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ENTRE O SONORO E O VISUAL:
AMUSICA-TEATRO DE GILBERTO MENDES

Fernando de Oliveira Magre' (Unicamp)
Sfernandomagre@gmail.com

Resumo: Gilberto Mendes (1922-2016) foi um dos mais importantes compositores brasileiros da segunda metade do século
XX. Juntamente com seus companheiros de Grupo Musica Nova, trouxe nos anos 60 ao Brasil uma série de técnicas e
estéticas da musica contemporanea internacional, atualizando-as ao contexto do pais. A musica-teatro ¢ uma das expressdes
que surgem nessa circunstancia. Trata-se de um tipo de obra em que os elementos cénicos sdo utilizados como recursos
para a composi¢io musical, da mesma maneira que os elementos sonoros, gerando um tipo de cria¢fio na fronteira entre a
musica e o teatro. Este género se estabeleceu na Europa com Mauricio Kagel. No Brasil, Gilberto Mendes foi o primeiro
e mais importante compositor nesta linha, tendo composto mais de 30 obras com elementos teatrais ao longo de mais
de 40 anos. Este artigo apresenta alguns resultados de analises de obras de musica-teatro de Mendes que realizamos por
meio da teoria analitica de Nicholas Cook (1998). Através dessas andlises, identificamos uma série de procedimentos
caracteristicos da linguagem composicional de Gilberto Mendes, das quais destacamos trés neste trabalho: 1) a composi¢éo
cénica a partir de principios musicais; 2) a teatralizacfio do gesto musical; e 3) as cita¢des e referéncias. Com o mapeamento
das caracteristicas de sua linguagem composicional, conseguimos colocd-lo em perspectiva com a producdo europeia do
género e, com isso, identificar seus tragos idiomaticos e os pontos de convergéncia com a musica-teatro internacional.
Palavras-chave: Gilberto Mendes. Musica-teatro. Musica contemporanea. Multimidia musical. Nicholas Cook.

Between the sonorous and the visual: the music theater of Gilberto Mendes

Abstract: Gilberto Mendes (1922-2016) was one of the most important Brazilian composers of the second half of the
twentieth century. Together with his partners of Grupo Musica Nova, in the 60°s he brought to Brazil a series of techniques
and aesthetics of international contemporary music, updating them to the context of the country. Music theater is one of
the expressions that arise in this circumstance. It is a type of work in which the scenic elements are used as resources
for musical composition, in the same way as the sound elements, generating a type of creation on the border between
music and theater. This genre was established in Europe with Mauricio Kagel. In Brazil, Gilberto Mendes was the first
and most important composer in this line, having composed more than 30 works with theatrical elements over more than
40 years. This article presents some results of analyzes of works of music theater of Mendes that we realized through the
analytical theory of Nicholas Cook (1998). Through these analyzes, we identify a series of procedures characteristic of the
compositional language of Gilberto Mendes, of which we highlight three in this work: 1) the scenic composition based on
musical principles; 2) the theatricalisation of the musical gesture; and 3) citations and references. With the mapping of the
characteristics of its compositional language, we can put it in perspective with the European production of the genre and,
with that, identify its idiomatic traits and points of convergence with the international music theater.

Keywords: Gilberto Mendes. Music theater. Contemporary music. Musical multimedia. Nicholas Cook.

INTRODUCAO

Este artigo apresenta algumas discussdes levantadas na dissertagdo de mestrado “A mu-
sica-teatro de Gilberto Mendes e seus processos composicionais” (MAGRE, 2017), em que fizemos
um mapeamento dos tracos mais caracteristicos da obra de musica-teatro de Gilberto Mendes (1922-
2016), um dos mais importantes compositores brasileiros do periodo pos-guerra.

Embora Gilberto Mendes tenha iniciado sua carreira musical tardiamente (se comparado
aos seus colegas de geracdo), sua longevidade e lucidez até o fim da vida lhe permitiram formar um
grande arquivo composicional que reflete a constelagdo de transformagdes socio-politicas e culturais

da segunda metade do século XX e da primeira década do século XXI.

' Estudante.
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No decorrer dos anos 60, Gilberto Mendes tomou parte nos Infernationale Ferienkur-
se fiir Neue Musik (Cursos Internacionais de Férias para Musica Nova) em Darmstadt, a época, um
dos mais importantes centros da musica contemporanea ocidental, tendo Boulez e Stockhausen como
seus lideres estéticos. Poucos anos antes, o Curso havia recebido John Cage para uma conferéncia que
foi decisiva para uma abertura estética na musica contemporanea. O impacto causado por John Cage
pode ser mensurado no relato de Mauricio Kagel:

A influéncia da personalidade complexa de Cage produziu nos ultimos anos verdadeiras
revolucdes de conceito, e a importancia de sua contribuigdo tedrica pode ser medida tal-
vez nas obras de alguns jovens compositores europeus. Dele provém a forma “aberta” ou
aleatdria, em que o intérprete pode escolher na execugdo a ordem do discurso de diversas
estruturas caracteristicas. [...] Suas propostas sobre a técnica de forma aleatdria, suas novas
velhas inquisigdes sobre o tempo, e suas afirmagdes 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 musica contemporanea comecou um novo ciclo. (KAGEL,
[1958] 1997, p. 484, tradugio nossa)

Com a passagem de John Cage por Darmstadt, iniciou-se um processo de rebelido de jo-
vens compositores contra a imposi¢ao da técnica serialista, que era, até entdo, a principal base da es-
tética darmstadtiana. Esse momento € descrito por Attinello (2007) como o processo de passagem de
um primeiro projeto de Darmstadt, de carater modernista e centrado no Serialismo, para um segun-
do projeto, que buscava uma maior liberdade composicional, considerado pelo autor como uma fa-
se pés-moderna. Configuram esta segunda fase, compositores como Henri Pousseur, Luciano Berio,
Gyorgy Ligeti, Mauricio Kagel, Sylvano Bussotti, Dieter Schnebel, dentre outros. Em comum, tais
compositores tinham uma tendéncia a ironia e a uma visdo menos séria sobre a musica (ATTINELLO,
2007), além de certo interesse pela performance cénica na criagdo musical, em especial, os trés ulti-
mos compositores citados. Mas, apesar das semelhancas, cada um destes seguiu para o desenvolvi-
mento individual de sua linguagem composicional, se desvencilhando do Serialismo e promovendo
uma abertura estética em Darmstadt.

Foi, portanto, este contexto que Gilberto Mendes e seus companheiros de Grupo Musica
Nova (Willy Correa de Oliveira, Rogério Duprat e Damiano Cozzella) encontraram nos Cursos. Em-
bora néo fosse o esperado pelos jovens brasileiros, que partiram para a Europa em busca de conheci-
mentos sobre o Serialismo, Mendes argumenta que foi positivo ter contato com esse momento impar,

e ainda afirma que foi importante para uma tomada de decisdo sua e de seus companheiros:

Apesar de ter ido a Darmstadt buscar outro tipo de informagéo, ndo fiquei nem um pouco
frustrado. Sempre me interessaram muito as novidades e logo me pareceu que ali me colo-
caria finalmente em dia com todas elas, com todos os aspectos até conflitantes da musica de
vanguarda daquele momento [...]. De volta ao Brasil, sintetizou-se clara em minha cabega,
como fruto de meditag@o sobre as contradigdes observadas, a ideia de que precisava cons-
truir a minha linguagem musical particular, e ndo seguir as linguagens dos outros, sobre-
tudo do Velho Mundo. A li¢do de vanguarda fora aprendida, mas a aplicacdo deveria levar
em conta o homem novo que éramos, naturalmente, como habitantes de um Novo Mundo.
(MENDES, 1994, p. 70)

Um dos caminhos escolhidos por Mendes na busca por uma identidade composicional,

foi a incorporacdo do elemento cénico/visual ao seu repertorio, de maneira semelhante aos integran-
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tes da segunda geracdo de Darmstadt — porém, sem ter tido muito contato naquele momento com a
obra destes compositores. Assim, Gilberto Mendes enveredou para o campo da musica-teatro, géne-

ro ainda em estado latente e que o teve, no Brasil, como primeiro e mais importante representante.

1. MUSICA-TEATRO

Por se tratar de um género pouco estudado no Brasil, consideramos necessério apresentar
um breve historico de suas praticas e defini¢des, a fim de evitar confusdes terminoldgicas e conceitu-
ais. Primeiramente, ¢ importante ressaltar que desde seu surgimento, a musica-teatro ndo encontrou
uma denominacgdo unificada. De acordo com Salzman e Dési (2008), o termo musiktheater surgiu na
Alemanha em referéncia ao trabalho desenvolvido por Kurt Weill ap6s a Primeira Guerra Mundial,
sendo que, a partir dos anos 60, este termo foi resgatado, passando a descrever um tipo de criagdo cé-
nico-musical ndo-operistico e de carater experimental. Na lingua inglesa recebeu a tradugdo de mu-
sic theater, mas rapidamente este nome também passou a designar musicais no estilo da Broadway.

No Brasil a questdo terminoldgica passa pela mesma situag@o da lingua inglesa. Todavia,
como aqui esta pratica esteve circunscrita a poucos compositores e ndo foi teorizada por nenhum de-
les, usou-se indiscriminadamente durante muito tempo o termo teatro-musical. Se no mundo angl6fo-
no a situag@o ¢ confusa, no Brasil a designag@o teatro-musical € ainda mais abrangente, pois acolhe,
além do musical norte-americano, os musicais com temas nacionais, os teatros de revista, operetas,
etc. Em virtude de tal impreciséo, o poeta Florivaldo Menezes (A ODISSEIA, 2006), ao falar sobre
a obra de Gilberto Mendes, cunhou o termo “musica-teatro”, numa traducdo poética de Musiktheater
para o portugués.

Do ponto de vista histdrico, os estudos sobre a musica-teatro apontam diversas possibi-
lidades de precursores. De modo especial, John Cage foi uma importante influéncia para o desen-
volvimento do género, ndo por ter composto nesta linha, mas sobretudo pelo pensamento teatral que
percorria sua estética e filosofia como um todo.

Conforme apontado anteriormente, um dos “carros-chefes” dos compositores da segunda
geracdo de Darmstadt foi a explorago dos recursos cénicos em criagcdes musicais. Dentre eles, Mau-
ricio Kagel tem importancia incontestavel no estabelecimento da musica-teatro enquanto um género
musical, ndo apenas por ter sido um dos primeiros a experimentar esta linguagem, mas também em
fun¢do de sua atividade docente?.

Matthias Rebstock (2012), na tentativa de circunscrever as bases desta pratica, aponta
cinco sintomas gerais do que seria o teatro composto, termo analogo ao que aqui entendemos por mu-
sica-teatro. S@o eles: 1) a organiza¢do de materiais musicais e cé€nicos a partir de técnicas composi-
cionais musicais; 2) a equidade entre todos os elementos constituintes da obra, de modo que todas as
expressoes envolvidas tenham igual importancia; 3) a no¢do de que muitas vezes as estratégias com-
posicionais ndo sdo percebidas na performance, mas sdo importantes na medida que, sem elas, a obra

ndo chegaria aquele resultado; 4) a distingéo entre o processo de criagcdo do teatro convencional, em

2 Em 1974, Kagel fundou a disciplina de neues musiktheater na Escola Superior de Musica de Colonia, tendo lecionado
até 1997 e sendo responsavel pela formacéo de importantes compositores das geragdes seguintes.
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que os estagios de criagdo sdo bem definidos e conduzidos por diferentes individuos, e a musica-te-
atro, em que todos os estagios sdo centralizados pelo compositor; e 5) a condi¢do work in progress,
pois obras dessa natureza normalmente se concretizam apenas na performance, muitas vezes com o
prolongamento do ato composicional durante todo o processo de encenacao.

Em nossa investigagdo, percebemos que Gilberto Mendes, embora estivesse a par dos
acontecimentos na musica contemporanea europeia, ndo se alinhava diretamente a nenhuma dessas
questdes, posto que o contexto brasileiro, ainda dominado pela estética nacionalista, era bem diverso
do europeu. Assim, diferentemente dos compositores da segunda geracdo de Darmstadt que chega-
ram a linguagem cénica como uma forma de desarticular a supremacia do Serialismo Integral, obser-
vamos que Gilberto Mendes chegou a musica-teatro sem negar tal técnica, embora ndo a utilizasse de
maneira ortodoxa. Deste modo, mapeamos os elementos que constituem a linguagem composicional
de musica-teatro de Gilberto Mendes, observando-os em perspectiva com a produgdo europeia, a fim

de identificar seus tragos idiossincraticos.

2. METODOLOGIA ANALITICA

Para compreender o pensamento criativo de um artista, ¢ imprescindivel analisar sua
obra. Em nossa pesquisa, buscamos entender como Gilberto Mendes lancou méo de elementos cé-
nicos e plasticos e os relacionou com o métier do oficio composicional. Para tanto, era necessério
encontrar uma teoria analitica capaz de nos fornecer meios de, sob os mesmos pardmetros, abordar
elementos de diferentes linguagens artisticas. Destarte, recorremos a teoria de multimidia musical do
musicélogo Nicholas Cook (1998).

Em seu livro Analysing Musical Multimedia, Nicholas Cook propde uma ferramenta ana-
litica para obras hibridas que tenham a musica como uma das expressdes envolvidas. Essa teoria con-
siste no estabelecimento de trés modelos basicos de multimidia, ou seja, trés maneiras diferentes de
relacionamento entre midias®. Sdo eles: conformidade (conformance), complementagéo (complemen-
tation) e contestacdo (confest). Para chegar a um (ou mais) desses modelos, o autor criou um teste no
qual, através do confronto entre duas ou mais midias, € possivel avaliar o quanto e como estas se re-
lacionam. Trata-se do teste de similaridade, seguido do teste de diferenca nos casos em que o primei-
ro ndo alcance éxito.

O teste de similaridade é baseado na distingé@o proposta por Lakoff e Johnson (1980 apud
COOK, 1998) entre metaforas consistentes e coerentes. Os autores fazem comparagdes entre meta-
foras e consideram uma relacdo consistente quando nédo hé diferenca qualitativa entre dois enuncia-
dos, ou seja, quando ambos se referem a uma mesma situagdo de maneira igual, apenas com discursos
diferentes. Por outro lado, uma relag@o coerente ocorre quando as metaforas ainda se relacionam a
uma mesma imagem, porém, através de discursos qualitativamente diferentes. O primeiro passo do
teste de semelhanca consiste em identificar se as midias componentes de uma determinada Instancia

de Multimidia (IMM) sdo consistentes umas com as outras. Caso positivo, o resultado desse teste ira

* Naabordagem de Cook, “midia” se refere a todo e qualquer transmissor de signos, inclusive as linguagens artisticas.
Nessa perspectiva, expressdes como musica, teatro, desenho, etc., sdo entendidas como midias.
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determinar que aquela IMM encontra-se em conformidade. Cook sugere que, para verificar se uma
IMM esté de fato em conformidade, deve ser possivel inverter as proposi¢des de tal modo que o sig-
nificado prevale¢a o mesmo.

Caso o teste de semelhanga tenha um resultado negativo, revelando que as midias ndo s&o
consonantes, entdo haverd uma relagdo coerente. Neste caso, serd necessario aplicar o teste de dife-
renga para verificar como as midias se relacionam e, portanto, em que modelo basico tal IMM se en-
caixa. O teste de diferenca parte do mesmo principio do teste de semelhanga: colocar as midias em
contato e observar sua interagdo. Neste caso, porém, ja sabendo que havera tensdo entre as midias, o
objetivo ¢ analisar se a tensdo € resolvida e como isso ocorre. O teste de diferenca serd bem-sucedido
quando o resultado indicar uma relag@o de contestagdo entre as midias. Esse é¢ o modelo mais distan-
te da conformidade, pois, enquanto no primeiro as midias se fundem praticamente apagando seus li-
mites, aqui as midias competem no mesmo terreno, uma tentando impor suas caracteristicas sobre a
outra. Por sua vez, o0 modelo de complementagdo também surge a partir do teste de diferenca. Porém,
neste caso, as midias quando colocadas em contato conseguem se complementar através do preenchi-

mento mutuo de espacos vazios que uma oferece a outra.

Figura 1. Testes de similaridade e diferenga (COOK, 1998, tradugéo nossa).

teste de
similaridade

consistente coerente

Conformidade

teste de
diferenca

Complementagao Contestacao
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Embora o autor sustente a ideia de que sua teoria se aplica a toda e qualquer obra de mul-
timidia musical, na pratica, sua abordagem ¢ muito mais direcionada as particularidades de produtos
audiovisuais. Portanto, para a analise de musica-teatro, foram necessarias adaptagdes as especificida-

des do género, porém, sem descaracterizar sua concepgao.

3. RESULTADOS OBTIDOS

Em nosso trabalho, foram analisadas quatro obras de Gilberto Mendes, escolhidas a par-
tir de dois critérios. Primeiro, de ordem cronoldgica, em que selecionamos sua primeira e ultima obra
do género, respectivamente Cidade (1964) e Escorbuto: Cantos da Costa (2006). Com isso, busca-
mos compreender como se deu a transformacdo de sua linguagem composicional ao longo de sua tra-
jetoria. Curiosamente, Cidade é a obra mais complexa do ponto de vista da sele¢do e organizagdo de
materiais, em que lancou mao de inumeros objetos como maquinas de escrever, enceradeiras, calcula-
doras, aspirador de pd, além de instrumentos tradicionais, gravagdes, cendrio e iluminagéo. O fato de
sua primeira musica-teatro ser mais complexa que as posteriores, apesar de curioso, € absolutamente
coerente com o momento em que foi escrita, ainda sob forte influéncia da musica experimental. Per-
cebemos que, ao longo de sua carreira, Gilberto Mendes depurou sua poética, simplificando os mate-
riais composicionais e voltando sua atengdo para a construgdo de multiplas camadas de significagdo.

As outras duas obras foram selecionadas, por um lado, por apresentarem de forma mais
evidente as técnicas composicionais aplicadas a organizag@o cénica, e por outro, por concentrarem
uma maior diversidade de signos da linguagem teatral, o que nos permitiria uma melhor viséo sobre
o tratamento de Mendes sobre estes elementos. Sob esses critérios, abordamos as obras Son et Lumie-
re (1968) para gravacdo e acdo cénica de uma modelo e fotdgrafos, e O Ultimo Tango em Vila Parisi
(1987), para orquestra sinfonica e a¢@o cénica do maestro e dois violinistas.

Embora tenhamos nos dedicado a andlise mais pormenorizada dessas quatro obras, fize-
mos uma observagdo minuciosa de todas as musicas-teatro de Mendes, a comegar por um processo
de catalogacdo de todas as obras em que o compositor utiliza qualquer elemento cénico. Deste levan-
tamento, identificamos 35 obras com tragos teatrais, das quais consideramos 17 como sendo musi-
ca-teatro em sentido estrito*. Somadas todas essas analises, localizamos uma série de caracteristicas
recorrentes na musica-teatro de Mendes. A seguir, falamos brevemente sobre cada uma delas.

A composic¢io cénica a partir de principios musicais. Esta ndo é uma caracteristica ex-
clusiva da musica-teatro de Mendes, mas antes, um dos tragos fundamentais do género. Consiste na
aplicagdo de técnicas e conceitos do campo musical na estruturacdo de obras c€nicas ou cénico-mu-
sicais, o que faz com que este tipo de criagdo prevaleca no campo das praticas musicais, ainda que
possua certa ambiguidade no resultado. No caso de Gilberto Mendes, observamos sobretudo a ideia
de contraponto entre as linguagens cénica e musical. Nem sempre com o rigor de um contraponto re-
nascentista, mas muitas vezes influenciado por essa estética, fruto de sua participa¢do como cantor

no Madrigal Ars Viva. O contraponto foi a forma encontrada por Gilberto Mendes para colocar as

4 As demais obras, embora possuam alguns elementos cénicos, nfo se caracterizam como musica-teatro. Estas, defini-
mos como “Obras musicais com presenga de elementos cénicos” (MAGRE, 2017).
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linguagens em contato e criar multiplas camadas no plano da recepgéo, gerando estranhamento e si-
tuagdes absurdas.

A teatralizacio do gesto musical. Este também € um processo comum na musica-teatro
em amplo sentido, sendo um recurso muito utilizado por Georges Aperghis e Mauricio Kagel. Gilber-
to Mendes, contudo, faz muita referéncia a este principio em seu discurso, porém, na pratica, utiliza-o
com parcimoOnia. Entendemos que hd uma tentativa em justificar seus procedimentos composicionais,
sobretudo num contexto em que a musica-teatro era pouco praticada.

Citacdes e referéncias. Diferentemente do ponto anterior, este ¢ largamente explorado
por Gilberto Mendes em sua musica como um todo, mas principalmente em sua musica-teatro. Aqui,
o compositor ndo se limita apenas a fazer referéncias no material musical, mas explora todo tipo de
possibilidade plastica e cénica, como, por exemplo, quando recria cenicamente o quadro “O Beijo”
de Gustav Klimt em sua obra Der Kuss, ou quando indica que o maestro em O Ultimo Tango em Vila
Parisi imite personagens do cinema expressionista alemdo. Sua escrita atravessa as linguagens artis-
ticas, criando diferentes planos interpretativos, conforme o maior ou menor conhecimento que o re-

ceptor tenha dos contetdos referenciados.

CONSIDERACOES FINAIS

Através da pesquisa a qual este artigo se vincula, fomos capazes de identificar diversos
elementos que constituem a linguagem composicional de Gilberto Mendes para a musica-teatro. A
utilizacdo da teoria de multimidia musical de Nicholas Cook nos revelou formas muito particulares
pelas quais o compositor cria seus contrapontos mididticos e camadas de significagcdes. Além do re-
conhecimento dos tragos cénicos e musicais mais recorrentes em sua musica-teatro, também desta-
camos trés praticas que, ainda que ndo sejam exclusivas do compositor, sdo trabalhadas de maneira
muito particular por ele. [sso revela uma linguagem idiossincratica, que reflete as preocupagdes es-
téticas e conceituais vivenciadas no contexto brasileiro, e ndo uma mera transposicdo de uma pratica
estrangeira para ca.

Desse modo, este trabalho ambiciona oferecer aportes para inserir Gilberto Mendes no
debate internacional sobre a musica-teatro, além de contribuir para o estabelecimento de um corpus
tedrico sobre a musica-teatro brasileira, em didlogo com outros pesquisadores que vém se debrugan-

do sobre o tema.
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