
jornal The New York Times nos anos 60 (SALZMAN; DESI, 2008).
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musical theater, em que se encaixam 0s musicais provenientes da musica popular. Outra
forma utilizada pelos autores tem também origem no termo alemao. New music theater (neues
musiktheater) enfatiza a distin¢do entre velho e novo, muito embora cronologicamente nao
seja possivel fazer esta distingdo com exatiddo, uma vez que o musical e a masica-teatro tém
seu aparecimento quase simultaneamente, porém, por caminhos diferentes. O novo aqui sé faz

sentido se a referéncia de velho repousar sobre a musiktheater de Weill/Brecht.

Como dito anteriormente, no Brasil a questdo terminoldgica passa pela mesma
situacdo da lingua inglesa. No entanto, como aqui a pratica de mausica-teatro esteve
circunscrita a poucos compositores e ndo foi teorizada e nem profundamente pesquisada por
nenhum deles, durante muito tempo usou-se indiscriminadamente o termo teatro-musical, em
uma provavel traducdo do inglés. Se no mundo angl6fono a situacdo é confusa, no Brasil 0
termo teatro-musical € ainda muito mais abrangente, pois acolhe, além do musical norte-
americano, 0S musicais com temas nacionais, os teatros de revista, operetas e um sem fim de
expressdes, restando a musica-teatro um espaco minimo dentro dessa denominacdo. Tentou-se
ainda utilizar termos como novo teatro-musical, teatro-musical contemporaneo, de vanguarda,

experimental, etc., mas nenhum desses nomes se estabeleceu.

Em virtude dessa imprecisdo terminoldgica, o poeta Florivaldo Menezes (A
ODISSEIA, 2006) cunhou o termo “musica-teatro”, numa tradugao poética do original alemao
para o portugués®. A partir de entdo, Gilberto Mendes passou a utilizar a nova denominagio
para sua obra, e temos observado a gradual apropriacdo deste novo termo para referir-se a sua

obra nos ultimos anos.

Do ponto de vista histérico, é preciso considerar a masica-teatro dentro de um amplo
contexto de reconfiguracdo das artes cénicas e musicais que remonta especialmente as

primeiras formulacdes estéticas e tedricas de Richard Wagner.

O principal legado de Wagner no campo do espetdculo cénico-musical foi a
elaboracdo de uma proposta de obra de arte integral (Gesamtkunstwerk) que, embora nédo
tenha se concretizado da maneira esperada pelo compositor na época, foi propulsora de

importantes mudancas ao longo do século seguinte.

No desenvolvimento de seu drama musical, Wagner “rompe com a tradi¢do da Opera

romantica com sua tematica pseudo-historica e heroica e passa a escrever obras que tém como

8 Chamamos atencdo ao fato de que em Portugal, apds processo semelhante ao brasileiro, tem-se utilizado o
termo “teatro musica”, especialmente a partir da pesquisa de Maria Jodo Serrdo (2006) sobre a obra da
compositora Constanca Capdeville.
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teméatica as longinquas lendas medievais germanicas”. (DUDEQUE, 2009, p. 2). A
exploracdo de novos temas, aliada ao desenvolvimento dos recursos teatrais, implicou em
uma nova maneira de se conceber a linguagem cénico-musical, culminando no
desenvolvimento do conceito de gesamtkunstwerk, o desejo wagneriano de operar uma sintese

entre todas as artes.

Patrice Pavis (2015, p. 183) considera o projeto wagneriano como sintomatico de um
ideal simbolista, no qual “a obra de arte, e, singularmente, o teatro, forma um todo
significante e auténomo, fechado em si mesmo, sem corresponder, mimeticamente, a
realidade”. Nessa perspectiva, a cena passa a ser tratada como um sistema semioldgico “que
integra todos os materiais cénicos numa totalidade e num projeto significante”. (PAVIS,
2015, p. 183).

Para realizar esses principios, foi necessario a Wagner contestar as praticas operisticas
da época e controlar todos 0s estagios de producgdo de seus dramas musicais, da criagdo dos
libretos a formulacdo cenografica, “inaugurando a prética de ser o autor desde a concepgdo da
obra até sua realizagdo” (DUDEQUE, 2009, p. 2).

O encenador suico Adolphe Appia (1862-1928) identificou a impossibilidade pratica da
proposta de Wagner, uma vez que as artes se expressam por meios diferentes e, portanto, néo
existe no plano material a possibilidade de fundi-las. Como uma forma de resolver este impasse,
Appia considerava que a integracao entre as artes soO seria possivel através do movimento corporal

do ator, de sua evolugdo no espaco cénico:

O actor é o portador do texto; sem movimento, as outras artes ndo podem tomar
parte na accdo. Numa das maos, o actor apodera-se do texto; na outra, detém, como
num feixe, as artes do espaco; depois, retine irresistivelmente as duas maos e cria,
pelo movimento, a obra de arte integral. O corpo vivo €, assim, o criador dessa arte e
detém o segredo das relagdes hierarquicas que unem os diversos factores, pois é ele
que esta a cabeca. E do corpo, pléstico e vivo, que devemos partir para voltar a cada
uma das nossas artes e determinar o seu lugar na arte dramética (APPIA, 2005, p.
13).

Patrice Pavis (2015) subscreve a constatacdo da impossibilidade de se criar uma fuséo real
entre os elementos constituintes do espetaculo teatral, mas diferente de Appia, que ofereceu uma
forma préatica de tentar solucionar a questao, Pavis considera a gesamtkunstwerk irredutivelmente
como um conceito de natureza filoséfica. Sua sugestdo é que o ideal de integracdo artistica

materializa-se ndo na fusdo dos materiais, mas sim na recepcao do espectador:

Multiplicando as fontes de emissdo das artes cénicas, harmonizando e sincronizando
seu impacto sobre o publico, produz-se, realmente, um efeito de fusdo na medida em
que o espectador é inundado de impressdes convergentes que parecem transitar entre
si com facilidade (PAVIS, 2015, p. 183).
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Ainda que uma formulacdo de natureza mais estética que propriamente pratica, o
conceito de gesamtkunstwerk de Wagner foi fundamental para o desenvolvimento de
linguagens hibridas no século XX. Outras tentativas de integracdo entre as artes, de um ponto
de vista da musica, foram realizadas nas primeiras décadas do século XX por Schoenberg em
Die Gluckliche Hand (1913) e por Stravinsky em L’Histoire du Soldat (1918). Rebstock
(2012) considera este ultimo como particularmente importante para a genealogia da musica-
teatro, devido a utilizacdo de pequenas formas, personagens ndo-psicolégicos, auséncia de
canto operistico, separacdo dos elementos constituintes, e énfase sobre o aspecto visual do
fazer musical. De fato, muitas destas caracteristicas serdo encontradas na musica-teatro a

partir dos anos 60.

Outro ponto de apoio importante no campo das experiéncias interartisticas foi o
surgimento da Bauhaus, uma instituicdo de ensino de artes criada em Weimar em 1919 por
Walter Gropious e que esteve em plena atividade até seu desmonte pelo governo nazista em
1932, ja em Dessau. A Bauhaus tinha por filosofia a “unificacdo de todas as artes em uma
catedral do socialismo”, além de apresentar um projeto de recuperacdo cultural para a
Alemanha do p6s-guerra, conforme expresso em seu manifesto (GOLDBERG, 2006, p. 87).

O trabalho teatral desenvolvido na Bauhaus era dirigido por Oskar Schlemmer, pintor
e escultor que também produzia espetaculos de danc¢a. Devido a sua multipla atuacao artistica,
Schlemmer ndo discriminava as expressdes artisticas, tendo, portanto, um trabalho marcado

pela integragéo entre as artes.

De certo modo, a Bauhaus retomou o ideal de gesamtkunstwerk de Wagner,
atualizando-o no conceito de teatro total. De acordo com Pavis, o teatro total consiste numa
“representagdo que visa usar todos os recursos artisticos disponiveis para produzir um espetaculo
que apele a todos os sentidos e que crie assim a impressdo de totalidade e de uma riqueza de
significagdes que subjugue o plblico” (PAVIS, 2015, p. 394). Em que pese a construcdo de um
espaco fisico que fornecesse todos 0s recursos necessarios a criacdo desse teatro total, este
permaneceu no plano da idealizacdo, assim como em Wagner. Durante o projeto de criagdo do
teatro na nova escola em Dessau, realizou-se um esbogo mais proximo do que seria a estrutura

de um espaco fisico necessario para se desenvolver este tipo de espetaculo.

Na sequéncia cronoldgica, outro importante ponto de sustentacdo da musica-teatro — e

da musica do pds-guerra, de uma maneira geral — € o pensamento de John Cage.
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Cage, juntamente com outros artistas como Earle Brown, Morton Feldman, David
Tudor, Merce Cunninghan, Yoko Ono, George Maciunas, Allan Kaprow, dentre outros,
desenvolveu um tipo de pensamento artistico em parte ancorado no Dadaismo, e que rompia
com uma série de postulados herdados de uma arte escolastica. Em virtude de tal
desconstrucdo, passaram a ser genericamente taxados de experimentalistas. De acordo com
Mauceri (1997, p. 191), mais do que delinear uma prética, este termo visava construir uma
tradicdo de arte musical norte-americana original, oferecendo assim um equivalente a musica
de vanguarda que era reivindicada pela Europa. Assim, em linhas gerais, 0 termo

“experimental” acabou por acolher todo tipo de pratica musical ndo-categorizada.

No decorrer dos anos 50, esses artistas desenvolveram uma série de intervencGes
conhecidas como happenings. Apesar de se valer de todo tipo de expressao artistica, a
proposta do happening ndo é realizar uma integracdo das artes (KAPROW, [1966] 1993). Ao
contrario, o happening busca trazer para 0 campo artistico a experiéncia cotidiana e assim
dissolver os limites entre a vida e a arte. Para tal, utiliza-se de todo tipo de expressao:

movimentos, objetos, musica, pintura, discursos, etc.

Alan Kaprow ([1966] 1993) aponta algumas caracteristicas que nos permitem
compreender melhor esta forma artistica. De modo geral, o autor reforca a necessidade de se
romper a barreira que separa a obra de arte da vida cotidiana. Para tanto, “temas, materiais,
acOes e associagOes evocadas devem ser obtidas de qualquer lugar, exceto das artes, suas
derivacdes e meio social” (KAPROW, [1966] 1993, p. 62, traducio nossa)®. Acerca de sua
realizacdo, o happening deve ser executado ao longo de um espaco disperso, algumas vezes
em movimento e em diversos ambientes. Ndo deve ser ensaiado e deve ser realizado uma
Unica vez e por amadores, de modo a enfatizar a proximidade da performance artistica com a
performance da vida normal. Outro importante aspecto esta no fato de que o happening néo se
constitui como espetaculo para ser assistido, e sim para ser vivenciado. “Um happening com
apenas uma resposta empatica por parte de uma audiéncia sentada ndo € de todo um
happening; é um simples teatro” (KAPROW, [1966] 1993, p. 64, tradugdo nossa) °.

John Cage em especial, foi uma importante influéncia para o desenvolvimento da
musica-teatro. Apesar de ndo ser considerado um compositor do género, o pensamento teatral

percorria sua estética e filosofia como um todo. Além disso, “muitas pecas de Cage, embora

® Themes, materials, actions, and the associations they evoke are to be gotten from anywhere except from the
arts, their derivatives, and their milieu (KAPROW, [1966] 1993, p. 62).

10 A happening with only an empathic response on the part of a seated audience is not a Happening at all; it is a
simply stage theater (KAPROW, [1966] 1993, p. 64)
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ndo sejam literalmente concebidas para teatro, possuem a caracteristica de ‘musica como
teatro’” (SALZMAN; DESI, 2008, p. 126, traducdo nossa)''. Isso pode ser visto, por
exemplo, em sua série Europeras iniciada em 1987. Na andlise de Salzman e Dési (2008),
trata-se de um comentario sobre a decadéncia da Opera europeia. No entanto, para construir
sua critica, Cage utiliza-se de todos os artefatos caracteristicos da linguagem operistica e

organiza-os a partir de principios aleatorios, abolindo qualquer narrativa dramatUrgica.

A partir de 1954 Cage vai & Europa a convite de Boulez (SALZMAN; DESI, 2008), e
em 1958 faz uma conferéncia no Internationale Ferienkurse fir Neue Musik em Darmstadt,
aquela altura, o principal centro da musica contemporanea no mundo ocidental. Esta
conferéncia, e de modo mais amplo os concertos de Cage na Europa, foram cruciais para o
que Paul Attinello (2007) identificou como a transicdo de um primeiro para um segundo

projeto de Darmstadt, mais aberto a outras linguagens pds-serialistas.

Attinello (2007) defende que, embora comumente se tenha uma visdo de Darmstadt
como uma escola de serialismo, a partir da passagem de Cage em 1958 e até
aproximadamente 1968, boa parte das obras de compositores associados a esta escola podem
ser vistas como ataques as formas e conceitos do modernismo musical. Com isso, o autor
pretende num primeiro momento desconstruir a ideia de Darmstadt como uma escola de
composicdo homogénea, pois diversas estéticas até conflitantes coexistiam dentro daquele

espaco.

Em seu inicio em 1946, o projeto de Darmstadt estava voltado a um “modernismo
quasi-tonal” (ATTINELLO, 2007, p. 26), ligado a compositores como Hindemith, Fortner e
Bartdk. Por volta de 1948, com a chegada de Messiaen e Leibowitz, deu-se atencdo ao
dodecafonismo proveniente da Segunda Escola de Viena e aos elementos formais da musica
de carater russo de Stravinsky, modificando a direcdo dos cursos (ATTINELLO, 2007).
Porém, foi a partir da chegada de Luigi Nono, Kalheinz Stockhausen e Pierre Boulez, entre
1950 e 1952, que Darmstadt se estabelece como o grande centro da masica nova. Nas palavras
de Attinello (2007), “a notavel musica que eles e seus colegas iriam criar na proxima década

literalmente reestruturaram o mundo da misica moderna” (p. 27, tradugdo nossa) 2.

Alguns anos depois, entre 1956 e 1958, outra safra de jovens compositores se

estabeleceu em Darmstadt em busca de estudar com o trio; notavelmente Berio, Bussotti,

11 Many Cage pieces, although not literally intended for the theater, have the characteristics of “music as theater”
(SALZMAN; DESI, 2008, p. 126).

12 The remarkable music that they and their colleagues would create in the next decade literally restructured the
world of modern music (ATTINELLO, 2007, p. 27).
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Kagel, Ligeti e Pousseur. Attinello considera esta como a segunda geracdo de Darmstadt,
caracterizada por um gosto mais irdnico e uma visdo menos severa sobre a musica. Essa nova
geracdo de compositores chegou a Darmstadt a tempo de acompanhar a conferéncia de John
Cage, e € possivel encontrar em escritos e relatos de alguns deles a importancia desse contato.
Consideramos especialmente relevante o relato de Mauricio Kagel, haja vista sua importancia
dentro da &rea da musica-teatro, sendo frequentemente considerado como o inventor do

género.

A influéncia da personalidade complexa de Cage produziu nos Ultimos anos
verdadeiras revolugdes de conceito, e a importancia de sua contribuicéo tedrica pode
ser medida talvez nas obras de alguns jovens compositores europeus. Dele provém a
forma “aberta” ou aleatdria, em que o intérprete pode escolher na execug@o a ordem
do discurso de diversas estruturas caracteristicas. [...] Suas propostas sobre a técnica
de forma aleatoria, suas novas velhas inquisi¢bes sobre o tempo, e suas afirmacées
sobre a necessidade de mais liberdade recreativa, tém incorporado problemas de
uma significagdo muito maior que o ordenamento de uma série de doze sons. Na
masica contemporanea comegou um novo ciclo (KAGEL, [1958] 1997, p. 484,
tradugédo nossa) 3.

Nessa época, 0S compositores mantiveram um intercdmbio intelectual e artistico,
sendo que Kagel foi responsavel por estrear algumas obras de Cage em diversas regides da

Europa.

Mauricio Kagel se impressionou com as criagcdes de Cage em parceria com bailarinos,
mas, de acordo com Mikawa (2012), no decurso desse contato, 0os compositores foram
capazes de reconhecer suas diferencas estéticas, motivo pelo qual nunca colaboraram
composicionalmente. Entretanto, o intercambio de ideias foi fundamental para que Kagel
desses seus primeiros passos em direcdo ao universo cénico e especialmente a seu teatro

instrumental®4.

Observando a producdo da época, percebemos que a criagdo com elementos cénicos
foi o “carro-chefe” inicial da segunda geracdo de Darmstadt, pois quase todos os

13 La influencia de la compleja personalidad de Cage, ha producido ya en los dltimos afios verdaderas
revoluciones de concepto, y la importancia de su aporte teérico puede medirse quizas en las obras de algunos
jovenes compositores europeos. De ¢l proviene la forma “abierta” o aleatorica, en la cual el intérprete puede
elegir en la ejecucion, el orden de discurso de diversas estructuras caracteristicas. Para ejemplos pueden servir
Klavierstiick X1 de Stockhausen, la Tercera Sonata para piano de Boulez, o los Mobiles para dos pianos de Henri
Pousseur. Sus proposiciones sobre la técnica del azar, sus nuevas viejas inquisiones sobre el tempo, y sus
afirmaciones sobre la necesidad de una mayor libertad recreativa, han incorporado problemas de una
significacion mucho mayor que el ordenamento de unas series de doce sonidos. En la masica contempordnea ha
comenzado un nuevo ciclo (KAGEL, [1958] 1997, p. 484).

14 Kagel considerava mais correto utilizar o termo “teatro instrumental”. No teatro instrumental, estd em jogo a
participagdo teatral do instrumentista em uma obra de cdmara, levando ao extremo 0s comportamentos
relacionados a interpretacdo musical (KAGEL, 1983). No entanto, o proprio Mauricio Kagel também utilizava o
termo “musica-teatro” (musiktheater), o que nos leva a concluir que tais denominag@es, se ndo sdo sindbnimas, ao
menos referem-se a praticas muito semelhantes.
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compositores associados a esta escola, em algum momento experimentaram tal relacdo. Desse
modo, é possivel identificar uma primeira fase da mdsica-teatro darmstadtiana em obras de
Mauricio Kagel (Sur Scéne, 1959; Sonant, 1960; Match, 1964; Staatstheater, 1967), Dieter
Schnebel (Nostalgie, 1962; Maulwerke, 1968), Luciano Berio (Circles, 1960), Gyérgy Ligeti
(Aventures, 1962), Sylvano Bussotti (La Passion Selon Sade, 1966).

Dente os compositores supracitados, é incontestavel a importancia de Kagel na
configuracdo deste novo modo de criacdo, pois suas experiéncias ja se iniciam no fim dos
anos 50. Aléem disso, foi professor ao longo de muitos anos de uma disciplina de neues
musiktheatre na Escola Superior de Musica de Colbnia, 0 que acabou por torna-lo uma

referéncia nesta area.

Ja Dieter Schnebel, é considerado por Attinello (2007) como o compositor que melhor
soube fazer a ponte entre a primeira e a segunda geracdo de Darmstadt, através de

composicdes que relacionam dialeticamente os universos serial e anti-serial.

Frequentemente, Stockhausen também € considerado como um dos precursores da
musica-teatro, em especial devido a sua obra Originale, de 1961. Esta, no entanto, foi
composta como uma resposta irénica a Theatre Piece de John Cage, estreada em Nova lorque
no ano anterior. De acordo com Salzman e Dési (2008), Stockhausen queria provar que é
possivel compor uma obra cénica no estilo apresentado por Cage, porém, utilizando o rigor
composicional do serialismo. Nesse sentido, diferente de alguns autores, ndo consideramos
Stockhausen como um compositor com preocupagfes voltadas a musica-teatro, ainda que

tenha pontualmente experimentado esta linguagem.

Desta reflexdo, chegamos a conclusdo de que é a partir do choque entre o
experimentalismo norte-americano, especialmente de John Cage, e 0 serialismo europeu
centrado em Darmstadt, que a musica-teatro comecgou a se materializar no inicio dos anos 60
(SALZMAN: DESI, 2008; MAGRE, 2015). No entanto, ndo se trata de uma imitacdo de
modelos, nem tampouco de meramente se aplicar técnicas seriais a situacdes cénicas. Alias, a
respeito desse tipo de tentativa, Kagel foi agudo em sua conferéncia em Darmstadt sobre o

teatro instrumental, em 1966:

E agora lamentavelmente devo reiterar a pergunta que levantei no comego: vocés
querem um teatro totalmente organizado, um teatro esterilizado segundo padrdes
seriais? Espero que ndo. Basta pronunciar a pergunta para que a ideia de que haja
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funcgdes deste tipo fique despojada de toda teatralidade (KAGEL, [1966] 2011, p.
111, traducéo nossa). 1

Na verdade, mais do que a soma de técnicas composicionais, 0 que esteve em jogo foi

a sintese entre as estéticas contrastantes.

Sob uma perspectiva sociopolitica, Nicholas Till (2006) desenvolve uma outra andlise
acerca do surgimento da musica-teatro, que consideramos, entretanto, complementar a

genealogia até aqui apresentada.

O autor considera que a musica-teatro apareceu com mais urgéncia na Alemanha e na
Itdlia pela necessidade de oposicdo a linguagem operistica, que nestes paises esteve
fortemente ligada ao surgimento das ideologias que culminaram no nazismo e no fascismo.
Na Italia, a Opera foi uma ferramenta muito forte de unificacdo do pais, devido a sua
capacidade de transcender as barreiras linguisticas e de representar as caracteristicas daquele
povo, fortalecendo o conceito de nacdo. Verdi foi considerado um exemplar compositor do

romantismo nacionalista italiano (TILL, 2006).

Na Alemanha, por sua vez, Wagner ofereceu uma nova mitologia para a identidade
nacional germéanica baseado em “narrativas de renuncia, sacrificio, purificacdo e redencio,
temas que desde o inicio do século dezenove desfrutaram de uma insidiosa poténcia dentro do

pensamento cultural germanico” (TILL, 2006, p. 35, traducdo nossa). 16

O autor traca um paralelo entre o surgimento dos regimes totalitarios na Alemanha e

na Italia e o papel que a dpera teve nesse processo:

Ha muitas similaridades entre a histéria moderna da Italia e sua contrapartida alema.
Ambos os paises experimentaram a unificagdo politica durante o século dezenove, e
em ambos 0s casos ha uma evidente conexdo entre a necessidade de forjar uma
consciéncia nacional suprageografica e supra-histérica, e a subsequente emergéncia
do fascismo, uma ideologia que (entre outras coisas), é baseada na eliminacdo da
diferenca (TILL, 2006, p. 35, traducgdo nossa). *’

15Y ahora lamentablemente debo reiterar la pregunta que planteé al comienzo: ;ustedes quieren un teatro
totalmente organizado, un teatro esterilizado segin patrones seriales? Espero que no. Basta con pronunciar la
pregunta para que la idea de que haya funciones de ese tipo quede despojada de toda teatralidad (KAGEL,
[1966] 2011, p. 111).

16 Narratives of renunciation, sacrifice, purification and redemption, themes that had since the early nineteenth
century enjoyed na insidious potency within German cultural thought (TILL, 2006, p. 35).

7 There are many similarities between modern Italian history and its German counterpart. Both countries
underwent political unification during the nineteenth century, and in both cases there is an evident connection
between the necessity to forge a supra-geographical and supra-historical national consciousness and the
subsequent emergence of fascism, an ideology that (amongst other things) is based upon the elimination of
difference (TILL, 20086, p. 35).
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Apesar da forte associagdo da Opera com o0s regimes totalitarios, esta ndo foi
totalmente abandonada com o fim da Segunda Guerra Mundial. Porém, significativas
mudangas no tratamento dos contetdos e da linguagem foram aplicadas. Em relagdo ao
conteddo, a mudanca mais notoria foi a substituicdo de temas romanticos ou mitoldgicos por
argumentos de ordem politicos. Quanto & linguagem, ocorreu a desconstrucdo da estrutura
operistica, resultando na musica teatro em sua abstragdo modernista, que voltava sua atencéo
para as potencialidades poéticas dos componentes musico-teatrais, e ndo para uma utilizacéo
dramatica destes (TILL, 2006).

Portanto, € um erro tratar a musica-teatro como um subgénero da Opera, ou mesmo
confundi-la com a épera contemporanea, pois, apesar das possiveis similaridades entre ambas,
estas se desenvolveram por caminhos completamente diferentes e até antagdnicos. Dentro
dessa perspectiva, é sintomatica a constatacao que Kagel faz ao tentar definir o que é musica-
teatro: “Neues Musiktheather lida com tudo aquilo que ndo é Opera. Esta é uma definicdo
muito geral, mas nos ajuda a circunscrever negativamente um género especifico” (KAGEL,

1996, p. 61, traducio nossa). 1

Apdbs este primeiro momento de estabelecimento da musica-teatro enquanto uma
préatica composicional pds-dramatical® e anti-operistica, seguiu-se uma expansdo do género ao
redor do mundo. No seu processo de propagacdo, a musica-teatro acompanhou o
desenvolvimento das linguagens musical e teatral, as conquistas tecnoldgicas, além de refletir

e questionar a realidade estética e politico-social que a circundava.

Com o intuito de oferecer ao leitor uma pequena amostragem da diversidade de nomes
relacionados a musica-teatro, destacamos aqueles que de alguma maneira fizeram parte desta
pesquisa, seja através de andlises, leituras de entrevistas ou simplesmente apreciagdes de
performances ao vivo ou em videos. Salientamos, entretanto, que nem de longe se trata de um

levantamento exaustivo (tendo em vista que este ndo foi o objetivo da pesquisa), mas

18 Neues Musiktheather se ocupa de todo aquello que no sea Opera. Esta es una definicion muy general, pero nos
ayuda a circunscribir en negativo un género especifico (KAGEL, 1996, p. 61).

19 O conceito de teatro pés-dramatico é criado por Hans-Thies Lehmann para referir-se a uma nova pratica teatral
gue comeca a se configurar a partir dos anos 70, embora tenha sua raiz nos movimentos modernistas da primeira
metade do século XX. Sob este termo, Lehmann considera as praticas em que o texto dramatico perde sua funcao
central na construcdo do discurso teatral, tornando-se apenas um entre outros elementos, “camada e ‘material’ da
configura¢do cénica”. Assim, o discurso da linguagem teatral passa a figurar no centro desse tipo de obra, e o
texto em jogo ndo é mais o verbal, mas sim a troca que ocorre entre a representacdo e o receptor, entendido por
Lehmann como um texto em comum, “mesmo que ndo haja discurso falado”. O autor refor¢a que nao se trata de
negar o texto dramatico, que continua sendo produzido ao longo do século XX e que, inclusive, pode ser
encontrado “como uma variedade genuina e auténtica do teatro pos-dramatico”, mas sim de “avaliar a dimensao
do texto exclusivamente a luz da realidade teatral” (LEHMANN, 2007, p. 18-19).
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simplesmente a reunido de alguns nomes significativos do género; muitos outros poderiam ser

adicionados.

Dentro deste contexto, destacamos compositores como Georges Aperghis
(Grécia/Franga); Daniel Ott, Manos Tsangaris, Matthias Rebstock, Heinner Goebbels, Einar
Schleef (Alemanha); Hans Werner Henze (Alemanha/ltalia); Bogustaw Schaeffer (Polonia);
Piotr Lachert (Polonia/Bélgica); Thierry De Mey (Bélgica); Harrison Birtwistle, Maxwell
Peter Davies (Gréd-Bretanha); Constanca Capdeville (Espanha/Portugal); Jorge Peixinho,
Paulo Branddo, Clotilde Rosa (Portugal); Carles Santos, Josep Maria Quadreny, Juan Hidalgo
(Espanha); Walter Marchetti (Italia/Espanha); Francis Schwartz (EUA/Porto Rico); Jorge
Zulueta, Jacobo Romano (Argentina), entre outros.

No Brasil, podemos citar como precursores os integrantes do Grupo Musica Nova
(Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira, Rogério Duprat e Damiano Cozzella), além de
Jorge Antunes e Jocy de Oliveira. Das geragdes posteriores, Tim Rescala, Roberto Martins e

Gil Nuno Vaz, séo alguns nomes que constituem a linhagem do género no Brasil.

1.2. Gilberto Mendes no amplo contexto do “teatro composto”

Do ponto de vista técnico e estético, a musica-teatro € um campo muito multiplo, pois
cada compositor desenvolve seus proprios métodos composicionais e maneiras de relacionar
as expressoes artisticas. Considerando tamanha diversidade, Matthias Rebstock (2012) elenca
cinco caracteristicas (ou sintomas gerais) que permitem compreender 0s principais processos
gue constituem o teatro composto. Mais que um género, teatro composto alude a um campo, a
uma pratica de criacdo artistica em algum nivel determinada por um pensamento
composicional. Na definicdo de Roesner (2012), o teatro composto refere-se a uma pratica
cénico-musical que a distdncia pode ser vista de forma definida e coerente, mas que,
conforme nos aproximamos, esta mostra-se mais multifacetada e, portanto, de dificil
defini¢do. “E um género que enfraquece a ideia de género. E uma forma de musica-teatro que

as vezes ndo contém musica. E uma pratica interdisciplinar que questiona a natureza e a



39

materialidade de suas disciplinas”. (ROESNER, 2012, loc. Kindle 5325-5328, traducéo

nossa). 2°

Ao que tudo indica, David Roesner e Matthias Rebstock chegam ao termo “teatro
composto” a partir de pesquisas sobre obras e compositores pertencentes ao campo da musica-
teatro. Portanto, ainda que as caracteristicas aqui apresentadas representem um campo muito
mais amplo do que apenas a musica-teatro, é inegavel a presenca de tais caracteristicas — em
algum nivel — no género por nds investigado. Assim, consideramos pertinente nos
apropriarmos dos sintomas apontados por Rebstock e tentar observar a obra de Gilberto

Mendes dentro deste amplo contexto.

A primeira caracteristica ou sintoma do teatro composto apontado por Rebstock
(2012) € a organizacdo de materiais musicais e cénicos a partir de técnicas composicionais
musicais. Isso indica uma mudanca de paradigma na construcdo de pecas musico-teatrais, pois
na Opera, musica e cena sdo concebidas em momentos diferentes e sob a dominacdo de um
libreto, se relacionando posteriormente, na encenagdo. Tendo em vista que este € um processo
fundamental na mdusica-teatro de Gilberto Mendes, no capitulo seguinte sera dedicado um
espaco para discorrermos sobre esta ideia. De modo semelhante, este principio pode ser
identificado na prética de muitos outros compositores, mas também de coredgrafos e artistas

gue ndo tenham exatamente uma ligacdo com o campo musical.

A segunda caracteristica é a no¢do de equidade entre todos os elementos constituintes
da obra, de modo que todas as expressdes envolvidas tenham igual importancia. Isto ndo quer
dizer que musica e cena terdo 0 mesmo destaque constantemente, mas sim que, em principio,
nenhum elemento deve dominar de modo a reduzir os outros a meras ilustracdes
(REBSTOCK, 2012). Este é um principio que diferencia a musica-teatro da 6pera e do teatro
tradicional, pois ambos sdo construidos hierarquicamente; a épera normalmente oscila entre
uma dominacdo da musica ou do libreto, e o teatro tradicional é mais ancorado na literatura,
no texto. Ndo significa, no entanto, que a musica-teatro ndo possua pontos de apoio. Estes, no
entanto, frequentemente sdo mdveis, podendo oscilar, por exemplo, entre mdusica, texto,

corpo, iluminacéo, etc.

A terceira caracteristica aponta que muitas vezes as estratégias composicionais ndo sao

percebidas na performance, mas sdo importantes na medida que, sem elas, a obra ndo chegaria

20 It is a genre that undermines the idea of genre. It is a form of music-theatre that sometimes contains no music.
It is an interdisciplinary practice that questions the nature and materiality of its disciplines (ROESNER, 2012,
loc. Kindle 5325-5328).
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aquele resultado. Portanto, para uma melhor compreensdo de uma obra de teatro composto,
Rebstock recomenda que o processo de criagdo também seja observado.

A quarta caracteristica consiste em diferenciar o processo de criacdo da musica-teatro
do teatro convencional. Enquanto no teatro convencional os estagios de criacdo sdo bem
definidos e conduzidos por diferentes individuos, no teatro composto os elementos s&o
criados e operados juntos pelo compositor. A respeito dessa diferenca, Coelho de Souza
(1983, p. 44) considera que o teatro convencional é articulado logicamente, a partir da
utilizacdo de enredos, a0 passo que a musica-teatro opera analogicamente, sem a
obrigatoriedade de qualquer argumento légico. Com o desenvolvimento da linguagem teatral
cada vez mais independente do discurso textual, essas distincbes vém paulatinamente se
diluindo, de modo que muitos espetaculos musico-teatrais produzidos hoje, operam dentro

dos dois campos.

Na mdsica teatro de Mendes, percebemos que, apesar de o compositor permitir e até
incentivar a contribuicdo do intérprete, tal contribuicdo se da apenas no momento da
interpretacdo, € ndo no processo composicional. Diferente de alguns compositores que
trabalham com esse tipo de repertorio, Gilberto Mendes ndo tinha um ensemble ou grupo
teatral fixo para que pudesse trabalhar regularmente, de modo que seu processo

composicional de musica-teatro normalmente ndo passava pela experimentacéo coletiva?!.

A quinta caracteristica aponta que obras dessa natureza normalmente se concretizam
apenas na performance, pois muitas vezes o ato composicional se prolonga durante todo o
processo de encenacio??. Desse modo, a partitura perde seu status de plataforma definitiva de
notacao, pois ndo é mais capaz de registrar todo o conteldo da obra; esta funciona muito mais
como um roteiro, constituindo o meio necessario para facilitar a performance. Isso implica
algumas vezes em uma dificuldade para o pesquisador, pois muitas partituras ou roteiros de

teatro composto encontram-se incompletos ou mesmo incompativeis com o resultado

21 E fato, conforme diz Antonio Eduardo Santos (2003, p. 72), que o Madrigal Ars Viva acabou constituindo-se
como um laboratdrio para 0os compositores santistas envolvidos com a musica nova. No entanto, apesar da
abertura que o grupo tinha (especialmente a Gilberto Mendes), ndo havia um tipo de atividade regular do
compositor com o Madrigal.

22 Esta caracteristica deixa latente a presenca da ideia de work in progress dentro do campo do teatro composto.
De acordo com Renato Cohen, work in progress, literalmente traduzivel como “trabalho em processo”, consiste
em procedimentos artisticos que tém por base “a nogdo de feitura, iteratividade, retroalimentagdo, distinguindo-
se de outros procedimentos que partem de apreensdes aporisticas, de varidveis fechadas ou de sistemas néo-
iterativos. [...] O produto, na via do work in progress é inteiramente dependente do processo, sendo permeado
pelo risco, pelas alternancias dos criadores e atuantes e, sobretudo, pelas vicissitudes do percurso” (COHEN,
1998, p. 17-18). Como se poderd ver mais adiante, a dimenséo work in progress ndo é caracteristica na obra de
Gilberto Mendes, mas de qualquer maneira, constitui-se como um importante conceito que deve ser considerado
ao se estudar as diversas praticas e estéticas de musica-teatro e, mais amplamente, de teatro composto.
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encenado. Nessa concepcao, as partituras funcionam mais como registros de processos do que
necessariamente registros finais das obras. No caso de Gilberto Mendes, a abertura contida
nas partituras se da ndo como resultado de um processo de criacdo coletivo, mas sim para
permitir uma construcdo de interpretacdo mais participativa. Isso garante o carater de obra
aberta®® de suas composicdes, possibilitando uma maior variedade de interpretacdes. As
partituras de musica-teatro de Mendes aproximam-se mais a roteiros teatrais do que

propriamente a partituras no sentido mais tradicional do campo musical.

1.3. Processo de triagem e identificacdo da musica-teatro de Gilberto Mendes

No decorrer desta pesquisa, identificamos um total de 36 obras em que Gilberto
Mendes utiliza algum tipo de indicacéo teatral, ainda que seja a mais simples movimentacao.
Para além de uma consideravel quantidade, € importante salientar que essas obras se
encontram distribuidas em um espaco de tempo de 50 anos, desde Nascemorre (1963) até
Passantes (2013)%*. Gilberto Mendes faz parte do restrito grupo de compositores que
exploraram a linguagem cénica de maneira continua ao longo de toda a carreira
composicional, e ndo apenas em seu periodo de maior popularidade. 1sso pode ser observado
na maneira organica como 0s aspectos teatrais sao incorporados em sua obra musical geral,

sendo em muitos casos um recurso estrutural tdo importante quanto os musicais.

O modo como Gilberto Mendes relaciona os elementos musicais e cénicos,
frequentemente gera obras de forte carga humoristica. Por diversas vezes o compositor
reforcou que nunca pretendeu ser engracado, e que 0 humor que emerge de suas obras provém
das relacBes inesperadas entre as expressdes artisticas. Porém, se por um lado o humor ndo é
algo almejado e nem mesmo esperado pelo compositor, por outro, a ironia é um traco
fundamental em sua obra como um todo. Heloisa Valente (2006) reforca que Gilberto Mendes

255> (

possui “habilidade excepcional para criar situagdes de estranhamento”” (p. 23). Para a autora,

23 Umberto Eco (1991) reconhece que, em certo sentido, toda obra é aberta, uma vez que cada receptor ira
atribuir significados em sua leitura a partir de sua subjetividade. No entanto, ao falar em “Obra Aberta” de forma
mais restrita, Eco refere-se especificamente aquelas obras que sdo intencionalmente inacabadas e entregues ao
receptor para que ele preencha os espacos abertos através de sua interacdo. No caso da musica, esse tipo de obra
é entregue ao intérprete para que este organize os elementos oferecidos a partir de suas proprias decisées.

24 Nao tivemos acesso as Ultimas composicdes de Gilberto Mendes, entdo é possivel que haja obras cénico-
musicais mais recentes.

%5 Por diversas vezes, Heloisa Valente identifica situacdes de estranhamento na obra de Gilberto Mendes. A
autora utiliza o termo de acordo com o sentido conferido pela semidtica: “ao deslocar os elementos de seu
contexto usual, combinando-os de maneira inesperada, 0 espectador-ouvinte (receptor, no processo
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na obra de Mendes o riso aparece como uma reacao critica frente a discrepancia entre 0s

elementos colocados em contato.

Ao investigar as origens da musica-teatro de Gilberto Mendes, encontramos caminhos
diferentes daqueles trilhados pelos compositores europeus. Conforme demonstrado
anteriormente, na Europa a musica-teatro surgiu, por um lado, como oposi¢do ao recrudescido
serialismo (ATTINELLO, 2007), e por outro, como uma forma de superar os vinculos entre a
Opera e os regimes totalitarios (TILL, 2006). A génese da musica-teatro de Gilberto Mendes,
entretanto, ndo parece estar diretamente relacionada a essas situacdes, mas sim ligada ao
desejo de desenvolver uma linguagem prépria, que ndo fosse mera cépia de modelos
preexistentes. Para tal, foi crucial o contato com a Poesia Concreta, em especial com os poetas
Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari. A Poesia Concreta, além de oferecer um
importante material para a composicdo coral dos compositores do Grupo Musica Nova,
também foi fundamental para o desenvolvimento da mdsica-teatro de Gilberto Mendes. Isso
porque foi a partir do poema Cidade de Augusto de Campos que 0 compositor criou, em
1964, sua primeira music-teatro e — até onde se tem noticia — a primeira composi¢ao brasileira

do género.

Outra caracteristica que diferencia a mausica-teatro de Gilberto Mendes dos
compositores associados a Darmstadt é sua linguagem sintética. Com algumas poucas
excecOes, notamos que a maior parte de sua musica-teatro consiste em pecas curtas, estilo
esquetes?®, em que ha uma economia de recursos e uma aproximacao a situacdes cotidianas.
Na compreenséo de Santos (2003, p. 56), “a economia de materiais, a extrema simplicidade e
uma técnica de corte e montagem produzem, quase paradoxalmente, uma obra de extrema

complexidade e sofisticacao”.

Nesse sentido, a obra de Mendes possui uma ligacdo mais forte com os happenings e
com a estética de John Cage do que necessariamente com a musica-teatro de origem alema.
Ademais, enquanto muitos compositores permaneceram utilizando um tipo de canto ancorado
na tecnica operistica, Gilberto Mendes praticamente o aboliu de sua mdsica-teatro. Os

elementos textuais, quando presentes, sdo expostos através de gravacOes, projecdes, além de

comunicativo) reage, face a discrepancia, a incompatibilidade entre os elementos postos em relagdo; e uma das
formas possiveis de reagdo (que €, a0 mesmo tempo, cognitiva e emocional) € o riso” (VALENTE, 2006, p. 23).
% Na definicdo de Patrice Pavis: “O esquete é uma cena curta que apresenta uma situacio geralmente comica,
interpretada por um pequeno nimero de atores sem caracterizacdo aprofundada ou de intriga aos saltos e
insistindo nos momentos engragados e subversivos. [...] Seu principio motor é a satira, as vezes, literaria
(parddia de um texto conhecido ou de uma pessoa famosa), as vezes grotesca e burlesca (no cinema ou na
televisdo), da vida contemporanea” (PAVIS, 2015, p. 143).
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falas e gritos. O canto, por sua vez, € utilizado mais como um recurso em si, ou seja, como um
dos elementos constituintes da obra, do que como um veiculo para a transmissdo de algum

texto.

Em nossa pesquisa, verificamos que Gilberto Mendes utilizou o0s aspectos
extramusicais em suas composi¢Oes de maneiras diferentes. Nesse sentido, das 36 obras em
que identificamos elementos cénicos, distinguimos dois grupos. O primeiro grupo consiste
nas obras musicais com presenca de elementos cénicos. Aqui, ndo se tratam exatamente de
composicdes de musica-teatro, mas sim obras musicais para formacfes diversas em que
determinados recursos cénicos aparecem em momentos pontuais. Essas composi¢cdes sdo de
fundamental importancia para o estudo da linguagem cénico-musical de Gilberto Mendes,
pois nos oferecem uma visdo de como 0 compositor insere e costura 0s elementos teatrais no
discurso musical. Essencialmente, este grupo abarca aquelas obras que, apesar de possuirem

uma dimensdao cénica, podem, por exemplo, ser gravadas em audio sem um grande prejuizo.

Ja o0 segundo grupo comporta obras que consideramos de fato como pecas de musica-
teatro. Nessas composicdes, as dimensdes musical e cénica possuem igual importancia na
construcdo do discurso, sendo impossivel o isolamento de uma ou de outra sem prejudicar a
obra. H& gradacdes, desde composicGes em que se consegue perceber 0s elementos em suas
materialidades, até aquelas em que ndo se consegue distinguir os pontos de ligacdo. Nesta
categoria também h& casos em que a dimensdo cénica acaba por suplantar a dimensédo
musical, porém, através de um processo eminentemente composicional. Em linhas gerais, este
é um caso de composi¢cdo em gue uma gravacao de audio ndo é capaz de registrar a obra como

um todo, pois a dimensao visual é vital para sua constituicéo.

Nosso critério de categorizacdo baseou-se, primeiramente, na observacdo do grau de
importancia dos elementos teatrais na constituicdo da obra. Além deste critério um tanto
subjetivo, utilizamos mais objetivamente a distincdo dos signos do teatro proposta por
Tadeusz Kowzan (2003), que serdo discutidas no proximo capitulo. Conforme a maior
recorréncia dos signos teatrais nas obras, mais estas tendiam a ser compreendidas como
musica-teatro; quanto menor a recorréncia, mais estas eram entendidas como obras musicais
com a presenca de elementos cénicos. A seguir, apresentamos uma tabela em que é possivel
observar a presenca de cada componente teatral e sonoro nas obras com tragos cénicos de
Mendes e se estas se encaixam na categoria de “obras musicais com presenga de elementos

cénicos” (OMPEC) ou na categoria de “musica-teatro” (MT).
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Tabela 1 — relacéo de obras de musica-teatro de Gilberto Mendes e seus signos constituintes (parte 1)

TABELA DE ELEMENTOS CONSTITUINTES DA MUSICA TEATRO DE GILBERTO MENDES
Signos Visuais

Cenario |lluminaggo|Projecdo

Signos Auditivos

Movimen| Maquilagem L. L.
quriag Vestuario|Acessdrio

/ Penteado

L Fala/ [Mimica
Amplificagdo ~ .
Entonacéo| facial

Reproducéo
de musicas
gravadas

Formagéo Sons pré-
gravados

Data|Categoria

Titulo

Coro misto, duas maquinas

Nascemorre 1063| OMpEC | g€ escrever, bongos,
maracas e percusséo
corporal
Cantores solistas, piano,
caixa, prato, contrabaixo, 3
toca-discos, gravador, 1
ou mais maquinas de
escrever, calculadoras, 1
Cidade Cité City 1964 MT televisor, 1 projetor de
slides, material de
publicidade, enceradeira
liquidificadores,
ventiladores, aspirador de
po.
1966| OMPEC Coro SATB
Manequim feminino e dois

1968 MT fotégrafos masculinos

Motet em Ré Menor

Son et Lumiere
Coro SATB, solistas, fita

magnética, toca-discos,
1 MPE!
%9 O c flauta e instrumentacdo

Vaie Vem
variada opcional
Orquestra, 3 ou 4 fitas
Santos Football Music | 1969 OMPEC | magnéticas e participacdo
do publico

Atualidades: Kreutzer 70 [1970( MT Piano, violino e tape

Asthmatour 1971| OMPEC Coro e percussao

Fonte: o autor
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Tabela 2 — relacéo de obras de musica-teatro de Gilberto Mendes e seus signos constituintes (parte 2)

TABELA DE ELEMENTOS CONSTITUINTES DA MUSICA TEATRO DE GILBERTO MENDES
Signos Auditivos Signos Visuais
Titulo Data Categoria Formagao Sons pré- Repro,dl_ano - Fala/ |Mimica Movimen | Magquilagem L. L. L. - -
de masicas |Amplificagéo - . Vestuario| Acessorio|Cenario |lluminagéo Proje¢do
gravados Entonacdo| facial / Penteado
gravadas
Objeto Musical - Ventilador giratorio,
Homenagema Marcel |1972( MT barbeador elétrico e um
Duchamp intérprete masculino.
Pausa e Menopausa | 1973 MT 3 intérpretes e slides
Poema de Ronaldo 1, ;5| Coro SATB e slides
Azeredo
Ponto e Contraponto -
Homenagema Johann |1973| MT Para uma performer
Sebastian Bach
Gotae Cona-gotas - | 175 sy Para um performer
Homenagem a John Cage
Retrato | 1974| OMPEC Flauta e Clarinete Bb
The Party 1975 MT 3 ou 4 grupos vocais
< Uma cantora e um
Opera Aberta 1976 MT halterofilista

Para 4 performers,
Der Kuss - Hom.enagem a 1976]  MT instrumentos d_e per~cusséo
Gustav Klimt leves, amplificacéo e
projecdo de slides
Ir Alten Weib 1978| OMPEC | Voz, tambor e metronomo
Parte 1979| OMPEC Violino e viola
Recado a Schumann | 1983| OMPEC Piano
Avria e Recitatvo 1983 MT Violoncelo solo
Diretas Ja 1984| OMPEC Coro SATB
Enigmao 1984| OMPEC | Coro Feminino a 3 vozes
Poeminha Poemeto
Poemeu Poesseu Poessua | 1984| OMPEC Canto e piano
da Flor
Crafito 1985 MT Para um performer _

Fonte: o autor
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TABELA DE ELEMENTOS CONSTITUINTES DA MUSICA TEATRO DE GILBERTO MENDES

Signos Auditivos Signos Visuais
Titulo Data|Categoria Formacao Sons pré- Repro’dygao o Fala/ Movimen| Maguilagem o o
de musicas |Amplificacdo . lluminagéo [Projecéo
gravados Entonag&o / Penteado
gravadas
Orquestra sinfonica e
O Ultimo Tar:ng_o em Vila 1987 wmT at'uag'ac? (_je um regente e
Parisi dois violinistas (um homem
e uma mulher)
Vers Les Joyeux
Tropiques, Avec une . .
. . 1 MT P
Muskjue Vivart, 988 iano e dois performers
Theatrale!
2 percussionistas: marimba,
O Pente de Istanbul  [1990| OMPEC percussionisias '~
vibrafone e percussao
Il Samba del Soldato | 1991| OMPEC | Clarinete, oboe, viola,
violoncelo, piano e caixa
Tempo Tempo 1991| OMPEC Coro SATB
Uma VezUma Vala  [1993| OMPEC Coro SATB
Anatomia da Musa 1995| OMPEC Canto e piano
Peixinho Dans’elle Frevo 1999| OMPEC Para} 4 saxofopes -1
au Brésil instrumentista
Piano, violdo, pau de
Escorbuto - Cantos da 1,51 /7 chuva, 2 bailarinas e um
Costa .
leitor
Passantes 2013| OMPEC Soprano e vibrafone

Fonte: o autor
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A partir dessa categoriza¢do, chegamos a um total de 16 composi¢cdes de musica-
teatro. Através da tabela apresentada, é possivel constatar uma maior concentracdo dessas
obras nos anos 70, embora a composi¢do com elementos cénicos perpasse de forma bastante
homogénea por toda a trajetoria composicional de Gilberto Mendes. Na sequéncia, falaremos
mais detalhadamente sobre cada um desses signos e demonstraremos seu tratamento nas obras
de Gilberto Mendes.
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CAPITULO 2 - TRACOS DA MUSICA-TEATRO DE GILBERTO MENDES

Este capitulo destina-se a descricdo das principais caracteristicas constituintes da
musica teatro de Gilberto Mendes. Consideramos que esta parte de sua obra sustenta-se sobre
trés pilares: os tracos cénicos, 0s tragos musicais, e 0s tragos interacionais, onde ocorre o0
didlogo entre os dois anteriores. Cada um desses pilares é desmembrado, exibindo os
materiais e procedimentos particulares de cada area. Assim, por exemplo, dentro do subtitulo
“tracos cénicos”, discutimos as maneiras como Mendes trata aspectos proprios da arte teatral,
como iluminagdo, expressao corporal, caracterizacao, etc. Por outro lado, na parte de “tracos
musicais”, damos especial atencdo a composicdo musical particular a musica teatro. J& em
“tracos interacionais”, descrevemos os procedimentos de musicalizagdo do movimento cénico
e, por outro lado, de teatralizacdo da performance musical, além de discutirmos a importancia
das citacdes, referéncias e colagens na musica teatro de Gilberto Mendes. Desta forma, este
capitulo retne as caracteristicas que julgamos serem mais fundamentais na linguagem
composicional de mdsica teatro de Gilberto Mendes. Procuramos, sempre que possivel e
conveniente, tracar um paralelo entre a linguagem de Mendes e de seus contemporaneos que
também exploraram relagbes cénico-musicais em algum nivel. 1sso nos permitiu observar a
obra do compositor num contexto mais amplo, tendo em mente que essas poéticas

desenvolveram-se paralelamente em diversos lugares.

2.1. Os tragos cénicos

Para discutir os aspectos caracteristicos da linguagem cénica, amparamo-nos no texto
“Os signos no teatro — introdu¢do a semiologia da arte do espetaculo”, de Tadeuz Kowzan
(2003). Neste trabalho, Kowzan descreve suscintamente os componentes da manifestacdo
teatral, considerados pelo autor como sistemas de signos que constituem a semiologia do
espetaculo teatral. Ndo adentraremos no campo das teorias dos signos, pois isto exigiria um
estudo a parte, ndo sendo este o objetivo desta dissertacdo. Optamos, portanto, apenas por
selecionar os sistemas descritos por Kowzan para tentar compreender como estes aparecem na
masica teatro de Gilberto Mendes. Salientamos que os tragos constituintes da linguagem

cénica sdo divididos apenas para fins analiticos, para que se entenda sua manifestacao na obra
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de Mendes; temos a clareza de que estes aspectos ndo ocorrem separadamente, mas sempre de

maneira integrada e, por vezes, inseparavel.

2.1.1. Expressao corporal

Tadeusz Kowzan (2003) compreende trés formas de expresséo corporal dentro do que
ele chama de sistema de signos cinestésicos: a mimica facial, o gesto e 0 movimento cénico.
A mimica facial estd intimamente ligada a expressdo verbal, por vezes sendo impossivel
dissocia-las. Porém, ha casos em que a mimica facial € capaz de contradizer o texto falado ou
atribuir-lhe sentidos que ultrapassam seu meio de expressdo, as vezes até substituindo

completamente a palavra.

Por sua vez, o gesto é compreendido como o movimento de qualquer parte do corpo
“visando criar ou comunicar signos” (KOWZAN, 2003, p. 106). O autor considera o gesto
como o sistema de signos mais complexo depois da palavra, dada sua capacidade

superdesenvolvida de comunicacéo.

Por fim, 0 movimento cénico “compreende os deslocamentos do ator e suas posigdes
no espago cénico” (KOWZAN, 2003, p. 107). Trata-se dos lugares sucessivos ocupados em
relagdo aos outros atores e elementos cénicos, nas diferentes formas de se deslocar, nas

entradas e saidas de cena e nos movimentos coletivos.

No decorrer desta pesquisa, identificamos cinco formas de tratamento da expresséo
corporal que consideramos idiomaticas da musica-teatro de Gilberto Mendes. A primeira e
mais comum, consiste na utilizacdo da expressao corporal para ilustrar situacdes musicais.
Essa forma de utilizacdo ocorre sobretudo naquelas composi¢des que ndo chegam a se
caracterizar como musica-teatro, mas que possuem breves momentos cénicos, geralmente no
final da obra ou em algum momento de articulagdo da forma musical. E o caso de obras como
Recado a Schumann, em que o pianista deve apenas imobilizar-se no fim da parte A, e
gradativamente retomar o movimento para prosseguir para a parte B. De modo semelhante,
em Peixinho Danse le Frevo au Brésil, o saxofonista deve marcar energicamente com a
cabeca cada vez que troca de instrumento. Em ambos os casos, 0 breve gestual ajuda a

delinear as diferentes partes das obras, colaborando para a organizagao formal.
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A segunda forma de tratamento da expressdo corporal refere-se ao esvaziamento
sonoro da performance musical, preservando apenas sua dimensdo gestual. Este é um
procedimento presente na musica-teatro de outros compositores também, e Mendes o utiliza
como uma forma de alargamento do campo sonoro, como que enfatizando que seu discurso
ndo ocorre apenas no plano sonoro, mas também no plano visual. Esse recurso pode ser
encontrado em Retrato | para flauta e clarinete, em que no final da peca os mdsicos devem

executar a partitura “com todos os gestos e expressoes requeridos pela interpretagdo”, porém,

sem som (MENDES, 1979, p. 01).

Figura 1 — parte final de Retrato |
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Fonte: Mendes (1979, p. 01)

Na partitura acima, a letra K indica a parte a ser tocada sem som. Podemos observar
gue este motivo é uma repeticdo daquele anteriormente tocado, o que nos leva a interpretar
que, ao tirar o som na repeticdo, Gilberto Mendes quer enfatizar as qualidades gestuais
daquele trecho, reafirmando sua ideia de que o gesto musical é tdo importante como

componente musical quanto o préprio som.

Encontramos 0 mesmo procedimento de filtragem sonora na obra coral Vai e Vem, em
que, na parte final, o coro deve cantar um pequeno motivo e fazer uma movimentacao
sincronizada. Aos poucos, esse motivo vai decrescendo em intensidade, até chegar a uma vez
sussurrado e, por fim, permanecendo apenas a mimica facial articulando o texto e a

movimentacao.
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O terceiro modo de tratamento da expressdo corporal diz respeito ao contraponto entre
movimentacdo e imobilidade, como uma transposi¢do para o plano visual da relagéo entre
som e siléncio. Este € um aspecto fundamental em Son et Lumiére, e sera melhor descrito na
analise da obra. Assim como na primeira forma de tratamento da expressao corporal, aqui 0
contraponto entre movimento e imobilidade atua como uma maneira de articular a
organizacdo formal. Por vezes, a imobilizacdo de toda a agdo cénica e musical € uma forma de
reorganizacdo do discurso da obra, uma espécie de limpeza de todo o material acumulado para
dar espaco a um novo discurso com outros materiais. Por outro lado, ha situacdes em que 0s
intérpretes se imobilizam, porém, o discurso musical continua acontecendo, ressaltando a
independéncia entre esses planos, como podera ser visto na analise de O Ultimo Tango em

Vila Parisi.

A quarta forma de tratamento da expressdo corporal é a incorporacdo de gestos
nonsense ou sem conexdo aparente com a obra. Embora esse tipo de gestual apareca na obra
de outros compositores do género, Gilberto Mendes o concebe de forma particular. Enquanto
alguns compositores procuravam deter controle sobre os diferentes niveis de movimentacéo e
gesticulacdo, o que acabava por resultar em situacGes absurdas, Gilberto Mendes trabalhava
essencialmente com uma linguagem mais aberta, mais aproximado a estética cageana. Assim,
o carater nonsense em Gilberto Mendes resulta mais do contato improvavel entre situacdes
distintas, do que no controle detalhado de cada gesto ou movimentacdo. Isso ndo significa
dizer que a musica-teatro de Mendes possui menor rigor composicional, mas apenas que a sua

abordagem do material cénico era mais livre.

Por fim, a quinta forma de expressdo corporal diz respeito ao tratamento do corpo na
mausica coral. Gilberto Mendes foi um dos responsaveis pela criacdo do Madrigal Ars Viva em
Santos, no qual cantou durante mais de dez anos sob a regéncia do maestro Klaus-Dieter
Wolff. Este grupo tinha como caracteristica duas frentes: o resgate da musica coral
renascentista, e a execugdo de obras contemporaneas, especialmente de compositores
brasileiros. Assim, Gilberto Mendes teve a possibilidade de vivenciar a préatica coral de forma
muito intensa, além de poder compor para vozes e experimentar suas obras diretamente com o
coro. Toda essa experiéncia foi fundamental para que Mendes desenvolvesse uma linguagem
muito particular de musica coral, motivo pelo qual frequentemente é reconhecido como um

compositor fundamental desse estilo na musica do pds-guerra.



52

Gilberto Mendes manipulou o coro ndo apenas enquanto grupo de vozes, mas também
como grupo de corpos. Assim, observamos que em boa parte de suas obras corais ha
momentos em que 0s recursos coreograficos sao acionados para a complementacéo ou reforgo
de sentidos presentes na musica. Percebemos ainda que ha uma preferéncia por gestos
incisivos e coordenados, gerando assim um maior impacto visual. Acreditamos que a
preferéncia de Mendes pela teatralizacdo da musica coral esta na disponibilidade corporal que
0 cantor tem em cena. Isso porque o cantor ndo depende de qualquer instrumento para fazer
musica, e, portanto, tem o corpo livre para que se possa fazer maiores exploragdes cénicas. O
compositor FI6 Menezes (A ODISSEIA, 2006) chega a considerar que a musica-teatro de
Mendes deflora do confronto da voz individual com a voz coral, demonstrando a importancia

de sua musica coral no desenvolvimento de sua linguagem mausico-teatral.

As trés categorias de sistemas de signos sinestésicos estdo presentes nas obras corais
teatralizadas de Mendes. Observamos ainda diferentes niveis de exploracao corporal, desde a
simples movimentacdo em Nascemorre, em que 0S cantores apenas se dividem em dois
grupos vocais em determinado momento, até a complexa trama em The Party, em que cada

grupo vocal desenvolve sua propria atividade musical e cénica.

Ainda consideramos interessante destacar o efeito que possui a gesticulagdo em Uma
Vez Uma Vala?’. Na parte central da obra, todos os cantores devem lentamente formar com as
méaos uma representacdo de um revolver apontado para o publico, quando todos juntos, em
fortissimo, gritam a silaba “ba” (de “bala”), representando um tiro. Um simples gesto que gera
um enorme impacto e complementa os significados trazidos pela musica. Efeito semelhante
tem Beba Coca Cola quando, no final da peca, enquanto o regente vira-se para agradecer ao

ublico, o coro simula um protesto com as maos para cima gritando “cloaca”.
b

Os procedimentos de expressao corporal aqui destacados sdo aqueles que pudemos
encontrar uma certa recorréncia na mausica-teatro de Mendes e, assim, afirmar que sdo
constituintes de sua linguagem composicional. No entanto, outros tratamentos gestuais
certamente podem ser encontrados em sua obra, haja vista sua incessante exploragcdo em

busca de novas formas de expressao.

27 Obra coral composta em 1993. Em 1994, por ocasido de uma encomenda do Festival de Campos do Jord&o,
Gilberto Mendes faz uma segunda versdo da obra, chamada Uma Foz Uma Fala, em que acrescenta a versdo
coral um grupo instrumental de sopros, piano e voz solista (A ODISSEIA, 2006, ep. 77)
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2.1.2. Cenério

De um modo geral, as partituras de musica-teatro de Gilberto Mendes ndo possuem
definicbes de cenarios. A auséncia ou rara ocorréncia de cenarios complexos é uma
caracteristica do género, e se justifica na importancia de se manter o espacgo tradicional de

concerto reconhecivel.

Para sugerir ambientacdes, Gilberto Mendes utiliza recursos como luzes, projecdes,
figurinos e, principalmente, objetos de cena. No entanto, tratam-se apenas de sugestdes, ndo
havendo de fato a criacdo de cenarios grandiloquentes como na Opera oitocentista ou no

drama musical wagneriano.

Em Cidade, podemos observar a construcdo de um ambiente dubio, que deve remeter
ao mesmo tempo a uma loja de departamento e a um escritdrio. Para tal, Gilberto Mendes
indica a utilizacdo de uma série de eletrodomésticos que devem ser exibidos como se
estivessem em vitrines e, por outro lado, materiais de escritério que devem ser dispostos como
em uma sala de reparti¢do pablica. A partir do insélito contato entre os objetos de diferentes
proveniéncias, cria-se um cenario indefinido, que oscila intencionalmente entre a

representacdo de um ou de outro ambiente.

De modo semelhante, em Santos Footbaal Music, Mendes constroi um ambiente de
estadio de futebol. Embora utilize toda a sala de espetaculo para esta obra, com a participacéo
do publico e de uma charanga que percorre o0 espaco da plateia, ndo ha coordenadas para a
criacdo de um cenario, apenas a utilizacdo de objetos caracteristicos do universo futebolistico,
como bola, gol, apito. Assim, a sugestdo de um cenario esta diretamente atrelada aos objetos e
a encenacdo que ocorre no momento central da obra. Estes constroem um ambiente que

remete a outro espaco, porém, sem a construcdo de um cenario especifico.

Em Vers Les Joyeux Tropiques, Avec une Musique Vivante, Theatrale!, Gilberto
Mendes cria uma sugestdo de clima praiano através da utilizagdo de uma espreguicadeira e
um guarda-sol. Esses objetos contrastam com o ambiente do teatro, criando uma tensdo entre
0 espaco real e o espaco representado, sem, no entanto, descaracterizar a sala de concerto.
Clima semelhante é proposto em Escorbuto — Cantos da Costa, em que, dentre alguns outros

elementos, deve-se espalhar areia por todo o palco.
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Der Kuss — Homenagem a Gustav Klimt, de 1976, é a obra em que Mendes mais se
debruga em detalhar elementos de cenario. Ainda neste caso, trata-se de um cenario bastante
simples do ponto de vista estrutural: “um portal de folhas e flores, tendo ao centro um banco
art nouveuau”. (MENDES, 2008, p. 297). O fato de esta obra ndo ter uma formacao
instrumental tradicional (os performers devem apenas improvisar livremente com crotalos e
outros pequenos instrumentos de percussdo), faz com que o choque entre 0 espaco real e o
espaco de representacdo seja menor, uma vez que esta pode ser encenada em qualquer
ambiente. Desse modo, o portal de folhas e flores opera como um delimitador de cenario, pois

praticamente toda a encenacdo acontece dentro de seu espaco.

De modo geral, os cenarios de Gilberto Mendes sdo fragmentados e dificeis de serem
observados a parte dos objetos de cena, iluminacgdo, projecdo e figurinos. Isso porque seus
cenarios sdo essencialmente sugestdes de ambientes, e ndo de fato a caracterizagdo destes. Em
casos como este, Kowzan (2003) explica que o papel semiologico do cenario - que €
representar determinado lugar geogréafico, social ou temporal - é realizado pelos outros
elementos estruturantes. De fato, a forma como os aspectos cenogréaficos sdo tratados aqui, se
diferencia de expressdes como o teatro tradicional, o musical e a épera, em que normalmente
0s cenarios sdo muito detalhados e complexos, cumprindo tal funcdo principal de modo

convencional.

No que tange a obra de Mendes, observamos que sua escolha pela manutencdo das
caracteristicas dos espagos reais, sem transforméa-los totalmente em outros ambientes,
potencializa o choque entre o0 espaco e a teatralizacdo, entre realidade e representacéo,

resultando no estranhamento que caracteriza sua linguagem.

2.1.3. Objetos de cena

Diferentemente dos cenarios, a indicacdo de objetos de cena aparece com maior

frequéncia nas obras de Gilberto Mendes.

Comecamos pela utilizagdo de instrumentos musicais como objetos de cena,
justamente por esta ser uma importante caracteristica do género musica-teatro, e observavel

na obra de outros compositores, como Mauricio Kagel e Georges Aperghis. Gilberto Mendes
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utiliza este recurso em diferentes dimensdes e relagbes com os performers. Em Son et
Lumiere e em Atualidades: Kreutzer 70, o piano é utilizado como uma espécie de mobilia,
pois aparece no centro do palco e as acdes ocorrem ao redor ou sobre ele, promovendo um
dialogo entre intérprete e instrumento. Nessas duas obras, o piano néo é tocado nenhuma vez,

o que reforca a sua transformagéo de instrumento em objeto cénico?®.

Outro rol de objetos cénicos utilizados por Gilberto Mendes sdo os utensilios
domésticos e eletrodomeésticos. A incorporacdo desses objetos demonstra o interesse do
compositor em inserir elementos do cotidiano na obra de arte, questionando os limites entre a

vida e a arte, conforme preconizado pelos experimentalistas norte-americanos.

Tal utilizacdo de eletrodomésticos também esta atrelada a preocupacdo de Mendes
com o desenvolvimento tecnoldgico nos anos 60 e 70 e sua incorporacdo na mausica,
explicitados no Manifesto Musica Nova:

Reavaliacdo dos meios de informacdo: importancia do cinema, do desenho
industrial, das telecomunicagfes, da maquina como instrumento e como objeto. [...]
Procura de uma linguagem direta, utilizando os vérios aspectos da realidade (fisica,

fisiol6gica, psicoldgica, social, politica, cultural) em que a maquina estd incluida
(COZZELLA et al., 1963)

Ainda podemos observar a utilizacdo de utensilios domésticos com a dupla funcdo de
objetos de cena e instrumentos musicais. E o caso da utilizagdo de xicaras e colheres em
Pausa e Menopausa e de copos e tacas em The Party, em que os utensilios devem ser

manipulados de modo a compor o ambiente sonoro das obras.

A forma como esses objetos cotidianos séo utilizados por Mendes gera situacdes
nonsense e comicas, onde novamente os sentidos emergem a partir do estranhamento entre
situacbes absurdas. Percebe-se um gosto pela estética dadaista, em especial herdada dos

trabalhos de Duchamp e John Cage.

Outro objeto recorrente na musica-teatro de Mendes € o cartaz. Este aparece como
forma de apresentar algum texto complementar ao publico, como em Beba Coca-Cola, em
que a palavra “cloaca” — conclusdo do poema de Décio Pignatari - deve ser apresentada em

um cartaz ao final da obra, durante o agradecimento do maestro, ironizando a formalidade que

28 Desde sua criacdo, o piano rapidamente tornou-se um instrumento musical muito popular. Talvez o fato de o
instrumento ser muito utilizado na musica erudita ocidental, e ao mesmo tempo por apresentar tamanha
versatilidade sonora e plastica, faz com que continue sendo muito explorado por compositores e artistas
contemporaneos.
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envolve a performance musical. Ocorre da mesma forma em Asthmatour, quando, ao final de
um jingle cantado pelo coro, uma cantora se destaca do grupo e mostra um cartaz com a
palavra “Asthmatour”, exibindo as vantagens de uma ficticia agéncia de viagens. Nesses dois

casos, 0 cartaz é utilizado como um auxilio textual para a concluséo das obras.

Em Enigmao, obra para coro feminino de 1984 sobre poema de Florivaldo Menezes,
quatro cartazes devem ser levantados por cantoras nos pontos indicados na partitura. Esses
cartazes apresentam simbolos presentes no poema que, um apos outro, compdem uma forma
geometrizada do rosto de Mao Tsé-Tung. De certa forma, nesta obra os cartazes cumprem a
funcdo de apresentar o poema, mantendo sua qualidade ideogramatica intransponivel para o

plano musical, e que, no entanto, é fundamental para sua compreensao.

Figura 2 — poema Enigmao
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Fonte: Menezes (1972, p. 15)

Outro objeto de cena presente na obra de Mendes é o radio. Este, no entanto, pode
operar a0 mesmo tempo como um objeto cénico, um suporte para a reprodugdo de alguma
mausica, ou ainda como um instrumento musical em si. Enquanto instrumento musical, o radio
contribui na composicdo de massas sonoras e ambientes especificos. No entanto, além de
instrumento, o aparelho de radio também possui qualidades visuais, sendo utilizado como
objeto de cena. Em Ponto e Contraponto — Homenagem a Johann Sebastian Bach, a
utilizacdo do radio como objeto cénico é evidenciada ao ser colocado em destaque sobre uma
mesa ao lado da intérprete, que deve tricotar enquanto ouve a gravacdo de um preltudio de

Bach. Aqui, observa-se o jogo de palavras no titulo: enquanto a intérprete faz pontos de
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costura, ouve um prelddio — e ndo um contraponto. O contraponto, de fato, esta no plano
visual entre a performer e o radio. Da mesma forma o réadio aparece em Cidade, em que 0s

toca-discos ficam a mostra e fazem parte da composicao visual da obra.

2.1.4. lluminacéo

De acordo com a iluminadora Cibele Forjaz (2009), a partir do surgimento da luz
elétrica, o teatro conquista ndo apenas a iluminacdo cénica, mas também a escuriddo e, com
ela, “a possibilidade de fazer aparecer e desaparecer a cena, ou parte dela, num piscar de
olhos” (p. 152). Para as vanguardas do inicio do século XX, este recurso foi fundamental para
a fragmentacdo da narrativa linear e destruicdo das unidades de espaco e tempo. Entretanto,
no teatro pds-dramatico a fungdo da iluminag&o se transforma:

Né&o se trata mais de uma funcdo reveladora, com o superobjetivo de organizar as
imagens em uma ordem l6gica, segundo a regéncia e necessidade do texto para
“contar uma histéria”, mas ao contrario, trata-se de coordenar significados que se
relacionam por impulsos principalmente visuais. A luz conduz o olhar por uma série
de signos sobrepostos, que acabam por formar um sistema significativo que se
completa atrds da retina do publico. [...] A linguagem da luz, no teatro poés-
dramatico, interrompe a a¢do, quebra a Idgica linear, fragmenta a narrativa. Mais do
que isso, na medida em que a luz rege o que é visivel, e como é visivel, ela pode

iluminar vérias a¢bes ao mesmo tempo, porém de forma diferente, separando e
multiplicando os planos de realidade. (FORJAZ, 2009, p. 153-154)

Gilberto Mendes utiliza a iluminacdo de forma parcimoniosa em suas obras. Quando
ha indicacdes de luz, normalmente se restringe a apenas um spotlight ou iluminagdes simples.
Em sua musica-teatro, o blackout tem grande importancia enquanto artificio de organizacdo
formal, servindo para emoldurar e distinguir partes. Além disso, o contraponto entre
iluminacdo e escuriddo também opera como uma representacdo visual da relacdo entre som e

siléncio, conforme podera ser visto nas analises de Son et Lumiére e Cidade.

A iluminacdo ainda aparece de mais duas maneiras na obra de Mendes. Em Parte,
obra de 1979 para violino e viola, ha a indicacdo de apresentacdo em um local de pouca luz,
possivelmente com o objetivo de potencializar o carater intimista sugerido pela musica e pela
movimentacdo dos instrumentistas, que caminham um em dire¢do ao outro no palco. J& em

Vers Les Joyeux Tropiques, Avec une Musique Vivante, Theatrale!, a luz é aplicada
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exclusivamente com finalidade representativa, simulando o sol sobre o performer deitado

sobre uma espreguicadeira.

Observamos em Pausa e Menopausa a utilizagdo da iluminacdo enquanto uma forma
de criar um dialogo entre duas situacdes que inicialmente ndo possuem relacdo. Atraves da
alternancia entre a projecdo do poema visual de Ronaldo Azeredo e a iluminacdo da acao
cénica dos performers, ocorre um continuo deslocamento espacial. Este movimento é
fundamental para que se compreenda as relagdes estabelecidas entre imagens e cenas, criando
uma espécie de relacdo de causa e efeito, sem que, contudo, se saiba qual dos elementos é o

gerador de tal situacéo.

De modo geral, a iluminacdo ndo é um parametro muito detalhado por Gilberto
Mendes nas partituras, sendo acionada somente quando se mostra fundamental para a
construgdo de sentidos. E possivel que o compositor tenha explorado pouco essa ferramenta,
néo por falta de vontade ou conhecimento, mas por saber da precariedade ou inexisténcia de
recursos de iluminacdo em boa parte das pequenas salas de concerto no Brasil — espacos onde
sua mdasica-teatro tinha mais possibilidade de ser realizada, sobretudo no inicio de sua
carreira. Apesar disso, deve-se salientar que Gilberto Mendes sempre deixou livre e até

incentivou seus intérpretes a utilizarem iluminagdo quando esta estivesse disponivel.

2.1.5. Projecéao

A projecdo € um recurso abordado de forma pioneira por Mendes em obras musicais,
tendo em vista que ja utilizava projetor de slides desde 1964 em Cidade. Seu gosto por esse
aparelho vem reforcar sua permanente busca pelas novas tecnologias nos anos 60 e 70.

Em sua obra, este recurso é utilizado de duas maneiras. Primeiramente, como um
apoio visual para a obra cénico-musical, uma maneira de ilustrar ou oferecer alguma
importante referéncia para conduzir a compreensdo do receptor. Por exemplo, em Der Kuss, a
pintura de Klimt deve ser projetada de forma rapida e intermitente enquanto os performers
desenvolvem sua cena, de modo a induzir o publico a relacionar a composi¢do com o famoso

quadro do pintor austriaco.
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A outra forma de utilizacdo da projecao ndo diz respeito ao refor¢co de uma ideia, mas
sim de oferecer uma base sobre a qual a obra cénico-musical se desenvolve. E o caso das
obras Pausa e Menopausa e Poema de Ronaldo Azeredo, ambas de 1973 e sobre poemas
visuais de Ronaldo Azeredo. Dado o carater parcialmente abstrato dessas imagens, Gilberto
Mendes ndo procura representd-las em cena, mas antes, desenvolver situacdes
musicais/teatrais sugeridas pelos poemas, ou ainda atribuindo-lhes novos significados. Estas
obras resultam em eventos absurdos e de carater comico, sobretudo pelo atrito entre a

projecao dos poemas e as acdes que se desenvolve em torno dela.

Figura 3 — excerto do poema sem nome “¢ dificilimo predizer o destino disso...”, sobre o qual
Gilberto Mendes comp6s Pausa e Menopausa

Fonte: Nannini (2016)

Figura 4 — Poema sem nome “mulher de pérolas”, sobre o qual Gilberto Mendes compds
Poema de Ronaldo Azeredo

Fonte: Azeredo (1971)
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Em Pausa e Menopausa, 0 aparelho também € utilizado como spotlight, indicando
que, quando ndo estiver sendo utilizado para projecéo, devera ser direcionado para iluminar 0s

artistas que se encontram sentados a sua frente, desenvolvendo suas a¢des cénico-musicais.

Figura 5 — croqui exemplificando o movimento do projetor em Pausa e Menopausa

S&Loﬂ.A_ Scene

(Rrsr_ Scene

\m’ﬂ» S-Qm‘-ﬁ-

Fonte: Mendes (1973)

Observamos que ha semelhancas em alguns casos na utilizacdo de projecdo e de
cartazes, sobretudo nas obras em que tanto um quanto outro tem por funcéo a exibicdo de um
texto ou imagem. No entanto, ha diferencas capitais entre estes recursos. Por um lado, o cartaz
possibilita a espacializacdo e simultaneidade de textos e imagens, pois cada cartaz pode ser
apresentado por um intérprete em um lugar diferente no espaco, enquanto que a projecao
normalmente limita-se a um UGnico foco?®. Por outro lado, a projecdo permite uma
manipulacdo mais fina das imagens através da tecnologia de slides, ou ainda a transformacao
de uma imagem em outra de forma mais sutil. No caso de Mendes, o aparelho retroprojetor

ainda tem sua importancia na composi¢éo visual das obras.

2 Embora possa haver multiplas projecOes, este ndo é um caso que ndo se aplica a linguagem de Gilberto
Mendes.
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2.1.6. Caracterizagao

Por caracterizacdo consideramos aspectos como figurinos, maquiagens e penteados.
Observamos que estas indicagGes sdo raras na obra de Mendes, e mesmo quando aparecem,
em sua maioria sdo apenas sugestbes que ajudam a compor o perfil psicoldgico das

personagens, mas nao sua caracterizacdo por completo.

O Ultimo Tango em Vila Parisi ¢ uma excecéo, pois ha uma preocupacéo na definicio
do maestro enquanto uma personagem sombria, onde a caracterizacdo tem papel decisivo. No
entanto, em outras obras, ha apenas breves recomendac6es: em Objeto Musical — Homenagem
a Marcel Duchamp, o intérprete deve utilizar uma camisa sobre uma camiseta cavada; em
Opera Aberta, a cantora deve estar vestida a caréater e o halterofilista apenas de cal¢do; em
Der Kuss, um casal deve apresentar-se quase nu, enquanto outro deve estar caracterizado a
moda da belle époque. Da mesma forma que na iluminagdo, Gilberto Mendes deixa 0s

intérpretes livres para incrementarem a caracterizagdo, conforme os recursos disponiveis.

2.2. Os tragos musicais

Neste ponto, interessa-nos identificar e analisar especificamente os procedimentos
musicais que sao particulares a musica-teatro de Gilberto Mendes, uma vez que, em relacdo a
sua obra geral, ja& ha diversos trabalhos que se ocupam de investigar seus aspectos
composicionais, tais como Santos (1997), Bezerra (2000), Aguiar (2008), Silva (2014), dentre

outros.

Ao analisar a musica dentro da musica-teatro de Mendes, destacamos trés formas de

tratamento mais recorrentes.

Primeiro, observamos a composicdo de musicas com motivos curtos e repetitivos,
normalmente com poucas se¢des diferentes. Mendes recorre a esse recurso para permitir
maior desenvoltura cénica aos musicos, pois, em sua concepgdo, a execucdo de partes

musicais muito complexas pode inviabilizar a performance teatral.
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Em segundo lugar, percebemos que nas obras cenicamente mais complexas, Mendes
por vezes concebe a parte musical como uma espécie de trilha sonora. Este tipo de tratamento
é reflexo de sua grande admiracdo pela musica de cinema, além de sua experiéncia de

composicao de trilhas para teatro.

Os dois procedimentos anteriormente citados comumente aparecem juntos na escrita
de Mendes. Assim, as obras que possuem poucas secOes e muitas repeticbes, normalmente
estdo operando como trilha sonora para o desenvolvimento de agdes cénicas, a0 menos em
algum momento da peca. Como exemplo, podemos citar Vers les Joyeux Tropiques, Avec une
Musique Vivante, Theatrale!, em que, musicalmente, ha apenas dois motivos que se repetem,

e que funcionam como uma trilha sonora para a a¢do cénica desenvolvida pelos intérpretes.*°

Por fim, o terceiro tipo de tratamento consiste na composi¢do por fragmentos. Em
varias de suas musicas-teatro, ao invés de partituras completas, sdo criados pequenos trechos
para que os intérpretes operem uma montagem junto com os elementos cénicos. Sobre o
carater fragmentario muito recorrente na musica de Gilberto Mendes, Décio Pignatari
identifica a presenca de um pensamento cinematogréafico:

Seus fragmentos musicais sdo ‘takes’ organizados em montagem
cinematografica. Teria sido um grande criador de trilhas sonoras, mas nunca
foi solicitado [...]. Mas tempo vird, talvez na era do cinema hologréfico,

quando se fardo ‘filmes’ para as trilhas sonoras de Gilberto Mendes
(PIGNATARI, 2006, p. 45)

A fala de Pignatari, para além do elogio ao compositor, destaca um tipo de escrita
musical muito ancorada em referéncias visuais, mesmo em obras estritamente musicais.
Quanto a musica na musica-teatro, o carater fragmentario parece estar ligado a possibilidade
de se montar estruturas cénico-musicais complexas e que se sustentem em si mesmas, sem a

necessidade de um discurso textual légico unificador.

Os trés tipos de tratamentos musicais identificados, demonstram uma grande
preocupacdo de Gilberto Mendes com a fluéncia da dimensdo cénica. Isso ndo significa a
dominacdo do plano teatral sobre o musical, mas sim a consciéncia de Mendes sobre as
potencialidades expressivas de cada uma dessas linguagens. Tambeém € preciso salientar que,
mesmo quando o plano musical opera como trilha sonora, sua atuacdo € ativa e decisiva na

construcdo do discurso geral da obra.

3 Qutro exemplo de conjugacdo desses procedimentos podera ser visto na anélise de O Ultimo Tango em Vila
Parisi.
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2.2.1. Emissao vocal

Neste subtitulo, concentramo-nos em observar a ocorréncia de todo tipo de expressdo
vocal ndo-cantada que envolva ou ndo a palavra. Gilberto Mendes utiliza uma série de
recursos como gritos, recitagdes com diferentes timbres, imitagdes vocais de personagens,
falas em diferentes idiomas, dentre outros. A palavra nem sempre € inteligivel na musica-
teatro de Mendes, seja pela prépria configuracdo do poema (nos casos em que utiliza a poesia

concreta), seja pela sua intencdo em desfragmentar, colar ou distorcer os textos.

Em Atualidades: Kreutzer 70, Gilberto Mendes seleciona um trecho da novela Sonata
a Kreutzer de Lev Tolstdi que deve ser gravado em cinco diferentes idiomas —
obrigatoriamente uma gravacao na lingua do pais em que a obra sera apresentada, e outra no
original russo. A gravacdo devera ser montada de modo a construir um contraponto entre as
vozes, sendo que h4& momentos em que as vozes em russo e no idioma local devem ser
reproduzidas solo, promovendo momentos de inteligibilidade. Neste processo, Mendes se
remete a escrita da Ars Nova, onde era uma pratica comum a construcdo de motetos a partir da
sobreposicao polifénica de diferentes textos, inclusive em diferentes linguas. Aqui, contudo, o

texto é 0 mesmo, alterando-se apenas o idioma.

Uma das obras mdsico-teatrais em que o texto tem maior importancia é Aria e
Recitativo, para violoncelo solo. Nesta composicdo, além da indicacdo de um
desenvolvimento teatral, o instrumentista devera selecionar e montar uma colagem de textos,
tendo o primeiro trecho do poema Noturno da Parada Amorim de Manuel Bandeira como
motivo. Aqui, Gilberto Mendes costura o texto a complexa parte musical. H4& momentos em
que o intérprete deve falar o texto dentro de uma célula ritmica da musica, escolhida
aleatoriamente por ele; em outros, devera dizer o texto enquanto toca, ou ainda cantarolar,
murmurar, etc. Assim, percebe-se em Aria e Recitativo um trabalho profundo de simbiose
entre texto e musica que ultrapassa a simples musicalizagdo de um texto, como é comum em

cancdes, por exemplo.

Em Pausa e Menopausa ndo ha qualquer texto. No entanto, o compositor pede aos
intérpretes que movimentem a boca de forma muito exagerada, explorando todas as

possibilidades de movimentos de labios, lingua, bochecha e outros musculos faciais. Toda
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essa movimentacdo deve remeter a uma espécie de “fala inaudivel de uma lingua ainda em
estado de magma fonético primitiva nebulosa inarticulada...” (MENDES, 1973). Ou seja, de
fato ndo ha texto inteligivel e nem sequer audivel, no entanto, devido a indicacdo do
compositor, consideramos que se trata de um elemento de carater verbal em um sentido

metaférico.

H& ainda, no campo da vocalizacdo, o grito. Ao analisar a obra de mdsica-teatro de
Constanga Capdeville, Serrdo (2006, p. 152) define o grito como um “instrumento da
vocalidade absoluta na medida em que a palavra, quando existe, ndo é explicita”, pois “toda
expressividade se situa para 14 da comunicacdo verbal”. Outro aspecto identificado pela autora
€ gue o grito pode marcar um momento chave na obra, “em que os intervenientes tém ac0es
sincronizadas, como se a volta do grito se pudesse estabelecer um entendimento implicito, um

instante em que as vozes se juntam para um ato de fé coletivo”. (SERRAO, 2006, p. 152).

Este Gltimo aspecto do grito pode ser encontrado em obras como Escorbuto — Cantos
da Costa e em The Party, em que, a partir do grito de uma Unica palavra, ocorre a

imobilizacéo total ou parcial dos musicos, havendo uma reverberacdo no discurso cénico.

Mas o grito também surge com outras fungbes na musica-teatro de Gilberto Mendes.
Em Santos Football Music, o grito aparece de diversas maneiras, seja em comemoracoes e
reclamacdes da plateia que participa da obra, seja nos gritos dos nomes dos jogadores da
época. Ha ainda um momento em que toda a plateia, em unissono, grita a palavra “gol”, em

uma expressdo catartica que desencadeia uma série de acdes cénico-musicais.

Por fim, a vocalizacdo € a matéria prima da obra coral Asthmatour. A peca € toda
composta por elementos como respiracdes ruidosas, gemidos, grunhidos, além de gargarejos e
estalos de lingua, produzindo uma representacdo musical da realidade de um asmaético. Sao
somente esses elementos, entremeados de algumas breves situagdes musicais, que constituem

o discurso de Asthmatour.
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2.3. Os tragos interacionais

Por tragos interacionais, compreendemos 0s procedimentos em que 0s tracos cénicos e
musicais sao relacionados. Neste subtitulo descrevemos dois procedimentos fundamentais do
género musica-teatro e que estdo presentes na obra e no discurso de Gilberto Mendes. O
primeiro diz respeito a organizacdo dos sistemas de signos do teatro a partir de um
pensamento composicional musical, ou, em outras palavras, a composi¢cdo cénica a partir de
principios musicais. O segundo consiste em um processo inverso, na teatralizacdo dos
movimentos e gestos funcionais da performance musical. Ainda dentro deste subtitulo
apresentamos uma reflexdo sobre o papel das referéncias, citagdes e colagens na construcao

de sentidos nas obras de Gilberto Mendes.

2.3.1. A composicao cénica a partir de principios musicais

Uma das caracteristicas fundamentais da musica-teatro é a aplicacdo de técnicas
composicionais musicais na organizacdo do material cénico. Embora cada compositor tenha
uma maneira propria de manipular tais materiais, 0 pensamento musical sempre perpassa em

algum nivel o processo de criacdo dessas obras.

Temos observado que a ideia de uma composi¢do cénica a partir de técnicas musicais
vem sendo debatida dentro dos estudos atuais sobre musica-teatro e adjacéncias. Em 20009,
este aspecto foi muito discutido na série de encontros Processes of Devising Composed
Theatre, promovido em parceria pela University of Exter e a Universitat of Hildesheim,
respectivamente representadas por David Roesner e Matthias Rebstock. Esta série de
encontros contou com a participacdo de compositores e diretores como Nicholas Till,
Demetris Zavros, Manos Tsangaris, Heiner Goebbels, dentre outros, e resultou no livro
Composed Theatre: Aesthetics, practices, processes (2012), literatura fundamental para os

estudos sobre esta area.

No penultimo capitulo deste livro, hd uma transcrigdo de alguns debates ocorridos nos
encontros. Nele percebemos que, para além de uma procura quase obsessiva — talvez mais por

parte dos organizadores do que propriamente dos conferencistas — de uma terminologia
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ampla que amparasse as mais diferentes praticas musico-teatrais, houve uma discussao intensa
sobre a organiza¢do de materiais cénicos € visuais a partir de um “pensamentO

composicional”, talvez como um possivel elemento unificador de tantas praticas distintas.

Entretanto, como Matthias Rebstock (2012) constata, 0 conceito de ‘“pensamento
composicional” ndo é absoluto, pois esta sujeito a mudangas historicas e, em nossa Visdo,
também a mudancas contextuais e estéticas. Nesse sentido, observamos que, embora a ideia
de um pensamento composicional musical esteja presente no discurso de quase todos os
artistas presentes no debate, cada um entende e trata este principio de maneira diferente, de
modo que, nem mesmo esta ideia é capaz de unificar o campo entendido como teatro

composto.

Com esta breve introducdo, pretendemos demonstrar que existem diversas praticas de
aplicacdo de técnicas composicionais musicais a materiais cénicos, que ultrapassam o género
musica-teatro. No entanto, muitas vezes o pensamento composicional que perpassa esses tipos
de obras tem um carater mais subjetivo, situado no plano da inspiracdo, ao passo que na

musica-teatro este procedimento é objetivamente realizado.

Em relacdo a Gilberto Mendes, o pensamento composicional é algo muito marcante
em sua mausica-teatro, mesmo que este nem sempre seja conscientemente aplicado.
Ressaltamos isso porque em varios momentos 0 compositor sugere que 0 aspecto cénico surge
sem muita estruturacdo; porém, no decorrer das analises, fomos capazes de encontrar modos
de organizacdo bastante elaborados e muito caracteristicos de uma pratica composicional que

ultrapassa o plano da inspiracao.

A peca Atualidades: Kreutzer 70 é um dos melhores exemplos deste procedimento,
pois a referéncia & Sonata Kreutzer de Beethoven vai além de apenas utilizar a mesma

instrumentacdo, mas também consiste na estruturacao formal a partir dos mesmos principios.

A Sonata para Violino N.9 Op. 47 de Beethoven, também conhecida por Sonata
Kreutzer, possui trés movimentos: o primeiro, um presto em La menor, é apresentado no
padrdo da forma-sonata classica, precedida por uma introdugdo lenta; o segundo, um tema
com variagdes, e, por fim, o terceiro consiste em um presto em compasso binario-composto,
tambem desenvolvido em forma-sonata (PEPELEA, 2015).

Do ponto de vista formal, é possivel reconhecer em Atualidades: Kreutzer 70 muitas

semelhancas com a composicdo de Beethoven, especialmente ao nivel macroestrutural. A
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guisa de exemplificagdo, transcrevemos a partitura®! de Atualidades: Kreutzer 70 segmentada
de acordo com a organizacdo formal da Sonata Kreutzer de Beethoven, de modo a ressaltar as

semelhancas estruturais entre ambas.

MOVIMENTO 1

Introdugdo: cena vazia com o texto soando em russo. O pianista entra em cena
lentamente, trazendo um livro que deixa sobre o piano. Olha o ambiente, o piano,
levanta sua tampa, passa as maos sobre as teclas sem tocar, etc. Na sequéncia, a
violinista entra em cena, também lentamente, trazendo um violino que também
deixa sobre o piano.

Tema A: Olha o ambiente e sente-se descoberta pelo pianista, que comeca a
persegui-la lentamente. Perturbada, ela se afasta.

Tema B: Som da gravacgdo repentinamente interrompido. O pianista passa a andar de
um lado para outro no palco, fazendo com dois dedos de cada mdo movimentos de
tesouras cortando, enquanto a violinista passa a fazer com os bragos um movimento
repetido de gindstica sueca. Um indiferente ao outro.

Tema A: retorna a gravacao e retorna a perseguicdo, agora os dois mais proximos. O
pianista quase chega a tocar a violinista, quando, repentinamente, entra novamente
o tema B.

Tema B: sem som, o pianista passa a medir, com palmos de sua mdo, o piano, ou o
chdo, ou as paredes, enquanto a violinista passa a fazer lagos imaginarios no ar, com
as duas maos.

Desenvolvimento: Ao passar perto do livro, o pianista pega-o, olha-o como uma coisa
estranha, enquanto a violinista, ao passar perto do violino, olha-o e pega-o nos
bragos, acalentando-o como uma crianga. Entra novamente a gravacgdo, e entdo o
pianista abre bruscamente o livro e comeca a |é-lo, enquanto a violinista continua
embalando o violino. Interrompe a gravacdo e o pianista fecha bruscamente o livro,
passando a olhar fixamente a violinista, que, surpreendida e temerosa, passa a
corresponder o olhar do pianista. Os dois se imobilizam nessa posicdo, demarcando
o fim do desenvolvimento.

Recapitulacdo: Retorno do som e da perseguicdo. Agora, os dois deixam os objetos
(livro e violino) sobre o piano. Embora a perseguicdo seja igual ao inicio, aqui ela
deve estar mais rapida e com os performers mais préximos. Nessa fuga, eles quase se
esbarram, encontro que conduzird para a coda.

31 Esta obra ndo possui notagdo musical tradicional, apenas indicages textuais para sua interpretacdo. Nesta
transcricdo, fizemos algumas alteracfes apenas para facilitar a segmentacdo e fluéncia do texto. A partitura em
seu formato original encontra-se nos anexos.
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Coda: A violinista se imobiliza e o pianista passa a contornar lentamente seu corpo
com as maos, porém, sem toca-la. E, como que mudando de ideia, o pianista
continua num movimento lento do braco em direcdo a um bolso, do qual tira um
documento. Entdo, ambos colocam-se solenemente de frente para o publico,
concomitantemente a interrupcdo da gravacdo. Esta pausa sonora e gestual marca o
fim da exposicao.

MOVIMENTO 2 — Desenvolvimento

O pianista entdo passa a ler o documento, recitando seus dados pessoais, como
nome, profissdo, nimero de identidade, etc., e faz uma declaracdo: “declaro, para os
devidos fins, que todas as artes aspiram a perfeicdo da musica, que, tudo dizendo,
nao quer dizer absolutamente nada”. Na sequéncia a violinista deve fazer a mesma
coisa, porém em russo ou outra lingua eslava, sendo abruptamente interrompida
pelo pianista que pega sua mao. Ela entdo a retira, assustada.

MOVIMENTO 3 — Reexposi¢ao

Aqui retorna a alternancia entre a perseguicdo — cada vez mais intensa — e os gestos
nonsense, dessa vez, jogos de mdos entre os performers. Formalmente, ha a
seguinte estrutura: A, B, A, B.

Coda: No ultimo jogo de maos, o pianista segura as mdos da violinista e vai
conduzindo-a de encontro ao piano, dobra-a, abraca-a, bem visiveis os dois de perfil
para o publico. O pianista entdo beija cinematograficamente e demoradamente a
boca da violinista.

E claro que é preciso um certo nivel de abstracio para que Se possa encontrar 0s
paralelos aqui descritos, tendo em vista que estamos abordando obras de épocas e meios de
expressdo diferentes. Nas tabelas a seguir, é possivel comparar a estrutura das duas obras. Se
podera perceber que ndo sdo formas idénticas, mas ainda assim, € possivel tracar alguns

paralelos relevantes, sobretudo em relacdo a organizacdo global de ambas.
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Tabela 4 — Organizacdo formal da Sonata para Violino N.9 Op. 47, de Beethoven

MOVIMENTO 1
Exposicao Recapitulacao
Introducdo [ Tema A| TemaB| Tema A | Coda Desenvolvimento Tema A| TemaB | Tema A | Coda
(var.) (var.)

MOVIMENTO 2

Tema Var. 1 Var. 2 Var. 3 Var. 4 Transicao Var.5 | Coda
MOVIMENTO 3

Exposicao Rep. exposi¢ao Recapitulacao
TemaA | TemaB|TemaA| TemaB| Desenvolvimento TemaA | TemaB| TemaA (var.) | Coda
(menor)

Fonte: o autor®?

Tabela 5 — Organizacdo formal de Atualidades: Kreutzer 70, de Gilberto Mendes

MOVIMENTO 1
Exposicao Recapitulagao
Introducdo | Tema A| TemaB | Tema A | Tema Desenvolvimento Tema A| TemaB | Tema A | Coda
(var.) B (var.)
MOVIMENTO 2

Breve desenvolvimento - ndo possui variagcdes

MOVIMENTO 3

Exposi¢do Rep. Exposicdo
Tema A TemaB| TemaA| TemaB Coda

Fonte: o autor

Outro paralelo estrutural entre as obras é a forma de interacdo entre os instrumentos.
Na Sonata Kreutzer, assim como em outras obras de Beethoven, o piano ndo € um mero

suporte para o violino solista®®. Os instrumentos possuem linhas igualmente importantes,

32 Baseado na anélise de Ed Chang (2011), disponivel em:
<<https://www.youtube.com/watch?v=JCTIOV6Mra8>>. Acesso em: 22 Jul. 2017.

33 De acordo com Biancolli, Rudolph Kreutzer provavelmente considerava essa relagdo de igual importancia
entre os instrumentos absurda, uma vez que, naquela época, “o virtuosi esperava tratamento preferencial mesmo
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gerando um didlogo que, mais do que apenas uma alternancia de timbres, “se constitui em um
procedimento formal importante para a obra” (DUARTE; AMARAL; PRADO, 2015, p. 10).
Igualmente em Atualidades: Kreutzer 70 — e de forma mais visivel — o didlogo entre os

instrumentistas é o enredo central. Um dialogo transposto da musica para a acdo cénica.

Assim como em Atualidades: Kreutzer 70, observamos que a organizacao de materiais
cénicos a partir de técnicas composicionais musicais € um procedimento muito recorrente e
extremamente relevante na linguagem composicional de Gilberto Mendes. Isso explica o fato
de sua musica-teatro ser um género mais ancorado ao campo das praticas musicais do que das
praticas cénicas. Embora recorra a materiais de ambas as linguagens, toda sua obra é

concebida dentro da praxis de um compositor.

2.3.2. A teatralizacéo do gesto musical

Outro aspecto préprio da musica-teatro de maneira geral, é a teatralizacdo do gesto
musical. Este processo consiste na estetizacdo de gestos e movimentos caracteristicos da
performance musical. Observamos na fala de Gilberto Mendes uma consciéncia deste
procedimento:

O teatro musical®* ¢é algo que decorre da exploragdo do que ha de performance
visual, teatral, na propria execu¢do da musica: o regente que entra, a “panca” dele, o
charme, ou o engracado que ele €; o pianista que chega e de repente ndo acerta o
banquinho do piano no lugar correto, a partitura que pode cair no chdo e ele tem que

pegar. E dai surge uma ideia de se explorar um visual da musica que pode se chegar
a extremos de cortar a prépria musica. (A ODISSEIA, 2006).

No amago desta concepcdo, esta o reconhecimento de que a performance musical é
também teatral, na medida em que esta acontece em um espaco em que o0 publico vai nédo
apenas para ouvir, mas também para ver. Nesse sentido, a partir da consciéncia deste
fendmeno, inicia-se uma exploracdo das potencialidades dessa performance, em matizes que

vao desde o mais simples deslocamento dos musicos em cena, até a teatralizacdo mais abstrata

na musica de camara” (BIANCOLLI, 1971, p. 190). Na opinido de Pepelea (2015), esta € uma possivel
explicacdo para o fato de Kreutzer nunca ter executado esta obra.

3 Em diversas ocasides Gilberto Mendes continua utilizando o termo teatro musical. Nestes casos, entende-se
como um sindnimo para 0 novo termo musica-teatro.
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de seus gestos. Em suma, o que estd em jogo aqui é o “potencial de teatralidade da

performance musical” (OLIVEIRA, 2016, p. 58).

Como exemplo deste procedimento, podemos citar a obra Modelle (Ausarbeitungen)
Nostagie (ou Visible Music I1) de Dieter Schnebel. Nesta peca, 0 compositor parte de padrdes
gestuais da regéncia e passa a desfragmenta-los e reorganiza-los em colagens e sobreposicdes,
de modo a esvaziar este gestual de suas fungdes e destacar suas potencialidades cénicas.
Assim, o gesto musical se transforma em uma coreografia.

Figura 6 — excerto da peca Modelle (Ausarbeitungen) Nostalgie
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Fonte: Schnebel (1971)

Tradicionalmente, a regéncia ndo possui qualquer tipo de notagdo em partitura, uma
vez que sua funcdo ndo € a de produzir som ou musica, mas sim de conduzir um grupo
musical. Assim, como pode ser visto na figura anterior, o tipo de notacdo utilizada por

Schnebel especificamente destinada ao regente, denuncia um pensamento teatral sobre o gesto
musical.
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Semelhante procedimento foi utilizado por Mauricio Kagel em Match, obra de 1964
para dois violoncelos e percussdo. Kagel (1971) explica que procurou desenvolver um
vocabulario de figuras sonoras de gestos para cada instrumento, partindo de seus proprios

repertorios gestuais, gerando diversas situacdes teatrais.

Na musica teatro de Gilberto Mendes, a teatralizacdo do gesto musical parece ser mais
um argumento disparador de ideias para a criagdo, do que propriamente um procedimento
largamente utilizado. Mas, a titulo de ilustragdo, podemos citar a obra coral Poema de
Ronaldo Azeredo, em que o coro ndo canta, mas apenas representa o ritual de entrada em cena
até o levare do maestro. Esta composi¢do “refere-se ao coro enquanto um corpo que existe
independentemente da voz” (MAGRE, 2017), evidenciando a presenga dos cantores em cena
e chamando atencdo para as qualidades e potencialidades visuais que possui um coro, para
além de seus atributos vocais. E, portanto, uma obra que “utiliza o coro como um dispositivo

para uma construcao cénica” (MAGRE, 2017).

Deve-se estar atento ao fato de que os procedimentos aqui apresentados ndo sdo
excludentes. Assim, é possivel encontrar situacbes em que o gesto musical é teatralizado e, na
sequéncia, organizado a partir de procedimentos composicionais musicais. E o caso de Opera
Aberta, em que o gestual da cantora lirica (que normalmente j& possui certa teatralidade) é
potencializado quando Gilberto Mendes confere mais atencdo a este material do que
propriamente a musica cantada. Posteriormente, este discurso musical teatralizado passa a ser
organizado a partir de um pensamento composicional, no caso, um contraponto entre as acoes
da cantora e do halterofilista. Deste modo, temos os dois modos de organizagdo acontecendo

paralelamente e de maneira simbiotica, um amparando o outro.

2.3.3. Citagdes e referéncias

A obra de Gilberto Mendes é muito marcada pela utilizacéo de citacdes, referéncias e
colagens, ndo apenas no plano musical, mas também interdisciplinarmente. Através desses
recursos, o compositor desenvolve obras complexas que se constituem em constante dialogo

com outras obras, artistas e campos artisticos.
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Tarnawska-Kaczorowska (1998) destaca duas distin¢cOes essenciais de citacdo no
campo musical. A parole quotation diz respeito a citagdo de um discurso individual, de uma
obra especifica, ao passo que a langue quotation evoca ndo uma obra individual, mas sim uma
linguagem, um estilo pessoal de um compositor. Enquanto na primeira distingdo o material
citado pode ser facilmente destacado da obra, na segunda distin¢do essa separagdo é muitas
vezes impossivel, pois a citacdo atravessa a composi¢do, por vezes permanecendo num plano
mais conceitual - perceptivel, porém indissociavel. Aqui a citagdo ¢ uma “parte imanente da
obra”, enquanto que na parole quotation trata-se de um “corpo estranho” (TARNAWSKA-
KACZOROWSKA, 1998, p. 76-77, tradugéo nossa).

Mauricio De Bonis (2009) ressalta que, a parte da constatacdo de que todo texto é
intertexto, corrente desde os trabalhos de Bakhtin e Kristeva, a pratica de intertextualidade em
sentido mais restrito, condizente com os procedimentos comuns na musica do século XX, é
marcada necessariamente pela heterogeneidade, onde percebe-se “a citagdo como enclave, ou
a referéncia estilistica em plena distor¢cdo”. Ao longo da histéria da musica ocidental, a

referencialidade se mostra presente em diferentes formas e por diferentes razges.

A0 menos no que se refere ao campo musical, a aproximagéo com textos realizados
em linguagens diferentes sempre esteve estreitamente ligada ao problema da
representacdo e da referencialidade dentro do discurso musical, bem como & questéo
da autonomia da muasica enquanto forma artistica. (IAZZETTA, 2005, p. 45)

Na arte do século XX os procedimentos de citacdo, colagem e outras formas de
referencialidade constituiram o cerne de importantes movimentos, como um recurso de
didlogo com o passado ou ironizacdo do presente, mas também como uma possibilidade de
expansdo dos limites das linguagens artisticas. No que diz respeito a mdsica, Tarnawska-
Kaczorowska (1998) destaca duas principais razdes pelas quais os compositores do século XX
utilizaram citagfes. A primeira consiste em uma raz&o negativa, em que se lanca méao deste
recurso para ridicularizar ou ironizar a obra citada. Neste caso, a ideia € “menosprezar,
parodiar (até mesmo desprezar) algo que eles querem questionar, algum principio ou valor;
denegrir algo, apresenta-lo de forma grotesca” (TARNAWSKA-KACZOROWSKA, 1998, p.
80, traduc&o nossa) *°. Por outro lado, ha uma razao positiva, em que o compositor presta um

tributo, uma homenagem ao citado. Neste caso, “ele deseja se aliar a alguma tendéncia,

3% To belittle, to parody (even to disparage) something they want to question, some principle or value; to deny
something, to present it in a grotesque (TARNAWSKA-KACZOROWSKA, 1998, p. 80).
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alguma escola, alguma tradicdo. Ele quer endossar algum valor, enobrecé-lo”
(TARNAWSKA-KACZOROWSKA, 1998, p. 80, tradugdo nossa) *°.

Em relacdo a obra de Gilberto Mendes, mesmo quando identificamos alguma citacéo
em razdo negativa, conforme descrito pela autora, ndo consideramos que o compositor o faz
com fins de ridicularizar a obra citada, mas antes, como um recurso para criar 0
estranhamento que Ihe é caro. Assim, por exemplo, quando Mendes sugere em Cidade que 0
pianista faca um arranjo bem vulgar e elementar de uma peca de Albert Ketelbey, ndo
significa um menosprezo por esta obra, mas sim a inten¢do de se criar um ambiente sonoro

gue necessita desta caracteristica.

Os procedimentos de referéncia, citacdo e colagem, sdo abundantes na linguagem
composicional de Gilberto Mendes. Em suas composi¢cGes puramente musicais, essas
referéncias surgem através de manipulagdo de estruturas estritamente musicais — € mesmo
quando as referéncias sdo extramusicais, estas sdo transpostas para o plano musical. Ja na
musica-teatro, considerando que seu plano de expressdo se expande para a visualidade, as

referéncias ndo mais se limitam ao campo musical.

Ainda ha que se destacar que, diferentemente de outros compositores mais formalistas,
para Gilberto Mendes as referéncias séo tratadas de maneira menos rigorosa, ainda que estas
possam se tornar irreconheciveis no plano mais superficial da percep¢do. Assim, tanto ao
nivel musical quanto ao nivel cénico e visual, a referéncia em Gilberto Mendes funciona
como um recurso para a multiplicacdo de discursos e significados, uma forma de exprimir a

diversidade de ideias em sua cabeca.

Se por um lado Gilberto Mendes ndo dispensa um tratamento endurecido e rigoroso as
referéncias, por outro, ndo significa que ele a utiliza de maneira indiscriminada. As
referéncias surgem na obra de Mendes tanto como ponto de partida para a criagdo, quanto
como um dos elementos que se acoplam ao discurso. Portanto, reconhecemos em Mendes
tanto os procedimentos de parole guotation quanto de langue quotation, conforme descritos
por Tarnawska-Kaczorowska (1998). Em ambos 0s casos, observamos que a ironia € um traco
fundamental em suas decisOes e muitas vezes € esta que define o tratamento que sera dado as

referéncias.

% He wishes to join some trend, some school, some tradition. He wants to endorse some value, to ennoble it
(TARNAWSKA-KACZOROWSKA, 1998, p. 80).
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Ao fazer qualquer tipo de referéncia, sobretudo nas citagBes mais explicitas, Gilberto
Mendes acaba por construir sua obra em relacdo a um discurso preexistente. Assim, ele cria
uma rede de significacbes complexa que acaba por gerar obras que, para serem
profundamente compreendidas, exigem do receptor um conhecimento prévio daquilo a que se
esta referenciando. Observamos que as referéncias em sua obra podem ser identificadas de
diversas formas, seja no titulo, quando este faz mencéo a algo ou alguém, nas homenagens, ou

ainda na estrutura musical ou cénica das obras.

Muitas das referéncias utilizadas aparecem logo no titulo das obras. Por si s@, esse
recurso ja é capaz de sugerir indicios ao receptor sobre as relacdes construidas naquela
composicdo. Um exemplo é a peca O Ultimo Tango em Vila Parisi, que se refere, a0 mesmo
tempo, ao filme O Ultimo Tango em Paris, de Bernardo Bertolucci e a Vila Parisi de Cubatfo-
SP. Também é o caso de Santos Football Music, em que h& um trocadilho irbnico com o
nome do time santista. Em ambos 0s casos, os trocadilhos sdo fundamentais para que se possa
identificar as referéncias no decorrer da obra. Tendo em vista o carater experimental da maior
parte de sua musica-teatro, talvez a insercdo de referéncias no titulo seja uma forma
encontrada por Mendes para auxiliar o receptor na compreensao, embora também ndo seja
incoerente supor o contrario, ou seja, a utilizacdo desse artificio justamente para confundir,

para criar situacdes dubias.

A generosidade era um traco da personalidade de Gilberto Mendes, e isso pode ser
observado na quantidade de homenagens e dedicat6rias que possuiam suas obras. Para além
do carater lisonjeiro, percebemos que as homenagens — em especial aquelas direcionadas a
personalidades muito conhecidas — possuem uma funcdo estrutural em suas composicoes,
colocando-as em perspectiva com a obra ou pensamento do homenageado. Como ja
mencionado, nem sempre a referéncia é perceptivel no plano mais superficial da recepcao,
sendo de suma importancia a especificacdo do homenageado para que se possa fazer uma

leitura retrospectiva de seu percurso composicional.

Por exemplo, em Der Kuss — Homenagem a Gustav Klimt, o cenario art nouveau, 0s
figurinos de época e o beijo dos intérpretes podem ser interpretados como uma forma de
transposicdo do quadro do pintor austriaco para uma situacdo cénica. Nao se trata de uma
mera encenacao do quadro, mas sim de uma situagéo teatral que acontece a partir da obra de
Klimt, em pleno dialogo com esta. Se ndo houvesse a referéncia ao pintor no titulo da obra e

nem a projecdo discreta do quadro, provavelmente ndo seria possivel identificar a referéncia.
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De modo semelhante, em Objeto Musical — Homenagem a Marcel Duchamp néo
ocorre nenhuma referéncia obvia a Duchamp. E apenas através da homenagem que podemos
perceber o tratamento dos objetos domeésticos como ready-mades, e assim ler a obra de
Mendes a partir do pensamento do artista dadaista. No entanto, esta obra ainda faz outra
referéncia, percebida no trocadilho no titulo, em que “Objeto musical” se refere ao Objet

Poétique - uma montagem com materiais diversos de Juan Mir6 de 1936.

Figura 7 — Objet Poétique, de Joan Mir6 (1936)

Fonte: (MOMA, 2017)

Tragando um paralelo entre a escultura de Mird e a composi¢do de Gilberto Mendes,

ndo conseguimos encontrar de fato nenhuma relagdo. No entanto, o compositor ressalta que na
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parte inicial de sua obra, o publico deve impregnar-se “de um cenario cuja aura deve nos
remeter ao Objet Poétique, de Juan Miré (sic)” (MENDES, 1994, p. 136).

Objeto Musical é, alids, um o6timo exemplo de uma obra toda construida sobre
referéncias. Além da ja citada inspiracdo em Joan Mir6 e homenagem ao dadaismo de Marcel
Duchamp, Mendes ainda relata que ela decorre de um clima musical sentido em um filme de
Antonioni. Todas essas citagdes encaixam-se no conceito de langue quotation, em que o que
estd em jogo ndo € a citacdo de uma obra especifica, mas antes a linguagem desses artistas
referenciados. Mas em Objeto Musical ainda hd uma citagdo direta, parole quotation, quando,
no final da obra, o performer posiciona-se ao lado do ventilador e, com as mdos em concha ao
redor do ouvido, representa o famoso logotipo da RCA Victor, que, por sua vez, origina-se do

quadro His Master’s Voice, de Francis Barraud:

Figura 8 — His Master’s Voice, de Francis Barraud (1898)

Fonte: (HIS MASTER’S, 2017)
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Figura 9 — Objeto Musical, de Gilberto Mendes (ator: Paulo Guarnieri)

Fonte: A Odisseia Musical de Gilberto Mendes (2006)

Claro que, uma vez que os meios de expressao sao diferentes, o resultado ndo é uma
mera copia ou exata transposicdo. E € justamente nessa relacdo insolita entre objetos,

fendmenos e meios de expressao que Gilberto Mendes constrdi seus discursos.

Em Gota e Contagotas - Homenagem a John Cage, o dialogo com o compositor esta
na exploracdo poética do siléncio, haja vista que a parte sonora se resume a um grande
contagotas soltando gotas de agua dentro de um copo em intervalos de 8 segundos durante 4
minutos e 36 segundos, em clara referéncia a 4’33 "". A obra também dialoga com Water Walk

de John Cage, em que a &gua é elemento fundamental da composicao.

Em relacdo as referéncias dentro da obra, observamos principalmente a citacdo de
textos e a reproducdo (integral ou fragmentada) de gravagdes musicais, como ocorre em
Cidade, Vai e Vem e Ponto e Contraponto. Ha ainda a citacdo reproduzida pelos proprios

intérpretes, sejam elas musicais (no caso de The Party, em que os coros devem cantar obras
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diferentes ao mesmo tempo, ou em Opera Aberta, em que a cantora deve escolher trechos de
arias de dpera), ou cénicas, como em Grafito, em que o intérprete deve se posicionar como a

escultura O Pensador, de Rodin.

O que pudemos observar no decorrer de nossas analises € que os procedimentos de
referéncias, citacdes e colagens sdo aspectos fundamentais na linguagem composicional de
Gilberto Mendes de um modo geral. Especificamente em sua musica-teatro, muitas vezes as
referéncias sdo o ponto-chave das composi¢cOes, havendo casos extremos em que a obra se
constitui inteiramente por referéncias, como em Objeto Musical. Nesse sentido, identificamos
em Gilberto Mendes uma ansia em dialogar com o universo artistico de um modo mais amplo
e interdisciplinar, ndo se mantendo preso apenas ao campo da musica. Esta caracteristica do
compositor faz com que suas obras sejam uma trama complexa de referéncias, oferecendo aos
receptores diversas possibilidades de leituras, de acordo com seu grau de envolvimento com

0s materiais referenciados.

Apds esse levantamento detalhado sobre os aspectos mais caracteristicos da musica-
teatro de Gilberto Mendes, apresentaremos, no capitulo a seguir, analises de obras em que
investigamos as formas encontradas pelo compositor para relacionar todos o0s tragos
identificados. A partir dessas andlises sera possivel compreender como Gilberto Mendes
compde utilizando materiais tdo diversos, construindo suas narrativas e discursos através da

interacdo entre 0s campos sonoro e visual.
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CAPITULO 3 - DAS ANALISES

O percurso analitico desta pesquisa estd baseado na aplicacdo de alguns passos
analiticos que abordam diferentes aspectos estruturais das composicdes. A partir do
isolamento desses pontos é possivel um maior aprofundamento e, consequentemente, uma
avaliacdo mais detalhada das microrrelagfes que constituem as obras. Nossos passos foram
elaborados principalmente baseados na teoria multimidiatica de Nicholas Cook (1998). No
entanto, como essa teoria ndo é especificamente voltada para a analise de musica-teatro ou
expressdes cénico-musicais, consideramos importante a complementacdo com pontos mais
particulares ao género. Neste capitulo apresentamos 0s passos analiticos adotados, seguido da
apresentacdo da teoria e metodologia analitica e, por fim, as analises de quatro composicGes
de Gilberto Mendes.

3.1.  Procedimentos metodoldgicos e passos analiticos

O primeiro passo consiste na busca em livros, artigos e entrevistas, das declaragdes de
Gilberto Mendes a respeito da peca analisada. Atraveés dessa busca autobiogréafica,
pretendemos relacionar dados sobre seu processo composicional, influéncias, contextos e
impressBes particulares sobre a obra. Com isso, almejamos construir analises que dialoguem

com o pensamento do compositor sobre suas proprias composi¢oes.

O segundo passo diz respeito a identificacdo do processo composicional e organizagdo
formal. Aqui figuram os procedimentos descritos nos itens 2.3.1 e 2.3.2., nomeadamente a
aplicacdo de um pensamento musical na organizacdo do material cénico e, inversamente, a
teatralizacdo dos gestos da performance musical. Nossa concepc¢do de organizacdo formal
extrapola a forma estritamente musical, pois encontramos na obra de Gilberto Mendes
diversos modos de organizacdo provenientes de outras fontes. Portanto, um movimento, um
corte de luz, uma sequéncia de gestos, podem definir uma secdo da mesma maneira que uma

tonalidade, um conjunto de notas ou um andamento o fazem em obras puramente musicais.

O terceiro passo se refere a analise das midias separadamente. Este € um principio
basico na analise de obras hibridas, amplamente utilizado por Nicholas Cook (1998). A

analise individual das midias € importante para observar melhor a estrutura e os pontos de
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ligagdo de cada uma destas. Esta analise, no entanto, leva em consideracdo que a separagdo é
feita apenas para fins analiticos, mas que essas midias foram criadas para operarem em
conjunto e que, por isso mesmo, sua observacdo individual apresentara pontos inconsistentes
e lacunas. Havera casos em que sera dificil ou mesmo impossivel fazer essa separacao, dado o

alto grau de fusédo entre as midias.

O quarto passo refere-se a aplicacdo dos testes de similaridade e diferenca propostos
por Nicholas Cook (1998). Este é o passo principal do nosso percurso analitico, e 0 objetivo
desses testes € verificar as formas de relacionamento entre as midias constituintes da
composicdo analisada. Nas obras em que mais de duas midias estejam operando
paralelamente, as andlises poderdo ser feitas entre pares de midias, potencializando a visdo

sobre as relagdes multimidiaticas.

3.1.1. Analise multimidiatica segundo Nicholas Cook

Em seu livro Analysing Musical Multimedia, Nicholas Cook propde uma ferramenta
analitica para obras hibridas que tenham a musica como uma das expressdes envolvidas. Sua
teoria é principalmente voltada para o estudo do relacionamento entre mdsica e imagens em
movimento, tais como videoclipes, comerciais de televisdo e filmes. No entanto, o préprio
autor salienta que sua teoria pode ser aplicada a qualquer tipo de obra musical multimidiatica,

incluindo a danca e outras formas de performance.

Nicholas Cook parte da constatacdo de que, até o0 momento de seu livro, ainda ndo
havia nenhuma teoria geral de multimidia musical que oferecesse aos analistas uma
regulamentacdo terminoldgica e modelos para que pudessem se embasar (COOK, 1998). Sua
proposta surge, entdo, da necessidade de refletir sobre as formas de interacéo entre a masica e
outras midias, principalmente sobre como ocorre a construgdo de significados a partir de tais

interacdes.

Para evitarmos confusfes terminoldgicas e conceituais, antes de prosseguir com a

teoria de Cook, é necessario fazermos uma explanagdo sobre o conceito “midia”.

Tradicionalmente, este termo € utilizado restritivamente para designar, por um lado,

vestigios materiais transmissores de signos (aparelho de radio, televiséo), e por outro, 0s
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produtos suportados e veiculados por estes vestigios, o que se refere as “midias publicas,
impressas ou eletronicas, e as midias digitais” (CLUVER, 2011, p. 9). No entanto, desde que
0s estudos interartes comegaram a convergir para a ideia mais ampla de intermidialidade, o
termo tem sido utilizado para designar tudo “aquilo que transmite um signo (ou uma
combinacdo de signos) para e entre seres humanos com transmissores adequados através de
distancias temporais e/ou espaciais” (BOHN et al. apud CLUVER, 2011, p. 9). Em linhas
gerais, e a partir dessa concepgdo, todas as formas de linguagem artistica passam a ser
entendidas como midia, na medida que sdo dotadas das qualidades necessarias para a

transmisséo de signos.

Nicholas Cook propde uma discussdo de cunho filoséfico acerca do termo, e embora
ndo chegue a definir claramente sua concepgéo, oferece algumas pistas. Primeiro, o autor
considera que o termo midia opde-se ao termo arte, na medida em que nesta, historicamente
falando, procurou-se sempre o principio de unidade entre suas componentes, a0 passo que na
midia é fundamental a ideia de variacdo. Para chegar a tal ideia, Nicholas Cook propde um

paralelo entre duas concepg¢des divergentes acerca da distin¢éo entre midia e arte.

Ao falar sobre midia, Jerrold Levinson deixa claro que ndo se refere ao vestigio
material, mas sim ao meio de transmissdo de sentidos. Assim, para o autor, midia e arte sdo a
mesma coisa, uma instancia que possui um historico e uma préatica estabelecida. Por sua vez,
Kramer considera a midia precisamente como um componente da obra artistica, mas que ndo
possui esse senso de historicidade, apenas um carater de matéria prima, por exemplo, 0 som

ou a palavra. Aparentemente, Cook busca um ponto de equilibrio entre as duas concepgoes.

Um ponto importante no pensamento de Cook € a concepcao de que as midias nao se
limitam a transmitir uma informagédo, mas participam ativamente na constru¢do do produto
midiatico. Observando sua préatica analitica, percebemos que o autor também considera como
midia as linguagens tradicionalmente concebidas como arte, e, portanto, também ndo faremos

distingédo entre os termos neste trabalho.

Em relacdo a multimidia, a ideia de variagdo é um aspecto fundamental. Cook
exemplifica com o balé, onde ocorre a interacdo entre duas artes que possuem seus modos
proprios de organizacdo e variagdo interna, expressdo, historicidade, mas que, quando
colocadas em contato, interagem e geram um novo produto, necessariamente multimidiatico.
Portanto, o efeito estético e os significados da obra multimidiatica emergem da interagéo entre

pelo menos duas dimensdes diferentes de variagao.
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Ainda dentro da estruturacdo de uma teoria multimidiatica, Cook critica 0 pensamento
sobre teoria e andlise musical corrente e se propde a ampliar sua utilizacdo para além da
observacao de estruturas estritamente musicais, indo em direcdo a um tipo de analise musical
que dialogue com as demais midias envolvidas, quando for este o caso. Cook ainda faz uma
critica a anélise musical que frequentemente busca uma unicidade, ou seja, uma verticalizacdo
entre 0 conteudo expressivo das obras e suas estruturas formais, reduzindo a experiéncia
fenomenoldgica a forma (COOK, 1998). Assim, o autor sugere que a analise musical deve ser
observada dentro do amplo contexto da analise de multimidia musical, 0 que a torna apenas

uma parte da analise.

A teoria de Nicholas Cook consiste no estabelecimento de trés modelos bésicos de
multimidia, ou seja, trés maneiras diferentes de relacionamento entre midias. Séo eles:
conformidade (conformance), complementacdo (complementation) e contestacdo (contest).
Para chegar a um (ou mais) desses modelos, o autor criou um teste no qual, através do
confronto entre duas ou mais midias, é possivel avaliar o quanto e como estas se relacionam.
Trata-se do teste de similaridade, seguido do teste de diferenga nos casos em que 0 primeiro

nao alcance éxito.

Figura 10 — testes de similaridade e diferenga

teste de
similaridade

consistente coerente

Conformidade

teste de
diferenca

contrario contraditorio

Complementagao Contestacao

Fonte: Cook (1998, p 99, traducdo nossa)
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O teste de similaridade € baseado na distin¢do proposta por Lakoff e Johnson (1980
apud COOK, 1998) entre metaforas consistentes e coerentes. Os autores fazem comparacGes
entre metaforas e consideram uma relacdo consistente quando ndo ha diferenca qualitativa
entre dois enunciados, ou seja, quando ambos se referem a uma mesma situacdo ou imagem
de maneira igual, apenas com discursos diferentes. O exemplo escolhido por Cook para
ilustrar a teoria de Lakoff e Johnson é a relacdo entre as metaforas “Our marriage is on the
rocks” e “This relationship is foundering”, (LAKOFF; JOHNSON, 1980 apud COOK, 1998,
p. 98), porque ambas criam imagens qualitativamente semelhantes (e metaféricas) sobre o fim

de um relacionamento, embora sigam por caminhos diferentes.

Por outro lado, uma relacdo coerente ocorre quando as metaforas ainda se relacionam
a uma mesma imagem, porém, através de discursos qualitativamente diferentes. Neste caso,
Cook relaciona com a metafora “Love is a journey”, as metaforas “this relationship is a
dead-end street”, “we’ve gotten off the tracks” e “our marriage is on the rocks” (COOK,
1998, p. 98). De acordo com Lakoff e Johnson, e corroborado por Cook, as trés ultimas
metaforas se dirigem a primeira, pois todas se referem ao fim do relacionamento como uma
viagem descontrolada. No entanto, elas sdo qualitativamente diferentes porque cada uma delas

produz uma imagem diferente de viagem.

O primeiro passo do teste de semelhanca de Nicholas Cook consiste em identificar se
as midias componentes de uma determinada Instancia de Multimidia®’ (IMM) s&o
consistentes umas com as outras no sentido proposto por Lakoff e Johnson (COOK, 1998, p.
100). Caso positivo, o resultado desse teste ird determinar que aquela instancia de multimidia
encontra-se em conformidade. Cook sugere que, para verificar se uma IMM esta de fato em
conformidade, deve ser possivel inverter as proposi¢cées de tal modo que o significado
prevaleca 0 mesmo. Assim, no caso de uma cancdo, por exemplo, o texto deve ampliar a
masica na mesma medida que a musica deve ampliar o texto, sem que haja dominio de um

sobre o outro.

Caso o teste de semelhanca tenha um resultado negativo, ou seja, revele que as midias
ndo sdo consonantes, entdo havera uma relagdo coerente. Neste caso, sera necessario aplicar o
teste de diferenga para verificar como as midias se relacionam e, portanto, em que modelo

basico a IMM se encaixa.

37 Cook utiliza o termo “instancia de multimidia” para se referir a configuragdes de multimidia musical.
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O teste de diferenca parte do mesmo principio do teste de semelhanca: colocar as
midias em contato e observar sua interacdo. Neste caso, porém, ja sabendo que havera tensdo
entre as midias, o objetivo é analisar se a tensdo € resolvida e como isso ocorre. O teste de
diferenca sera bem-sucedido quando o resultado indicar uma relacéo de contestacdo entre as
midias. Esse € 0 modelo mais distante da conformidade, pois, enquanto no primeiro as midias
se fundem praticamente apagando seus limites, aqui as midias competem o mesmo terreno,
uma tentando impor suas caracteristicas sobre a outra. “A conformidade comeca com um
significado originario, seja ele localizado dentro de uma midia ou difuso entre todas; a

contestacio, por outro lado, acaba no significado” (COOK, 1998, p. 103, tradugdo nossa)*e.

O modelo que se localiza entre a conformidade e contestagdo é a complementacgéo. O
modelo de complementacdo também surge a partir da constatacdo de uma relacdo coerente
entre midias e, portanto, a partir do teste de diferenca. Porém, diferente da contestacdo, no
caso da complementacdo as midias, quando colocadas em contato, conseguem se relacionar
através do preenchimento mutuo de espacos vazios que uma oferece a outra. Nicholas Cook
aponta que ha duas formas diferentes de complementacdo. A primeira é essencializante, e
acontece quando as midias sdo divergentes, mas ambas tém seu papel definido dentro da
IMM, ou seja, ha uma convivéncia pacifica entre elas, porém, cada uma em seus limites, ndo
havendo interacdo. Por outro lado, hd a complementacdo contextual, em que o conflito é
evitado ou diminuido porque hd o preenchimento matuo de lacunas (gaps) existentes em
ambas as midias. Aqui, além de haver uma convivéncia pacifica entre ambas, elas também

interagem e se interpenetram (COOK, 1998).

O autor sugere que o modelo de conformidade praticamente ndo existe em instancias
de multimidia, porque a caracteristica essencial da multimidia é manter perceptivel que ha o
encontro de, ao menos, duas midias diferentes. Além disso, embora seja possivel encontrar
momentos de conformidade, é praticamente impossivel encontrar uma obra inteiramente nesta
categoria®®. Isso porque as midias constituintes de uma IMM sempre sdo percebidas
interagindo mutuamente, mesmo nos casos em que uma midia é percebida apenas como uma

interferéncia indesejada sobre outra (COOK, 1998).

38 Conformance begins with originary meaning, whether located within one medium or diffused between all;
contest, on the other hand, ends in meaning (COOK, 1998, p. 103).

39 Teixeira Janior (2014) entende que, na pratica, esta categoria serve mais para compreender como sio
construidas e organizadas tais relagdes do que para determinar se os contetdos das midias envolvidas encontram-
se, de fato, em conformidade.
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Por outro lado, Cook considera a contestagdo como modelo paradigmético de
multimidia (COOK, 1998, p. 106), porque quando este ocorre, acumula-se uma tensdo que
acaba gerando a desconstrucao radical das midias componentes de uma IMM e a geracédo de

novas estruturas e significados.

No decorrer de seu trabalho, o autor indica a existéncia de categorias modais, que nada
mais sdo que diferentes modos de conceitualizar a mesma estrutura. Essas categorias podem
ser distinguidas em unitaria, quando se considera a dominancia de uma midia sobre outras;
binéria, quando uma midia corresponde diretamente a outras; e triadica, quando uma midia
corresponde a outra na mesma medida em que ambas correspondem a um conteldo emocional
ou espiritual oculto®. Cook salienta que estes sdo apenas modos de se abordar determinada

conformacéo, mas que nao se tratam de categorias estruturais.

Dentre as categorias modais, Cook considerou necessario abordar essa questdo de
primazia devido & configuracdo historica dos processos multimidiaticos que desde Platéo é
marcado pela dominacdo de uma midia sobre outra. A relacdo musica-poesia foi uma das
primeiras conformacfes multimidiaticas a ser estudada. De acordo com Cook, desde Platdo
até meados do século XIX, a relacdo poesia-musica sempre foi marcada pela primazia da
primeira em relagcdo a segunda, ou seja, a musica sempre foi tratada segundo as inflexdes e

ritmos sugeridos pela poesia.

A partir do século XIX, hd uma inversdo na relacdo de primazia entre as duas midias.
Desde entdo, a musica ndo estd mais subordinada as regras do texto, tornando-se livre para
representar o contetdo oferecido por este, que passa a servir de material para a construcédo de
estruturas musicais, como, por exemplo, em poemas sinfénicos. Quando ocorre a inversao de
primazia do texto para a masica, ha uma migracdo de uma conformacdo lexical (direcionada a
estrutura do texto) para uma conformacdo semantica (direcionada ao conteldo do texto)
(COOK, 1998, p. 107-108).

Embora inicialmente as categorias modais tenham sido descritas apenas em relacéo as
instancias de multimidia em conformidade, Cook percebe a possibilidade de se aplicar tal
modalidade as demais instancias. Para cada modelo bésico, a relagdo de primazia apresenta
uma funcdo especifica. Assim, em obras em conformidade, a midia subordinada possui a

funcdo de amplificar a midia dominante, apenas aumentando os significados que ja estdo

40 A ideia de um relacionamento triadico é formulado por Cook a partir da concepcio de intermidialidade
triadica de Kandinsky (1998, p. 46-49).
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presentes nesta. Em uma IMM complementar, a fun¢do da midia subordinada € projetar a
midia dominante, “sugerindo a extensao de significado dentro de um novo dominio, mas sem
a colisdo de significados que define a contestagido” (COOK, 1998, p. 112, tradugdo nossa)*.
Em uma IMM em contestacdo, a primazia implica em “antagonismo, resisténcia, luta”
(COOK, 1998, p. 112, traducdo nossa)*?. Nesse caso, a funcdo da midia subordinada é
oferecer resisténcia a midia dominante, trazendo informagdes contraditérias e mantendo a

IMM em constante tensao.

Cook (1998, p. 113) deixa claro que a relacdo entre as midias dentro de uma obra
multimidiatica, ao invés de estatica, é constantemente mutavel. Além disso, 0 modo de
percepcdo do receptor (e, consequentemente, do analista) também determinara diferentes
modalidades e qualidades de entrelagamento. Desse modo, ndo é prudente aplicar as relagdes
de primazia para uma andlise global de uma obra, mas apenas utiliza-la para observar as

microrrelacdes que ocorrem dentro e que constituem a IMM.

O autor nos provoca com algumas questdes referente ao procedimento analitico desse
tipo de produto:
Até que ponto cada midia cria 0 mesmo efeito quando ouvida ou vista em si mesma
como quando experienciada no contexto da IMM como um todo? Onde ndo é
possivel separar as midias fisicamente, é facil concentrar em uma ou outra, ou ha
uma forte fusdo perpeptual entre elas? Até que ponto cada midia cria o efeito de

completude e autossuficiéncia e até que ponto isso parece incorporar um significado
de si mesma? (COOK, 1998, p. 134, tradugdo nossa)*

O autor vé “a analise de midias individuais, assim como a percep¢ao naturalistica
inicial da IMM como um todo, como sendo ndo mais que um ponto de partida, uma pré-

condicdo da analise multimididtica propriamente” (COOK, 1998, p. 135, tradugdo nossa)*,

4 [...] implying the extension of meaning into a new domain, but without the collision of signification that
defines contest (COOK, 1998, p. 112).

42[...] antagonism, resistance, struggle (COOK, 1998, p. 112).

43 How far does each medium create the same effect when heard or seen on its own as when experienced in the
context of the IMM as a whole? Where it isn’t possible to separate the media physically, is it easy to focus on
one or the other, or is there a Strong perceptual fusion between them? How far does each medium create the
effect of being complete and self-sufficient, and how far does it seem to embody a meaning of its own? (COOK,
1998, p. 134).

441...] the analysis of the individual media, like the initial naturalistic perception of the IMM as a whole, as being
no more than a starting-point, a pre-condition of multimedia analysis proper (COOK, 1998, p. 135).
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deixando clara a importancia de, apds a andlise individual, proceder o caminho inverso em

direcdo a uma compreensio global da obra®.

Na sequéncia, apés a analise das midias individualmente, o autor propde a analise aos
pares, quer dizer, a observacdo isolada do relacionamento entre duas midias constituintes do
objeto complexo. Ao proceder com essa simplificacéo, é possivel observar, quando for o caso,
as relacdes de primazia e, além disso, operar um processo heuristico: inverter as relacdes
hierarquicas e observar como a midia, antes dominante, se comporta como subordinada
(COOK, 1998, p. 135). Contudo, assim como nas analises individuais, este procedimento
prevé um retorno a analise global da obra. Assim como Edgar Morin, Cook entende que um
objeto complexo ndo se configura somente como a simples soma das partes (COOK, 1998, p.
134-135).

Mais do que uma ferramenta engessada, 0 modelo analitico desenvolvido por Cook
oferece uma possibilidade bem estruturada de se investigar produtos multimidiaticos. O autor
deixa claro, tanto na teorizacdo quanto na aplicacdo, que sua ferramenta nao deve ser utilizada
de maneira redutiva e que, nas situacdes em que esta se mostre insuficiente, outros recursos
analiticos podem e devem ser acionados. Embora o autor reforce que sua teoria é aplicavel a
toda e qualquer forma de relacionamento multimidiatico musical, na prética seu interesse se
volta mais intensamente as relac@es entre video, texto e masica. Portanto, temos a clareza de
que estamos propondo um passo além de sua teoria ao a aplicarmos sobre um objeto tdo
peculiar como a musica-teatro. Isso nos coloca muitas vezes em posicdo de adaptacdo da
teoria, nem sempre recorrendo a todas as formulacfes, mas somente aquelas aplicaveis ao

nosso objeto de pesquisa.

3.1.2. Relacédo de termos analiticos

Tendo em vista o carater multidisciplinar deste trabalho e sua possibilidade de circular
por espacos fora do campo especifico da analise musical, consideramos necessario fazer uma

breve relagdo com os termos técnicos analiticos mais recorrentes. 1sso evitard o excesso de

4 Nesse sentido, nos fundamentamos no principio hologramatico desenvolvido por Edgar Morin (1991), que, ao
invés da perspectiva cartesiana de considerar o todo como a soma das partes, entende que a parte esta no todo na
mesma medida em que o todo se manifesta na parte.
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notas de rodapé, possibilitando uma leitura mais fluida. Todos os termos aqui apresentados
sd0 baseados no livro Introducdo & Teoria Pds-tonal de Joseph Straus (2000) e sdo

apresentados em ordem de apari¢do no livro.

a) Classe de notas: diz respeito a um grupo de notas com 0 mesmo nome, por exemplo,
D6 (independente da oitava em que estiver); por outro lado, “nota” refere-se
especificamente a um som com determinada altura, por exemplo, o D6 central do
piano, também denominado D&3.

b) Notacdo com inteiros: com a equivaléncia de oitavas e a equivaléncia enarmonica, o
sistema musical temperado resume-se a doze classes de notas diferentes. Na teoria
pos-tonal proposta por Straus, essas classes de notas sdo denominadas com nimeros

inteiros de 0 a 11.

Tabela 6 — relacdo das denominagdes com inteiros e seus respectivos contetidos de classes de
notas

Nome com inteiros | Contetdo da classe de notas
0 Si#, DO, Rébb
Do#, Réb
Do, Ré, Mibb
Ré#, Mib
Réx, Mi, Fab
M##, Fa, Solbb
Fa#, Solb
Fax, Sol, Labb
Sol#, Lab
Solx, L4, Sibb
La#, Sib
Lax, Si, Db

O[NNI |01 [WIN|F

(BN
o

|
-

Fonte: Straus (2000)

c) Mod 12: como visto, todas as classes de notas podem ser identificadas com inteiros
entre 0 e 11. No sistema teorico de Straus, as operacdes sdo realizadas a partir da
aplicacdo do modulo12 aritmético, onde qualquer inteiro menor que zero e maior que
onze possui um inteiro equivalente dentro de zero e onze inclusive. Por exemplo: o

inteiro 15 € equivalente ao inteiro 3, uma vez que 15-12=3. A partir do Mod 12, pode-
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se fazer operagdes de transposicéo e inversdo mais facilmente e sem a necessidade de
escrita em pentagrama.

Intervalos: Straus considera que na musica pés-tonal ndo faz sentido diferenciar
intervalos com o mesmo tamanho absoluto (por exemplo, uma terca maior e uma
quarta diminuta), pois eles ndo possuem mais as funcbes caracteristicas da musica
tonal. Portanto, o autor passa a denominar os intervalos com ndmeros, de acordo com

a quantidade de semitons:

Tabela 7 — denominacao tradicional de intervalos e sua correspondente na teoria pos-tonal

e)

f)

Nome tradicional N° de semitons
unissono 0

2a. menor

2a. maior, 3a. diminuta

3a. menor, 2a. aumentada
3a. maior, 4a. aiminuta

4a. justa, 3a. aumentada
4a. aumentada, 5a. diminuta
5a. justa, 6a. diminuta

6a. menor, 5a. aumentada
6a. maior, 7a. diminuta

7a. menor, 6a. aumentada
7a. maior

oitava

OOV |OI|B~|W|IN|F

[EEY
o

[N
[N

[EEN
N

Fonte: Straus (2000)

Intervalos ordenados entre classes de notas: € a distancia ordenada entre uma classe
de notas e outra.

Intervalos ndo ordenados entre classes de notas: em intervalos ndo ordenados entre
classes de notas, ndo importa a ordem em que o intervalo aparece, se ascendente ou
descendente, mas sim o espaco real entre as duas classes de notas. Neste caso, um
intervalo de 8 semitons tem o mesmo valor de um intervalo de 4 semitons, pois se a
distancia entre A e B for de 8 semitons, a distancia entre B e A dentro do médulo 12

serd também de 4 semitons.
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Os intervalos ordenados entre notas focam nossa atencdo sobre o contorno da linha,
seu equilibrio de movimento ascendente e descendente. Os intervalos ndo ordenados
entre notas ignoram o contorno e concentram-se inteiramente na distancia entre as
notas (STRAUS, 2000, p. 6).

g) Conteudo das classes de intervalos: diz respeito a identificacdo de todas as classes
de intervalos presentes em determinado agrupamento sonoro. A titulo de apresentacao,
utiliza-se a seguinte tabela, em que a linha de cima indica a quantidade de semitons da

classe de intervalos, e a linha de baixo indica o nimero de ocorréncias*®:

Tabela 8 — modelo de tabela de ocorréncias de classes de intervalos

Classe de intervalos 1 12 |3 |4 1|56

N° de ocorréncias

Fonte: Straus (2000)

h) Conjunto de classes de notas: é uma cole¢do nao ordenada de classes de notas, na
qual muitas caracteristicas identificadoras, tais como registro, ritmo e ordem sao
deixados em segundo plano, de modo a destacar a identidade basica das classes de
notas e das classes de intervalos de uma ideia musical.

i) Forma normal: ¢ “a maneira mais compacta de escrever um conjunto de classes de
notas”, e “permite ver os atributos mais essenciais de uma sonoridade e compara-la
com outras sonoridades” (STRAUS, 2000, p. 30). O primeiro critério para encontrar a
forma normal é dispor todas as classes de notas do conjunto de maneira que se tenha a
menor distancia entre a primeira e a ultima nota. Se houverem conjuntos em iguais
condigdes, deve-se aplicar 0 mesmo critério entre a primeira e a pendltima nota, e
assim sucessivamente, até que se encontre a forma mais compacta a esquerda®’.

J) Transposicdo: possui 0 mesmo principio da transposi¢do na musica tonal, porém aqui
se trabalha com conjuntos de classes de notas, ignorando a ordem e o contorno

melddico. Opera-se da seguinte maneira: aplica-se um inteiro comum e soma-se todas

4 Observe-se que, como as classes de intervalos sdo abordadas em sua forma mais reduzida, ou seja, nédo
ordenada, a maior distancia possivel é de seis semitons (tritono). Nessa perspectiva, a partir de sete semitons,
ocorre um processo de equivaléncia: 7 semitons equivalem a 5 semitons, 8 semitons equivalem a 4 semitons, e
assim sucessivamente.

47 De certo modo, a forma normal de um conjunto de classes de notas é semelhante a posicdo fundamental de
uma triade. Ambas sdo meios simples, comprimidos, de representar sonoridades que podem ocorrer em muitas
posicfes e espacamentos. Ha diferencas importantes, entretanto. Na teoria tonal tradicional, a posi¢do
fundamental de uma triade é considerada mais estadvel do que as outras posi¢fes, com as inversdes da triade
sendo geradas a partir da posi¢do fundamental. A forma normal, em contraste, ndo tem estabilidade ou prioridade
particular. E s6 uma maneira conveniente de escrever conjuntos de modo que eles possam ser mais facilmente
estudados e comparados (STRAUS, 2000, p. 31).
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as classes de notas a este inteiro, de modo a resultar no novo grupo. Assim, o conjunto
[1,3,4,7] transposto quatro semitons acima resultara no conjunto [5,7,8,11]. A
operacdo é representada por Tn, em que “T” significa transposi¢do, € “n” o intervalo
da transposicdo (ou numero de transposicdo). No caso anteriormente apresentado,
temos [5,7,8,11] = T4 [1,3,4,7]. Os conjuntos relacionados por transposi¢cdo possuem
as mesmas caracteristicas intervalares.

Inversdo: a inversdo ocorre sempre em torno de zero, de modo que, por exemplo, a
inversdo da classe de notas 3, que esta acima de 0, € -3, exatamente na mesma posicao
abaixo de zero. Aplicando o0 Mod 12 para posicionar a nova classe de notas dentro do
espectro de 0 a 11, temos a operagédo -3+12=9. Portanto, a inversdo de 3 no Mod 12
sera 9. Para facilitar, Straus resume as possibilidades (Tabela 9). A inversdo € uma
operacdo composta, pois envolve também a transposicdo. Essa operacdo € expressa
por Tnl, em que “I” significa inversdo. Straus sublinha que, por convengao, deve-se
primeiro inverter e depois transpor. A inversdo pode ser tanto aplicada a uma linha
melddica quanto a um conjunto de classes de notas, ignorando o contorno melédico e

a ordem.

Tabela 9 — possibilidades de inversédo no Mod 12

classe de notas (n) inversdo (12-n)
0 0
1 11
2 10
3 9
4 8
5 7
6 6
7 5
8 4
9 3

10 2
11 1

Fonte: Straus (2000)
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Classe de conjuntos: refere-se a todos os conjuntos que se relacionam uns com 0s
outros por transposi¢do ou inversdo, formando uma “familia” de conjuntos que
compartilham entre si caracteristicas semelhantes.

Forma prima: Allen Forte (1973) nomeia as classes de conjuntos com um par de
nameros separados por um travessdo, em que o primeiro numero diz a quantidade de
classes de notas no conjunto, enquanto que o segundo nimero fornece a posi¢do do
conjunto na lista do autor. Por exemplo, o conjunto 3-4 diz respeito ao quarto conjunto
na lista de conjuntos de trés notas. Straus, por sua vez, opta por identificar o conjunto
mais compacto dentre as formas normais e utiliza-lo para nomear a classe de conjuntos
como um todo. Para tanto, deve-se selecionar o conjunto e sua inversao, ambos em
forma normal e, na sequéncia, transpd-los até que o primeiro elemento seja O.
Tomemos o conjunto [1,5,6,7] como exemplo. Para que seu primeiro elemento chegue
a zero [0,4,5,6], é necessario que este seja transposto onze semitons acima (T11), ou
entdo, um semitom abaixo (T-1). Por outro lado, invertendo o conjunto inicial,
chegamos ao seguinte conjunto: [11,7,6,5] que, organizado em forma normal, mostra-
se [5,6,7,11]. Aqui, para que o primeiro elemento alcance o inteiro zero [0,1,2,6], é
necessario transpor sete semitons (t7). Comparando as duas formas normais, percebe-
se que o segundo conjunto é mais compacto a esquerda, de modo que (0126) é a forma
prima do conjunto [1,5,6,7]. Para evitar confusdes com 0s nimeros, uma vez que estes
ndo sdo separados por virgula na denominacdo de Straus, o autor utiliza T e E
respectivamente para 10 (ten) e 11 (eleven). O tradutor Ricardo Bordini (STRAUS,
2000), opta por utilizar A e B, conforme utilizado em sistemas numeéricos maiores do
que o sistema decimal. Optamos por seguir a sugestao do tradutor.

Centricidade: a musica pds-tonal ndo mais trabalha obrigatoriamente com a harmonia
funcional e encadeamentos caracteristicos do discurso tonal. No entanto, apesar de ndo
ter mais relacdes de tom, a musica pos-tonal pode se organizar tendo classes de notas
como centro. “Toda musical tonal ¢ céntrica mas nem toda musica céntrica ¢ tonal”
(STRAUS, 2000, p. 105). Isso significa que a ideia de centricidade permanece como
um valor importante na musica pés-tonal, sendo um recurso para a construcdo de
organicidade nas obras. O autor d& algumas caracteristicas que podem tornar uma
classe de notas ou mesmo um conjunto de classes de notas como o centro de uma
passagem musical:

Na auséncia da harmonia funcional e do encadeamento tradicional, os compositores
usam uma variedade de meios contextuais de reforgo. No sentido mais geral, notas
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que sdo usadas freqlientemente, sustentadas em duracdo, colocadas em um registro
extremo, tocadas ruidosamente, e acentuadas ritmica ou metricamente tendem a ter
prioridade sobre notas que ndo tém aqueles atributos. (STRAUS, 2000, p. 105).

0) Colecao diatonica: Straus chama de colecdo diatdnica qualquer estrutura extraida da
classe de conjuntos 7-35 (013568A), que se refere a escala tonal maior e suas
variacBes modais. Apesar de compartilhar este material com a musica tonal, na mdsica
pos-tonal esta colecdo ndo pressupbe a organizagdo de um discurso harmonico,
podendo ter um tratamento a partir de outros principios organizacionais.

p) Colecdo octatbnica: esta colecdo 8-23 (0134679A) é altamente simétrica e consiste na
alternancia entre 1 e 2 semitons. E uma colecido muito caracteristica na obra de
compositores como Bartok, Stravinsky e Messiaen.

g) Colecao tons inteiros: é nomeada como 6-35 (02468A) e ¢ “previsivelmente restrita e
redundante” (STRAUS, 2000, p. 114), pois é a cole¢do que possui 0 mais alto grau de
simetria, contendo apenas duas transposicoes.

r Interacdo intercolecBes: diz respeito a interacdo produtiva entre as colegBes
supracitadas, tendo em vista que, salvo suas evidentes particularidades, estas
compartilham alguns subconjuntos (especialmente a colecdo diaténica e a colecédo
octatdnica). “A musica pode mudar de uma [cole¢do] para outra e passagens musicais
podem ser entendidas em termos de interpenetracdo de umas pelas outras” (STRAUS,
2000, p. 115). Portanto, “ao analisar musica pos-tonal, deve-se ser sensivel nédo
somente a interacdo motivica da superficie, mas para as colecdes referenciais maiores
que espreitam sob a superficie” (STRAUS, 2000, p. 117).

3.2. Analise das obras

Como apresentado no capitulo 2, classificamos 16 obras de Gilberto Mendes como
musica-teatro. Ainda que este seja um numero reduzido, se comparado ao total de
composigdes em que ha a presenca de qualquer elemento cénico, ainda é um corpus bastante
grande para uma andlise completa de cada obra. Portanto, optamos por analisar quatro pecas
que consideramos oferecerem um panorama da poeética de Gilberto Mendes. Nosso primeiro
critério de selecdo foi de ordem cronoldgica: escolhemos analisar a primeira e a ultima

musica-teatro do compositor de que se tem informacdo; respectivamente, Cidade (1964) e
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Escorbuto — Cantos da Costa (2006). Consideramos que o longo espaco de 43 anos nos
revelaria a maneira como se transformou a linguagem de Gilberto Mendes ao longo das
décadas, trazendo-nos informacGes valiosas sobre sua poética. Para a selecdo das outras duas
composicdes, o critério foi analisar uma com maior desenvolvimento musical e outra com a
parte musical quase nula, que deixasse em evidéncia 0s aspectos cénicos. Neste sentido,
foram selecionadas, respectivamente, O Ultimo Tango em Vila Parisi (1987) para orquestra
sinfénica completa, e Son et Lumiere (1968), em que a parte musical se resume a um Unico
acorde gravado. Outros pontos relevantes para a selecdo foram a maior ocorréncia dos tragcos
cénicos, musicais e interacionais descritos no capitulo anterior, de modo a contemplar todos

0s recursos utilizados por Gilberto Mendes.

3.2.1. Cidade

Composta em 1964 sobre o poema homénimo de Augusto de Campos, Cidade
consiste na sequéncia de agdes e situacdes cénico-musicais em um cenario que deve remeter,
ao mesmo tempo, a uma loja, a um escritério e a um “cenario de jingle”. Para tal, Gilberto
Mendes introduz uma série de objetos cotidianos daquela época, tais como maquinas de
escrever, calculadoras, televisor, projetor de slides, material de publicidade, enceradeira,
liquidificadores, ventiladores e aspirador de pd, juntamente com trés cantores (duas mulheres

e um homem), piano, caixa clara, prato, contrabaixo, toca discos e gravador.

A partitura de Cidade possui trés partes: a primeira apresenta nove fragmentos escritos
em notacdo musical tradicional, sendo trés deles apenas exemplos de execucao, e 0os demais

compostos de fato por Mendes.

A segunda parte (Figura 11) consiste em um grafico no qual o poema é disposto em
trés linhas horizontais, cada qual destinada a um solista em um idioma diferente, em
portugués, inglés e francés. Junto a disposicdo grafica do poema, encontra-se uma série de
numeros e siglas, que indicam espacialmente 0 momento em que algum evento deve
acontecer. Esses eventos estdo minunciosamente descritos na terceira parte da partitura, um

roteiro textual.
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Figura 11 — excerto da partitura gréafica de Cidade
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Fonte: Mendes (2008)

H& ainda, no final da partitura, uma série de instru¢fes para orientar o regente no

processo de montagem e execucéo, além de instrugdes sobre como utilizar os toca-discos*.

8 Partitura em anexo.
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Em linhas gerais, a peca consiste em uma sucessao rapida de eventos sobrepondo-se
uns aos outros e criando uma polifonia complexa, tendo o0 poema como cantus firmus sobre o
qual as acbes musicais e cénicas se sobrepdem. Dentre esses eventos, ha a reproducdo de
fragmentos gravados de musicas populares e eruditas, a projecdo de slides, a leitura do poema
pelos trés cantores, os ruidos criados pelos eletrodomésticos, o desenvolvimento cénico dos

intérpretes, e a iluminag&o.

De acordo com Gilberto Mendes, a ideia para a composicdo de Cidade surgiu de um
quadro de Robert Rauschenberg:

No comego dos anos 60, a pop art norte-americana estava em sua melhor fase; e de

fato, um quadro de Rauschenberg exposto na Bienal de S&o Paulo me deu a ideia

principal para a composi¢do de Cidade. A reprodugdo de um quadro de Rubens

colocada por Rauschenberg em meio a sua grande colagem me fez pensar na

colocacdo de um fragmento da musica de Machaut em meio a uma também grande

colagem de citacGes de obras musicais eruditas e populares*® (MENDES, 1994, p.
134).

Em sua afirmacgdo, Gilberto Mendes deixa explicito que a principal influéncia que a
obra de Rauschenberg exerceu sobre ele foi no ambito da organizacdo do material, e ndo
necessariamente no contetdo. Assim, observamos que Mendes utilizou a técnica do norte-
americano em Cidade, recorrendo a um processo de referéncia intermidiatica®, em que a
colagem - um processo eminentemente visual - é transportada para o plano musical através da
sobreposicdo de gravacOes iniciadas e interrompidas em pontos ndo previsiveis, criando a
sensacdo de recortes sonoros. E importante frisar que o procedimento de colagem ja era algo
conhecido no campo da composi¢do musical desde pelo menos o advento da musica concreta,
e que Gilberto Mendes ja havia experimentado tal técnica em trilhas sonoras para o teatro®.

No entanto, no caso especifico de Cidade, parece-nos importante observar que a ideia de fazer

4 Provavelmente, Gilberto Mendes faz referéncia a obra Tracer (1963) e/ou Skyway (1964), em que Robert
Rauschenberg insere, através da técnica de colagem, uma reproducdo de Venus in front of the mirror do pintor
flamengo barroco Rubens. No entanto, nenhuma dessas obras esteve presente nas Bienais de S&o Paulo
anteriores a 1964, o que nos leva a crer que o contato de Mendes com estas possa ter ocorrido em outra
exposicao ou até mesmo em algum catalogo de obras de Rauschenberg.

%0 Referéncia intermidiatica é uma categoria de relacionamento entre midias desenvolvida por Irina Rajewsky.
Esta categoria diz respeito as situagdes em que uma midia faz referéncia a outra, mas utilizando seus préprios
materiais. De acordo com a autora, “em vez de combinar diferentes formas de articulagdo de midias, esse
produto de midia tematiza, evoca ou imita elementos ou estruturas de outra midia, que é convencionalmente
percebida como distinta, através do uso de seus proprios meios especificos.” (RAJEWSKY, 2012, p. 26). As
referéncias intermidiaticas podem se apresentar de trés maneiras: 1) utilizando seus préprios meios para se referir
a uma obra individual especifica produzida em outra midia; 2) se referindo a um subsistema midiatico especifico
(como um determinado género de filme); ou 3) se referir a outra midia como sistema, ou seja, organizando-se a
partir de um sistema préprio de outra midia (RAJEWSKY, 2012), sendo este ultimo, o caso aqui abordado.

51 Por exemplo, na trilha sonora que fez para a pega Escurial de Michel Ghelderode, dirigida por Plinio Marcos
em 1961.
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uma colagem néo surgiu exatamente dessas referéncias musicais, mas sim de uma composi¢ao

visual.

Os fragmentos utilizados por Mendes em sua colagem sonora provém de estilos e
épocas muito distintos, abrangendo musicas de Machaut, Tchaikovsky, Katchaturian,
Offenbach, Ketelbey, Elis Regina e Jair Rodrigues, Henry Mancini, The Beatles, Roberto
Carlos, dentre outros. O compositor separa os discos em dois grupos: discos insubstituiveis e
discos substituiveis. No entanto, mesmo em relagdo ao “carater insubstituivel” de alguns
discos, Mendes salienta que isto “estd naturalmente condicionado a existéncia deles no
mercado”, de modo que “quando desaparecerem poderdo ser substituidos pelos novos mitos
da época” (MENDES, 2008, p. 314). Estas indicagdes evidenciam a preocupacdo do
compositor com a atualidade de sua obra, uma vez que esta podera estar sempre regulada com

0 tempo em que é realizada.

E ainda necessario destacar seu interesse pela mésica popular ndo somente enquanto
um gosto pessoal, mas principalmente enquanto recurso para recriar o0 ambiente urbano ao
qual o poema faz referéncia, como pode ser visto na sua afirmacdo de que se trata de “toda
uma época retratada nessas musicas” (MENDES, 1994, p. 135). Além disso, neste momento
Gilberto Mendes e seus colegas do Grupo Musica Nova se voltaram para questdes como a
comunicabilidade da mdusica, o jingle, a propaganda. Desse modo, 0 aparecimento dessas
citacOes revela a forma encontrada por Mendes para incluir o universo da masica popular no

campo da musica erudita de vanguarda, embora com humor acido.

Quanto aos discos substituiveis, Mendes demonstra mais profundamente a dimenséo
de obra aberta de Cidade: “Os discos substituiveis desta partitura formam um projeto de
realizacdo a0 mesmo tempo que um modelo para outros projetos a serem realizados”
(MENDES, 2008, p. 314). A partir desta explicacdo, podemos observar que Cidade funciona
como uma protocomposicdo: embora as indicacdes do compositor sejam suficientes para a
construcdo de uma interpretacdo, a partitura pode ser vista como um molde a partir do qual
outras versdes podem ser criadas, respeitando-se os contornos estabelecidos pelo compositor.
Assim, embora seja possivel vislumbrar um formato da obra, é impossivel prever seu

resultado final.

E claro que n&o se pode ignorar o fato de Mendes ter determinado com precisdo todos
0s trechos musicais a serem citados, conforme salienta Garcia (2006). Porém, uma vez que as

gravacdes podem ser selecionadas pelo intérprete, Cidade ndo possui um repertorio fechado
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de citacOes, e a cada nova interpretacdo, diferentes significados podem emergir conforme a
escolha dos discos. Assim, ndo ignoramos o fato de que Mendes teve critérios bastante
especificos na selecdo dos fragmentos, porém, acreditamos que havia um interesse maior no

efeito sonoro causado pela colagem e sobreposicao de fragmentos musicais.

3.2.1.1. As midias: poema, musica e cena

Cidade é um poema de Augusto de Campos de 1963 que consiste em uma experiéncia
radical: um processo de disjuncdo e reorganizacdo em que as palavras — substantivos
terminados com o sufixo “-cidade” (atrocidade, caducidade, capacidade, etc.) sdo filtradas e
tém selecionados apenas seus prefixos, colados uns aos outros em ordem alfabética e gerando

uma Unica grande palavra:
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Figura 12 — poema Cidade, de Augusto de Campos
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Fonte: Campos ([1963] 2000)
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Um aspecto astuciosamente controlado por Augusto de Campos esta na escolha
de palavras que contenham o mesmo prefixo nos idiomas portugués, inglés e franceés,
variando apenas nos sufixos -city (em inglés) e -cité (em francés). Alguns exemplos:
Historicidade/Historicity/Historicité; Publicidade/Publicity/Publicité, e  assim

sucessivamente.

No decorrer do poema ocorre uma ruptura com a interferéncia do fragmento

“uni” fora da ordem alfabética estipulada, logo apos outros prefixos iniciados com a
letra “v”. Na analise de Scardino (2013, 164):

Os prefixos que compdem o poema sdo ordenados alfabeticamente de a a v,

até a interferéncia daquela que, segundo leitura realizada por Augusto de

Campos, ¢ a ultima palavra da série: “univora cidade”, um adjetivo ndo-

dicionarizado que coloca em evidéncia o substantivo cidade, ao contrario de

outros prefixos, dos quais “cidade” seria apenas um sufixo. A presenca dessa

quebra na planificacdo do poema [...] parece apontar para uma percepcdo

babélica dessa cidade cujas regras deveriam ser transparentes. Uma

intromissdo do acaso, interferindo na aparentemente imperturbavel ordem da
cidade planificada. (SCARDINO, 2013, p. 164)

Embora a explicacdo de Scardino seja coerente e com ela concordemos,
propomos uma complementagao. A insercao do prefixo “uni” fora da ordem alfabética
estabelecida ao longo do poema pode ter sua razdo na possibilidade que se cria em sua
fusdo com o prefixo “vora”, gerando a palavra univocidade. Assim, a0 mesmo tempo
que o poema Cidade pode referir a uma cidade especifica no imaginario de Augusto de

Campos, seu carater univoco nos permite relaciona-lo a qualquer outra cidade.

A partir de nossa leitura, entendemos que Augusto de Campos faz em Cidade
uma transposicdo poeética do desenvolvimento das grandes cidades brasileiras. 1sso
porque O poema sugere um inicio bem organizado que aos poucos cresce
descontroladamente até chegar ao ponto extremo de uma fusdo de fragmentos, para
entdo concluir nas palavras cidade, city, cité. Aguilar (2005) vé na organizacdo do
poema Cidade uma dialética entre ordem e caos: por um lado, 0 poema sugere uma
sequéncia ilogica de palavras mutiladas; no entanto, mostra-se perfeitamente inteligivel

quando revelado seu processo de construgéo.

Conforme dito anteriormente, a parte musical da obra Cidade de Gilberto
Mendes, consiste em montagens de fragmentos, tanto gravados quanto executados ao

vivo pelos intérpretes. A parte escrita em notacdo musical tradicional consiste em oito
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fragmentos nomeados de A a H, dos quais A € apenas um exemplo de execugdo para o
percussionista, enquanto B e F séo citagOes, respectivamente, da Gaite Parisienne de
Offenbach e The Village Inn, de Henry Mancini. Os outros fragmentos sdo partes

compostas por Gilberto Mendes.

Figura 13 — fragmentos musicais em Cidade
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Fonte: Mendes (2008)

Esses fragmentos, assim como as citacdes gravadas, parecem excertos retirados
de um contexto maior, efeito que Gilberto Mendes consegue intencionalmente através
de cortes abruptos e harmonias inconclusivas. Temos a impressdo de que estes

fragmentos foram compostos para se integrarem a polifonia de citaces construida pelo
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compositor, de modo a criar uma ponte entre a reproducao mecanica e a execucao real —
aproximacédo entre o homem e a maquina, conforme preconizado no Manifesto Musica

Nova.

Embora estejam dispostos em sequéncia na partitura, esses fragmentos sdo
distribuidos no decorrer da obra conforme indicacbes do compositor nas partituras
gréfica e textual. Ao analisarmos os fragmentos, identificamos a utilizacdo de diferentes
tipos de materiais musicais, desde elementos tonais, passando por ritmos de mdsica

popular, até organizacOes caracteristicas da masica moderna e contemporanea.

Em relacdo a atuacdo, destacamos a preocupacdo de Gilberto Mendes em
integrar 0 maestro a trama cénica, atribuindo-lhe a dupla funcéo de regente e gerente®?,
sendo alocado em uma mesa ao lado direito do palco, ao invés do habitual podio. Nessa
posicdo, o “regerente” alterna constantemente entre sua atividade como regente, em que
deve representar uma regéncia previamente estudada de gestos largos, ternarios e
moderato, independente do andamento dos outros musicos, e sua atividade de gerente,
que atravessa o palco diversas vezes carregando papéis, dando ordens, etc. Desse modo,
Gilberto Mendes aproxima duas figuras de lideranca que jamais se tocariam em uma
situacdo cotidiana de suas atividades. Por um lado, 0 gerente que supervisiona as
atividades desenvolvidas em seu escritorio, e por outro, 0 regente que coordena um
ensemble de eletrodomésticos e materiais de escritorio. Ambos sdo representados pelo
mesmo ator, que se divide em duas personas, mas que a0 mesmo tempo, cria em si a
possibilidade de existéncia real de um “regerente”, virtualmente imaginada pelo

compositor.

Aos outros intérpretes, Gilberto Mendes indica caracteristicas na construgdo de
suas personagens. Por exemplo, as intérpretes responsaveis pela manipulacdo dos
aparelhos domésticos e de escritdrio devem colocar-se ao lado destes e desenvolver uma
postura, gesticulacdo e entonagdo de voz “como quem anuncia produtos comerciais e
suas qualidades”, como garotas-propaganda de “jingles de televisao” (MENDES, 2008,
311). Ainda mais adiante, Mendes reforca que as intérpretes devem se portar como
“vendedoras numa loja a espera dos compradores”, com “posturas estudadas, podendo-

se chegar ao extremo de uma estilizagéo tipo 6pera chinesa” (MENDES, 2008, 313).

52 Através da elisdo entre as palavras regente e gerente, Augusto de Campos cria o neologismo
“Regerente”, utilizado por Gilberto Mendes na obra.
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No mais, além de algumas outras indicagdes, Gilberto Mendes salienta que na
partitura ¢ dado “um minimo de indica¢des de cena a serem desenvolvidas”, e aponta
como uma das fungdes prévias do regente, preparar a movimentacdo geral dos outros

intérpretes, deixando a encenacgéo aberta a contribuicdo dos artistas.

Ao final da obra, Gilberto Mendes indica a realizacdo de um happening, em que

0 regente, de regerente passa a diretor de transito, com apito e bastdo.
Correrias dos musicos, brincando de automoével, descendo a plateia.
Encontrdes, ruidos imitativos de buzinas, sirenes, confusdo total. Um
aspirador de pé funcionando em sentido contrario espalha rapé entre o
publico. Espirragdo (sic) geral (onde entra a ‘participacdo’ real do espectador
na obra de arte). Jogar com todos os elementos anteriormente apresentados:
palavras (somente as do poema), assobios, cantos, toca-discos, gravador,
maquinas de escrever, escuriddo, luz, etc. E com estimulos deles recebidos,
estruturar um desenvolvimento geral, deixando lugar para os improvisos de
novas situagdes, a serem também desenvolvidas. (MENDES, 2008, p. 313).

E interessante observar que a conclusio da peca apresenta um carater
completamente inesperado, cadtico e aleatorio, aludindo ao ambiente urbano vertiginoso
representado no poema de Augusto de Campos. Este momento de improvisacao livre
surge como dissipacdo de uma organizacdo extremamente rigida, desencadeando uma
reacdo catartica nos intérpretes e demonstrando a posicao irdnica de Mendes frente as
disputas estéticas travadas dentro da mdusica contemporanea do periodo, em especial

entre o experimentalismo de raiz norte-americana e o serialismo franco-alemao.

Por fim, o compositor salienta que a obra deve ser realizada de maneira rigorosa
e com “ininterrupta continuidade e rapidez na ligagdo/montagem dos acontecimentos
sonoros”. Cita, por fim, um lema de E.E. Cummings como norteador da concepg¢ao da
obra: “Como o comediante burlesco, ser extraordinariamente apegado aquela precisao

que cria 0 movimento” (MENDES, 2008, p. 313).

3.2.1.2. Testes de similaridade e diferenca

De modo geral, em Cidade podemos encontrar as trés configuragdes

multimidiaticas descritas por Nicholas Cook. No entanto, observamos uma prevaléncia
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da configuracdo contestacdo, possivelmente resultado da sobreposicdo de diferentes

citacOes e acOes independentes.

A velocidade com que as acgdes se sucedem e a sobreposi¢éo de gravagdes cria
um ambiente de relagcbes absurdas que podem se complementar na fruicdo do
espectador, mas que, em tese, ndo carregam essa obrigatoriedade. Assim, observamos
que o contato entre todas essas acfes e sons gera uma desconstrucdo dos significados
das midias individuais e promove a reconstrucdo de novos significados. Porém, este
processo ndo acontece de forma organizada, mas sim através de uma acumulacdo

cadtica de dados fragmentados que, quando colocados juntos, geram um novo produto.

Neste sentido, Cidade ilustra o processo complexo da apropriacdo e
ressignificacdo das cidades pelos seres humanos, um processo que nao ocorre
organizadamente, mas sim de maneira multidirecional e fragmentaria. Assim, a
sobreposicdo de diferentes estilos musicais e de diferentes idiomas, promovem um
encontro entre mundos, entre povos. E ainda que haja relacbes de contestacdo, as
relacBes de complementacdo demonstram que é possivel a convivéncia pacifica entre a
diferenca. Esta €, alids, uma tbnica no discurso e no trabalho artistico de Gilberto

Mendes.

Convivéncia pacifica, no entanto, ndo significa apagar as diferencas, e estas
permanecem latentes em muitos momentos de Cidade. Outro aspecto que reforca a
heterogeneidade e a caracteristica de contestacdo na obra € a sobreposicdo de diferentes
tempos. Para cada instrumento, Gilberto Mendes define uma medida metrondmica

diferente:

Figura 14 — medidas metronémicas em Cidade

Vozes: 4= 72
Percussao: J =104
Piano: J = 80

Contrabaixo: 4 = 60

Fonte: o autor (baseado em Mendes, 2008)
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A parte dos instrumentos, as gravacdes e acbes cénicas também tém seu
andamento particular, e o préprio regente deve desenvolver seu gestual
independentemente do que decorre na obra. Esta € uma situacéo de grande contestacéo,
pois, a0 mesmo tempo em que essas estruturas dependem umas das outras para
existirem, elas demonstram um grande nivel de independéncia, seja pelas diferentes
informacdes que transmitem, seja pelas diferentes formas como se apresentam no

tempo.

De modo geral, a sobreposicdo de diferentes andamentos é um aspecto relevante
na obra mais experimental de Gilberto Mendes, como pode ser observado em Rotations,
que necessita de dois regentes e na qual cada grupo instrumental segue um tempo
diferente. Tal sobreposi¢do gera uma percepcao enviesada do tempo, uma vez que nédo é
possivel identificar uma pulsacdo comum. Do mesmo modo, em Cidade a sensacdo é de
uma temporalidade dilatada, que ndo se desenvolve de forma regular. Mendes constroi
seu discurso através da sucessdo de quadros, acdes e citacbes musicais. Um discurso
fragmentario e que ndo se prende a uma narratividade ou senso dramatico, em pleno

acordo com a estrutura do poema de Augusto de Campos.

3.2.2. Son et Lumiére

Son et Lumiére € uma obra de 1968 para uma intérprete (que representa uma
manequim e uma pianista), dois fotografos e som de piano gravado. Nas palavras de
Gilberto Mendes:

Son et Lumiére eu compus, em minha cabecga, enquanto assistia a um
concerto ao lado de Marcia Mendes, em 1968. Um fotdégrafo batia varios
flashes sobre a pianista. E me ocorreu uma muasica em que a pianista, ao
mesmo tempo um manequim, desfila constantemente, sem tocar o piano,
perseguida por dois fotdgrafos. Subitamente ouve-se em fita magnética o som
de um acorde dissonante, quando os trés intérpretes se imobilizam. Quatro
segundos depois os flashes das maquinas fotograficas sdo disparados
desencontradamente, compondo um pontilhismo de luz em contraponto ao
acorde, como um bloco de som, morrendo; flashes contra o publico, para que
seja ofuscado pela claridade (MENDES, 1994, p. 136).
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A obra foi dedicada a Marcia Mendes, que na época da composicao estava em
duvida entre ser pianista ou manequim, mas que acabou seguindo a carreira jornalistica.
A composigdo apresenta uma estrutura ciclica com a constante alternancia entre duas
situacOes distintas: A) a manequim desfilando e se esquivando dos fotografos; e B) a
imobilizacéo total dos performers apds a execucdo de um acorde gravado, seguido do
disparo de flashes contra o publico. Temos a seguinte organizacdo formal: Introducéo
(cenal)—A(cena2)-B(cena3)—-A-B—-A-B—-A-B’— A’ (coda).

No que diz respeito ao processo composicional musical adotado, o préprio
compositor sugere que se trata de um contraponto entre luzes e som. Porém, podemos
expandir essa ideia ao observar a alternancia entre luz e sombra, movimento e
imobilizacdo e som e siléncio. Nesse sentido, podemos dizer que o contraponto é o
principio organizacional da composicdo e que este ocorre constantemente em dois
niveis, tanto entre a presenca e a auséncia da midia, quanto no nivel intermiditico,

entre uma midia e outra.

3.2.2.1. As midias: musica, cena e iluminacéo

A parte musical da obra consiste na reproducdo da gravacdo de um Unico acorde
tocado no piano em fortissimo e com o pedal aberto até a extincdo total do som. Embora
deva haver um piano em cena, este é utilizado apenas como objeto cénico, em torno do

qual se desenvolve a trama.

Figura 15 — acorde de Son et Lumiere
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Fonte: Mendes (2008)
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Ao dispormos o acorde de forma escalar, obtemos a seguinte conformacéo:

Figura 16 — disposi¢éo escalar do conjunto [5,6,7,10,11]
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Fonte: o autor

Transpondo-o a t7, chegamos ao conjunto em sua forma prima 5-6 (01256):

Figura 17 — forma prima do acorde de Son et Lumiere
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Fonte: o autor

Como pode ser observado a seguir, este conjunto contém em si todas as classes
de intervalos do sistema temperado, com predominancia de intervalos de segunda menor

(em destaque na figura), reconhecidos como dissonancia dentro do sistema tonal:

Tabela 10 — classes de intervalos presentes no acorde de Son et Lumiére

Classe de intervalos 1|12 |3 |4 1|56
N° de ocorréncias 3 (1 |12 1|2 |1

Fonte: o autor
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Observamos que este conjunto compde uma parte do Modo de Transposicao

Limitada N° 4 de Olivier Messiaen:

Figura 18 — Modo de Transposi¢do Limitada n°® 4
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Fonte: Messiaen (1956)

Os Modos de Transposicdo Limitada sdo colegdes que possuem menos
possibilidades de transposicdes que a escala diatbnica e suas variantes modais.
Messiaen chegou a formulacdo de sete modos com essa natureza, cada qual com
caracteristicas particulares de procedimentos e solu¢des melddicas e harmonicas, e que

podem ser encontrados em abundancia em sua musica.

O Modo 4 possui seis possibilidades de transposi¢cdes e é formado por dois
grupos simétricos, conforme indicam os colchetes na figura acima. Gilberto Mendes faz

uso do modo em sua sexta transposicao, isolando o primeiro grupo simétrico.

Tanto a constatagdo da presenca de todas as classes de intervalos do sistema
temperado, quanto a identificacdo do Modo 4 de Messiaen devem ser observadas de
maneira relativizada. Primeiro porque hd muitas colecGes referenciais que possuem
todos os intervalos e, portanto, ndo se trata de uma exclusividade da composic¢do de
Mendes. Segundo porque, embora de fato haja a presenca de uma possibilidade de
sonoridade tipica do Modo 4, a auséncia de uma sequéncia melddica ou harmonica nos
impede de tirar maiores conclusdes. No entanto, sendo Son et Lumiére uma obra ja da
fase mais experimental de Mendes, inferimos que o compositor estivesse consciente
desses procedimentos da musica moderna, ainda que tenha tido acesso a esse tipo de
técnica apenas de forma autodidata, através de escutas e analises musicais. Justamente
em 1968, ano dessa composicdo, Gilberto Mendes retornou aos cursos de verdo de
Darmstadt, o que atesta o seu forte contato com a musica europeia e um provavel

intercdmbio de ideias e concepgcbes composicionais.
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Também é possivel analisar o material musical de Son et Lumiére a partir de
principios da musica tonal, uma vez que as reminiscéncias tonais sdo muito evidentes
mesmo nas obras experimentais de Gilberto Mendes. Se considerarmos a nota Sol como
o0 centro do acorde, podemos observar que as outras notas criam relacfes simultaneas de
terca maior e menor e de sétima maior e menor, gerando uma oscilagdo da configuracédo
do acorde na percepgdo do ouvinte. Isso demonstra um cuidado de Gilberto Mendes
com o material e as técnicas composicionais, evidenciando o grau de estruturacdo

musical presente em suas obras.

Figura 19 — relaces de tercas e sétimas a partir da nota Sol
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Fonte: o autor

Em relacdo a parte gestual, hd& um desenvolvimento crescente das acGes. Na
introdugdo, a manequim entra seguida dos fotografos, que tentam tirar uma foto,
enquanto ela interage com o piano, evidenciando a presen¢a do instrumento como um
objeto de cena no palco vazio. Este primeiro momento é de pouca exaltacdo, apenas
uma apresentacao dos elementos constituintes da obra. Na sequéncia (A), inicia-se uma
movimentacdo mais intensa. A manequim levanta-se do piano e comeca a desfilar
desorientadamente esquivando-se dos fotografos, gerando uma primeira tensdo. Na
parte B, ha uma imobilizacdo subita que abre espago aos elementos de iluminagdo e

som.

Para Heloisa Valente (1999), a “desimportancia” é um elemento chave na
construcdo de Son et Lumiére. Atraves deste termo, entendemos que a autora se refere a
atitudes que normalmente ndo sdo consideradas como relevantes em si, mas apenas

como componentes de situacBes complexas. No caso de Son et Lumiere, as atitudes da
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manequim/pianista ¢ dos fotdgrafos sdo “desimportancias”, atitudes corriqueiras; no

entanto, tornam-se 0 material de base para a composicéo de Mendes.

Assim, na relagdo com os fotografos, a performer alterna entre posar para as
cameras, fugir delas, ou ignora-las. Valente (1999) identifica que a atitude voyeurista
dos fotografos acaba por expandir a performance da pianista/manequim, de certo modo,

transformando uma atitude “desimportante” no centro de toda a obra.

Na performance da pianista, € possivel identificar um perfil psicolégico de
inconstancia, por um lado representando a davida de Marcia Mendes entre a carreira de
pianista e manequim, e por outro, criticando o narcisismo e a figura do masico como
uma mercadoria (SOARES, 2006).

J& a iluminagdo em Son et Lumiere tem um papel estrutural importante, sendo
evocada através da oposicdo entre luz e escuriddo e ainda através dos flashes disparados
durante o blackout. A constante alternancia entre cena iluminada e blackout com flashes

contribui para a construcdo de um desenho, além de delinear a estrutura ciclica da peca.

3.2.2.2. Testes de similaridade e diferenca

Os testes de similaridade e diferenca serdo aplicados somente na parte B, porque
é o trecho onde ocorre, de fato, uma relacdo multimidiatica. O esquema abaixo ilustra

graficamente o entrelacamento midiatico da obra:

Figura 20 — representacéo grafica da movimentacdo midiatica

INTRODUCAO . A" (CODA)

GESTO com movimento

imobilizado

com som

SOM
sem som

com luz
blackout

Lz

Fonte: o autor
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Como podemos ver, ha um momento na parte B em que todas as midias se
invertem quase simultaneamente, gerando um maior movimento mididtico. Na
composi¢do, esse momento corresponde a reproducdo do acorde e imobilizacdo dos

performers, seguido do blackout com flashes das cdmeras fotogréaficas.

Seguindo a metodologia proposta por Cook, iremos primeiramente analisar as
midias aos pares, para posteriormente observarmos a obra como um todo. As trés

possibilidades de analises pareadas sdo: gesto e musica; gesto e luz; musica e luz.
a) Gesto e Musica:

A primeira aparicdo do acorde gravado € seguida pela imobilizacdo total dos
performers, em qualquer posicao que estejam. Por se tratar de um Unico acorde, bastante
dissonante, e que deve soar até sua total extincdo, podemos supor que se trata de um
som estatico, ou que, pelo menos, sugere essa sensacdo (0 contrario disso seria, por
exemplo, uma sequéncia de sons, uma melodia, um ostinato, etc.). Esta analise levanta,
num primeiro momento, duas possibilidades de encaixe nos modelos basicos propostos
por Nicholas Cook. Se considerarmos que som e gesto trazem a mesma carga de
significados em sua sUbita estaticidade, entdo podemos supor que ha uma relacdo em
conformidade, em que ambas as midias transmitem a mesma informacéo. No entanto,
ao aplicar o teste de primazia, verificamos que, embora o gesto amplifique o som, o
inverso ndo ocorre, porque a imobilizagdo gestual ocorre a partir da reproducéo do som,

havendo uma clara hierarquia que nao é possivel ser revertida sem perda de significado.

Por outro lado, partindo para o teste de diferenca, podemos dizer que se trata de
uma relacdo complementar, porque, embora ambas apresentem estaticidade, isso s €
evidenciado pelo reforco que uma midia opera sobre a outra. Se 0 som fosse executado
e os performers continuassem suas acgdes, 0 efeito do acorde seria menos intenso na
peca; e se 0s intérpretes apenas se imobilizassem, mas ndo houvesse qualquer
intervengdo sonora, o resultado semantico também seria outro. Podemos entdo
considerar que musica e gesto estdo em relacdo complementar, porque um evidencia o0s
significados do outro, valorizando o impacto que a estaticidade gera na peca como um
todo. Com esse resultado, podemos ainda observar que se trata de uma

complementaridade contextual, na qual as midias estdo mutuamente preenchendo as
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lacunas umas das outras, de modo a resultar em um terceiro significado, diferente do

observado nas midias separadamente.
b) Gesto e Luz:

A iluminacdo é tratada de duas formas: 1) com luz e 2) sem luz (blackout) com
pontos de luz produzidos pelos flashes das caAmeras fotograficas. Na parte analisada (B),
a luz é apagada depois de quatro segundos em que o acorde € reproduzido e 0s gestos
imobilizados. Quando a luz é apagada, iniciam-se os flashes das cadmeras contra o
publico, em distancias temporais desiguais, compondo “um pontilhismo de luzes”
(MENDES, 2008, p. 290). Podemos encaixar essa relacdo no modelo basico contestacéo
porque, por um lado, temos os performers imobilizados e, por outro, o jogo de luzes
promovido pelos flashes na escuriddo, que gera um movimento de luzes em oposicao a
estaticidade dos intérpretes. Essa relacdo entre movimento e imobilidade gera uma
tensdo entre as midias e ocorre a tentativa de uma se sobrepor a outra, com clara
dominacdo da iluminag&o sobre 0s gestos, uma vez que a pouca luz tende a esconder 0s
performers. Nesse sentido, trazendo para a relacdo de primazia, podemos dizer que a
imobilizacdo dos artistas oferece resisténcia a movimentacdo promovida pelos flashes

no blackout.
c) Mdsica e Luz

A relacdo entre som e luz é paradigmatica nesta obra, como pode ser observado
no proprio titulo. Aqui hd uma relagéo interessante: embora som e luz estejam em uma
relacdo contréria, 0 primeiro estatico e a segunda em movimento, podemos perceber que
h& uma sobreposicdo entre os dois planos. Na relacdo entre gesto e musica, a auséncia
de movimentacdo complementa a estaticidade do som; aqui, a luz aplica movimento ao
som, de modo que também h& uma relagcdo complementar, em que a luz projeta o acorde
gravado. No entanto, como se trata de uma sobreposi¢édo de planos, podemos considerar
uma complementaridade essencializante, em que as midias assumem suas fungdes

separadamente e néo se interpenetram.

O que podemos perceber nessa analise € que, ao ser inserido na obra, 0 acorde
desenvolve uma serie de lacunas que s&o preenchidas simultaneamente pelo plano
gestual e pela iluminagdo. Quando essas midias complementam o acorde, ocorre uma

grande tensdo, pois, de um lado, o gesto imobilizado potencializa a estaticidade do
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acorde ao passo que a iluminagéo Ihe aplica movimento. Esse breve momento de tenséo
se dissolve quando a peca retorna para A, com a volta da luz geral e a cesséo do som,
deixando novamente a atuacdo dos artistas em evidéncia. Assim, Son et Lumiére é
majoritariamente construida sobre relacbes complementares que, no entanto,

permanecem em constante tenséo.

3.2.3. O Ultimo Tango em Vila Parisi

Em 1984, Gilberto Mendes foi professor de composi¢cdo no XIV Curso
Latinoamericano de Musica Contemporanea, sediado naquele ano em Piridpolis,
Uruguai. Neste curso, Gilberto Mendes dirigiu uma composicao coletiva denominada O
Ultimo Tango em Piriapolis, fazendo alusio ao local do curso e, a0 mesmo tempo, ao
filme O Ultimo Tango em Paris de Bernardo Bertolucci. De acordo com Mendes, o
compositor alemao Dieter Schnebel, que também foi professor convidado naquele ano,
Ihe sugeriu que compusesse uma obra inteiramente sua partindo daquela mesma ideia.
Assim, em 1987 Gilberto Mendes compds O Ultimo Tango em Vila Parisi, situando

agora sua composicdo na vila operaria de Cubatdo-SP.

O Ultimo Tango em Vila Parisi é uma peca para orquestra sinfénica e agio
cénica de regente e dois violinistas (um homem e uma mulher). De acordo com Mendes,
trata-se de um divertimento mozartiano em torno de um ménage a trois entre 0s
performers, com ares de abertura tragica “a la Brahms” (MENDES, 1994, p. 207).
Musicalmente, a maior parte da composicdo tem um carater bastante repetitivo, tendo
uma célula ritmica de tango constante. Cenicamente, no entanto, h4& uma trama
complexa que apresenta a disputa entre o regente e o violinista para dancar com a
violinista. Inicialmente, o regente, apds dar a entrada para um unico acorde orquestral e
permanecer imdvel por alguns segundos, desce do podio e tira a violinista para dancar.
Apbs alguns passos de tango, agora acompanhados pela orquestra, o outro violinista
levanta-se e intervém na cena. A violinista entdo une-se aos dois masicos e inicia uma
danca a trés. Insatisfeito com a situacéo, o regente separa-se do grupo e simula com sua

batuta um golpe de espada. O violinista sai de cena cambaleante, ao passo que a
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violinista, atordoada, sai por outro lado gritando, horrorizada. O regente olha a cena

com indiferenca, volta ao pddio e assume seu papel, dando entrada a coda.

O Ultimo Tango em Vila Parisi é uma obra alegorica, pois, por tras da ficcdo de
um crime passional, reside um fato profundamente sério: a situacdo caotica que a Vila

Parisi, situada na cidade de Cubatio-SP, se encontrava nos anos 80.

Com o projeto de desenvolvimento industrial empreendido a partir dos anos 50
pelo governo de Juscelino Kubitschek e continuado durante a Ditadura Militar, e devido
a sua privilegiada localizacdo geogréafica entre Sdo Paulo e o porto de Santos, Cubatdo
rapidamente se tornou um importante polo industrial. Em virtude de sua topografia ser
composta por serras e mangues, a cidade possuia poucas areas habitaveis. Com a
massiva instalacdo de industrias na regido, a populacéo foi obrigada a viver no entorno

destas, 0 que gerou favelas e vilas operarias em condi¢des subumanas.

Outrossim, sob um poder pablico negligente e interessado exclusivamente no
desenvolvimento financeiro da regido, ndo houve fiscalizacdo sanitaria adequada, de
modo que rapidamente essas indUstrias passaram a poluir violentamente a cidade. Essa
situacdo levou Cubatdo a ser considerada nos anos 80 pela ONU como a cidade mais
poluida do mundo (AS DUAS, 2003).

Em 1980, em artigo publicado pelo jornal The New York Times, Warren Hoge
denunciou o descaso institucional com Cubatdo. De acordo com a matéria, a cidade era
bombardeada diariamente por 1000 toneladas de gases toxicos emitidos pelas inddstrias
de fertilizantes e refinarias, sendo que tais nimeros dizem respeito apenas as particulas
gasosas. Ademais, também era emitido em torno de um milhdo e meio de toneladas

solidas por ano, que se depositavam no solo, rios e mangues.

Hoge (1980) ainda cita que o diretor de salde do municipio na época avaliou
que 40 de cada 1000 criangas ali nascidas, morriam dentro de uma semana, sendo a
maioria delas deformadas, além da alta taxa de natimortos por anencefalia ou ma
formacdo cerebral. Além disso, os abortos espontaneos e nascimento de criangas abaixo
do peso eram muito comuns na cidade, com grande incidéncia na Vila Parisi, razdo pela
qual esta recebeu a alcunha de “vale da morte” (HOGE, 1980). L4, em 1977, um
medidor de poluicdo chegou a quebrar, tamanha a intensidade da contaminagdo na
regido (HOGE, 1980).
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Deste cenario®®, Gilberto Mendes retirou a motivagdo mais profunda para sua
obra. Para o plano mais superficial da representacdo, no entanto, Mendes langcou mao de
duas referéncias. A primeira, como ja dito anteriormente, é facilmente identificavel no
trocadilho feito com o titulo do filme O Ultimo Tango em Paris. O filme de Bertolucci
apresenta uma relacdo doentia e superficial entre dois desconhecidos que acaba de
forma tragica quando o envolvimento entre eles ameaga transformar-se em um
sentimento genuino, como se ndo houvesse a perspectiva de uma vida feliz na unido

entre os dois.

A segunda referéncia consiste na citacdo do poema Pneumotorax de Manuel
Bandeira no inicio da peca, em carater de prologo. Gilberto Mendes faz uma espécie de

discurso em que partes do poema é citado.

Manuel Bandeira escreveu o poema Pneumotorax em 1930, aos 44 anos. Desde
muito jovem, o poeta foi diagnosticado com tuberculose, doenca que o acompanhou
durante toda a vida e que € marcante na sua poética. Assim, em Pneumotdrax, Bandeira

retrata poeticamente uma situacdo particular.

Febre, hemoptise, dispnéia e suores noturnos.
A vida inteira que podia ter sido e que néo foi.
Tosse, tosse, tosse.

Mandou chamar o médico:

— Diga trinta e trés.

— Trinta e trés... trinta e trés... trinta e trés...

— Respire.

— O senhor tem uma escavacdo no pulmdo esquerdo e o pulmdo direito
infiltrado.

— Ent&o, doutor, ndo é possivel tentar o pneumotdrax?

— Nao. A Unica coisa a fazer é tocar um tango argentino. (BANDEIRA,
[1930] 2013)

O poema ¢ apresentado quase como uma mera harracao de uma consulta médica,
ndo fosse por dois versos que quebram com a crueza dos fatos expostos. “A vida inteira
que podia ter sido e que ndo foi” € o primeiro, e apresenta o lamento do proprio poeta

que passou a vida esperando pela morte. O outro verso que rompe com a linguagem

8 Com a grande quantidade de dentncias dentro e fora do Brasil, os industriarios e a prefeitura de
Cubatdo viram-se obrigados a controlar a polui¢do. Uma das ac¢Bes foi a desocupacdo da Vila Parisi,
concluida em 1992, quando a Ultima familia deixou o local. Além da realocacdo das pessoas em regides
mais distantes e com melhores condi¢Bes sanitarias, a instalacdo de equipamentos antipoluentes foi
fundamental para que a cidade passasse — anos depois — a ser reconhecida internacionalmente como
simbolo de recuperagdo ambiental.
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descritiva ¢ a conclusao fatidica do poema, que aponta que “a inica coisa a fazer ¢ tocar

um tango argentino”, ou seja, esperar o inevitavel fim.

As duas referéncias contribuem para construir a ficcdo que alegoricamente faz
uma critica a displicéncia com a Vila Parisi. Do filme, Gilberto Mendes extraiu ndo
apenas 0 jogo com o titulo, mas também a relacdo instavel dos dois amantes — aqui
representados pelo regente e pela violinista, com a inclusdo de mais um individuo,
aumentando a tensdo em cena. Do poema, além da citacdo parcial do texto, Mendes
extrai toda uma aura de desesperanca que, como sera visto na analise multimidiatica,

sera fundamental para a ambientacdo da obra.

A composicdo apresenta a seguinte estrutura: introdu¢do A B A’ B’ A”>’ B” CD
(coda). Essa distingdo esta baseada nas mudancas que ocorrem na parte musical, e as
variacdes indicam a mudanca cénica naquela secdo. Assim, enquanto em A o regente e
0 som orquestral permanecem estaticos, em A’ o som permanece estatico enquanto 0
regente se movimenta entre os musicos. Do mesmo modo, enquanto em B a orquestra
executa a célula ritmica de tango com o regente imdvel, em B’ essa mesma célula ¢

tocada enquanto o regente desenvolve sua atuagdo cénica.

3.2.3.1. As midias: musica e cena
a) Musica

Musicalmente, O Ultimo Tango em Vila Parisi pode ser dividido em quatro
partes curtas e repetitivas. Na parte A encontra-se um Unico acorde de base que deve ser
sustentado pela orquestra, enquanto sete moddulos devem ser inseridos e retirados
aleatoriamente a partir da indicacdo do regente. Assim, conforme inseridos sobre o

acorde de base, esses modulos vao acrescentando diferentes cores ao som orquestral.
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Figura 21 — O Ultimo Tango em Vila Parisi — parte A%
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Fonte: Mendes (1994)

Partindo do principio de que todos os modulos serdo tocados (ainda que nao se
possa prever quando), podemos dizer que a parte A esta construida sobre o conjunto

octatdnico 8-23 (0123578A) com a nota Ré como centro.

%4 Clarinetes, trompetes e trompas estdo em suas respectivas transposicdes.
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Figura 22 — conjunto resultante da soma de todas as notas da parte A
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Fonte: o autor

O acorde de base consiste no subconjunto 6-32 (024579) que esta contido no
conjunto anteriormente apresentado. Este subconjunto é caracterizado pela auséncia de

tritonos, o0 que o torna mais estavel dentro do pensamento tonal.

Figura 23 — reducdo do acorde de base da parte A
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Figura 24 — disposicdo escalar do acorde de base da parte A; conjunto 6-32 (024579)
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Fonte: o autor

Na parte B, inicia-se uma figuragdo ritmica caracteristica de tango,
primeiramente executada apenas por vibrafone, piano, violdo e contrabaixo, sendo

seguida, ap6s algumas repeticbes, pelos demais instrumentos da orquestra. E neste
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trecho que se desenvolve a acdo cénica principal e, portanto, € uma parte que se repete
muitas vezes.

Figura 25 — Parte B1
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Fonte: Mendes (1994)

Esta secdo € construida sobre o conjunto 7-29 (0124679), que também € que um
subconjunto de 8-23. No entanto, é interessante observar que este trecho soa bastante

diferente da parte A, uma vez que a nota Ré — que possui fungédo central na obra toda — €
omitida desta parte.

Figura 26 — conjunto 7-29
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A parte C possui caracteristicas de um Slow Swing, remetendo a linguagem das
big bands norte-americanas, muito importantes na formagéo musical do compositor. Em
relacdo a orquestracdo, nesta parte o tema é apresentado pelas cordas, todas em divisi,
tocando em homorritmia. Assim, violinos I e Il formam um quarteto que é reproduzido,
praticamente de forma idéntica, por violas e violoncelos uma oitava abaixo, gerando um
grande bloco de oito vozes. Um quarteto de trompas reforgcado por um trio de trombones
cria um plano estético de tapete harménico, com acordes de longa duragdo modificando

a cada compasso. Piano, contrabaixo e violdo, sustentam a pulsacéo ritmica.
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Figura 27 — reducéo da parte C

| 6-32 (024579) y 6-33 (023579) I 5-27 (01358)
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Esta parte é construida sobre 0 mesmo conjunto 8-23, porém, transposto 7 semitons
acima (exemplo).

Figura 28 — conjunto 8-23 transposto a t7
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Fonte: o autor

A forma como Gilberto Mendes organiza esse conjunto, nos permite distinguir trés
subconjuntos tonalmente reconheciveis (como pode ser visto na Figura 27), embora seu
encadeamento ndo tenha qualquer compromisso com um discurso tonal. A seguir,

transcrevemos 0s subconjuntos em disposicao escalar para sua melhor visualizacao.

Figura 29 — disposicdo escalar dos trés subconjuntos de t7[8-23]
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Fonte: o autor

Observamos que, apesar desta parte estar construida sobre uma transposicéo t7 [8-23],

é possivel encontrar um subconjunto 6-32 exatamente igual ao que aparece no conjunto
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original, fazendo uma ponte entre os dois conjuntos. Desse modo, percebe-se que esta parte
guarda muitas semelhangas com o acorde de base da parte A (Figura 24).

Por fim, a parte D é marcada pela diluicdo da mobilidade ritmica e melddica da parte
anterior, direcionando a uma textura menos densa. Esta parte pode ser observada em trés

diferentes momentos.

Figura 30 — O Ultimo Tango em Vila Parisi — Parte D dividida em trés momentos

PARTED cepetir momento 2

—

ssfff———— =gl dddioto |
. 7 | e-\ﬁ B
% . .
811|173 = foto—to—td, L
v ] — | —
momento 1 I‘L T
th [FEE a1 H= -
T [« X3 ‘ﬂ L~} if =
azada | | #_ ¥ (- : .__“’-\’:%:
HIEEES EE S S SRR e R
alt‘h
W2
(Q“; : ‘”j‘*;-__ —. - - - — - ]
™f 3
e mt 1 B _
o éu - S e e = = Z ,{ =
" iL_ E —t
/ e
momento 3

r repelir

el

Pia.

Fonte: Mendes (1994)
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Na propria disposic¢do na partitura é possivel observar as drasticas mudancas texturais,
ritmicas e timbricas desta parte, que inicia com um desenho ritmico de piano e cordas,
substituido por um coral nas trompas e trombones e, por fim, seguido apenas de uma
alternancia entre dois acordes no piano, com os violoncelos refor¢ando a centricidade da nota
Re.

No momento 1, é utilizada a colecéo diatdnica 7-34 (013469A) centrada na nota Ré,

tonalmente reconhecida como o material de uma escala de ré menor melédica.

Figura 31 — conjunto 7-34 a partir da nota Ré
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Fonte: o autor

A forma como Mendes dispde as notas em acordes nos permite ainda reconhecer dois
pequenos subconjuntos: 5-29 (01368) e 4-27 (0258). Neste trecho também podem ser
encontradas reminiscéncias tonais, com 0 movimento de dominante-tonica que ocorre na mao
direita do piano, em gue ha uma alternancia entre o acorde de L& maior com sétima menor e 0
acorde de Ré menor com sexta (ou Si menor com sétima menor, gerando uma relacao VI17-i)
— ambos sobre um pedal na nota Ré. Também é interessante notar que este € o Unico
momento em toda a peca em que aparece a nota F& natural, que gera a sensacdo de

configuracdo em tom menor, se comparado as outras partes.
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Figura 32 — alternancia entre subconjuntos
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Fonte: Mendes (1994)

No momento 2, o conjunto 7-34 permanece, porém, acrescido de trés classes de notas
(Fa#, Sol# e La#), que juntas formam o conjunto 3-6 (024). Esse pequeno agrupamento €
conseguido através da transposicdo do conjunto 7-34 nove semitons acima. As demais classes

de notas do conjunto transposto sdo iguais as do conjunto de origem.

Figura 33 — classes de notas em comum entre 7-34 e t9[7-34]
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Fonte: o autor

Desse modo, no momento 2 € possivel encontrar uma interacéo intercolecfes entre o

conjunto 7-34 e sua transposicdo t9[7-34], gerando um grande conjunto de dez classes de

notas:
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Figura 34 — interagéo intercolegdes 7-34 + t9[7-34]
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Fonte: o autor

O momento 3, parte final da obra, é construido sobre o conjunto diatonico 7-35
(013568A), que caracteriza a escala tonal e suas variacbes modais. Assim como nas partes
anteriores, aqui Gilberto Mendes organiza as alturas em disposi¢cdes de acordes, 0 que nos
permite reconhecer dois subconjuntos: 4-26 (0358) e 5-29 (01368), que guardam muitas

semelhangas com a estrutura dos acordes apresentados no momento 1 (Figura 32).

Figura 35 — alternéncia entre conjuntos
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Fonte: Mendes (1994)

Unificando toda a parte D, chegamos ao grande conjunto de dez notas mostrado na
Figura 34. Este conjunto também pode, enfim, ser reconhecido como o conjunto octaténico 8-

23, acrescido de duas notas:



128

Figura 36 — conjunto ocatdnico 8-23 com interferéncia de duas notas
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Fonte: o autor

Desta maneira, ainda que a obra tenha uma sonoridade que remeta a linguagem tonal,
foi possivel perceber, através da metodologia analitica empregada, a presenca do conjunto
octatonico 8-23 (0123578A) atravessando a obra como um todo. Ndo queremos com isso
afirmar que Gilberto Mendes estava ciente de todos os procedimentos aqui descritos, mas
apenas que esta € uma possibilidade logica de se compreender a organizacdo do material

musical em O Ultimo Tango em Vila Parisi.

b) Cena
No plano cénico, Gilberto Mendes utiliza uma proposta teatral dramética, em que ha
um enredo e uma histdria linear que se desenvolvem ao longo da obra. No entanto, ndo deixa
de inserir aspectos do absurdo, tdo caro a sua linguagem.
A caracterizacdo do regente é um aspecto muito importante O Ultimo Tango..., e é
uma das raras vezes em que o compositor especifica elementos como penteado, maquiagem e
figurino. Na partitura ha a seguinte instrucéo:
O regente deve ser esguio e ter boa mobilidade e expressdo corporal. Usar de
preferéncia uma casaca; ou cal¢a de malha preta justa, com camiseta de malha preta,

de manga comprida, gola rolé ou sem gola. Estar com um pouco de maquillage e
penteado com um toque expressionista, anos 20. (MENDES, 1994)

Além da instrucdo de caracterizacdo, 0 compositor também detalha o desenvolvimento
cénico do regente, fazendo referéncia a atuacdo de personagens do cinema expressionista
alemdo como o sonambulo César no filme O Gabinete do Dr. Caligari, de Robert Wiene e o
ator Gustav Frohlich em Metropolis de Fritz Lang. Toda essa caracterizagcdo detalhada e
referéncias explicitadas na partitura, reforcam a criacdo do perfil psicologico da personagem-
regente.

E importante ressaltar que, embora o regente possa ser reconhecido em sua funcéo,
Gilberto Mendes constrdi uma narrativa corporal em que 0s gestos e acdes se distanciam dos

padrdes de uma pratica tradicional de regéncia, criando uma figura dibia. Por exemplo, logo
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no inicio o regente deve indicar a entrada da orquestra e imediatamente se imobilizar; em
outros momentos a orquestra deve tocar sem suas indica¢des; ha ainda situagcbes em que 0
regente deve dar indicacOes para entradas dos modulos (parte A), mas isso deve ser feito “nao
com gestos de regéncia, mas como se estivesse hipnotizando os musicos da orquestra”
(MENDES, 1994); h& outros momentos em que o regente deve apenas colocar a médo sobre o
musico que ele quer que toque. Enfim, esse esforco em tirar do regente todos os gestos
préprios da sua funcdo, faz com que essa figura seja vista antes como uma personagem-
regente do que como um regente de fato. Apenas no final da peca, a personagem-regente sobe
ao pddio e assume sua postura de regente real, dando entrada a parte C, regendo “com
exagero e paixdao” (MENDES, 1994).

Essa composicdo deixa em evidéncia a complexidade da escrita cénica de Gilberto
Mendes, que conduz a sobreposicao de planos diferentes realizados pelo mesmo individuo: o
plano em que ele desenvolve sua funcdo e o plano em que ele representa a si mesmo, como

uma meta-personagem.

3.2.3.2. Testes de similaridade e diferenca

a) Momento |

Esta é a introducdo da peca, quando o regente entra caracterizado com um toque

expressionista anos 20 e, virado para a plateia, diz o seguinte texto de forma dramatica:

Vila Parisi fica no Municipio de Cubatéo, cidade internacionalmente conhecida por
ser a mais poluida do mundo. Miseravel vila operéria de uma tristemente famosa
cidade! Quando penso nos trabalhadores que ali vivem, ndo posso deixar de me
lembrar daquele poema de Manuel Bandeira, Pneumotérax, e imagino um desses
trabalhadores no consultério médico, sendo examinado, tosse, tosse, tosse, diga 33,
pede o médico, respire, 0 senhor tem uma escavagdo no pulmdo esquerdo e o
pulmdo direito totalmente infiltrado por gases toxicos industriais. Nao da para tentar
0 pneumotorax? Pergunta aflito o trabalhador. Néo, responde o médico, o Unico
negdcio a fazer é tocar um tango argentino.

Gilberto Mendes evoca o poema no prologo como uma forma de inserir o expectador
em um clima morbido e ao mesmo tempo critico, como que transpondo a consulta descrita por
Bandeira para a Vila Parisi. Porém, diferente da situacdo no poema, nesse caso a doenca ndo é

uma fatalidade da vida, mas sim resultado da displicéncia humana. Na critica do compositor,
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da mesma forma que no poema, os moradores da vila operéria estdo fadados a esperar pela

morte.

Nesta parte, a Unica relacdo multimidiatica presente esta no contetdo do texto com a
expressao dramatica do regente. A julgar por sua vestimenta, percebemos um certo choque
entre a caracterizacdo um tanto onirica e a seriedade denunciatéria do texto proferido.
Contudo, no decorrer da obra, esses elementos se mostrardo como pecas para a construgéo de
uma narrativa; portanto, pode-se dizer que neste momento ocorre uma relacdo de

complementag&o entre a performance do maestro e o contetdo politico do texto lido.
b) Momento Il

A indicacdo para esse trecho é que o regente dé entrada a orquestra e permaneca
estatico durante dois minutos, enquanto os musicos continuam tocando. Ao compararmos o
acorde orquestral com a imobilidade do regente, podemos dizer que se trata de uma relagédo
consonante, porgue tanto muasica quanto regente permanecem estaticos, de modo que as duas
midias transmitem a mesma mensagem, embora cada uma a partir de seus respectivos
materiais. Ao aplicarmos o principio de primazia, observamos que a imobilidade do regente
amplia o acorde na mesma medida em que o inverso ocorre, como é paradigmatico do modelo

de conformidade.
¢) Momento IlI

Neste momento, 0 regente apenas da entrada a parte B e se imobiliza novamente.
Contudo, essa parte € um tango de carater enérgico e repetitivo, colocando-se em oposicéo a
imobilidade do regente. Podemos observar a tentativa de uma midia estabelecer-se sobre a
outra, gerando uma relacdo de contestacdo, uma vez que as informacgdes transmitidas sédo
diferentes e ndo se integram. Nesta parte, observamos a dominacdo da musica sobre a cena,
haja vista que a grande mobilidade sonora (e também gestual) da orquestra tende a atrair mais
a atencdo do que a permanente estaticidade do regente, ja assimilada. Portanto, nesta parte a
cena oferece resisténcia a musica que, por seu carater dancante, tende a incitar a

movimentacao.
d) Momento IV

Aqui é retomada a parte A, na qual a orquestra permanece num Unico acorde estatico.

Porém, agora o regente desce do pddio e comeca a se movimentar “como que flutuando, com
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0s bracos abertos, [...] as vezes movimenta[ndo] os bracos como se moldasse, conduzisse 0
jorro sonoro” (MENDES, 1994). Com essa movimentagdo, essa se¢do transforma-Se em
complementar, na medida em que o gestual suave do maestro ndo nega a estaticidade do
acorde, agora enxertado de alguns moédulos com pequenos motivos ritmico-melodicos que se
repetem. Com os mddulos sendo adicionados ao acorde principal, o conjunto octaténico 8-23
é completado, gerando um aumento significativo de intervalos percebidos tonalmente como

dissonantes.

Tabela 11 — classes de intervalos do acorde principal sem os modulos

Classe de intervalos 112 |3|4|5]|6
N° de ocorréncias 1| 4|12|12|5]0

Fonte: o autor

Tabela 12 — classes de intervalos do acorde principal com os modulos

Classe de intervalos 112 |3|4|5]|6
N° de ocorréncias 4 | 6 |54 |7]|2

Fonte: o autor

Obviamente, com a inclusdo das duas notas faltantes, todas as relagdes intervalares
aumentam. No entanto, como se pode observar na comparacdo entre as tabelas de classes de
intervalos, o acréscimo de mais trés relacdes de segunda menor e o surgimento de duas

relacdes de tritono certamente atribuem uma tensdo que até entdo o acorde nao possuia.

Essa tensdo produzida pela incidéncia dos médulos sobre o acorde atua como um
potencializador do carater misterioso da atuacdo do regente, funcionando tal qual as trilhas
sonoras no cinema mudo, referéncia latente nesta obra. E correto afirmar que seria possivel
construir esse mesmo carater sem a utilizagdo de musica, porém, a relagdo multimidiatica

preenche os espacos que talvez a encenagdo por si s ndo fosse capaz de preencher.
e) Momento V

O regente permanece em sua performance teatral, deslizando misteriosamente pelo
palco. No entanto, nessa parte o tango é retomado. Ao permanecer desenvolvendo sua cena

alheio a mudanca musical, o regente acaba criando uma relacdo de contestacdo com a mausica.
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Essa diferenca cria dois planos diferentes para a recepcdo, e podemos dizer que ha uma
grande tensdo entre musica e cena, pois agora ambas apresentam informacdes diferentes. No
entanto, a cena ainda parece dominar o plano musical. Primeiro, porque essa figura musical ja
foi apresentada anteriormente, e segundo porque a cena, ainda que seja a mesma proposta de
movimentacdo misteriosa pelo palco, acontece sempre num plano continuo, ndo se repete

como a musica.
f) Momento VI

Retorna 0 momento IV, com o regente rodeando a violinista, saindo por um lado do
palco e entrando por outro, descendo para a plateia. Assim como em IV, aqui h&d uma relacdo

complementar, com a musica projetando a cena.
g) Momento VII

Este € o momento central da obra. Inicia-se novamente o tango, e na sequéncia o
regente e a violinista comecam a dancar. O tango nessa parte relaciona-se de forma
complementar com a cena por diferentes caminhos. Inicialmente, a mdsica e a cena sao
complementares porque a danca € valorizada pelo ritmo marcado pela orquestra e, por outro
lado, porque a musica é transposta para o plano visual através da danca. Na sequéncia, 0
violinista interfere na danca e inicia uma briga com o regente. Aqui, as midias sdo
complementares porque a cena de briga acentua o aspecto dramatico do tango. Depois, a
violinista interfere na briga e inicia a danca a trés. Entdo, eles voltam a dancar dentro do ritmo
da musica, de modo que a acdo deles é complementada pela musica, ao passo que a sugestao
de um ménage a trois € intensificada pela carga sensual que também comumente se atribui ao
tango, principalmente a danca. Por fim, o regente desfere um golpe contra o violinista, que sai
de cena cambaleando, enquanto a violinista, assustada, sai pelo outro lado da cena. Aqui, 0
tango continua atuando como complementar ao desfecho tragico da cena passional. Em toda
essa parte, percebemos que o tango atua ora como base para o desenvolvimento da danca e

ora como trilha sonora para a cena que se desenvolve.
h) Momentos VIII e IX

A partir dessa se¢do o regente de fato assume sua funcdo. Aqui, seu gestual é
correspondido musicalmente pela orquestra, 0 que nos permite concluir que se trata de uma
passagem consistente, onde musica e gestualidade, cada um em sua propria materialidade,

transmitem a mesma informacdo. Em linhas gerais, Nicholas Cook ndo considera esse tipo de
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contato como uma situagcdo multimidiatica, porque neste caso a agdo cénica tem a exclusiva
fungéo de produzir uma correspondente sonora. No entanto, como Gilberto Mendes indica
uma regéncia ‘“com exagero e paixdo”, percebemos ainda uma intengdo teatral sobre a
gestualidade funcional. Portanto, consideramos esta relacdo também como uma instancia de

multimidia.

O que se pode perceber das analises dos diferentes momentos de O Ultimo Tango em
Vila Parisi € que ocorrem todas as formas de instdncias de multimidia, porém com
predomindncia de relagbes coerentes, que geram instancias em complementagdo e em
contestacdo. Partindo agora para uma andlise da configuracdo global da obra — o que néo
significa uma mera soma das analises individuais — podemos observar uma relacéo
interessante. Ao fazer referéncia a duas obras que utilizam metaforicamente o tango (o filme
O Ultimo Tango em Paris e 0 poema Pneumotdrax), Gilberto Mendes aproveita o fato de
poder, em uma obra cénico-musical, traduzir tais metaforas do plano virtual para o plano real
da performance. Assim, Mendes utiliza o tango como um motivo sobre o qual a obra é
erigida, a0 mesmo tempo em que o tango se torna o elemento unificador de tantas referéncias
aparentemente sem ligacdo. Desse modo, entendemos que O Ultimo Tango em Vila Parisi é
uma obra em complementacdo, na qual cada midia contribui de uma forma diferente na

construcdo da critica social de Gilberto Mendes.

3.2.4. Escorbuto — Cantos da Costa

Escorbuto — Cantos da Costa € uma obra de 2006, escrita sobre poema homénimo do
santista Flavio Viegas Amoreira. De acordo com Gilberto Mendes, trata-se de uma “cena
musical maritima [...] @ maneira surrealista de Armandia 5, do espanhol Juan Hidalgo”.
(MENDES, 2008, p. 249)%. Escorbuto — Cantos da Costa é uma composicdo rapsodica que
pode ser observada em trés partes: uma breve introducdo, um grande desenvolvimento, onde

de fato ocorrem 0s eventos, e uma coda.

% Armandia 5 teve sua estreia no 1X Festival Misica Nova em 1973, tendo sido novamente realizada em 2005
no Festival Mdsica Nova em Santos pelo pianista Antonio Eduardo Santos e o Madrigal Ars Viva, sob regéncia
de Roberto Martins.
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A introducdo consiste na entrada dos musicos seguida da entrada do leitor, cada qual
ocupando seus lugares, em que seus instrumentos e objetos de cena jA devem estar

posicionados. Permanecem imdveis enquanto, na sequéncia, entram duas bailarinas dancando.

A segunda parte, considerada por n6s como desenvolvimento, apresenta as acdes dos
instrumentistas, que devem alternar entre tocar e imobilizarem-se. Desse modo, temos um
primeiro contraponto entre som/gesto e siléncio/imobilidade. Além deste, deve haver um
contraponto entre os instrumentistas, de modo que as agdes ocorram de forma alternada,

evitando ajustar as entradas e pausas.

Enquanto os musicos desenvolvem essa acdo, o leitor deve ler o fragmento do poema
indicado na partitura, por vezes levantando-se e gritando “Escorbuto”, momento em que este,

juntamente com os musicos, imobiliza-se por dez segundos.

As bailarinas devem desenvolver sua performance alheias as a¢fes dos musicos e
leitor. Mesmo nos momentos em que o leitor grita, elas permanecem dangando. Em
determinados momentos, as bailarinas deverdo parar em posi¢des especificas e ler seu texto, e
em outros momentos deverdo dancar em par o foxtrote tocado pelo pianista, porém, fora do

tempo, um pouco mais lento, gerando uma defasagem.

Desse modo, podemos observar o contraponto atravessando diferentes niveis da
composicdo. Em primeiro lugar, observamos 0 contraponto entre som/acdo e
siléncio/imobilidade; depois, o contraponto intermidiatico entre musica, texto e danca; por
fim, h&a o contraponto temporal, em que cada uma das acOes desenvolve-se em seu tempo

préprio, sendo a sua simultaneidade um caso fortuito a ser evitado.

No desenvolvimento, ha trés acbes que nos permitem vislumbrar recortes em
subsegdes: a) o grito da palavra “escorbuto” seguido de imobilizagdo, realizado trés ou mais
vezes pelo leitor; b) as imobilizag6es das bailarinas; c¢) as dancas de foxtrote das bailarinas.
Apesar de apresentar alguns pontos em que seria possivel organizar formalmente a obra, esses
pontos ndo sdo definidos temporalmente na partitura pelo compositor, que deixa 0s intérpretes
livres para escolher os momentos em que serdo realizados. Uma vez que essas agdes Sao
selecionadas ao acaso a partir da relagdo entre os performers, ndo é possivel prever quando
irdo ocorrer e que tipos de recortes e reorganizagdes elas aplicardo a obra. Assim, fixando-nos
apenas nas indicacdes presentes na partitura, entendemos que este momento se desenvolve de

maneira cumulativa, em que os elementos vdo sendo agregados, eventualmente podendo
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apresentar tracos de uma organizagdo formal ndo prevista pelo compositor. Nesse sentido,
Escorbuto — Cantos da Costa demonstra como a partitura ha masica-teatro muitas vezes serve
apenas como roteiro, mas é incapaz de prever o desenvolvimento da obra como um todo,

conforme Rebstock (2012) avalia.

A parte final apresenta dois momentos. Primeiro, ha uma imobilizacdo geral, iniciada
pelo leitor e pelos musicos e seguida pelas bailarinas, que terminam recitando o verso “chuva
no mar ¢ desejo”. Depois, ha uma tltima acdo do percussionista que deve seguir a frente de
todos e fazer o ruido com o pau-de-chuva trés vezes até imobilizar-se completamente na

ultima posi¢do, acompanhando os demais artistas.

3.2.4.1. As midias: poema, cena e musica

Escorbuto — Cantos da Costa é um poema longo do escritor santista Flavio Viegas
Amoreira, de 2005. Em Escorbuto, Amoreira narra uma viagem pela costa atlantica brasileira,
numa linguagem carregada de simbolismos e referéncias. Para sua composi¢cdo, Gilberto

Mendes utilizou um recorte do poema, reproduzido a seguir:

“quem

ninguém

nada

nunca foi MAR

intentam soerguem proscrutam
empulhadores sopitam anuem
ZUMMTRAZ!!

Lavra sulca pernas bragadas
Ampulheta avessa escoa anti-horario
Oceano escarro em pedra

Os que adivinham mas ndo persuadem
Entropemas: saber é conhecimento cego

Mar é sentir / poder ver por dentro
Agitar! Sacudir o léxico / compendimentos
Antes da Poesia a crbnica noticia

Surgidouro de sesmarias

A rosa num pogo era orquidea
Como saber dentro de mim caberia
Um poco ndo um vaso transhordante

Féssil projétil arta aspiraaaaaaa

A pedra de toque do poeta é orificio enxames:
Tanger a boiada camdnica dos mares refletir uma
(senda
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entras torrentes tropicas egomorfos
egonautico! Engulhando-me

poeta é oficio caicara costeando

arraias rebulico coralico ocre

comendo crases artigos prépositismos
neutrinos, buracos, fluxosfuscos

Oceano tdo metaforico do Céu semblante!
Chuva, Mar, Desejo

chuva largando a costa

a barra derradeiro

chuva no Mar é desejo

consentido acasulamento

cada praia um poema arcabouco” (AMOREIRA, 2005)

No fragmento selecionado por Mendes, observa-se o didlogo estabelecido entre a
navegacao e a poesia, tomadas ambas como aventuras perigosas e excitantes. Assim, 0 poeta
passa a ser navegador caicara, explorador do léxico.

Gilberto Mendes conta que o verso “chuva no mar ¢ desejo” arrebatou-lhe, sendo a
partir deste que a ideia da obra surgiu®®. Este verso e seus substantivos isolados perpassam
toda a composicdo de Mendes, seja na fala do poeta, do percussionista ou das bailarinas,
sendo inclusive a Gltima frase da obra, reforcando seu papel central.

E ainda importante ressaltar as referéncias que o poema faz & musica de Gilberto
Mendes, por exemplo na citacdo de Ulysses em Copacabana Surfando com James Joyce e

Dorothy Lamour, ou ainda no micro-prefacio feito pelo poeta:

Esse poema longo é busca pelo entendimento lirico do sentimento de ser atlantico-
brasileiro. E uma sinfonia inspirada nos navegantes franceses que passaram pela
costa dos sonhos entre a Guanabara e a ilha de S&o Vicente e pela musica do genial
compositor Gilberto Mendes (AMOREIRA, 2005, p. 12)

Em relacdo aos tracos cénicos, em Escorbuto, Gilberto Mendes utiliza 0 mesmo
processo de Son et Lumiére de contrapor acao e imobilidade, porém aqui, de forma defasada
entre os intérpretes. Dentre os musicos, a performance do percussionista € mais teatral que a
dos outros, provavelmente pelas possibilidades de teatralizacdo que o pau-de-chuva oferece
para além de sua funcdo musical. Durante sua ac¢éo, o percussionista representa um barqueiro,
utilizando o pau-de-chuva como um remo. Nos momentos de pausa, deve imobilizar-se com

as maos em volta dos olhos, simulando um bindculo. Desse modo, 0 percussionista é o Unico

% O mesmo verso ja havia sido utilizado antes em Alegres Trépicos, um baile na Mata Atlantica, também de
2006.
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individuo a ter uma sugestdo de personagem um pouco mais definida, enquanto que os demais

desenvolvem suas a¢Oes cenicamente, porém sem representar uma personagem.

Quanto as bailarinas, Gilberto Mendes as deixa livres para criarem sua danca,
evidenciando novamente a importancia da contribuicdo do intérprete em sua obra. Ha apenas
algumas indicacdes de acdes a serem desenvolvidas, mas ainda assim, ndo ha qualquer forma

de notacdo rigorosa a ser seguida.

Por sua vez, o leitor permanece lendo o poema, repetindo-o sempre que chega ao fim.
Sua acdo cénica se dard em alguns momentos em que se levanta e grita a palavra “escorbuto”,
a que se segue a imobilizacdo deste e dos musicos. Escorbuto foi uma doenga muito comum
na época das navegacdes, e era resultado da auséncia da vitamina C proveniente de alimentos
frescos; estes, inexistentes nos longos meses de viagens dos marinheiros. A doenga comecava
atacando as gengivas e rapidamente se alastrava pelo corpo, tendo dizimado tripulagdes
inteiras. Nesse sentido, o grito proferido pelo leitor tem um tom de, a0 mesmo tempo, alerta e
mau-agouro, Como quem anuncia a morte. A imediata reacdo dos masicos, que se imobilizam,

reforca essa aura morbida.

Por fim, a parte musical de Escorbuto possui apenas um periodo em ritmo de foxtrote
para piano e violdo. Apesar da predominancia de triades e tétrades tonalmente reconheciveis,
o fragmento ndo parece ser construido sob um discurso tonal, mas sim como uma colagem de
diferentes materiais unificados pelo ritmo dancante. No exemplo abaixo, destacamos algumas

estruturas identificadas, que serdo descritas na sequéncia de acordo com as legendas:
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Figura 37 — parte para piano de Escorbuto — Cantos da Costa®’
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Fonte: Mendes (2008)

1. Trata-se de um conjunto 6-Z24 (013468), fragmento do conjunto 7-34 (013468A),
identificado como uma configuracdo escalar de Ré bemol menor melédico. Nao ha, no
entanto, encadeamento harménico tonal.

2. Duas sequéncias de conjuntos de tons inteiros incompletos em transposicoes
diferentes.

3. Conjunto diatdnico 5-34 (02469), que pode ser reconhecido como um subconjunto de
7-35 (013568A), apresentando caracteristicas de um D6 Mixolidio.

4. Autocitacdo da obra Sol de Maiakovski, de 1995.

5. Sequéncia cromatica descendente de acordes: Gm7, F#m7, Fm7.

Partindo desta analise, observamos que em Escorbuto — Cantos da Costa, Gilberto
Mendes utiliza um principio semelhante & obra Cidade, no que diz respeito a construgdo

musical, pois ambas sdo formadas de fragmentos. No entanto, se em Cidade esses fragmentos

57 A parte para violdo apenas reforca a parte do piano.
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devem ser tocados temporalmente separados, aqui eles estdo dispostos em sequéncia, sendo
amalgamados com o auxilio de um padréo ritmico dangante que d& organicidade e fluidez ao
trecho todo. Por fim, mais uma vez é possivel observar a influéncia da mausica norte-
americana (especialmente o slow fox e o foxtrote) e a musica de cinema, tdo caras ao

compositor.

3.2.4.2. Testes de similaridade e diferenca

A analise multimidiatica de Escorbuto consiste na observacdo das relacdes entre 1)
musica e cena; 2) musica e danca; e 3) poema e musica-teatro, sendo esta ultima uma analise

mais global da obra.

Entre mdsica e cena, encontramos uma construcdo bastante caracteristica da
linguagem composicional de Gilberto Mendes, precisamente o contraste entre som e siléncio e
sua componente gestual, respectivamente movimento e auséncia de movimento. Assim,
observamos que o ato de tocar esta diretamente ligado ao movimento cénico, ao passo que a
imobilizacdo se liga ao siléncio. Ao aplicar o teste de semelhanca, podemos ver uma relagéo
consistente, uma vez que as acgdes estdo intrinsecamente relacionadas e que transmitem
significados semelhantes. Desse modo, temos um processo de amplificacdo mutua entre as
midias, o que nos leva a compreendé-las enquanto uma instancia de multimidia em

conformidade.

Se entre masica e cena encontramos uma relacdo pacifica, 0 mesmo ndo ocorre entre a
masica e danca. Ha duas diferentes situacGes entre as midias que devem ser observadas.
Primeiro, o compositor indica que as bailarinas devem entrar dangando e desenvolver sua
performance alheias a musica. Essa indicagdo acaba por criar dois planos contrastantes, que
podem oscilar entre uma configuracdo de complementaridade e contestacdo, conforme as
bailarinas optem por desenvolver seus movimentos com maior ou menor ligacdo com a
masica. Nessa relagdo contrapontistica, as bailarinas tém a decisdo de se colocarem em
relagdo “homofonica” ou “polifénica” com a musica, embora 0s instrumentistas também
tenham a opcdo de romper essa relacdo através de seu silenciamento. Portanto, ndo € possivel
prever o tipo de relacdo multimidiatica que acontecera, pois 0s intérpretes tém completa
liberdade para decidir suas acoes.
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A outra situagdo entre masica e danca, estd no momento em que as bailarinas devem
dancar, em par, de acordo com a musica, porém, de forma defasada, um pouco mais lenta.
Neste caso, observamos uma relacdo de complementaridade da danca em relagcdo a musica.
Entretanto, uma vez que a danca deve ser fora do tempo da musica, ocorre uma sobreposicao
temporal que gera certa tensdo que acaba por manter esta relagdo no limite da
complementaridade, ndo sendo inadequado também entendé-la como uma relagdo em

contestacéo.

Por fim, devemos observar a relacdo construida entre 0 poema e a estrutura cénico-
musical, uma vez que esta € uma das poucas composi¢des de musica-teatro em que Gilberto
Mendes utiliza um texto mais extenso. O compositor constroi uma cena surrealista em que
mistura 0 ambiente de praia, com areia sobre o palco, e uma sala de leitura, com um grande
abajur sobre uma pequena mesa. Desse modo, 0 compositor faz um processo de transposi¢ao
livre das duas tematicas centrais do poema — a aventura maritima e a aventura poética — para a

cena.

Como o poema é claramente recitado pelo leitor, e ainda ha versos que sdo ditos pelos
masicos e bailarinas, podemos perceber a cena como uma forma de representacdo do clima
sugerido pelo poema, evidentemente processado pela interpretacdo do compositor. Desse
modo, consideramos que a obra de Mendes opera um processo de complementacdo do poema
de Amoreira, e ainda se constitui enquanto um novo discurso sobre tal poema, atribuindo-lhe

novos significados.

De um modo geral, observamos que Escorbuto se configura como uma obra em
constante complementacdo. Isso resulta da sobreposicdo de muitos planos midiaticos com
discursos proprios e que eventualmente se cruzam e geram fendmenos carregados de novos

significados.
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CONCLUSAO

Através desta pesquisa, pretendeu-se mapear as caracteristicas da musica-teatro de
Gilberto Mendes visando identificar os principais tracos de sua linguagem composicional.
Também buscamos nos integrar ao debate sobre o género mdusica-teatro, promovendo um
didlogo entre o pensamento do compositor e de seus contemporaneos. Desse modo,
reforcamos a urgéncia de se reconhecer Gilberto Mendes como um dos principais
compositores do género nao apenas no Brasil, onde € maior referéncia, mas também no
exterior. A discussdo sobre a terminologia mais adequada ganhou espago nesta pesquisa em
virtude da importante contribui¢do de Gilberto Mendes, através de discussdes com Florivaldo
Menezes, na cunhagem e conceitualizagdo do novo termo. Consideramos que, devido ao
conjunto e importancia de sua obra, Gilberto Mendes possuia autoridade para atualizar a

denominacdo do género.

Constatamos que sua obra possui muito das caracteristicas e defini¢cbes projetadas por
Rebstock e Roesner (2012), de modo que € consideramos pertinente discutir e analisar sua
obra dentro do campo do teatro composto, em um espectro mais amplo.

O processo de triagem e catalogacdo das obras revelou duas diferentes maneiras de
tratamento dos aspectos cénicos. Esta descoberta nos permitiu compreender como a
linguagem cénica se integra ao discurso musical na obra de Gilberto Mendes, até alcancar
pontos extremos em que o elemento teatral suplanta por completo o elemento musical, como

em Objeto Musical.

Esses diferentes modos de relacionamento entre os tragos cénicos e musicais, revelou-
nos um processo de criacdo que difere em prética e em razdo, de seus contemporaneos
europeus. Enquanto na Europa havia uma tentativa, por um lado, de superacdo da linguagem
operistica por sua ligagdo com 0s governos extremistas, e por outro lado, de rompimento com
a linguagem arida e estrutural do serialismo, na pratica composicional de Gilberto Mendes, a
musica-teatro surgiu como uma expressao de sua busca por uma nova mdasica, original,
brasileira sem carater nacionalista. Em suas palavras: “Acho que brasileiro € o que é feito com

originalidade dentro do nosso pais®®”.

%8 Palestra de Gilberto Mendes a respeito de sua obra. Conservatdrio de Musica de Santos, 02 de Junho de 2001.
Registrado e transcrito por Maria Clara Gonzaga (2002).
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Dentro dessa perspectiva, remontamos a constatacdo do musicélogo Gerard Béhague
([1998] 2006), em uma reflexdo sobre Beba Coca-Cola, de que Gilberto Mendes consegue
expressar uma identidade nacional “mais ou menos bem definida” sem necessariamente estar

em “conexdo Obvia com tradigdes musicais locais” (p. 67).

Ao abordarmos a obra de mdsica-teatro de Gilberto Mendes em sua totalidade,
conseguimos identificar seus processos de constru¢cdo mais idiomaticos. Por um lado, a
aplicacdo de um pensamento composicional musical na organizacdo de elementos
extramusicais, revelou-se uma préatica que dialoga constantemente com as questdes proprias
do campo musical. Assim, embora essas obras sejam formadas pelas linguagens do teatro e da
musica, todas as questdes estéticas, técnicas e histdricas que envolvem sua transformacao ao
longo dos anos, estd ancorada na experiéncia de um mdusico. Embora Gilberto Mendes
possuisse uma cultura artistica bastante ampla, sua préatica esteve majoritariamente inscrita no

campo musical, sendo, portanto, sobretudo neste contexto que sua musica-teatro se insere.

Por outro lado, a ideia de teatralizacdo da performance musical se mostrou mais como
um conceito de ordem filosofica do que propriamente pratica. A forma como Gilberto Mendes
constantemente se refere a este processo, evidencia uma preocupagdo em justificar a génese
de sua ideia de musica-teatro, buscando assim explicar racionalmente seus processos criativos

para legitimar sua obra.

No entanto, em nossas observacfes preliminares ja percebiamos que seus processos
composicionais estavam além da simples teatralizacdo da performance musical. Para
identificarmos as relacBes mais profundas em suas composi¢fes, nos apropriamos da teoria
analitica de Nicholas Cook, adaptando-a de acordo com as necessidades de nosso objeto de
estudo. Esta ferramenta nos revelou importantes modos de relacionamento operados por
Gilberto Mendes, em especial, a maneira como ele trabalhou conscientemente com o

estranhamento entre as expressoes artisticas.

Assim, no decorrer das analises das quatro obras selecionadas, conseguimos encontrar
uma série de relagdes recorrentes na musica-teatro de Mendes, caracteristicas de sua
linguagem composicional. Em primeiro lugar, percebemos um processo transversal de
contraponto midiatico. Isso pdde ser melhor identificado em Son et Lumiere, em que ocorre
um contraponto dentro das midias, entre sua presenca e sua auséncia, e a um nivel
intermidiatico, entre luz, musica e acdo cénica. De modo semelhante, encontramos este

principio em Escorbuto — Cantos da Costa, em que a alternéncia entre presenca e auséncia
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das midias é justaposta a um contraponto entre danca, texto, musica e agdo dos
instrumentistas. Assim, percebemos que a musica-teatro de Gilberto Mendes possui camadas,
ndo apenas de significados e de leituras possiveis, mas também em relacdo aos componentes

estruturais.

Outro aspecto detectado através das analises foi a maneira como Gilberto Mendes
relaciona ironicamente elementos da linguagem dramaética com estruturas pos-draméticas. A
narratividade e o discurso coerente, ndo sdo mais critérios indispensaveis em uma construcéo
pos-dramatica. No entanto, Gilberto Mendes, consciente disso, recorre a pequenos momentos
dramaticos para, na sequéncia, rompé-los através de alguma situacdo absurda. O delineamento
de perfis psicologicos também se relaciona com este jogo de tensdes. Ainda que, em geral,
ndo trabalhe com personagens, Gilberto Mendes frequentemente define algumas
caracteristicas psicologicas que deverdo ser representadas por seus intérpretes. Essa
identidade pode tanto definir meta-personagens, quando o intérprete representa a si mesmo
(como o regente em O Ultimo Tango em Vila Parisi ¢ o “regerente” em Cidade), quanto
orientar o desenvolvimento do performer em cena, como a pianista-manequim em Son et

Lumiére.

No que diz respeito a disposicdo da musica-teatro ao longo da trajetéria musical de
Gilberto Mendes, inferimos que a ideia de desenvolvimento, enquanto algo que parte do mais
simples ao mais complexo, ndo se aplica a sua linguagem composicional. Isso porque sua
liberdade compositiva Ihe permitiu transitar por estéticas e técnicas diferentes sem reservas, o

que resultou em um conjunto de obras que rompe com a ideia de causalidade.

Dentro dessa perspectiva, Cidade, sua primeira composi¢do de musica-teatro, é sua
obra mais complexa do ponto de vista da execucdo e da organizacdo dos materiais. Ja
Escorbuto — Cantos da Costa, embora complexa enquanto pensamento composicional, é
simples na execucdo e acessivel a compreensdo de um puablico mais amplo. Assim, ao invés
de uma sucessdo evolutiva, 0 que percebemos na musica-teatro de Mendes é um processo de
filtragem. Ha a presenca de muitos aparatos cénicos-musicais em Cidade que depois vao
sendo expandidos individualmente em cada uma de suas obras posteriores. A partir desta
constatacdo, entendemos a obra de Gilberto Mendes como um continuum — um processo
unico que se espalha por diversas diregdes, sem qualquer compromisso com a nogdo de

desenvolvimento.
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Assim, esta pesquisa tem por objetivo manter latentes, sobretudo, duas discussoes.
Primeiramente, pretendemos que este trabalho incentive os debates sobre a musica-teatro fora
dos grandes centros europeus, de modo a contribuir para uma historiografia do género cada
vez mais ampla e descentralizada. Em segundo lugar, esperamos aumentar o escopo de
estudos sobre o género no Brasil e, especialmente, oferecer uma andlise aprofundada sobre a
musica-teatro de Mendes como um todo, de modo a incentivar investigagdes posteriores sobre
sua obra. Por fim, almejamos que esta pesquisa auxilie na propagacdo da obra e do
pensamento de Gilberto Mendes para plagas cada vez mais distantes, para além dos Mares do
Sul.
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APENDICES

APENDICE A — Entrevista concedida por Gilberto Mendes a Fernando Magre e Silvia Berg
na cidade de Santos no dia 07 de Fevereiro de 2015

Fernando Magre: O que é teatro-musical?

Gilberto Mendes: Eu também néo sei. E uma coisa que surgiu, que foi surgindo assim.
Dizem que longinquamente seria o Erik Satie. Eu sei isso mais contado por referéncias, mas
n&o sei onde vocé vai provar isso. E que ele mexeu com muitas coisas, com textos também,
ele era meio pirado, né? Colecionava guarda-chuvas! Uma vez ele foi visto debaixo de um
temporal protegendo o guarda-chuva (risos). Parece que o teatro-musical vem dai, né?
Daquilo do teatro que a gente faz, né? Razdo porque a gente é ator também, é intérprete. A
gente pisa muito no palco, a gente tem desembaraco, né? Mexe pra ca, vira pra la, sobretudo o
cantor. Esta atuando, né? E a coisa dele [do teatro-musical] parece que surgiu da observacéo
do que ha de teatro também na interpretagdo musical... O pianista que entra, pega o piano,
senta, nao ta muito bom, levanta, acerta melhor; pde a partitura, ela cai no chao, ele pega... ¢
um teatro isso ai. Eu me lembro a Orquestra do Municipal, o oboista Mazano; nas horas vagas
em que ele ndo estava tocando, ele fazia cada careta! (faz algumas gesticulagdes imitando o
oboista). Era impressionante! Que teatro magnifico, ndo é? Os outros também faziam suas
caretinhas, mas era normal. A dele era uma coisa dele, nfo sei o que dava nele. As vezes ele
fazia assim: (faz mais algumas imitagdes). N&o sei por que ele fazia aquilo, mas era um belo
teatro. E o Satie, parece que ele dizia mesmo que partiu pro teatro muito de observar muasicos
em orquestras quando ndo estavam tocando. Falam isso do Satie, mas eu sei 0 que é falado, eu
nunca li a respeito disso. Foi mais de ter contato com masicos que fazem essas coisas. Ele foi
muito ligado ao teatro. Eu me lembro que de um espetaculo, o espetaculo Satie em Séo Paulo,
ha muitos anos atrads. Quem fez foi aquele teatrélogo cuja a irma fez a primeira telenovela
brasileira (referéncia respectivamente a Carlos Murtinho e Rosa Maria Murtinho). Eu néo vi,
quem viu foi o Décio Pignatari que gostou e elogiou muito pra mim. Uns dois anos depois,
esse mesmo diretor pediu pra mim e pro Almeida Prado fazermos a Paixdo e o Apocalipse.
Ele deu a paixdo pro Almeida Prado, porque ele era religioso, e o Apocalipse pra mim, que
ndo era religioso. Eu ndo sou religioso assim, mas eu sou meio mistico. Ndo acredito em

Deus, mas queria que ele existisse. Alias, eu até rezo pra algo que eu ndo sei se existe. Ja fui
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até muito ateu quando era moleque, mogo... meu pai era médico, os médicos antes todos eram
ateus, né? Fiz a primeira comunhdo, essas coisas, mas por fazer. Fui batizado... o primeiro
casamento foi na igreja... o segundo ja ndo foi (risos). Onde é que eu estava? T4 valendo ja o

que eu estou falando?
FM: Claro. Esta valendo tudo.
GM: Mas ndo esta gravando.

FM: Esta gravando ali e 14 (aponta respectivamente para o gravador de audio e camera de

video)

GM: Olha, é precavido o rapaz. (retomando). O Almeida Prado fez praticamente uma espécie
de cantata, um oratério. Fez o coro cantar um texto biblico. Eu peguei o Apocalipse, mas eu
fiz um teatro mesmo. Em vez de deixar o “cara” fazer o teatro, eu fiz com ele. Eu selecioneli
os textos da biblia, do apocalipse, e o0 apocalipse moderno, da cidade de Séo Paulo. Selecionei
acontecimentos da cidade, e por sorte, tiveram uns acontecimentos interessantes, estavam
nascendo os cabeludos... dos homens usarem cabelos compridos. Eu mesmo usei uma
“cabeleira” até aqui (aponta para os ombros). Entdo eu misturei o texto biblico com o texto de
acontecimentos jornalisticos marcantes da época. Mas eu fiz um texto, eu ndo fiz
propriamente uma musica. O Almeida Prado fez uma musica, um oratério cantado pelo coro,
s0 isso, sem teatro nenhum. O diretor fez umas coisinhas na frente assim pra enfeitar, mas nao
tinha [teatro]. Agora, eu com o diretor, fizemos o texto; e esse texto ndo foi s6 falado
teatralmente, como cantado também, eu fiz os atores cantarem também. Mas ai entrou
também uma espécie de musica concreta, o cantor cantava meio falando, sabe? Aquela coisa
mais falada assim. Mas eu fiz um texto com ele. Pena que eu ndo tenho nada disso... ndo sei
como eu fui perder tudo isso. Eu tenho talvez o texto s6, a minha parte do texto, mas o0 meu
texto juntou com o dele. Ele gostou do meu [texto] e usou 0 meu também. O meu estava até
mais adequado, eu carreguei muito em cima do noticiario de jornal mesmo, e ele fez mais
outra coisa com o texto biblico mesmo. Foi muito legal esse negdcio que a gente fez, pena que

durou pouco, porque era teatro, né? Foi no teatro Alianga Francesa em S&o Paulo.
Silvia Berg: Nao foi filmado, gravado, partitura...?

GM: Nao... naquele tempo a gente ndo grava muito, né? Nao foi gravado nem em som, e
muito menos em video. E a propria partitura eu nao tenho... tenho um pedago do proprio

texto que eu fiz. Devo ter, né? Tenho que achar. Talvez nesse bad (indica o bald sobre o qual
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estamos sentados). Nesse bal vocés estdo sentados em cima de mil papéis. Eu estou pra fazer

uma revisao, talvez eu ache coisas que eu julgo perdidas, talvez estejam ai.

FM: O Apocalipse... eu achei um trecho da partitura 1a na ECA-USP. Eu tenho um trechinho

dele.
GM: Pequeno?

FM: E, ndo é inteiro ndo, s6 um pedaco. E tem A Mulher e o Drag&o que é dessa peca

também.

GM: A Mulher e o Dragédo sobrou como cangéo. Talvez tivesse uns corais. Tinha um que era
assim (cantarola). Meio nordestino. O coro cantava. Esse tem como musica coral, essa eu
tenho na relacdo das minhas musicas corais. Os atores, porque nédo teve cantor, teve sé uma
cantora profissional, o resto eram os atores que cantavam, e por isso eram musicas muito
dificeis para eles. Cantavam e falavam, faziam o texto, era a minha coisa misturada com o
diretor. Eu ja falei o nome do diretor? Esqueci, eu ndo me lembro... daqui a pouco salta o
nome dele. Acho que vai saltar primeiro o da irmd, que foi uma atriz famosa, fez uma das

primeiras novelas brasileiras. A mulher que veio de longe...
SB: Por acaso é o Walter Avancini?

GM: Avancini? Nio...

FM: E Vida Alves? A atriz?

GM: Nao... Eu dancei com a Vida Alves em Varsovia, sabe? Aquela masica (cantarola).
Estava na moda essa musica, foi em 1959. Faz tempo, né? Nés fomos ao Festival Mundial da
Juventude em Viena. Eu desfilei no estddio de Viena com a delegagdo brasileira que era
miseravel, miserdvel... eram uns vinte gatos pingados, fazendo, obviamente, qualquer
“micagem” de carnaval, né? Porque as outras delegagdes, comunistas mesmo, sobretudo a da
China, foi um negaocio esplendoroso. Foi a coisa mais bonita que eu vi na minha vida, hein? O
Festival da Juventude Comunista em Viena. Porque os paises comunistas foram ricamente
representados. E eram bastantes naquela época: China, Bulgaria, Roménia, Tchecoslovaquia,
Polénia... E fora 0s paises ndo-comunistas, como o proprio Brasil, que mandaram uma
delegacdozinha mais “mixuruca”, né? Os outros foram apoiados pelo estado comunista,
riquissimo. Em Viena... e os anos do teatro em Viena! Aquele famoso Konzerthaus, com

aquele mais famoso ainda, que o Mozart estreou varias Operas... aquela sala famosa... que eu
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ndo me perdoo de ndo ter ido 14, porque concentrou mais no Konzerthaus, que é uma
famosissima sala também de musica de cAmara, né? Era o que eu queria ver, o folclore russo,
tudo aquilo, concentrou mais la. E no outro concentrou realmente mais a musica erudita, até
Mozart tocaram 14... E eu ndo fui ver... ¢ uma sala famosissima! Eu me arrependo que eu
estive quinze dias em Viena, podendo ver qualquer coisa de graca la, mas € que eu preferi a
outra sala. O que até foi bom, porque muitos anos depois o0 meu Beba Coca-Cola foi cantado
nessa sala, sabia? No Konzerthaus em Viena! Num concerto que comecou as seis da tarde e
acabou as duas da manha. Que chamou o som... (ndo se lembra o nome), o som qualquer
coisa da longa noite. Um amigo meu (fala o nome, ininteligivel), que foi um dos

organizadores, botou minha Beba Coca-Cola la.
SB: E foi com um coral de 18?

GM: Foi um coral de I3, claro. Um coral até que depois ele gravou outras vezes, e num disco
gue eu montei no Brasil até anos depois... O Rubens [Ricciardi], sempre o Rubens né, que
estudava 14, me arrumou a gravacdo e os direitos... era um coral pequeno, da universidade

onde ele estudava até, se ndo me engano. O Rubens estudou na Alemanha Oriental.
SB: Na Universidade de Humboldt [Humboldt-Universitat zu Berlin]

GM: Humboldt! Essa universidade ai. Eu tenho isso num disco variado que eu tenho, e uma
cantora negra que vivia ali em Viena e que também era amiga dele, ela cantou cinco cancdes.
Num LP... aqueles LPs novos... nio, CD! E o meu primeiro CD. Que tem algumas
participacdes estrangeiras. Tem esse coral, tem essa negra e 0 proprio Rubens ao piano, e tem
0 meu Santos Football Music, gravado em Coldnia, na Radio de Col6nia. A Orquestra da
Radio de Coldnia. Foi meu primeiro CD, foi até meu filho que nesse tempo tinha um estudio,
ele estava rico, ele ajudou a montar o disco que foi feito pelo estidio Eldorado, que nem
existe mais. Estou pensando em regravar o disco, nem tem mais o estudio, né? Esta livre, né?
Pra regravar... Eu até pensei que conseguir os direitos de uma orquestra europeia devia ser
carissimo, e era barato! O que a rédio de Coldnia pediu era um preco perfeitamente acessivel.
Exigiam sO que o WDR deles tivesse um destaque na capa do CD. Ora bolas, era o que eu ia
fazer mesmo, né? (risos). Uma orquestra estrangeira tocando a minha musica. Mas onde é que

eu estava? O Apocalipse, né?

FM: O senhor fez O Apocalipse antes de Cidade?
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GM: Nao sei... ndo me lembro. Agora eu estou em davida, tenho que ver 14 nas partituras.

Mais ou menos na mesma época. Cidade... Cidade ¢ teatro-musical também, né?
FM:E...

GM: Mas a outra foi mais teatro-musical, teve uma diregcdo teatral mesmo. E os cantores
viravam atores e vice-versa. Os atores fizeram também um coral, cantaram também. Foi um
negocio muito legal, que s6 fizemos por quinze dias. Concerto, em geral, € um dia so, né?
Mas teatro ¢ repetido... poderia até ter repetido mais vezes. Foi elogiado, A Gazeta, o jornal
que tinha na época, 0 comentarista gostou muito, quem viu gostou. Mas morreu ali. Nem
posso refazer. Sobrou s6 A Mulher e o Dragdo, e essa musica meio nordestina (cantarola).
Essa tem uma musica coral, os corais cantam ela. Minhas musicas nordestinas... eu tenho um
forte laco brasileiro, sabia? Gostava muito de Villa-Lobos. Também o Partido, eu era do
Partidao [Partido Comunista Brasileiro], o partido exigia que a gente fosse nacionalista... E

depois? O que que eu estou falando?
FM: O teatro-musical...

GM: O teatro-musical... esse ai [O Apocalipse] foi um teatro mesmo musical, porque eu fui
ao teatro, tive atores. Os atores cantavam, os cantores representavam... era uma “misturada”.
Vagamente... eu sei disso falado, hein? Pesquise por conta propria. Que o francés 14 [Satie]
seria mais ou menos o pai dessa ideia, dessa especulacdo, porque ele era muito “doidao”, né?
Ele tem livros, que eu nunca vi, mas me disse o Décio [Pignatari] que ele tem livros teoricos,
e tudo. Procure descobrir 0 que ele escreveu, porque deve ter ali muitas coisas dessas dicas.
De qualquer maneira, que eu saiba, pra mim, o que chegou até agora € que ele seria 0 pai
dessa ideia do teatro-musical. Eu fiz algumas coisas, eu tenho um DVD que um filho meu fez,

conhecem? Vocé tem ele? (pergunta para a Silvia). Se vocé ndo tem, eu te dou um.
SB: Estou lembrando qual é...
FM: A Odisseia [Musical de Gilberto Mendes], né?

GM: Um filho meu fez um DVD sobre mim. Esta passando nesses curtas [Canal Curtas]

umas cinco vezes. O curta ou o outro... o Arte 1, conhecem?
SB: Conhecgo...

GM: Que tem s0 coisa boa, né?
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SB: Muito bom... bons programas.

GM: Bom, né? Tem o do Rogério [Duprat] também que ja passou umas vinte vezes. O meu
provavelmente vai chegar a vinte vezes (risos). Gradualmente. Quando lancaram, naquela
semana acho que passaram umas quatro vezes. Agora estdo comecando a lancar
espacadamente. Embora ja tenho sido passado muitas vezes também — razdo porque ficou
conhecido — no Sesc. Os Sesc h& uns 7 anos atras, ou 6, por ai, passaram muitas vezes. VVocé
tem? Eu te dei? (pergunta a Silvia).

SB: Eu acho que eu ndo tenho...

GM: Entdo eu vou te dar. Vocé (dirige-se a mim), se se portar bem, talvez eu dé também

(risos).

FM: Mas eu tenho!

GM: Vocé tem? Vocé tem esse documentario? Ué, como é que vocé conseguiu?
FM: Eu comprei pela internet.

GM: Internet, é? E bonito porque ele teve um processo pra fazer esse filme. De pegar grana. ..
e ele conseguiu grana. Ele foi trés ou quatro vezes a Europa comigo. Foi luxuoso, né? Me
filmou em S&o Petersburgo, em Berlim, em Colonia, em Amsterdd e em outras cidades
holandesas. Varios lugares que tocavam musica minha, ele me filmou. Ficou bonito o
documentario, muito rico. Fora a parte brasileira, com os brasileiros aqui. E ele romantizou a
coisa, ficou muito bonito. S6 mostrar Sdo Petersburgo, ndo é brincadeira, né? Ele abusou. Ja
foi a Sdo Petersburgo? (pergunta a Silvia).

SB: Néo.

GM: E uma cidade bonita... muito bonita. Martir da guerra, teve dois anos de cerco alemio.
Os habitantes comiam carne humana. Tinha uns mercadinhos la que vendiam uns bolinhos de
carne, e todo mundo sabia que metade era de carne humana, mas compravam e comiam. Nao
¢ mentira isso ndo. As pessoas morriam de fome, as vezes estavam numa cadeira assim e...
(faz um movimento como que caindo na cadeira) (risos). Se um cavalo morria na rua, ou
levava um tiro, qualquer coisa, 0 quarteirdo todo descia com faca na médo pra pegar um

pedaco da carne. Tudo isso € verdade.

SB: Que horror. Eu ja li a respeito.
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GM: Eu também j& li a respeito. Eles comiam carne humana adoidado. VVocé ia comer

também (dirige-se a mim), eu ia comer também.
FM e SB: Carne humana?

GM: Pra sobreviver eu ia comer. Comeria até vocé (risos). As “partinhas” mais gordinhas

(risos). Onde que eu estava? Eu ja falei do Satie, né?
FM: O Fl6 Menezes chama de musica teatro no seu DVD...

GM: E, foi o pai dele [Florivaldo Menezes] até que deu o nome. Eu também achava ruim esse
nome, porque teatro-musical a gente pensava logo na Broadway, né? Entdo o pai dele falou
“pOe musica teatro”. E eu agora adotei esse nome, pra ndo ficar teatro-musical. Mas foi usado
e, alias, é largamente mais usado teatro-musical. Sé eu que estou usando musica teatro. Nesse
proprio documentario tem, ndo integrais, mas uns trés ou quatro teatros... uns flashes, mas

uns flashes bons. Tem aquela do Kreutzer [Atualidades: Kreutzer 70]. Tem uns bons pedacos.

FM: O senhor tem varias pecas que tém algumas cenas que o senhor insere. Umas pecas

maiores que tem algumas cenas. ..
GM: Um toque, assim?
FM: E. O senhor considera a cena como um pardmetro? Como, por exemplo, timbre, altura. ..

GM: Néo, aquilo eu encaixo como um teatro mesmo, na maneira do Satie. Um teatro mesmo,

ndo querendo que aquilo seja musica. Eu pensei como uma cena mesmo.
SB: A ideia de fazer uma cena com a musica sempre existiu?

GM: N&o. S6 nessas musicas ai.

SB: Mas a concepg¢éo cénica, VOcé sempre pensou nisso?

GM: Eu pensei nessas ai. Mas as outras instrumentais ndo tém nada de cena. Mas qualquer

musica vocé pode colocar uma cena em cima dela, ne?
SB: Mas elas sdo visuais? Vocé pensa elas visualmente?

GM: Nao. Quando eu estou fazendo a musica, é musica mesmo. Quando eu estou trabalhando

com isso [musica teatro], eu estou trabalhando, na verdade, teatro, né?
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APENDICE B — Autorizagio para realizacio da entrevista assinada por Gilberto Mendes

DECLARACAQO

Declaro para os devidos fins que concedi uma entrevista a Profa. Dra. Silvia
Maria Pires Cabrera Berg e seu orientando Fernando de Oliveira Magre, como
parte do projeto de dissertagdo de mestrado intitulado: “O Teatro-Musical de
Gilberto Mendes”.
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ANEXOS

ANEXO A — Partitura de Atualidades: Kreutzer 70

ATUALIDADES: KREUTZER 70 - HOMENAGEM A
BEETHOVEN

Dedicada a Valeska Hadelich e Paulo Afonso de Moura
Ferreira
Para uma violinista, um pianista e fita magnetofénica
gravada

0'00” - Com o som da gravacédo, trecho em russo, cena
vazia.

0'50” - Pianista entra em cena. Passos lentos. Traz um
livro, que deixa alguns momentos depois sobre o piano.
Olha o ambiente, o piano, levanta sua tampa, passa as
maos sobre as teclas sem tirar som.

120" - Violinista entra em cena. Passos lentos. Traz um
violino, que olha encantada, por algum tempo, antes
de deixa-lo sobre o piano. Estuda o ambiente e sente-
se descoberta pelo pianista, que comeca a persegui-la
lentamente. Perturbada, ela se afasta.

2'10” - Sem o som da gravacdo, simultaneamente com
a modificacdo da cena. O pianista passa a andar de um
lado para o outro do palco, fazendo com 2 dedos de cada
mdo movimentos de tesouras cortando algo invisivel,
enquanto a violinista passa a fazer com os bracos um
movimento repetido de ginastica sueca. Indiferentes um
ao outro.

2’40” - Com som - simultaneamente com o recomeco da
perseguicdo. Agora os dois mais proximos. O pianista
quase chega a encostar a mao na violinista.

330" - Sem som - simultaneamente com modificacdo



da cena. O pianista passa a medir, com palmos de sua
mao, o piano, o chdo e as paredes, enquanto a violinista
passa a fazer lacos imaginarios no ar, com as duas maos.
Indiferentes um ao outro. Ao passar perto do livro, o
pianista

3’55 - pega-o, olha-o como uma coisa estranha, enquanto
aviolinista, ao passar perto do violino, olha-o, pega-o nos
bracos, acalentando-o como uma crianca.

410" - Com som - simultaneamente com a abertura
brusca do livro pelo pianista, que comeca a lé-lo, enquanto
a violinista continua embalando o violino.

425" - Sem som - simultaneamente com o fechamento
brusco do livro pelo pianista, que passa a olhar
firmemente aviolinista. Surpreendida, ela olha o pianista,
com expressdo temerosa. Os dois se imobilizam nessa
posicao.

4’40” - Com som, simultaneamente com a continuacao da
perseguicdo. Os dois musicistas deixam o livro e o violino
sobre o piano, cada vez mais préximos, mais rapidos. Ela
ao mesmo tempo tem medo e quer ser cobicada. Ele tenta
cerca-la em torno do piano. No vai e vem, os dois quase
ddo um encontro um no outro, quando ela para frente a
ele, que passa a contornar todo o seu corpo com as maos,
sem toca-lo, lentamente. E, como que mudando de idéia,
o pianista continua num movimento lento do braco em
direcdo a um dos seus bolsos, do qual tira um documento,
enquanto a violinista acompanha a sua movimentacdo
com os olhos. Os dois se colocam eretos, solenes, frente
ao publico.

5'00” - Sem som - com o pianista lendo, em portugués
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ou na lingua do pais da performance: “Eu, (d4 seu nome
de artista), pianista profissional, carteira de identidade
namero..., passaporte nimero..., CIC nimero..., residente
a rua...,, declaro, para os devidos fins, a quantos esta
publica apresentacdo bastante virem, que essa Sonata
de Kreutzer, esse presto, e ha muitos assim, ndo deveria
ser permitida sua execu¢do numa sala onde ha senhoras
decotadas. Em seguida olha para a violinista, que também
pega seu documento de identidade e fala 0 mesmo texto,
se possivel em outra lingua, de preferéncia o russo. Nem
bem ela termina,

550" - Com som - o pianista encosta sua m&o na mio da
violinista, que aretira,assustada. Continuaaperseguicio,
os dois mais préximos, com tentativas dele pegar a méo
dela, o corpo dela.

6'00” - Sem som, simultaneamente com modificacio da
cena. Pianista e violinista passam a fazer um jogo com as
maos. Primeiramente, batem as préprias mios, depois a
palma da méo direita de um vai de encontro a palma da
mao direita do outro, sem baterem, em cruzamento. Idem
idem com a méo esquerda, algumas vezes.

6'10” - Com som, simultaneamente com recomeco da
perseguicao.

617" - Sem som, simultaneamente com repetic&o do jogo,
agora batendo as méos.

727" - Com som, simultaneamente pianista segura as
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maos da violinista e vai conduzindo-a de encontro ao
piano, dobra-a, abracga-a, os dois bem visiveis de perfil
para o publico.

7'40” - Pianista beija cinematograficamente a boca da
violinista, demoradamente.

820" - FIM. Agradecimentos aristocraticos, como no

final de um ballet russo.

As duracoes de cenas sdo aproximadas, total circa 15
minutos. A grava¢do contém o seguinte trecho da Sonata

a Kreutzer, de Leon Tolstoi, lido em 5 linguas diferentes:

EESPANTOSAESSA SONATA! EESSE PRESTO, EAPARTE
MAIS TERRIVEL. DE RESTO, TODA ELA E ESPANTOSA!
E dizem que eleva as almas? Mentira, estupidez! Exerce
um grande poder sobre nés, mas nédo eleva as almas, ndo!
Excita-nos! Vou explicar-me. A musica domina-me. Faz-
me esquecer de mim, leva-me a crer no que néo creio,
faz-me compreender o que ndo compreendia - cede-me
um poder que ndo possuo. Produz o efeito do riso ou do
bocejo, quando ougo rir ou bocejar. Assim a misica me
conduz a mesma disposicdo moral em que se encontrava
o autor quando a escreveu. Confundo a minha alma com a
sua e vibro do mesmo sentimento. Por qué? Nio sei. Mas
Beethoven, quando escreveu a Sonata de Kreutzer, sabia

muito bem de onde provinha esse estado, que o levara a
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praticar certas e determinadas ac¢des, que, paraele, tinham
uma razao de ser, e que, para mim, ndo a tém. Eis o motivo
porque a musica excita em vao. E essa Sonata de Kreutzer,
esse presto, e ha muitos assim, ndo devia ser permitido
executa-lo numa sala onde ha senhoras decotadas, ndo
devia ser permitido aplaudi-lo, e passar adiante... Essa
musica s6 deveria fazer-se ouvir em certos e determinados
momentos. Nada mais perigoso do que provocar desejos

que ndo podem, nem devem manifestar-se.
Instrucdes para a gravacao do texto:

Obrigatoriamente uma voz na lingua do pais em que sera
apresentada essa musica-teatro, e outra voz no original
russo. A voz em russo é sempre ouvida solo, cortando
freqientemente o contraponto falado em 4 linguas
diferentes,oraumavozsolo,ora3,2ou4simultaneamente.
Cada voz, ao gravar sua parte, retoma sempre o texto do
ponto em que parou, em meio ao contraponto. E sempre
repete 2 vezes o comeco do texto que estd em letras
maitsculas, desde sua primeira leitura. Chegando ao fim
do texto, cada voz reinicia sua leitura, tantas vezes quanto
for preciso, ciclicamente, até o fim da gravacdo. Durante
a gravacdo, oregente indica aleatoriamente as entradas e
pausas das vozes, ora uma solo, ora 3, 2 ou 4 vozes. Uma

voz, pelo menos, devera sempre estar sendo ouvida.
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ANEXO B — Partitura de Cidade

CIDADE daTe CITY
partitura-roteiro hmnageﬁ a Nino Rota

masica de Gilberto Mendes sébre poema de Augusto de Campos

A Fegtys PARTITURAS

B RPN S e T e

-' ===
B b 00 0 B i B B Ll
ee e lseogle e Hitmasan am
- —t e e
!oiﬂ D deso T

y-— -
e A ', '-nf-h-mu-a}zm o y
E el "h.,mmmf’.g' o Ry S

T R
G,y S T S o o W)
— : +—¥ -——!—,————M-‘T{—b.———-—};

L4 et s ~>

o2

Cendrio/instrumental: cantores solistas, piano, caixa, prato, contra-baixo, 3 toca-discos (TD),
1 gravador, uma ou mais méiquinas de escrever, calculadoras, etc.: 1 televisor, 1 projetor de
“slides”, material de publicidade, enceradeira, liquidificadores, ventiladores, aspirador de po6,
etc. O grifico a seguir vale para registrar a ordem em que se sucedem os acontecimentos SONOros.
Dura¢des indicadas no texto que o segue (consultar numeragio). Sémente as linhag pontuadas
correspondem em espago a0 tempo decorrido: cada espago, 1 segundo.



atrocaducapa causti dupli
atro caducapa
atrocadu  capacaustidupli elasti
pcxcb
1
elasti feli ferofugahistori
caustiduplielasti felifero
feliferofuga his
p e cb
Vs
fugahistori v s
tori Vs "
.. S
o TR SR
e A BT
p x b P
mq escr etc
2 34 56 B .. ¥
vs Vs
ve L
vs vs
dic dic dic
e & &
A cnt at Ppo.eeins ot
A i .4 .
101 234567 89 20 1 2 3 4
loqualubri
loqualubrimendi multipliorgani
loqua lubrimendimultipli
p x cb

5

165



mendi multipliorganiperiodi
periodi plasti
organiperiodi plastipubli
p cx cb
plastipubli v s
publi Vs
Vs
. o SR ..
. SO iR
M e S
pcox cb
6 89 30 1 2 3
vs
vs
vs
CE
""""" i SRR dsc
o i o
T Ky
' &
45 o 7 8 940123456789 50
S . o
i TR
O o S
. e N
gv R
1.2 3 % 5 6 7.8 9 60
raparecipro rustisagasimpli
rapa reciprorusti
rapareciprorusti saga

p < cb

1

166



tena veloveraviva
sagasimplitena veloveraviva
simplitena velo veraviva
p e cb
uniunivoraci uni vora cidade cidade
uni  voci  univora  cité cité HAPP.
u nivorrroci  u nivora  city city
-4
b 3 4 5 678

(1) — 3 vozes solistas (feminina, masculina e feminina), uma em cada lin- -

gua (portugués, inglés ¢ francés), realizam a 1.* divisio feita no Poema; em en-
tradas alternadas, uma imediatamente apds a outra, conforme grifico, entre “f*
e “fff”, como num diilogo (a ser dramatizado — entonagdes, gestos, etc. —
pelo regente). 4 silabas numa pulsagio (beat) = 72 valor metronémico. Em
cada entrada o solista mantém a altura (qualquer uma; aquela em que a voz
sair normalmente, sem pensar) em que iniciou a emissio. Simultineamente to-
cam caixa, prato, piano e contra-baixo. Uma baqueta percute o prato, a outra,
com a extremidade sempre encostada i pele, percute o aro metilico da caixa;
dentro de ininterrupta percussio de 4 batidas por pulsacio = 104 v. metr. As
duas baquetas tocam alternadamente, escolhendo de Improviso: a caixa, entre
1 2 5 batidas em cada entrada, contra 1 ou 2 do prato, também em cada en-
trada, rigorosamente iguais na dinimica (mf) e acentuacio, formando 8

desiguais de batidas, tipo telégrafo (ex. partitura A.) Piano simile, em anda-
mento diferente (4 ataques por dpulsaqio = 80 v. metr.), realiza o
trabalho das 2 baquetas com as duas mios, espalmadas sébre o maior
namero de teclas possivel, polegares encontrados no Do central (1.* divisio do
poema). Em movimento ascendente e paralelo, as duas miaos percutem (mf)
gradativa e controladamente “clusters” sucessivos, até o dedo minimo da mio
direita atingir 2 nota mais aguda do piano, 0 que deve coincidir com o final da
apresentacio da 1* divisio do poema pelas vozes solistas. Pedal mantido sem-
pre aberto, permitindo a sobreposicio de todos os sons percutidos. II.* divisdo
simile, porém em movimento contririo, até os dedos minimos atingirem as
notas grave e aguda extremas. IIL* divisio simile, novamente em movimento
paralelo, mdo esquerda desta vez sempre distanciada uma oitava da direita (seu
polegar sébre Do oitava abaixo do Do central, como ponto de partida). Con.
trabaixista divide visualmente o registro do seu instrumento em 4 partes. Exe-
cuta as arcadas em “f”, cada uma ouma parte, em qualquer ponto, sem preten-
der obter uma nota determinada. O som aleatdriamente produzido deve ainda
ser distorcido em quartos/quintos de tom durante sua duracio, sempre variada,
escolhida entre 1 a 5 pulsagdes (1 pulsagio = 60 v. metr.). (2) As vozes
solistas repetem a I divisio do poema, agora sem interrupcio e simul
tincamente; uma no mesmo andamento anterior, outra um pouco mais
ripido, outra um pouco mais lento; entradas em pontos diferentes, cada
uma mantendo a altura em que iniciou a emissio. Ao mesmo tempo,
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maquinas de escrever, calculadoras, etc., tocam ritmos “ad libitum?”. (3) TD
— Guillaume Machaut, moteto “Pour quoy me bat mes maris?”, dis-
co Westminster XWN 18166 (na falta do disco, gravar o trecho com um con-
junto vocal), do inicio is palavras “et le retins pour mon ami”. (4) TD —
Tchaikowsky, Suite Quebra Nozes, inicio da “Danca Russa”. (5) TD —
Katchaturian, Suite Gayne, inicio da “Danca dos Sabres”. (6) TD — Tchai-
. kowsky, inicio da “Dan¢a Russa”. (7) TD — Offenbach Gaité Parisienne,
“french can can”. (8) TD — Tchaikowky, inicio da “Danca Russa”. (9)
Pianista e (10) 3 vozes solistas executam partitura B, no andamento do “french
cancan”. Com as duas mios em concha, em tdrno da boca, os solistas dizem o
texto em unissono; avancam um pouco para a frente e estalam os dedos polegar
e médio da miao direita ao dizerem “causti”, imobilizando-se na Pos.;30 até sua
préxima entrada, enquanto o regente senta & sua mesa de gerente. (11) Piano
repete os 3 primeiros compassos, terminando em suspense. (12) Dar som a0
televisor, em canal de preferéncia com vozes falando; simultineamente, ‘batidas
“ad libitum” das miquinas de escrever, calculadoras, etc. durante 5 segundos.
(13) 3 scgundos de siléncio. (14) TD — Tchaikowky, Suite Quebra Nozes,
inicio da “Danga das Flautas”. (15) TD — Tchaikowky, Suite Quebra Nozes,
micio da “Danca das Fadas de Agacar”. (16) Voz solista, em portugués, diz:
“atro cadu capa causti dupli elasti feli fero fuga histori”, juntando ou separando
os fragmentos de palavras, como quem anuncia produtos comerciais e suas qua-
lidades (postura, gesticulagio, entonacio de voz e balancear de cabega de “ga-
rota propaganda” dos jingles de televisio). Duragdo geral das 3 faixas de som,
ouvidas simultineamente: o tempo necessirio para a voz solista dizer sua parte,
Ao terminar, o solista coloca 2 mio no ouvido e se imobiliza aa posicao de
quem escuta (17) Voz masculina canta — operisticamente, com grandes por-
tamentos — sem letra a2 melodia da partitura C. (18) TV/miquinas de es-
crever, etc,, como acima, 5 segundos, enquanto regerente se levanta, vai 2 mesa
de uma datilégrafa, entrega-lhe um papel, volta 4 sua mesa e senta. (19) Voz
solista, em francés, voz masculina e toca-discos repetem indicacbes 14/15/16/
17/18, com regerente sentado 4 sua mesa. (20) Voz solista, em inglés, idem,
menos indicagio 18, sobrepondo a tudo, no final, (21) um arranjo para piano
bem elementar e vulgar da caracteristica entrada de “Em um mercado persa”,
de Ketelbcy. Piano continua solo 7 segundos, interrompendo subitamente em
qualquer ponto que nido seja final de frase. (22) 5 segundos de siléncio. (23)
Datilégrafa canta partitura D, dublada por outra voz atris do palco, bem audi-
vel, enquanto se levanta lentamente, serpenteando o corpo e segurando o papel
enternecidamente, com expressio de um lirismo apaixonado. Regente se levanta,
espera ¢ indita a entrada do gravador, (24), enquanto os demais artistas se de-
simobilizam. Da gravacio, a ser montada anteriormente, constam: trechos do ini-
cio da “Danga dos Sabres”, 2 segundos; e do inicio do moteto de Machaut, sd-
mente a parte com o texto — “et le retins pour mon ami”; qualquer passagem
em vocalise (melisma) para vozes femininas, de um madrigal renascentista, 2
segundos e meio. (25) IL* DIVISAO DO POEMA, igual i primeira, (26)
TD — “Louvagio”, cantado por Elis Regina/Jair Rodrigues, sob o final da
apresentacio da IL* divisio do poema, continuando solo até o final do 8.° com-
passo (disco tocado desde o comégo). (27) A maneira de canto gregoriano, na
mesma altura, em unissono, as 3- vozes solistas repetem, com suspensio respira-
toria nas virgulas: loqualubrimendi, multipliorgani, periodiplastipubli”. (28)
TD — The Beatles, trecho inicial de “I want to hold your hand”. (29) TD
— idem. (30) TD — Brigitte Bardot, trecho inicial de “Je danse donc je
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suis®. (31) TD — idem. (32) TD — Henry Mancini, trecho inicial de
“Meglio stasera” (instrumental). (33) TD — Roberto Carlos,“ E que tudo
mais vi pro inferno”, trecho a partir de um pouco antes dessa frase, que deve
ser ouvida em solo, durante a pausa dos outros 2 TD. (34) TD — The Beatles,
“Ticket to ride”, num trecho vocal. (35) A Freirinha que canta, “Fleur de
Cactus?, trecho inicial. (36) The Beatles, solo. (37) “Fleur de Cactus”, trecho
da frase da 2.* parte, cujo segundo periodo soara solo, terminando em suspen-
se, sem retdrno 4 primeira parte. (38) Piano executa partitura E, enquanto
regente senta.  (39) Vozes solistas repetem a II* divisio da poema, dizendo
alternadamente uma silaba (por pulsagio = 72 v. metr.) cada voz, em sua lin-
gua, 3 maneira pontilhista no registro agudo grave ou médio, microtonal e
aleatoriamente, mantendo o som da vogal até a entrada seguinte. (40) 7 se-
gundos apds, TD — Brigitte Bardot, mesma misica. (41) 2 segundos apds,
outro D — Brigitte Bardot, mesma musica (42); 3 segundos apds, repeticio
pelo piano da partitura E. (43) Corte sibito e simultineo dos 2 TD, piano,
vozes e da luz: 2 segundos de escuriddo e siléncio totais. (44) Luz, 1/2 segun-
do: visio de imobilidade geral, cada um num gesto, postura (ex., regente para-
lizado num gesto de regéncia), em siléncio total. (45) 2 segundos de escuriddo
e siléncio totais. (46) Luz, 1/2 segundo: visio de movimento (regéncia, bocas,
etc.), em siléncio. (47) 2 segundos de escuriddo e siléncio totais. (48) Luz:
todos sentados, iméveis na posicio de escuta, ouvem TD — “Menininha Rua
Augusta”, desde o inicio. (49) Sobreposto 3 introdugdo em trompete, o grava-
dor (montagem feita anteriormente) anuncia: “Estamos ouvindo a musica
pular brasileira, diretamente da rua Augusta, S. Paulo, na voz de Geraldo
Cunha”. Unico momento de audi¢do mais demorada, com esta fragmentagio
apenas: ao 9.° compasso, saltar da voz para o mesmo trecho em violdo, até termi-
narem os 18 compassos. (50) Sébre o 15.°compasso colocar em outro TD qual-
quer trecho de um disco que apresente alaide e canto solista, interpretando mu-
sica da renascenca inglésa (John Dowland, p. ex.), durante 10 segundos, (51)
Sébre os 2 ultimos segundos, TD -— “Brigitte Bardot”, mesma musica. (52)
TD -— Brigitte, idem, fragmentado num s6 ponto: logo apés a entrada do can-
to, saltar para o 8.° compasso, 2.* frase. Os dois discos iguais devem funcionar
como pequeno fugato. (53) TD — Henry Mancini, “The Village Inn”, sem
a introdugdo, direto na musica, em cordas. (54) TD — The Beatles, “We can
work it out”, 1.* parte. Simultineamente, gravador, nésse mesmo trecho, gra-
vado sem fragmentagio. (55) TD — “Louvagio”, trecho inicial. Simultinea-
mente, gravador, nésse mesmo trecho, gravado sem fragmentagic. (56) “A
Freirinha”, mesma musica. - (57) Gravador: montagem anteriormente feita de
3 fragmentos de quaisquer das misicas utilizadas nesta I1.* divisdo; os 2 pri-
meiros entre 1/2 e 2 segundos; o Gltimo, se possivel, “The Village Inn”, tre-
cho em cordas indicado pela partitura F. (58) Um dos artistas assobia partitura
G, enquanto anda com mios as costas, olhando para cima e para os lados. (59)
Gnvzgor: partitura H, tocada ao piano, gravagio prévia em fita magnetofénica.
(60) Piano: 2 acordes (partitura I). (61) IIl* DIVISAO DO POEMA:
?\ml as primeira e segunda. (62) Silenciam piano, caixa e contrabaixo. (63)
ausa geral de 3 segundos. (64) idem. (65) idem. (66) idem. (67) Gra-
vador: fita magnetofénica do Poema lido inteiramente sem interrupgao (num
s6 fOlego). (68) HAPENNING. O regente, de regerente passa a diretor de
trdnsito, com apito e bastio. Correrias dos musicos, brincando de automével, des-
cendo & platéia. Encontrdes, ruidos imitativos de br:sinas, sirenes, confusio total.
Um aspirador de pé funcionando em sentido contririo, espalha rapé entre o
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pablico. Espirragio geral (onde entra a “participagio” real do espectador na
obra de arte). Jogar com todos os elementos anteriormente apresentados: pala-
vras (sdmente as do poema) assobios, cantos, TD, gravador, maquinas de escre-
ver escuridio, luz, etc. E com estimulos déles recebidos, estruturar um desenvol-
vimento geral, deixando lugar para os improvisos de novas situagbes, a serem
também desenvolvidas.

INSTRUCOES

Trabalho anterior do regente: montagem e ensaio da pesa musical. Durante a
execucdo, fora os momentos em que realmente dirige ou di ntrada a algum mu-
sicista ou TD, €le “representa” uma regéncia préviamente estudada: gestos largos,
“moderato”, sempre em 3 tempos, independentes do andamento dos outros
misicos ou TD, também em andamentos diferentes entre éles( inclusive os
“slides”, mudados em seu préprio ritmo, com cenas de cidade: ruas, edificios,
etc.). O regente, ora com fungbes de gerente, em lugar do “podium”, tem
uma mesa de escritorio com placa escrita REGERENTE, bem visivel. Atua
de lado para a platéia a4 extrema direita do palco. Preparar uma movimentagio
para os artistas executarem durante os momentos em que sdo ouvidos os TD e
gravador. Televisor sca somente nos lugares indicados; a imagem permanece
sempre ligada. O pocma pode estar “anunciado” em cartazes ou projetado em
“slides”. Mogas postadas ao lado dos aparelhos domésticos ou de escritério,
como ficam as vendedoras numa loja 4 espera dos compradores. Posturas estu-
dadas, podendo-se chegar ao extremo de uma estilizagio tipo Opera chinesa.
Ambientagdo geral: loja/escritério/cenirio de jingle. Durante a pega toda, uma
permanente movimentagdo (entra-sai) pela porta a esquerda (lado “escrit6rio”).
Nesta partitura é dado um minimo de indicagOes de cena a serem desenvolvidas.
Rigorosa, ininterrupta continuidade e rapidez na ligagio/montagem dos aconte-
cimentos sonoros. “Como o comediante burlesco, ser extraordinariamente apega-
do aquela precisio que cria 0 movimento” — lema de E. E. Cummings para
a realizagio deste roteiro.

COMO USAR OS TOCA-DISCOS (TD)

d.i. — disco insubstimivel.

d.s. — disco substituivel por outro com o mesmo cariter e no mesmo tempo
de duragio.

d.i.c. — (ou d.s.c.) disco insubstituivel completo: trecho do disco a ser to-
cado completo, sem fragmentacdo.

d.s.f. — (ou d.i.f.) disco substituivel fragmentado: trecho do disco a ser
tocado fragmentado, em pontos variados, colocando-se a agulha no meio,
comégo ou fim, repetindo ragmentos, etc... Cada TD deve estar pronto para
cobrir com som a pausa deixada no momento em que outro TD levanta a agu-
lha. Planejar = ensaiar o revesamento. Efeitos especiais a serem dcterminados
pelo regente e realizados ao contrdle do volume e tonalidade: dinimicas, bem
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distintas, entre ppp-p-f; crescendo e decrescendo. Na sobreposicio de sons de
2 TD destacar ora um, ora outro, ou fundi-los numa sé massa sonora. Realgar
bem os momentos (ver grifico) em que um TD soa subitamente solo. Tirar
0 méximo proveito de todas as possibilidades de variagio e contraste. Os trechos
nio podem ser do coméco ou fim da misica, a nio ser quando indicado no
texto. As duracdes em segundos de cada trecho completo ou fragmentado sio
sempre aproximadas, mas ndo devem superar as marcadas, pelo menos na soma
total dos segundos, em cada seqiiéncia de TD. Em caso de desacertos, o regente
espera o acérto entre os TD, antes de indicar nova entrada. O REGENTE
INDICA TODAS AS ENTRADAS DOS TOCA-DISCOS E GRAVADOR,
ainda que s6 para representar. O cariter “insubstituivel” dos discos de “The
Beatles” e Brigitte Bard t” esti naturalmente condicionado i existéncia déles
no mercado. Quando desaparecerem, poderio ser substituidos pelos novos mitos
da época. Os discos do “The Beatles” aqui indicados podem ser substituidos por
sucessos mais recentes désse conjunto vocal. Os discos substituiveis desta parti-
tura formam um projeto de realizagdo, 20 mesmo tempo que um modélo para

outros projetos a serem realizados. S6 podem ser utilizados discos cantados em

portugués, francés e inglés. Som alta fidelidade.

Santos — outubro de 1964
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ANEXO C — Partitura de Son et Lumiére

SON ET LUMIERE

Dedicada a Marcia Mendes, Naylor Dias Tavares e Luiz
Edson Negrao
Maio de 1968

Para um manequim feminino e dois fotégrafos
masculinos

SOM de piano gravado e LUZ de flashes fotogréficos
Seqiiéncia de execucdo da musica.

SEM SOM - Entra em cena o manequim, seguido pelos 2
fotégrafos, que tentam bater um instantaneo. Ela rodeia
0 piano, ergue sua tampa, senta-se na banqueta e olha por
alguns segundos o teclado. Depois se levanta.

SEM SOM - O manequim desfila desorientadamente,
sempre se esquivando dos fotégrafos. As vezes da a
impressdo de que vai ficar imével, posar para a fotografia,
mas volta a se movimentar, como se ndo tomasse
conhecimento dos fotégrafos.

COM SOM - Subito ouve-se o som gravado, em volume
bem alto, mas sem distorcdo, e os trés intérpretes se
imobilizam. Quatro segundos ap6s o acorde gravado soar,
um blackout total (se possivel), e os flashes das maquinas
fotograficas sdo disparados desencontradamente, em
distanciamentos temporais desiguais, compondo um
pontilhismo de luzes em contraponto ao bloco de som
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gravado em decrescendo; os flashes contra o publico,
a fim de que ele seja ofuscado por sua luz. Durante
toda essa parte o manequim e fotégrafos permanecem
imobilizados. Retornam a se movimentar quando néo
houver mais som e a luz voltar.

Igual a 2.

Igual a 3.

Igual a 2.

Igual a 3.

Igual a 2.

Igual a 3, porém nesta parte o manequim j4 esta imével,
sentado junto ao piano, com as maos sobre o teclado,
como se tivesse tocado o acorde ouvido.
Iguala2.0manequimefotégrafosvoltamase movimentar
e apo6s alguns segundos deixam a cena.

Acorde a ser gravado: dinamica fff, manter o pedal aberto
e os dedos pressionando as teclas até a exting¢éo do som.




ANEXO D — Partitura de O Ultimo Tango em Vila Parisi

o ultimo tango em vila parisi

Gilberto Mendes

Hust. Seri e Morel

O Ultimo Tango em Vila Parisi teve sua estréia mundial durante o Festival
Muisica Nova de 1987, no dia 21 de agosto, na sala Cidade de Sao Paulo,
pela Orquestra Sinfonica Municipal de Sao Paulo, sob minha regéncia
(também atuei como ator e dancarino) e com a participacdo, como atores
e dangarinos, da violinista Chang Chung Mei e do violinista
Jean Pierre Kaletrianos.

Misto de abertura tragica i \a Brabms e divertimento 2 la Mozart, é
evidentemente uma muisica de protesto. Nao sou propriamente um
compositor de miisica politicamente engajada, como o foram, por exemplo,
Hanns Eisler, Cornelius Cardew. Mas sou uma pessoa politicamente engajada.
E minbha muisica, sempre que tomo uma posicao politica,
reflete em parte essa atitude.

Ja nos anos 50 compus algumas cangoes com essa preocupacao politica,
como Lamento (sobre um velbissimo texto chinés de Tchu Iuan),
Peixes de Prata (fexto de Antonieta Dias de Morais, poeta santista),
Pedro Meu Amigo (texto de Tereza de Almeida, também de Santos, homenagem
minba e de Tereza ao nosso amigo Pedro Motta Lima, grande jornalista
carioca, comunista, que vinha clandestinamente nos dar aulas de marxismo,
e fora anistiado pelo presidente Kubitschek), Fala Inicial do Cancioneiro da
Inconfidéncia (de Cecilia Meireles), cantata para soprano, core masculino e
grupo instrumental, ainda ndo tocada. Mais recentemente, por ocasido do
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movimento Diretas Ja, voltei a me empolgar politicamente e compus obras
engajadas, Mamae, Eu Quero Votar, Vila Socd, Meu Amor (textos meus),
Enigmao (texto de Florivaldo Menezes), Vao Entregar as Estatais
(ja entregaram, neste Brasil “Novo”; texto meu, profético!), todas para
vozes corais. E um Tango, encomendado pelo pianista
norte-americano Yvar
Mikbashoff. The Three Fathers, peca para piano em homenagem aos trés padres
ministros do governo sandinista da Nicaragua (Ernesto Cardenal, Fernando
Cardenal e Miguel D’Escoto) estreada no Festival da The New York University
at Buffalo, Estados Unidos.

Mesmo uma obra como Beba Coca-Cola, que compus sobre o texto de Décio Pignatari,
envolve uma dentincia contra uma multinacional. Nascemorre (texto de Haroldo
de Campos), Vai e Vem (texto de José Lino Griinewald), é a dialética da vida.
Vila Parisi, nem é preciso explicar...

dedicado a Dieter Schnebel

Abertura tragica para regente, uma
violinista, um violinista e orquestra.
Composto pelas seguintes partes:

Prologo — A — B — B! — C — D (coda).

Na parte A, em toda a sua duragio, soa
o acorde orquestral escrito. O que esta escrito
nos modulos numerados de 1 a 7 soa (em cima do
acorde orquestral) e deixa de soar
aleatoriamente, por escolha do regente, a seu
critério (2 dedos levantados indicam méd. 2, 5
dedos mad. 3, etc.).. Ele escolhe os médulos em

qualquer ordem e qualquer momento (nao hi tempo

forte ou fraco), sem esquecer nenhum modulo;
podendo fazer soar e silenciar um mesmo
mo6dulo mais de uma vez; e sobrepor os

modulos na quantidade que desejar. Por exemplo,
indica a entrada do mod. 2, um pouco depois o
mod. S, depois 0 méd. 1, silencia 0 mod. 2, indica
a entrada do méd. 7, depois o méd. 6, depois o
mod. 2 novamente, depois 0 mdd. 3, 0 mod. 4,
silencia 0 mod. 7, etc. (devera haver um ou

dois momentos com todos os modulos soando). O
que soa quando indicado o méd. 1,20u3 éo
prolongamento dos sons (notas) escritos, até
serem silenciados; quando indicado o

modulo 4, 5, 6 ou 7 ¢ a repeticio, sem
interrupgao, do que esta escrito até ser

silenciada (4 semi-colcheias = 60). Quanto

mais defasagem entre as entradas, melhor. A
mobilidade timbristica do som orquestral é
conseguida pela entrada e retirada desses
formantes; e também pela indicagao, as vezes,

de maior vibrato nas cordas. Os instrumentistas
que tocam sopros, nas notas prolongadas,
respiram alternadamente, para que nio haja
interrup¢do do som. Deve ser conseguido o
melhor som geral possivel.

Nas partes B, B!, C e D soa 0 que esta escrito.

As partes acima, com suas repeticoes,
estao ordenadas em 9 momentos:

I - Prologo (vide “instrugoes para o
regente”).

As partes musicais, a seguir, se ligam
sem interrupgio, absolutamente a tempo.

1I - Parte A. Soa somente o acorde
orquestral, prolongado durante 2 minutos.

III - Parte B. Soa a repetico, 4
vezes, do que esta escrito, sem interrupgao. A
seguir, sempre a tempo, Parte B'. Soa a
repeti¢io do que estd escrito durante 1
minuto e 45 segundos (Parte B continua soando
por pouco tempo junto com Parte B'). Entre
Parte B! e retorno a Parte A (e também na
articulacio com Parte C) é substituido o que
esta escrito na ultima colcheia pela
variacio indicada.

IV - Parte A. De inicio, soa somente O
acorde orquestral, que sera prolongado até o
fim deste momento. Aos poucos, o regente indica
as entradas (depois os siléncios) dos diferentes
modulos, que soario juntos com 0 acorde
orquestral. Sem exceder a duragio de 3
minutos, O tempo necessario a atuagio teatral
do regente (vide “instrugdes para o regente”).



V - Parte B e Parte B'. Igual ao II,
porém agora durante o tempo necessario a
@tuacio teatral do regente, mais ou menos 3
Iminutos.

VI - Parte A 1gual ao IV.

VII - Parte B e Parte B'. Igual ao V.

VHI - Parte C. Soa a repetigio
continua do que esti escrito, sem interrupgao,
7 tempo, durante 2 minutos e 30 segundos.

IX - Parte D. Soa 0 que esta escrito.

Bao repetidos, durante 40 segundos cada um,
somente 0s compassos indicados na partitura.

INSTRUCOES PARA O REGENTE:

Como ele atua, danca e rege em cada um
fos 9 momentos.
I - Prélogo. O regente deve ser esguio
ter boa mobilidade e expressao corporal. Usar
preferéncia uma casaca; ou calca de malha
justa, com camiseta de malha preta, de
comprida, gola rolé ou sem gola. Estar
um pouco de maquillage e penteado com um
expressionista, anos 20. Entra em cena,

a0 podium, volta-se para a platéia ¢

dramaticamente:

“Vila Parisi fica no Municipio de
Cubatio, cidade internacionalmente conhecida
por ser a mais poluida do mundo. Miseravel
vila operaria de uma tristemente famosa cidade!
Quando penso nos trabathadores que ali vivem,
ndo posso deixar de me lembrar daquele poema
de Manuel Bandeira, Preumotorax, € imagino um
desses trabalhadores no.
consultorio médico, sendo examinado, tosse, tosse,
tosse, diga 33, pede o médico, respire, o senhor
tem uma escavacao no pulmio esquerdo e o pulmio
direito totalmente infiltrado por gases toxicos
industriais. Nao d4 pra tentar o pneumotorax?
pergunta aflito o trabalhador. Ndo, responde
o médico, o tnico negdcio a fazer € tocar um
tango argentino.”

Com expressao de desalento, o regente
volta-se para a orquestra.

1I - D4 a entrada a Parte A, e fica
absolutamente imdvel durante 2 minutos, o
tempo de duragio deste momento.

111 - D4 a entrada A Parte B (0s musicos
restantes entram na Parte B! sem indicagao
do regente, a partir da 5* repeticao da Parte B)
e fica absolutamente imovel de novo, até o final
desse momento, deixando a orquestra tocar sem a sua
regéncia.
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IV - D4 a entrada a Parte A e sai do
podium. Anda por entre os musicos da
orquestra (pelos espacos
preliminarmente deixados livres) como que
flutuando, com os bragos abertos, virando-se
para um lado, para o outro, olha para tris,
para um musico, para outros musicos, para
pontos abstratos, as vezes movimenta os
bragos como se moldasse, conduzisse o jorro
sonoro (o regente deve construir um
desempenho teatral em cima destas indicacoes
basicas). Aleatoriamente, d4 entrada a cada
um dos médulos (sem esquecer nenhum), nio
com gestos de regéncia, mas como se estivesse
hipnotizando os musicos da orquestra; e
também pela imposicio das mios sobre os
musicos chamados a tocar (da mesma maneira
os silencia).

V- D4 a entrada a Parte B (na Parte B’
0s musicos entram sem indicacio do regente) e
continua o desempenho do mesmo papel teatral.
Esse desempenho deve se inspirar nas posturas
€ movimentagoes corporais dos personagens do
cinema expressionista alemao (vide Caligari, o
sonambulo César, o ator Gustav Froelich em
Metropolis, de Fritz Lang, etc.) deslizando
encostado as paredes com os bragos abertos,
por exemplo. O regente sente-se atraido por
uma violinista. Duas vezes ele a contorna, ela
COMeECa a se assustar.

VI - D4 a entrada & Parte A e continua
como no momento IV, sempre desenvolvendo o
mesmo papel teatral. Mais atraido ainda pela
violinista, ele a contorna 2 ou 3 vezes. Sai
para os bastidores, por um lado do palco, e
volta pelo outro, mostrando primeiramente a
mao, pela parede, lentamente, depois o brago,
até o corpo todo. Podera descer, por pouco
tempo, a platéia.

VII - D4 a entrada a Parte B e continua,
€omo no momento V, sempre no mesmo papel
teatral. Fatalmente atraido pela violinista,
ele a tira para dancar. Sempre assustada, ela
cede, € os dois dangam o tango, um compasso para
um lado, outro compasso para o outro lado,
virando a cabega no dltimo tempo de cada
compasso. Subito, um violinista, indignado, se
levanta e se dirige aos dancarinos. Enfia as
maos entre 0s dois corpos e os separa
violentamente. A violinista estd cada vez
mais apavorada. O regente e o violinista se
miram com &dio. O regente pega a batuta pela
primeira vez e a levanta. O violinista também
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levanta o arco do violino. Em seguida, com o
brago encostado ao longo do lado direito do
€orpo, o antebraco horizontal ao chdo, a mio
segurando, um a batuta, o outro o arco do violino
(para cima, perpendiculares ao chio, como
espadas), olhar firme e desafiador, os dois se
aproximam vagarosamente. E, a0 invés de se
baterem em duelo, encostam os punhos que
seguram as espadas; e assim com 0s punhos
encostados, frente-a-frente, olhando duro no
olho um do outro, dangam o tango, um compasso
para a frente, um compasso para tras (vide
figura 1), algumas vezes passos nos tempos 1, 2 e
3, estremecer de cabega com 6dio no tempo 4.
Desesperada, a violinista enfia as maos entre
0s corpos dos 2 musicos e os separa, colocando
um brago nas costas e a mao no ombro do regente,
e depois o outro brago e mio nas costas e
ombro do violinista. E 0s trés, de frente para
o publico (vide figura 2) continuam a dangar o
tango, um compasso para um lado, o outro
compasso para o outro lado: 4 esquerda,
batendo no chio pé esquerdo/1° tempo, pé
direito/2° tempo, pé esquerdo/3° tempo,
jogando ao ar pé direito/4° tempo; a direita,
pés direitos, esquerdo, direito e esquerdo
(ao ar). Depois de 4 vezes para a esquerda
e 4 vezes para a direita, o regente se separa
do casal de violinistas e, trai¢oeiramente,
depois de se colocar por tras deles, enfia a
batuta no violinista por entre o seu braco
€ 0 corpo (o violinista devera apertar o braco
contra 0 corpo, para dar a impressio de que a
espada penetrou o corpo). Com a ponta da
espada (batuta) aparecendo no seu peito, como
que por ela trespassado, o violinista,
cambaleando, deixa lentamente o palco,
mortalmente ferido. Enquanto a violinista
também deixa o palco pelo lado oposto,
desesperada, com as maos na cabega,
exclamando: “Que pasa! Que pasa! Que pasa!”. Em
castelhano, alto, horrorizada. O regente
olha para um, para o outro, indiferente, e
depois que eles saem de cena d4 de ombros,
sobe ao podium e, pela primeira vez, assume
a postura de um regente de fato.

VIII - D4 a entrada a Parte C, # que
rege com exagero € paixao.

IX - D4 a entrada a Parte D,
finalizando seu desempenho sempre no papel
de regente.

Andamento para as Partes B, B!, C e D:

o = ca 120
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Dinamica geral (com exce¢io para a ORQUESTRA
Parte B' e Parte D, em que a dinimica esta
indicada na partitura): mezzo forte Piccolo (picc.). 2 flauti (fl.), 2 oboi (ob),

2 clarinetti in Si bemol (cla), 2 fagotti (fg.),
1 contrafagotto (cfg.), 2 trombe in Si bemol
Sinal que indica 0s compassos a (tr), 3 tromboni (trb), 4 corni in Fa, arpa,
serem repetidos: celesta, marimba, vibraphone (vibr.), chitarra
(chit.), piano, timpani, violini (V), viole
(vle)), violoncelli (celli), contrabassi

ﬂ repelir | .

figura 1

Sfigura 2

* IMPORTANTE: Nao sdo necessdrias as partes
em separado para cada instrumento. O musicos
podem ler a peca pela partitura geral, dada
a sua simplicidade e facilidade.

Chitarra deve ser um pouco amplificada.
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ANEXO E — Partitura de Escorbuto — Cantos da Costa

ESCORBUTO - CANTOS DA COSTA

Masica-teatro de Gilberto Mendes - Santos, 2006

Fragmentos do poema de Flavio Viegas Amoreira

Entram em cena 3 intérpretes musicais, tranqiila e
solenemente, em dire¢do ao piano, violdo e pau-de-chuva,
ja no palco, seguidos do leitor do poema com um livro na
méao. Cada um toma o seu lugar, o leitor numa cadeira ao
lado de uma pequena mesa sob um grande abajur. Todos

permanecem imoéveis durante uns 20 segundos.

Duas bailarinas entram em cena, ja dancando, quando €
iniciada a performance geral.

Os 3 musicos alternam entre tocar e ndao tocar a sua
partitura (vide abaixo), que € um simples e Gnico periodo
musical. Realizam um jogo cénico entre agdo/tocar e
imobilidade/ndo tocar, que sera repetido seguidamente

até o final. E a performance em toda a sua extensao.

Nesse jogo de cena sempre repetido, depois de tocar,
o pianista se imobiliza no gesto teatral que dirige ao
pablico com uma das maos, estendendo o brago, para
dizer o texto que lhe cabe (vide abaixo). Permanece
imé6vel nessa postura por uns 8 segundos, depois de dizer

o texto, e volta depois com as maos para seu instrumento,



imobilizando-se novamente por mais algum tempo, cada
vez numa postura diferente, até voltar a tocar.
O violonista faz o mesmo jogo de cena do pianista, mas

ndo simultaneamente

O intérprete do pau-de-chuva utiliza-o também como
remo, em stbito desempenho do papel de um barqueiro,
remando, enquanto canta seu periodo musical com o
texto que lhe cabe (vide abaixo). Alterna essa cena com
a imobilidade, quando simula um binéculo com as méos,
como quem olha o horizonte. Pouco tempo antes de voltar
a cantar, comeca a se movimentar, olhando para os lados
e para cima com o bindculo. E levanta o pau-de-chuva,
para que se ouc¢a em seguida o ruido de chuva que as
pedrinhas fazem ao cair, depois do que volta a acdo de

remar e cantar.

Os 3 mausicos controlam o desenvolvimento da sua
performance, evitando entradas simultaneas, sempre em

defasagem entre eles.

O leitor, sempre sentado, 1é o trecho (vide abaixo) que lhe
cabe do poema, voltando sempre a lé-lo, quando chega
ao seu fim. Em certos momentos se levanta, ergue a méo
que segura o texto e, dirigindo-se aos musicos, grita
“escorbuto”. Junto com os musicos, imobiliza-se nesse
gesto por uns 10 segundos, menos as bailarinas, que

continuam dancando. Senta novamente e a performance
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geral continua, do ponto onde havia parado. O leitor
repete essa interrupcdao duas ou mais vezes no decorrer
da performance. Se possivel (facultativo), o texto que ele
lé podera estar projetado no palco, de alguma maneira.

As bailarinas, indiferentes as masicas que ouvem, criam
sua propria coreografia, pegando e jogando para o ar
varias vezes a areia do mar, ja espalhada pelo palco.
Em 3 Unicos momentos durante toda a performance,
igualmente distanciados, se imobilizam, primeiro numa
postura em pé, segundo numa postura sentadas no
chdo e finalmente numa postura parcialmente deitadas,
dizendo juntas o texto seguinte, 5 segundos e uma palavra
para cada postura: “chuva - mar - desejo”. Em outros 3
momentos dancam o fox-trot que o pianista toca, uma
fixando o olhar no rosto da outra, enlacadas agora como
um par, numa danca de saldo. Dancam fora do compasso,
em andamento um pouco mais lento do que o andamento

da musica que ouvem.

O final da performance é conduzido pelo leitor, que se
levanta, erguendo a m&o que segura o texto e, depois
de dar 3 ou mais passos em dire¢do ao publico, grita
“escorbuto”, quando todos se imobilizam na postura em
que estiverem. Se um musico estiver dizendo seu texto,
ele silencia. As bailarinas continuam dancando por mais
uns 20 segundos, até também se imobilizarem em cada
uma das mesmas 3 posturas ja feitas, agora em 5, 7 e 15

187



segundos, dizendo em cada uma delas um mesmo e novo
texto: “chuva no mar € desejo”.

Ap6s a altima postura das dancarinas, o musico com o
pau-de-chuva, ja em pé, avanca mais para a frente dos
outros intérpretes, em direcdo ao publico, e faz o ruido
completo da chuva 3 vezes, seguidamente, mudando bem
teatralmente seus movimentos a cada vez, e se imobiliza
durante uns 20 segundos na ultima, que finaliza a
performance.

Duracéo geral: circa 20 minutos
Texto a ser lido pelo leitor:

“quem

ninguém

nada

nunca foi MAR

intentam soerguem proscrutam
empulhadores sopitam anuem
ZUMMTRAZ!!

Lavra sulca pernas bracadas
Ampulheta avessa escoa anti-horario
Oceano escarro em pedra

Os que adivinham mas ndo persuadem
Entropemas: saber é conhecimento cego

Mar é sentir / poder ver por dentro
Agitar! Sacudir o léxico / compendimentos
Antes da Poesia a cronica noticia
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Surgidouro de sesmarias

A rosa num poco era orquidea

Como saber dentro de mim caberia
Um poc¢o ndo um vaso transbordante

Fossil projétil arta aspiraaaaaaa

A pedra de toque do poeta é orificio enxames:
Tanger a boiada camoénica dos mares refletir uma
(senda

entras torrentes trépicas egomorfos
egonautico! Engulhando-me

poeta é oficio caicara costeando

arraias rebulico coralico ocre

comendo crases artigos prépositismos
neutrinos, buracos, fluxosfuscos

Oceano tdo metaférico do Céu semblante!
Chuva, Mar, Desejo

chuva largando a costa

a barra derradeiro

chuva no Mar é desejo

consentido acasulamento

cada praia um poema arcabou¢o”

Versos a serem ditos pelos musicos.

O pianista: “Mar € sentir, poder ver por dentro, agitar,
sacudir o 1éxico”.

Oviolonista: “Cadapraiaumpoemaarcabouco,consentido
acasulamento”.

Pau-de-chuva: “Chuva no mar é desejo”.
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