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“Mesmo se cremos que o futuro é sombrio,

havera sempre alguém para

ilumina-lo.”

Pierre Boulez (1925)
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A INFLUENCIA DA POESIA CONCRETA
NA OBRA VOCAL DOS COMPOSITORES
GILBERTO MENDES E WILLY CORREA DE OLIVEIRA

RESUMO: Confirmar a influéncia da poesia concreta na obra vocal dos

compositores Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira é o objetivo principal
desta pesquisa. Apds quarenta e cinco anos da divulgacao do Manifesto Poesia
Concreta (nov/dez de 1956) e do langamento oficial da poesia concreta ocorrida na
“Exposi¢do Nacional da Arte Concreta”, realizada no MAM - Museu de Arte
Moderna, da capital paulista, em dezembro de 1956, um estudo sobre uma das mais
importantes manifesta¢des culturais clamava por aten¢do. A poesia concreta,
carregada de significados, com uma forte linguagem visual e sonora, renovou a
literatura brasileira. Mais do que um simples reconhecimento da influéncia, esta
pesquisa verifica e analisa a importancia da poesia concreta na obra vocal dos
compositores pesquisados, musicos que foram estudar na Europa, mas voltaram com
o firme propdsito de nao fazer uma cépia do tipo de musica l4 produzida. A poesia
concreta foi o suporte fundamental para os compositores renovarem a musica
brasileira.. Esta pesquisa também resgata e confirma o importante trabalho que teve
o maestro Klaus-Dieter Wolff, um grande entusiasta, instigador € responsavel por
um verdadeiro laboratério composicional que funcionou na cidade de Santos, dos
anos 60 até sua morte em 1974. Klaus dirigia o Madrigal “Ars Viva”, espago em
que os compositores pesquisados puderam testar, verificar, corrigir, repensar €

ainda ver e ouvir sua produgdo ser apresentada em primeira audi¢ao mundial.
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THE INFLUENCE OF CONCRETE POETRY ON THE VOCAL
WORK OF THE COMPOSERS
GILBERTO MENDES AND WILLY CORREA DE OLIVEIRA

ABSTRACT: The main aim of this research is to acknowledge the influence of
concrete poetry on the vocal work of the composers Gilberto Mendes and Willy

Corréa de Oliveira. After 45 years of the appearance of the “Manifesto da Poesia

Concreta” (November/December 1956) and the official launch of concrete poetry in

the “Exposi¢ao Nacional de Arte Concreta” which took place at MAM - Museum of
Modern Art, in Sao Paulo in December 1956, a study about one of the most
important Brazilian cultural manifestations deserved attention. Concrete poetry, full
of meanings, with a strong visual and sonorous language, renewed Brazilian
literature. More than a mere acknowledgement of that influence, the current
research verifies and analyses the importance of concrete poetry on the vocal work
of the composers researched, musicians who went to Europe in order to study
music, but came back to Brazil with the firm belief they were not to copy the kind
of music played there. Concrete poetry was the fundamental support which enabled
the composers to renew Brazilian music. The present study also brings back and
acknowledges the important work of the conductor Klaus-Dieter Wolff, a great
enthusiast, encourager and responsible for a truly compositional laboratory which
occurred in Santos from the sixties until his death in 1974. Klaus conducted the
Madrigal “Ars Viva”, which enabled Gilberto Mendes and Willy Corréa de Oliveira
to test, verify, correct, rethink and still see and listen to their production being

presented in first world audition.
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O presente trabalho é fruto de uma longa experiéncia musical dedicada ao
canto coral. Inicialmente como cantor das Bienais de Miisica (1974, 1976 ¢ 1978),
organizadas pelo Departamento de Miusica da USP, onde conheci o maestro Klaus-
Dieter Wolff e tive contato com as primeiras obras corais de Gilberto Mendes e
Willy Corréa de Oliveira.

Com a morte de Klaus-Dieter Wolff (abril de 1974), um grupo de ex-alunos,
no qual me incluo, fundou, em julho de 1974, o Madrigal Klaus-Dieter Wolff, sob a
regéncia de Lutero Rodrigues. Com este grupo foram realizadas diversas montagens
das miusicas dos compositores pesquisados, incluindo primeiras audi¢des mundiais.
Depois, como regente de coral, tive a oportunidade de reger algumas obras de
Gilberto Mendes.

Este trabalho também € a soma de resultados, durante todos esses anos, da
coleta, estudo e constante pesquisa sobre a poesia concreta €, conseqiientemente, das
partituras dos compositores Gilberto Mendes ¢ Willy Corréa de Oliveira.

Todo esse material e essa vivéncia foram complementados com inimeras
entrevistas e encontros com os compositores, seus alunos, poetas, amigos € musicos.
Estreitar os contatos com Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira, obter deles
informagdes, partituras, gravagoes e dados fundamentais para esta pesquisa foram
fatores extremamente enriquecedores. Conseguir deles uma parte dos seus preciosos
minutos foi, para este pesquisador, motivo de orgulho e satisfacdo, alegria de poder
conviver com pessoas tao generosas, pessoas com uma bagagem e uma experiéncia
inquestiondvel de um rico periodo da nossa cultura musical. Sao grandes miisicos €
acima de tudo incentivadores deste trabalho, o que muito me honra.

Em dezembro de 2002, a poesia concreta estard completando quarenta € seis

anos do langamento oficial, que o ocorreu na Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta,

no MAM, na cidade de Sao Paulo (dez. 1956). E importante destacar que a publicagao

do Manifesto da Poesia Concreta ocorreu com o langamento do niimero 20, da
revista ad - arquitetura e decora¢do (nov.ldez. 1956). E preciso reconhecer que, segundo
o préprio Augusto de Campos, “/.../ este é o primeiro trabalho de pesquisa sobre
essa relagdo poesia/miisica” (25 de julho de 2001). O que s6 aumenta a responsabilidade.
Verificar a influéncia da poesia concreta na misica vocal de Gilberto Mendes
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e Willy Corréa de Oliveira é o objetivo desta pesquisa. Os dois compositores,
desenvolveram os seus estudos no Brasil, mais tarde foram para Darmstadt,
Alemanha, o grande centro de estudos da musica de vanguarda na época. Voltaram
com o firme propésito de ndo fazer uma cépia daquela musica, fosse européia ou
americana. Eles nao queriam simplesmente copiar modelos prontos: “A gente bebeu
toda aquela informagao, absorveu, mas viemos, pelo menos eu, vim com o firme
propésito de nao fazer aquela miisica” (MENDES, 7 de outubro de 1999). Essa intengdo
inicial esbarrava em uma dificuldade maior, eles conheciam um modelo de miisica
moderna, mas, como fazer uma misica nova? Qual o caminho seguir? Como

apresentar algo novo sem copiar nada?

Rogério Duprat havia musicado o poema Organismo de Décio Pignatari; por
meio de Rogério, Gilberto e Willy acabaram conhecendo o préprio Décio, Augusto
e Haroldo de Campos. Assim foi o comeg¢o de uma amizade e de um proficuo
relacionamento cultural e criativo. Gragas ao apoio e incentivo dos poetas, os
compositores encontraram o meio ¢ a forma de escrever uma nova miusica
brasileira. Eles escreveram, essas primeiras experiéncias no campo da musica de
vanguarda, com o fundamental suporte da poesia concreta. Uma poesia que tinha
uma intengdo visual e sonora muito forte, a voz foi o caminho natural para os
compositores. Eles entdo comecaram a escrever miusicas para coro.

Desde o inicio a inten¢@o desta pesquisa foi verificar a influéncia da poesia
concreta na musica vocal de Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira, fato que
foi comprovado e pode ser conferido no decorrer deste trabalho. Hoje, com a
pesquisa concluida pode-se afirmar que muito mais do que influéncia, a poesia
concreta foi o préprio caminho trilhado pelos compositores estudados, no sentido de
criarem uma nova musica brasileira. Corroborando estas afirmacgdes, fazem parte
deste trabalho entrevistas e declaragdes dos compositores sobre essa influéncia e o

suporte que a poesia concreta deu para a criacao de uma nova musica brasileira.

Um objetivo mais especifico, para fundamentar o propdsito inicial, foi a

realizacdao de andlises de duas obras de cada compositor, de Gilberto Mendes
Nascemorre e Beba Coca-Cola, de Willy Corréa de Oliveira Um Movimento e
LIFE: Um Madrigal.
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Além dos dois objetivos tragados inicialmente, um outro objetivo estabelecido
foi o de descobrir algum outro acontecimento que pudesse ter uma maior relevancia
para ser destacada nesta pesquisa. E isto de fato aconteceu, pois, nas entrevistas, nos
estudos realizados e baseado na minha prépria experiéncia de cantor e aluno de
Klaus-Dieter Wollff, ficou constatada a fundamental parceria estabelecida com os
compositores pesquisados e Klaus-Dieter Wolff. Essa inten¢ao de escrever uma nova
musica brasileira s6 foi possivel porque Klaus com a sua experiéncia musical,
entusiasmo, profissionalismo, dedicagido e incentivo aos compositores, criou um
verdadeiro laboratério de misica vocal em Santos. O Madrigal “Ars Viva” foi
responsavel pela real oportunidade de desenvolvimento e pesquisa que os
compositores tiveram. L4, com a prestimosa colaboragdo do maestro Wolff, eles
puderam escrever e reescrever suas musicas. Puderam pensar e repensar suas
intengdes, Klaus sugeria mudangas, informava como conseguir determinados efeitos,
sugeria opg¢oes para resolver problemas. Na primeira entrevista realizada para esta
pesquisa, Gilberto comentou que tudo o que se necessitava saber para o trabalho
estava em seu livro. Respondi: “Quase tudo”. Pois realmente este destaque e
reconhecimento do trabalho do Klaus e do “Ars Viva” nao consta do seu livro Uma

Odisséia Musical.

Outro detalhe importante é que, na época, os compositores pesquisados sé
conseguiam ter um didlogo a respeito da musica de vanguarda com os proprios
poetas que, também, sempre estiveram atentos para a musica vocal, apreciadores
que foram e que continuam sendo, da miusica da Idade Média, Renascenga, do
Barroco e da vanguarda. Ressalte-se, também, a coincidéncia de pensamento musical
de Klaus-Dieter Wolff que. com os seus corais - o Conjunto Coral de Camara de

Sao Paulo ¢ o Madrigal “Ars Viva” de Santos - desenvolvia o mesmo tipo de

repertério. E importante lembrar que Gilberto Mendes € Willy Corréa foram

cantores (tenores), ensaiadores de naipes e diretores do grupo santista, assim
puderam cantar, conhecer e desenvolver um dominio técnico da escrita para coro,

que foi fundamental para o trabalho composicional.
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Torna-se importante lembrar que, ndo foi s6 um material de grande qualidade

que os poetas ofereceram aos compositores pesquisados. Eles ofereceram o espaco
para que o grupo pudesse langar o Manifesto Miisica Nova (1963), seguindo os
passos dos préprios poetas que haviam langado o seu Manifesto em 1956.

O presente trabalho organiza-se em cinco capitulos, a saber:

O primeiro capitulo apresenta tragos da vida dos dois compositores, que
tiveram um papel determinante na configura¢do da miisica de vanguarda brasileira
nos anos 60 e 70. Uma produgdo musical que sofreu forte influéncia da poesia
concreta.

Sdao mostrados os seus primeiros estudos e trabalhos, o longo percurso
trilhado no desenvolvimento e consolidagdo do processo composicional, as

dificuldades que os dois enfrentaram neste caminho.

No segundo capitulo mostram-se as semelhangas e diferen¢as dos dois
compositores, a semelhan¢a do impulso inicial no desenvolvimento de uma nova
misica brasileira, as diferentes maneiras de chegar a esse resultado, na maneira de
abordagem do poema concreto, da vida e do seu oficio. Semelhangas pelo interesse
na obra dos grandes poetas contemporaneos e grandes autores da literatura mundial,
pela obra dos grandes diretores do cinema mundial.

Nessa recuperagao de dados, destaca-se a amizade de ambos com o maestro
Klaus-Dieter Wolf, o grande incentivador e divulgador da misica dos dois
compositores. Essa amizade foi determinante para selar a parceria deles com o
maestro que levou a fundagdo do Madrigal “Ars Viva” e a cria¢do do Festival de
Miisica Nova de Santos, que ainda hoje ocupam um espac¢o importante no cenario

nacional, como divulgadores e incentivadores da producdo musical contemporanea.

No capitulo 3, é mostrada a poesia concreta, desde o seus primeiros lances,
passando pelo seu reconhecimento como expressao literdria € os primeiros contatos

dos poetas com os compositores pesquisados. Uma rela¢do de afinidades culturais,
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literarias e musicais que propiciou o surgimento de uma nova musica brasileira, o

objeto principal desta pesquisa.

E importante ressaltar que o Brasil e o Mundo estavam passando por grandes

transformagdes; foi um periodo riquissimo em todos os sentidos, foi, também,
naturalmente um periodo de muitas cobrangas ¢ de tomadas de posi¢des. O mundo
do pés-guerra era dominado pela guerra fria, a disputa da hegemonia mundial entre
as grandes poténcias lideradas, de um lado pelos Estados Unidos e de outro pela
antiga URSS - Unido das Repiiblicas Socialistas Soviéticas - que, por sua vez, fazia
que as pessoas tomassem partido: ou eram de direita ou de esquerda. Nesse cendrio,
naturalmente foram surgindo manifestos, cartas e tomadas de posi¢cdes de ambos os
lados. Os artistas eram cobrados a se posicionarem perante o mundo. Nao foi
diferente com os compositores pesquisados. Em 1963 eles langaram o seu Manifesto
Miisica Nova. A partir dai passaram a ser reconhecidos como compositores do
Grupo de Miisica Nova. Uma parte importante da nossa histéria recente € estudada,
discutida e verificada, com as repercussoes, as opinides dos signatdrios € a

apreciacao final do documento.

O quarto capitulo apresenta o estudo do processo composicional do
compositor Gilberto Mendes, e, nesse sentido, uma parte de sua produgio, mais
diretamente ligada a poesia concreta, foi pesquisada, resultando nas andlises de duas

obras vocais: Nascemorre e Beba Coca-Cola.

No quinto capitulo foi desenvolvido um estudo sobre o compositor Willy
Corréa de Oliveira, compositor polémico e radical, que teve uma atuagio destacada
na musica de vanguarda brasileira nos anos 60 e 70. Posteriormente, ele passou por
uma crise estética, apontada em pequeno estudo neste trabalho; foi abordada
também, sua ligagdo religiosa e as suas conseqiiéncias. No final, apresentam-se as
analises de duas obras de sua produg@o vocal: Um Movimento e LIFE: Um
Madrigal.
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OBJETIVOS

Geral

* Pesquisar a influéncia da poesia concreta na misica vocal dos compositores
Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira.
* Analisar duas obras de cada compositor:
de Gilberto Mendes: Nascemorre e Beba Coca-Cola;
de Willy Corréa de Oliveira: Um Movimento e LIFE: Um Madrigal.
* Atualizar o catdlogo de obras dos compositores Gilberto Mendes e Willy

Corréa de Oliveira.

Especifico

* Resgatar um estudo mais sistemético da relagio poesia/musica.
* Resgatar a importante colaboragio do maestro Klaus-Dieter Wolff na
colaboragdo para o surgimento de uma nova musica brasileira.

* Reavaliar o Manifesto Miisica Nova.
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Capitulo 1

GILBERTO MENDES E WILLY CORREA

DE OLIVEIRA

cm 1 2 3 4 5 6 7 8unespm 12 18 34 115 Te @7 18 I9



GILBERTO MENDES

FOTO 1 - Gilberto Mendes, s.d. Acervo (L.C.R.).
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TRACOS BIOBIBLIOGRAFICOS

Gilberto Ambrdésio Garcia Mendes nasceu no dia 13 de outubro de 1922, em
Santos (Estado de Sao Paulo). Aqueles que acham que a obra do compositor santista
¢ fortemente marcada pela musica popular poderdo estranhar o fato de, até aos nove
anos de idade, sua inicia¢ao musical ter sido inteiramente erudita. Aos dezoito anos,
sob o impacto do filme Fantasia, de Walt Disney, Gilberto Mendes resolveu estudar
musica, abandonando a Faculdade de Direito que tinha comeg¢ado em Sao Paulo. Ele

reconhece que esse filme -- que viu e reviu muitas vezes -- foi um divisor de dguas

em seu desenvolvimento. E importante lembrar que o seu entdo cunhado, Miroel

Silveira, foi um dos grandes incentivadores para que ele seguisse a carreira de

musico.

Gilberto Mendes estudou harmonia com Savino de Benedictis € piano com
Antonieta Rudge no Conservatério Musical de Santos, no periodo de 1941 a 1948.
No ano de 1954, ele teve algumas aulas com o compositor Claudio Santoro, que o
preveniu que ndao era bom morar em um lugar tdo bonito, & beira-mar, pois
naturalmente a beleza iria desvid-lo de seu trabalho. E, de fato, o préprio Gilberto
Mendes reconhece que, além de ter comegado tarde os estudos de musica, seu
progresso foi mais lento do que o esperado, pois ele finha de ir a praia. Mas o
préprio compositor encara com naturalidade tudo que a vida lhe reservou, ele nao
se arrepende de nada. Esse é um fator importante na personalidade de Gilberto
Mendes, tudo soma, nada subtrai ou divide. Além da necessidade de ir a praia,
Gilberto foi professor de histéria da musica e estética em Santos, no Clube de Arte
(1956), na Escola de Jovens (1966) e no Colégio Vocacional Stella Maris (1968 -
1974). No outono de 1970, ele lecionou composi¢ao na Universidade de Brasilia. De
1978 a 1979, ele esteve nos Estados Unidos, como professor convidado da
Universidade Wisconsin - Milwalke. Em 1983, foi professor na Universidade do
Texas, como compositor residente. Em Sao Paulo, foi professor do Departamento
de Miisica da ECA-USP, de 1980 a 1994. Mas o trabalho mais constante € que lhe
garantiu o sustento e educagdo de seus filhos foi o de banciario, na Caixa Econdmica

Federal, fato que Gilberto, com o seu humor habitual, resume assim:
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Quando penso em todo esse meu passado, sinto claramente que posso me
definir, com absoluta justeza, como um bancério que compds nas horas
vagas. O que me dd grande alegria, principalmente quando vejo um
compositor popular falar, com a boca cheia, com aquela vaidade e pretensao
de hoje, aquele desejo louco de muita fama, que ele é um profissional. Gragas
a Deus eu sou um amador, 0 meu reino nao € dos profissionais. Eu amo a

arte, € diferente. (MENDES, 1994, p.37-8)

O compositor aqui toca num ponto importante, que € a valoriza¢io do amador

- aquele que ama o que faz, e ndo do profissional que, segundo esse conceito, é

aquele que faz por dinheiro.

Gilberto Mendes, além de ter comecado tarde a aprender miisica, tinha se
engajado no Partido Comunista Brasileiro, com aquela efervescéncia da época, que
era notdvel em sua cidade, como ele mesmo reconhece: “Santos foi uma cidade
muito vermelha no passado /.../” (MENDES, 12 DE Julho, 2001). Por esse envolvimento ele
estava mais ligado a politica do que a misica. Certo dia, porém, assistiu a outro
filme, que, na sua opinido, mudou completamente sua vida: Os Sete Samurais de
Akira Kurosawa. O filme descreve a importancia de o samurai adquirir uma
técnica, no caso a técnica da luta com a espada dos samurais. O filme o
impressionou muito: “/.../ € um filme magistral, para mim € um dos dez melhores
filmes da histéria do cinema” (idem, 2001), obrigando-o a refletir sobre sua vida.
Torna-se forte, entdo, a partir dai, a certeza de que, qualquer que fosse o rumo que
tomasse, o importante seria dominar uma técnica. Mais tarde, ao optar pela musica,
a convic¢ao permanece: “tenho que dominar uma técnica; meu campo € a musica”
(Idem). Voltou-se, entdo, com empenho, para a musica. Passou a vir mais a Sao Paulo,
onde travou contato com Olivier Toni, Rogério Duprat e os poetas concretos. Foi a

partir dai que as coisas comec¢aram a deslanchar.

No periodo de 1958 a 1960, teve aulas com Olivier Toni. Esse contato, na
verdade, nem pode ser considerado, uma aula de misica. O préprio Gilberto
Mendes reconhece que o maestro Toni atuou mais como um orientador do que como
professor: “/.../ o Toni foi uma espécie de psicélogo, como ele também passou por
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todos esses problemas, inclusive ele foi aluno do Camargo e do Koellreutter, /.../”
(MENDES, 2001). Gilberto comenta a questdo das duas correntes musicais que dividiam
os compositores € miusicos brasileiros. Essa divisao foi mais forte no periodo da
década de 1940 até os primeiros anos da década de 1960. Camargo Guarnieri era o
expoente da corrente nacionalista e Koellreutter, o representante da nova musica, a
musica dodecafonica. Gilberto acredita que o fato de Olivier Toni ter sido aluno dos
dois compositores o credenciava para ajudd-lo na op¢@o que fizera, que surgiu
depois de uma longa reflexao, pela necessidade de definigdo estética de libertagio

dos preceitos do Partido Comunista, especialmente a que refere-se ao Manifesto
Jdanov:

Entédo, eu acatando 14 o Manifesto, eu resolvi fazer misica brasileira, que
nao era a minha indole; mas ai, em conversa com o Toni, ele funcionou que
nem um psicélogo, a gente discutir e eu me libertar disso e voltar para a
vanguarda, para as formas novas, foi essa a grande fungdo que o Toni

exerceu para mim. (MENDES, 2001)

Em 1934, Andriéi Jdanov escreveu suas teses sobre o realismo socialista,
dogma artistico do stalinismo, apresentado no “I Congresso de Escritores
Soviéticos”. Baseado nesse documento e nas palavras de Mario de Andrade em seu
Ensaio sobre Musica Brasileira, Camargo Guarnieri escreveu, no dia 7 de
novembro de 1950, uma Carta Aberta aos Miuisicos e Criticos do Brasil contra o
dodecafonismo: *“/.../ corrente formalista que leva a degeneracao do caréter nacional
de nossa cultura /.../” (NEVES, 1981, p.121). A similaridade dos documentos atuava
como uma verdadeira patrulha ideologica, querendo impor uma padroniza¢do
musical no pais e argumentando que s6 a musica nacionalista, a musica baseada no
folclore ou na misica popular brasileira seria aceitdvel. Como se essas musicas nao

tivessem influéncias e origem européia ou africana!

Por meio de conselhos, ou de argumentos que nao resistem a uma avalia¢ao
mais rigorosa, esses documentos repudiavam a musica de vanguarda. Em Ensaio
sobre Musica Brasileira, Maério de Andrade sugere, até, que a obra do compositor

que escreve esse tipo de miisica, deveria ser repudiada: “Digo mais: por valiosa que
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a obra seja, devemos repudii-la, que nem faz a Riissia com Stravinsky e Kandinsky”
(ANDRADE, 1928).1

Gilberto Mendes prossegue no relato a respeito das aulas de Olivier Toni:

Nao era praticamente um estudo, eram mais conversagdes sobre miisica. O
Toni era /.../ regente, era compositor, tinha uma atividade miltipla que era
muito util para a gente, sobretudo para mim, que nunca estudei com
ninguém. Entdo, foi um momento que eu tive, de poder conversar com
alguém sobre aquilo que eu ji tinha composto, muita coisa auto-

didaticamente. Até para ele olhar, corrigir e comentar. (2001)

Esse trabalho de orienta¢do era fundamental para Mendes, principalmente
pelo fato de ele nao dispor de misicos que pudessem tocar suas composi¢des no
inicio de sua carreira; ninguém queria tocar suas obras, por dois motivos bdsicos:
primeiro porque era desconhecido; segundo, porque algumas das obras ja se
mostravam ousadas demais para a €poca. Com esse tipo de orientagdo, ele tinha
possibilidade de ouvir suas préprias obras e refletir a respeito de diferentes aspectos
que elas apresentavam , deixar claro para si mesmo se suas idéias estavam corretas

ou nao.

E importante ressaltar, porém, que Toni ndo se limitava a consideracdes de

ordem geral, mas sugeria mudangas nas composig¢des iniciais de Gilberto Mendes:
“Trata o clarinete de tal jeito, que é melhor”, ou: “Aqui voceé estd fazendo isso, faca

desse jeito” (2001).

Contudo, Gilberto Mendes reconhece que sua natureza ¢ muito diferente da de
Toni. Assim, em resumo, nas aulas, ele compunha, Toni examinava ¢ fazia

sugestoes, que ele acatava ou ndo. Esse foi o procedimento desde os primeiros

I Para complementar as informagdes sobre os efeitos que o Manifesto Jdanov teve na cultura
brasileira, especialmente sobre os compositores, sugiro a leitura do texto de Gilberto Mendes,
originalmente publicado em 1975, p. 127, no livro O Modernismo, sob a Coordenagao de Affonso
Avila; texto transcrito no Anexo I. Logo em seguida, um importante trecho da entrevista, de 12 de
julho de 2001, em que Gilberto Mendes comenta o mesmo assunto, Anexo II.
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contatos. Toni sugeriu que ele jogasse fora as suas primeiras composi¢des: [Imitando
a voz do Toni] “Joga tudo isso fora, mundo novo, faz outras coisas, e tal” [risos].
(MENDES, 2001). Mas, Gilberto Mendes comenta que, se tivesse acatado a sugestiao de
Toni, obras como o Ponteio para Orquestra e a Sonatina para Piano - A
Mozartiana, estariam perdidas.

A respeito da Sonatina, Gilberto diz:

/... essa ‘Sonatina’ que eu teria jogado fora, me pedem professoras dos
Estados Unidos, dizem que a ouviram em um concerto l4, porque o tal do
Max Lifchitz que toca essa misica, no Caribe inteirinho, nos Estados

Unidos inteirinho. 2 Ouviu, achou tdo estranha a miisica, me pediu. E uma

parddia que eu fiz, /.../. (2001)

Também teriam se perdido as primeiras composi¢des para canto € piano, que
tanto sucesso fizeram nos Festivais da Primavera, de Sao Petersburgo, dos quais
Gilberto Mendes participou por duas vezes, em 2000 e 2001, e no qual outras obras

suas foram também apresentadas, com bastante €xito:

/...I agora na Russia, eu fiquei espantado das pegas tocadas; do que eles mais
gostaram foram as cangdes. Inclusive, /.../ o ponto alto da noite foram para
as minhas cancdes que mais bateram palmas, aquelas [faz o ruido de palmas
ritmadas]| para a gente voltar em cena, agradecer de novo, /.../ a peca mais

aplaudida. (Idem,2001)

Enfim, essas sdao obras que Gilberto Mendes compds no que se poderia
chamar de periodo das gavetas, pois ficaram adormecidas durante um bom tempo,
e quase foram para o lixo. O compositor reconhece que prefere deixar para o
ptblico a tarefa de definir se uma obra deve ou ndao voltar para as gavetas. Ele
reconhece também que, se algumas de suas obras ndao t€ém a mesma qualidade de

outras, nao € sua tarefa esconder isso de ninguém e assume ter como caracteristica a

2 Gilberto ndo completa a frase, mas o fato & que o referido compositor e pianista mexicano, radicado
nos Estados Unidos, tem tocado suas obras nos EUA e América Central e, por esse motivo, varios
professores e concertistas tém escrito para o compositor solicitando cépias e/ou autorizagao para
executar sua Sonatina.
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desigualdade. A respeito dessa questdo, € interessante ver seu depoimento na integra,

no Anexo IV desta pesquisa.

Muitas vezes, € dificil decidir se uma obra tem ou nao valor artistico. S6 o
tempo a envia para o reconhecimento ou o esquecimento. O tempo € o senhor

absoluto de qualquer obra artistica.

No inicio de sua carreira, Gilberto Mendes lutou entre as gavetas e a
participag¢ao politica, mas a musica acabou vencendo, o que ndao impediu que ele

continuasse sendo um compositor com forte consci€ncia politica:

Af eu resolvi mexer s6 com miisica € nunca mais me meti em politica,
politica assim, de trabalhar para politica. ‘Continuei’ de esquerda, sempre
votando na esquerda, me pronunciando a favor da esquerda, tudo isso

assim. Mas nao tive mais atividade politica nenhuma. (MENDES, 2001)

A decisao de Gilberto Mendes de se afastar da politica, de uma atividade
direta e participativa nas questdes partiddrias, e dedicar-se totalmente a miusica fez
que resolvesse estreitar mais os contatos com o maestro Olivier Toni. Contudo,
Toni nao foi o Unico a apoid-lo nesse inicio de carreira. A pianista Eunice Katunda
foi a primeira musicista a tocar alguma obra do entdo desconhecido compositor.

Esse fato aconteceu por volta de 1954-55, mas foi a tnica oportunidade que
teve de ver sua obra divulgada naquele periodo, pois nao houve nenhuma outra
execugdo de suas partituras, em um espac¢o de quinze anos. Carlos Kater comenta
este fato em seu livro sobre a compositora e pianista: “Por um lado, ela dard
primeiras audi¢des de pegas de compositores contemporaneos de formagio erudita:
Peixes de prata, de Gilberto Mendes, /.../” , ele continua seu relato confirmando

que:

Vale a pena observar que o Gilberto Mendes dessa época era um
iniciante praticamente desconhecido e que a atitude de Eunice, como
uma das primeiras pessoas a reconhecé-lo como compositor, merecerd um

agradecimento publico muito tempo mais tarde. (KATER, 2001, p.33)
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O reconhecimento como compositor s6 aconteceu apds esse longo tempo em
que compds para as gavetas. Pode-se afirmar que comegou apds um concerto da
Orquestra de Camara de Sao Paulo, sob a dire¢ao do maestro Olivier Toni. Na
ocasiao, a obra executada foi o Ricercare para 2 trompas e cordas. “Sua estréia foi
em 1960, no Teatro Municipal de Sao Paulo /.../”, afirma Gilberto, que continua:
“/.../ ¢ marcou o verdadeiro inicio, em grande estilo, de minha carreira musical”3

(MENDES. 1994, p.67).

Logo em seguida, Gilberto foi para a Europa. Nos anos de 1962 e 1963,
freqiientou os cursos de verdao em Darmstadt, onde estudou composi¢ao com Pierre
Boulez, Henri Pousseur, Luigi Nono, Luciano Berio e Karlheinz Stockhausen. O

compositor reconhece que nao eram bem aulas, mas palestras, em que os

compositores explicavam suas obras. Eles ilustravam essas falas com graficos,

desenhos, escalas e séries, mostrando seus caminhos composicionais. Faziam,
também, pequenas andlises de suas obras musicais. Essas viagens foram importantes
para uma maior compreensao da misica contemporanea, mas nao tao decisivas
como serd possivel verificar mais adiante, quando voltarei a essa questdo, ao tratar

da poesia concreta.

FOTO 2 - “G. Mendes em Istambul, 1986, perto de onde comprou o Pente...” (1994, p.218)

3 Por sua obras, Gilberto Mendes é citado em vérios livros dos quais destacamos: Dictionary of
Contemporary Music editado por John Vinton (1974), e no Repertoire Internacional des Musiques
Eletroacustiques publicado pela ORTF de Paris e em colaboragdo com Independente Music Center
INE, de Nova Y ork (abril/julho de 1967).
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GILBERTO MENDES IMORTAL

CADERNO 2/CULTURA

" D6 -OESTADO DES.PAULO

DOMINGO, 15 DEJULHODE 2001

Gilberto Mendes imortal

A vanguarda chegou finalmente & academia. O
compositor santista Gilberto Mendes foi empossa-
do, quarta-feira, como membro honordrio da Aca-
demia Brasileira de Miisica, no Rio, em cerimonia
realizada no auditério do Pen Clube. Almeida Pra-
do, compositor e santista como ele, fez a saudagao.
Mendes é o segundo membro honorério da ABM,
que empossou recentemente o compositor Hans
Joachim Koellreutter. Mendes, ali4s, ja estinos pre-
parativos finais da37.* edi¢io do Festival de Misica
Nova, de 21 a 28 de agosto, que serd realizado no
Teatro Municipal Bris Cubas, em Santos. Serdo, ao
todo, sete concertos, com a participagio de musi-
cos e conjuntos brasileiros como o baritono Elddio
Perez-Gonzalez, o pianista Paulo Alvares, Duo e
Trio Brasil América de Sao Paulo (Betina Stegman,
Julio Cerezzo Ortiz e Terao Chebl), Trama Musical
Ensemble de Santos, Trio de Violoes de Sdo Pauloe
Madrigal Ars Viva com seu regente Roberto Mar-
tins. Entre os destaques internacionais, estdo acom-
positora francesa Francoise Choveaux, diretora do
Festival de Lille, Franca, o compositor americano
Jack Former, da Universidade da California, oquin- |
teto de sopros Arcane, da Bélgica, a cantora russa |
Victoria Evtodyeva e o Het Spectra Ensemble.

No dia 10 de julho de 2001, ter¢a-feira € nao na quarta-feira dia 11, como
estd no artigo do jornal O Estado de S. Paulo, tomou posse na Academia Brasileira

de Muisica o compositor Gilberto Mendes. O compositor explica que, por diversas
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vezes, foi convidado a ingressar na Academia. Sempre que um novo Presidente

assumia a dire¢@o da institui¢@o, ele recebia uma carta, convidando-o a ingressar na

Academia. A primeira foi do compositor Francisco Mignone, depois de Marlos

Nobre e, em seguida, de Ricardo Tacuchian. Mas a humildade e a personalidade do
compositor ndao permitiam € ndao o deixavam a vontade para escrever ¢ telefonar
para os colegas, pedindo votos. Acredita-se, também, que, durante muito tempo,
pesou o fato de nao ser apropriado a um compositor de vanguarda, que se colocava
nitidamente contra o estabelecido, aceitar um convite desses, mesmo apds insistentes
pedidos de Ricardo Tacuchian, afirmando que: */.../ agora somos todos amigos, €la
se renovou /.../” (MENDES, 2001). Apesar da regularidade dos convites, ele continuava
refutando essa idéia. Foi somente agora, com o compositor Edino Krieger na
presidéncia e apds a criagdo da cadeira de membro honordrio, € sabendo também
que o Prof. Koellreutter tinha sido o primeiro membro honorério indicado, ele
resolveu aceitar o convite. Afinal, se Koellreutter, grande mestre de misica de
vanguarda no Brasil e uma das partes da polémica vanguarda/nacionalismo, podia
conviver com o academicismo, ele, Gilberto Mendes, também poderia.

O compositor Almeida Prado, santista como Gilberto, fez uma emocionante
saudacdo de boas-vindas, a respeito da qual Gilberto comenta: “/.../ o Almeida
Prado que é um grande amigo meu, fez a saudagdo, alids lindissima, que até me
comoveu” (MENDES, 2001). Nessa entrevista, Gilberto comentou que Almeida Prado o
chamou de meu professor, pelo que foi retrucado: “Vocé nunca estudou comigo,
por que vocé fica dizendo isto ai?” (MENDES, 2001). Almeida Prado reconhece que, no
aspecto formal, realmente nao teve aulas de composi¢ao com Gilberto Mendes. Mas,
todo ano, ele freqgiientava o Festival de Misica Nova; na época Almeida Prado, tinha
os seus 18 ou 19 anos, e ainda estudava com Camargo Guarnieri. “/.../ mas ele
assistia aos nossos festivais também, e eu ficava muito invocado com isso” (MENDES,
2001). Em 1965 Almeida Prado resolveu parar de estudar com Camargo Guarnieri,
por reconhecer que ja tinha aprendido com ele o suficiente para o seu trabalho, “/.../
eu queria novos caminhos /.../” (ALMEIDA PRADO, 2002). A aproximag¢ao dos dois se deu
por intermédio de uma amiga comum, que um dia o levou a casa de Gilberto
Mendes. Desde entdao, sempre que podia, Almeida Prado ia jantar na casa de

Gilberto, que, informalmente, lhe mostrava obras contemporaneas, emprestando
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partituras, trocando idéias e principalmente conversando muito. “Gilberto me dava
verdadeiras aulas com a genealidade e a sabedoria que ele tem/.../” (ALMEIDA PRADO,

2002). Gilberto dizia, para o entdao jovem compositor, que ele tinha que ampliar e

enriquecer a sua palheta, deixar de lado a vis@o nacionalista, que nao seria ruim nela
mesmo, mas que desconsiderava outras coisas importantes que estavam acontecendo

no mundo.

O que valeu € que esse ensinamento foi muito importante para mim,
porque eu cheguei na Europa em 69, ja conhecendo boa parte do que se

fazia 14, entdao eu nao cheguei tio caipira/.../ (ALMEIDA PRADO, 2002).

Com essas aulas, Gilberto ia mostrando, ouvindo, comentando e emprestando
partituras do Klavierstiicke do Stockhausen, das Structures do Boulez, obras de
Messiaen, também de Nono, Pousseur, Var¢se e até obras de Villa-Lobos, que
Almeida Prado ndao conhecia, como o Noneto e a Prole do Bebé n°2. “Ai eu
comecei a compor, influenciado pela estética do Gilberto Mendes /.../”. (ALMEIDA

PRADO, 2002).

FOTO 3 - Almeida Prado, Eliane e Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira no I Congresso de
Compositores, Brasilia, 1975. (MENDES, 1994, p.71)
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WILLY CORREA DE OLIVEIRA

FOTO 4 - Willy ao piano (Acervo L.C.R.)

TRACOS BIOBIBLIOGRAFICOS

Natural de Recife (Pernambuco), nascido no dia 11 de fevereiro de 1938,
Willy Corréa de Oliveira chegou a Santos no final de 1957. Ele sente orgulho em
ter desenvolvido sua formac¢ao musical de maneira autodidata. Como seu pai,
Ermeraldo Corréa de Oliveira, era Agente Fiscal de Imposto de Consumo, a
familia, constantemente, mudava de cidade e de Estado. Assim, Willy ndo podia
fixar-se em uma cidade mais do que tr€s meses, o que o impedia de desenvolver seus

estudos musicais de maneira continua. Mas isso ndo foi um entrave para ele, € nem
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motivo de lamentagdo. A Unica temporada em que Willy ficou mais tempo numa
cidade foi em Belém (Pard), onde permaneceu por cerca de um ano € meio, 0 que
lhe permitiu tocar e estudar piano, gracas ao “/.../ Teatro da Paz /.../ que tinha um
bom piano /.../ que eles me deixavam usar, em troca de tocar algumas coisas para as
alunas de ballet” (OLIVEIRA,2001). Esses fatos contribuiram para que ele conseguisse
dedicar bastante tempo aos seus estudos. Foi dessa maneira que ocorreu a primeira
grande oportunidade do seu desenvolvimento musical. Concomitantemente, Willy
praticava exercicios de teoria e solfejo e de harmonia, baseando-se, principalmente,
os seus estudos, nos livros de Joaquin Zamacois. O compositor ndo pdde precisar
qual foi a edi¢do que ele utilizou; verificando a edi¢ao utilizada na presente pesquisa
constata-se a informagao de uma 2? edi¢ao em 1952 do livro sobre teoria e solfejo e
uma 2? edicao de 1954, do livro de harmonia, que, provavelmente Willy tenha

usado.

E necessdrio reconhecer que o Sr. Esmeraldo Corréa de Oliveira, pai de
Willy, imp6s uma forte e decisiva educagao religiosa a seus filhos. A educagdo que
lhes deu estava baseada nos principios da Igreja Protestante. Nos seus primeiros
depoimentos, Willy procurou esquivar-se do assunto, mas, gradativamente, foi
reconhecendo que esse aspecto da sua formag@o tinha tido um papel importante na
configuragdo de sua estética. Latente ou nao, de uma forma ou de outra, essa
influéncia, muitas vezes, acaba aflorando em sua miusica. Somente no quinto

encontro com o pesquisador, Willy Corréa procurou analisar alguns aspectos da

religido protestante, alguns dos quais, segundo ele, sdo negativos: “E a sua marca

indelével de ideologia do capitalismo”. Ou entdo, “/.../ o auto-sacrificio” (OLIVEIRA,
2001). No entanto, segundo sua opinido, hd, também, aspectos positivos, como a
firmeza na tomada de posi¢des e no rigor, que acabam constituindo caracteristicas
de personalidade que se mostram na esfera composicional: “Uma série de exigéncias
de tomadas de posi¢des que se origina também nas condi¢des de minoria de sua
gente”, ou: “Exigéncias de rigor” (OLIVEIRA,2001). De maneira distinta, essa ligagao
com o protestantismo estd presente em grande parte de sua produg¢do musical. Em
LIFE: Madrigal, uma das musicas analisadas nesta pesquisa, Willy conclui a obra

com a citagdo de um hino protestante, carregando-a, porém, de forte ironia, como
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que procurando exorcizar seu passado. Nas suas mais recentes obras, ele retoma essa
tradi¢@o, procurando retrabalhar a mesma temdtica, abordada, agora, de maneira

simples, sensivel e respeitosa. Essa marca da educacdo protestante revela-se
P )

também, em obras como Agua-rinm: Meu Pai Contava (3° Estudo), para dois pianos,

1994, revisao de 2000, ou A Truta e o Peixe Boi, para violino, viola, cello,
contrabaixo e piano, 1999, em que consta a citagdo do seguinte trecho de um hino

protestante: “Alegrei-me quando me disseram/ vamos, vamos/ a casa do Senhor
-

EXEMPLO 1 - Inicio de Agua-tinta: Meu Pai Contava (3° Estudo).

a'. srssmmssmemseme - - - -y -
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1

EXEMPLO 2 - Trecho (p.7-8) de A Truta e o Peixe-Boi.

No entanto, a influéncia paterna ndo se mostrou somente na relagdao de Willy
com a religido. O Sr. Esmeraldo Corréa de Oliveira gostava muito da miisica
americana, especialmente de Tomy Dorsey, Gene Krupa e Bin Crosby e, com um
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destaque para o seu grande idolo, Frank Sinatra, que faziam parte do ambiente
musical em que cresceu Willy. Ele era, também, um grande apreciador do cinema,
prazeres que Willy herdou, com muito orgulho e satisfagdo. Embora, em um
determinado tempo de sua vida, essas influéncias tenham sido arrefecidas, hoje
Willy € um ouvinte aberto a essas formas de musica herdadas do pai -- em especial,
0 jazz ¢ a musica de cinema -- 0 que ndo acontecia no periodo de sua adesdo a
vanguarda. Mesmo porque o compositor quase nao tinha tempo para certos prazeres
culturais. Sao herangas e retomadas que hoje o deixam mais relaxado e permedvel a
outras manifestagdes artisticas, o que nao ocorria em suas fases radicais. Essas
marchas e contramarchas na ades@ao ou repulsa as influéncias que pontuaram sua
vida acabam se refletindo na produ¢ao musical, ndo de maneira perceptivel e direta,
como em Gilberto Mendes, mas de forma difusa. O que revela, querendo ou nao,
que a influéncia do vivido, em sua obra é marcante, quer se mostre explicitamente,

quer precise ser desvelada.

Willy sé veio a ter aulas regulares de misica com Olivier Toni, no ano de
1961 e informa que Toni: “/.../ prontificou-se a me dar aulas gratuitamente. Nao
disse sim nem nao, mesmo que ja houvesse meses que de minhas penas nao
brotassem musicas nacionalistas” (OLIVEIRA, 1996, p.6). Era notério que Toni, apesar
de ter estudado com Camargo Guarnieri, fora também aluno de Koellreutter e,
naquele momento, as suas atengdes estavam voltadas unicamente para musica de
vanguarda. Sendo assim, Toni ndo disse sim nem ndo, porque percebeu que Willy,
aquele jovem compositor nacionalista (que j4 nao escrevia musica com esse

espirito), tinha talento e muita vontade de aprender.

As primeiras composi¢des musicais de Willy Corréa baseavam-se na escola

nacionalista, e sofriam nitida influéncia de Villa-Lobos. Algumas dessas partituras
podem ser encontradas na Biblioteca da ECA-USP, e outras, completas ou em
fragmentos, estao ainda guardadas no estidio do compositor, em sua casa. Mas, a
maior parte do material desse periodo extraviou-se. S3o cang¢des, pegas para coOro,
obras para orquestra e virias miusicas para teatro. No entanto, ndo € possivel
quantificar e qualificar as partituras dessa fase, a maior parte das quais Willy
Corréa queimou, jogou fora, ou, simplesmente, perdeu no decorrer dos anos. O
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préprio compositor nao acha importante esse material que descartou e, talvez, sua
atitude revele a triste sina do nosso Pafs, em que n@o s6 as autoridades e institui¢des
mostram-se desinteressadas na preservagao da nossa memdria, mas 0s proprios
compositores, o que denota, um certo desleixo, por parte deles, que tendem a

descartar o que fazem, ao mudar para outra fase estética.

Willy Corréa iniciou seus trabalhos composicionais marcado pelo
nacionalismo de Villa-Lobos: “Mas, logo depois eu, realmente, achei que era
enjoativo; por exemplo, fazer aqueles ostinatos, para em cima ficar um samba”.
(OLIVEIRA, 2001) Isso aconteceu por volta de 1955. Ele, entdo, imaginou criar uma
obra que, embora marcada pelo nacionalismo, fosse impregnada pela misica
medieval e renascentista, periodos da histéria da misica pelos quais tinha paixao.
Utilizando o modalismo do folclore nordestino como elemento aproximador e
aplicando um contexto polifénico que resultava, fregiientemente, em cromatismo,
Willy imaginava estar encontrando um novo caminho para escrever suas obras,
embora esses resquicios de gregoriano fossem, também, uma tradi¢ao muito forte
no Nordeste, principalmente em Pernambuco.

Willy j4 tinha composto, dentro dessa linha, entre outras obras, um concerto para
piano e orquestra e uma grande cantata, com uma hora e meia de durac¢do. Vindo

para o Sul, continuou a trabalhar da mesma forma e varios trabalhos que fez para

teatro e diversas outras composi¢des dessa €poca refletem os mesmos critérios

estéticos.

Foi s6 posteriormente, com os contatos com Gilberto Mendes, que teve
oportunidade de ouvir a Neue Musik - a musica nova - que, inicialmente, Willy

repudiava, como relata Gilberto:

Eu me lembro que uma vez ele |Willy] quase quebrou um disco que eu
tinha comprado, do Stockhausen; ele olhou, assim, € jogou na mesa com
violéncia; ele era protestante, assim, muito sectdrio, entdo aquilo parece que
era uma obra do diabo, assim, do Satands; jogou assim na mesa [repetindo o
gesto do Willy] “pafe”, jogou na mesa o disco e a partitura. Ele [Willy]nao
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queria saber de vanguarda de jeito nenhum, assim, de uma maneira radical e
violenta até, mas queria a minha amizade, entdo estava sempre em casa.
(MENDES, 2001)

Por essa época, em cada audi¢do que Gilberto promovia, Willy argumentava:

- -

“Isso nao € miusica, isto € conversa fiada. Eu vou para o piano € improviso uma

coisa igual”. (OLIVEIRA,2001) E fazia gozag¢des e imitava improvisagOes sarcdsticas da

Neue Musik. Essas gozagdes duraram por volta de trés meses. Com o tempo, elas

foram rareando. Willy foi ouvindo e percebendo melhor as estruturas sonoras
daquela nova musica, que fez mudar a sua maneira de percebé-la e, naturalmente,
levou-o a empreender novos estudos e pesquisas:

O fato € que, entdo, passei a me interessar bastante por Histéria da Musica,
e a conseqiiente idéia da evolug¢do da linguagem principiou a fustigar a

imaginacgao e o meu espirito. (OLIVEIRA, 1996, p.6)

Willy comegou a estudar com Toni, levando-lhe o material que havia
composto. J4 no primeiro contato, Willy foi solicitado a mostrar uma de suas
composi¢des, tocando uma Invencdo a trés vozes. Segundo Willy, inicialmente,
Toni foi trabalhando dentro da estética modal; pouco a pouco, foi mostrando que a
musica de vanguarda era o caminho natural para a pesquisa que Willy vinha
desenvolvendo. O préprio Willy reconhece que:

Ele foi realmente excepcional, um grande professor. Na época, ele foi
extraordinario. E ele foi, realmente, excepcional, nesse sentido de ser um
grande professor mesmo; na época, ele era muito, extraordinariamente
eficiente nesse campo. Nao for¢ava nada; por exemplo, ele ndo me obrigou
a fazer musica de vanguarda. Realmente ele me convenceu da, [pausa] que
a natureza da vanguarda estava mais, seria mais natural para o caminho que
eu queria dar, a partir das coisas que eu tinha mostrado para ele. Ele foi
realmente um professor excelente, ele nunca dizia assim: ‘Isto daqui nao

presta’. Mas falava ‘tente outra vez isto’. (OLIVEIRA, 2001)
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Constata-se que h4 certas diferencgas de interpretagoes deste fato, diferencas

entre os depoimentos de Gilberto e de Willy no que se refere ao comeco dos estudos

deste dltimo compositor com o maestro Toni. Willy ndo se recorda, ou nao quer

reconhecer que foi Gilberto Mendes quem o incentivou a estudar com Toni.
Segundo Gilberto Mendes, ele surpreendeu-se um dia quando o Willy lhe disse:
“Oh! Gilberto eu mudei, vou aderir a tua linha, vou também ter um contato com o

Ton1” (MENDES, 2001).

Como Willy sempre foi muito radical, agora, apds as aulas com Toni, era o
contrario, ele renegava todo o seu trabalho anterior, tudo o que fosse nordestino, o
assim chamado renascimento nordestino, era o novo diabo para ele. Iniciando os
estudos com Toni, Willy provavelmente jogou fora algumas de suas partituras,
como € o caso das composi¢des para teatro, que o préprio compositor reconhece,
perderam-se durante os ensaios e pelos teatros. Segundo Gilberto Mendes: “/.../
muitos fizeram isso, eu guardei, mas o Willy, o Cozzella € o Rogério jogaram fora
essas partituras” (MENDES, 2001). Infelizmente, ndo existe nenhuma cépia desses

trabalhos para avaliar se essas composi¢des deveriam ou ndo ser descartadas.

Em 1962, com uma bolsa concedida pelos governos do Brasil ¢ da Alemanha
viajou para Europa, participou do Ferienkurse fiir Neue Musik em Darmstadt onde
estudou composi¢ao com Stockhausen e Pierre Boulez e misica eletr6nica com
Hesse. Trabalhou, também, no estidio eletronico da Badische Hochschule fiir Musik
em Karlsruhe, sob a dire¢do de José Vicente Assuar e no Laboratério de
Instrumentos Eletro-actsticos da Phillips em Eindhoven, Holanda. Em 1963, tendo
obtido nova bolsa, fez novamente o Ferienkurse e estudou com Pousseur, Luciano
Berio e Stockhausen. Gilberto Mendes ¢ Rogério Duprat também o acompanharam
neste curso. Segundo Willy, de tudo o que viu e de todos com quem conviveu nessa
época, a contribui¢ao mais valiosa que recebeu foi a do compositor Henri Pousseur:
“Foi a mais longa e forte influéncia de todos eles” (OLIVEIRA, 2001). Em 1963, em
Darmstadt, proferiu uma palestra sobre a misica e a poesia contemporaneas no
Brasil. No mesmo ano, escreveu a miusica incidental da peca Sorocaba, Senhor,

encenada sob a dire¢do de Antonio Abujamra. Nesta pe¢a, segundo o compositor,
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“l...] pela primeira vez, foi utilizada no Brasil uma misica incidental obtida por

processos eletro-acusticos” (OLIVEIRA, 1996, p.43).

No ano de 1964, foi diretor musical e compositor na Jotafilmes. No ano de
1967, fez nova viagem a Europa. No periodo de 1964-68, foi o diretor musical e
cinematografico da agéncia de publicidade J.Walter Thompson e, durante o periodo
de 1968-71, da agéncia de publicidade Mauro Salles. Em 1969, foi, também,
professor de teoria da informagdo e poética da Escola Superior de Propaganda.
Desde 1969, € professor do Departamento de Miisica da ECA-USP 4 .

Desde 1962, Willy tem participado dos festivais e encontros de musica
contemporanea no Brasil, ora como compositor, ora como pianista, ora como
conferencista. Uma dessas conferéncias transformou-se no livro Beethoven
Proprietdrio de um Cérebro, lancado em 1979 pela Editora Perspectiva. Com a
colaborac¢ao do pianista Caio Pagano, realizou varios recitais-palestras para divulgar

a sua particular visao e seu pensamento a respeito do mestre de Bonn.

Para o seu trabalho como professor no Departamento de Miisica da USP e
também como pesquisa dos procedimentos composicionais dos grandes mestres,
Willy Corréa desenvolveu estudos musicais que o levaram a aprofundar-se nas
obras de Bach, Chopin, Beethoven, Schumann e Mahler, para citar alguns dos
compositores pesquisados com mais intensidade. Beethoven foi um compositor
importantissimo, que serviu a Willy de estimulo e impulso criativo: “Beethoven, eu
fui conquistando, ele foi me conquistando, a medida do desenvolvimento do trabalho
[.../” (OLIVEIRA, 2001). Schumann foi o compositor especialmente estudado para o
entendimento “/.../ da forma breve, a brevidade na musica” (Idem 2001). Mahler
exerceu uma forte influéncia no pensamento e na estética musical do compositor
pesquisado; isso se pode constatar no seu Addgio, que traz uma citagdo da 6

Sinfonia de Mahler. Toda a angustia e os dramas pessoais do compositor austriaco

4 Como Gilberto Mendes, por suas obras Willy Corréa é citado em diversos livros, dos quais
destacamos: Dictionary of Contemporary Music (1974), editado por John Vinton; A Handbook of
Literature for the Flute (1978), escrito por James J. Pellerite e no Repertoire International des
Musiques Eletroacoustiques (abril/julho de 1967) publicado pela ORTF de Paris em conjunto com o
Independente Music Center INE, de Nova York.
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transparecem em sua musica, */.../ como um misico que faz da vida uma realizago

musical” (OLIVEIRA, 2001). De todos os compositores que estudou, um sempre foi

muito especial: Frederic Chopin. Questionado sobre a afirmagao “Chopin foi como

a primeira d4gua que bebi” (OLIVEIRA. 1996, p.12), Willy Corréa comenta:

Isto ai significa isto mesmo. Chopin foi para mim, tudo o que eu posso
imaginar de musica, até hoje eu imagino a partir de Chopin. Foi o primeiro
compositor erudito que eu conheci € que me apaixonou verdadeiramente e
que com o tempo sé cresceu, até um ponto que, hoje eu digo, assim, dentre
0s que ja estdo absolutamente constatados, por exemplo como: Bach,
Beethoven, etc. Entre eles Chopin estd plenamente em boa companhia e os

outros em 6tima companhia. (OLIVEIRA, 2001)

Além dos trabalhos j4 citados, outros projetos de livros e andlises de obras de
grandes compositores (Chopin, Mahler etc), acabaram ficando pelo caminho, idéias
que comegaram a ser trabalhadas e depois foram abandonadas, em razio da crise

pela qual o compositor passou.

“NOTAS VERDADEIRAS”

No decorrer de sua vida, Willy passou por um longo processo de desilusdo
com a musica e com seu trabalho. Ele questionava o rumo que sua vida estava
tomando, foi um longo e dificil processo, de 1979 a 1981, uma grande crise, que
culminou com um enfarte. Ao ser inquirido a respeito da origem dessa crise
existencial o compositor respondeu: “A encucagao € isto: Como € que eu era um
comunista e estava fazendo uma misica que ndao era comunista? Foi a base do
negdécio” [o enfarte] (Entrevista, 9 de maio de 2001). Durante esse periodo, Willy parou de
compor, viveu um grande desinteresse pela musica, chegando a pensar que: “/.../ a

‘arte’ era uma fuga da realidade” (31 dejulhode 2001). Nesse momento, ele nao podia
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mais suportar ouvir qualquer musica: “/.../ fora Bach, os outros compositores me
causavam nauseas /.../” (31 de julho de 2001). Novamente emerge a questdo da formagao
religiosa na vida do compositor, o extremo rigor de encarar todos os fatos e
situagdes; para ele, ndo existe meio termo, “ou € ou nao ¢”. Nota-se, também, um
conflito estético e um constante questionamento, marcas que sempre foram
caracteristicas de Willy Corréa:

Ele exercia ao mesmo tempo um sentimento de carisma e¢ de uma
provocagdo. O Willy €é provocador, eu sé vim a compreender a sua
personalidade muito mais tarde, na prepara¢do da minha pesquisa sobre o
Koellreutter. Af eu consegui entender que todo choque conscientiza. Se
tratava de um processo ndo apenas de estimular o aprendizado das novas
representagoes e de conhecimento. /.../ posso definir que esses eram os
encontros mais relevantes, calmos, relativamente sem conturbag@o, ou
grande agitacao verbal. Eles provocavam uma aceleragiao de alma muito

grande, uma aceleragdao da nossa consciéncia musical. (KATER, 3 de abril de
2002)

Questionado a respeito do comportamento e das reagdes de seus colegas de
classe, mais especificamente, inquirido se alguns desses colegas nao levavam essas
indagagoes e questionamentos para o lado pessoal, Carlos Kater reconheceu que
nem todos assimilaram isso como um fator positivo. O Willy provocador sempre
foi muito rigoroso com ele préprio e sempre procurou estimular isso em seus
alunos. Ele sempre buscou, por meio dessas indaga¢des e questionamentos, verificar
até que ponto tinha a certeza e a convic¢ao de que aquele caminho era o correto,
atitude utilizada tanto para os procedimentos composicionais, quanto para qualquer

ato de fazer musica. Muitas vezes, seus alunos e colegas nao entendiam dessa forma,

0 que acabava criando, naturalmente, um certo mal-estar entre eles. E preciso

reconhecer que, durante todos esses anos, Willy incutiu em seus alunos essa inten¢ao
provocadora, deixando-os conscientes da busca por novos desafios € novos
procedimentos.

E comprensivel que a um criador voltado inteiramente para o seu oficio,

pensando que sé € possivel fazer musica daquela maneira -- da maneira como Willy
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trabalhava a musica de vanguarda -- naquele tipo de estética e nas bases pelas quais
sempre lutou e acreditou, quando a crise surge, ela seja devastadora. Quando um
compositor se vé frente a frente no espelho, confrontando-se, questionando-se, é
natural que perca o seu rumo, desacredite no seu trabalho e no seu projeto artistico.
Isso certamente foi o que aconteceu com Willy Corréa, na crise pela qual passou, a

ponto de nao conseguir mais suportar os valores que lhe eram mais caros:

Nem Rilke eu podia suportar, nem Chopin. A miusica dos novos
compositores seriais, entdo, absolutamente fora de questdao. Misica
romantica, musica expressionista eu nao resistia; era como colocar um
espelho cristalino sob os olhos de alguém que sobrevivera, desfigurado,
traumatizado, a um acidente evitavel. O vicio de miisica (de ouvir, de tocar
por tantos anos) sé encontrava lenitivo na musica folcldrica. (OLIVEIRA.

1996, p.29)

Ele ndo sentia mais vontade, necessidade ou utilidade no seu oficio: “Fazer
musica para qué? Para quem?”. Foi entao “fazer misica com os operarios”.
(OLIVEIRA, 31 de julho de 2001). Seus criticos zombavam dessa atitude, mas o compositor
refutou esse tipo de critica, dizendo que ele fazia musica ndao “para,” mas “com os
operdrios” (1dem). Eram arranjos e adapta¢des para musicas de bailes, ou para a luta
de classes.

Mais tarde, o compositor concluiu que, apds aproximadamente oito anos
fazendo musica junto aos operdrios, “/.../ ou fago arte, ou enlouquego™ o01). O
compositor reconhece que tomou essa decisao ao assistir ao filme O Sacrificio de
Andrei Tarkovski. Isso aconteceu por volta de 1992. A partir de entdo, voltou a ter
prazer em escrever musica. Foi buscar recordagoes de sua infancia, trabalhou temas
de cantigas de roda, escreveu obras pianisticas com esses temas, sutilmente
procurando colocar um ou outro acorde mais ousado. Naturalmente, essas mudangas
estéticas nao sao faceis, mas rupturas dificeis de se afirmar; sdo marcas da prépria
vida, que o compositor, com sua postura radical, vive intensamente e deixa penetrar

na musica que escreve. Sao situagdes que deixam marcas e mais dividas do que

certezas. No inicio dessa fase, Willy buscou apenas formas pequenas, foi tateando,

procurando ver aonde iria chegar. Note-se que o compositor buscou essas
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reminiscéncias de infancia amparado na literatura, que, alids, sempre marcou
profundamente seu modo de ser. No comego da fase de vanguarda, a poesia concreta

fora fundamental para a criagdo de uma nova musica. Agora, era um escritor

portugués que desempenhava esse papel: “O Vergilio Ferreira me ensinou a

valorizar as reminiscéncias”; Willy reconhece que: “Queira ou nio, eu sou fruto de
toda a minha vida”; ele reconhece isso mas, alerta: “Mas, eu ndo a valorizo tanto
assim” (OLIVEIRA, 31 de julho de 2001). Essas formas pequenas, talvez, poderiam ser um

reflexo de sua aproximag¢@o com a cultura oriental, com a introspec¢do e concisao
dessa cultura. Cultura que encontrou ressonancias em sua personalidade e deu o
suporte as primeiras composi¢oes dessa fase. Tragcando um paralelo com a poesia
Hai-Kai, com as letras do alfabeto oriental japonés ou chinés, Willy procurou trazer
para sua misica essa concisdo, essa forma diminuta de expressar um pensamento.
Ao falar sobre essa fase, o compositor ndo soube precisar como e até que ponto a
inten¢do esteve presente nesse processo ¢ de que modo poderia ser medido. Outro
aspecto importante que pode ajudar a entender a inten¢ao do compositor, nessas suas
novas composi¢des, foi o intenso estudo que realizou sobre a obra de Robert
Schumann, especialmente sobre a forma breve na musica. Sdo pontos de referéncias
que colaboraram neste novo caminho. Mas foi uma maneira de expressar, em sua
obra, seu laconismo com a vida. Isso pode ser percebido nas Sete Pequeninas Pe¢as

para Piano, de maio de 1994.

EXEMPLO 3 - /“Pe¢a das Sete Pequeninas Pegas para Piano.
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Note-se, também, que o compositor tinha inicialmente trabalhado essas

formas pequenas com o receio de cair, novamente, nas rigorosas estruturas da
musica de vanguarda. Nesse tipo de composi¢ao, mais do que na miisica tradicional,
a obra ¢ bastante estruturada, pensada, e, s6 apds exaustivos processos de
preparag@o, o compositor comega a colocar as notas no papel, num longo caminho
trilhado, até a chegada ao ponto final. Willy nem tinha esse interesse, o de retomar
esse caminho da vanguarda, pois ainda era e ¢ forte a sua desilusdao com o cendrio
musical ndo apenas brasileiro, mas ocidental, como se comprova em sua afirmagao:
“Nao existe a menor possibilidade de se fazer misica no sistema capitalista”
(OLIVEIRA, 31 de julho de 2001). Atualmente, o compositor tem trabalhado com o forte
proposito de escrever miusica unicamente para seu deleite; eventualmente recebe
encomendas de algum musico, o que lhe dd muita satisfagdo. No entanto, torna-se
necessario ressaltar que isso nao o ilude € nem melhora o seu orcamento financeiro,
com o que, alids, Willy nao parece estar preocupado, pois o que realmente quer, ¢é
produzir novas obras. O estilo, a escola, as tendéncias, tudo isso nao faz sentido para

ele atualmente, desde que, de sua pena, saiam notas verdadeiras, nas quais acredite.

Em sintese, pode-se dizer que, até o presente momento, Willy abrigou em si
quatro compositores distintos, que atuaram em diferentes fases de sua vida: um
compositor nacionalista/modal, do inicio da sua carreira até 1961; um compositor
de vanguarda, no periodo que vai de 1961 até meados de 1979; um compositor
politico, preocupado com lutas sociais, que o levou a trabalhar com os operdrios
de 1982 até meados de 1992. De 1992 até os dias de hoje, ele estd trilhando seu
quarto caminho caracterizado por uma busca do tempo perdido, pois ele retoma, a
cada vez, reminiscéncias significativas de alguma fase de vida. A produgdo deste
periodo nao adere uniformemente a nenhum estilo; ao contrério, cada obra
representa um momento de vida e pode remeter-se a reminiscéncias da infancia,
com temas de cantigas de roda e folcldricas, ou textos e hinos religiosos que
povoaram sua infincia e juventude, as vezes trabalhadas de forma bastante

tradicional.
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Um bom exemplo ilustrativo do que se pode chamar de reminiscéncia de

infancia é Sete Pequeninas Pe¢as para Piano.

Moderato, scorrevile

==

EXEMPLO 4 - Trecho inicial da 7¢ Pega.

Em outras pecas, pode ocorrer uma mistura do tradicional com a vanguarda,
como € o caso da obra A Truta ¢ o Peixe-Boi, numa clara referéncia as influéncias
classicas, nacionalistas e contemporaneas que compuseram sua experiéncia musical e

marcaram seu estilo composicional.

Asperas dissonancias (2% m, quartos de tom, glissandos com vidro ou pldstico no
piano) entrecortada com melodia pontilhista.
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EXEMPLO 5 - Trecho da p. 16 - Willy faz sobreposi¢des de citagGes e carrega na escrita e com fortes
contornos de reminicéncias e dissonancias.
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Em outra obra interessante surgem novamente, resquicios da vanguarda;
refere-se ao Quarteto de Cordas n° 2, de julho de 2001.
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EXEMPLO 6 - Livre improviso, Quarteto de Cordas n°2, trecho da p.4
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EXEMPLO 7 - Trecho inicial do Quarteto com frases em que aparecem intervalos de 2°s M e m na
melodia dos violinos, quartos de tom, glissandos, contrastes de dindmicas, procedimentos tipicos da
musica de vanguarda.
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Note-se que as trés obras citadas apresentam, isoladamente, trés diferentes
estéticas.

A primeira por ser uma reminiscéncia da infancia, merece uma abordagem

tradicional, sendo construida no idioma dos cantos populares e folcléricos presentes
em sua memdria.

A segunda, um trabalho que relembra a fase de vanguarda, baseia-se no
famoso quinteto, A Truta, de Schubert; nela, o compositor propde numa releitura
dessa obra schubertiana, um novo quinteto para cordas e piano, criando uma
verdadeira alquimia sonora, ao fazer uma analogia entre as duas culturas em que
viveram Schubert e ele préprio, um compositor austriaco e um brasileiro, analogia
explicitamente declarada no préprio titulo da obra, A Truta e o Peixe-Boi. A
proposta de Willy tem como resultado uma das pecas mais instigantes que o
compositor tem produzido ultimamente, tdo provocadora, que o préprio Willy
preocupou-se em saber a opinido do autor desta pesquisa, perguntando se ele ndao
tinha pesado demais na sua escrita, ao que se respondeu que ele nao devia mexer
em nada; era importante deixd-la assim, pois era o resultado de uma leitura peculiar
e refletia a sua maneira de misturar diversos elementos, fazendo um contraponto
sonoro com a obra de Schubert.

A terceira pega aqui citada relembra a fase experimental e explora os novos
meios sonoros, a disposi¢dao do autor, para transmitir uma idéia musical. Nela, o
compositor volta a empregar recursos da miusica de vanguarda, como segundas
menores € maiores, glissandos, quartos de tom, contrastes de dinamicas, e abrigando
procedimentos aleatérios, improvisa¢do, além de outros recursos caracteristicos do

periodo.

Nao podemos afirmar que essa recaida signifique uma retomada do caminho
da vanguarda, abandonado por ele. Atualmente, Willy sente-se inteiramente a
vontade para transitar por diferentes ruas e avenidas, o que poderia suscitar a
questdo: Qual vai ser esse novo caminho? O préprio compositor, no entanto, nao
estd preocupado com essa questdo, pois, para ele, o mais importante € andar e
compor livremente, seguindo os caminhos que lhe aprazem a cada momento. Sera

que esse modo de proceder o levara de volta a fases tdo brilhantes quanto a do
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compositor de Materiales? Afinal, quem sabe e tem a absoluta certeza dos rumos
que a musica ird tomar?
O que ndo se pode deixar de observar € que a intensa rejei¢do do vivido, que

se reflete nas fases anteriores parece determinar a tltima, ndo comprometida com

ideologias, mas sim com os interesses que o atraem a cada momento, configurando

um modo de estar no mundo perfeitamente ligado a estética do momento atual,
embora, talvez, ndo intencionalmente. Nessa estética, a busca por novos caminhos €
substituida por uma rede de influéncias diversas, e sistemas rigorosamente
constituidos cedem lugar a colagens, referéncias, citagdes € improvisos superpostos
ou justapostos, sem qualquer preocupagdo quanto a linearidade, substituido por
redes.

Willy Corréa de Oliveira, do mesmo modo que Gilberto, foi algumas vezes
lembrado para fazer parte da Academia. Por duas vezes, ele recebeu convites para
candidatar-se, uma em 12 de fevereiro de 1988, para a Academia Brasileira de
Musica e outra em 25 de janeiro de 1996, para a Academia Paulista de Miusica. O
seu relato: “Agradeci ambas ofertas, mas preferi continuar de pé, pois ndo aprecio -
de modo indiscriminado - todas as categorias do sedentarismo” (OLIVEIRA. 1996, p.96).
Questionado sobre essa recusa, ele completou: “Eu nao gosto de ficar sentado, eu

prefiro andar” (OLIVEIRA. 19 de julho de 2001).

FOTO 5 - Caio Pagano e Willy Corréa em um recital-palestra no langamento do livro Beethoven
proprietdrio de um cérebro. (Rio de Janeiro, 1979). (Acervo L.C.R.)
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UMA NOVA MUSICA BRASILEIRA
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GILBERTO MENDES E WILLY CORREA DE OLIVEIRA

SEMELHANCAS E DIFERENCAS

Mostram-se, aqui, semelhancas e diferencas entre os dois compositores
focalizados neste estudo e sua mitua influéncia, causada nao apenas, pela
proximidade, pois ambos moravam na mesma cidade, mas também porque, a partir
de certo momento, conviveram e se relacionaram com as mesmas pessoas €
freqiientaram os mesmos lugares: ambos estudaram com Olivier Toni, trabalharam
com Klaus-Dieter Wolff e o Madrigal “Ars Viva”, estiveram em Darmstadt, entédo
centro de referéncia da musica de vanguarda e se interessaram pela poesia concreta,
que exerceu notavel influéncia na composi¢ao dos dois autores. No entanto, a par
desses pontos coincidentes, aparecem duas personalidades distintas, que se mostram
nos estilos pessoais que marcaram a sua producgao.

Gilberto Mendes € um tipico cidadao santista, um grande observador que se
esconde em seu certo ar de auséncia, muitas vezes aparentando estar desligado do
mundo, mas que, ao contrdrio, estd sempre presente, verificando, pensando e
analisando todos os acontecimentos a sua volta. Gilberto € uma pessoa ilustrada, um
ser aberto e atento para tudo o que acontece, aberto a novidades, sem, no entanto,
deixar de ser critico. Atento, mas seletivo.

Todo conhecimento que Gilberto Mendes conquistou foi sem as facilidades
dos dias de hoje, com todas as dificuldades tipicas do antes ¢ do apds Segunda
Guerra Mundial.

Willy Corréa, por sua vez, poderia ser considerado um tipico compositor
intelectual, extremamente inteligente, de formagao humanista e radical nas posi¢oes
que assume. “A criagao ¢ um ato essencialmente intelectual”, diz ele (REVISTA USP -
n.0, Ano I, s.d., p.29). Willy € inflexivel em suas opinides € pensamentos, mesmo que,

com isso, venha a desagradar amigos e se afastar deles, se preciso.

Ao assumir uma posi¢ao anticapitalista e anticonsumista, ele s6 abre algumas
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excegoes: a compra de CD’s e livros e o interesse por cinema, que o leva a procurar

por bons filmes. Raramente vai ao teatro e, mais raro ainda, é vé-lo em algum

concerto ou recital de musica.

O 1nicio da amizade de Gilberto Mendes ¢ Willy Corréa de Oliveira foi

bastante curioso. Segundo relata o compositor santista aconteceu assim:

O Willy, eu conheci aqui em Santos, no Clube de Cinema; depois de uma
sessao, apareceu aquele magricela, que era ele, rodeando a gente que estava
conversando, o pessoal de cinema aqui de Santos, o Maurice Légeard e

outros. (MENDES, 2001)

Willy ficou observando a conversa do grupo e, em determinado momento,
percebeu que Gilberto era misico e perguntou: “Vocé€ também lida com muisica e
tal?”. A que Gilberto respondeu: “Sim, sou compositor” (2001). Willy, imediatamente,
pediu seu endereco e, no dia seguinte, ja estava em sua casa. Nessa época, Willy
tinha uns vinte anos; isso aconteceu por volta de 1958.

FOTOS 6 e 7 - Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira, Folha de S.Paulo, 21 de ago. de 1983.

AV
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 X6 17 18

19



35

Algumas semelhangas entre Gilberto Mendes ¢ Willy Corréa de Oliveira
podem ser facilmente observadas: ambos sio tenores e cantaram no Madri gal “Ars
Viva”, quando era dirigido por Klaus-Dieter Wolff; além de cantores, eram
ensaiadores de naipe, o que os levou a conhecer profundamente a problemadtica coral
¢ a escrever para vozes com grande competéncia. A par desse ponto comum, outros
interesses os aproximavam: o habito de leitura e a constante pesquisa ndao sé
estiveram presentes, mas foram fatores fundamentais na vida dos dois compositores.
Os temas de interesse eram praticamente os mesmos; livros de musica, literatura,
poesia, cinema e artes plésticas, paixdes sempre presentes em suas vidas. Além dos
livros, os dois compositores admiravam o trabalho de grandes diretores de cinema,

a misica popular norte-americana, seus cantores e cantoras e as big-bands.
“COM SOM SEM SOM”

Quanto a experiéncia de cantar no Madrigal “Ars Viva”, pode-se afirmar que
Gilberto Mendes assimilou melhor a problemdtica do canto coral e conseguiu
moldar sua técnica composicional as possibilidades vocais, de tal modo que sua
escrita para as vozes € sempre factivel. Na maioria de suas musicas, as frases
ocupam regides comodas para o cantor, tornando a partitura a0 mesmo tempo
interessante e perfeitamente possivel de ser realizada, o que ¢ ilustrado em Beba
Coca-Cola

Mendes - soprano contralto

Extensao das vozes _s

EXEMPLO 8 - A extensdo vocal das vozes SATB (Soprano, Alri, Tenor e Baixo - denominagio

internacional das vozes do coro), e a extensdo que Gilberto Mendes utiliza em Beba Coca-Cola.
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Em sua produgdo para vozes, registre-se, apenas, um caso de execug¢do mais
dificil: a obra Com Som Sem Som.

RBreve silévicio (Sewm Som ), as vozes vao entrando
alternadamente, formando um acorde dissonante

€ 0 soprano deve atacar uma nota o registro agudao
em uma dinamica de dificil execucao.
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EXEMPLO 9 - Os sete compassos finais de Com Som Sem Som (1978).

O trecho apresentado como exemplo € o final da obra, talvez a mais dificil
parte coral escrita por Gilberto Mendes. Para retratar toda a tensdao expressa no
texto de Augusto de Campos, o compositor faz uso da idéia de tensao e relaxamento,
representada pelos intervalos de segunda maiores ¢ menores, em alternancia com
melodias em tergas, contrastes de dinamicas ff e pp. Essa frase final concentra as
dificuldades da obra, pois as dissonincias vao se somando as entradas das vozes e, de
repente. os sopranos tém de atacar um so/ agudo em mp, isto é, uma nota em
extremo de tessitura, numa intensidade quase impossivel de ser atingida nessa
regido. Nao €, portanto, uma obra para qualquer coral, mas exige um grupo com
um bom suporte em técnica vocal e bastante experiéncia dos cantores. Mas ela € uma
excecao, pois em todas as demais produgdes nota-se o constante cuidade de Gilberto
Mendes em escrever linhas melddicas, na distribui¢do das notas individuais € no

conjunto, mantendo os limites de extens@o vocal de cada naipe ou instrumento.
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“HIPERVOLUMEN”

Ao contrario de Gilberto Mendes, Willy Corréa pensa que a exploragao total
dos limites das vozes e instrumentos € parte integrante do seu pensamento estético €
refor¢a a sua idéia musical, razdo pela qual, em sua obra, a facilidade de execugio
nao ¢ prioridade.

A conseqiiéncia dessa maneira de pensar € que, na produ¢do musical de Willy
Corréa, ha dificuldades quase que intransponiveis. Sao frases de dificil execugao, de

dificil entonagdo e sustenta¢dao; em algumas passagens, as notas vao de um extremo a

outro, pensadas em frases longas, com diferentes dindmicas e o uso de notas muito

agudas, sem pausas para descanso ou respira¢do, como pode ser visto na obra

Hipervolumen, baseada em texto de Hector Olea.

frase de soprano solo UnIssono ro coro abre um acorde dissonavite
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glissando pontilhista

EXEMPLO 10 - Apés uma longa e dificil frase no registro agudo o soprano solista encontra o coro
que, em unissono canta palabra as e segue, agora em acordes dissonantes, com o texto volumenes,
segue um grande glissando, que ¢ interrompido pelo breve solo de contralto para finalizar a obra com

um novo glissando, agora pontilhista. (OLIVEIRA, 1980).
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No Exemplo 10 encontra-se uma boa amostra das dificuldades listadas
anteriormente. O compositor radicaliza o conceito de hipervolumen com a adog¢ao
de uma hiperdificuldade estilistica e composicional. Essa longa frase de sopranos
sO termina ap6s um grande glissando, uma breve pausa e um novo glissando, agora

pontilhista, finalizando uma de suas obras mais dificeis para coro.

Na obra Vyvyam a Cartesiana, baseada em texto do pocta Florivaldo

Menezes, pai do compositor Flo Menezes, Willy, procurando uma forma

revoluciondria de interpretar esse criativo poema, pensou na forma do cancrizans 5.

OXIXON00

EXEMPLO 11 - Poema Vyvyama cartesiana de Florivaldo Menezes. (OLIVEIRA, 1971).
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EXEMPLO 12 - Esquema do Cancrizans, inicio da obra Vyvyam a cartesiana. (1971).

5 Cancrizans Passagem de uma composigdo, ou a prépria composi¢io, em que um tema é repetido
de tras para diante (isto é, em movimento retrégrado). Um Canone cancrizans € um canone em que a
vOZ que imita emprega as notas em ordem inversa as da primeira voz. [Do latim cancer, caranguejo].
(Diciondrio de Musica Zahar. 1985, p.64. Caranguejo Parte de um canone, ou de uma outra pec¢a, a
ser ouvida de tras para frente. (Diciondrio Grove de Miisica, 1994, p.169).
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Seguindo essa forma de canone caranguejo, uma frase que estava no baixo, no
retorno € interpretada pela soprano, assim como uma, de tenor, passard para o
contralto. No quinto sistema, encontra-s¢ uma passagem em que O contralto
apresenta a nota mi aguda, que, no retorno, invertendo a dire¢do, passa a ser, para
o tenor, um /i grave. Tanto para o contralto quanto para o tenor, estas notas estao
fora do registro normal dessas vozes, exigindo do cantor quase que um malabarismo
técnico para que sejam bem executadas.

4:_ retorna com anota ld grave para o tenor
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EXEMPLO 13 - Quinto sistema de Vyvyam a Cartesiana, (1979, s.n.).

EM SINTESE...

Pode-se dizer que a produgdo musical de Gilberto Mendes ¢ o resultado do
rigor cientifico aliado a liberdade de pensamento ¢ ao respeito as possibilidades
técnicas do intérprete.

Em contraponto, a obra de Willy Corréa pode ser definida como o resultado
de uma disciplina rigorosa e de rigor estético, que nem sempre levam em conta as

possibilidades do intérprete.
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Para finalizar este segmento do trabalho, apresenta-se o depoimento do
maestro Olivier Toni, responsdvel pelo primeiro ensino sistemdtico de composi¢ao

aos dois compositores, que assim se manifesta:

Gilberto Mendes foi um de meus primeiros alunos de talento indiscutivel,
que com O tempo veio a tornar-se um insubstituivel amigo, jd que a sua
dignidade e lealdade sempre foram a esséncia de sua personalidade, como
ser humano e artista. Devo esclarecer que nunca tentei direcionar o caminho
de qualquer um de meus alunos, mas instrui-los dentro dos principios
fundamentais da teoria musical, bem como das diretrizes utilizadas pelos
compositores com a finalidade de alcangarem seus objetivos artisticos.
Encaminhei-os a0 mesmo tempo para a necessaria reflexdao sobre as origens
da rebeldia contra os sistemas vigentes e obrigatoriamente sobre as razoes

que fundamentaram a permanéncia da tradi¢ao. (TONI, 4 de maio de 2002)

Quanto a Willy Corréa, Toni preferiu enfocar a personalidade do compositor:

O doutrinamento pentecostal ao qual foi submetido desde a infancia pode
ter sido responsavel pela sua obssessdao em fundamentalizar todas as suas
atitudes e creio que nem mesmo a sua extraordindria inteligé€ncia e talento
através de uma autocritica tenham conseguido apagar este passado
indesejdvel. Possivelmente, ao tentar libertar-se deste passado que carrega
com alguma dose de prazer tenha sido levado a desfazer-se gradativamente
de todos os seus mais fiéis e velhos amigos, na medida em que a presenga
destes, pudesse representar alguma forma de contesta¢do /.../ (TONI, 4 de maio

de 2002)

Reitera-se, portanto, no depoimento de Olivier Toni a importancia da religidao

na vida de Willy Corréa, o que, alids ja foi alvo de andlise no “Tragos

Biobibliograficos™, pagina 33 deste trabalho.
Questionado a definir a importancia da produ¢ao musical de Willy Corréa na

cultura brasileira, Olivier Toni assim comenta:

Toda a sua musica é conseqiiéncia de uma profunda reflexdo, num
processo capaz de transfigurar uma flor num protesto politico, utilizando
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como material ordenador suas rebuscadissimas micro-estruturas, capazes de

alcangar freqiientemente dimensdes de rara beleza. (TONI, 4 de maio de 2002)

A obra de Willy Corréa € o resultado de uma grande e profunda elaboracao,
em que nada ¢ gratuito e cada nota, cada acorde, frase, estrutura, enfim toda a sua
concepgao musical, tém suas razoes ¢ necessidades para estar onde estdao. O préprio
Willy reconhece que ““/.../ eu sou fruto de toda a minha vida™ (OLIVEIRA, 2001), © que
¢ muito natural, pois toda obra artistica reflete os conhecimentos, as experiéncias €
as vivéncias de um criador.

Concluindo este segmento, pode-se dizer que embora cada um dos
compositores em destaque tenha maneiras bastante peculiares de expressao, ambos

possuem um profundo conhecimento musical, aliado a um rigor estrutural que

possibilitou o surgimento de uma nova musica brasileira, uma musica de vanguarda

que contou com o suporte imprescindivel da poesia concreta.

FOTO 8 - Olivier Toni. Jornal da Tarde. Sao Paulo, 5 jan. 1974, (Acervo L.C.R.)
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KLAUS-DIETER WOLFF E O “MADRIGAL ARS VIVA”

KLAUS-DIETER WOLFF - SUA INFLUENCIA

Como elemento importante na compreensio da obra de Gilberto Mendes e

Willy Corréa de Oliveira, é preciso destacar, ainda, o trabalho de ambos com o

Madrigal “Ars Viva” e a influéncia de Klaus-Dieter Wolff em sua producao.

Dos dois compositores destacados no presente trabalho, Willy Corréa de
Oliveira foi o primeiro a conhecer Klaus-Dieter Wolff. Foi no ano de 1960, em Sio
Paulo, dois a trés meses antes de Gilberto Mendes ter o primeiro contato com o
maestro.

Klaus-Dieter Wolff estudara na Escola Livre de Miisica da “Pré-Arte” de Sio
Paulo, com o Prof. H.J. Koellreutter, que lhe dera aulas de regéncia coral, tendo
mais tarde aperfeicoado seus conhecimentos com o Prof. Kurt Thomas, na
Alemanha. Dirigiu o Conjunto Coral de Camara de Sao Paulo desde o inicio de suas
atividades, em 1951, até sua morte, em 1974.

Em 1967, o regente norte-americano Robert Shaw esteve no Brasil e, nessa
ocasido, ficou /.../ impressionado com a sua concepgio ‘quente’, /.../ (MENDES, 1971),
que Klaus dera a Missa de William Byrd, trabalho realizado em conjunto com
seus dois corais: o Conjunto Coral de Camara e o “Ars Viva”, ocasiio em que
Robert Shaw ofereceu-lhe uma bolsa de estudos para participar do seu curso na
Meadow Brock School, na Universidade de Oakland, nos Estados Unidos.

Gilberto conhecera Klaus na Alianca Francesa, em Santos, através de sua
amiga Teresa de Almeida ¢ de seu professor de francés, Raymond Delud, que
estavam montando uma pe¢a, em francés, Klaus tinha sido convidado para fazer a
musica do espetdculo. Gilberto reconhece que sabia quem era Klaus, e Ja o tinha
visto vdrias vezes em Sao Paulo, mas foi nesse dia que eles, de fato, se conheceram.
Ap6s o ensaio, foram todos para a casa do Gilberto. Klaus, entiio, pediu-lhes para
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que escrevessem algumas pegas para o coro. Como estava preparando um grande
concerto de Natal, com o Conjunto Coral de Camara de Sao Paulo. essa deveria ser

a temadtica; assim Gilberto Mendes escreveu 24 de dezembro, Oferta, oferta ¢ Os
pastores que dormiam, enquanto Willy compds Ld para as bandas do Oriente.

Quatro meses apds o concerto, surgiu a idéia de se criar um coral em Santos.

MADRIGAL “ARS VIVA”

No dia 29 de abril de 1961, em Santos, um grupo de estudantes e professores
reuniu-se para iniciar um trabalho de pesquisa e estudo das formas musicais através
dos tempos, liderado por Klaus-Dieter Wolff. No grupo estavam Gilberto Mendes ¢

Willy Corréa de Oliveira. A idéia de cantar musicas das épocas em estudo foi uma

conseqliéncia natural. E essa a origem do Madrigal “Ars Viva” de Santos, que tinha

como objetivo divulgar a musica de épocas pouco conhecidas em nosso meio, fossem
elas medievais, renascentistas, ou contemporineas. Em uma noite de gala, o
Madrigal “Ars Viva” estreou no Teatro Independéncia, em Santos. Era o dia 20 de
novembro de 1961 e, até hoje, o grupo continua participando, anualmente, do
Festival de Misica Nova, desde sua primeira versdo, sempre apresentando obras de
compositores de vanguarda.

Desde a sua fundagdo, o Madrigal “Ars Viva” tem excursionado pelo Brasil e
outros paises. No inicio da década de 1970, o grupo esteve na Argentina, no Chile,
Uruguai e Peru, apresentando-se com grande sucesso de piblico e critica.
Recentemente, em 1999, o grupo esteve novamente na Argentina, participando de
um Encontro de Corais do Mercosul. Nessa ocasido, o grupo realizou uma
apresenta¢dao no Salao Nobre da Embaixada do Brasil, em Buenos Aires, com igual
sucesso € grande repercussao no meio artistico e na critica especializada (ANEXO V).

Willy cantou até 1964, enquanto Gilberto ficou 14 durante doze anos. Mas,

mesmo depois do seu desligamento como cantor, continuou colaborando com o

grupo.
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Relembrando seu envolvimento com o “Ars Viva” e questionado a respeito da
influéncia desse coro em sua obra e o quanto esse trabalho contribuiu para um
maior dominio da escrita para vozes, Willy reconhece que essa experiéncia foi
fundamental: “E conhecer o coro assim de dentro, claro” (OLIVEIRA, 9 de maio de 2001). E

acrescenta, ao lhe ser perguntado de que modo a experiéncia coral o auxiliara a

conceber sua escrita musical: “E evidente, a misica coral ajudou soberbamente.

Acho que € importante e eu até acho que todo mundo deveria ter uma experiéncia
coral, /.../” (2001); Willy comenta, ainda, uma conversa que teve com Pierre Boulez
que lhe disse: “A experiéncia coral é a mais imediata, mais extraordindria que o
musico poderia ter, muito mais do que a experiéncia orquestral” (2001). Gilberto
também considera de grande importincia seu contato com a miisica coral e com
Klaus: “Ah! o Klaus foi muito importante nisso tudo. /.../ o Klaus é uma figura
chave na interpretagao da principal contribui¢ao que, acho, nés demos, basicamente

eu e o Willy, /.../” (MENDES, 7 dc out. de 1999).

Como foi comentado anteriormente, os dois compositores tinham consciéncia
de que nao poderiam contar com grupos musicais, orquestras e esttidios de misica
eletro-acistica para criarem suas composi¢des. Também ndo era sua intengdo fazer,
aqui no Brasil, uma cdpia da misica de vanguarda tipicamente européia. A busca
por um novo caminho materializou-se nas propostas da Poesia Concreta, € 0 meio
expressivo eleito por eles foi o canto coral. Diferentemente da escrita de cidmara
para canto e piano, ou voz € instrumentos, a escrita coral surgia como um grande
desafio aos dois compositores. Era uma massa vocal que necessitava ser repensada,
retrabalhada como forma musical, reestruturada como linguagem. Nesse trabalho,
surgiam dividas e incertezas na abordagem do meio € conhecimento de suas
possibilidades e limites. Movia-os o reconhecimento de que a voz humana ¢ o
instrumento mais rico e flexivel que um compositor pode ter em maos. As dividas e
o desafio que se apresentavam a eles era saber até que ponto poderia chegar a
imagina¢dao de um criador musical na escrita para o meio coral. Ambos
reconheciam a importancia de poder cantar € compor para o “Ars Viva”, que era
um laboratério coral, espago que ficara a disposi¢ao deles para experimentar e

criar. Era uma maneira vidvel e econdmica de escrever para vozes, imaginar
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sonoridades e conferir resultados. Era, também, uma maneira rdpida e direta de
divulgar o préprio trabalho, fazendo-o chegar ao piblico nos concertos corais e no

Festival de Musica Nova. A atuacdo de Klaus e do “Ars Viva” € reconhecida pelos

dois compositores como fundamental para a investigacdo e explorag¢do de suas

id¢ias. Todas as possibilidades vocais imaginadas, todas as idéias surgidas eram
imediatamente testadas, checadas e, quando necessdrio, repensadas. Diz Gilberto
Mendes:

/.../ o Madrigal “Ars Viva”, ¢ realmente um laboratério de pesquisa, e
quando a gente fazia misica, uma musica que era altamente experimental, e
logo a gente j4 ia experimentando no préprio ensaio. E, no que surgia uma
necessidade de uma mundanga a gente mudava; realmente, foi um
laboratdrio; nao era para chegar, entregar a musica feita, ensaiar e pronto.

Nao, a gente mudava alguma coisa; o que fosse necessario, a gente mudava.
(7 de outubro de 1999)

Klaus encomendava constantemente obras aos dois compositores, como

relembra Willy Corréa:

O Klaus, como era dentista, nunca cobrou o tratamento de ninguém aqui de
casa, eu a Marta, a Suzana e o Daniel. Sempre ele cuidou de nés sem querer
receber um tostdo, mas, em compensagao, ele encomendava obras para mim
¢ vinha cobrar aqui. Vinha aqui nesta mesa da cozinha, almogava com a
gente e queria saber como € que estava a musica dele, se eu estava
trabalhando, se estava terminando, foi uma grande for¢a para nés como

compositores. (9 de maio de 2001)

Gilberto Mendes reconhece que ndo fazia o tratamento dentdrio com Klaus
porque sempre morou em Santos. Mas reconhece que: “/.../ na verdade elc ndo me
pedia, ndo encomendava nada porque naturalmente eu jd escrevia para o ‘Ars Viva’™
(7 de outubro de 1999). O compositor reconhece que, com exce¢do das encomendas
iniciais, as obras que escreveu foram sempre de sua iniciativa, de sua vontade
escrevé-las, mas com o respaldo e o decisivo apoio que Klaus dava a eles. Gilberto

relembra que Klaus morava e trabalhava em Sao Paulo e ia todo final de semana
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para Santos, inicialmente para descansar, depois, com a criagdo do “Ars Viva”, era
o trabalho de dois ensaios, sempre sdbado a tarde ¢ domingo pela manha. Esse
contato duas vezes por semana sempre foi muito proveitoso: “Ele estava sempre
puxando, incentivando a gente para compor” (7 de outubro de 1999). Ele foi também um
grande divulgador do trabalho dos compositores, conversava com os jornalistas,
comentava os recentes trabalhos e mostrava as novidades que estavam surgindo na
produgdo dos compositores do Grupo Misica Nova. Segundo Gilberto, ele era um
amigo muito estreito e colaborador: “O Klaus foi o dnico regente a dar importincia
para a musica contemporanea, nem a miusica nacionalista os corais brasileiros
faziam naquela época” (199%9). O programa do Madrigal “Ars Viva”, realizado no
dia 24 de outubro de 1971, no Salao Dourado do antigo Parque Balnedrio
demonstra com exatiddao o que Gilberto Mendes comentou, pois o repertério
contempla obras do Pe. José Mauricio Nunes Garcia (1767-1830), compositores da
escola nacionalista, da musica de vanguarda, ndo esquecendo jovens compositores,

como Delamar Alvarenga e Roberto Martins.

Essa caracteristica de Klaus preenchia uma necessidade forte, surgida quase
que simultanemente nos dois compositores: a atragdo por uma vertente poética que
comegara a se impor: a poesia concreta. Ao mesmo tempo que trabalhavam com o
“Ars Viva”, os dois compositores sentiam-se atraidos por esse estilo e suas
possibilidades de exploragdo musical. A poesia concreta fornecia o texto, que ndo
era um material literdrio qualquer, mas uma elaboragdo dotada de um alto grau de
inveng¢dao e ousadia, tanto quanto a forma, quanto a estrutura e permitia aos
compositores pesquisados trilhar um novo caminho composicional. Na poesia
concreta, 0os compositores encontraram poemas que serviram de estimulo para

criarem, no Brasil, um tipo de miusica original, dotado de personalidade propria.

Tendo a poesia concreta brasileira um carater eminentemente sonoro, era natural

que a musica escrita sob sua inspiragao privilegiasse a voz. No entanto, aquela
época, quase nao havia cantores profissionais interessados em fazer um tipo de
musica que fugisse do bel canto operistico. Assim, quando Gilberto e Willy
conheceram o maestro Klaus-Dieter Wolff, imediatamente surgiu uma faisca, tipica

de um estado de reconhecimento de que algo novo estava para acontecer.
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PROGRAMA

Madrigal Ars Viva

Regente: Klaus-Dieter Wolff

I

Pe. José Mauricio Nunes Garcia Sepulto Domino - 1806
(1767 - 1830) Popule Maeus - 1806
Crux Fidelis - 1806

Bruno Kiefer Quadro (Madrigais Gauchos) - 1964
Poema de José Santiago Naud

Ernst Mahle Couro de boi - 1967

Poema de Cassiano Ricardo

Osvaldo Lacerda Forte e Piano
Poema de Casslano Ricardo

Camargo Guarnieri Néo é Joe é Joana - 1970
Poema de Manoel Bandeiro
(Dedicade ao Madrigal Ars Viva)

Villa Lobos Dois cantos de Cairé
Remeiro do S. Francisco - 1934
Canide loune-Sabsth - 1933

Esther Scliar Beira Mar
II

Willy Corréa de Oliveira Um movimento Vivo - 1962

Poema concreto de Décio Pignatari

Gilberto Mendes Vai e Vem - 1969

Trés Poemas concretos de José Lino Grinewald
Gil Nuno Vaz . Gravitando - 1970
Delamar Alvarenga Poético n.© 1 - 1970

Roberto Martins Rosa tumultuada - 1969
Poema concreto de Manoel Bandeira

Ernst Mahle Et Ostendil Mihi - 1954

Gilberto Mendes Asthmatour - 1971
Texto de Antdnio José Mendes

saldo dourado - parque balnedrio ~ av. ana costa, 555 - dia 24/10/71 - 91 horas

EXEMPLO 14 - Reprodugdo do programa do Madrigal “Ars Viva”, Santos 24 out. 1971.
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O “FESTIVAL MUSICA NOVA”

Nado se pode falar de Gilberto Mendes ¢ Willy Corréa de Oliveira sem
abordar um dos mais importantes eventos da musica contemporinea, surgido em
1962 ¢ mantido até hoje: o Festival de Miisica Nova.

Esse Festival surgiu em decorréncia de um concerto, em dezembro de 1961,
encomendado pela VI Bienal de Sao Paulo. Esta institui¢ao tinha interesse em tragar
um paralelo das Artes Plasticas contempordaneas com a Miusica. Mediante uma
solicitagdo da Bienal, foi montado um programa com obras de compositores
internacionais e brasileiros. As informagdes de que se dispde garantem que algumas
obras foram excecutadas pela primeira vez no Brasil, fato que viria a ser uma rotina
anual no festival de Santos. Nesse concerto, foram apresentadas, pela primeira vez
no Brasil, algumas obras de Pierre Boulez e Karheinz Stockhausen; obras de Anton
Webern, Willy Corréa de Oliveira, Damiano Cozzella, Gilberto Mendes, Toshiro
Maiusumi e Rogério Duprat, também, faziam parte do programa. A base foi a
Orquestra de Camara de Sao Paulo, que contou também com a colaboragdao de
excelentes musicos solistas. Com essa mescla, eles puderam contribuir para um
programa bem variado, cumprindo os objetivos iniciais € perfazendo um
interessante painel musical contemporaneo. Este evento aconteceu no dia 21 de
dezembro de 1961, no Teatro de Cultura Artistica e foi transmitido ao vivo pela

entdao TV Excelsior, canal 9, o canal de televisao mais importante da época.

A possibilidade de criagdo do Festival de Misica Nova de Santos surgiu pouco
tempo depois da estréia do Madrigal Ars Viva. Um aparentado de Gilberto Mendes,
o Sr. Afonso Vitalli comentou que tinha assumido a presidéncia da Comissdo de
Muisica de Santos. Como, na época, nao existia Secretaria de Cultura naquela cidade,
as atividades na drea cultural eram organizadas e preparadas por essa comissiao. O
Sr. Vitalli, que tinha organizado e preparado o concerto de estréia do Madrigal
“Ars Viva”, colocou-se a disposi¢do para apoiar e patrocinar algum evento que

pudesse contribuir para o enriquecimento das atividades culturais de Santos.
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Gilberto Mendes, imediatamente, comentou a respeito do concerto da Bienal,
quando o presidente, entdo, sugeriu: “Muito bem, uma boa idéia, mas faz mais
alguma coisa” (MENDES, 19%9). Gilberto, entdo, preparou o que, inicialmente foi
denominado de “Semana de Misica Contemporanea”, em cuja programacio constava
o referido concerto, uma apresentacao do Madrigal “Ars Viva” e palestras
realizadas pelo préprio Gilberto, por Willy Corréa e Roberto Schonorrenberg.
Foram também realizadas audi¢oes de discos de miusica eletrdnica, uma novidade na
época.

Gilberto comenta: “/.../ foi nosso ‘1° Festival de Musica Nova’, comegava ai.
A gente assim, sem a menor cerimonia, fazia isso, esse festival para mostrar a nossa
musica” (1999). O Festival, portanto, nasceu para ser um canal de comunicagdo, um
evento onde os compositores do “Grupo de Miisica Nova” poderiam mostrar suas
mais recentes obras. Evidentemente, a idéia era ser também um espago para
divulgar a misica contemporanea feita no século XX.

Para corrigir dividas ¢ importante ressaltar que o nome oficial sé foi usado

no ano seguinte, no segundo festival. Ao contrdrio do que consta na revista

INVENCAO, o primeiro festival aconteceu em 1962 e nio “/.../ apds o langamento

do Manifesto de Miisica Nova’” (1964, p.137). Todavia, estd correta a informagao de
que o Festival, no ano de 1963, comegou com o Duo Kontarsky, o que, por si s0, ja
fornecia uma chancela de qualidade internacional para o evento. Posteriormente,
outros renomados duos, trios, solistas e grupos de camara nacionais € internacionais
participaram do evento. Destacaram-se apresentagdes dos pianistas Gilberto Tinetti,
Paulo Herculano, David Machado, Caio Pagano, Paulo Alvares; a Orquestra de
Camara de Sao Paulo; do Quarteto de Cordas da UnB, de Brasilia; The Spectra
Ensemble sob a dire¢do de Filip Rathé e quinteto de sopros Arcane, ambos da
Bélgica; o Conjunto Accroche Note da Franga; e a cantora russa Victoria

Evtodyeva, entre outros.

Durante esses anos, o Festival apresentou obras dos compositores Arnold
Schoenberg, Anton Webern, Alban Berg, Karlheinz Stockhausen, Luciano Bério,
Luigi Nono, Pierre Boulez, Henri Pousseur, Bela Barték, John Cage, Gyorgy
Ligeti, Pierre Schaeffer, Igor Stravinsky, Gunther Schuller, Alcides Lanza, Carles
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Santos, Jorge Peixinho, Wilhelm Zobl, José Vicente Asuar, Juan Hidalgo, Dieter

Schenebel, entre outros. Dos compositores brasileiros citamos Gilberto Mendes,
Willy Corréa de Oliveira, Rogério Duprat, Damiano Cozzella, Frederico Richter,
Almeida Prado, Aylton Escobar, Claudio Santoro, Lindembergue Cardoso, Ernst
Widmer, Fernando Cerqueira, Mario Ficarelli, Ronaldo Miranda, Flo Menezes, José

Augusto Mannis, Eduardo Seincman, entre outros.

Enfim, um evento desse porte que conseguiu colocar a cidade de Santos no
calenddrio internacional da musica de vanguarda, com uma programagdo que trouxe
para o nosso pais compositores e instrumentistas DE altissima qualidade. Em virtude
de problemas econdmicos, por duas ocasides o evento nao foi realizado. Nas suas 37
edi¢des, o Festival preocupou-se em apresentar primeiras audi¢des mundias e
brasileiras de obras importantissimas que muito contribuiram para o
enriquecimento da vida cultural brasileira. Infelizmente, até hoje, Gilberto Mendes

luta todo ano com muito sacrificio e com uma verba irriséria para realiza-lo.

FOTO 9 - Gilberto Mendes e o compositor espanhol Ramén Barce, durante o Festival Miisica Nova,
de 1981. (MENDES, 1994, p.97).
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EXEMPLO Programa do concerto da VI Bienal de Sdo Paulo,

Nova.

L

Sdo Paulo, 21 de dezembro de 1961 — as 21 horas

Sociedade Orquestra de Céamarade S. Paulo

COLABORACAO TV EXCELSIOR CANAL 9 — VI BIENAL

FESTIVAL DE MUSICA CONTEMPORANEA

Pierre Boulez

Willy Correia de Oliveira .

Karheinz Stochausen

Anton Von Webern

Damiano Cozzello

Gilberto Mendes

Toshiro Maiusumi

PROGRAMA

Estruturas para 2 pianos (1 a)

Solista: DAVID MACHADO e PAULO HERCULANO
Musica para Marta

a) Klavierstiick 11
Solista: GILBERTO TINETTI

b) Estudo n, 2 — musica eletrénica

Quarteto para cordas op. 28
QUARTETO DA SOCSP

Alberto Jaffé — Alejandro Ramirez (violinos)
Régis Duprat (viola) — Rogério Duprat (violoncelo)

Homenagem a Webern
Solista piano PAULO HERCULANO

Contraponto IV
Solista: PAULO HERCULANO

Musica para 12 instrumentos

Pecas para piano preparado e quarteto de cordas

Eudéxia de Barros (piano) Alberto Jaffé — Reinaldo
Couto (vioiinos) Marilia Pini (viola) — Frede-
rico Capella (violoncelo).

Rogério Duprat ........... Organismo (cinco vozes solistas e instrumentos)

6

Canto: Damiano Cozzella — Dorothy Peroni da
Silva — Klaus Dietter Wolf — Shirley Dronsfield
Donadio — Ula Wolf.

Regente : OLIVIER TONI
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Capitulo 3

A POESIA CONCRETA
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UM CAMINHO COMPOSICIONAL ALTERNATIVO:
SAO PAULO - 1940/50/60

Ja se disse, que a poesia concreta - estilo de poesia surgido em Sdo Paulo nas
décadas de 1950 e 1960, desempenhou a fun¢do de mostrar um caminho
composicional alternativo, descolado das op¢des oferecidas pela vanguarda européia
€, mesmo assim, plenamente contemporanea.

Para que se compreenda a importancia dessa poesia na obra de Gilberto
Mendes € Willy Corréa de Oliveira, € preciso abrir um paréntese para apresenta-la
€ mostrar seus propdsitos, pois sé assim serd possivel compreender o papel que

desempenhou para ambos.

As primeiras produgdes poéticas de Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de
Campos sao do final da década de 1940 e inicio da década de 1950. Seus primeiros
livros foram publicados em edig¢des proprias, fato normal para qualquer escritor em

infcio de carreira e mais ainda para um poeta.

Em 1952, ¢ criado o Grupo Noigandres, com o langamento da revista-livro
homdnima, por Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos. A
palavra Noigandres foi extraida do Canto XX de Ezra Pound que, por sua vez, se

inspirou na obra

/...I do trovador provengal Arnaut Daniel; € um termo cujo significado nem
os romanistas sabem precisar (“Noigandres, eh noigandres /| Now what the
DEFFIL can that mean!”). Foi tomada como sindnimo de poesia em

progresso, como lema de experimentagao e pesquisa po€tica em equipe.

(CAMPOS. 1975, p.193)

O ano de 1953 marca o inicio da correspondéncia do grupo dos poetas
concretos com Ezra Pound. Nesse mesmo ano, Augusto de Campos escreve a série

Poetamenos, que € o primeiro conjunto de poemas concretos, inspirados na
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Klangfarbenmelodie ~ de Schoenberg-Webern e na técnica ideogramiatica. Na
mesma época, Décio Pignatari viaja a Europa, onde se encontra com o poeta suico-
boliviano Eugen Gomringer, que realiza na Alemanha experimentagdes poéticas

proximas das dos brasileiros.

Em 1954, Décio Pignatari esteve em Teresépolis (RJ) lecionando “/.../ no V
Curso de Férias “Pro-Arte”, organizado /.../” (CAMPOS. 1975, p.193) € dirigido por H.J.
Koellreutter. Neste curso, com o auxilio de Damiano Cozzella e outros musicos,
Pignatari promoveu uma oralizagdo de poemas do Poetamenos de Augusto de
Campos. No mesmo ano, hd o contato, em Sdo Paulo, com o compositor Pierre
Boulez. Nova viagem de Décio Pignatari a Europa, que, em Paris, aprofunda o
contato com Boulez e conhece outros misicos como John Cage, Edgard Varese,

Michel Philippot € o maestro Hermann Scherchen.

Em outubro de 1955, em um artigo publicado originalmente na revista
Forum, ano 1, n° III, orgdo oficial do Centro Académico “XI de Agosto”, da
Faculdade Paulista de Direito, Augusto de Campos utiliza pela primeira vez a

expressao poesia concreta:

Em sincronizagao com a terminologia adotada pelas artes visuais e, até certo
ponto, pela musica de vanguarda (concretismo, musica concreta), diria eu
que ha uma poesia concreta. Concreta no sentido em que, postas de lado as
pretencoes figurativas da expressao (o que nao quer dizer: posto 2 margem

o significado), as palavras nessa poesia atuam como objetos autonomos. /.../

(CAMPOS, 1975, p.34)

O grifo nessa citagao € original do texto de Augusto de Campos; esse artigo

foir reproduzido posteriormente no livro Teoria da Poesia Concreta (CAMPOS, 1975,

p34-5). E interessante notar que a sugestao deste nome, poesia concreta, partiu de um

brasileiro, como comenta Philadelpho Menezes:

E curioso pensar, entretanto, que em meio a todo aquele ambiente europeu,
e criando uma poesia absolutamente dentro do espirito ¢ da forma da arte
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concreta, nao tivesse ocorrido a Gomringer a sugestao do nome poesia
concreta para seus trabalhos. Ele, ao invés disso, tinha batizado sua poética

de constelagdes, como o préprio nome do livro. (MENEZES, 1998, p.37)

Essa poesia foi fortemente influenciada por poetas europeus ligados as

estéticas contemporaneas, influéncia reconhecida e afirmada pelos lideres do

movimento no Brasil.

Dentre muitos, pode-se dizer que o poema épico Un Coup de Dés de
Stéphane Mallarmé foi fonte de inspiragdo e exerceu uma forte influéncia para os
poetas do sé€culo XX, especialmente os poetas concretos daqui e do exterior. O titulo
Un Coup de Dés e as primeiras palavras deste poema também foram fonte de
buscas € um motivo preponderante para os poetas brasileiros, pois traz nele mesmo
a possibilidade do acaso: “um lance de dados jamais abolird o acaso” (CAMPOS. 1974,
p.149).

Este acolhimento do acaso na produg@o artistica nao ocorreu isoladamente; os
artistas plasticos brasileiros ja faziam uma arte concreta, como, alids, reconhece o
préprio Augusto de Campos, que era amigo de vdrios deles e conseguia perceber
fortes semelhangas entre o que faziam e as propostas dos poetas concretos.

A muisica, também, despertava um interesse especial nos poetas concretos, que
dela recebiam influéncia e inspiragdo. Augusto de Campos, talvez o mais interessado
por essa arte, € seu grande admirador e incansavel pesquisador da misica medieval,
renascentista € contemporanea, € nota-se em sua producdo as marcas desse
relacionamento. O texto citado anteriormente, em que o poeta fala, pela primeira

vez, a respeito da poesia concreta, confirma esse fato.

No livro Mallarmé (campos. 1974), a edi¢do brasileira da obra do poeta
francés, Augusto de Campos observa a importancia de Un Coup de Dés e sua

relacao com a musica contemporanea:

Mallarmé ¢ o inventor de um processo de organizagdao poética cuja
significag@o para a arte da palavra se nos afigura comparavel, esteticamente,
ao valor musical da “série”, descoberta por Schoenberg, purificada por
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Webern, e, através da filtragao deste, legada aos jovens compositores
eletronicos, a presidir os universos sonoros um Boulez ou um Stockhausen.

(1974, p.177)

Além da misica ¢ do préprio Mallarmé, ¢ importante ressaltar que a poesia

concreta tem outros débitos, para com Apollinaire, Cummings, Maiacévski, James
Joyce, apenas mencionados aqui, por ndo se julgar necessdrio a explicitacdo dessa
influéncia, que tem sido objeto de intimeros estudos na 4rea literaria. Limita-se,
portanto, a um depoimento de Augusto de Campos que, ao mostrar as diferengas
existentes entre poesia e prosa, serve-se de Joyce, num claro testemunho dessa
influéncia:

Se no entender de Sartre, a poesia se distingue da prosa pelo fato de que
para esta as palavras sdao signos enquanto para aquela sao coisas, aqui essa
distingdo de ordem genérica se transporta a um estagio mais agudo e literal,
€is que os poemas concretos caracterizar-se-iam por uma estruturag¢ao
dtico-sonora irreversivel e funcional, e, por assim dizer, geradora da idéia,
criando uma entidade todo-dinamica, “verbivocovisual” - é o termo de
Joyce - de palavras dicteis, molddveis, amalgamaveis, a disposi¢ao do

poema. (CAMPOS. 1975, p.34)

De fato, Joyce foi fundamental para a poesia concreta, que adotou
plenamente, o termo verbivocovisual, surgido no seu livro Finnegans Wake: “/.../
an admirable verbivocovisual /.../” (JOYCE. 1975, p. 341), como definidor dos
propdsitos primeiros da nova estética. Na citacdao, Augusto de Campos d4 uma
brilhante defini¢do desse termo que contém em si, também, a idéia de atomizacao
das palavras, intensamente praticada por Joyce e que os colocou - aos poetas
concretos paulistas - no ambito de influéncia de Cummings, que deu respaldo ao
método de pulverizagao fonética amplamente utilizado por eles.

Concluindo, € preciso voltar a recorrer a Mallarmé para lembrar que Um
lance de dados jamais abolira o acaso. Na poesia concreta, como em qualquer
manifestagdo artistica, nada acontece por acaso, nada vem por pura € simples

inspiracao, pelo contrario, todas as coisas sao fruto de profundo conhecimento e
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pesquisa. Augusto de Campos define a poesia concreta nos seguintes termos:

- POESIA CONCRETA: TENSAO DE PALAVRAS- COISAS
NO ESPACO-TEMPO. (CAMPOS. 1975, p.45)

Em seu livro Poesia Concreta e Visual, o poeta, ensaista ¢ professor
Philadelpho Menezes, precocemente falecido, relata de forma suscinta e precisa que,
na Europa, a poesia concreta ndo teve a repercussao e o impacto que teve aqui no
Brasil. Comenta, também, que 14 j4 se vivenciava, hd cinco décadas, o
experimentalismo na poesia; o impacto maior ja tinha acontecido: “As polémicas
maiores ficaram por conta do Futurismo, nos ja distantes anos 10 e 20” (MENEZES.
1998, p.37). Esse impacto s6 se deu posteriormente no Brasil e foi forte, pelas préprias
caracteristicas de renovag@o que trazia, e que deixaram profundas marcas na poesia
brasileira, como Walmir Ayala define muito bem:

Por mais que nos escape a participa¢dao emotiva com 0 poema concreto,
temos que considerar que 0 movimento concretista higienizou a poesia,
limpou das graxas e deligiiescéncia, deu uma consciéncia de disciplina ao
novo poeta, revelou-lhe a histéria da sua poesia, clarificou nossa tradi¢ao
poética. Leitor e poeta ficaram sabendo, mais do que em qualquer outra
época da nossa histéria literdria, o que era um poema, e as responsabilidades

para com ele. (PINTO. 2001, p.165)

Para clarificar a importancia da poesia concreta no Brasil, € preciso que se
diga que esse movimento, diferentemente da Semana de Arte de 1922, nao foi uma
repeticdo do Futurismo europeu, com vdarios anos de atraso. Ela surge
concomitantemente a0 movimento concreto europeu e, hoje, tornou-se uma questao
menor estabelecer se ocorreu primeiro aqui ou na Europa. O que realmente importa
¢ mostrar a diferenca existente entre elas; enquanto a poesia concreta européia tinha
como foco de suas preocupagdes o aspecto visual, a brasileira, embora ndo negasse a
importancia da composi¢do visual, dava maior relevancia a sonoridade das palavras
€ as tratava como sons em movimento, 0 que trazia a poesia concreta brasileira

AV
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 8unespm 128 18 324 15 Te @7 218 I9



0T

imediatamente para o terreno da musica. E isso que justifica o grande interesse por

ela denotado por Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira e a sua forte presenca
no trabalho composicional de ambos.

Quanto a aceitac¢do da poesia concreta no Brasil pelos literatos e pelo piiblico,
¢ preciso dizer que a rejeicao de que foi objeto em varios circulos nao foi em razao
apenas de seus aspectos revoluciondrios, mas também de outros fatores. Quanto a
sua caracteristica de obra revoluciondria € preciso ressaltar que a producao
literdria brasileira a época nao era de todo académica e conservadora, € importantes
nomes se impunham como renovadores da produgao literdria brasileira em prosa e
poesia. Poetas de reconhecida importancia, como Manoel Bandeira € Joao Cabral de
Melo Neto ja demonstravam isso em sua linguagem estética, abrindo espagos a
experimentagdo com propostas instigadoras, apontando caminhos, incentivando e
influenciando as novas geragoes.

Em seu livro Idéias Fixas de Joao Cabral de Melo Neto, Félix de Athayde
demonstra o apre¢o do veterano poeta a gera¢ao de poetas que surgia, ao apresentar
a entrevista concedida pelo poeta a José Correia Tavares, ao periddico Letras e
Artes, de Lisboa, em 8 de junho de 1966:

Nao sou um concretista. O Concretismo - dizem-no os membros do
movimento - surgiu a partir da minha poesia. Afirmam-se, pois, meus
seguidores. Tenho orgulho disso, pois trata-se de um grupo de jovens
poetas, extremados tecnicamente, muito inteligentes e de grande craveira
intelectual. O Brasil de Sao Paulo. Introduziram o debate de questoes que
nenhum critico havia aberto antes. Tém todos um grande amor a literatura, a
polémica, a briga./.../ (ATHAYDE, 1998, p.21)

Além do reconhecimento, da importincia e do talento dos novos poetas, Joao
Cabral admirava, também, a posi¢ao assumida por eles, ao combater ferrenhamente
o excesso de formalismo entdo em voga, pelo que, alids, eram duramente criticados.
Quanto a isso, Jodo Cabral os defendia, dizendo:*/.../ Mas, repare que sdao, em
grande parte, os preguicosos que acusam os concretistas de formalismo exagerado”.
(ATHAYDE. 1998, p.21). De fato, com a crescente divulgacao de seus trabalhos, os poetas

encontraram resisténcias e receberam cartas iradas de leitores e escritores,
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indiferencga de alguns e mesmo repulsa, que se traduzia em discursos inflamados de
opositores, a que a opinido de Jodao Cabral contribufa para animar. Por tudo isso que
foi mencionado, mas também por sua inigualdvel forca poética, poetas concretos
reconhecem que Joao Cabral de Melo Neto foi uma das mais significativas e
importantes influéncias presentes em seu trabalho.

Além de sintonia com os poetas e prosadores brasileiros que realmente
demonstravam talento e capacidade de invengao, os poetas paulistas conheciam
muito bem a enorme produg@o dos poetas europeus seus contemporaneos, e também,
a dos precursores que conseguiam acompanhar nao apenas pelo conhecimento
técnico literdrio, mas também por cultivarem e dominarem vdrias linguas -- inglés,
francés, italiano, espanhol, latim, aleméo e, posteriormente, o russo --, o que lhes
permitia ler no original as mais significativas produgdes literdrias. Nao contentes
em conhecé-las, trouxeram muitas delas ao publico de lingua portuguesa,
traduzindo-as e, muitas vezes, fazendo um trabalho de transcriagdo que se
apresentava pleno de qualidades poéticas, como o original. Além disso, produziram
diversos ensaios com os propdsitos € as inten¢gdes do movimento, que muito
contribuiram para a divulgacdao da poesia concreta entre o publico de lingua

portuguesa.
A POESIA CONCRETA RECONHECIDA

No langamento oficial da poesia concreta ocorrida no Museu de Arte

Moderna de Sao Paulo, dezembro de 1956, na “Exposicao Nacional de Arte

Concreta”, ao lado de pintores e escultores desta tendéncia, foram expostos os

cartazes-poemas do Grupo Noigandres; nessa ocasido, o grupo de poetas foi
acrescido de um novo membro: Ronaldo Azeredo. Participaram, também, do
evento, especialmente convidados, os poetas Ferreira Gullar e Wlademir Dias Pino.
Em seu nimero 20, a revista ad - arquitetura e decora¢ao, de novembro/dezembro
de 1956, traz o catdlogo da exposi¢ao, com reprodugdes das obras dos artistas
plasticos, dos poemas concretos € do Manifesto Poesia Concreta. Esse langamento
ndo teve a repercussio esperada, ou melhor o siléncio foi uma forma de
manifesta¢do, demonstrando a reac@o de indiferenca (ou repulsa), aos trabalhos dos

poetas.
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Somente com a “Exposi¢cao Nacional de Arte Concreta”, ocorrida em
fevereiro de 1957, montada no sagudao do Ministério da Educagio e Cultura, na
antiga Capital Federal, a cidade do Rio de Janeiro, € que o movimento ganhou
maior repercussao. “Décio Pignatari profere uma conferéncia polémica, seguida de
debates, na sede da Unidao Nacional dos Estudantes™ (cAMPOS, 1975, p.195). Por sugestao
de Mario Faustino, Reinaldo Jardim, entdo diretor do Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil, convidou os poetas concretos para colaborarem no Suplemento:;
nessa ocasiao, foram publicados varios poemas, ensaios € artigos, 0 que aumentou
consideravelmente a divulgagao do movimento. No dia 5 de maio de 1957, foi
republicado o Manifesto Poesia Concreta, no Suplemento Dominical do Jornal do
Brasil. Com essas contribui¢des, o movimento alcangava as grandes revistas da
época, como Revista do Globo, Revista da Semana e O Cruzeiro, todas dedicando
amplas reportagens a nova poesia. Um fato fundamental para a maior divulgagédo e
reconhecimento da poesia concreta foi a visita do poeta Manuel Bandeira a

€Xposi¢ao:

Um didrio carioca incendiou que eu tinha aderido a poesia concreta. Alguns
amigos telefonaram-me alarmados. Como se eu tivesse sido vitima de um

enfarte ou coisa assim - atropelamento, assalto, arbitrariedade policial.

(BANDEIRA. 1997, p.203)

O que aconteceu, neste caso, foi que, apds ler uns ensaios do grupo € da visita

a exposi¢ao, Manuel Bandeira, inspirado nos poemas concretos, fez uma

experiéncia: “Nao creio que Décio Pignatari ou qualquer um de seus companheiros
aceite o meu Analianeliana (€ o titulo e peco desde ja perdao) como poema
concreto” (BANDEIRA. 1997, p.203). O poeta chegou a receber vdrias cartas de seus fiéis
leitores, reclamando desse tipo de poesia. Bandeira, na continuacdo de seu relato,

fala do contato que teve com os poetas paulistas:

Conversei longamente com esses rapazes, especialmente com Pignatari € os
irmaos Campos. Nao sdo uns pandegos, acredite o “constante leitor”. Bem
ao contrario, sdo impressionantemente sérios, /.../ S@ao inteligentissimos,
cultos, viajados. Sdo bem intencionados. Nao estdo querendo langar poeira
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aos olhos dos trouxas para atrair a ateng¢do e publicidade para os seus
nomes. (BANDEIRA. 1997, p.206)

A influéncia da poesia concreta foi enorme no Brasil em vdrias frentes, tendo
sido responsavel por mudangas estruturais na propaganda brasileira, na
diagramagio, paginagio e titulagem de jornais e revistas da época, nos slogans da

televisdo, na comunicagdo visual, chegando, também, a musica popular:

Passel a freqiientar também a casa de Augusto. Ele, a mulher Lygia e o filho
Cid, entao ainda um menino (Roland, o filho mais velho do casal, era arredio
e nunca participava das conversas /.../), quase sempre Haroldo,
acompanhado de sua mulher Carmen, e, mais raramente, Décio, nem sempre
acompanhado de sua mulher Lila, e mais Torquato ou Gil ou algum dos
musicos de vanguarda (Rogério Duprat era o mais assiduo), além de mim e

de Dedé /.../ (VELOSO. 1997, p.220)

Caetano Veloso, em seu livro Verdade Tropical, comenta esses encontros
literdrio-musicais, que Augusto de Campos sempre promovia, ndo sé com 0s
compositores pesquisados, mas com os notdveis da musica popular e até
compositores iniciantes tinham o privilégio e a generosidade de suas conversas e
trocas de informagdes. Caetano Veloso continua, afirmando, também que: *“J4 nos
anos 70, ouvi Glauber dizer que “comecgara concretista”, numa referéncia a seu

primeiro filme, um curta-metragem chamado O pdtio, /...I” (p218). A poesia

concreta deu subsidios para o surgimento da Tropicdlia. Do “Grupo Musica Nova™

dois excelentes arranjadores, Juilio Medaglia ¢ Rogério Duprat, deram um
imprescindivel suporte aos musicos tropicalistas.

Pode-se afirmar, portanto, que a poesia concreta brasileira trouxe para a
musica dos compositores pesquisados neste trabalho -- Gilberto Mendes ¢ Willy
Corréa de Oliveira -- uma tensdo criativa, fundamental e estreitamente colada ao
reconhecimento da importancia do movimento e sua influéncia em diferentes dreas
de atuagdo, deixando fortes marcas na histéria da musica brasileira, que tem

resistido a mudangas e ao tempo.
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GILBERTO MENDES E WILLY CORREA DE OLIVEIRA:
PRIMEIROS CONTATOS COM OS POETAS CONCRETOS

Em 1962, logo apds voltar da primeira viagem a Darmstadt, Gilberto Mendes
estava determinado a nao fazer muisica européia. Ele usufruiu dos conhecimentos e
experiéncias, mas tinha plena consciéncia de que deveria buscar caminhos préprios:
“A gente bebeu toda aquela informagdo, absorveu, mas viemos, pelo menos eu, vim
com o firme propésito de nao fazer aquela miisica” (MENDES, 7 de out. de 1999). J4 no
Brasil, Gilberto Mendes percebeu que, definitivamente, ndo era, a musica de
vanguarda européia, que queria fazer: “Aquilo somente abriu a nossa cabega para
novas possibilidades, novos caminhos para a musica” (199) Ele percebeu que teria
de buscar outros meios para realizar suas idéias musicais: “/.../ a gente queria fazer
uma miisica que estivesse naquele nivel de inveng¢do, porém que ndo fosse uma c6pia
daquilo”™  (idem).

No Brasil, duas circunstdncias contribuiram para que encontrasse seu
caminho: a atuagdo junto ao Madrigal “Ars Viva”, de Santos que era um grupo
preocupado em divulgar a musica do século XX para coro, € a aproXximag¢ao com a
poesia concreta brasileira que, embora sofresse influéncia de poetas de vanguarda
europeus, trilhava caminho préprio, assentado sobre a sonoridade da palavra.
Assim, Gilberto Mendes tinha, por um lado, um grupo aberto a experimentagao,
funcionando, portanto, como um auténtico laboratério e, pelo outro, o
reconhecimento da possibilidade de aproximacdao com o grupo dos poetas concretos,
para quem a palavra era musica. A confluéncia desses dois fatores foi vital para o
surgimento da nova proposta de musica coral, diretamente ligada a poesia concreta.

Em seu livro Uma Odisséia Musical, Gilberto Mendes relata de que modo
Rogério Duprat, que j4 tinha musicado o poema Organismo, de Décio Pignatari,
tinha sido o responsdvel pela aproximagdo com os poetas concretos, 0 que se
mostrara como solug¢do, apés a consciéncia de que nio queriam fazer musica nos

mesmos moldes da musica de vanguarda européia.
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Foi ele quem abriu, posteriormente, o caminho para que viéssemos também -
eu e Willy Corréa de Oliveira - a conhecer pessoalmente Décio, Augusto e
Haroldo de Campos, o que deu inicio a uma muito estreita colaboragao
mutua, artistica e fraternal, que foi fundamental para nosso projeto de uma

musica nova brasileira’. (MENDES. 1994, p.71)

A poesia concreta como fonte de uma nova linguagem, estimulante ¢
inovadora, era o meio auxiliar de que necessitava para pdr em prdtica seus
propdsitos, como foi apontado, ao contrario da européia, que se apegava mais ao
aspecto visual, a poesia concreta brasileira enfatizava a sonoridade das palavras. Era
um riquissimo material, pronto para ser usado pelos compositores. Gilberto Mendes
relata: “Af que entra a poesia concreta como algo muito positivo para nés”. (7 de out.
de 1999). A poesia de Décio Pignatari, Augusto ¢ Haroldo de Campos, poetas que
inicialmente os compositores pesquisados utilizaram em suas obras, tem uma
qualidade sonora unica na literatura. Gilberto Mendes reconhece essa contribuigdo

da poesia concreta afirmando:

.../ nos possibilitou fazer uma misica que nao era a que se fazia na Europa.
Fizemos uma muisica original. Isso para mim foi a maior importincia que teve

a Poesia Concreta para nds. (1999

Do mesmo modo que ocorreu com Gilberto, Willy Corréa foi também

cativado pela poesia concreta, como possibilidade de exploragdao. Ao lhe ser

perguntado s€ a poesia concreta tinha tido uma influéncia muito forte ¢ um papel

decisivo na sua misica, Willy Corréa respondeu: “Teve, teve sim”. Ele reconhece a
extrema originalidade desse material € o impacto que causou em sua mente: “/.../
aquela descoberta foi fundamental mesmo, uma grande ¢ enorme influéncia™.

(OLIVEIRA, 9 de maio de 2001).

A descoberta da poesia concreta ocorreu praticamente a0 mesmo tempo em
que Willy Corréa tomava conhecimento da misica de vanguarda, principalmente a
musica feita pelos compositores europeus. Também para ele, a poesia concreta

surgia como possibilidade estética e apontava caminhos musicais do mesmo modo
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que os poetas concretos buscaram trazer para a literatura a qualidade sonora; a
semelhang¢a da melodia de timbres, a Klangfarbenmelodie, de Schoenberg. Essa
estreita ligagdo entre as duas linguagens fica evidente no Plano-Piloto da Poesia

Concreta (1956) e na série Poetamenos (1953), de Augusto de Campos.

Em decorréncia do crescente dominio da estética da misica de vanguarda
européia € com a descoberta da poesia concreta, os compositores pesquisados
perceberam que poderiam abolir a estrutura tonal tradicional de suas composi¢des.
Com a ajuda da poesia concreta, perceberam que tinham em maos um material que
poderia concretizar suas intengdes de criar uma nova musica tipicamente brasileira.
Era o momento de penséa-la e, também, de repensar a prépria maneira de ler e de

utilizar o texto literario:

Entao aquilo veio, complementou de chofre e, de um certo modo, eu passei a
aprender a ler realmente um poema, a ler um poema com enfoque musical,
isto que € interessante. Antes eu colocava apenas notas nas letras, substituia
as letras, ou as silabas por notas. Agora nao, eu pensava, eu lia o poema, o
poema me informava uma determinada estrutura, € eu buscava entdo uma
estrutura musical que correspondesse aquela estrutura do poema. Este
feedback foi fundamental. Depois disso, eu uso até hoje, mesmo quando eu
leio um poema mais antigo, eu leio assim, interessante. Mesmo hoje, se eu

leio um livro, eu leio assim. (OLIVEIRA, 9 de maio de 2001)

Este € um ponto importante a ser destacado nesta pesquisa. No depoimento
dos dois compositores, reconhece-se a contribui¢do fundamental da poesia concreta
na criagdo de uma nova miusica brasileira. Mas, mais importante do que isso, ¢
reconhecer que nao foi apenas uma contribui¢do para a emergéncia de uma nova
estética; cla forneceu, também, elementos estruturais que deram nova configuragdo
a composi¢cao musical e permitiram o surgimento de uma proposta artisticamente
valida, que se mostrava como alternativa possivel para a resolu¢ao do impasse
criado pela disposi¢ao dos dois compositores em buscar caminhos préprios € nao,

apenas, aderir ao movimento da vanguarda européia, como € claramente explicitado

por Willy na citag¢@o anterior.
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A poesia concreta permitiu, portanto, o surgimento de uma nova linguagem
estética, que se afirma com o grupo “Musica Nova”, e que era tipicamente
brasileira, ¢ ndo uma traducdo da Newe Musik européia, o que Gilberto Mendes
queria evitar: “/.../ que nao fosse uma cépia daquilo” (7 de out. de 1999). Essa
denominacao, Grupo de Misica Nova, veio em decorréncia da ligacdo dos
compositores pesquisados com o Festival de Miisica Nova e o nome acabou sendo
adotado tanto pela imprensa quanto pelo meio musical, que mostraram logo respeito
a0 movimento que, provavelmente, ndo teria sido conquistado, se fosse de uma
simples versao - espécie de filial brasileira, de um grupo de compositores europeus
de vanguarda. O poema concreto era um bom pretexto para os compositores
exercitarem sua capacidade criativa, e foi isso que ocorreu, em especial com
Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira, que procuraram transportar, com
igual inventividade, os recursos da linguagem poética para as suas composi¢oes

musicais.

Ap6s explorarem intensamente esse viés, de aproveitamento da produgdo da

poesia concreta em suas composicdes corais, Gilberto Mendes e Willy Corréa

posteriormente, trabalharam textos de outros poetas como Antdnio José Mendes,
Florivaldo Menezes, Hector Olea, José Lino Grunewald e Ronaldo Azeredo que,
também, sem didvida nenhuma, deram uma importantissima contribui¢do para a

realizacdao da nova misica brasileira.
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O “MANIFESTO MUSICA NOVA”

Ao falar do movimento da poesia concreta e sua influéncia na obra dos
compositores focalizados neste trabalho, faltou mostrar que havia um anseio de
renovagao por parte de um grupo de misicos, que culminou numa tomada de
posi¢do estética e na divulgacao de um manifesto, que funcionava como uma espécie
de carta de intengbes e apontava para 0S rumos que O grupo queria tomar, na nova
configuragdo da miusica brasileira, aderido 2 modernidade e livre do que
consideravam os rangos do movimento nacionalista.

Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira ganharam maior destaque no
meio artistico nacional e internacional ap6s o langcamento desse documento,
conhecido como Manifesto Miisica Nova. Nele, os signatarios buscavam consolidar
suas propostas e nortear os seus trabalhos musicais, em face das profundas mudangas
ocorridas no mundo e nos modos de entender a arte. Seguindo os passos indicados
pelo Manifesto Poesia Concreta, eles pretendiam definir os rumos da miusica
brasileira de vanguarda.

Gilberto Mendes em seu livro Uma Odisséia Musical comenta:

Estou sempre falando no plural, em “nés”, porque a essa altura ja tinhamos
consciéncia de grupo, eu, Willy, Rogério e depois Damiano Cozzella,
quando ele chegou da Europa; ¢ decidimos lan¢ar um “Manifesto Miisica
Nova”, seguindo os passos dos poetas concretos, agora nossos aliados, que

haviam langado seu manifesto quase dez anos antes. (1994, p. 71)

Foi no nimero 3, na edi¢ao de junho de 1963 da revista INVENCAO, uma

publicacao voltada para a arte de vanguarda e porta-voz da poesia concreta, que o

Manifesto Miisica Nova foi publicado. Na ocasido, foram publicados, também, um
artigo de Rogério Duprat intitulado “Em torno do pronunciamento”, um artigo de

Willy Corréa: “Algumas questdes” e outro de Gilberto Mendes: “Debussy”.
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Os poetas concretos sempre estiveram atentos ao novo na miusica. Eles
procuravam incentivar e estimular os compositores ¢ misicos para o que havia de
mais crialivo e investigativo nas novas obras da vanguarda. Amparados por esse
apoio e incentivo, os compositores ¢ musicos, por sua vez, encontraram, também, o
espago necessario na revista INVENCAO, para que pudessem publicar o seu

Manifesto. (Anexo VII).

AS REPERCUSSOES DO MANIFESTO MUSICA NOVA

As repercussdes do Manifesto Miusica Nova foram grandes e intensas, no
Brasil e no exterior. A revista INVENCAO, no seu n° 4, Ano 3, lancada em
dezembro de 1964, relata que: “O manifesto ‘Miisica Nova’, /.../ alcangou grande
repercussao no pais € no exterior’ (1964, p. 137). Gilberto Mendes, a respeito do
documento, relata que: “O manifesto provocou um debate pelo antigo jornal A
Gazeta, e um debate publico no Teatro de Arena, tudo em S@o Paulo” (1994, p. 72). A

respeito desse debate, a revista INVENCAQO conta que:

Foir promovido um debate, no ‘Teatro de Arena’, sobre os problemas da
musica nova, com a presenc¢a de misicos e poetas; uma conferéncia sobre
poesia concreta, pelo grupo de /nvengdo, ensaios publicos, com explicagdes

de pecas experimentais. (n°4, 1964, p.137)

Nesse debate também foram apresentadas oralizacdes de poesia concreta

(Anexo VIII).

O manifesto foi reproduzido pela Revista Musical Chilena (n°86. de 1963) e
o destaque dado por essa publicacdo ao Manifesto e, aos artigos dos signatdrios do
documento, fizeram que Juan Carlos Paz olhasse com mais atenc¢do para os
compositores brasileiros. Em seu livro: Introduccion a la Misica de Nuestro

Tiempo, ele analisa o grupo da seguinte maneira:

/.../ todos eles possuidores das mais novas técnicas da composi¢ao. Seu
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compromisso nao se limita a seguir os preceitos que elas lhes ditem, como o
de grupos similares na Europa e dos Estados Unidos, mas adotam uma ética
que considera a investigacao e a experimentagdao como tnica atitude justa
no mundo contemporaneo. Nao se consideram espectadores pacientes ante
a natureza ¢ a sociedade, e sim agentes-atores de uma nova alienagao frente
a uma arte lucrativa, domesticada, dolarizada, garantida em sua produgio ¢
consumo pelo Estado e pelas empresas organizadoras de festivais, bienais

de arte, concursos ¢ bolsas, etc. (PAZ. 1977, p. 393)

A mesma revista, 6érgao da Faculdade de Ciéncias e Artes Musicais e do
Instituto de Extensdao Musical da Universidade do Chile, no seu n°® 86, de
outubro/dezembro 63, no 17° ano de sua publicagdo, em uma iniciativa do
compositor José Vicente Asuar (antigo diretor do estidio de misica eletronica da
Universidade de Karlsruhe, Alemanha), publicou uma versao em espanhol do
Manifesto intitulado ‘Pronunciamento de los nuevos misicos brasilefios”, € o
artigo de Rogério Duprat “En torno al Pronunciamiento”, ambos lan¢ados na citada
revista INVENCAO n°3. Ainda sobre Duprat, a revista afirmava que: “Pretende o
referido compositor promover a execu¢do no Chile, das partituras do grupo ‘Miisica

Nova”’ (INVENCAO, n°4. 1964, p.137)

OS SIGNATARIOS DO MANIFESTO MUSICA NOVA

Na época do langamento do Manifesto, Gilberto Mendes tinha 40 anos. Seu
curriculum ostentava uma producdo considerdvel: onze pecas para canto € piano;
sete obras para coro; seis pegas para instrumento solo; duas trilhas para pegas de
teatro; duas pecas para orquestra de cordas; vinte € cinco pegas para piano e trés
pecas para conjuntos instrumentais. Ele tinha pleno conhecimento do que estava

assinando e engajava-se no que lhe parecia ser a dire¢@o correta para a musica, que

era assinalada no documento. E interessante que, at€é hoje, passados 38 anos, o

compositor continue concordando com os termos do texto. Em um longo trecho de
seu livro Uma Odisséia Musical, ele comenta a influéncia que a poesia concreta teve
em sua estética e, conseqiientemente na sua misica, acolhendo as qualidades e

inovagdes musicais introduzidas pelo Grupo de Miisica Nova, (ANEXO, p. 16). Gilberto
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Mendes afirma, ainda, que o grupo de compositores, constituidos por ele proprio,

Willy, Rogério Duprat, Damiano Cozzella e Luis Carlos Vinholes ia, pouco a

pouco, se destacando, procurando criar e realizar obras que tinham como principal

inten¢do, a renovagao da linguagem musical brasileira. E, de fato, o grupo pretendia
realmente, mudar tudo: “E mudamos tudo. Foi uma revolug¢do total, radicalissima,
comparavel s6 a incrivel revolugdo solitdria de Villa-Lobos no comeco do século,
/...I”" (MENDES, 1994, p. 80-1)

E preciso reconhecer que as transformagoes e, principalmente, as obras que
surgiram com o suporte da poesia concreta ¢ do Manifesto Misica Nova
contribuiram significativamente para introduzir um novo conceito estético € musical
no cendrio cultural brasileiro, o que € reconhecido por Gilberto Mendes em seu
texto:

Mudamos tudo, nao tenho a menor divida. Alguém tinha que fazer isso ai.

Aconteceu que fomos nés, simplesmente. Os escolhidos, porque estdvamos
ali, na hora certa. Nenhum mérito especial. Cumprimos um designio da
Providéncia, para salvar a musica brasileira do atraso, do marasmo em que se
encontrava, depois da recaida violenta do mal nacionalista, em principios

dos anos 50. Nossa musica clamava por essa mudanga, por essa atualizagio.

(1994, p.80-1)

A respeito do ambiente musical da época e do apoio que o grupo Miusica Nova
recebeu, € interessante destacar outro texto de Gilberto Mendes, que pode contribuir

para elucidar a questao:

Num ambiente musical retrégado, os novos musicos que surgiram foram
encontrar apoio € mesmo orienta¢@o estética nao em seu meio, mas junto a
poetas renovadores da lingua portuguesa, como 0s poetas concretos
paulistas, principalmente Décio Pignatari e os irmdos Augusto e Haroldo de

Campos. (1975, p. 134)

Os poetas, em constante contato com o que acontecia na Europa e atentos
ouvintes da miusica de vanguarda que 14 era produzida, foram grandes

incentivadores. Segundo Gilberto: “/.../ esses poetas muito contribuiram para a
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colocag¢ao de problemas da misica nova a geracdao na qual me incluo, /.../” (1975, p.

134).

E importante observar que Sdo Paulo, no comego da década de 1960, tinha

uma vida cultural fechada, conservadora e refrataria a mudangas estéticas. Naquela
época, a cidade tinha cinco orquestras, o que, dadas as dimensdes da capital paulista,
era considerado pouco: a Orquestra do Teatro Municipal, a Filarmonica de Sao
Paulo, a Orquestra de Camara de Sao Paulo, as Orquestras das radios Tupy e
Gazeta. Os espagos piiblicos para as apresentagdes musicais eram minimos. A rigor,
o Teatro Municipal era o tinico espago nobre na vida cultural da cidade e o Teatro
de Cultura Artistica, que nao desempenhava as fun¢des para as quais tinha sido
criado, pois estava alugado para a entdo TV Excelsior. Ndo havia muitos teatros e
muito menos as op¢des de que dispomos atualmente. Hoje, embora alguns novos
espagos tenham surgido, a misica contemporanea nao encontra, ainda, o seu devido
reconhecimento e lugar. Com as exce¢des do Festival de Misica Nova de Santos, a
Bienal de Misica Contemporanea do Rio de Janeiro e o Concurso Internacional de
Muisica Eletroacistica de Sdo Paulo, promovido pelo Studio PANaroma de Miisica
Eletroacustica da UNESP/FASM, nao existe uma programacao regular que sirva de
vitrine para a nova musica, para o surgimento de novos compositores. Mas, se hoje
¢ dificil, naquela época era muito mais, pois os artistas nao tinham o menor
interesse nas novas propostas, que desconheciam e resistiam a uma aproximagao,
desconfiando, inclusive, dos novos compositores, por dois motivos bdsicos: eles
representavam o oposto do que era aceito como musica e, sobretudo, porque eram

desconhecidos.

Nesse momento destacavam-se, como opg¢ao para as primeiras audi¢des, a
Orquestra de Camara de Sdo Paulo, regida pelo maestro Olivier Toni, uma
orquestra que surgira em decorréncia da excursao pelo Brasil de outra orquestra, a
Angelicum de Milano; essa orquestra italiana ficou vérios meses aqui, fez varios
concertos e seu regente deu vdarios cursos, dos quais Olivier Toni participou.
Quando voltou para a Itdlia, o regente deixou o material de orquestra com Olivier

Toni que, em decorréncia resolveu criar a Orquestra de Camara de Sao Paulo, que,
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no seu inicio, € interessante assinalar, tocava, também, obras de compositores
nacionalistas, que foram duramente atacadas pelos membros do Grupo Miisica

Nova.

E nesse ambiente que surge o Manifesto Musica Nova, que procurava chamar

a atenc¢dao do publico, da imprensa ¢ da comunidade musical para os novos
compositores e suas idéias revoluciondrias. O Manifesto, ao langar luzes sobre o
grupo, contribuiu para tornar muitos de seus membros reconhecidos como artistas e

compositores.

O compositor, arranjador e maestro Rogério Duprat assim se pronuncia a

respeito do documento:

Escrevi no manifesto a sintese dos nossos pensamentos. Era moda escrever
manifestos! Eu apenas fiquei encarregado de escrever o que haviamos
discutido sobre os pontos musicais atuais. Além de nds, outros musicos
engajados o assinaram também. (GAUNA, 2000, p.70)

Quanto a questdao de maturidade, vivéncia ¢ amplo dominio do pensamento
critico, € inegdvel que Rogério Duprat se sobressaia perante o grupo. Rogério
sempre foi um lider nato, uma pessoa que tinha plena certeza de que podia iniciar
mudangas substanciais na velha estrutura reinante na musica brasileira, no final dos
anos 50 e inicio dos anos 60. Ele foi o primeiro compositor a trabalhar uma musica
com texto de um poeta concreto, a obra Organismo, de Décio Pignatari. Ele tinha
sido, também, pioneiro, no grupo dos compositores de Musica Nova, em retomar a
linha evolutiva da linguagem da misica ocidental, com a sua obra serial Concertino
para trompa, oboé e cordas, de 1958. O primeiro compositor a impor, de fato, uma
retomada da linha evolutiva da linguagem da musica ocidental foi Rogério Duprat,

/...l (MENDES. 1975, p.134).

Depois de um certo tempo, Rogério Duprat perdeu o interesse em continuar
os seus trabalhos como compositor erudito e passou a trabalhar com musica de

publicidade e com arranjos de musica popular. Realizou trabalhos criativos €
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importantes. Como nos mostra Regiane Gatina, em Dissertacio de Mestrado
defendida no Instituto de Artes da UNESP, em Sao Paulo. (GAUNA, 2000).

Nesta pesquisa encontra-se também um importante depoimento do music6logo
Regis Duprat, cuja integra encontra-se no (Anexo, p. 16). Eis um trecho deste

depoimento:

Fomos conseqiientes também com a musica, pois 0 modernismo que reinava
precisava de alguns acertos. A influéncia de varios amigos foi determinante,
como a do Cozzella que era a das mais radicais. As convicgdes que estao no
manifesto sdo resultado das nossas lutas cotidianas. Rogério redigiu o

manifesto e nés todos assinamos. (GAUNA, 2000, p. 72)

O maestro Jilio Medaglia, também signatario do Manifesto, deu o seguinte

depoimento:

“Chega a ser impertinente sua universalidade e atualidade como visdo
critica da realidade hoje. Chego a conclusido que suas palavras continuam

atuais e corajosas. Digo mais: acredito que todos o assinariamos outra vez”
(O Estado de S. Paulo, 1996, p.1)

Consultado a respeito da atualidade do Manifesto e a emitir sua opinido a

respeito dele, o professor e pianista Alexandre Paschoal assim respondeu: “O

manifesto, foi e continua importante. Foi um momento de grande efervecéncia

politica, cultural, de idéias revolucionarias nas artes” (PASCHOAL, 15 de out. de 2001) (Anexo,

p. 17).

Ainda sobre o manifesto, Gilberto Mendes diz: */.../ mas o bdsico daquele
manifesto ¢ a idéia da cabe¢a do Rogério mesmo™ (MENDES. 12 dc julho de 2001)  Em um

outro momento ele afirmou:

Entdo, eu diria que o Manifesto ¢ de 63, é até um ano depois de eu j4 ter
feito aqui em Santos o primeiro Festival de Miusica Nova, entdo ele veio

reforgar, veio dar mais forga a isto. (MENDES, 12 de julho de 2001)
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Outras informages, sobre este depoimento de Gilberto Mendes, ver (Anexo
VII).

Consultado a respeito desse documento o maestro Olivier Toni escreveu:

Se avaliarmos o “cendrio musical brasileiro™ no comeco da década de 60, o
Manifesto de Miisica Nova teve indiscutivel impacto e, certamente,
manterd uma inegavel importancia na Histéria da Misica Brasileira.
Confrontado, porém, com as tendéncias da criagdo musical européia
naquela época (e mesmo anterior a ela!) o Manifesto pode parecer uma

brasileirada. (4 de maio de 2002)

Ao ser inquerido a respeito de como foi elaborado o Manifesto, quais os

passos dados e como foram as discussdes visando a sua redag¢ao, Willy reconheceu

que, na ocasido, ele, com 25 anos de idade, ndo tinha maturidade suficiente para
entender alguns dos pontos discutidos. Por essa razao, sendo um dos mais novos da
turma, seu trabalho maior foi assinar o Manifesto.

Ao ser questionado a respeito de sua concordancia ou ndo com o teor € a
contemporaneidade do documento e, se o assinaria novamente, ele respondeu
enfaticamente: “Nao, de forma alguma, jamais. Hoje nao assinaria, definitivamente”
(19 de julho de 2001). Por quais razdes? Ele respondeu que precisaria ter o Manifesto nas
maos para poder responder ponto a ponto. De posse de uma cdpia, logo

providenciada, o compositor apds 1é-lo detalhadamente e assinalando alguns topicos

de sua resposta, afirmou:

Eu nao assinaria o manifesto hoje, porque ja faz alguns anos que eu [longa
pausa|, me desinteressei por participar, de um modo ativo, numa vida musical
capitalista, pequeno burguesa tipica. Isto € o ponto bésico. [aumentando o
tom da voz| Isto é o ponto bdsico. Fora isso, [esse seu desinteresse e
insatisfagao], com relagao ao manifesto propriamente dito, alguns pontos
que eu acho que discutiria muito, portanto eu nio assinaria sem ... [pequena
pausa para uma reflex@o], tal como ele estd, eu ndo assinaria hoje em dia. (19

de julho de 2001) 6

6 No Anexo VII, est4 transcrito a integra deste depoimento, bem como a reprodugio de um artigo do
jornal O Estado de S. Paulo, sobre o mesmo assunto.
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APRECIACAO FINAL SOBRE O MANIFESTO MUSICA NOVA

O Manifesto Musica Nova aconteceu em periodo de grandes transformagoes
politicas, sociais e econdmicas do pais. O Brasil tinha vivido um periodo de grandes
mudangas no pés guerra, um surto de desenvolvimento industrial, do final dos anos
40 e nos anos 50, culminando com o governo de Juscelino Kubitschek, que
promoveu grandes mudangas estruturais, com a criagao da industria automobilistica
¢ a mudanca da capital do pais para Brasilia. Viveu, também, a ilusao de acreditar
em um presidente que tinha sido eleito prometendo grandes mudangas e, seis meses
apOs tomar posse, acabaria renunciando em 1961. Apés passar por um sistema
parlamentarista e viver algum tempo sob o governo do presidente Joao Goulart, que

prometia reformas de base e, com isso, assustava a classe dominante e os militares.

E evidente que todos esses acontecimentos politicos e sociais sempre

influenciaram as artes como um todo. No Brasil nao podia ser diferente, foi ai que
surgiu a bossa-nova, o cinema novo e o Brasil foi bi-campeao mundial no futebol,
bi-campedao mundial no basquete; foi quando, também, surgiu a poesia concreta € a
miusica de vanguarda. Com toda essa efervescéncia cultural e politica, era natural
que os criadores estivessem preocupados em balizar seus atos € pensamentos
estéticos por meio de manifestos. A poesia concreta ja tinha langado o seu em 1956,
os musicos, capitaneados por Rogério Duprat, acharam por bem também ter o seu
manifesto. Naturalmente nem todos tinham pleno conhecimento do que estavam
assinando.

Hoje, com o devido distanciamento do tempo e podendo olhar com um senso
mais critico, pode-se dizer que algumas colocagdes soam ingé€nuas, enquanto, em
outras, percebe-se, perfeitamente, o deslumbramento pelas novidades que estavam
surgindo. Outras cita¢des seriam perfeitamente dispensaveis, deixando o texto mais

enxuto ¢ ])fCCiSO.

A citag@o inicial “compromisso total com o mundo contemporaneo” ja
sinalizava que o grupo tinha a intengao de realizar uma miusica nova, diferente da
musica da escola nacionalista ou tradicional, que na época, mais do que nunca,

dominava amplamente o meio musical brasileiro. Os compositores listados na
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seqiiéncia -- os grandes mestres da musica contemporéanea do século XX -- sdo uma
referéncia para o publico e para os proprios musicos.

No documento, a referéncia a outras artes servia de ponto de apoio. A citacao
do cinema, de outros meios de comunicac¢ao ¢ do desenho industrial soa, hoje, como
ingénua; o desenho industrial foi de fato influenciado pela poesia concreta, mas n@o
pela misica contemporanea. Nesse sentido, Willy tem razdao em nao concordar com
o teor do manifesto, (Anexo VII), os meios de comunica¢ao nunca demonstraram
interesse pela musica contemporanea, salvo raras exceg¢oes, como, por exemplo, a
transmissao, ao vivo, pela TV Excelsior do concerto da Orquestra de Camara de
Sao Paulo, mais por influéncia da Bienal de Sao Paulo, do que pelo interesse em
divulgar a misica contemporanea. No geral, a programacao cultural das emissoras
de radio e TV brasileiras ndo sao receptivas a misica erudita €, menos ainda, a
miusica de vanguarda. O cinema poderia ter utilizado a misica como linguagem
complementar, mas até hoje isso ¢ incipiente ¢ nao chega a configurar uma real
influéncia.

O Manifesto comenta, ainda, a relacdo com os outros musicos € a necessidade

de seducdo deles e do publico, com a musica de vanguarda. A esse tema, o divércio

da musica contemporinea e do publico, Gilberto Mendes responde: “Nao pode haver
divércio se ndo houve casamento”. (MENDES. Depoimentos.d). A divulgag¢do sempre foi
um entrave, nao sé da musica de vanguarda, mas da musica erudita, que também
encontra enorme dificuldade para atingir um piblico mais abrangente, ¢ essa
dificuldade pode ser considerada uma decorréncia da prépria estrutura socio-

cultural-econdmica do pais.
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ANALISE DE DUAS OBRAS

*Na verdade, sou contrdrio a todo tipo de anilise”
Gilberto Mendes

Gilberto Mendes, em seu livro Uma Odisséia Musical, faz o seguinte

comentario sobre o estudo de suas obras:

Repito que considero irrelevante a andlise de qualquer dessas pecas a
procura de tonicas, dominantes, sensiveis, modulagdes. E irrelevante que eu
a faca, ao menos. Na verdade, sou contrdrio a todo tipo de andlise. A obra

musical deve falar por si mesma. (MENDES, 1994, p.52)

Para fundamentar esse seu raciocinio ele continua:

Como disse Tarkovski, o grande diretor russo de cinema, o artista nao pode
se deixar apanhar em seu préprio jogo; e citando Ovidio, * a arte consiste
em ocultar a arte’; e mais adiante Engels, * quanto mais ocultas estiverem as
concepgoes do autor, tanto melhor para a obra de arte’. Assim definiu

Tarkovski no seu livro ‘Esculpir o Tempo’, p.52. (MENDES, 1994, p.52)

Concordando ou ndao com os argumentos expostos pelo autor tem-se de
reconhecer que em determinadas obras ou em expressdes artisticas as quais nao se
domina, ndo ha necessidade de se analisar profundamente ou apreender todo o seu
aparato técnico para compreender, entender ou gostar delas.

Um poeta, por exemplo, pode gostar de um balé sem conhecer os segredos
dos passos, dos exercicios preparatdrios e das coreografias. Ele vai poder admirar
esse trabalho mesmo sem ter o completo dominio da danga.

Pode-se compreender o ponto de vista do autor externado nas citagdes que ele
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refere. Mas, também, entende-se que o nosso trabalho fundamental € o de buscar
sentidos na obra examinada. O processo isomorfico de um poema transformado em
musica ficard manifesto se se compreender como o compositor pensou, elaborou e
chegou ao resultado final. Existe, ainda, a questdo da escuta que se modifica com a
analise da obra, pois o esclarecimento de procedimentos musicais incide na escuta.
Revela-se, também nas palavras de Gilberto Mendes. uma concepcdao de andlise
baseada na idéia de “rotulacao”. As referéncias que ele da sao da musica tonal, a que
se refere com um certo menosprezo: “/.../ irrelevante /.../ a procura de tonicas,
dominantes, sensiveis ¢ modulagdes” (MENDES, 1994, p.52). Na verdade, nao € essa
andlise que se propde. O que se quer € que o procedimento de andlise seja capaz de
revelar a concepc¢ao e escrita do compositor. Assim, pode contribuir para a
compreensao da obra e dirigir a escuta do ouvinte.

Entende-se que o compositor queira guardar seus segredos a respeito do ato
de fazer miusica, seus processos, seus caminhos. Mas qualquer pessoa que tenha sido
interpelada pela obra pode analisa-la. Nesta pesquisa, faz-se a andlise de duas obras
vocais do Gilberto Mendes, com o objetivo de apreender, entender, conhecer os
passos dados e uma parte do processo artistico do compositor.

H4 muitas maneiras de analisar uma obra, o que suscita diferentes
interpretagdes, ja que o ponto de vista e a concepg¢ao estética do pesquisador, além
da do artista, também compdem o seu sentido.

Na realidade, a estrutura de uma obra musical, ou de qualquer linguagem
artistica, pode ser comparavel a uma obra de engenharia civil, em que todos os
elementos da fundagdo, dos alicerces, de sua estrutura, das paredes, dos telhados ¢
dos revestimentos t€m sua importancia.

Uma composi¢ao musical necessita ser estruturada, pensada e repensada.
Nesta pesquisa mostra-se, por meio do estudo das obras vocais. como o compositor
antes mesmo de colocar as primeiras notas musicais no papel. faz uma andlise
detalhada do poema que utilizard na obra. Esse é o primeiro passo. A andlise do
texto € que dar4 as diretrizes da linguagem ritmica e sonora da composi¢ao musical.

Detalhes ritmicos, escolha das frases musicais adequadas a cada trecho do poema, o

tipo de abordagem que serd dado ao texto (ou parte dele), a defini¢do da dindmica

musical de toda a obra, tudo isso € decidido muito criteriosamente por alguns
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compositores. No entanto, esse nao € o unico modo de compor. Outros partem
direto para o piano em busca da inspiracdo. Cada um, a sua maneira, percorre um
caminho em busca de uma boa solu¢@o para realizar a leitura musical do poema.

Na andlise das obras de Gilberto Mendes, procurou-se nao analisar a sua obra
apenas considerando seus aspectos musicais, 1sto €, procurando por frases musicais,
periodos ¢ outros elementos estruturais. Procurou-se olhar € escutar o seu universo
sonoro, examinando a obra dentro de um contexto geral. Desse modo, € possivel
perceber com clareza a convivéncia de duas linguagens - musica e texto - que se
entrelagam e se relacionam, configurando-se como escrita original € arauto da nova
estética brasileira.

E importante destacar neste trabalho que foram analisadas duas obras
fundamentais na sua produgdo: Nascemorre e Beba Coca-Cola . Embora as duas
obras sejam do mesmo compositor, os resultados musicais sao bem distintos, tanto
em termos de concep¢do, quanto na maneira de abordagem do poema. Nascemorre,
segundo informag¢des do préprio compositor, ¢ a primeira obra experimental
composta para coro no Brasil. Beba Coca-Cola € o primeiro anfi-jingle de que se

tem noticia no pais. Nao se pode esquecer de que sao dois poemas de diferentes

poetas, Haroldo de Campos ¢ Décio Pignatari, respectivamente. Os dois, embora

pertencendo ao mesmo grupo dos poetas concretos € partindo dos mesmos preceitos
da poesia concreta, criaram, no entanto, poemas com linguagens quase opostas. Sao
obras literdrias que permitem essa abordagem diferenciada, e isto Gilberto Mendes
faz com maestria.

Neste trabalho, leva-se em consideracdo essas diferencas, tanto nos poemas
quanto nos métodos composicionais, o que resultou em duas leituras distintas, como

¢ mostrado a seguir.
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NASCEMORRE

(HAROLDO DE CAMPOS - GILBERTO MENDES)

O poema Nascemorre foi escrito por Haroldo de Campos em 1958, publicado
originalmente em seu livro Fome da Forma, que reine os textos de 1957-1959. Esse
texto foi republicado no livro Teoria da Poesia Concreta (1975) e mais tarde no
livro Xadrez de Estrelas (1976).

Gilberto Mendes criou sua composic¢ao no final de 1962 e principio de 1963 e
a dedicou a Klaus-Dieter Wolff e ao Madrigal “Ars Viva”. Nascemorre foi
apresentada pela primeira vez, em Santos, no dia 28 de setembro de 1963, no Il
Festival de Misica Nova, pelo Madrigal “Ars Viva”, dirigido pelo maestro Klaus-

Dicter Wolff. Foi editada pela Pan American Union, Washington, D.C., em 1966,

e nessa edi¢ao constam instru¢des em portugués, espanhol e inglés, o que sem divida

contribui para sua divulgacao em circuitos mais amplos.

A obra estd incluida no Répertoire International des Musiques
Electroacoustiques (abril/julho de 1967), publicado pelo Groupe de Recherches
Musicales de 'ORTF, de Paris em conjunto com o The Independent Eletronic
Music Center.Inc., de Nova York; o catalogo foi compilado por Hugh Davies.

A seguir, apresenta-se o poema Nascemorre, tal como foi concebido por

Haroldo de Campos.
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HISTORICO

A citagao de Gilberto Mendes, a seguir, ¢ longa, mas necesséria, para que se

compreenda como o compositor pensou e plancjou sua obra Nascemorre.

O poema Nascemorre, de Haroldo de Campos, me impressionou pelas
suas tiras de palavras - como que de telex antigo, que a gente via nos filmes,
os jornalistas puxando para ler - em tamanhos variados, crescendo e
decrescendo, que também me sugeriam textos luminosos correndo as
noticias do dia numa populosa praga publica, numa Times Square. E me
ocorreu a idéia da méaquina de escrever como percussdo. Comegou assim
minha primeira aventura musical em cima de um poema concreto. Também
me estimulava o cardter repetitivo-minimalista que o poema tinha
naturalmente, ja naquela época. Um minimo de palavras, de fonemas, e sua

repeticao implacavel. (1994, p.76-7)

Destacam-se, aqui, varias idéias que motivaram o compositor. Do telex aos
luminosos, do cinema ao 7Times Square, a maquina de escrever foi um recurso que
surgiu espontaneamente. Gilberto Mendes nao despreza nenhuma dessas influéncias
visuais, muito apropriadamente ele as incorpora em sua obra e as transforma em
linguagem sonora. O antigo telex!, o precursor da internet e do atualmente popular
e-mail, era um aparelho que recebia as informagdes de forma rapida e barata, a
maquina imprimia as mensagens em uma estreita fita de papel enrolada em um
carretel. De acordo com o tamanho da noticia, essa estreita fita chegava a medir
varios metros. Outra forma visual que inspirou o compositor foram os letreiros do
Times Square, famoso ponto turistico de Nova York com a profusiao de cores dos
antincios ¢ luminosos transmitindo noticias a noite toda. Essa forma de comunica¢@o
noje, também, € apresentada em pequenos formatos onde os bancos ¢ o comérceio, de
uma maneira geral, aproveitam para divulgar suas promocdes ou transmitir

informagdes a seu publico.

I Telex [Do fr. télex] S.m. Telecom. Modalidade de servigo telegrafico que permite comunicagao
bilateral, realizado por meio de maquinas teleimpressoras, e no qual a liga¢do entre correspondentes
passa por uma ou mais estagdes comutadoras. (FERREIRA, s.d. p.1373).
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Gilberto Mendes aproveita essas sugestoes € as transporta visual € sonoramente

para a sua musica.

1 dacres
mmd dmmman,

rene

133 PAM AMERICAM UMIOM

EXEMPLO 16 - Pagina 15 de Nascemorre, como as formas das letras viram musica.

O exemplo anterior serve como uma amostra da transcri¢ao da linguagem
visual para a linguagem sonora e a sua utiliza¢do na partitura de Nascemorre.
Percebe-se que a idéia do telex e dos luminosos estao presentes nesta amostra, cada
linha na partitura representa uma voz solista, o visual dos blocos de letras sendo
amontoados e subtraidos em diversos pontos da partitura procura representar o
desenho de letras presentes nestes aparelhos. Naturalmente o ruido sonoro do telex e

da maquina de escrever contagiaram o compositor que, por motivos praticos,

incorporou somente a maquina de escrever na sua partitura. E importante ressaltar

que Eric Satie ja tinha usado a méquina de escrever como instrumento de percussao,
em sua obra Parade. Gilberto Mendes chega a esse instrumento por outra via. Ele
afirma ter sido a sua primeira avenfura em cima de um poema concreto, mas € uma
aventura radical, de um compositor maduro € que sabe muito bem o que quer.
Quanto ao carater repetitivo do poema, ele reconhece que procurou enfatizar esse
aspecto em sua obra, trabalhando esse dado como um meio de desenvolvimento

composicional, “um minimo de palavras, de fonemas e sua repeticao implacavel” e
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ird utiliz4-la com muita propriedade, trés anos depois, no seu Beba Coca-Cola. A

respeito dessa questdo, ele ainda afirma:

A partir de Nascemorre, esse gosto meu pela repetic@o iria se fazer sentir
em quase toda minha obra. Um gosto refor¢ado pelas trangiiilizadoras
palavras de Pierre Schaeffer: ‘Repetir duas vezes o mesmo fragmento nio ¢

um feito sonoro, é musica’. (MENDES. 1994, p.78)

Instala-se, entdo, a partir da descoberta do poema, uma caracteristica

estilistica reconhecida pelo compositor.

Nascemorre foi composta para oito vozes, percussdes - duas maquinas de

escrever, bongds, maracas, batidas de pés (inteiros) e de maos (palmas) - e fita
gravada (facultativa). O compositor concebe seu trabalho a partir dos préprios
fonemas do texto de Haroldo de Campos. A bula de sua composi¢ao traz as seguintes

informacgdes:

Muiisica dos fonemas, desenvolve-se por contradi¢des, em permanente
transformagdo. Sem melodias. O parametro altura figura somente na
formagao aleatéria de faixas de freqiiéncias pré-eletronicas: blocos de sons

intervalados em microtons. (MENDES. 1966, p.5)

Sua forma € igual a que se encontra em Um Movimento de Willy Corréa, a
de um esquema-processo cibernético de dire¢ao. Esse processo é definido pelo

compositor do seguinte modo:

H4 uma primeira elaboracao, primeira leitura do poema -- o programa --
isto €, sinais de dire¢do por um circuito de dire¢ao que passa a absorver ¢
fragmentar todos os elementos fonéticos das palavras da poesia, como num
computador eletronico; para, em circuito de comunicagao inversa, combinar
aleatoriamente todos os sinais possiveis de informagdo -- pelo
amontoamento, estocastica, deformacao, etc.; e, finalmente, re-elaborar
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dialeticamente nova leitura, isto €, novos sinais de dire¢dao. Segue-se outro

ciclo. (MENDES. 1966, p.5)

O modelo cibernético de dire¢ao pode ser imaginado como uma peca que
regulariza o movimento do mecanismo de uma maquina. Transpondo essa formula

para uma composi¢do musical, em lugar de movimento pode-se imaginar o

Juncionamento e usar mecanismo como se deve, nos dois campos, artificial e

natural. Entdo, ao definir o mecanismo de regulagem de uma fun¢ao musical pode-
se inteirar das virtudes do feedback. Dessa maneira, pode-se entender de que modo
uma informag¢do trabalhada -- em qualquer dire¢cdo -- passa do regente para as
vozes, € vice-versa. Note-se que o regente nao € o unico determinante da execucao
musical; as vozes também vao aleatoriamente contribuindo para os sinais de dire¢ao
de todo o circuito da composi¢ao. Nesse mecanismo, todas as informagdes vao sendo
absorvidas, fragmentadas e combinadas (aleatoriamente), pelo amontoamento,
deformacdo e trituragao. Todos os procedimentos possiveis, imaginados e sugeridos
pelo compositor sdao elaborados. Segue-se outro ciclo, podendo continuar
infinitamente.

Essa estrutura cibernética € como um moto-continuo, melhor ilustrada no

grafico abaixo:

FIGURA 1 - Modelo cibernético de diregio, que auto-alimenta o sistema continuamente, como em
Nascemorre.
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Essa estrutura, que a cibernética chama de feedback, funciona da seguinte
maneira: uma vélvula - o detector - que ¢ um dispositivo sensivel as varia¢des do
cfeito, envia uma mensagem a um dos fatores. Um sensor -- o reator -- acusa o
recebimento destas informagdes e reage, segundo elas, sobre um dos fatores,

realimentando todo o processo novamente.?

Note-se aqui, na citacao de Gilberto Mendes, o cardter precursor de que tanto
falava Ezra Pound: “o artista ¢ a antena da raga”. Gilberto fala em computador no
ano de 1963, vinte ¢ um anos antes da invenc¢dao do PC (do inglés Computador
Pessoal), quando essas mdquinas eram enormes e s6 grandes firmas e corporagdes
estrangeiras podiam dispor destes equipamentos. Gilberto reconhece que a poesia
concreta contribuiu para uma guinada na sua produ¢dao musical, uma mudancga

substancial e profunda:

Eu mesmo fico admirado, agora, com a virada que dei, ao compor
Nascemorre, pois a mudanga em minha musica foi radical, absoluta, levada

as ultimas conseqiiéncias. (MENDES, 1994, p.82)

Gilberto Mendes, em depoimento que concedeu, informou que ja vinha
compondo ha uns dez anos, quando conheceu os poetas concretos; muito
modestamente, afirmou: “/.../ assim como um iniciante de composi¢ao, guardando as

coisas na gaveta /.../”” (7 de outubro de 1999). Na ocasiao ele relatou também a viagem que

fizeram a Europa, quando teve a oportunidade de conhecer Pierre Boulez,

Stockhausen, Pousseur, Nono, entre outros:

A gente bebeu aquela informacao toda, absorveu, mas viemos. pelo menos
eun. vim com o firme propésito de nio fazer aquela misica. Aquilo somente

abriu a nossa cabega para novas possibilidades, novos caminhos para a

musica. (MENDES, 1999)

2 Mais informagdes sobre feedback podem ser obtidas nas notas preliminares da obra Um
Movimento de Willy Corréa de Oliveira.
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Nesse momento, aparece a poesia concreta como uma grande aliada e uma
opc¢ao para trilhar um novo caminho:

Mas a gente queria fazer uma musica que estivesse naquele nivel de
invengao, porém, que nao fosse uma copia daquilo. Af que entra a poesia
concreta como algo muito positivo para nés. Era uma poesia muito

estimulante, muito assim/.../. (MENDES, 7 dc outubro de 1999)

Gilberto Mendes deixa no ar o final da frase, mas se entende que além de

estimulante era uma poesia instigadora € que propiciava uma nova abordagem
musical. Continuando o seu relato ele informa:

/...] era uma poesia de inven¢do também, /.../ ela jogava muito com a
sonoridade das palavras. Aquilo estimulava muito a gente, € nos possibilitou
fazer uma miusica em cima desses textos, sobretudo a poesia do Haroldo,
Augusto e Décio, uma misica que ndo era a que se fazia na Europa.
Fizemos uma misica original. Isso pra mim foi a maior importancia que teve

a poesia concreta para nés. (1999)

Essa miusica era algo novo que surgia no come¢o da década de 1960, e isso
necessita ser ressaltado. Era uma vigorosa mudanga no cendrio da musica brasileira,
que veio para tird-la do marasmo em que se encontrava, afundada em um

nacionalismo que ja nao continha indicios de renovac¢ao. O compositor reconhece:

Nascemorre sempre foi uma obra muito dificil para o piblico, embora
despertando interesse pelo inusitado acontecimento musical que € sua
interpretacdo, os fonemas se entrechocando, os ruidos vocais, as

combinacoes aleatdrias de tudo 1sso. (MENDES, 1994, p.78)

Nascemorre nao € uma obra de fécil escuta; na recente gravagao do Madrigal
“Ars Viva” (2000), ela tem a duracao de 11°22°°. Nas apresenta¢des ao vivo, ela
pode ser mais bem apreciada do que em gravacgao, em virtude dos recursos sonoros,

visuais € cénicos empregados que remetem a uma escuta de multiplas possibilidades.
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E lamentével € a0 mesmo tempo compreensivel que uma obra como essa nao
seja executada com mais freqiiéncia. A sua complexidade requer praticamente um
grupo de solistas, formado por oito vozes, percussionistas e equipamentos
eletronicos, como: uma mesa de som, amplificador, caixas acisticas e uma
gravador. E compreensivel que a fita original gravada tenha ficado inutilizada no
decorrer desse tempo, pois, antigamente, a montagem de uma gravacao era feita
picotando e colando com uma fita durex. Nao dispondo de dois gravadores de rolo,
que € importante frisar eram carissimos, essa era a forma normalmente usada. Hoje,
com a possibilidade de grava¢cdes em um computador ou usando os recursos,
analégicos ou digitais, de gravadores cada dia mais baratos, € possivel refazer esse
material. Todavia, o material original apresenta-se como um verdadeiro quebra-
cabecas de impossivel solugdo. Pensando na preservacdo da nossa memoria, este
pesquisador elaborou um projeto de patrocinio para a realizacdo de uma nova
gravacao com a supervisao do compositor.

Outras questdes que podem justificar a longa auséncia dessa obra em nossos

palcos sdo as seguintes: a partitura foi editada nos Estados Unidos e esté esgotada, os

grupos interessados vao necessitar de cantores profissionais € uma quantidade

consideravel de ensaios para a sua montagem. Montagem que pode necessitar de um

diretor teatral para complementé-la.

NOVOS PARAMETROS COMPOSICIONAIS

Gilberto Mendes esclarece a respeito dos procedimentos € novos parametros

que ele e o Grupo Miisica Nova introduziram na cultura musical brasileira.

/.../ acho que tenho sido extremamente modesto até este ponto. Mesmo
porque nao houve motivo para outra postura. Mas chegou o0 momento em
que nao posso deixar de, nao digo vangloriar-me, mas pelo menos constatar,
com a devida humildade, ¢ até com perdao das palavras, que fomos
realmente os primeiros compositores brasileiros - o nosso Grupo Miisica
Nova - afazer musica aleatéria, microtonal, miisica estruturada parametro
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por parametro segundo os principios do serialismo integral, ndo periédica,
nao discursiva, miisica com a introdu¢@o do ruido no contexto sonoro (o
ruido elevado a categoria de som, de objeto musical, vale dizer, musica
concreta e/ou eletrdnica), com a utilizagdo dos mixed media (como eram
chamados entéo, liquificadores, aspiradores de p6, televisores etc.), do gesto
e da acdo musical como teatro (a serem encarados e desenvolvidos como tal,
como teatro musical), de novos grafismos, abolindo a notagdo musical
tradicional (faldivamos em design para nossas obras), miisica com a
participagdo do ouvinte na sua execug¢do, ¢ miusica “programada” em
computador (ordenador eletronico, ou cérebro eletrénico, como era
conhecido na época), na linha do inventor dessa maneira de compor,
o norte-americano Lejaren Hiller, que tempos depois se tornaria meu

amigo e seria apresentado em pessoa no Festival de Misica Nova.

(MENDES, 1994, p.80)

Esse longo depoimento confirma o intenso trabalho de pesquisa sonora
desenvolvido pelo compositor, bem como a dos outros integrantes do Grupo de
Musica Nova, na inteng¢ao e na concretizagao do desejo de renovagédo da linguagem
musical brasileira. Analisando a produ¢ao musical de Gilberto Mendes, verifica-se
que esses procedimentos composicionais buscados pelo grupo estdo presentes em

suas obras, conforme pode-se ver abaixo:

musica aleatdria: Nascemorre e Blirium C-9.

microtonal: Nascemorre; Beba Coca-Cola; Asthmatour; entre outras.

muisica estruturada segundo o serialismo integral: Nascemorre e Blirium B-9.

nao periddica, nao discursiva: Nascemorre

musica com a introduc¢do do ruido (...): Nascemorre; Beba Coca-Cola;
Asthmatour; entre outras.

utiliza¢dao dos mixed media (como eram chamados entdo, os objetos domésticos):
Nascemorre; Cidade; Vai e Vem; Son et Lumiére; O Objeto Musical;

Pausa e Menopausa.

AV
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 8unespm 128 18 34 1% T &7 18

19



* do gesto e a agdo musical como teatro: Nascemorre; Beba-Coca-Cola; Cidade;
Asthmatour; Atualidades: Kreuizer 70 - Homenagem a Beethoven;
Vai e Vem; Son et Lumiere; O Objeto Musical - Homenagem a Marcel
Duchamp; Gota e Contagota; Ponto e Contraponto; Pausa e Menopausa;
Poema de Ronaldo Azeredo; In Memoriam Klaus-Dieter Wolff;  Der Kuss -
Homenagem a Gustav Klimt; Opera Aberta; Anatomia da Musa.

* novos grafismos, abolindo a notagao musical tradicional: Nascemorre; Cidade;
Asthmatour e Vai e Vem.

* musica com a participagdo do ouvinte na sua execugao: Beba Coca-Cola,

0pera Aberta e Santos Football Music.

* musica concreta (com a ajuda de um gravador): Nascemorre; Cidade; Vai e Vem;
Son et Lumiere; Atualidades: Kreutzer 70 - Homenagem a Beethoven;
musica para a pega Como Somos (Cromossomos); miusica para a pega

Escurial.

Pode-se notar que ¢ uma lista considerdvel. Em algumas obras, a contribui¢ao
da poesia concreta € direta e fundamental, em outras, ela € indireta, subliminar mas
inegavel. Essa contribui¢do vem, também, do aspecto revoluciondrio da linguagem
literdria e, por essa razao, fonte de impulso para a criagdo de novas composi¢oes
pelo grupo.

Algumas das obras citadas sao instrumentais, como € o caso de:

* Blirium B-9, (1965), para doze instrumentos diferentes, sem cordas:

Blirium C-9, (1965), para um, dois ou trés teclados; ou trés ou cinco
instrumentos da mesma familia: ou para uma dessas possibilidades, mais
percussao - no maximo, seis instrumentos de timbres diferentes (1965):

* Santos Football Music, (1969), para orquestra sinfOnica, trés gravadores
contendo irradiagdo de jogos de futebol, participa¢ao do piiblico € a¢do

teatral.
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A contribui¢cdo de Mallarmé, via poetas concretos, € notéria no caso da
Blirium C-9, o acaso mallarmdico, do aleatério como nova linguagem sonora.

Em Santos Football Music, € a sobreposi¢ao sonora e os efeitos vocais das
palavras e fonemas presentes na poesia concreta, aqui aplicada. Por meio da
simultancidade de trés gravadores, apresentando diferentes narracdes de jogos de
futebol, a0 mesmo tempo em que acontecem as interferéncias orquestrais e do
publico que, comandado por um regente auxiliar (papel normalmente desempenhado
pelo compositor), que, empunhando cartazes, da as diretrizes para o publico com as
seguintes instrucdes: ““/.../ leia algum trecho do programa como se estivesse falando
em voz baixa, lentamente, ou protestando em voz alta, rapidamente; /.../” (MENDES,
1994, p.132); o arsenal do compositor para o publico participante continua: pedindo
para gritar uuuu (de uma vaia); gol; repetir mais um, mais um, para fundamentar
ainda mais essa influéncia e a referéncia da poesia concreta, 0 compositor sugere
também que, a platéia produza um som prolongado e silibado de *“/.../ ‘maissssss...”,

ou o som nasal “ummmmmmm...” [...]” (1994, p.133).

FOTO 10 - Gilberto Mendes participando da execugio da obra Santos Football Music. (Isto E, nov.
de 1977, apud MENDES, 1994, p.132).

Tudo isso acontecendo ante o espanto de uma platéia desavisada, que fica

ainda mais alarmada quando uma bola € jogada para o maestro que deve cabecea-la.
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Em um outro determinado momento da obra o regente deve expulsar um musico da
orquestra € marcar um pénalti, em que o musico/jogador deve chutar a bola para a

platéia.

FOTO 11 - O maestro Eleazar de Carvalho cabeceia a bola. (Veja, abril de 1975, apud MENDES,
1994, p.131).

Essa ndao foi a primeira obra em que Gilberto Mendes fez o uso do
envolvimento e participagdo da platéia no resultado sonoro da composigio.
Anteriormente, ele havia utilizado esse recurso em uma pequena e fundamental

atuacao em Beba Coca-Cola, obra analisada nesta pesquisa. Em 1976 ele o empregou

na (jpera Aberta, escrita para uma agdo teatral para voz operistica, halterofilista e

trés ou mais pessoas aplaudindo. O interessante nessa obra € que o espirito critico €
irdnico da personalidade do compositor estdo aqui presentes nesta a¢ao teatral.
Enquanto a soprano solista procura cativar a platéia com diversos exemplos de
técnica, agilidade e virtuosismo operistico, € o halterofilista que fica com todas as
palmas da pequena platéia, formada especialmente para aplaudi-lo. O atleta na
exibicao do seu vigor fisico, biceps. misculos dos ombros, pernas ¢ térax, deve

naturalmente, com ajuda dos figurantes, desviar a aten¢ao do publico.

Do recurso gesto e a ag¢do musical como teatro estao presentes em
Nascemorre e Beba Coca-Cola, obras analisadas nesta pesquisa, assim como em

Asthmatour (1971), para vozes e percussao: pandeiro, maracas, crétalos e acao
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teatral. Sobre essa obra o compositor mais uma vez reconhece a importancia da
poesia concreta. Em relagdo aos compositores europeus e norte-americanos, os
brasileiros eram uns verdadeiros privilegiados, pois “/.../ eles [os europeus e norte-
americanos| nem tinham a sua disposi¢ao textos de qualidade daqueles que a poesia
concreta nos oferecia” (MENDES, 1994, p. 84). Ele continua comentando sobre a

contemporaneidade e o sentido de pioneirismo:

Por exemplo, o aproveitamento que eu fiz de estalidos de lingua entre os
dentes, no céu da boca, e outras sonoridades que descobri para compor meu
Asthmatour (de 1971); somente alguns anos depois (1978/1979)

Stockhausen faria 0o mesmo em seus Coros Invisiveis. (p.84).

Gilberto Mendes utilizou um texto de seu filho, precocemente falecido,
Antonio José Mendes. O texto ironiza os tratamentos contra a asma, “/.../ Conhega o
novo tratamento contra a asma, / o negécio € de pasmar! / Reserve jd sua passagem /
em nossa agéncia. / O negdcio € de pasmar! / Viajar’// (MENDES, A.J. 1971, p.2). O
compositor recebeu esse conselho de seu filho e, de bom grado, com conhecimento
de causa, procurou transcrever sonoramente as dificuldades, angistias resultantes

das crises e sofrimentos que os asmdticos passam. As vozes vao procurando

reproduzir esses sons, chegando a usar as famosas bombinhas de ar.

FOTO 12 - Ensaio de Asthmatour, Marzo, Victor e Gilberto Mendes (2 direita), cantores do Madrigal
“Ars Viva”, utilizando as bombinhas antiasma. (MENDES, 1994, p.93).
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Na parte final uma cena teatral envolve os cantores, um esganando o outro,

culminando com o jingle “Conhega o novo tratamento contra a asma, o negécio é

/...] Viajar” (1971, p.2), finalizando a obra uma contralto (como garota propaganda),

convida: “Reservem suas passagens com: Asthmatour”.

Outras obras se inscrevem nesta sec¢@o, do gesto e da a¢@o teatral, como Son ef
Lumiere (1968), para tape recording, pianista-manequim ¢ dois fotégrafos, com
acao teatral. De um gravador ressoam acordes enquanto uma pianista-manequim
desfila pelo palco sendo perseguida pelos flashes de dois fotégrafos. Eles ficam
imobilizados ao ouvirem sons de acordes dissonantes.

O Objeto Musical - Homenagem a Marcel Duchamp (1972), para ventilador,
barbeador elétrico, com ag@o teatral ¢ uma obra inspirada em um filme de
Michelangelo Antonioni (A Noite, 1961); o diretor italiano motivou Gilberto
Mendes a escrever uma obra cujo som sao ruidos do ventilador, do barbeador ¢ um
ator movimentando-se em cena.

Pausa e Menopausa ¢ baseada em um poema semidtico, sem palavras, de
Ronaldo Azeredo. Uma sucessao de slides sao projetados, enquanto trés intérpretes
realizam exagerados movimentos faciais, abrindo e fechando a boca, sem produzir

som, 0 Unico som que se ouve nesta obra sao:

/.../ os intérpretes tocam ruidosamente pequenas xicaras de café, batendo
circularmente com as colherinhas no fundo e nos lados das xicaras, como se
estivessem mexendo o agucar. E o tnico som ouvido. (MENDES, 1994,

p.137).

Outra obra nessa mesma tendéncia, a acdo teatral, é Cidade (1964) para trés
vozes mistas, piano, caixa, prato, contrabaixo, trés toca-discos, um gravador, um
televisor, maquinas de escrever, calculadoras |manuais das antigas|, um projetor de
slides, um aspirador de pé, um liqiiidificador, enceradeira, ventiladores; com um
happening final. Texto de Augusto de Campos. A relagcao texto/miusica € visceral,
sendo o ponto mais importante nesta obra. O compositor procura reproduzir de
uma maneira o mais fiel possivel a idéia do poema de Augusto de Campos,
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representado pelo conjunto sonoro e cénico da partitura. Segundo o préprio

compositor, a execugdo desta partitura deve ser tdo precisa, continua, rdpida e
vigorosa como Augusto de Campos pensou e realizou na escrita de sua obra.
Percebe-se, também, pela relagdo dos instrumentos empregados, uma visdo critica
das cidades modernas, com o uso do mixed media (como eram chamados entdo, os
objetos domésticos). Por todos esses motivos, Gilberto Mendes considera essa uma

de suas obras mais complexas na sua montagem e execugio.

Na ac@o musical como teatro ainda se encontram as seguintes obras: Gota e
Conta-gota (1973); Ponto e Contraponto (1973); Poema de Ronaldo Azeredo
(1973); In Memoriam Klaus-Dieter Wolff (1975); Anatomia da Musa (1993) e
Atualidades: Kreutzer 70 - Homenagem a Beethoven (1970).

Ainda nesta categoria, do gesto e a a¢do teatral, mas que se insere em outras,
encontra-se uma das mais preciosas composi¢des de Gilberto Mendes que € Vai e
Vem (1969), para SATB, rape recording e um toca-discos, com agao teatral, obra
baseada em texto de Jos€ Lino Grunewald. Ele usa novos recursos graficos para sua
escrita, a utilizacdo de uma fita pré-gravada (a entdo chamada misica concreta), os
objetos domésticos (um gravador € um toca-discos), articulagdo e sobreposicao de
dez blocos sonoros, *“/.../ constituidos por quinze acontecimentos musicais que se
desenvolvem em meio a decrescendos -- vai -- e crescendos -- vem -- dos acordes
de um coral misto” (MENDES, 1994, p.98). O gravador contém uma fita pré-gravada
com o som ritmico € constante de bongds, que € interrompido por um breve
momento em que o coro fala, em vozes alternadas: */.../ presente / passado” breve
pausa, agora juntos falam “futuro” (MENDES, 1969, p.2). Este fluir sonoro dos bongds
recebe a sobreposi¢ao de acordes no coro, sons imitando um trem, seu apito € o
ruido de uma mdquina a vapor, intercalado com o som da vitrola que aleatoriamente
val reproduzindo pequenos trechos do tltimo movimento da Sinfonia n°41, Jupiter,
de Mozart. Em outros momentos o som € cortado para um breve solo de soprano ou
para intervengdes do coro. A obra termina com um sugestivo didlogo entre as
vozes: “/.../ a frase ao lado € verdadeira / a frase abaixo € mentirosa / a frase ao

lado € mentirosa / a frase acima é verdadeira” (MENDES, 1969, p.4).
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Segundo Gilberto Mendes Vai e Vem ¢ uma obra muito apreciada por vérios
compositores: “/.../ a preferida por Willy Corréa de Oliveira, quando ele quer se

referir a um trabalho meu”. O compositor portugués Jorge Peixinho comenta “/.../

0 compositor mais genuinamente brasileiro de nossos dias. Vai e Vem ¢é uma obra

impressionante” (MENDES, 1994, p.95). O compositor norte-americano John Downey

assim escreveu:

I am terribly proud to count you as my friend, Gilberto! Your Vaie
Vem is exciting in its contrasts between native Brazilian rhythms, and a
pastiche of Mozart, replete with cazoo. Everything on that record is
simply superb.. BRAVO and Merci! 3 (MENDES, 1994, 96)

EXEMPLO 17 - Pagina inicial de Vai e Vem (MENDES, 1969).

3 “Eu estou extremamente orgulhoso de poder contar com v. como amigo, Gilberto! Seu Vai e Vem

€ estimulante nos seus contrastes entre os ritmos nativos brasileiros e a citagio de Mozart, que se
. - - - - ” -y ”

mistura e se integra na sua obra. Tudo neste disco € simplesmente magnifico... BRAVO e obrigado

(DOWNEY, carta... MENDES, 1994, p.96).
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ESTRUTURA DE NASCEMORRE

O préprio poema de Haroldo de Campos forneceu ao compositor o caminho a
ser trilhado:

A estruturagio da poesia fornece os componentes que, isomorficamente,
dao unidade geral a misica ¢ organiza¢do a todos os seus parimetros:
estruturas temporais (medidas de 1, 2,3 e 6 ou de 1, 3, 6, 9 tempos = silabas)
estatistico-polifonas (vogais); estruturas direcionais (estereofania = dire¢do

visual das linhas da poesia) € do crescendo e decrescendo. (MENDES.
1994, p.77)

5
nasce >
morre nasce
morre nasce morre
3 renasce remorre renoscecl
6 remorre renasce &

remorre g

re A

re 4
desnasce ¥
desmorre desnasce 6

desmorre desnasce desmorre ?

6 nascemorrenasce

@.) 2. morrenasce 7
1 morre

4 5e

EXEMPLO 18 - Como o compositor estruturou sua composi¢ao tendo como base o préprio poema.
E importante destacar que o compositor considera: “estruturas temporais
(medidas de 1.2.3 ¢ 6 ou de 1,3,6 ¢ 9 tempos = silabas) estatistico-polifonas
(vogais)” (MENDES, 1994, p.77). Ele desconsidera a possibilidade de usar 0 2 + 2 = 4,
porque para ele o mais importante € a melodia de timbres que ocorre com a
separacdo das silabas e a conseqiiente fragmentagao de uma palavra em duas ou mais

vozes. A serializagao também ocorre com a possibilidade de inversdes das frases 1,
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2,3e6com9, 6,3 e 1. O préprio desenho do poema forneceu a possibilidade de
dindmicas pensadas pelo compositor. Na amostra que se apresenta, a seguir, ilustra-

S€ €sse pensamento:

desenho do poema alguns exemplos de dinamica

D <>

EXEMPLO 19 - A partir do préprio desenho grifico do poema, Gilberto Mendes, pensou em
estruturas composicionais, como frases e dindmicas.

Na Sec¢ao Aleatdria, o compositor imaginou 8 partes individuais para cada
cantor, com 32 elementos fonéticos para serem elaborados por cada solista,
totalizando 256 elementos. Alguns destes exemplos (trés) sdo iguais para todas as
vozes, com excec¢ao da quarta voz que tem o texto: “N A SC E” enquanto as outras
vozes tém o texto: “M O RR E”. Os cantores vao sobrepor esses elementos, cada
um escolhendo a seu critério, improvisadamente, ou preparando antes da execucao,
a ordem em que serao apresentados, a sua duragdo ¢ as pausas que os precedem,
dentro da série, acima exposta, de medidas de tempo. Ao mesmo tempo, a percussao
composta por duas maquinas de escrever, maracas, bongds, palmas de mao e batidas
de pés realizam o mesmo trabalho, escolhendo grupos de batidas de percussdo
dentro da mesma série de nimeros.

Acrescente-se a essa estrutura a possibilidade de agdo-teatral, que o
compositor definiu assim:

AV
AVAYAY

2 3 4 5 6 7 8unespm 128 18 34 1% T &7 18

19



O trabalho inclui a participagdo real de intérprete na composi¢do-
montagem de um processo-dire¢do musical ‘cujo desenvolvimento é

previsivel, porém, em suas particularidades, depende da casualidade’.

(MENDES. 1966, p.5)

O compositor deixa a possibilidade de ser ou nao realizada a parte gravada
em fita magnética. Nas instrugdes gerais da obra, o compositor transmite as

seguintes diretrizes:

INSTRUSOES GERAIS

Desenvolvimento da Pega (sem interrupgdes)

| A Leitura

Transigdo (em percussdes) para

Parte gravada (facultativa)

Dois grupos vocais

Parte aleatéria (solistas e percussdes)

B
&
D
E
A
B
C
D
E
A

Leitura

Transigdo (em percussdes) para

Parte gravada (facultativa)

Dois grupos vocais

Parte aleatéria (solistas e percussdes)

Leitura

EXEMPLQO 20 - Divisao por se¢oes de Nascemorre.

Note-se que as Segdes I e II tém divisdes idénticas mas apresentando distintos
resultados, de acordo com a montagem que o autor fez das partes Al e All

Gilberto Mendes continua suas instrugdes:

Para percussGes — duas mdquinas de escrever, bongés, maracas, batidas de pés (inteiros) e de
mdos (palmas) — e as sequintes vozes: 2 sopranos'(S), 2 contraltos (C), 2 tenores (T), 2 baixos (B) e
uma voz a mais qualquer que_deverd iniciar e terminar a linha reta em que as vozes se coloca diante
do pablico, igualmente bem distanciadas, ocupando a extens@o total do palco; neste ordem, i

qualquer uma: STCBSBCT - 1 2

EXEMPLO: /SBCT‘STCBS i
sérieda
distribuicéo

aas vozes

FIGURA 2 - Como o compositor sugere a distribuigcio das vozes originando a serializagio.
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Na distribui¢do simétrica das vozes o compositor imaginou a serializacdo, a
melodia de timbres e a espacializacao sonora que ocorre em sua musica na leitura

de cada parte do poema.

O compositor (1966, p.6) adverte que essa disposicao das vozes somente serd

usada nas trés leituras da poesia:

Nas partes DI e DII, os cantores se aproximam, formando dois grupos
vocais; com seu préprio nimero de vozes ou mais 1, 3 ou 5 vozes novas

somente para estas partes, dentro da ordem estabelecida:

I =11+
BS, SBCTS/TCBSB
Ft &

CB
5

FIGURA 3 - Outro esquema de serializag¢@o desenvolvido pelo compositor.

A partir do @ltimo tempo de D1 e DIl os cantores solistas se destacam dos grupos vocais pard
formacgdo de 4 duplas, bem distanciadas, ocupando a extensfo total do palco, 4 frente das percussoes

sem encobri-las para a platéia; os cantores restantes desimpedem a {rente dos executantes,
e

se atrds deles:
D m—

Percussdes . OO

Cantores solistas

cantores,

solistas
percussao
formacdo para €1 e E2 - parte aleatoria

FIGURA 4 - O quadro de pulsagdes ritmicas que o compositor sugere.
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Outro detalhe importante a ser destacado € que o compositor sugere ao

regente que, além da movimentagao cé€nica dos cantores, aproveite a possibilidade de

pensar no ruido dos passos como elemento musical. A maneira pela qual ele

incorpora a sua obra esse inevitavel ruido demonstra o seu conhecimento desta

forma de expressao artistica. Lembre-se de que Gilberto Mendes foi, durante varios

anos, um dos tenores do Madrigal “Ars Viva”. Essa pratica permitiu que ele

dominasse a técnica de escrever para coro, mesmo quando suas inten¢des musicais

gerassem um ruido, como neste caso. O compositor orienta:

O regente compord a movimentagao dos cantores, visualizando o melhor
possivel (com toda liberdade de concepg¢ao coreogrifica) o
desenvolvimento da musica nessas articulagdes. E estudaré a possibilidade

de aproveitar o ruido dos passos como elemento musical. (MENDES, 1966, p.6)

As possibilidades musicais dos fonemas da poesia e a sua exploragao sonora o

compositor sugere:

Nesta peca sdo exploradas as possibilidades musicais dos fonemas da poesia: pela sua 2ntonag

~ I U TRt e

OU COmMO sS0Ons musicais concretos, sem vibrato, cuidadosamente obtidos e controlades. Som com
quando julgado interessante pelo regente, poderd ser usadc nas partes cleatérics sdmente.

Casos Especiais

e N = isclamento e maonutengGo do som ,nasal gue antecede ¢s vogai
e ‘i e

s silabas ““‘mo'" e "‘na

RR e SC = isolamento e manutengdo do ruido consonantal que antecede a v
‘'sce'’.

isolamento e manutengdo do som nasal que antecede quase imperceptivelmente a emis-

sdo da consoante “'d"’"; som aproximado do ‘‘N"', mais apertado pelo diafragma e pela
lingua na frente do céu da bdca, junto aos dentes.

FIGURA 5 - Detalhamento da utilizagao dos fonemas em Nascemorre.
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Para as emissdes vocais, 0 compositor pensou o seguinte:

4 emissdes de voz

(-

etc.

-

'Som mudo, aspirado, sussurrado, sempre fff, através da 18- rem aberta
e tensa; garganta estreitada para controle do ar.

FIGURA 6 - Quatro tipos de emissdao vocal imaginados pelo compositor.

Pela leitura da bula, pode-se ver o quanto Gilberto Mendes interessa-se pelos

fonemas, ruidos, explorag¢@o sonora das possibilidades vocais € nasais, preocupagdes

idénticas as dos poetas concretos. Percebe-se, tanto em Gilberto Mendes como em
Willy Corréa, uma preocupac¢ao, um estudo € uma pesquisa lingiiistica na busca de
novas sonoridades e efeitos possiveis que a palavra pode trazer para uma

CoOmposI¢ao.

i e & : s . oy .

Definigdo técnica:''som em que as fundamentais sdo totalmente ine
na presenga dos formantes’’ (F. Winckel, ""Vues Nouvelles sur le Monde des Scns'’
Dunod, Paris).

FIGURA 7 - Defini¢éo técnica.

Para as dindmicas, o compositor pensou em quatro situagoes:

4 movimentos dindmicos, partindo sempre dos extremos: fff ou ppp
-
4
> decresc.
TR, = o=
-—
.P' ek >'<] = decresc./cresc.

FIGURA 8 - Quatro situa¢des de dinamicas imaginadas pelo compositor.

cresc./decresc.
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Neste caso, os sinais que ele emprega, pode-se assim dizer, sdo idénticos as
representacdes dos quatro desenhos que sugere o poema e do som que ele pretende

obter. Também verificam-se, aqui, efeitos de simetrias e retrogradacdes.

e

variagao

variagao

==

= o
=
— |
=

FIGURA 9 - Como a forma visual do poema de repente se transforma em miisica.

Gilberto Mendes adverte que esta € uma obra coletiva e, portanto, necessita da
participag¢@o e empenho de todos, ndo podendo ser, simplesmente, uma imposi¢ao do

regente:

Observagao Geral Importante «

R ] A . 3 ~ i il = oL { S e b £ rsyie b o
im trabalho de participagoo, de criagdo ceoletiva. S0 tera sentido e U {
~

se da parte de cadag ex te numa realizag@o consciente = VIVQ

ie voz rigorosamente de ccordo com a indicage

FIGURA 10 - Importante observagido do compositor.
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Além da versdo original, Gilberto Mendes deixa, também, a op¢do de a obra
ser realizada em versdo reduzida:

* fste trabalho também pode ser apreseniado em versiio reduzida, nesta ordem, sem interry
Al

Al (até ao meio)

A lll (do meic co fim)

BlouBIl

Clou C Il (parte facultativa)

DlouDI

Elou E'l}

Qutras montagens, em (]m1|qurr t)rdmn, das partes que
constituem A e BB |J{}{I(‘[Il ser ft'il&l!-; ptr|t1 rcgcnle.

FIGURA 11 - Opgao de realizar uma versio reduzida de Nascemorre.

Ele deixa a sua obra aberta para outras formas de organizagio, a critério do

regente. Outras informagdes importantes para as partes AI, AIl e AIII estio
detalhadas na seqiiéncia:

INSTRUCOES GERAIS PARA Al, All e Alll

Cada divisGo do espago corresponde o um tempo. Leitura horizontal. Cada linha de leitura, de
cima para baixo, corresponde a um cantor, da esquerda para a direita, do ponto de vista da platéia.
Cada cantor dentro do faixa de tessitura em que normalmente fala, evitando coincidir a altura de sua
entonagdo com as alturas das entonagdes dos outros cantores.

FIGURA 12 - Instrugdes gerais das partes Al, All e AIll.

Gilberto Mendes trabalha trés leituras inteiras do poema, a cada vez de uma
maneira diferente. Na primeira vez, parte A1, ele faz uma leitura direta; na segunda
vez, parte All, faz leitura procurando destacar os espagos (pausas), e as diferentes

dinmicas; na terceira leitura, parte AIII, ocorre uma trituracio do texto.

Como comentado anteriormente, as Se¢des I e II tém estruturas semelhantes.
Todavia, podem ser verificadas as diferengas na distribui¢do do poema nas partes
AI e AIIL Diferengcas que se notam: no colorido timbristico, resultado da
distribui¢do do poema nas vozes;
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no amontoamento;

(s

pela estocastica;

s,

des

des

des

des

des

Ides

A
1

/.
Ndo € aleatorio, as oito vozes trabalham o texto.
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pela deformacao:

pelas pausas; X

Todas as amostras anteriores provocam a reelaboracio dialética de uma nova
leitura, isto €, utilizando novos sinais de direcdao. Tendo a estrutura cibernética
como suporte, esta permitiria a0 compositor criar novos sinais de dire¢io, abrindo
novas possibilidades de leitura do poema, repetindo-o de diferentes maneiras
infinitamente.

A parte Al tem a pulsagdo de 4 silabas, por 92, no metrénomo. Esta parte
também trabalha com a seguinte dinamica: ppp cres. - fff decres. - ppp cres. - fff
decres. ppp.

Ja a parte AII tem o andamento indicado em 176 pulsagdes por retangulo. As
dindmicas sdo variadas e fixas, sem crescendo ou decrescendo, mas surge o
elemento do som aspirado. contrastando com as outras emissdes.

A parte AIIL que finaliza a obra, tem a pulsacio indicada em 132. Quando
aparecem as tercinas, dobra-se o tempo para 264, ¢ em alguns momentos o tempo §é
quadruplicado para 528, com uma dinidmica geral em mp. Para que o leitor possa
checar todas as informagdes trabalhadas até o presente momento, nas paginas
seguintes sao apresentadas as partes AI, AIl e AIII.
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176 - Andaomento metrondmico

176 = Tiempo del metrénomo
176 = Metronomic tempo
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Andomentos metrondmicos Tiempos del metrdnomao Metronomic tempi:
bésico - 132 bdsico 132 basic 132

em tercinos sbbre coda en tresillos sobre coda in triplets on each

7 1empos basicos 2 tiempos bdsicos 2 basic beats

dobrodo -~ 2404 deblade 264 doubled - 264
quodruplicede 528 i uplicade 528 qodiuplicared 528
dinémico geral  mp dindmica general  mp general dynomics  mp
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]
sceldes

des mo Irulcn na

J des 'mn:rulms na
P | A

Apds o SF finel o regente imobiliza suas mdos no or e conta men-
talmente os 9 tempos sequintes, terminando o pego com um gesto
conclusivo, a fim de deixar bem cloro a Gltimo pousa.
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Na reprodugio da pédgina anterior pode-se notar a distribui¢do dos tempos

ritmicos, que o compositor faz, para as vozes e percussdes.

DURAGAO

Tempos

Batidas

Grupos

FIGURA 13 - Esquema do comego da Parte EI

Passa-se imediatamente para a parte BI (transi¢io em percussdes para a parte

CI), com a marcagao do metrénomo em uma pulsagio de 72. O compositor d4 as

instrugdes: o regente deve marcar essa pulsagdao em uma mao e, na outra, faz as

marcagdes das tercinas sobre dois tempos. Gilberto pensou esta parte com 6

percussionistas, de acordo com as instru¢des especiais das partes aleatérias EI e

EIl, instrugdes especificas para as percussdes.

Os ritmos sdo em 1, 2, 4 ou 6 tempos; as pausas em 1 ou 3 tempos. A duragio

desta parte estabelecida pelo compositor € de 20 tempos bésicos.

Para maior compreensdo, apresenta-se na integra as instru¢des das partes

aleatdrias, instrugdes para as vozes € para 0s percussionistas:

PARTES ALEATORIAS El e EIl

P T list - = 1 7
Para 8 vozes solistas e 6 percussoes, dispostas em 7 duplas (I° e 2° sopranos 23
. &3 3 g 2 LR i
escrever e bongés, etc.), o mais distancladas possivel umas das oulras
Instrugoes para as Vozes Solistas

Nesta parte s3o utilizados 256 elementos {onéticos tirados da fragmenta
divididos entre os 8 solistas, 32 para cada um; os elementos estdo re
acompanham estg partitura, umg para cada solista.

Qs solistas estGo dispostos em 4 duplas: 1°e 2° sopranas, 1°e 2° contraltos, 1%e 2°
2° baixos.
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Cada elemento fonético tem uma durag@o de tempo determincda ou é repetido sbbre cada uma de um
determinado nimero de marcagGes de tempos.

DuragBes ou repetigGes a escolher pelo contor para cado elemento na parte E1: 1, 2, 4 ou b tempos.
DuragBes das pausas, também a escolher: 1, 3, 6 ou 9 tempos.

DuragBes ou repetices a escolher para cada elemento no parte Ell: 1,3, 6 ou9tempos; durogdo

das pausos: 1, 2, 4 ou b tempos.

Exemplo de Realizaggo

Os 2 cantores de ceda dupla otuam alternadamente.

O ndmero de tempos escolhidos em qualquer ordem. RepetigGes seguidas de um mesmo tempo ndo
mais de 3 vézes.

Simultdneamente, em contraponto, os dois contraltos, dois tenores e dois baixos executam o0 mesmo
trabolho musical.

Cado solista escolhe préviamente ou de improviso o ordem em que apresentard seus elementos, os
tempos de duragio de coda elemento e das pausas que precedem cado entrada sua.

Quando ¢ escolha é prévia, os solistas dividem seus 32 elementos, 16 para El e 16 para E Il; utili-
zam todos os 16 elementos em cada uma dessas pertes e baixom as partituras apds a Gltima execugao,
para contrdle do regente; depois que todos os solistas tiverem baixado suas partituras — sinal de que
foram esgotados os 128 elementos fonéticos de uma parte — o regente pode encerté-la. Poderé também
encerré-la antecipadamente se julgar que o seu desenvolvimento perdeu o interésse

Quando ¢ escolha é improvisada, os solistes atuam com todos os 32 elementos, tanto em El como
em Ell; neste caso estos partes durardo o lempo que o regente julgar interessante (nGo menos de 2

minutos coda parte) e ndo importardo as repetigoes de elementos, embora se deva procurar evitd-los.

; O regente marca os tempos com uma das mdos em tercings sdbre a marcagdo bdsico da outra mdo
= 72 oandamento metrondmico. Sopranos e tenores sequem a5 tercinas; contraltos e baixos, @ marcag@o

5105 partes, pagusas

El e de 3 b tem a solis >'I P ' des; t

es continuanm

0 S " . ~ ~
Os SO]].:I(J:\-OIUCHTI dentro de Sllu foixa pessoal, normal de entonagBes: ne fregii®ncia (mantida o
mais f‘.Tf'.](? ].’O'.-':'.'-]\'l‘]] em que E‘SpO‘.’IlGI’i‘.‘C.’.’]‘.’?!]IQ sSalr a voz.

Parg encerrar estas partes, apds o siléncio total des v s solistas (natural ou em obedifncia

\ y
a um geslo préviamente convencionado), o regente continuard marcando os tempes para as pe
— ainda atuando — até que os 9 cantores calmomente se coloquem outra vez na disposigGo bem

ciada exigida pela nova leitura da poesia. Silencio ent@o as percussdes e, apds uma pousa geral inde-

terminada, de expectativa, dé entrada & parte sequinte (A1l ou AlIl).

FIGURA 14 - Instrugdes das partes aleatdrias.

Na seqiiéncia. entra a parte gravada, nos scus respectivos momentos, isto €,
CI ou CII. Esta parte, segundo o compositor, ¢ opcional. Alerta-se que, hoje, n@o
$70 1odos 08 equipamentos que perinilem a varlagao de rolagao em uma gravagao.
Todavia, isso pode ser conseguido trabalhando esse material em um computador
com os programas de gravagdo mais sofisticados. E importante ressaltar que essa
gravagio, originalmente, foi realizada em um gravador de rolo nao profissional.

Segundo informagdes do préprio compositor, a fita original que se encontra em seu
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poder esté4 praticamente inutilizada, separada em diversos pedagos.

Apresenta-se na integra as instru¢des do compositor.

PARTES CI e CIlI
Parte Gravada

Entrada sobre o 12° tempo da parte anterior. As percussBes continuam sob estc parte 8 tempos,
cessando a um sinal do regente. Durante esta parte o regente prepara a entrada dos dois grupos vocais
(da parte sequinte), que serd ao término da mésica gravada, depois de uma pausa de | ou 2 tempos.

Esta parte é facultativa. Quando ndo {8r realizada, passa-se diretamente de Bl e BIl para D1 e
D1l, a uma indicag@o especial do regente, que marcard o fim de uma parte e o infcio da outra.

Instrugdes para a Gravagdo

Usar gravador de 2 rotagGes: 3% e 7%.

Uma voz masculina (de cantor com técnica vocal) gravard em emiss@o sempre muda (aspirada) e mf,
o mais firme possivel, bem junto ao microfone (a 5 dedos maois ou menos), os fonemes abaixo relacionados,
um por um, separadamente, nas rotagOes escolhidas pelo reqente ou outro compositor da qravagdo:

NMOSNARRE — a serem usados na parte Cl, com as durag@es de 1, 2, 4 ou 5 tempos (ou o ddbro),
a escolher para cada fonema.

MNASRREMO — na parte Cll, com as duragBes de 1, 3, 6 ou 9 tempos (ou o 48bro), a escolher
para cada fonema.
N@o héd pausas.

Anzamento metrondmico dos tempos = o resultado geral da Q1avagae, a ser ouvido na rotagdo

Cortar as extremidades de com um fonema gravadc, a fim de nSo serem ouvidos o
ataque 2 a extingdo do som.

Ccda pedaco de fita gravada terd umag Ai- R i
-C2Q | 1G ie jravadao Ig uma ailr TiCd \Q Sef ouviaa em

stapor\pela colagem todos os pedagos numa ¢
serd nag rotagdo 3%. A parte gravada sé deve se

Gid

:eral dessa montagem
reprodugdo de som
perteita, e através de um amplificador, a im

3 I , coaw ladie 8 Enls Be
m de g m possa envolver por todos os lados ¢ sala de
aqudirac

Crescendo ¢ decrescendo - audicao.

sta é uma parte abe

= inst ontagem simples para gravado ium de 2 rotagBes.
nontagens sdo permilidas cos retes que

1balhar o som (pelas rotac

-1} - o iliAd = z I i -
elhores possibilidades d: tagdes mais variodas, inversdes,

. i i " 5
elc.); porem, sempre com os fonemas e duragBes aqui indicados

FIGURA 15 - Instrugdes das partes CI e CII.
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Segue para a parte DI ou DII, respectivamente. E a parte dos dois grupos

vocais, que o compositor definiu assim:

INSTRUCOES GERAIS PARA DI e DII

Na atuagdo dos 2 qrupos vocais, cada cantor ataca os blocos sonoros com a voz dentro da tessitura
em que normalmente fala. A freqiiéncia em que a voz sair deve ser firmemente mantida, salvo neste caso:
quando por acaso formar-se um complexo harmGnico por tons inteiros e/ou nmieios tons, os cantores de
melhor ouvido rdpidamente se deslocardo em 1/3, 1/4 ou 1/5 de tom para nova faixa de freqii@ncia, na
qual se manterdo. Aleatdriamente deverd ser obtido um complexo harm8nico em microtons.

Em coda bloco passa-se de um fonema para outro dentro da mesma expiragGo de ar, sem interromp@-
la, na mais perfeita continuidade.

Os cantores devem sempre mudar de freqiiéncia, sem repeti-las, na composigdo de cada bloco sono-
ro; em microtons, dentro de um limite de 1 ton e meio acima ou abaixo da freqi€ncia inicialmente dada.
A partir da 4ltima divis@o (Gltimo tempo), as percussdes e cantores solistas (éstes mesmo quando ainda
andando em diregdo ds suas novas posigBes) jd contam suas pausas de entrada, iniciando assim imedia-
tamente a parte sequinte. O regente continuard sem interrupgdo dentro da mesma marcag¢do, passando a
marcar em tercinas com uma das mdos.

72 = andamento metrondmico.

FIGURA 16 - Instru¢des do compositor para as partes DI e DII.

Na pdgina 136, sdo apresentadas as partes DI e DIL. Note-se que a partitura
apresenta maior semelhanga com a escrita de misica eletroactstica do que com uma
partitura vocal. Diferentemente de outros compositores, Gilberto Mendes trabalhou
essas partes escrevendo em uma mesa e pensando graficamente como soaria. Aqui,
percebe-se toda a inventividade e o famoso jeitinho brasileiro, pois como foi
comentado inicialmente ele sabia que ndao poderia contar com os recursos de um
estidio para elaborar suas composi¢des, muito menos era a sua intencao copiar
aquele tipo de musica européia ou americana. Todavia, em algumas obras como Vai
e Vem e Nascemorre, tendo em maos um poema concreto, ele pensa em um bloco
SONOro, ou em recursos que mais se assemelham aos de uma musica eletroacdstica.
Nao podendo ter esses recursos, o de um estidio de musica eletronica, onde um
sinal de voz previamente gravado € desfigurado, distorcido, retorcido, gravado
invertendo a posigio e rotagdo da fita, recursos que muito poderiam contribuir para

enriquecer suas idéias, Gilberto Mendes nio se intimidou. Inventivo como todo bom
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brasileiro, € com conhecimento suficiente para reproduzir plasticamente o que ele

havia pensado, ele contentou-se, modestamente, com papel, ldpis, régua, borracha e

muita imagina¢do. Este tipo de saida ndo € para qualquer um, s6 quem sabe e pode

escrever em uma mesa faz isso. Um compositor acomodado, brasileiro ou
estrangeiro, nao tendo esses recursos, o de um estidio, deixa de utilizar determinada
idéia em sua musica, este nao foi o caso de Gilberto Mendes.

E importante ressaltar que ele nio teve nem ao menos o recurso de um
computador para fazer esse trabalho grafico. Como ja comentado, os computadores
eram enormes € carissimos, sé grandes empresas tinham esse tipo de equipamento
no Brasil. Na Europa e nos Estados Unidos, os compositores tinham acesso aos
equipamentos das grandes universidades e institutos de pesquisa, para elaborar a sua
musica através do computador e o resultado guarda semelhangas grificas com a
partitura imaginada por Gilberto Mendes. O efeito obtido por ele € tao interessante

quanto uma musica eletronica (erudita obviamente).
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72 - Andomento metrondmica Segue-se porte aleatdria E.II
72 - Tiempo del metrdnoma Sique la porte oleatorio E 11
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Da parte DI ou DII segue direto para as respectivas partes EI ou EII, parte
aleatéria com as participagdes de solistas e percussdes. As instrugdes ja foram

mostradas nos comentérios das partes BI ¢ BII. A misica termina com a III

Secdo, parte AIII, correspondendo a leitura (do poema). Sdo reproduzidas, a

seguir, as instru¢des especiais para a leitura e execug@o das folhas de cada solista:

INSTRUFE)ES ESPECIAIS PARA AS OITO FOLHAS EM SEPARADO

dr = significa que o elemento a ser executado duta um tempo determinedo, a escolher pelo soliste.

rp = significa que o elementc & repetido 1 vez em cado tempo (legalo ou.staccoto, a escolker);
nimero de tempos a escolher.

Quande nde hd indicagBes: | vez em | tempo inteiro cu staccalo, o escolher.

Palavics de 4, 8, 3 (tercings} e 6 sfiobos 1guclmente divididas e contidas em | tempe, ume vez,
em emissdo Fff.

bre a vogal ou consecante significe que ela é bem acentuede.

, além do tempo de dr cu rp, que a reclizogGo do elemento é leita numa das 4 emissBes
movimentos dindmicos, indicada pele conformagdo de figura.

A divisGo do elemento em 2 cu mais portes é feito sempre em tempos iquais. Excetuam-se os

especiais:
L 2 tempos; A e S5CE meio temps cada.

m martellcto cai s@rre o Gltimo tempo. Por exemplo: quando s3o escolhidos 4 tempos
= “erescende'”, o 11 sObre o 4° tempo.

Observagies Gerais

f"w-mpfr} de um Cnmt‘:qu do Parte E |

1% soprana: 3/2, 6/1, etc. 1° contralto: 1/4 1° tenor: 372 1° baixo: 676

2° soprano: 3/4, 9/6, etc. 2° contralto: 9/2 2° tener: 676 2° baixe: 1/2

1” maquina de escrever: 176 2 méquina de escrever: 3/2 maracas: 6/2
batidas de pés: 3.4 bongés: 1/4 batidas de palmas: 374

juinie pdkro de duisgTes de 1empo de um anfcio dezta perte (cada divisdo do

T verticals \'1':I'l"_'[lfl.'|.!l' q uma ¢

FIGURA 17 - Instrugdes especiais para as oito folhas dos solistas.
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Note-se que, nas partes individuais das oito vozes solistas, que sdo

apresentadas na seqiiéncia, o compositor procurou trabalhar apenas as palavras,
NASE; MORRE; iDESNA SCE e¢ i DE SMO RR E.

Palavras que deram o titulo ao poema e as suas respectivas negac¢des. Sdo palavras
emblemadticas e que vao dar sustentagdo para o desenvolvimento deste trecho da
obra. O compositor fragmenta, corta e recorta; faz das leituras um amplo exercicio

de dinamicas, de inflexdes, criando um universo sonoro riquissimo.

Como foi comentado anteriormente, 0 compositor pensou em uma transcri¢ao

do desenho do poema para os sinais de dindmica que pudessem refletir essa idéia:

B

as jungdes desses sinais de dinamica e as diversas leituras empreendidas pelo

compositor resultaram assim:

<= T @ I
—]
S —— e 4

Gilberto Mendes trabalhou esses elementos com diversas partes do texto e
utilizando as instrugdes “rp” = “significa que o elemento € repetido 1 vez em cada
tempo (legato ou staccato, a escolher); nimero de tempos a escolher.” ou “dr” =
“/... significa que o elemento a ser executado dura um tempo determinado, a
escolher pelo solisia”  (MENDES, 1966, p.24). Quando nao hd indicag¢bes (dr ou rp ) o(a)
solista deve realizar o fragmento uma vez em um tempo inteiro ou sfaccato, a
escolher. Observe-se, além do tempo de dr ou rp, que a realiza¢do do elemento €
feita numa das 4 emissdes de voz ou 4 movimentos dindmicos, indicada pela

conformagao da figura.
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O compositor indica:

A divisao do elemento em 2 ou mais partes € feita sempre em tempos iguais.

Excetuam-se os casos especiais:

N dura 1 ou 2 tempos; A e SCE meio tempo cada. (MENDES. 1966, p.24)

Outro exemplo de desenho de dindmica, o compositor incluiu o texto que

deve ser trabalhado da seguinte maneira:

(o]

]

&

A vogal em martellato cai sobre o dltimo tempo. Por exemplo quando sao
escolhidos 4 tempos, M dura 3 tempos, em crescendo, e O cai sobre o 4°

tempo”. (MENDES, 1966, p.24).

Quando ele trabalha o texto sublinhado= N A SC E ele recomenda: “cada
fonema seja marcado em | tempo € numa emissdao de voz diferente” (MENDES,

1966, p.24).

Torna-se importante ressaltar que esta parte € aleatéria e o compositor deixa
a possibilidade de ela ser improvisada na hora do concerto, o que nao ¢ muito
recomendavel, exceto no caso de o grupo ter muita experiéncia € um tempo
considerdvel de trabalho em conjunto. No caso de uma prévia preparacao pelos
cantores e percussionistas, essas execu¢des devem sempre soar de maneira

diferenciada uma das outras.

Novamente, notam-se o cardter ¢ o espirito cibernético da obra, pois com
todas as dificuldades, os deslizes e as corre¢des que s@o inevitaveis nesta partitura, o
compositor sugere que o erro € as imperfei¢des na contagem nao devem atrapalhar
os solistas e percussionistas, pois a marcagdo do regente deve funcionar como um

regulador (da contagem) e um ponto constante de aferimento e reajuste. Quando
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aparecer um trago sobre a vogal, exemplo & ou a consoante i, significa que ela ¢é
bem acentuada.

O compositor sugere que sejam exploradas todas as possibilidades fonéticas do
poema, pela sua entonag¢dao ou como sons musicais concretos, sempre sem vibrato,
cuidadosamente obtidos e controlados. Com a ressalva do compositor de que 0 som
com vibrato, caso o regente julgue conveniente, seja realizado somente nas partes
aleatdrias.

Os desenhos abaixo, seguindo a orientagdao rp ou dr, devem obedecer as

seguintes dindmicas de interpretagoes:

s
iy ppp - cres l%
dr.
sc Rre
desc - ppp lﬁ desc - cresc %
dr

N o BRe
- =
rE

p I C—i_: 1if - pop

dv
poo .
desc [fff % ‘ cres - desc %D
T A o
FRe s

o : ' Ste
M - ppp sub. - cres N Hf-p 7wl
D b lien
N
i \

AV
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespm 128 18 324 15 Te @7 218 I9



Note-se que o desenho abaixo deve ser interpretado da seguinte maneira:

Som mudo, aspirado, sussurrado, sempre fff, através da boca bem

aberta, arredondada ¢ tensa; garganta estreitada para controle do ar.

€TC-  (MENDES, 1966, p.6)

Para melhor ilustrar o que foi comentado até aqui, nas paginas seguintes

apresentam-se as oito partes individuais de cada voz.

DESENHO 1 - Gilberto Mendes por Enio Squeff.
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dr.

dr
SC E
M o]
Y
dr

vowel In sfaccoto

morre nosce

SC E

ma marcade em | tempo e numa

vor diferente.

reme marked 1n one beot ond i

one enunciation of a different voice,

simile

5

6

7




desnasce

dr Vogol em staccato
Vecal en stoccateo

Vowel in staccato

NA SCE

Coda fonemao marcade em | tempo e numa
nasce morre emissio de vor diferente.

ot e mareado en | Hempo v e unae
' tees diferente,
Eoch phoneme marked in one beat and 1n

one enunciction of a different vorce.

E S MO RR E

simile simile

DESMORRE REMNA SCE

S58bre 7 tempos

En 2 tiempos




A

E
o]
E

sC

=]

dr

M

e

dr.

desmorce

Caodo fenema mzrcado em | tempo e numa
emissao de vor diferente.
fooen )

Cade fonem: = mrod

ngscemorrengsce morre

emisioin o . renfe.
Each phoneme morked in one beat ond in
one enunciotion of a different voice.

simile

O

MO RRf

En 2 tiempos

On 2 bects

D ESMORRE

S8bre 2 tempos
En 2 tiempos

On 2 beats
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a

renasce

morrenogsce morrenasce

il

M 0O

R

E

Cada fonemo marcado em | tempo e numa
de voz diferente.
na marcado cn

emissa
(ad

diferente.,

It

one enunciation of a different voice.

mpo s e
if I

Each phoneme marked 1n one beat ond in

E

S NA

simile

sC

E

M

| B

=]

(=

DESMORRE

R el

S8bre 2 tempos
En 2 tiempos
i

On 2 beots

RENASC £

=

Sobre 2 tempos
End fiemings

On 2 beots

MO

[

NDESN
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denascedesmorre

:D Cada fonema marcodo em 1 tempo & numa

| 2 emissdo de voz diferente,
S&bre 2 tempos Quase mude (.‘a.c.!'a. {nnema marcado en | tiempo y en una
emision de voz diferente.
Eoch phoneme marked in one beot and in
On 2 beats RRE Heaorly mute one enunciction of o different vaice,

En 2 tiempos Casi mudo

DE S MO RR E

simile
N o
T

=,

dr

Vogel em staccate

Veocal en steceate

Vowel in staccato

=

=

REMORRE

M

Sobre 2 tempos
En 2 tiempos

On 2 beats

DESNASCE

<]

Sobre 2 tempos
En 2 tiempos

On 2 beats
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b remorrerenasce

N A SCE

Cafiu f'orlemo rnursodc em | tempe & numa O RR E DE § NA
emissdo de voz diferente. = = —— =
Cada fonema marcado en | siempo y en una
emisidn de vor diferente. Simile simile
Each phoneme marked in one beat and in
one enunciation of a different vaice,

0

DE s MO RR 1 2
S8bre 3 tempos Quose mude
En 3 tiempos Cesi mudo

On 3 bears RRE Hearly mute

nDE

il

=

=l

dr.

REMORR RE DESNASCE

o Sébre 2 tempos
Sobre 2 tempos &

En 2 tizmpos
En 2 tiempos n '

- '
On 2 beats On 2 bects
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regngsceremorre

| 2
S&bre 2 tempos
En 2 tiempos Cosi mudo

On 2 beots

Quase mudo

SCE Nearly mute

N A sC E

Cada fonemo marcado em 1 tempo e numa
emissBo de vor diferente,

Cada fonema marcado en | tiempo y en una
emision de voz diferente.

Eoch phoneme marked in ene beat and in
one enunciofion of o different voice.

i DE S MO mR

E

DE 5 NA

simile

g %

dr

R EM Q RRE

S8bre 2 tempos
En 2 tiempos
On 2 beats

DE SNA SCE

S8bre 2 tempos
En 2 tiempos
On 2 beots

SC E

=

dr

= e

M 0

[

N&

—<]

dr.

=

rp

MO

==

dr

RE

o N

dr.

RR

]
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desmorre desnosce

2 3

S58bre 3 tempos Quose mude

En 3 tiempos Cosi mude
On 3 beats SCE HNearly mute

N A SC E

Cada fonema marcodo em | tempe e numa
emissdo de voz diferente.

Cada fonema marcado en | tiempo y en una
emision de vo: diferente.

Each phoneme morked in one beot and in

DE S NA sc E

simile

one enunciation of o different voice,

DES MO RR E

DES NASCE

SGhre 2 tempos
En 2 tiempos
On 2 beats

Sébre 2 tempos
En 2 tiempos
On 2 beats

sC F

<<

Vogal em staccoto
Vocal en staccate

Vowel in staccate




BEBA COCA-COLA

(DECIO PIGNATARI - GILBERTO MENDES)

O Motet em Ré menor, obra que ficou mais conhecida como Beba Coca-Cola,
titulo original do poema concreto de Décio Pignatari, foi escrito para coro misto. O
poema € de 1957 e foi publicado originalmente na Noigandres 4 em 1958; o texto
usado para o presente estudo foi reimpresso no livro Poesia Pois é Poesia, que retine
toda a produgdo poética de Décio Pignatari compreendida entre o periodo de 1950-
1975.

Beba Coca-Cola foi concluida em outubro de 1966. Nesse mesmo ano, teve

a sua estréia mundial interpretada pelo Madrigal “Ars Viva”, regido pelo Maestro

Klaus-Dieter Wolff, em uma apresentagdo no Teatro Independéncia de Santos. A
obra ¢ dedicada a José Luis Paes Nunes, jornalista, grande divulgador e incentivador
da miusica no Estado de Sao Paulo.

Segue-se a reproducdo do poema como foi publicado. pagina 152 deste.
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beba coca cola
babe cola
beba coca

babe cola caco

caco
cola
cfioaca
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UMA HISTORIA...

O grande éxito obtido em sua primeira apresentac@ao vem se repetindo até
hoje, em varias partes do mundo, nas capitais latino-americanas e européias, nas
cidades africanas, americanas ¢ australianas. Pode-se afirmar que ¢ uma obra
brasileira apresentada com igual €xito nos cinco continentes. Segundo o relato do

compositor:

Foi a pe¢a mais aplaudida durante a apresentagio do CORALUSP, regido
por Benito Juarez, no Lincoln Center International Choral Festival, Nova
York, em abril de 1972, ocasido que recebeu uma critica elogiosa do New
York Times. Foi igualmente aplaudida durante a “Neue Musik aus
Lateinamerika”, na antiga Berlim Ocidental, pelo “Kammerchor” dirigido
por Barbara Kaiser, ¢ na “XII Musik Biennale Berlin”, da antiga Berlim
Oriental, pelo “Kammerchor der Humboldt-Universitit zu Berlin”, dirigido
por Rainer Ahrens. E mais recentemente foi a inica pega brasileira em “Die
Lange Nacht der Neue Klinge”, na sala Mozart, da mitolégica
“Konzerthaus” de Viena, pelo “Neues Wiener Vokalensemble™ dirigido
por Peter Altmann, em abril de 1991, no horirio nobre de um concerto-
maratona que durou das 6 da tarde as 2 horas da madrugada. (MENDES, texto

do CD *“Surf, bola na rede,...” s.d.)

Continuando seu relato sobre apresentagoes desta obra, Gilberto Mendes

afirma que:

Segundo os membros do préprio CORALUSP, quando eles se
apresentaram no Lincoln Center de New York, num Festival Internacional
de Coros Universitarios, Beba Coca-Cola foi a peca mais entusiasticamente
aplaudida, contribuindo para um total sucesso do grupo brasileiro, conforme
a critica do New York Times de 25.4.1972: “The popular favorite - to
judge by rhythmic, Continental-style applause that its performance
aroused - was the coral da Universidade Sdo Paulo. The flamboyant
director, Benito Juarez de Souza, displayed the virtuosity of his rainbow-
gowned songsters etc. etc.” E mais adiante: “The Brazialians thereupon
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got down to business, delighting the audience with such pop-flavored
items as a Gilberto Mendes parody motet that urged everybody to drink

Coca-Cola”. (MENDES, 1994, p. 106)

Ao lhe ser perguntado se tinha elementos para quantificar os corais que ja

apresentaram a sua musica em concertos, ou se tinha idéia de quantas gravacoes

existem da obra Beba Coca-Cola, Gilberto respondeu:

Nao tenho a menor idéia, outro dia fiquei sabendo que um coral de
Cingapura apresentou a minha obra, recebi recentemente um disco de um
coral da Austrélia, mas ndo tenho a menor no¢ao. (MENDES, 12 de julho de 2001)

Continuando o relato do préprio compositor sobre as diferentes versdes da

sua musica ele afirma:

Em New York, Beba Coca-Cola ainda foi cantada em 1989, no Alice
Tully Hall, pelo Chamber Chorus da The Julliard School, regido por Donna
Brown, no Fifth Focus! Festival - The ‘60s Revisited, realizado por essa
prestigiosa Escola; foi a tinica pega representando o Brasil nessa importante
mostra dos anos 60 revisitados, através das obras de Cage, Steve Reich,
Ligeti, Berio, Kagel, Stefan Wolfe, Penderecki e muitos outros compositores
simbolicos desse momento marcante da musica do século XX. Muitos corais
fazem meu Beba Coca-Cola no Brasil. Uma apresenta¢dao do Cobra Coral,
no Rio de Janeiro, pelo Marcos Leite, causou enorme sensagao, porque além
de todo o impacto natural da peca, na coda final, no lugar de uma faixa, as
seis meninas mais bonitas do coral levantaram as blusas (no avesso das quais

estavam as seis letras de CLOACA), mostrando os seios. (MENDES, 1994, p.107)

Independentemente de certos arroubos, como este sugerido por Marcos Leite,
Beba Coca-Cola sempre foi um sucesso. Era de se esperar que alguma editora
resolvesse publicar a obra. Do Brasil, onde o mercado editorial na drea de musica
sempre foi muito restrito e refratario as novas experiéncias musicais, Gilberto
Mendes tinha consciéncia de que nao podia esperar muita coisa. Como ficou

provado, muitos editores ficaram com receio de publicé-la e, posteriormente sofrer
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um processo da empresa multinacional. Nos Estados Unidos, logo surgiu a primeira
oportunidade, conforme relata o compositor:

Imediatamente uma editora do Lincoln Center Performing Arts me enviou
um contrato para edi¢do da obra, que assinamos, eu e Décio, mas logo foi
rescindido por problemas juridicos com rela¢do ao teor ambiguamente
publicitdrio do texto; creio que a palavra “cloaca” se referindo a2 Coca-
Cola. Na verdade, nio se trata, no texto, de uma propaganda da bebida,
coisa que eu jamais faria. Mais exatamente, conforme nota de Haroldo de
Campos no livro Teoria da Poesia Concreta, o poema de Décio Pignatari
“€¢ um exemplo do uso das técnicas da poesia concreta para uma
propaganda - ou “anti-propaganda” - na base do “aguit-placdt” de
Maiacévski”. A misica, um anti-jingle, contra a bebida. Por isso, os

problemas com sua edi¢@o continuaram. (MENDES, 1994, p.107)

Talvez impulsionado pelo sucesso no Brasil € no exterior, uma editora
nacional chegou a pensar em publicar a obra, mas logo desistiu. Somente treze anos
depois da sua composi¢do, no ano de 1979, ela foi, finalmente, publicada, conforme
relata o compositor:  “A Ricordi Brasileira também recuou, depois de haver
pensado no assunto. Finalmente, Sigrido Levental teve coragem e publicou, pela sua

Editora Novas Metas” (MENDES, 1994, p.107).

O maestro Roberto Martins participou como cantor, da primeira audi¢io

mundial e da primeira gravagdo (produgido independente de 1971), do Beba Coca-

Cola, ambas com o Madrigal “Ars Viva” de Santos, sob a regéncia do Maestro

Klaus-Dieter Wolff. Este faleceu em abril de 1974, sendo substituido na regéncia do
grupo por Roberto Martins, que realizou uma nova gravacao da obra (EMI-Odeon),
no ano de 1979. Esta gravagao foi remasterizada e faz parte do CD duplo do
Madrigal “Ars Viva”, lancado no ano de 2000. Ele também realizou intimeras

apresentagoces de Beba Coca-Cola e nos relata que:

Parece incrivel, mas Beba Coca-Cola sempre causa a mesma rea¢do em
toda a parte. As pessoas notam imediatamente a intengdo anti-jingle da
obra. Riem muito. Alguns se interessam em olhar a partitura. No Chile, caiu
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como uma bomba (em 1970), pois nao podiam imaginar que houvesse
musica coral daquele jeito. A conferéncia do Klaus no Saldo Filarménico do
Teatro Municipal de Santiago foi muito concorrida e despertou muita
curiosidade sobre a nova miisica brasileira para coro. (MARTINS, Carta cletronica,

julho de 2001)

Esta € uma pequena amostra da repercussdo que esta obra teve e continua a
ter no mundo todo. Gilberto Mendes foi muito feliz e preciso na transcri¢io do

poema homdnimo de Décio Pignatari, pois o compositor conseguiu transportar as

sutilezas, as sonoridades e as inten¢des do poeta para sua composigao.

PROCEDIMENTOS COMPOSICIONAIS

Apenas ouvindo uma obra experimental como Beba Coca-Cola, é dificil
imaginar de que modo o compositor chegou ao resultado final. Isto de certa forma
confirma a maneira pela qual o compositor reflete seu aprendizado musical e deixa

fluir, também, sua bagagem cultural na obra, queira ou ndo. Este relato do

compositor € bastante elucidativo:

Quando compus Beba Coca-Cola, estava com a cabeca cheia de
Jannequin, Machaut, Palestrina, Obrecht, Ockeghem; pensava estar criando
algo arido, enxuto, cerebralissimo, um renascentismo feito novo, como
aconselhava o poeta e também compositor Ezra Pound, e, no entanto, a
peca se tornou tdo popular e divertida para o piblico. As vezes penso,
como Stravinsky, que as pessoas se entusiasmam, nao com o seu real valor,
mas com o que resulta por acaso daquela trama tao intelectualmente
pensada, embora esse resultado nao deixe de ser inerente & prépria
constitui¢do da obra. Nao fago a menor concessio, ndo pretendo ser fécil,
comunicativo, para as grandes massas, nao obstante “mass communication
has become an important element of his artistic credo”, escreveu Gérard
Béhague a meu respeito. De fato, foi o tema central de nosso Manifesto
Miisica Nova. Mas sempre me repugnou baixar o nivel de meu trabalho,
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torné-lo “engragado”, s6 para ser acessivel ao grande publico. Seria
ofendé-lo, na minha opiniao, nao admitir suas potencialidades de

compreensdo de uma obra mais complexa. (MENDES, 1994, p.113)

Gilberto Mendes afirma que seu método de composi¢ao ndo € intuitivo ou
aleatdrio, muito pelo contrario, antes de colocar qualquer idéia ou nota musical no
papel, existe um processo de elaboragcao que leva um certo tempo para se mostrar,
mas que garante a viabilidade de uma estrutura predeterminada. Seu instrumento
basico, para a maioria de suas composi¢des, € o piano. Na obra de Gilberto Mendes,
percebe-se que todos os elementos sdao importantes, nada acontece ao acaso. Seu
método de trabalho consiste primeiro em montar uma espinha dorsal da
composi¢do, estudar os aspectos basicos que serao trabalhados, estruturar os
pardmetros necessarios, escrevendo pequenas anotagdes, definindo frases --
melddicas e ritmicas -- € a sua estrutura.

[sso se reflete em suas obras e, particularmente, em Beba Coca-Cola, uma
obra de curtissima dura¢do, com um minuto e cinqiienta ¢ um segundos, na
grava¢ido do Madrigal “Ars Viva”. Apesar de curta, essa obra tem uma intensa carga

de informagao.

INFLUENCIAS

Em Beba Coca-Cola, pode-se perceber nitidamente a influéncia de Walt
Disney, com um tenor imitando a voz do Pato Donald e, segundo orientagao do
compositor, alertando para o perigo de beber aquele produto. O coro também ¢
solicitado para que, a partir do compasso 122, passem a cantar ¢ se contorcer com
as maos no estdmago e fransformando, o som musical que vinha fazendo, em um
ruido de ansia de vomito. Aqui, notamos também a influéncia dos poetas concretos.
Gilberto Mendes apéia-se nos ensinamentos de Maiacdvski, o seu aguit-placat , ou

anti-propaganda. E importante ressaltar que partindo de Décio Pignatari e Gilberto

Mendes, eles jamais fariam uma propaganda a favor desse tipo de produto, fato que
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se pode constatar em seu depoimento referente a edi¢io de sua partitura. O

compositor aproveita um personagem de Walt Disney para fazer propaganda contra
o produto americano; um perfeito aguit-placat.

Outra influéncia notada em Beba Coca-Cola ¢é a da Miisica Popular
Brasileira, mais especificamente no trecho final da obra, apés a Coda, ou mais

especificamente apds o arroto.

A OBRA BEBA COCA-COLA

O meu Motet em Ré menor, por exemplo, ndo tem nada de Ré menor,
logo entra um Mi bemol para atrapalhar. A intengéo, no titulo, era também
provocar a fiiria da critica que, sabiamos, iria se irritar com essa denominaco,
considerd-la um erro de quem nao conhece misica, como nos julgavam,
freqiientemente. O tal critico carioca do jornal O Globo, que me considerou
um pretenso Kagel sem genialidade, engoliu como séria, a ponto de
reproduzi-la, uma “anilise” que fiz de minha Opera Aberta,
propositadamente sem sentido, uma brincadeira parodiando o jargdo
semidtico. Ele ndo entendeu nada. Essas coisas nos divertiam muito.

(MENDES, 1994, p.118)

Pelo texto citado pode-se ter uma idéia do humor e ironia do compositor
Gilberto Mendes. O compositor reflete uma atitude comum entre os outros
membros do grupo. Com a irreveréncia tipica da época, eles agiam de modo

provocativo, procurando irritar os oponentes, isto é, quem estava do outro lado,

Jingindo ndo saber. Isso ¢ um recurso da ironia.

Ele escreveu Beba Coca-Cola  sobre um tnico acorde, utilizando as seguintes
notas musicais: mi bemol, para os sopranos; ld, para os contraltos; ré, para os
tenores; sol#, para os baixos, € fd, somente nos compassos nimeros 5 ¢ 6. Essas
notas sao cantadas nos registros graves e agudos das vozes, com distintas

alternancias, criando, inclusive, cruzamentos de vozes. Gilberto Mendes faz uso
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deste recurso de forma criativa e inovadora. As vozes vao se entrecruzando,
criando novas sonoridades, gerando efeitos timbristicos inusitados. Dessa maneira
possibilita o destaque das vozes graves, como € o caso no compasso 47, o
cruzamento entre sopranos e contraltos, com a valorizag¢ao desta voz.

A sua inten¢ao € enriquecer a idéia do poema. Pelo caréter de repeticdo da
leitura do poema, em um ostinato vertiginoso, pela prépria limitacdo que o
compositor impds durante toda a musica: o uso de uma sé nota 4 para cada naipe,
era natural a tendéncia de a musica soar enfadonha e arrastada, mas nao é o que

acontece. Por varios motivos:

1°) A idéia de usar uma mesma nota durante toda a misica, em um rdpido
ostinato, ou uma nota sustentada, variando registros (grave e¢ agudo), cria um
interessante efeito, principalmente quando aparece em conjunto com O recurso
microtonal. Essa repeti¢ao excessiva poderia empobrecer uma idéia, se ndo tivesse
sido utilizado pelo compositor como recurso expressivo. No entanto, embora
repetido, aparece um detalhe novo em cada nova linha de leitura do poema.

2°) Outro recurso utilizado pelo compositor € a auséncia de melodia,
harmonia e contraponto, recursos tipicos de musica tonal. Sua auséncia coloca a
obra sem divida no interior da nova estética. “Uma nova idéia necessitava de uma
forma revoluciondria.”

3°) Essa € a estrutura basica da idéia musical, como um motefo, cantado muito

rapido.

4°) Montada a estrutura bdsica da obra, o compositor foi acrescentando

detalhes e efeitos que s6 refor¢caram essa sua intengdo. Todos esses pontos serao

mostrados na seqiiéncia.

Pontos e linhas representam as 5 Unicas notas cantadas, nos registros grave
e agudo de cada voz; (...). Os pontos equivalem a notas curtas de valor igual
- quatro para cada oscilagdgo do péndulo do metronomo, regulado a 104
oscilagdes por minuto - ¢ também a uma divisdo (pulsag¢@o) do espago
(tempo) em relagdo a qual todos os outros sons devem ser medidos.

4 Como exposto anteriormente, somente o naipe do baixo canta duas notas, fd nos compassos 5 ¢ 6
e sol# no restante da musica.
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Executar essas notas muito bem articuladas, mas sempre em legato. Cada
linha equivale a uma nota longa que dura a sua extensdo grafica. (MENDES,

1979, p.8)

Os recursos vocais empregados pelo compositor, nesta obra, sio de uma

marcante riqueza sonora, sons guturais, anasalados, cacarejados, entre outros. A

seguir, alguns dos efeitos imaginados por Gilberto Mendes, segundo suas proprias

instrugdes:

Cada cantor emite a voz numa altura qualquer, mantida firme, do seu
registro central, mais agudo ou mais grave, conforme indicagao do
grafico. O resultado, aleatoriamente obtido, serd um complexo sonoro
em que todas as vozes, individualmente, estdo em relacionamento

intervalar microtonal.

Som falado, numa entonagdo dramaitica, sobretudo na CODA.
Acentuar as variagdes de altura, com expressio de surpresa,
indignag@o, adverténcia. Todos os cantores rigorosamente dentro do
mesmo ritmo, mas completamente independentes quanto a ondulagéo
frequiencial expressiva.

Som expirado, sempre “fff ”.

Ondulag¢do de um som em torno de outro som bésico, primeiramente a
dois naipes e nas outras vezes a duas vozes solistas. O resultado deve
produzir o efeito de um som unico que incha e desincha

periodicamente. Execucao:

EXEMPLO 21 - O resultado sonoro da ondulagdo imaginada pelo compositor.
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As partes das 4 vozes solistas, a partir do compasso n° 93, estdo
representadas pelo préprio texto e escritas entre as pautas. Cantar cada
silaba sobre o ponto que lhe corresponde na partitura.

I - Longo gilssando sobre o “m” nasal, bocca chiusa, por uma voz de
soprano que parte do mais agudo, em falsete (compasso 93), a0 mais grave

(compasso 122), sempre “f”.

II - Voz de tenor em seu registro normal, com entonagao grotesca, irritada,
rabujenta (como o Pato Donald), arranhando na garganta e cantando

desafinadamente este desenho melédico, em qualquer altura:

III - Voz de tenor em seu registro normal, com entonagio cacarejada.

IV - Voz de tenor em seu registro agudo, com entonagao aflita, gritando,
como quem diz: “Cuidado!” Cantar as 2 silabas sobre 1 ponto. (MENDES,

1979, p.8 ¢ 9)

Beba Coca-Cola comega com o tenor em um ré agudo:

9 - |  E—

o—& o—0—@ o—0—0—&
F oW

J beba cocacola|babecwla|beba coca|babe wla|cawcaw

.qr_

EXEMPLO 22 - O inicio de Beba Coca-Cola.
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No segundo compasso, entram as contraltos com a nota /d no registro agudo:

ba beco la | be ba coca| ba becola cacocau|co la

ahn

EXEMPLO 23 - A frase inicial dos contraltos.

No quinto compasso, os baixos entram com o fd. Até aqui, tudo muito tonal,
ou melhor dizendo modal, de inspira¢dao renascentista, como alids o titulo moteto
sugere. No compasso seguinte, entram os sopranos com o mi bemol, o choque

gilbertiano nos criticos:

ba be o la | be ba coca| ba becola

T

J beba cocacola|babecwla|beba coca|babe cola|cacocaco |cola

> —G———

Cad o caco Co l'a.

EXEMPLO 24 - Os compassos iniciais pelos quais Gilberto Mendes demonstra que o seu Morer  ndo
¢ tao sonoramente “bonito”, para desespero de certos criticos.

Na frase seguinte, os baixos passam a cantar um sol#, permanecendo nesta

nota até o compasso 126. A miisica entdo passa a ter dois tritonos - o famoso

“diabolus in musica” - que a Igreja proibia na época da Renascenca. E interessante
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notar que o compositor colocou essas duas quintas diminutas estrategicamente

distribuidas assim: uma nas vozes femininas, outra nas vozes masculinas.

:#&I:m LV
tritovio 5 b T kb tritovio
nas vozes bebaccacwla beba coca cole nas vozes
femininas - masculinas
_e_-*.l_ll_L__L_l_l_
-
&

beba coca wla

A be.l:a oca c.cl'a_

EXEMPLO 25 - A distribuigao dos tritonos nas vozes.

Gilberto Mendes utilizou o poema da seguinte forma: mantendo sua estrutura
inicial, que dd uma certa unidade ritmica, deixando a iltima palavra para o climax
final.

beba cola
babe cola
beba
babe caco
caco
cola

Dessa maneira, o poema pode ser lido ritmicamente, seguindo uma pulsagéo

continua, sem Interrupgao:

be ba co ca co la ba be co la be ba co ca ba be co la ca co ca co co la

E interessante perceber que, mantendo uma pulsag@o ritmica de colcheia para
cada silaba e prolongando a entrada da dltima palavra o maximo possivel, Gilberto
Mendes amplia ainda mais a for¢a do poema. O texto, naturalmente, apresenta o
seguinte desenho ritmico:

O ostinato como frase estrutural da musica.

be bacoca cola babewla bebacoca babewla cacwcaw <ola

EXEMPLO 26 - Transposi¢ao ritmica do poema para a musica.
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Essa estrutura, de 6 compassos, repete-se 21 vezes, mais exatamente por 126
compassos. No entanto, como observado anteriormente, Gilberto Mendes trabalha
essa repeti¢ao, quase que excessiva, a favor de sua composi¢ao. Essa célula

repetitiva ¢ a espinha dorsal, o esqueleto, a estrutura na qual o compositor vai

apoiar-se para criar uma constante e crescente tensao que caminha para o suposto

final da obra: compasso 127, a letra A, ou simplesmente Coda. Sobre essa célula
que vai passando de uma voz para a outra, vao sendo acrescentados os intimeros
efeitos e solos que se sobrepdoem. Como no inicio, no compasso 14, encontra-se o
seguinte exemplo.

nota sustentada microtonal

= e 90 o
€ad co ca (o

be ba o ca (ola. ba becola beba coca ba be cola cace

EXEMPLO 27 - Primeiras intervengdes para “sujar” o ostinato ritmico da musica.

Enquanto o baixo sustenta a estrutura do poema, tenor, contralto € sopranos
mantém uma nota longa durante trés compassos para, em seguida, os contraltos
ficarem com a tarefa de manter a espinha dorsal da misica, enquanto tenores €
baixos apresentam, pela primeira vez, o recurso microtonal que aparece no dltimo

compasso deste exemplo e vai até o compasso 22.
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som expirado sempre Jif —D

tritono microtonal

be ba coca babe co la

-@ L ] L] L J ® [ J v L
be colal beba cocal babe cola

_{.Ff,.

solo

N IEREIIEN NN ANAREENIES NI iRIIEENINERENERSEAREEN RN EANENAERRREE

crescendo -WF caco caco cola
PPP

EXEMPLO 28 - Trecho onde aparece o tritono nas vozes femininas, o microtonal nas vozes
masculinas e os sons aspirados nas vozes de sopranos, contraltos e tenores.

Nesse novo exemplo musical tem-se a entrada dos sopranos, no compasso 20,
fazendo a leitura do poema. Em seguida entra o baixo, no compasso 23, com a
tarefa de manter a estrutura da obra. No compasso 24, sopranos, contraltos e
tenores cantam co som expirado em fff . Esse efeito vai até o inicio do compasso
27, quando tenores sustentam o ré agudo, enquanto as sopranos fazem uma
ondulagdo em torno do mib grave. No compasso 28, contraltos entram em fff
falando o texto co ca ba be ba be ba be co ca.

30

S

——_—v
Lf—— contorno

Sonoro

—

———

lexto
Jalado

o — —

bebacwca wola babecwla bebacoea babewla cacecacw <ola

?

EXEMPLO 29 - Sons aspirados em contraste com a entrada dos contraltos no compasso 28.
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Essa frase se mantém até o inicio do compasso 33. No compasso seguinte, é o
tenor que tem a tarefa, variando do grave para o agudo, de manter a estrutura do
Motet . Nos compassos 35 e 36, sopranos € contraltos t€ém, novamente, a disposi¢io,

0 uso do recurso microtonal emitindo a palavra ca.

contorno sonoro nota longa \ microtonal

A, L

P

e ——— . z
| ca

<

cocCd

'l (

5o o S[& 5 & o]

ba be w la| cawcaco| cola

PPP P

bebacwcacwla babecw|a bebacoca babe

EXEMPLO 30 - Nota longa do tenor em contraste com o contorno sonoro de sopranos.

Nesse exemplo encontram-se, no compasso 37, baixos e tenores lendo o texto
do poema e mantendo a estrutura da obra. Sopranos e contraltos continuam com a
frase anterior. A palavra ca € cantada aleatoriamente, cada coralista ataca uma nota
qualquer. conforme o desenho, ¢ a sustenta na mesma fregiiéncia. que resulta em um
conjunto de sons microionais, que descem repentinamente do agudo para o0 grave no
final da frase. No compasso 38, os contraltos agora estdo sustentando o poema. No
compasso 39, sopranos, tenores € baixos sustentam uma nota longa até o inicio do
compasso 41. No compasso seguinte, dois tenores solistas fazem uma frase em que

um sustenta a nota ré, enquanto o outro passeia em torno dela.
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mudanga de registro do recurso microtonal nota longa sustentada

T é/ ’ | 5/
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ba be cola LE ba. cocCa cad (o caco'lc.u\a_
T o PFPP la Z

[

be
- s

Labe

+—e -

ebaceca wla be

~——

onaulagdo sonora

EXEMPLO 31 - Salto de registro do microtonal, notas longas sustentadas e ondulac¢@o sonora.

Essa frase continua até o inicio do compasso 47, quando sopranos €, em
seguida, os baixos, entram sustentando o poema.

45

TuTT)

be ba <o ca cola| babe cola|bebawca|babe wola

contorno sonoro tritono
EXEMPLO 32 - Ondulagio sonora nos tenores se mantem e baixos sustentam a frase estrutural.

Na seqii€ncia, as vozes vao entrando em forma de imitagdo. As vozes

masculinas no registro grave € as vozes femininas no agudo, criando um interessante
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efeito e preparando, em seguida, as vozes masculinas para utilizarem o recurso

microtonal, cantando la:
5o

ba be colafca c_orcaco

.{?FF_

e T B S S S " | S —

babe wlalca C.o[c.a-co

L
L

e o e o ;e ® e e e e e[| o THITT
c.or_a\ﬁol-a. babecola|beba cwoca|ba be ,

s \a
: SN E::

L L
Ll

H i

*—o—0—90—0—0—0—+¢ L /?]—
& be ba coca babe w la./ // \Lﬂll”
\ - il

Cardter imitativo na entrada sucessiva das vozes. tritonio miicrotonal

EXEMPLO 33 - As entradas sucessivas das vozes em carater imitativo.

No compasso 55, as vozes masculinas passam esse recurso microtonal do
registro grave para o agudo, outro interessante efeito, terminando no inicio do
compasso seguinte. No compasso 57, sdo as vozes femininas que continuam com o
som microtonal, enquanto baixos sustentam a respectiva frase do poema. No
compasso 59, sdo as contraltos que assumem essa fun¢@o. No final deste mesmo
compasso, baixos e tenores iniciam uma frase falada com o seguinte texto: be ba be

co la ba be ba co la.

reaurso
micro

tonal

mudando

de

altura
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beba coca wla| babewla

L
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cola bl’a- bleba. cola ba.he cola|lca cocace
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e i b |
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ICola, Baudnbeba i iucsila

EXEMPLO 34 - Uma longa frase, do compasso 55 ao 66, onde os recursos vao sendo somados e
explorados em todas as suas possibilidades.

No final desta frase falada por tenores e baixos, compasso 63, sopranos,
contraltos e baixos sustentam uma nota longa, até o compasso 65, enquanto o tenor
assume o papel de conduzir o poema. No compasso seguinte, sopranos, contraltos e

baixos falam beba cola, som expirado em fff.

No Exemplo 35, compasso 68, sopranos, contraltos e tenores sustentam, por
um curto tempo, a palavra-nota ba. Os baixos, agora, ¢ que mantém a estrutura do
poema. Nos compassos 69 a 71, sopranos, contraltos e tenores fazem o uso do
recurso microtonal, com varia¢ao de altura e de dindmica criando um interessante
efeito, enquanto essas vozes cantam a palavra be. No final, sopranos e tenores

assumem a tarefa de manter a estrutura do poema.
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nota sustentada (os dois m‘tonos) contraste de dinagmica

microtons mudando de registro

‘l / mmm IR Y / f sale

1

dde I
| be
LIt b e

be | |
e LUt s ol o

LR AR AR LA e

wla
P

co la

EXEMPLO 35 - Justaposi¢des de efeitos: sons aspirados, microtonal e notas longas (os dois
tritonos), contrastes de dinamicas, enquanto a frase estrutural da misica € distribuidas pelas vozes

(compassos 67-72).

Na seqiiéncia, os baixos falam em p co ba ba be, para serem seguidos pelos
tenores e contraltos, que também falam, agora em fff: be ca co ba. No compasso 76,
os tenores cantam o poema, enquanto as contraltos, duas vozes solistas, fazem o

seguinte desenho: uma sustenta a nota /i , enquanto a outra passeia em torno dela.

35

B S ———
babe cola|beba wca
) o

) |

H be
=

L 4 A §

P s
y — e e

|
a babe b[e ca co ba

EXEMPLO 36 - Nos compassos 73 - 78, o contorno sonoro desenhado por duas contraltos.
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No Exemplo 37, continua a frase anterior. No compasso 82, come¢a uma
nova maneira de o compositor fazer uso do recurso microtonal: o texto vai
mudando a cada compasso da seguinte maneira: be ba be ba... até fixar-se no baq,
compasso 91, criando uma angustiante ¢ intensa tensdo até a chegada da Coda
(compasso 127). A dinamica desse trecho comega em ppp vai crescendo até o fff e
decresce para o ppp e se mantém até a coda. No compasso 93, um soprano solista
ataca m nasal em bocca chiusa, o mais agudo possivel, e vai glissando até o

compasso 122, sempre em f.

contorvio sonoro microtons com texto mudando de palavras

|

!

em cada compasso

ba be
ToTli

e ® @ d e e e 4 e 3 ® @ ® @ ® |9 @€ © o] e o
be ba o ca cola| babe cola|beba coca|babe wla|caco cacw|cola
Tre cresc.
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be ba be
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be ba ba be
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grande glissando da sopravio solista

i

deuresc.

ba_
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e baccacola babewla bebacoca ba be wla <3 w ca

EXEMPLO 37 - Longa frase (comp. 79 a 96): os contraltos terminam o contorno sonoro, o tenor
sustenta a frase estrutural da misica até a Coda; as outras vozes, inclusive contraltos, que se utilizam
do recurso microtonal, mudam as palavras em cada compasso.

No Exemplo 38 aparecem os tenores solistas, imitando o famoso personagem

de Walt Disney: “/.../ com entonag@o grotesca, irritada, rabujenta (como o Pato

Donald)” (MENDES. 1979, p.8). O compositor ainda orienta para o tenor cantar,

desafinadamente e arranhando na garganta, a frase com o seguinte desenho

melédico, em qualquer altura:

0

e

O III tenor deve cantar com entonagao cacarejada. O IV com uma entonagdo

aflita, como estivesse querendo dizer: “Cuidado!”.

Y
:
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7 | ba be bebal ba be
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ﬂL CoCad|Cato Coco
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be ba < <ola babecola beb
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teniores solistas imitando Pato Donald
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grande glissando
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ba be| be ba ba be babe| be ba babe

co ca cad co coca
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be ba woca cwola babecola bebacocy ba be wla cawcacw cola
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beba cwoca wla babe cola bebawceca ba be wla caco caco wola

28

cola cola cola
ba be| be ba babe

Co cad CaA Co Co Cad|ca Co coca
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beba coca cola babecla beba toca babecola cacocacwe wia

EXEMPLOQ 38 - Os tenores solistas imitando a voz de Pato Donald.

Aqui chega-se a Coda que € o famoso arrofo desta obra. A misica vocal
sempre procurou trabalhar a voz com o som limpo, mesmo na Renascenga. Quando
os compositores faziam o uso do onomatopaico, era com o sentido de refor¢car uma
idéia musical, ndao o ruido, que sempre foi evitado. Nessa obra, Gilberto Mendes
poe diversos ruidos em evidéncia e principalmente o mais anti-social deles: o
arroto.“Observando a partitura, nota-se que o arroto, o som mais abomindvel de

todos, aparece em destaque, culminando uma cadéncia em solo” (VALENTE. 1999, p.195).

Logo em seguida, o coro ataca um texto falado, inspirado na MPB da época,

mais especificamente em um samba que Jair Rodrigues gravou (em 1964), e foi um
dos seus grandes sucessos. A musica intitulada “Deixa isso pra ld é de Alberto Paz
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e Edson Meneses, e foi incluida no LP Vou de samba com vocé da gravadora

Philips” (1998, p.68s). O trecho inicial do samba € este:

i L i i LM 5 e 9 >

Deixa que digam / que pensem que falem / Delxa\l_isso pré 14, vem pra Cé../

O que € que tem?...”.
\ -’

Esse texto tem o mesmo desenho ritmico do texto abaixo:

(P‘)J:*Wl be bacoca <colaba becola

P cresc.

EXEMPLO 39 - Trecho logo ap6s a Coda, texto falado em caréter imitativo.
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Gilberto Mendes, no entanto, retrabalha a citagdo de uma forma diferente.
Ele utiliza-se de uma sugestdo para fazer o uso de imita¢do a duas vozes - femininas

¢ masculinas - e explorando o efeito de ansiedade que as pausas causam. Nos

Exemplos 38 e 39, pode-se constatar isso.
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EXEMPLO 40 - Continuagao da frase imitativa, texto falado.
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At€ aqui, as pausas eram de respiragio e surgiam respeitando a prépria
dindmica da imita¢do. O ouvinte pode ter esperado um novo efeito. mas esperou em
vao. No final, essas pausas sdo mais acentuadas, reforcando uma maior ansiedade.
Na letra B, o compositor d4 as instrugdes para o regente virar-se para o publico e
fazer o gesto de agradecer os aplausos. Sem saber, o publico participa da encenag@o
aplaudindo. O coro, enquanto grita Cloaca, ¢ estimulado “/.../ a agitar o braco em
cada silaba como numa competi¢do esportiva” (MENDES, 1979, p9). O compositor
também sugere que se abra uma faixa, ou cartazes com a palavra final do poema:
CLOACA. Um perfeito anti-jingle.

el

cresc. molto

EXEMPLO 41 - Trecho final de Beba Coca-Cola.
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5° Capitulo

A POESIA CONCRETA NA
OBRA CORAL DE

WILLY CORREA DE OLIVEIRA




ANALISE DE DUAS OBRAS

Nesse capitulo, mostram-se a presenga e a importancia da poesia concreta na
obra de Willy Corréa de Oliveira, e a maneira como misica e poesia se articulam

como parte estrutural do processo criativo do autor.
A intencdo, nesta pesquisa, € contribuir para a elucidagdo desse processo,

observando a interrelagdo miusica e poesia na obra de Willy Corréa de Oliveira.

Para isso, seguem-se a apresentagao e andlise das duas obras escolhidas: Um

Movimento e LIFE: Um Madrigal, ambas baseadas em texto de Décio Pignatari.

FOTO 13 - Willy Corréa dirigindo um ensaio. (Acervo L.C.R.).
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UM MOVIMENTO

(DECIO PIGNATARI - WILLY CORREA DE OLIVEIRA)

O poema Um Movimento foi escrito por Décio Pignatari em abril de 1956.
No mesmo ano, foi publicado no Noigandres, 3. Posteriormente, em 1977, quando a
Livraria Duas Cidades relangou toda a produgao poética do autor, do periodo de
1950 a 1975, foi reeditado no livro Poesia Pois é Poesia.

Willy Corréa de Oliveira, por sua vez, concluiu a composi¢ao, baseada no
poema homdnimo, em 7 de novembro de 1962, exatamente seis anos apds o
aparecimento do poema. Esse trabalho foi dedicado ao maestro Klaus Dieter-Wolf e
ao Madrigal “Ars Viva”. Segue, na pagina 180, a reprodu¢@o do poema como foi
publicado.

Na seqii€ncia, aparece o rascunho que Willy Corréa fez de sua leitura musical

do poema, a qual tinha motivado a sua composi¢ao, € a titulo de ilustragao para um

amigo, ele rabiscou sua idéia na contracapa da revista INVENCAO, 4 (Figura 18).
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FIGURA 18 - Contracapa da revista INVENCAO, n?2 4, So Paulo, dez. 1964.
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Note-se que, ao transcrevé-lo, procurou-se obedecer 2 mesma disposi¢do
gréfica do texto publicado no livro Poesia Pois é Poesia. E importante ressaltar que
a letra m ¢ a espinha dorsal do poema e isso foi observado e seguido por Willy
Corréa de Oliveira, quando transpds o texto para a sua composicdo musical,
criando, deliberadamente, uma relacao isomérfica entre texto e miusica. Na
concepgao do compositor, a nota dé 3 toma a feicdo simbélica e tem o mesmo papel
do m, no poema, como espinha dorsal da musica.

do 3 como espinha dorsal da musica

EXEMPLO 42 - Reprodugao do trecho inicial de Um Movimento.

Willy Corréa de Oliveira imaginou sua musica utilizando recursos da
linguagem cibernética, como € possivel verificar por meio do grafico feedback,
usado para a montagem de sua composi¢ao. Para que se compreenda o conceito, ¢é
preciso seguir a sua explicacdo no préprio terreno em que se originou: o das
maquinas. O gréafico de Willy é um procedimento realizado segundo o conceito de

feedback que, de acordo com Pierre Latil: “E um termo da linguagem radiotécnica.

Significa ‘alimentar o inverso’. Em francés, os radioeletrecistas dizem: ‘couplage

rétro-actif ”’ (LATIL. 1968, p.59). Pode-se também encontrar como defini¢do de

feedback a palavra reacdo, mas sabe-se que, hoje, o sentido desse termo é vago
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e mal-empregado. Talvez, a palavra refroagdo possa representar uma defini¢ao
mais precisa. Refroacdo € a ac¢ao de um efeito sobre um dos seus fatores. O

esquema de uma maquina a vapor serve de exemplo:

' ﬂﬂmu
APR /v eTocidage

FIGURA 19 - Esquema da maquina a vapor (LATIL, 1968, p.58).

A exemplo do grafico da maquina, na partitura, Willy estabelece um gréfico

constituido segundo modelo similar:

circuito dire¢do

|

sinais de dire¢ao

Regente objeto dirigido

(instrugdes) (coro)

sinais de informagao

<€

. circuito informagdo inversa

FIGURA 20 - Gréfico elaborado pelo compositor para estruturar sua obra Um Movimento.
(OLIVEIRA, INVENCAO, 4 p. 128).
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Recuando no tempo, € possivel verificar que, muito antes do século XX, o
homem, intuitivamente, j4 fazia uso da cibernética. Uma caldeira para aquecimento

residencial ou para o aquecimento de dgua no consumo doméstico ou industrial, 0

funcionamento do trem a vapor e outros exemplos confirmam o principio dos

mecanismos da linguagem cibernética, mais especificamente a linguagem do

Jfeedback . Segundo Pierre Latil:

/.../ a méaquina possuia, /.../ bem antes da cibernética, o poder de adaptar o
que faz aquilo que ja féz e ao que tem que fazer, ou seja, a uma ‘finalidade’
desejada pelo homem (determinada velocidade, determinada temperatura,

determinado nivel). (1968, p.58)

Na mdquina a vapor a entrada da carga (madeira sendo queimada), vai
determinar a quantidade de vapor que a maquina vai produzir e, conseqiientemente,
a velocidade que serd gerada, o taquimetro (ou tacometro) € o instrumento utilizado
para controlar a velocidade de um motor ou de um eixo, a gaveta € um dispositivo

que distribui o vapor aos cilindros. Dessa forma, infinitamente, a maquina se move.

A 1déia de Willy € utilizar-se desse conceito e serd interessante examinar de
que modo Willy aplica o conceito de feedback em sua composi¢do. Uma
informag@o € passada pelo regente ao coro, que a assimila e responde a ele. O
regente, por sua vez, recebe essa informacao e dire¢dao. No caso especifico de Um
Movimento, ocorre o seguinte.

O regente dd a entrada para o coro; a oitava voz masculina inicia livremente
um glissando ascendente, que vai ao encontro da nona voz (masculina e feminina); a
velocidade, a temperatura, a dindmica sao controladas pelo regente, que vai
indicando as entradas sucessivas das outras vozes, os cortes, os prolongamentos € as
maneiras de interpretagdo que o coro deve seguir. Como € um processo de
feedback, o coro pode sugerir mudangas nas velocidade e temperaturas, que o

regente pode controlar, ou deixar fluir naturalmente, assim sucessivamente.
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Essa estrutura¢do pode ser melhor compreendida, observando-se as instrugoes

do compositor:

Coro e regente

O coro produz sinais de informagdo. O regente recebe os sinais de
informag@o emitidos pelo coro ¢ fornece-lhe em cambio sinais de dire¢dao

(corregao dos sinais de informagao). (OLIVEIRA, INVENCAO, 4, p.128)
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EXEMPLO 43 - Trecho inicial de Um Movimento.

No Exemplo 44, pode-se verificar como funciona esse processo cibernético: o
regente acionou a mdquina, deu entrada para a oitava voz que iniciou a musica,
fornecendo ao regente uma informag¢do que responde ao sinal desse comando,
indicando, de acordo com o movimento do glissando, a entrada da nona voz e o
posterior retorno para a oitava voz. O regente, na seqiiéncia, comanda as entradas

das outras vozes.
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Novamente o sinal de informa¢cdo vem do coro; agora, o regente deve
aguardar o desenvolvimento da entrada da quinta voz masculina, para, entio,
indicar a entrada da oitava voz feminina € somente quase ao final desta frase, o

regente indicara a entrada da sétima voz feminina.

-

e e i ik 8 P il i s

LER IS e T 2

| IR S 0 GR!SO

EXEMPLO 44 - Trecho inicial de Um Movimento com a entrada da quinta voz.

Willy Corréa imaginou um movimento sonoro compondo uma nova
estrutura¢ao musical. O texto de Décio Pignatari instigava 0 compositor a procurar
uma nova forma de expressdo. A prépria concepgao grafica, isto €, a distribui¢cao

das palavras no texto de Pignatari, sugeria a Willy uma nova maneira de escrever

essa musica. E preciso recordar que, na época em que Um Movimento foi

composta, no inicio dos anos sessenta, o mundo ansiava por novidades. Latente ou
ndo, a busca por uma nova linguagem, uma nova maneira de expressdo artistica,
tornava-se cada vez mais evidente. O surgimento da poesia concreta e o Festival de
Miisica Nova foram fundamentais para a busca dessa nova linguagem. Pode-se dizer,

também, que a inaugurac@o de Brasilia com as arrojadas formas arquitetdnicas de
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seus prédios e a inovadora concepg¢do de seu plano piloto se refletiam em todas as
manifestacoes artisticas. Todavia, ndao se pode afirmar que Niemeyer ou Licio Costa
inspiraram o trabalho de Willy Corréa; nao ha influéncia direta, mas, sem divida,
essas novas concepgdes servem como fortes referéncias e € possivel afirmar que, de
uma forma geral, a obra desses arquitetos motivou os artistas a buscarem algo novo
em sua forma de expressdao. O compositor Willy Corréa, também, era influenciado
por essa procura do novo e, apds ter passado pela experiéncia da musica modal
nordestina e ter estudado com Olivier Toni, buscava desenvolver uma maneira
alternativa de escrever e pensar a sua miusica, o que € evidente na obra que esta
sendo analisada. A poesia concreta de Décio Pignatari fornecia elementos para essa
nova linguagem, e seguindo a disposi¢ao do texto, Willy preparou uma partitura,
também escrita verticalmente. Esse algo novo que a poesia concreta trazia, refletia-
se na forma, na escrita € na maneira com que o compositor procurou elaborar a sua

musica.

Um Movimento foi dividida em oito se¢des e nao foi escrita no tradicional
pentagrama, mas, sim em papel milimetrado em grande formato, com as dimensoes
de 1,00 x 0,41 cm. Como comentado anteriormente, a letra m € a espinha dorsal
do poema e, na partitura, esta espinha € representada pela nota dé 3. Analisando a
obra, poder-se-ia afirmar que ela poderia ter sido escrita em notagao tradicional.
Todavia, se isso ocorresse, a intengao do compositor e o resultado imaginado por
ele, talvez, ficassem comprometidos. A notag¢ao tradicional fixaria uma forma de
execucao que impediria a experiéncia do feedback e de uma pratica musical que se
opera no momento vivo. O compositor investe na obra aberta, em que o executante
co-participa da sua criagdo. Na escrita tradicional, toda e qualquer intervenc@o do
coro e do regente deve obedecer as freqiiéncias, aos ritmos, aos ataques, as
dinamicas que resultam de frases musicais pensadas e elaboradas integralmente pelo

compositor. Essa interrelagdo entre o regente ¢ os cantores, que Willy Corréa

concebeu na cria¢do de sua partitura, simplesmente, ndo aconteceria, caso fosse

utilizada a notacdo tradicional; a possibilidade de diferentes interpretagdes em cada
audicdo também ndo; o imprevisto passaria a ser previsto € plenamente definido na

partitura, ndo mais constituindo um horizonte puro, num momento vivo.
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Willy elaborou sua obra pensando em uma relagao isomérfica com o poema,
isto €, mesma concepg¢ao grafica, o m no poema € a espinha dorsal, na misica o dd
3 faz essa fung¢do, o poema € essencialmente vertical, Um Movimento também, com
excec¢ao de duas Secdes, a Il onde acontece uma grande pausa e na VI Se¢do onde
aparece uma frase musical horizontal. Esse pensamento do compositor tem também
razao de ser pois, as palavras da horizonte puro e vivo sao as Unicas palavras que

nao contém a letra m.

motivo vertical w

I <= pausa =—=p

FIGURA 21 - Esquema gréfico da elaboragao empreendida pelo compositor em Um Movimento.
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ESTRUTURA DA OBRA UM MOVIMENTO

Dire¢des de Leitura

I . Leitura vertical
Tempo (ou durag@o): o tempo ¢ mensurado pelas relagoes de distancia entre
os sinais graficos no espaco branco. ‘Um movimento compondo /.../ num

momento Vivo’. (OLIVEIRA, INVENCAO, 4, p.128)

O campo no qual o compositor procurou delimitar a sua faixa de freqiiéncia
vaido do I ao do 5, ordenada do grave para o agudo. Separado pela espinha dorsal
do do 3, as vozes masculinas estdo a esquerda e as vozes femininas estdo a direita,
atuando nos seus respectivos campo de combate. O compositor distribuiu as vozes
da seguinte maneira: 4 sopranos, 5 contraltos, 5 tenores € 4 baixos. A entrada dos

-participantes € indicada pelos nimeros ordinais, do primeiro ao nono, tanto nas

vozes masculinas quanto nas femininas, isto €, a numera¢ao comega pelas vozes

graves e, caminhando para o agudo, chega a nona voz. O compositor faz uma

ressalva:

Quando o nimero ordinal 9° incidir na linha correspondente ao d¢ 3,
entender-se-a que sdo chamadas a intervir, simultaneamente, a 9* voz

masculina e a 1? voz feminina. (Idem)
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Para ilustrar essa determinagido do compositor, apresenta-se, na seqiiéncia, um

fragmento, em que a nona voz aparece na faixa correspondente ao dd 3:

EXEMPLO 45 - Fragmento de Um Movimento.

Willy utiliza como material melédico a escala diatdnica e o representa no
papel milimetrado, fazendo equivaler o tom inteiro a um € o semitom a meio
centimetro. Na linha vertical, cada centimetro equivale a um segundo. As sec¢des da
musica sao assinaladas por algarismos romanos, tendo uma linha vertical a separar
cada se¢cdo da outra. Outro ponto interessante € a ado¢do de microtons pelo
compositor. Segundo Willy, ele adota um sistema de pontos, em que *“/.../ as notas
situadas em linhas que nao incidem nesses pontos serao resolvidas por aproximagao

(microtons)” (INVENCAO, 4, p.128).

As notas simples (indicadas por um ponto) t€ém a dura¢do minima:

As notas simples mais uma ligadura: o N devem durar até o término

da se¢do a que pertencem.
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Duas notas simples ligadas por um trago t€m o efeito de um glissando:

As notas simples com uma chave ao lado soam enquanto durar a chave,

¢

O compositor também pensou em notas que estao dentro de um quadrado ou

de um retangulo, e que ele definiu assim:

Letra, silaba ou palavra dentro de um quadrilétero: o intérprete deve emiti-
las falando (e ndo cantando); os quadrildteros tém durac@o equivalente a da

nota simples; /.../. (OLIVEIRA, INVENCAO, 4, p.128)
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Quando esse quadrilatero aparece ao lado de um x a sua duragdo deve ser

duplicada:

Quando um s aparece ao lado de uma nota ou um quadrildtero, segundo
orientagado do compositor: “/.../ significa que a emissdo respectiva (cantada ou
”»

falada, conforme o caso) deve ser modificada por um efeito do tipo ‘sopro’

(INVENCAO, 4, p.128).

EXEMPLO 46 - Fragmento da partitura quando aparece o “sopro”.

-

E comum a presenca de elementos unificadores na estruturagao do
pensamento musical. Em um primeiro procedimento, o compositor pensa a sua nova

musica detalhando essa estrutura¢ao. Pode ser um sé elemento, ou mais de uma

dezena deles, que vao balizar os futuros passos do compositor no desenvolvimento

de sua obra. No caso de Um Movimento o motivo unificador ¢ definido pelas

relacoes entre os trés submotivos:

* O intervalo de ter¢ca (nem maior, nem menor).
* O glissando.

* O do central.
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O compositor estruturou sua obra baseado nesses trés conceitos.

* O intervalo de ter¢a

Na busca de um intervalo unificador para a sua obra, o compositor elegeu a
3%, intervalo de importancia fundamental para a musica ocidental, da qual deriva a
triade. Pensando harmonicamente ele nao definiu em nenhum momento, em

nenhum glissando, qual a ter¢a que o(a) cantor(a) deve emitir, s¢ maior ou menor,

deixando aos cantores a oportunidade de escolha. E evidente que, com essa atitude

do compositor, simultaneamente ocorre na obra uma ordem ¢ uma imprecisdo, pois
nada impede que ocorram, por exemplo, uma ter¢a maior subindo € uma menor

descendo, ou vice-versa.

* O glissando

O compositor procurou seguir fielmente a leitura do poema concreto e, nesse
sentido, o papel milimetrado serviu de suporte para a organiza¢dao de novos
procedimentos. A palavra cerne do poema € movimento e, nada melhor para
representa-la musicalmente do que um glissando, um escorregar, um deslizar

sonoro.
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* QO do central

Com esse motivo unificador, Willy Corréa procurou transpor a idéia de
espinha dorsal concebida pelo poeta a misica, relacionando o do central a letra m.

No proximo fragmento, reproduzido a seguir, tem-se uma idéia dos principais

pontos apresentados até aqui, a divisao das oitavas em centimetros € meio

centimetro, a espinha dorsal da musica, correspondente a linha vertical, na altura do
do 3

glissando

EXEMPLO 47 - Fragmento de Um Movimento com os trés submotivos estruturais.
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O Exemplo 47, € o inicio da misica. Nesta I Sec¢do, encontram-se os
diferentes exemplos musicais listados anteriormente. O compositor trabalha nesse

trecho a seguinte parte do texto de Décio Pignatari:

m
mowv i
mento

compondo
além
da

A musica comeg¢a com o tenor, oitava voz cantando u, deslizando em um

glissando ascendente, para encontrar a nona voz (tenor e contralto), que respondem

um. Volta o glissando para o tenor, oitava voz, que responde com um m nasal e
curto. No momento seguinte, a nona voz (tenor € contralto) canta mo, numa nota
curta. Para refor¢ar a idéia do deslocamento, Willy faz o coro feminino (primeira,
segunda, terceira, quarta, quinta e sexta vozes), cantar o texto movimento,
alternando o tempo e as freqiiéncias, criando uma melodia que se apresenta
pontilhada, até o final da Se¢dao. A segunda voz tem a incumbéncia de cantar a letra
v que aparece ao lado da letra (s), e que deve ser interpretada como um sopro.
Em seguida, a sétima voz masculina canta, em um glissando ascendente, o texto
com - pon, seguido de uma resposta da sétima voz feminina que canta (altura do si
3 edod 4 ), em notas curtas o n- € 0 do. A quinta voz masculina tem um retangulo
com a letra a e deve falar (ndo cantar) o texto. Segue-se um didlogo entre as oitava
vozes (masculina e feminina) que cantam, respectivamente, a - lem, em um
glissando ascendente e descendente. Aqui entra, pela primeira vez, o intervalo de
ter¢a indefinido. Como comentado anteriormente, 0 compositor ndo opta por uma
terca maior ou menor, criando, uma situacao de indefinicio na definicdo. Esse
didlogo vai, gradativamente, ficando mais rapido. Esta Se¢ao termina com a sétima
voz feminina falando (quadrildtero na altura do mi 4 ) a palavra da. O autor
determina que a dinamica, nesta Secdo, seja assim: “Cada voz, autonomamente,
cantard sua nota em m.p., com acentuagdes sucessivas ¢ alternadas de m.f.”
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(INVENCAO, 4,p.129). Willy Corréa deixa livre a escolha da inflexao por parte de cada

voz: “A passagem de m.p. para m.f. (e vice-versa) serd aleatdria” (idem).

A 1I Secao € de siléncio total e quebra da verticalidade, ela deve durar

aproximadamente 2°’.

EXEMPLO 48 - 11 Se¢ao de Um Movimento.

A III Se¢ao tem o texto nuvem um. O regente indica a entrada de cada voz
(masculina), em uma ordem que vai da primeira a sétima, cada uma delas entrando
de acordo com o grafico na partitura e procurando alcangar a nota mais grave
possivel. A superposi¢ao das notas em um glissando ascendente vai formar um
cluster, que culmina em um unissono na nota dé 3. Segundo o compositor:

“Forma-se um feixe de freqiiéncias que se desloca, até resolver-se em unissono,

sobre 0 d6 3” (dem). E importante destacar que, sendo um feixe de glissandos em

vozes solistas, cada frase ndo pode ser interrompida. Cada cantor deve estar
preparado para realizar a sua parte, sem respirar no meio deste glissando, visando
criar a maior tensao possivel. Esta Secao deve durar, aproximadamente, onze
segundos. A dindmica, segundo o compositor, deve ser trabalhada da seguinte

forma:

Dinamica: do p. ao f.. A 9% voz (incidindo sobre o d63 ) deve emergir das
vozes masculinas; sua dindmica sera realizada como segue: do f. ao p. (a 9*
voz masculina) e do p. ao f. (a 1? voz feminina). (INVENCAO, 4, p.129)
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grande glissando

EXEMPLO 49 - I1I Se¢io de Um Movimento.

Concluido o glissando, chega-se ao unissono no dé 3, que serve de ponte a
Segdo IV. Essa passagem apresenta a nona voz (tenor e contralto), com as emissoes
do texto: vem um cam, seguindo as dinAmicas determinadas pelo compositor, do i

ao p para a nona voz masculina, e do p ao f para a primeira voz feminina. E

interessante notar que, neste trecho, Willy determina que as vozes de ndmero nove
(masculina ¢ feminina) devem atuar separadamente, contrariando suas instrucdes
iniciais; assim, a nona voz (masculina) ataca a palavra vem e, antes de finalizar a
frase com o “um”, a primeira voz (feminina) ataca a palavra cam. Neste trecho, é
preciso observar que as vozes cantam o texto criando um efeito timbristico e de
alternancias dindmicas propostas pelo compositor, fazendo que a aludida emissdo
vem um cam nao sofra ruptura. Este momento indica o final da Segio Il e ela

adentra-se pela Sec¢io IV.
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sopranios e contraltos utilizando o recurso microtonal ———..__|

EXEMPLO 50 - IV Se¢ao de Um Movimento.

A Secao IV € a mais longa e densa parte da misica. E o primeiro e tinico

grande ponto de acimulo de informag¢des da obra. Nesta Se¢do, o compositor opera
de diferentes maneiras, utilizando todos os recursos possiveis € imaginados por ele

para fazer a sua leitura do seguinte texto:

campo
de

combate
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Em uma nota curta e isolada, a primeira voz masculina (baixo), no registro
grave (entre mi ¢ fd 1) canta am como um eco do cam da nona voz (tenor e
contralto), na frase final da III Se¢ao. Em seguida, os sopranos (primeira, segunda,
terceira € quarta vozes) entram, alternadamente, com um frase de cardter imitativo,
cantando uma melodia pontilhista, no registro mais agudo (do fd # 4 ao li # 4).
Mais uma vez, aparece o intervalo de ter¢a, novamente sem defini¢do precisa: que
ter¢ca? Maior ou menor? O compositor deixa a obra aberta criando possibilidades
do referido sentido de instabilidades dentro da estabilidade. Esta movimentag¢ao dos
sopranos assenta-se no texto: cam - po de com - ba - te, que deve ser repetido

continuamente, até o final desta Se¢ao. O compositor recomenda:

As notas (silabas) devem ser emitidas em “staccato” e, dentro do grupo de
6 notas acima referido, 3 devem ser sempre acentuadas, para, no quadro das

repeti¢des prescritas, atingir o mais elevado indice de possiveis combinagdes.
(OLIVEIRA, p. 129)

Na seqiiéncia, as vozes masculinas (primeira a quinta), contrapontisticamente
respondem (em torno do sol# 1) e cantam em unissono a palavra-nota cam, que
deve durar quase 3.
|

i

B4 2 1o

]
|
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|

EXEMPLO 51 - Fragmento de Um Movimento.

Em seguida, uma melodia com notas curtas, pontilhadas e espalhadas em
torno da freqiiéncia (que vai do mi 1 ao ré 2), nas mesmas vozes. A dindmica para

esta frase € indicada pelo compositor, que recomenda:
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O unissono obtido pelas 17,234 e 5% vozes (cam) transita do p. ao f., até
explodir em ff. na seguinte sucessdao: po (5%), de (1*), [na partitura est4

assinalado incorretamente como 6* voz| com (2%), ba (4%), te (3%).

(OLIVEIRA, p.129)
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EXEMPLO 52 - Fragmento do campo de combate.

As vozes femininas do naipe de contraltos (quinta, sexta, sétima e oitava

vozes) cantam uma frase que segue os mesmos procedimentos da frase anterior, dos
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sopranos (melodia pontilhista e imitativa, que ser4 repetida até o final desta parte).
Novamente, aparece um desenho de terca, com a mesma funcao anterior (a
instabilidade dentro da estabilidade). Todavia, € interessante notar que, agora, 0

desenho ¢ diferente, pois a freqiiéncia situa-se em torno do ré 3 e do fd 3:

EEl

o+ 4, microtonal

) 1
| i i | H
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EXEMPLO 53 - Sopranos e contraltos criando um campo microtonal.

Com esse pontilhismo sonoro, Willy cria um intrincado efeito nas vozes
femininas, que contrasta com o som produzido pelas vozes masculinas, que, por sua

vez, alternam sons determinados com som falado:

Em seguida, a maneira de uma imitac#o, entram sucessivamente as 72,8 e
9* vozes, as quais deverdo passar a um andlogo processo de repeticdo, sem
se deixarem prender por um critério de rigidez quanto as imitacGes. (p. 129)
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As vozes masculinas (quarta, quinta e sexta) cantam cam - po de com - ba -
le, as vozes quarta € quinta cantam cada um a sua nota (aproximadamente um
intervalo de 2* entre elas), mas assimetricamente, enquanto a sexta voz desenha uma

melodia ascendente, com uma pequena pausa antes do fe final.

EXEMPLO 54 - O campo de combate das vozes masculinas.

Em seguida, a primeira voz canta cam de com, com notas repetidas na
mesma altura (mi 1). Logo apés, entram a primeira, a segunda, a terceira € a
quinta vozes, com as figuras dos quadrilateros (falando o texto ¢ nao cantando),
ressaltando que a primeira voz tem o quadrildtero assinalado com x, que indica
que o tempo deve ser duplicado. Ao mesmo tempo, a oitava voz canta uma nota
longa (sib 2), em que deve articular o texto mi - ra, para, em seguida, também
falar o texto cam - po de com - ba - te cam. Nas vozes femininas, a nona voz, no
meio do pontilhismo sonoro, aparece com duas notas curtas agudas (em torno do do
5). cantando i - ra, em dinamica ff, que scgue quase que um efeito de distor¢@o.
contrastando com o emaranhado sonoro, e o pontilhismo produzidos pelos
contraltos e sopranos, criando efeitos de microtons. As vozes masculinas falam os
seus respectivos textos, todos em dindmica pp. A nona voz (soprano), que cantou O
i -ra em ff de uma maneira quase distorcida, agora, fala de em m.f., curto e

seco, (ndo assinalado na partitura original). E importante destacar que, nesta IV
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Segdo, a dindmica € f, até a entrada das notas/texto mi ra, na oitava voz masculina,

quando passa a pp stbito até o final desta parte.

99voz nao assinalada

EXEMPLO 55 - Na IV Secdo exemplo nao assinalado na partitura original.

Percebe-se que na obra o compositor imaginou duas se¢des transpositoras, a
II Secdo, um siléncio geral e a V Se¢ao, em que somente as vozes masculinas (1%, 27,
3% e 4* vozes) intervém para cantar uma nota longa (do 3), a espinha dorsal da

musica, que recebe a silaba-nota um, o que deve durar, aproximadamente, trés

segundos. O compositor assim definiu:
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As 5%,6%7" e 8 vozes masculinas realizam um “vibrato” artificial (dedos
agindo sobre o pomo-de-adao). Dindmica: do p. ao f. e deste ao p.,
ressoando no m (da palavra-nota um ). (INVENCAO, 4, p.130)

(1242°43%47) ¢
. uMm

EXEMPLO 56 - V Sec¢do um vibrato artificial na partitura Um Movimento.

Na Secao VI aparece a seguinte frase musical:

EXEMPLO 57 - VI Se¢dao uma frase cromética de Um Movimento.

Nesta frase cromadtica, aparece novamente o intervalo de 3%, reiterando a
instabilidade dentro da estabilidade. O compositor assim definiu: “Ad libitum total:
tempo, altura, dinimica, ataque, utilizando o tema (quase melodia) horizonte puro,
repetido a vontade™. (dem). Nesta Sec¢ao, Willy Corréa deixa o regente a vontade,
para ensaiar antes, ou improvisar, na hora, esta quase melodia. A tnica indicacao

na partitura € a palavra fufti, como se o horizonte puro nao fosse maculado por

nenhuma defini¢ido a priori, mas se realizasse unicamente na probabilidade de um

movimento vivo. Observe-se que as palavras horizonte puro nao cont€tmm (do 3) e
que este momento funciona como uma espécie de suspensdo do dé, como regido de
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uma dominante ideal, de um horizonte puro. A duragio aproximada deve ser de trés
segundos.

Esta Secdo € o que se pode chamar de ponto culminante da musica, pois o
compositor, seguindo a orientagio do préprio texto do poema - horizonte puro -
chega naturalmente a uma dominante, pela suspensdo do dé 3, sobre qualquer outra
freqiiéncia sonora. Willy Corréa, aqui, pela segunda e tltima vez, pensa a sua
misica de forma horizontal, naturalmente sugerida pelo texto e pela suspensao do m
no poema. O que poderia parecer uma redundincia é o momento em que o
compositor aproveita para, conseqiientemente, empreender a suspensao da espinha
dorsal da misica e de uma suposta tonalidade. Essa suspensao € representada pela
nova maneira de trabalhar o texto, ndo mais com glissandos, efeitos pontilhistas e
outros efeitos sonoros. O compositor sugere uma melodia na regido do do 3 até o
sol 3, regido média para as vozes graves e com algumas notas em registro
demasiadamente grave para as vozes agudas. Assim procedendo, Willy demonstra
que o virtuosismo ndo é a sua preocupacio nesta frase. Ele sugere para as vozes, um
horizonte, maculado pela for¢a sonora de um cluster, que deve ser o resultado da
interpreta¢@o simultanea, em tempos, ritmos, acentuacdes e frases, distintas em cada
voz. O resultado pode ser bem interessante se, ao invés de ser improvisado, como
sugere o compositor, esse trecho for muito trabalhado, exaustivamente trabalhado
at€ que a concepgdo se instale pela escuta. Af entdo, o grupo terd exata consciéncia
da importancia dessa frase, compreenderd como ela é vital e por que motivo € o
ponto culminante da mdsica. Considera-se essa Segdo como ponto culminante da
musica porque, no transcorrer de toda a obra, as vozes atuam de maneira isolada,
pontuam e agem dentro do conceito de feedback, o que quer dizer, na prética, que
uma informagéo € trabalhada por uma voz, enquanto a outra aguarda 0 momento de
atuar. Esta Secao € o espaco em que acontece um dos momentos de fuffi da obra, a
outra € na parte final, quando se d4 um microtonalismo, com varia¢do de dinadmica
situada entre mp e f. Nessa parte, o texto € igual para todas as vozes. Nesta Secio,
tudo pode acontecer, como o préprio compositor sugere “Ad libitum total: /.../”
(OLIVEIRA, INVENCAO, 4, p.130). As vozes podem variar as dindmicas, o tempo, a altura,

0 ataque ¢ o ritmo, repetindo o que faz, a vontade. O resultado é um grande cluster

que vai sujar o horizonte puro e pontilhista apresentado anteriormente.
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Ao término da VI Secdo, o regente indicaré o inicio da VII Secao, que contém
um grande glissando, que comeca com as notas extremas, a mais grave para o baixo
€ a mais aguda para o soprano prosseguindo para as outras. As vozes cantam num, é
a unica silaba-nota da Sec¢ao. Esse grande glissando deve caminhar, o mais
tranquilamente possivel, para as outras vozes, isto €, a nota vai passando de uma voz
para outra, sem interrup¢des ou entradas bruscas. Elas caminham em dire¢do ao
centro, em que todas as vozes buscam, o do3, a nota estrutural e a espinha dorsal da

musica. O compositor assim definiu:

As vozes incorporam-se sucessivamente ao glissando, sem alteragdo de
intensidade. Vale dizer: procurando obter um constante nivelamento

dinamico (processo de auto-corre¢do). (INVENCAO, 4, p.130)

O compositor reforca o que foi comentado anteriormente, esse grande

glissando deve ser um fio sonoro, sem arestas, sem destaques, em nenhum momento,

da entrada das vozes.

EXEMPLO 58 - Grande glissando da VII Se¢ao de Um Movimento.
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Ap6s a quebra da verticalidade, ocorrida na VI Secdo, Willy retoma a idéia
central da musica, uma obra em movimento, em constante deslocamento em torno
a0 do 3. Nessa VII Segdo, os extremos sdo impelidos e conduzidos magneticamente

ao ponto central da partitura, um momento de encontro e desencontro.
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EXEMPLO 59 - O encontro da VII Se¢do com a VIII Sec¢do de Um Movimento.

Na Secao VIII, todas as 18 vozes voltam-se para um grande pontilhismo
sonoro, formando um intenso campo de microtons, pois cada voz tem a liberdade
de invadir o campo de combate da outra, criando um cruzamento de vozes € um
colorido timbristico impressionante, que ressalta o texto desta parte: mo - men - to

vi - vo. A dinamica fica assim determinada: mo em mp crescendo para mf em
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men e culminando em f na palavra to. Ap6s um breve siléncio, de mais ou menos

trés segundos, a 1% voz fala-sopra a palavra vi vo, finalizando a obra.

AS vozes podem cruzar de um campo ao outro.

EXEMPLO 60 - Final da obra Um Movimento.
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COMENTANDO

Um Movimento ¢é uma das primeiras obras que Willy Corréa escreveu apds
abandonar a estética da escola nacionalista. Nesta obra o compositor mostra-se
cauteloso e com um certo receio, 0 que € natural, pois eram 0S seus primeiros
passos na musica de vanguarda. O texto de Décio Pignatari forneceu diretrizes de
abordagem, sugerindo maneiras de musicd-lo. Ao optar por escrever em papel
milimetrado, evitando saltar direto da Escola Nacionalista para a Escola de Viena,
ou saltar diretamente da harmonia tradicional para a dodecafénica, descobriu uma
maneira segura e simples de dar seus primeiros passos no caminho que comecgava a
explorar.

Naquele momento, em 1962, esse tipo de escrita foi uma revolug¢dao, uma
grande transformagao na sua carreira como compositor. Hoje, analisando com mais
imparcialidade a trajetéria trilhada pelo compositor, verifica-se o enorme potencial
criativo desenvolvido durante todos esses anos. Por esse motivo, hoje, comparando
sua produc¢ao musical e todo o seu potencial criativo, verifica-se que esta obra € de
grande simplicidade e a sua concepg¢ao € até elementar, principalmente no confronto
com outras de sua prépria lavra.

[sso ndao desmerece a obra € muito menos o seu autor, mas € inquestionavel o

peso de mais de 500 anos de musica tonal nas costas ¢ na cabega de um compositor.

As mudangas pelas quais 0 mundo estava passando e a necessidade de um criador
moderno refleti-las era grande. As cobrangas para que apresentasse algo novo eram
maiores ainda: Make it new, a frase de Ezra Pound era como que um lema e servia

de motivo inspirador para todos, nos revoluciondrios anos 60.

AV
AVAVAY

1 2 3 4 5 6 7 8unespm 128 18 324 15 Te @7 218 I9



LIFE: Madrigal

(DECIO PIGNATARI - WILLY CORREA DE OLIVEIRA)

Na obra LIFE: Madrigal, Willy Corréa utilizou o poema LIFE de Décio
Pignatari, de 1957, publicado originalmente no Noigandres 4 (1958) e republicado
no livro Poesia Pois é Poesia, livro que retine toda a obra poética de Pignatari,
produzida no periodo de 1950-1975. Haroldo de Campos chamou esse texto de cine-

poema:

Veja-se o que escreve Gomringer em seu depoimento citado na nota 2, a
propésito do cine-poema LIFE (1958)! , de Pignatari: “Uma vez que eu me
inclino a exprimir todos os pensamentos numa forma breve, e que eu sempre
tive prazer em equagdes algébricas, parece-me maravilhoso que se consiga
dizer tanto com uma tnica palavra. Continuo a considerar sublime, por
exemplo, a maneira pela qual meu amigo Décio Pignatari, mais tarde, chamou
a atengio sobre a palavra LIFE. E a arquitetura e o simbolismo dessa palavra
que faz desse poema algo tnico para mim”. H. Heissenbiittel ressalta que,
para Gomringer, o poema concreto ideal resumir-se-ia a uma sé palavra. Cf

Uber Literatur, Walter-Verlag, Olten, 1966. (CAMPOS H., 1977, p. 159)

A composi¢ao de Willy Corréa foi concluida em outubro de 1971. Ela ¢
dedicada aos dez anos do Madrigal “Ars Viva”, a Klaus-Dieter Wolff e a Luiz

Heitor Corréa de Azevedo.

I' No livio A Arte no Horizonte do Provdvel, Haroldo de Campos afirma que LIFE foi publicado

em 1958. No entanto, no livro Poesia Pois é Poesia aparece a data de 1957.
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O poema de Décio Pignatari usa a palavra LIFE 2 e um ideograma estilizado,
que ¢ o resultado da sobreposi¢do das letras. Nada mais do que isso. Detalhe
interessante e que deve ser observado € que ele nao comega o poema pela letra L,
mas, sim, pela letra /.

Podemos fazer intimeras leituras do poema. A letra / € o inicio de tudo, € o
I de infancia, e de inocéncia, da vida que o poeta conta. Essa interpretagcao poderia
encontrar justificativa no pensamento de Ezra Pound, que exerceu grande influéncia
sobre os poetas concretos de Sdao Paulo.

Ezra Pound afirma que “/.../ a poesia /... € a mais condensada forma de
expressao verbal” (POUND. 1977, p.40). Ele também faz o uso de uma defini¢ao precisa
e definitiva: “Grande literatura é simplesmente linguagem carregada de significado
até o maximo grau possivel. Dichten = condensare” (1977, p.40). Se poesia €, antes de
mais nada, concisdo, o poeta ¢, antes de tudo, um artesdo, que vai lapidando um
diamante bruto, para s6 entdo exprimir seu pensamento com o minimo de palavras,
buscando torni-las diamantes lapidados. O poeta procura buscar o0 maximo de
informag¢ao na minima representa¢cdo. Na poesia concreta, isso foi levado as ultimas
conseqiiéncias. No texto de Décio Pignatari, a indicag@o de cine-poema escrita por

Haroldo de Campos sublinha o laconismo lapidar.

No poema LIFE, ha, ainda, a for¢a simbdélica do ideograma.

Ao utilizar o poema em sua composicao Willy esclarece:

Texto: as letras I, L, F, E, (prontncia alfabética inglesa); um signo E ;0
logotipo da revista LIFE: dividem a pe¢a em 6 zonas. S6 no inicio de cada

zona, estao colocadas as letras correspondentes. Isto especifica a mudanga
de zona. Repita-se a letra a cada ataque de uma nota, exceto casos especiais

(definidos na partitura). (OLIVEIRA. 1971, p.1)

2 Esta palavra era o logotipo (estilizado) da revista americana, famosa nas décadas de 50 e 60.
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PROCEDIMENTOS NA TRANSPOSICAO POESIA-MUSICA

Esses esclarecimentos vao nortear os procedimentos utilizados por ele nessa

transposi¢ao da poesia para a musica.

Willy Corréa comeg¢a a musica com a citacao de um madrigal, Moro Lasso,
do compositor italiano da Renascenga, Carlo Gesualdo (c.1561-1613). Esse
compositor exerceu e continua, até hoje, exercendo um grande fascinio para quem
conhece sua obra. Suas composi¢des, ainda, soam modernas; sua escrita vocal €
quase sempre inusitada e os saltos de intervalos aumentados € diminutos contribuem
para as dificuldades de entoagao, presentes nas numerosas passagens cromaticas; o
contraste de harmonia, em que apresenta lado a lado acordes que ndao mostram
relacdo um com os outros; € o virtuosismo técnico de suas frases musicais sao
aspectos que contribuiram, e ainda contribuem, para o grande prestigio desse

compositor.

Na obra, o trecho utilizado por Willy Corréa € este:

Ahi,

£s

EXEMPLO 61 - Fragmento de Moro Lasso.
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Um detalhe interessante é que o texto utilizado pelo compositor traz

inicialmente a palavra Ahi, cuja sonoridade ¢ muito préxima de i (/ ai / em inglés).

O pequeno trecho utilizado est4 ancorado sobre a nota ré ¢ tem o proposito de criar

uma tensao com a II Se¢do (letra L) que estd baseada sobre uma polarizacao da nota

mi (que tem uma contra-polariza¢@o, por sua vez, na nota fd #). O trecho

transposto esta a um tom abaixo do original:
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EXEMPLO 62 - Transposi¢ao um tom abaixo de Moro Lasso.

Note-se que o trecho de Carlo Gesualdo (c.1561-1613) traz nove notas,

deixando de apresentar trés, para que se completassem as 12 notas formadoras de

uma escala cromdtica. Na obra de Willy, propositadamente, ele utiliza um trecho

intermedidrio do Moro Lasso, que comega no compasso 35 deste madrigal, cujo

texto original diz: “Ai que me mata”.3 [que se opde a LIFE (vida)]. O fragmento

em questdo tem a durag@o de 107, e deve ser interpretado sem interrupgao, ligando

3 “Ahi, che m’ancide”, no original italiano.
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diretamente ao compasso 5, letra /, em um acorde de 5% aumentada. Ressalte-se que
esse acorde € formado pelas trés notas ndo presentes na citacao de Gesualdo: sol #

para as contraltos 1 e 2; mi para sopranos 3 ¢ 4 € do para as sopranos | e 2:

EXEMPLO 63 - Acorde de 5 aumentada em LIFE.

No compasso 6, aparece uma pequena melodia serial nos tenores 1, 2, 3

que cantam em unissono a seguinte frase:

2:=8

ﬂ'-c J.'I%

[a.’OU-.- .---" l
Cpac—lddc—aa allfabsdvea La#w&) ’

EXEMPLO 64 - Solo de tenores em LIFE.

b.o_i

P

E interessante notar que esta melodia serial contém as mesmas notas do
fragmento de Gesualdo. E importante, também, ressaltar que esta obra nao ¢
estritamente serial, pois apdia-se fundamentalmente na citagao de Carlo Gesualdo,

mantendo, inclusive, a mesma duracao do fragmento citado; também nas

A"AY.‘Y
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polarizagdes ¢ no acorde de 5% aumentada, acorde importantissimo para a musica
contemporénea, pode-se observar a proximidade dos trechos de Gesualdo ¢ Willy.
No final do compasso 7, as vozes femininas atacam em fp (forte/piano) o
mesmo acorde do compasso 5, que completa a série com as 3 notas que faltam em
Carlo Gesualdo. Esse acorde aparece agora com mais forca, pois € redistribuido
para todos os sopranos e contraltos. Na seqiiéncia, o som vai perdendo-se nas vozes

dos sopranos, apds trés compassos.

vibaato
'}& — 3 "‘_l‘

==

r ;“"VFFG'

feby

EXEMPLO 65 - Final do compasso sete.

Em seguida, entra um solo de contralto, que o compositor descreveu da
seguinte forma:
a cantora emite a letra [ /ai:] ou [a: i] eroticamente (repetindo-a a piacere)
como se estivesse atingindo o orgasmo sexual. A duragado dentro do circulo
refere-se a duragdo total, que engloba as varias interjei¢oes (de duragoes

varidveis), que dependem do savoir-faire da intérprete. (OLIVEIRA. 1971, p.2)

|;;®-@ e ‘I@

EXEMPLO 66 - Solo de contralto em LIFE.

A
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Com novas intervengdes dos sopranos (a quatro vozes), o acorde do compasso
5 (5* aumentada) aparece mais uma vez para, em seguida, finalmente, entrarem as
vozes masculinas que, apoiadas na citagao do fragmento de Carlo Gesualdo, levam a
resolu¢ao do acorde para um ré m com 7°M. Segue-se uma longa fermata, com a
duragao aproximada de 10”. Note-se que a medida de 10°" € recorrente ¢ tem uma
importancia fundamental na estrutura da obra, como pode se ver, no inicio, na
citagao de Gesualdo (germinal) e nas se¢des correspondentes ao ideograma e a
palavra LIFE (final da obra), que também tem a mesma duragao de 10™".

As vozes dos sopranos, contraltos (1 € 2) e baixos sustentam, com uma

fermata, o acorde de ré m com 7°M, enquanto um tenor elabora este solo:

o % /——\

2 10", o

—
)
B
-y

*x

Acc = R.vh'hf.ﬂ;h [}
3"'"" .

=

H !Eﬁ'jﬂ“ _mT—‘

IO T
P b~ P

EXEMPLO 67 - Coro com solo de tenor (compasso 23) em LIFE.

O solo de tenor, no compasso 23, tem praticamente as mesmas notas da série
dos compassos 6 e 7 (solo do naipe de tenores), acrescida das notas mi, d6 e sol#,

notas pertencentes ao acorde de 5* aumentada. Note-se que seguem 0 mesmo

A"AVAY
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procedimento anterior: 9 notas da citagdo de Gesualdo, acrescida de 3 notas do
acorde de 5° aumentada, completando as doze notas. Em seguida, sem interrup¢ao,

encontramos uma nova citagao de Gesualdo, com o mesmo acorde que inicia a pega:

30>

—
-4

\

1

EXEMPLO 68 - Nova citagio de Carlo Gesualdo (c.1561-1613) em LIFE.

-

E interessante relembrar que / significa o periodo inicial (da infancia), na

vida, e portanto € representado aqui sem polarizag¢ao definida.

Desta letra, sem interrup¢ao segue-se para a se¢ao dedicada a letra L, que €
mais desenvolvida que a anterior € em que se dd a ocorréncia simultinea de tempos
de naturezas diversas. A Secao L, polariza-se na nota mi, que, por sua vez, recebe
uma contra-polariza¢ao na nota fa#. Essa polarizagao acontece nas vozes extremas,
com sopranos € baixos, fazendo uma frase-didlogo, pontilhista, em torno das notas
mi e fa#, criando um choque em torno dos intervalos de 2°s maiores € menores.

Este choque pode ser também representado pelo conflito homem/mulher:
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EXEMPLO 69 - Letra L dupla polarizagdo mi e fi # em LIFE.

Ao término da frase anterior, o tenor 1 elabora um solo, em que o cantor,

literalmente, gargareja, em diferentes regides:

s it T T i

EXEMPLO 70 - Letra L solo de tenor em LIFE.

AV
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O cantor procede como se estivesse gargarejando, (em vez de fazé-lo com
liquido, deve utilizar o L) e definindo certas alturas (grave, médio e agudo)

de acordo com o grafico. (OLIVEIRA. 1971, p.3)

E importante destacar que este solo de tenor € equivalente ao ai erético do

solo do contralto, referente ao / (do compasso 13).

Sem interrupg¢@o a misica continua com o seguinte fragmento:

THRANIHH

(Simi-e)

%\m M "
P

(e £ Gsidik)

a1
L e

EXEMPLO 71 - Sopranos e baixos fazendo uma granulagao em torno de tergas em LIFE.
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Sopranos e baixos formam uma granulagido em torno de ter¢as. O compositor

da as seguintes instrucoes:

(cada voz independentemente) deve cantar as 4 notas
(ostinato) tao rapidamente quanto possivel, articulando um L

para cada nota (staccatto). (OLIVEIRA. 1971, p.3)

Ao mesmo tempo, as vozes intermedidrias desenvolvem um solo (somente
com as notas 14 e si bemol) que, em determinados momentos, transcorrem em
unissono e, em outros, com o intervalo de segunda menor, que traz de novo o
choque harmonico, representando também o choque de opinides mulher/homem
(contralto e tenor). A dindmica € bastante flutuante, com crescendos e decrescendos,
e em que surgem glissandos e notas em tercinas. A Se¢do termina com um corte
subito nas vozes extremas (sopranos e baixos), seguida do solo intermedidrio de
tenores e contraltos, que, finalmente, se fixa (com a ajuda de uma fermata ) na nota
si bemol.

Segue-se, sem interrupg¢do, para a Sec¢ao sob a égide do F, que comeca com o

seguinte acorde em fortissimo: E% Jx60
P

J@jlm
2 A ———F
# FNF
:._.cL_ ——

sop 3

# FNE,

Al |

Al '

EXEMPLOQO 72 - Acorde inicial da letra F em LIFE.
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Esse acorde (mi com 4 ) é uma das possibilidades de resolugido do acorde do
compasso 5 (de 5* aumentada). Todavia, esse acorde logo é abandonado, para o
desenvolvimento da Se¢do mais longa da obra, apesar de estar praticamente
estruturada sobre um sé acontecimento; trata-se de uma Secdo que, embora receba
uma dupla polarizacdo (mi e ré ), entretanto, na maior parte das frases de cada

naipe, nao apresenta freqiiéncia definida:

7

Z—-s I-"'F:'q

or 1

7 LA

b
-

EXEMPLO 73 - Notas sem freqiiéncia definida em LIFE.

Embora esses acordes deixem de apresentar suas notas bdasicas (a dupla
polariza¢ao), nao definindo precisamente a freqii€ncia sonora, os seus contetidos
estdo ali presentes. Os elementos aleatdrios irdo demarcar o grau de vizinhanga e

aproximag¢ao de determinados acordes, como no Exemplo 74:

Fo
¢ o

Y

A"
P
=
(@]

EXEMPLO 74 - Seqiiéncia de acordes da Se¢ao FF em LIFE.
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Em determinados momentos, a indefini¢ado caminha gradualmente para a

defini¢do, como nessa frase a seguir:

:.ﬂ‘__-_A
~ 3

1

J
RN
T 1Y TV 1Ty

EXEMPLO 75 - Notas indefinidas que caminham para a defini¢ao em LIFE.

Nesse trecho da obra, Willy Corréa procura retratar a adolescéncia da vida
narrada pela misica. Toda a Se¢cdo F € como um scherzo, uma brincadeira, o
desconhecido, o imprevisto. Assim sendo, durante esta Se¢ao (a da adolescéncia), o
F, transposto do poema para a musica, praticamente leva o compositor a mesclar
defini¢ao e indefini¢dao. O autor explora a0 mdximo todos 0s recursos possiveis na
emissdo dessa consoante. Percebe-se, claramente, o imenso trabalho de pesquisa e
exploragdo do som que procurou imprimir nesta Se¢do: aspectos ritmicos de
pergunta e resposta; contrapontos ritmicos em alguns fragmentos musicais; uso do
som F em diferentes dindmicas, buscando informac¢des sonoras para a emissao da
consoante. Em determinados momentos, o som € aspirado, soprado, sussurrado, ou
emitido com a maxima for¢a (ff. ), sempre com a marcagio ritmica precisa de um
scherzo. Em outros momentos, ele provoca uma oscilagao de freqiiéncia, em alguns
pontos, o F recebe o suporte de uma vogal, para sustentar uma nota longa. Em
outros momentos, como nas notas curtas, esse suporte possibilita uma melhor
defini¢@ao de freqiiéncia, o que seria impossivel sem a vogal de apoio. Como
observado, o compositor empreendeu uma ampla pesquisa sonora que, entre outras
coisas, incluiu o estudo de lingiiistica, o que pode ser confirmado na seguinte

orientacio que apresenta, no inicio da Secao:

F = quando se trata de dura¢des longas a emissdo da vogal deve ser
prolongada e o travamento se faz pelo f [E:f]. Para duragdes curtas, vogal

e consoante tém a mesma duragao. [Ef:] © |[E.:..........f] etc. (OLIVEIRA.

1971, p.4)
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Como nessa passagem da vida se desenvolve a adolescéncia, muitas sdo as
informagdes, as descobertas vividas; para retratd-las o compositor utilizou sinais,

como este:

P A partir de uma nota qualquer, oscilar regularmente, glissando
AN

(sem ultrapassar um tom inteiro). (OLIVEIRA. 1971, p.6)

Outro sinal usado pelo compositor € o de uma curva sonora indeterminada,

que ele definiu assim:

A curva funciona como estimulo para uma “melodia”
\ b extraordinaria que nao chega a ser aproveitada integralmente,
devido as duragdes que teimam em permanecer sobre

determinadas notas. (OLIVEIRA. 1971, p.8)

A curva melddica, o compositor poderia ter escrito com notas definidas,

como no Exemplo 76, abaixo:

EXEMPLO 76 - Curva melédica tradicional, o compositor poderia ter escrito desta maneira.

Porém, nesse caso, desvirtuaria a prépria idéia, pois ao determinar, com
precisao, a curva melddica ¢ o ritmo, desfiguraria o pensamento musical, que busca
representar as descobertas da adolescéncia. Outro sinal aparece, entdo, assim

especificado pelo compositor:

P/ :P/ emitir notas de durag¢des curtissimas (appoggiaturas) e alturas
que sigam aproximadamente o gréfico da partitura, que de resto

4)2 & também especifica a densidade geral de ocorréncias, que deve
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ser controlada pelo regente. Quase que cada nota-appogg.
deve ser cantada por um membro do coro. Resultando em

pointillisme geral. (OLIVEIRA. 1971, p.15)

Esta Sec@o na sua totalidade € extremamente ritmica ¢ variada, mas, em sua
maior parte, sem altura determinada, principalmente em fungao da leitura que Willy
Corréa fez da letra /¥ do poema de Pignatari. Em determinados momentos surgem

notas escritas desta maneira:

EXEMPLO 77 - Nota quadrada que deve arredondar, afinar.

O compositor indicou da seguinte forma:

Ir afinando a nota até o aparecimento do sinal convencional (o
regente pode ajudar com um gesto de mao para cima ou para

baixo). (OLIVEIRA. 1971, p.5)

Dificilmente o cantor chegaria a nota escrita de modo imediato, em fung¢do da
imprevisibilidade resultante do texto (propositadamente) apresentado. As
dificuldades de afinag@ao no decorrer da peca e particularmente neste trecho, em que

o cantor fica sem um ponto de referéncia, obriga o regente a indicar a afinacao.

r-.?-—% “‘}'

syl e

EXEMPLO 78 -Nota quadrada no conjunto com outras vozes.
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Aqui surge uma questdo que se refere a distdncia entre o imaginado e a
realidade, pois nem sempre o que o compositor pensa se concretiza. Muitas vezes,
uma idéia fica somente no papel e ¢ dificil uma realizagao como essa no transcorrer
da peca, com o regente tendo que dar seqiiéncia a misica, marcando o tempo, as
entradas das vozes, os ataques ou controlando as dinamicas. Fica extremamente
dificil para ele corrigir notas emitidas incorretamente, dirigindo toda a sua atengdo
para uma unica voz, como determina o compositor. De fato, Willy diz, neste caso
Exemplo 78, que o regente deve indicar a afinagao (pessoalmente) ao cantor por
meio de sinais: indicativos de erros e acertos. Mostrar ao cantor se ele deve subir ou
descer a afinagdo, num espago de tempo tdo curto com tantas informagdes
acontecendo ao mesmo tempo, € tarefa praticamente impossivel. Esta situac¢ao
ocorre nas paginas 5, 6, 7, 8 ¢ 9 da partitura. No tdltimo compasso da pagina 8,
comega uma curva sonora, em que voltam novamente as notas quadradas, que
precisam ser arredondadas, isto é, afinadas. O regente tem de dar a entrada para
cada curva sonora que surge no transcorrer da pagina 9, e afinar as notas de
sopranos 1, 2 - 3, 4 - contraltos 1,2 - 3, 4 e tenores 1 € 2. Tudo isso acontece em
apenas sete compassos, o que torna a obra de impossivel resolucdo. O regente s6 tem
uma alternativa: indicar as entradas de cada naipe e deixar que as vozes afinem

naturalmente, corrigindo eventualmente um problema mais grave.

Até aqui, esta Se¢do F tinha dupla polarizagao (mi e ré ) mas, a partir de
entdo, passa a ter sua polariza¢do na nota ré. Questionado sobre o por qué dessa

polariza¢ao, o compositor respondeu:

O ré € a antinomia do mi, € o caso de que a adolescéncia segue um
caminho que de certo contradiz a fase anterior, mais tutelada. Ha tensdes

entre a infancia e a adolescéncia. (OLIVEIRA. 9 de maio de 2001)

Essa € a Sec¢dao mais longa. Ela tem inicio na pagina 4 e vai até a pagina 17.

No ultimo compasso, ocorre um pontilhismo de apoggiaturas curtas e rapidas, nos

tenores e baixos, que devem procurar seguir a dindmica pp e ppp. O autor

solicita que isto seja “muito denso”.
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EXEMPLO 79 - O pontilhismo de apoggiaturas.

Surge, neste trecho, outra questdo interessante: como € que um compositor
tao fechado, tdo introspectivo e objetivo consegue escrever tantas paginas para
expressar a letra F' ? Obviamente sem uma vogal para determinar as alturas de
freqiiéncias, Willy consegue um efeito sonoro a partir de algumas indeterminagoes,
e sugerindo outras determina¢des, numa variagdo impressionante de procedimentos,
que deixa ver uma atitude prolixa que, poder-se-ia imaginar, seria mais tipica da
personalidade de Gilberto Mendes do que da do autor. Essas sdo situag¢des
interessantes, em que a musica esconde a personalidade do compositor.

Ao mesmo tempo que, na partitura, o compositor se utiliza do pontilhismo,
hd, também, uma pequena cadéncia dos sopranos 1 e 2, que encerra a idéia. O
regente deve preparar os sopranos e contraltos para o ataque do mesmo acorde do

compasso 5:

O regente se dirige para os sopranos, ¢ com o diapasdo, consegue a
afinac¢@o do acorde que se segue. Idem junto aos alfi, enquanto tenores e
baixos cantam as appogg. Com o retorno do regente ao podium finda a

Jermata. (OLIVEIRA. 1971, p.17) .

\ €
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EXEMPLO 80 - Solo de soprano.
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Trata-se, aqui, da mesma situagiio em que o regente é instado a dar a afinacao
ao coro. S6 que, diferentemente do Exemplo 78, aqui existe uma longa fermata e o
regente pode e tem o tempo necessario para corrigir e preparar a afinag@o para o
que se segue. Nesse caso, € perfeitamente possivel a realizagdo do que o compositor

pensou.

No iltimo compasso da pagina 17 da partitura, comega a Se¢do E. Volta o
acorde inicial, como que querendo insinuar a memdria mais primordial reproduzida
aqui, o acorde de 5" aumentada, que simboliza as mudangcas de fases, agora na fase
adulta. Recorde-se que a primeira vez que este acorde apareceu foi no inicio da letra
I'o i de infancia. Nesta Segdo, tudo € previsivel: os sons sdo determinados, as notas,
as alturas e os ritmos s@o perfeitamente definidos.

O autor especifica que a prondncia do E esteja de acordo com a prontncia
alfabética inglesa e sempre ocorra a cada novo ataque de nota, salvo quando

aparecem signos como este:

@ @ em que o nimero indica o participante, leia-se Sop 1 e 2

ou com a seguinte indicagao:

m U 'P Risada sobre a letra £ variando a altura de acordo com o

grafico na partitura. As durag¢Ges sdo quase determinadas,

mais rapida com aumento progressivo (da rapidez)

Fﬁm o inverso do caso supra citado. (OLIVEIRA. 1971, p.18)

A Secdo E encontra-se dividida em 4 subsegdes, que tém inicio, na pagina 17

da partitura, conforme foi mencionado anteriormente, com o acorde sol #, mi, do,

acorde fundamental para a misica contemporénea e, evidentemente, também
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para esta musica, que Willy volta a mencionar nesta mudanga de letra, simbolizando

as mudancas de fase no crescimento de um ser. Vdrias recordacdes estdo espalhadas
pela obra; a primeira subsec¢ao ¢ uma variagao do fragmento da citagdo de Gesualdo,

exposta no inicio da obra.

acorde de 5% aumentada motivo da primeira subsecao

J=60

;|P>\

T

=
;.
S

EXEMPLO 81 - Primeira subse¢do de E.

A segunda subseg¢do esta estruturada sobre uma polariza¢ao da nota do, que
pertence ao acorde de 5% aumentada citado, € ‘que nao havia sido utilizada até o
presente momento, como que querendo espelhar, nesta representagao, uma mudanga
psicolégica. Esta subse¢do comeca na pagina 20 da partitura, € tem o seguinte

motivo:

=
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motivo
da
segunda
Subsecao

EXEMPLO 82 - Segunda subsegédo de E.

A terceira subsec¢ao estd baseada na polarizagio da nota sol#, que também faz
parte do acorde de 5* aumentada e se constitui em referéncia e conseqiiéncia da
subsecao anterior. Esta subse¢ao comeca na pagina 22 da partitura ¢ apresenta o

seguinte motivo:

mwiotivo da terceira subsecao

(CRESC ™)

EXEMPLO 83 - Terceira subsegdo de E.

A
AVAYEY

VA,
1 2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 X6 17 18

19



236

Finalmente, a quarta subsec@o volta a dupla polarizagdo que aconteceu na letra
F, sobre as notas ré e mi. Numa re-exposi¢iao que funciona como Coda, acontece a
retomada de varios motivos que nao sao entoados, eles sao interpretados por solistas
€ sao os seguintes: o / eroticamente; o L gargarejado; o ' soprado; o riso sobre o
E. Estes sinais funcionam como um momento de reflexao e recordacdes de toda uma
vida. Esta subse¢ao comeca na pagina 24 da partitura, ilustrando o mais intrincado e

elaborado conjunto sonoro da obra:

motivo da quarta subsegao

irjth

|

EXEMPLO 84 - Quarta subsegdo de E.

-

E importante ressaltar que, para cada se¢do, foi colocada uma reserva de
sinais paralelos proprios: recorde-se que, para o [ /ai/, o sinal paralelo era o Ahi
erético; para o L /el/, havia sido assinalado o L gargarejado; para o F /ef/, o
sopro; para o E/i:/, os risos. Vemos, nesses risos e esgares, a representacao de

certos sarcasmos, que tendem a aparecer na etapa adulta.
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Na pégina 24 da partitura, hd um solo, que é como um pingue pongue
pontilhista, entre contralto 1 e tenor 1, representando o conflito homem / mulher.
Esse dialogo nada mais ¢ do que um confronto de idéias, representado pelo choque

de um intervalo de segunda menor, que se resolve ao final, em unissono, sobre a

nota sol#.

Atte ]

fn AFE gyt lyd |

EXEMPLO 85 - Pingue pongue pontilhista, entre contralto 1 e tenor 1.

Na pégina 26 da partitura, enquanto o coro

sustenta o seguinte acorde:

EXEMPLO 86 - Acorde da pagina 26.
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Um breve solo de soprano ocorre e, segundo as instrugdes do compositor,
deve estar “um pouco acima do nivel do coro”. Este solo serve como preparagdo

para o que Vird:

solo
P I —
4 1 =

-

EXEMPLO 87 - Solo de soprano, p.25-6 da partitura.

Surge, entdo, um fragmento, que lembra a Sagracdo da Primavera, de Igor

Stravinsky.

THE SPRING DIVINATIONS
DANCES OF THE PRETTY MAIDENS
BECEHHUS TAJAHUSA LES AUGURES PRINTANIERS
MIACKKA IETOJUX, DANSES DES ADOLESCENTES
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EXEMPLO 88 - Fragmento da Sagragdo da Primavera.

Willy Corréa fez deste trecho um vigoroso e intrincado momento musical.
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EXEMPLO 89 - Trecho que relembra a Sagragao da Primavera.

Logo apés a citagdo de Stravinsky surge um solo de tenor, dialogando com
um solo de contralto, que poderia ser interpretado como representagdo do préprio

compositor, meditando sobre o sentido da vida.
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EXEMPLO 90 - Solo de tenor dialogando com um solo de contralto.
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Enquanto acontecem simultaneamente os referidos solos de contralto e tenor,
as vozes extremas -- sopranos e baixos -- fazem um intrincado jogo de tercas, com
o uso de divisi nas suas respectivas partes. Recorde-se que o intervalo de ter¢a, nos
madrigais renascentistas, representava o amor. Aqui Willy, em mais uma referéncia
ao compositor italiano Carlo Gesualdo, faz uso dessa representagao. Apds os
conflitos anteriores, as vozes masculinas e femininas realizam-se por movimentos
imitativos e contrarios, o que pode, eventualmente, simbolizar as diferengas sexuais

e semelhangas de pensamento.
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EXEMPLO 91 - Solos-didlogos entre sopranos e baixos: contraltos e tenores.

Desse ponto, segue-se direto para uma improvisagao coletiva, que dura cerca
de 10”. Essa improvisa¢do tem papel de coda, na qual elementos trabalhados nos
solos e no decorrer da obra retornam agora no futfi, isto €, uma criagao coletiva

com esses elementos: o ahi erdtico, o gargarejo, o sopro, a risada sobre o /, todos
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limitados pela durag@o do tempo de 10’’, a mesma do trecho em que cita Gesualdo,

que serve de pretexto para toda a obra.

Este trecho corresponde ao ideograma do poema. Este ideograma
chinés simboliza sol/vida. O autor dad as seguintes orientagdes para esta

improvisacao:

Baseado nestes materiais, o regente orienta uma improvisagao através de
gestos que transmite ao coro; ou interfere aqui, ali, para melhor resultado de
conjunto sobre a livre improvisa¢ao coletiva (soma de interferéncias
individuais). Durag¢ao 10”’, cada material pode ser transposto livremente,

com duragdes e intensidades a piacere. (OLIVEIRA. 1971, p.28)
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EXEMPLO 92 - Elementos musicais da improvigao.

Antes do término dessa improvisagao, o regente deve providenciar a afinagao,
para o coro atacar o final da obra, que € representado pelo logotipo da revista
LIFE. Neste caso, nao se usa a palavra estrangeira grafada em itédlico, pois o

objetivo € manter o mesmo padrao grafico da revista € a mesma transcri¢ao do
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poema. E importante lembrar que esta era a publicagdo mais popular e importante

da época.
LIFE: Madrigal,

que comegou com uma citagdo de um madrigal

renascentista, termina com a de um hino evangélico norte-americano, de que o

compositor respeitou “/.../ a mesma paupérrima harmonizacdo /.../” (OLIVEIRA. 19 de
p

julho de 2001), encontrada nos hindarios das igrejas protestantes. Esse hino é cantado em

um onomatopaico /a la la e no acorde final o coro pronuncia a palavra “LIFE”.

!ETF_E (#fia-a(o'o de cTay)
Sep I
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EXEMPLO 93 - Coro final de LIFE.
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COMENTARIO FINAL

-

E interessante pensar que, a partir do titulo da revista americana, LIFE, uma
das mais importantes publica¢des da época, Décio Pignatari, com toda sagacidade e
conhecimento, inventou, criou um dos poemas mais precisos, sintéticos e com uma
enorme carga de informagdes de todo o conjunto da produgao dos poetas concretos.
Décio, com sua visdo de artista grafico, pensou plasticamente em um poema

cinematografico. Fragmentando o logotipo da revista, separando as letras IL FE e

depois remontando-as surge naturalmente o ideograma E . Willy Corréa na busca

de todos os significados embutidos em cada letra, no ideograma e no logotipo da
revista, realizou uma profunda pesquisa que culminou com uma interessante
simbologia do percurso da vida humana do nascimento a idade adulta. A
representagdo de misturas de duas civilizagdes, a ocidental e a oriental, presentes no
poema, foi, guardando as devidas propor¢des, transposta para a musica. A grande
verdade simbolizada pelo ideograma do poema, [ que quer dizer sol/vida,
transmuta-se no logotipo de uma revista americana, sol/vida, pode ser LIFE, que,

por sua vez, pode ser simplesmente vida, tudo isso transformado em musica.

A partir da citagao de Carlo Gesualdo (c.1561-1613), Willy apresenta uma
palheta sonora riquissima em cada letra, em cada Sec¢ao ou subse¢do, com uma gama
de recursos expressivos € um colorido sonoro, com os quais o compositor faz
analogia com o significado do poema. A sua leitura e reflexdao da vida esta presente
no ideograma que representa sol/vida, no logotipo da revista, mais do que uma

referéncia ¢ um grande questionamento do sentido da vida.
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CONSIDERACOES FINAIS

O objetivo inicial desta pesquisa era tragar A influéncia da poesia concreta na
musica vocal dos compositores Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira. Essa
influéncia ficou aqui constatada, uma aproximag¢ao benéfica que permitiu o
surgimento de vdrias obras significativas para a musica brasileira.

Com a pesquisa concluida, pode-se agora afirmar que o que ocorreu foi muito
mais do que influéncia. A poesia concreta foi o préprio caminho trilhado pelos
compositores estudados, a fim de criarem uma nova musica brasileira, diferente da
musica feita na Europa e nos Estados Unidos, e dotada de um caréter € um espirito
bem brasileiro, sem ser, porém, nacionalista. Uma miusica que, afastando-se de
qualquer regionalismo, abragasse uma forma contemporanea e universal. Essa foi a
senda propiciada pela poesia concreta. Uma miusica de vanguarda que tivesse o
tempero brasileiro, uma idéia e uma concepgao tipicamente brasileira; esse objetivo
inicial dos compositores foi plenamente alcangado, gragas ao suporte fundamental
que a poesia concreta forneceu. Esse fato fica plenamente constatado no transcurso
desta pesquisa. Corroborando estas afirmagdes fazem parte deste trabalho
entrevistas e declaragdes dos compositores sobre essa influéncia € o suporte que a
poesia concreta deu para a cria¢gao de uma nova musica brasileira. Completam esses
dados as andlises de duas obras de cada compositor, de. Gilberto Mendes,
Nascemorre ¢ Beba Coca-Cola, de Willy Corréa de Oliveira, Um Movimento €
LIFE: Um Madrigal.

Na coleta de dados e nas investiga¢cdes empreendidas durante a pesquisa, pode-
se, também, confirmar a importincia da participacdo do maestro Klaus-Dieter
Wolff, fundamental na concretizacio do pensamento musical dos compositores
Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira, pois ele representou a possibilidade de
fazer, juntamente com o Madrigal “Ars Viva”, o laboratério em que se deu toda
sorte de experimentos, que levou a descoberta de uma enorme gama de

possibilidaades vocais, perfeitamente afinadas com as propostas dos poetas concretos
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e com as inten¢des dos compositores pesquisados. Essa participagio e o nivel do
suporte que o maestro Klaus-Dieter Wolff forneceu a Gilberto Mendes ¢ Willy
Corréa de Oliveira pela primeira vez que é constatada em uma pesquisa.

Outro aspecto fundamental nesta pesquisa é o reconhecimento do poeta
Augusto de Campos que, afirmou: “/.../ este é o primeiro trabalho de pesquisa sobre
essa relag@o poesia/musica” (25 de julho de 2001).

Em uma das entrevistas realizadas com Gilberto Mendes para esta pesquisa,
ele comentou que até aquele presente momento ndo tinha escrito a partitura de
Asthmatour, que a obra estava sendo montada de forma quase que oral, com a
ajuda da gravagdao do Madrigal “Ars Viva” e complementada com suas instru¢des,
quando os regentes se davam ao trabalho de lhe telefonar. Imediatamente disse ao
compositor que havia preparado uma transcri¢ao de sua partitura, o que ele achou
muito divertido. A transcri¢do da partitura de Asthmatour encontra-se no Anexo
IV desta pesquisa.

Pesquisou-se e provou aqui ndo sé a importantissima e forte influéncia que a
poesia concreta exerceu sobre os compositores, como também o fato de ter
propiciado o surgimento de uma nova miusica brasileira. Uma poesia com uma forte
carga sonora contribuiu, aliada ao humor espontaneo de Gilberto Mendes ou ao
dissimulado de Willy Corréa, para a realizagdo de uma miusica de vanguarda
tipicamente brasileira.

Para o préprio compositor Willy Corréa de Oliveira, a releitura de sua obras
revelou aspectos inusitados e esquecidos de sua produgao musical. Revelou que essas
obras ndo mereciam tanto desprezo e esquecimento de sua parte ¢ muito menos o
estado de completo abandono em que o meio cultural brasileiro relegou para as suas
obras, bem como as mais dificeis obras de Gilberto Mendes, com exce¢ido de Beba

Coca-Cola, que continua a sua trajetoria de sucesso como uma das obras corais

brasileiras, da década de 1960, mais executadas e gravadas no mundo todo. E

importante relembrar que as obras corais dos compositores pesquisados continuam
sendo regularmente apresentadas na Europa e Estados Unidos.

Outro objetivo geral desta pesquisa € atualizar a relagao das obras dos
doiscompositores, recorde-se que a de Gilberto Mendes ¢ de 1994 e a de Willy
Corréa de Oliveira € de 1979.
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Esses sdo motivos, provados pela pesquisa, que confirmam que ndo sio obras
datadas, ao contrdrio, sdo obras que poderiam muito contribuir para enriquecer a

programac¢ao musical brasileira.

Seria fundamental a edicao das partituras pesquisadas, Um Movimento ¢
LIFE: Unm Madrigal, de Willy Corréa de Oliveira, como também verificar os
meios legais para uma possivel reedi¢do da partitura de Nascemorre. Torna-se
importante ressaltar que os compositores pesquisados possuem varias dezenas de
partituras para coro misto que, ainda, estao em manuscrito, em pleno século XXI.

Uma recriag@o dessas e de outras obras dos compositores pesquisados, seja
com a realizagao de vdrios concertos € uma grava¢cao em CD, seja como um
programa especial de TV, seria fundamental para o acesso e a divulgacdo para um
publico maior.

A recriag@o de novas obras corais utilizando a poesia concreta, por parte dos

jovens compositores brasileiros, seria uma forma muito interessante de oxigenar a

producdo cultural e educacional em nosso pais. E importante que se diga que nao

estd sendo proposta uma cépia, ou uma nova versao das musicas j realizadas. Mas a
poesia concreta brasileira nos legou um material riquissimo que, infelizmente esta
deitado em ber¢o espléndido, e espero sinceramente que nao esteja efernamente.
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Anexo I

Texto do Gilberto Mendes sobre o Manifesto Jdanov

/... Logo apds o término da Segunda Guerra Mundial houve a
primeira tentativa de uma nova miusica brasileira, partindo de um
grupo de compositores dentre os quais se destacavam Cldudio
Santoro, Guerra Peixe e Eunice Catunda, reunidos em torno do Prof.
Koellreutter. Era a hora exata de a musica brasileira recuperar o
tempo perdido e nao mais perder a posi¢ao na vanguarda mundial, a
exemplo do que fez a Argentina, que hoje conta com nomes como o
de Mauricio Kagel, Juan Carlos Paz, Alcides Lanza e outros.

Mas deu azar, novamente, e essa tentativa foi dramaticamente
sufocada pela repercussdao em nosso pais do Manifesto Jdanov,
coincidindo com o lancamento de uma carta aberta de Camargo
Guarnieri contra o dodecafonismo, na mais pura linguagem

Jdanovista:

E preciso que se diga a esses jovens compositores que o dodecafonismo,

em Musica, corresponde ao Abstracionismo, em Pintura, ao Hermetismo, em

Literatura, ao Existencialismo, em Filosofia, ao charlatanismo, em Ciéncia... E
uma expressao caracteristica de uma politica de degenerescéncia cultural, um

ramo adventicio da figueira-brava do Cosmopolitismo.

A efervescéncia politico-social do momento, somada a esses dois
manifestos, mas a outra coincidéncia entre os pontos de vista de
Jdanov e de Mairio de Andrade, em seu Ensaio sobre Miisica
Brasileira, deram extraordindria for¢ca a corrente nacionalista.
Fendbmeno que s6 ocorreu no Brasil, pois a Argentina e outros paises
americanos nao tiveram esse tipo de problema. Até hoje essa nefasta

identidade de pensamentos € ainda a for¢a oculta que procura barrar
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todas as novas tentativas de pesquisa, experimentagdo, de avango
musical.

Villa-Lobos, vanguarda de outros tempos, incompreendido,
tornou-se a bandeira nacionalista contra a vanguarda de nossos
tempos. Indiscutiveis se tornaram as palavras de Mario de Andrade

em seu FEnsaio, tornado sagrado, escrito uns 25 anos antes do

manifesto de Jdanov, o que lhe dava uma autoridade profética:

/... a obra ndo € brasileira como € antinacional (escreveu a respeito de
determinada musica). E socialmente o autor dela deixa de nos interessar.
Digo mais: por valiosa que a obra seja, devemos repudia-la, que nem faz a

Russia com Stravinsky e Kandinsky.

Em outro ponto, Madrio sintetiza sua visao deformada:

O critério histérico atual da Musica Brasileira € o da sua manifesta¢ao
musical que sendo feita por brasileiro ou individuo nacionalizado, reflete as

caracteristicas musicais da raca. Onde que estas estao? Na musica popular.

Em primeiro lugar, para refutd-lo, a musica popular tem origem
totalmente estrangeira. Em segundo, os elementos constitutivos de
uma miusica popular sao fundamentalmente a melodia € o ritmo.
Como pretender uma musica nacional erudita a base de constantes
melddicas e ritmicas no momento em que, historicamente, surge uma
novo material, o som eletroacistico e, como conseqiiéncia, deixa de
haver a predominéancia do parametro freqiiéncia, ou seja, da melodia,
daquilo que marcou em toda musica do passado o trago racial da
nacionalidade?

Apesar de Santoro, Guerra Peixe e outros haverem renegado seu
passado dodecafonico, exemplo que a maioria dos compositores

seguiu, nao seria esse clima reaciondrio que iria deter o espirito
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inventivo das novas geracdes. Num ambiente musical retrégrado, os
novos miusicos que surgiram foram encontrar apoio € mesmo
orientagdo estética nao em seu meio, mas junto a poetas renovadores
da lingua portuguesa, como os poetas concretos paulistas,
principalmnete Décio Pignatari e os irmaos Augusto e Haroldo de
Campos. Em freqiiente contato com a Europa, esses poetas muito
contribuiram para a colocagdo de problemas da musica nova a
geracao na qual me incluo, juntamente com Rogério Duprat, Damiano

Cozzella, Willy Corréa de Oliveira e Luis Carlos Vinholes. /.../

Esse trecho faz parte de um ensaio intitulado A Miisica, escrito por Gilberto

Mendes e publicado no livro O Modernismo, sob a coordenac¢ao e organizagao de

Affonso Avila, publicado pela Perspectiva em 1975.

Anexo II
Depoimentos de Gilberto Mendes
sobre a
Carta Aberta de Camargo Guarnieri

LCR: Eu queria saber se essa carta do Camargo Guarnieri acabou se refletindo muito
pesadamente contra qualquer possibilidade de mudangas, ou pesquisa de novos
materiais, de uma renova¢ao da misica brasileira. Vocés sentiam toda essa dificuldade

de lutar contra essa corrente?

Gilberto: Nao, a gente nao estava indo contra a corrente do Camargo. Na verdade, a
gente estava tomando uma posi¢ao contra. O que influenciou e que deu grande forca
ao nacionalismo nos anos 50 foi o Manifesto Jdanov; € um tedrico russo, do tempo do

stanilismo mesmo, que langou um grande manifesto. Um manifesto contra a arte
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moderna, como algo decadente a servigo da burguesia, a favor do imperialismo,
contra os interesses do povo, por ai afora. Isso foi amplamente, mundialmente
discutido e teve muita forca no Brasil; embora o Partidlo Comunista estivesse na
clandestinidade, na verdade ele tinha muita for¢ca, era muito admirado pelos
intelectuais -- a intelectualidade e os artista brasileiros. Esse assunto foi muito
discutido, entdo pessoas até, vamos dizer, como eu, que tinha uma indole cosmopolita,
internacionalista, exatamente aquilo que o manifesto metia o pau, eu tive que ler isso e
ficar meio assim e tal. Embora eu compusesse para mim mesmo € para as gavetas, eu
mudei o meu estilo de musica. Procurei, ai, me interessar por folclore, pela coisa
brasileira, foi quando compus miusicas que t€ém o cardter brasileiro, como aquele
“Ponteio” e outros. Procurei estudar com o Claudio Santoro, eu tive seis aulas com
ele. Gente que também tinha sido atonalista, dodecafonista, largou tudo isso porque
eram comunistas também. Eu seguia isso ai. Mas dali a pouco a gente comegou a ver
que isso ndo levava a nada! Nada, nada, nada. Ficdvamos insatisfeitos, chateados. A
carta do Camargo Guarnieri teve muita for¢a, porque ninguém me tira da cabeca,
embora eu ndao possa provar, que quem inspirou aquela carta foi o irmao dele, o
Rossini. Porque o Rossini era do Partido, eu conheci o Rossini no Partido Comunista,
um poeta, alids um 6timo poeta que o Brasil esqueceu. Mas ele era um comunista roxo,

ele deve ter dado para o Camargo os ingredientes para ele escrever aquela carta,

porque tem trechos daquela carta que s@ao do manifesto, quase. Em outras palavras, a

“chamada decadéncia”, a “espinheira podre das artes”, uma coisarada assim que era
tipica do Manifesto do Jdanov, o Camargo Guarnieri usou naquela carta, fala contra o
“hermetismo”, contra “a figueira brava” que eles chamam das artes, o dodecafonismo.
Era uma coisa também do Guarnieri muito contra o Koellreutter; em um dado
momento ele langou no Brasil o Claudio Santoro, o Guerra Peixe e a Eunice Katunda,
pelo menos ele langou trés excelentes musicistas! Que pegaram nome como atonalistas,
como a gente ou meio Schoenberg ou meio Hindemith, de qualquer forma era meio
musica alema. E o Camargo representava aquela linha brasileira que vinha do Villa-
Lobos, que era mais aproximada da musica francesa, do Debussy, do Stravinsky. O

Stravinsky era russo, mas é muito ligado a musica francesa também.
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LCR: Villa-Lobos via Mario de Andrade.

Gilberto: E, Mdrio de Andrade, e o curioso € que o Manifesto Jdanov no Brasil teve

muita for¢a porque outra coincidéncia extraordindria dele é com o Mario de Andrade,
que nos anos 20 ja dizia aquilo. No Ensaio sobre a Miisica Brailsiera do Mario de
Andrade, ele diz praticamente o que o Jdanov veio a dizer nos anos 50. Entdo criou
uma forga especial dentro do Brasil, ¢ o nosso mérito foi a gente se levantar contra

18SO.

LCR: E romper

Gilberto: E romper. E sendo que nds todos éramos de esquerda! Tivemos uma certa
dificuldade de fazer isso porque a gente era de esquerda e acatava, de certo modo, mas
também ja estava comecando -- o Stalin ja tinha morrido -- a haver um relaxamento
ideoldgico dentro do partido, outras opinides ja comecando a prevalecer, porque
antigamente quando prevalecia uma opinidao ndo tinha outra... Entao ja estava dividido

0 negocio.

LCR: Certo.

Gilberto: Outra coisa também, costumam muito ligar a gente porque sao dois
manifestos, o de “Misica Viva” e o de “Misica Nova”, como se a gente tivesse
retomado o “Misica Viva”; a gente ndo retomou o “Musica Viva”, a gente nem sabia
daquilo. Sabia de ler a respeito, mas nunca tinha nem lido o “Manifesto de Musica
Viva” e quando eu fui estudar um pouco com o Santoro, ele ja estava noutra. Estava
exatamente repudiando o Koellreutter e tudo isso ai, estavam noutra, entao ndés nao

tivemos a intencao de reviver coisa nenhuma. /.../
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Anexo III

Gilberto Mendes falando sobre o fato de o maestro Olivier Toni ter
sugerido que seus alunos jogassem fora suas primeiras composi¢cdes. O compositor

também fala sobre a qualidade de algumas de suas obras:

/.../ mas na verdade eu tenho uma natureza muito diferente da do
Toni, para comeg¢ar quando ele mandou jogar tudo aquilo fora, eu
pensei primeiro em jogar realmente, tudo aquilo fora. Porque o Willy
fez isso, muitos fizeram, o Cozzella e outros, jogaram todas as suas
primeiras coisas fora. Eu olhei bem, nao vai jogar fora. Jogar fora
nao significa que eu nao fiz isso, se eu tenho vergonha disso nado
adianta jogar fora, eu fiz. Se eu fiz uma grande merda... [risos|. Vou
esconder a merda? Nao, vou deixar a merda ai. Que no futuro se
divirtam com a minha merda [mais risos|. Eu pensei, eu tive um
trabalho para fazer isso, eu ndao acho que seja tao ruim, eu ndo acho
que seja uma obra-prima, mas eu ndo acho que seja tdo ruim assim,
por ser uma coisa com cardter brasileiro, ou o que seja daquelas
primeiras coisas, eu guardei. E agora curiosamente vamos ver, essa
Sonatina (A Mozartiana), que eu teria jogado fora, professoras dos
Estados Unidos me pedem, dizem que ouviram em um concerto la,
porque tem um Max Liftchitz que toca essa miusica, no Caribe

inteirinho, nos Estados Unidos inteirinho. Ouviu, achou tdo estranha a

muisica, me pediu. E uma parddia que eu fiz, nao sei se vocé ja ouviu?

Anexo IV

Na seqiiéncia a transcri¢ao da partitura Asthmatour de Gilberto Mendes.
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Ashtmatour

Texto: Antdnio José Mendes
Masica: Gilberto Mendes (1971)

1 - Estalidos de lingua nos dentes

==

accel. rit.

anteriores
posteriores
palato

a - croétalos / cimbalos (solo)

b - palmas espacadas (B’ - arpejo)

¢ - pandeiro (solo ¢/ accel. e rit.)

d - 1 a 2 estalidos de dedos

e - AR (alturas diversas) —» ¢l - solo
e2 - todos <

f - maracas / chocalho (solo)
g - suspiros

corte subito

2 - | batida de palmas f
(pausa 3™’)
aplausos gerais f
cresc e espagando
estalidos (igual a 1)
antes de terminar
7 cantores (mesmo sexo)

tom —@— méx. de 3°

(2x)
repete 1 -cresc.molto e accel.

no momento mais intenso
corte

3 - (Grande Pausa 107")

baixo bem grave:
ashtmatour (dur. 5°°)
| vez-baritono (solo) + agudo
+ longo
| vez - baixo (solo) muito gr.
baixos: tour (alternando sempre)
coro: urr (sempre do grave p/
agudo, ¢/ port. e sempre ascend.)

corte subito

Coro: cantar cada nota como
uma fermata.

solistas: cantar as notas, repete
3 vezes o modulo, podendo

variar a ordem de entrad.

.

-

)
PS-Ma

S - Dur. sugerida de 3 segundos

(sugestao para de 6 cantores)

gargarejos (c/ dgua) em div. alt.

d
q

€ -
ualquer —~_, ek

L ] 7HM

nota 3* menor

gemidos no coro

(simultaneamente com osgargarejos)

intensificar

dispnéia asmdtica corte subito

-
=
D
2]
-

17 18
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20
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@ - gesto mais a imitagao do som:
aparelho dispnéia
(bombinha usada por algumas pessoas
a0 mesmo tempo - 6 vezes)
dispnéia —p corte
aparelho (6 vezes)

dispnéia

corte

@— uma voz (igual a de um locutor):
“O negécio ¢ de pasmAR !!!

coro: AR - tumultuando como eco.
acalmam-se todos

locutor:*Conhecga o novo tratamento
contra a asma: viajAR!!!..... “

coro em (eco): AR [ —>

(sempre do agudo para o grave)

— locutor: “Fugir dos sanatérios!!!”
3 vozes (um de cada vez):
“A arrrma do arrr contra a asssma...”

coro (histérico e espacado):
If =2 f —=%mf—»p

Entram:
o bloco 1 (aos poucos)

alguns entram com: urrr (gliss. asc.)

@— (continua os ruidos do bloco 1)

um tenor e um baixo vao se alternando:

- “Passagens aéreas?”
- “Viagens aéreas?”

uma determinada voz responde sempre:
“Ashtmatour™
repetir vdrias ¢/ cresc. {urioso

Esganamento

(Quem estd perguntando deve se¢
dirigir, furioso, para quem esta
respondendo e procurando encenar
o esganamento desta voz.)

3L\ w
ol 4 13 1IN
7

e Ne qo‘ ciog’

@ - contralto solo: (meiga meio débil)
“Reserve sua passagem com...
ASHTMATOUR...”
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Anexo V

Klaus-Dieter Wolff ¢ o Madrigal “Ars Viva”

Klaus-Dieter Wolff, por sua vez, foi um grande incentivador do trabalho
composicional de Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira. Com essas
experimentagdes os compositores foram evoluindo - dos pequenos esbogos - de uma

idéia até para uma composi¢do pronta, o Madrigal “Ars Viva” funcionou como um

perfeito laboratério musical. E interessante ressaltar que o grupo tem um curriculo

considerdvel de primeiras audi¢des mundiais e brasileiras de pe¢as de compositores
brasileiros e estrangeiros. Apds ter oferecido esse suporte a Gilberto Mendes e Willy
Corréa, outros compositores foram surgindo em Santos, como José Antonio de
Almeida Prado, Roberto Martins e Gil Nuno Vaz. Eles puderam ver suas obras sendo

testadas e interpretadas nesses 40 anos de atividades ininterruptas do grupo.

Entre os compositores que escreveram obras especialmente para o “Ars Viva”
destacam-se: Bruno Kiefer, Camargo Guarnieri, Rodolfo Coelho de Souza, Luiz
Carlos Vinholes, Alexandre Zilahi, além dos compositores ligados ao grupo em
diversos momentos, como Almeida Prado, Gilberto Mendes, Willy Corréa, Roberto
Martins e Gil Nuno Vaz. Compositores estrangeiros, também, dedicaram obras para o
grupo, tais como: o norte-americano Y ehuda Yannay, o espanhol Carles Santos.

Klaus-Dieter Wolff apresentou obras em primeira audi¢ado mundial dos
seguintes compositores brasileiros: Gilberto Mendes, Willy Corréa, Camargo
Guarnieri, Rodolfo Coelho de Souza, Almeida Prado, Ernst Mahle, Bruno Kiefer,
Marlos Nobre, Delamar Alvarenga, Sérgio Vasconcelos Corréa, Gil Nuno Vaz e
Roberto Martins, ¢ do compositor argentino Luiz Gonzalez. Em primeira audi¢do no
Brasil uma obra do mexicano Max Lifchitz.

Roberto Martins apresentou em primeira audi¢gdo mundial obras dos seguintes
compositores brasileiros: Bruno Kiefer, Alexandre Zilahi, Luiz Carlos Vinholes, Gil
Nuno Vaz, Gilberto Mendes, Ernani Aguiar, Mdrio Ficarelli, Lincoln Antonio e

Roberto Martins; e do norte-americano Y ehuda Yannay, dos espanhdis Carles Santos ¢
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Ramon Barce e do argentino Luiz Gonzalez. Em primeira audi¢ao no Brasil destacam-
se obras dos compositores: do mexicano naturalizado americano Max Lifchitz, do
argentino Angel Lasala, dos espanhdis Juan Hidalgo ¢ Ramén Barce, do norte-

americano John Downey, do austriaco Wilhelm Zobl e do uruguaio radicado no

Brasil, o compositor Conrado Silva.

Em abril de 1971, o Madrigal “Ars Viva” langou o seu primeiro disco, um dos
primeiros discos independentes langcados no Brasil, uma proeza para a época, o
primeiro LP com trés obras de dois compositores da vanguarda paulista, Gilberto
Mendes e Willy Corréa de Oliveira. No disco lancado € mostrado o repertdrio tipico
que o “Ars Viva” fazia na €poca: musica medieval, renascentista e contemporanea
brasileira. Neste dlbum foram gravadas as seguintes obras: Um Movimento de Willy
Corréa de Oliveira e Beba Coca-Cola e Vai e Vem de Gilberto Mendes. Abaixo a

reproducdo da capa desse disco.

Reprodugio da capa do LP Madrigal “Ars Viva” langado em 1971.
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Em 1978, o Madrigal “Ars
Viva” agora sob a regéncia
de Roberto Martins, lanca
o seu segundo LP, s6 com
obras de Gilberto Mendes:
Beba Coca-Cola,
Asthmatour, Vai e Vem

e Nascemorre. No lado A
do disco o pianista Caio

Pagano apresenta a obra
Blirium C-9.

Em 2001, comemorando
40 anos de atividades o
Madrigal “Ars Viva”
lancou um CD duplo com
obras dos compositores
santistas, Almeida Prado,
Roberto Martins, Gil Nuno
Vaz e Gilberto Mendes,
deste tltimo o
relan¢camento,
remasterizado, das quatro
musicas do LP de 1978, e

mais algumas novas

composi¢oes.

Ao lado uma reproducido da
contra-capa do LP de 1971, com
a foto do maestro

Klaus-Dieter Wolff.
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Anexo VI

Luis Augusto Milanesi

Outra pessoa fundamental nesse periodo foi o Prof. Luis Augusto Milanesi,

bibliotecario de formagao, com grande interesse pela misica e canto coral e dotado de
grande conhecimento e cultura. Era ele uma pessoa pioneira e visiondria, que
procurou estimular os compositores a escreverem suas partituras claramente, pois, até
entao, algumas delas eram apenas esbo¢os ou uma bula com informagdes, muitas vezes,
incompletas, dificeis de ser compreendidas para uma montagem musical.

Com sua visao, ele foi fundamental para que os compositores, finalmente,
pudessem ter um banco de dados onde suas obras pudessem ser pesquisadas. Foi ele o
responsavel pela criagdo do SDP - Servi¢o de Difusao de Partituras da ECA-USP, que
procurou divulgar as obras manuscritas dos compositores brasileiros,
independendentemente de sua formac¢do e pensamente estético. Esses compositores
puderam ver suas obras serem pesquisadas e reproduzidas por musicos € estudiosos
brasileiros ¢ do exterior. Com um detalhe importante, os compositores recebiam,
como direito autoral, uma porcentagem de cada pagina das musicas fotocopiadas.
Certamente, tanto Gilberto Mendes quanto Willy Corréa de Oliveira beneficiaram-se

com a iniciativa de Milanesi.
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Anexo VII

Manifesto Midsica Nova

Transcricao integral do

Manifesto Musica Nova

6

7
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“musica nova:

compromisso total com o mundo contemporineo:

desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo, politonalismo,
atonalismo, musicas experimentais, serialismo, processos fono-mecanicos e eletro-
acusticos em geral), com a contribui¢ao de debussy, ravel, stravinsky, schoenberg,
webern, varese, messiaen, schaeffer, cage, boulez, stockhausen,

atual etapa das artes: concretismo: 1) como posi¢ao generalizada frente ao idealismo;
2) como processo criativo partindo de dados concretos; 3) como superagdo da antiga
oposi¢ao matéria-forma; 4) como resultado de, pelo menos, 60 anos de trabalhos
legados ao construtivismo (klee, kandinsky, mondrian, van doesburg, suprematismo e
construtivismo, max bill, mallarmé, eisenstein, joyce, pound, cummings)
C(}latcralmente, ubicacao de elementos extra-morfoldgicos, sensiveis: concre¢ao no
informal.

reavaliacdo dos meios de informagdo: importancia do cinema, do desenho industrial,
das telecomunicagdes, da maquina como instrumento € como objeto: cibernética
(estudo global do sistema por seu comportamento).

comunicagao: mister da psico-fisiologia da percep¢ao auxiliada pelas outras ciéncias,
€ mais recentemente, pela teoria da miormagdo

exata colocacao do realismo: real = homem global; alienacdo esta na contradi¢io
entre o estdgio do homem total e seu préprio conhecimento do mundo. misica nao
pode abandonar suas préprias conquistas para se colocar ao nivel dessa alienacao,
que deve ser resolvida, mas ¢ um problema psico-sécio-politico-cultural.

geometria nao-euclidiana, mecanica nao-newtoniana, relatividade, teoria dos
“quanta”, probabilidade (estocastica), Iégica polivalente, cibernética: aspectos de
uma nova realidade.

levantamento do passado musical a base dos novos conhecimentos do homem
(topologia, estatistica, computadores e tddas as ciéncias adequadas), e naquilo que
esse passado possa ter apresentado de contribui¢ao aos atuais problemas.

como conseqiiéncia do novo conceito de execugao-criagao coletiva, resultado de
uma programagao (o projeto, ou plano escrito): transformagao das relagdes na pratica
musical pela anulagdo dos residuos roménticos nas atribui¢des individuais e nas
formas exteriores da criacao, que se cristalizaram numa visao idealista e superada do
mundo e do homem (elementos extra-musicais: <<sedug¢@o>> dos regentes, solistas e
compositores, suas carreiras ¢ seus ptiblicos - o mito da pcrb()nalldadc enfim). redugdo
a esquemas racionais - logo, técnicos - de toda comunicac¢ao entre musicos. musica:
arte coletiva por exceléncia, ja na produgdo, ja no cosumo.

educacdo musical: colocagdo do estudante no atual estagio da linguagem musical;
liquidacao dos processos prelccionais ¢ levantamento dos métodos cientificos da
pedagogia e da didética. educagio ndao como transmissao de conhecimentos mas
como integrac¢ao na pesquisa.

AVA
AVAVAY

3 4 5 6 7 8unespw 128 18 34 1% T &7 18

19



superagdo definitiva da freqiiéncia (altura das notas) como tnico elemento
importante do som. som: fendmeno auditivo complexo em que estdao comprometidos a
natureza e o homem,. misica nova: procura de uma linguagem direta, utilizando os
varios aspectos da realidade (fisica, fisiol6gica, psicolégica, social, politica, cultural) em
que a maquina esta incluida. extensao a0 mundo objetivo do processo criativo
(indeterminagio, inclusdo de elementos <<alea>>, acaso controlado). reformula¢io da
questdo estrutural: ao edificio I6gico-dedutivo da organizagéo tradicional (micro-
estrutura: c€lula, motivos, frase, semi-periodo, periodo, tema; macro-estrutura: dangas
diversas, rondé, variagdes, inven¢ao, suite, sonata, sinfonia, divertimento etc... 0s
chamados “estilos” fugado, contrapontistico, harménico, assim como os conceitos e
as regras que envolvem: cadéncia, modulagdo, encadeamento, elipses, acentuagio,
rima, métricas, simetrias diversas, fraseio, desenvolvimento, dinimicas, duragdes,
timbre, etc.) deve-se substituir uma posi¢dao analégico-sintética refletindo a nova
visdao dialética do homem e do mundo: constru¢ao concebida dinAmicamente
integrando o processo criativo (vide conceito de isomorfimo, in <<plano piloto para
poesia concreta>>, grupo noigandres).

elaboracdo de uma <<teoria dos afetos>> (semantica musical) em face das novas
condi¢bes do binébmio criagdo-consumo (misica no rddio, na televisdao, no teatro
literdrio, no cinema, no <<jingle>> de propaganda, no <<stand>> de feira, no estéreo
doméstico, na vida cotidiana do homem). tendo em vista um equilibrio informagio
semantica - informagao estética. agdao sdbre o real como <<bloco>>: por uma arte
participante.

cultura brasileira: tradi¢do de atualizacdo internacionalista (p.ex., atual estado das
artes plasticas, da arquitetura, da poesia), apesar do subdesenvolvimento econdmico,
estrutura agraria retrégrada e condi¢do de subordinag¢do semi-colonial, participar
significa libertar a cultura désses entraves (infra-estruturais) e das super-estruturas
ideol6gico-culturais que cristalizaram um passado cultural imediato alheio a realidade
global (logo, provinciano) e insensivel ao dominio da natureza atingido pelo homem.

maiacovski: sem forma revoluciondria ndao ha arte revoluciondria.

sao paulo, marc¢o de 1963

damiano cozzella
rogério duprat

régis duprat

sandino hohagen
julio medaglia

gilberto mendes

willy corréa de oliveira
alexandre paschoal

Manifesto Musica Nova, INVENCAO, n°3, junho de 1963
(MENDES, 1994, p.73 e 74)
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Opinido dos signatdrios sobre o

MANIFESTO MUSICA NOVA

Texto de Gilberto Mendes

Tudo isso nos primeiro anos da década de 60. Como grupo de
compositores - ora um, ora outro se destacando neste ou naquele campo de
criagdo - quisemos mudar tudo, a exemplo do que tinham feito os poetas
concretos da década anterior. E mudamos tudo. Foi uma revolugao total,
radicalissima, comparavel sé a incrivel revolugao solitaria de Villa-Lobos no
comego do século, com a diferenga que a dele era a de um instintivo genial,
e a nossa, conseqiiéncia de uma tomada de posi¢ao muito intelectualizada,
com base nas teorias da informacgao, semidética, teoria dos afetos (seméantica
musical), das probabilidades, dos quanta, nas relagdes com as
telecomunicacdes, com o cinema, desenho industrial, na idéia de
metalinguagem, enfim, em tudo aquilo de que tratava nosso “Manifesto
Miisica Nova”, que se inspirava no suprematismo, no construtivismo de um
Klee, Mondrian, Joyce, Cummings, Varése, Webern, Boulez...

Mudamos tudo, nao tenho a menor divida. Alguém tinha que fazer isso
ai. Aconteceu que fomos nés, simplesmente. Os escolhidos, porque
estdvamos ali, na hora certa. Nenhum mérito especial. Cumprimos um
designio da providéncia, para salvar a musica brasileira do atraso, do
marasmo em que se encontrava, depois da recaida violenta do mal
nacionalista, em principios dos anos 50. Nossa musica clamava por essa

mudanca, por essa atualiza¢dao. (MENDES, 1994, p. 80 ¢ 81)

Regis Duprat falando...

A postura de Rogério com a “Misica Nova”, acredito que tenha sido
herdada do nosso tempo de comunistas. Porém, o que nos levou ao
comunismo, por incrivel que pareca, foi a Igreja. Meus pais ndo eram
catSlicos praticantes. Mas, encontramos padres e feiras muito modernos para
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aquela época. A base dessa pratica religiosa nos consolidou em alguns
principios morais de condutas. N6s éramos pequenos burgueses arruinados,
e esta formagao catdlica acabou nos dando uma convic¢io social, uma
consciéncia social maior. Ao abandonarmos a Igreja fomos direto apara o
partido, desde muito cedo, adolescentes ainda. O convivio com amigos,
como Santoro, Guerra Peixe e Edoardo Guarnieri, nos levou a uma
consolidagdo maior com o partido. Rogério escreveu vdrios artigos a
imprensa comunista e eu especialmente me preocupava mais com 0s
problemas estéticos. Eu fiz histéria na USP e Rogério filosofia, se ele tivesse
continuado teria sido um dos maiores fil6sofos do Brasil.

Fomos conseqiientes também com a musica, pois 0 modernismo que
reinava precisava de alguns acertos. Af a influéncia de vérios amigos foi
determinante, como a do Cozzella que era a das mais radicais. As convic¢des
que estdao no manifesto sdo resultado das nossas lutas cotidianas. Rogério

redigiu o manifesto e nés todos assinamos”. (GAUNA, 2000, p. 72)

Alexandre Paschoal falando...

O manifesto, foi e continua importante. Foi um momento de grande
efervecéncia politica, cultural, de idéias revoluciondrias nas artes. Lembro
que trabalhamos num vovd de computador na USP, alimentado com cartdes

perfurados, para saber como seria a arte realizada pela maquina etc. E 6timo

que a Poesia Concreta seja objeto de estudo e pesquisa. (PASCHOAL,

Correspondéncia eletronica, 15 de outubro de 2001)

Gilberto Mendes falando...

Ah! eu estava falando, ah! sim. L.a eu verifiquei novas correntes, novas
idéias no ar, em Darmstadt, em 62, isso, eu o Willy e o Rogério estivemos
junto la. Na volta, eu e o Willy partimos para o Nascemorre ¢ Um
Movimento |do Willy| e o Rogério ja se distanciou nunca mais [comp0s],
ainda andou conosco uns dois ou trés anos, s6 conversando, mas coisas...
ainda fez o Manifesto, fizemos aquele Manifesto [Muisica Nova], mas o
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basico daquele Manifesto é idéia da cabega do Rogério mesmo. (...) O
Manifesto, conforme eu te falei, refor¢ou aquela, vamos dizer, aquela forga

que a gente comegou adquirir na midia, a gente teve muita matéria a nosso
respeito, muitas matérias do jornalismo, dos jornalistas, os criticos de um
modo em geral ‘metiam o pau’ na gente, ndo aceitavam a coisa, mas o
Jjonalismo tinha uma enorme simpatia, entdo teve muita [matéria] a favor da
gente, matérias as vezes grandes de uma pagina até. Me lembro que o Julio
Medaglia escreveu uma vez uma gigantesca matéria, entrevistando nés
quatro, de duas péaginas no Estaddo, naquele ‘Suplemento Literario’ do
antigo Estaddo; entao, eu diria que o Manifesto é de 63, é até um ano
depois de eu ja ter feito, aqui em Santos, o primeiro “Festival de Miisica
Nova”, ele veio reforgar, veio dar mais for¢a a isto. E teve muita repercussdo
na €poca, teve um debate publico no Teatro de Arena, ao qual estiveram
presentes vdrias pessoas que estavam até comecando a carreira, como
Marlos Nobre, por exemplo, que esteve presente 14, e outras pessoas que, as
vezes, eu encontro ¢ me dizem: ‘Eu estive naquele debate’. Curiosamente
foi no Teatro de Arena [um local de grande efervecéncia cultural na épocal,
foi um debate caloroso porque a gente estava tomando uma posi¢do
realmente radical contra um negécio que era muito forte no Brasil, que era a
Escola Guarnieri. Com aquele nacionalismo, assim,... ndo que a gente
tivesse... particularmente, eu considero o Camargo Guarnieri um grande
compositor, mas € que a linha dele, a escola dele, estava realmente truncando
um desenvolvimento livre para a musica brasileira, era esse o problema.
Agora ele tinha muita forca, tinha muitos alunos, sobretudo o Osvaldo
Lacerda, que era um aluno de destaque dele, um compositor de destaque;
entdo vamos dizer, a grande massa dos musicistas brasileiros pendia para o
Guarnieri. Achavam que nés éramos um bando de doidos, que nao sabiam
de musica, que estdvamos querendo fazer onda. Como sempre acontece
coisas nos movimentos de vanguarda! Mas, ndo obstante a isso, a gente
pegou muita popularidade, muita for¢a também junto a midia, e esse
Manifesto também foi reproduzido na Revista Musical Chilena, que foi a
melhor revista latino-americana que ja houve. N3o sei se ainda existe até, era
chilena, era muito boa, muito respeitada aquela revista, foi traduzido o
Manifesto e um artigo do Rogério que esmiugava melhor o Manifesto. Na
verdade, o Rogério foi o verdadeiro pai, o cérebro desse Manifesto, foi
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quem mais trabalhou, eu particularmente nunca tive muita preocupagio
téorica com as coisas, eu seguia isso ai porque eu gostava, era a minha linha,

era o que eu queria, mas eu niao estava muito preocupado em justificar

ideologicamente essas coisas todas. O Rogério se encarregou disso pela
gente, porque ele era um cara muito culto, muito inteligente, inclusive ele foi
o primeiro, foi ele que nos introduziu aos poetas concretos. Antes de a gente
conhecer os poetas concretos, o0 Rogério ja era amigo do Décio Pignatari,
tanto que ele fez um poema Organismo, um poema do Décio, ele musicou
Organismo, s6 que ele musicou para cinco solistas e orquestra de cAmara.
Nesse sentido vocé pode citar o Rogério como o que fez a primeira miisica

utilizando a poesia concreta, fez antes de nés. (MENDES, Entrevista, 12 de

julho de 2001)

Willy Corréa falando...

LCR: E vocé concorda com o Manifesto, a questao da contemporaneidade do
documento. Hoje vocé assinaria novamente?

Willy: Nao de forma alguma, jamais. Hoje ndo assinaria, definitivamente.
LCR: E por quais razdes?

Willy: Eu posso te mostrar com o Manifesto nas maos, algumas das razdes por que
hoje eu ndo assinaria. Antes de qualquer coisa, eu ndo estaria mesmo com nenhuma
disposi¢do a formar nenhum grupo atuante. Porque realmente nao me interessa
nenhum tipo de atuaga@o neste tipo de campo. [Entrego o manifesto para Willy| Mas
vamos ver, desliga s6 um pouquinho que vamos ver. [A seu pedido, desligo o
gravador, para ele poder ler e refletir todos os pontos do documento].

LCR: Vocé poderia analisar os pontos com 0s quais ndo concorda nesse Manifesto.
Willy: Eu ndo assinaria o Manifesto hoje porque ja faz alguns anos que eu, [longa
pausa para refletir] me desinteressei por participar, de um modo ativo, numa vida
musical capitalista, pequeno burguesa tipica. Isto € o ponto basico [aumentando o tom
da voz], isto € o ponto bésico.

LCR: Isso aconteceu quando?

Willy: Isso foi por volta de 1979, 80. Fora isso, com relagao ao Manifesto
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propriamente dito, alguns pontos que eu acho que discutiria muito, portanto eu nao
assinaria sem [pausa, co¢a o queixo], tal como ele estd, eu ndo assinaria hoje em dia.
Algumas das questGes, por exemplo, que eu colocaria seria a seguinte, o Manifesto
reza o seguinte:

desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo, politonalismo,
atonalismo, musica experimentais, serialismo, processos fonomecénicos e eletro-
acusticos em geral), com a contribui¢io de debussy, ravel, stravinsky,

schoenberg, webern, varése, messiaen, schaeffer, cage, boulez, stockhausen,

Isto € uma lista de horrores. Isto € um elenco de estupidez, entende? Isto ndo, ndo, isto
colocado assim, isso nao quer dizer nada. Eu nao poderia assinar isto. O que quer
dizer? Por que ndo quer dizer nada? Porque nao diz com clareza que isto estd apenas
subscrevendo um idealismo, o mais idiota que era tipico da nossa mentalidade de
musicos provincianos, € musicos dentro de um capitalismo e bastante convencidos dele.
Pelo menos de um modo interno, bastante convencido por ele, € sem nunca dizer que
isto daqui ¢ uma lista de acontecimentos que nem se quer se pode dizer que foram
trabalhados pela sociedade capitalista. Foram alguns empenhos individuais que
aconteceram durante todos esse anos, desde o comeco do século até o final dele, e que
realmente nunca teve uma substancia histdrica precisa, nunca foi utilizado de fato.
Entao isto colocado assim, eu nao assinaria isto assim, de forma alguma. Precisaria
dizer que isto aqui esta se referindo com clareza a todo um processo de uma musica
erudita no capitalismo, portanto de algo que realmente nem existiu de fato. Existiu na
cabeca de alguns, poucas almas por ai etc. E que isto nunca foi trabalho pelo homem

do capitalismo em geral. Fora dele menos ainda, ndo interessaria a um homem fora do
capitalismo tdo pouco. Este é um primeiro ponto que eu acho basico. Um segundo
ponto, onde diz assim:

/.../ reavaliagao dos meios de informagao: importancia do cinema? /.../
Importancia do cinema para quem?
/.../do desenho industrial /.../

A quem interessa o desenho industrial?

/.../ das telecomunicacdes /.../
Para divulgarem o qué?
/...l da maquina como instrumento € como objeto /.../

Cara, em 2001 assinar isso outra vez, iSSO seria uma cretinice atroz.
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desemprego que estd ai.

/... cibernética (estudo global do sistema por seu comportamento) /.../
Ai comeca um bl4, bl4, bl4, eu ndo assinaria isto aqui de jeito nenhum. Vocé vai ter
um depoimento fudido, porque isto, realmente, eu ndo falei isto para ninguém. Outra
questao que me impediria de assinar o Manifesto, reza o seguinte:

/.../ exata colocagd@o do realismo: real = homem global /.../

Puta, ele nem sabia que estava falando do homem global de fato. E o homem desta
bosta [grifo do compositor] global que esta aqui.

/.../ alienagdo estd na contradigdo entre o estdgio do homem total e seu préprio
conhecimento do mundo /.../

E todo um bl4, bl4, bld que ndo estd dizendo porra nenhuma, caralho. Tem que por,
definir com clareza o que quer dizer homem total, o quer dizer conhecimento do
mundo. P6, ndo estd dizendo porra nenhuma, é puro amontoado de palavras,...

/.../ misica nao pode abandonar as suas proprias conquistas para se colocar ao
nivel dessa alienagdo, que deve ser resolvida, mas é um problema psico-
sécio-politico-cultural /.../

Fala aqui por exemplo:

/.../relatividade, teoria dos ‘quanta’, probabilidade (estocéstica), 16gica
polivalente, cibernética: aspectos de uma nova realidade /.../

Que nova realidade? Isto nao esta definido. Mas, teoria dos quantas, eu nio entendo
nada. Como € que cu iria subscrever isso, sem entender nada da teoria dos quantas?
Sem conhecer probabilidade estocdstica, eu nao sou um matemadtico. Ldgica
polivalente, cibernética, tenha d6, eu ndo poderia assinar isto aqui. Isto tudo me
impediria de assinar. Logo em seguida vem assim:

/.../ como conseqiiéncia de um novo conceito de execugao-criagao coletiva,
resultado de uma programagao, (o projeto, ou plano escrito): transformacgao das
relagdes na pratica musical pela anulag¢do dos residios romanticos nas atribui¢des

individuais e nas formas /.../

Tarararara [Willy faz um ruido onomatopaico para demonstrar o seu
descontentamento com o longo texto]

/.../ numa visao idealista e superada do mundo ¢ do homem (elementos extra-
musicais)/.../
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[Depois falal:

/...I sedugdo dos regentes, das carreiras e seus puiblicos - o mito da personalidade,
&

Enfim aqui se fala exatamente de pura vivéncia musical erudita no capitalismo, que ela
vive de tudo isto aqui. Exatamente quer dizer e vocé vai fazer frente para eles
querendo um lugar af dentro desta histéria. Isto ndo tem lugar para vocé. Eu ndo
assinaria este manifesto hoje. Fala depois, tem uma série de plalala, words, words,
words, € mais adiante fala assim por exemplo:

/... deve-se substituir a oposi¢do analdgico-sintética refletindo a nova visao
dialética do homem e do mundo: construgao concebida dinAmicamente
integrando o processo criativo (vide conceito de isomorfismo, in * plano piloto

para poesia concreta’ /.../

Realmente € muito rebarbativo, ¢ muito barroquismo para dizer pouca coisa. Eu diria,
serd que a gente pode simplesmente assinar a coisa desse tipo, assim direto? Hoje em
dia, ndo me sentiria a vontade para fazer isto. Aqui fala, por exemplo, logo mais
adiante diz assim:

/.../ por uma arte participante /.../
Participante do qué? Por qué? Para que? Qual? Cara, qual?

Participar,” [Willy falando]: diz ele mais adiante no Manifesto “participar
significa libertar a cultura desses entraves (infra-estruturais) e das super-
estruturas ideoldgico-culturais que cristalizaram um passado cultural imediato
alheio a realidade global (logo, provinciano) e insensivel ao dominio da natureza

atingido pelo homem.

Eu poderia assinar alguma coisa que se ufanasse de um dominio da natureza? Quando
o que nds fizemos foi estropid-la! Eu nao poderia assinar esse manifesto hoje. E
termina com Maiakdévsky dizendo: “Sem forma revoluciondria nao ha arte
revolucionaria™. Isto aqui o Maiakévsky dizia dentro de uma revolugao. E nés estamos
fazendo isto aqui fora de uma revolugdo, em prol de um capitalismo. Falamos de
Jingles, tanto falamos de Maiakdvsky como falamos de jingles, da importancia do
radio. da midia etc. Pra quem tudo isto? Eu ndo assinaria hoje em dia este Manifesto.
Nem nada parecido com cle.

[Willy pede para desligar o gravador, para entdo dizer coisas que ndo gostaria
que fossem gravadas].

Enfim, eu diria o seguinte: eu ndo assinaria o Manifesto, antes de qualquer coisa,
porque eu sou, desde de dentro das viceras, anticapitalista, e este Manifesto insere-se
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dentro do capitalismo. Quer dizer, nada me interessaria que fosse dentro do

capltallsmo € este Mamﬁzsm esta exatamente dentro. E 1SS0.
(Entrevista, 19 de julho de 2001)

Na seqiiéncia € reproduzido o artigo do jornal O Estado de S. Paulo, do dia 25

de setembro de 1979, em que Willy renega o Manifesto.

x"EﬂCA-FEIRA, 25 DE SETEMBRO DE 1979

3 4 5 6 7

-('rq,.?

amfesto Musica Viva',

revzsto e agora renegado

0 “‘Tenho certeza de qne n#o assina-
ria outra vez 0 Manifesto Musica No-
va. Houve grande boa vontade, muita
inocéncia e 0 embasbacamento diante
da tecnologia em sua elaboracfio. Mas
ele nfio passa da manifestacfio de uma
consciéncia burguesa, importante

‘apenas para a burguesia, classe que ha

‘muito tempo j& devia estar no cemité-
Ho.” Pouco mais de 20 pessoas ouvi-
‘ram, domingo passado, esse desabafo
do compositor e professor Willy Cor-
rea de Oliveira, falando no segundo
dia do XV Festival de Mdisica Nova de
-Bantos.

-~ Para Willy, aquele manifesto, tam-
bém assinado por Gilberto Mendes,
Rogério Duprat, Regis Duprat, Da-
miano Cozzella, S8andino Hohage, Ju-
Ho Medaglia e Alexandre Pascoal, em
1063, retrata uma época em que o
g.'rupo estava interessado apenas no
novo pelo novo. “Se, em Paris, mata-
‘vam uma galinha em cena, Iogo procu-
“réivamos matar um pato. Isto é, criar
algo mais novo e inatil, sem nos preo-
cuparmos com o que nosso ato pode-
ria significar dentro da arte.”

* .“For isso —, continou Willy — re-
nego o manifesto e nossa proposta
apenas aparentes, como o compromis-
so total com o mundo contemporéneo,
J& que estdvamos compromissados
apenas com o mundo do capital, vi-
vendo uma sociedade pautada pelo
" lucro, sem qualquer sentido de coleti-
vidade, onde a embalagem ‘nova e
moderna’ se torna mais importante.”

Tentando deixar claro o sentimen- .

to atual em relacéio ao Manifesto Ma-
sica Nova, que retomava os principios
do Manifesto Musica Viva, langado em

1946 por outro grupo de compositores,
Willy Correa leu um longo trecho do
livro “Aspectos da Literatura Brasilei-
ra”, em que Mério de Andrade se con-
fessa desiludido com .o Movimento de
22 e se sente estranho &o préprio pas-
sado, uma vez que seu pensamento
nfo é mais o mesmo da época da
Semana de Arte Moderna. Parafra-
seando Mério de Andrade, Willy afir-
mou: “Que o manifesto nfio seja umn

" exemplo, mas sirva de licio”.

Hé& um trecho do "Manifesto” de
1963 que o irrita profundamente, e ele
fez questio de lembré-lo a todos os
.presentes: “Cultura brasileira: tradi-
cao de atualizacfio internacionalista
(por exemplo, atual estado das artes

‘plésticas, arquitetura, poesia) apesar

do subdesenvolvimento econdmico,
estrutura agréria retrégrada e condi-
¢fio de subordinacfio semicolonial.
Participar significa libertar a cultura
desses entraves (infra-estruturais) e
das superestruturas ideolégico-
culturais que cristalizaram um passa-
do cultural imediato alheio &4 realida-
de global (logo, provinciano) e insenst-
vel ao dominio da natureza atingido
pelo homem. Maiacovski: “sem forma

- revolucionéria nfio hé arte revolucio-

néria”.
“Em 67, preocupados com os cami-

nhos da Cultura Nacional — conta’

Wwilly — todos nés, em entrevista a O
Estado de S. Paulo, citivamos Chacri-
nha como representante da grande
corrente do pensamento humano: é
realmente terrivel saber, anos depols,
que a gente disse essa bobagem. Mas,

como acredito na dialética e ainda.

estou vivo, posso esperar o perd#o
para ela“ — concluiu o compositor.
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Anexo VIII

Notas e oralizacoes da poesia concreta

Notas

“O regente Julio Medaglia Filho, atualmente em Freiburg (Alemanha), tem

proferido conferéncias e organizado mostras sobre misica nova e poesia concreta

brasileiras™ (NVENCAO n° 4, dez. 1964, p.137).

“LITERATURA BRASILEIRA CONTEMPORANEA EM STUTTGART

Especialmente convidado pelo Prof. Max Bense e designado pelo Departamento
Cultural do Itamarati, Haroldo de Campos realizou, em fevereiro deste ano, um curso
de conferéncias sobre Literatura Brasileira Contemporénea, no ‘Studium Generale’,
anexo a Cadeira de Filosofia e Teoria do Conhecimento da Escola Superior Técnica de

Stuttgart /.../” (INVENCAO n°a, dez. 1964, 141).

FOTO: Helmut Heissenbuettel e Max Bense na Mostra de Poesia Concreta Brasileira, Livraria Eggert,
Stuttgart, 1963. (foto George Bense - fonte: BENSE - Pequena Estética).
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augusto de campos

um tempo

um espago

de tempo em tempo oder
de espago em espago

de espago

em tempo

em tempo de

tempo

som
sem
cor
com
cdrsom
somcor
cdro

décio pignatari

terra

ter

erra

a

ara

rara

te

errar
terraraterra

caviar

o

prazer

porvir

torpor
contemporalisar

wortschliUssel

eine zeit
ein raum

(ein raum von zeit) ein zeitraum

beddchtig, mit mufle (mundartlicher ausdruck)

(mundartlicher ausdruck) nachschrift, postscriptum

zur zeit des (der)
zeit, tempo, takt

klang

chne
farbe

mit
farbklang
klangfarbe
chor/farbe

erde

haben, halten

sich tduschen

die

arbeitet

selten

dich

sich tduschen

erde pfligt erde, eine rare erde haben,
hintergedanke: oberfldchlich
kaviar

bestimmter artikel
vergnigen

zukunft

erstarrung
vergegenwdrtigen

{151}
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konkrete dichtung

noigandres gruppe

prof. dr. max bense

veranstalter
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josé lino grinewald

Lkonkrete poesie”

vortrag am 19. januar 1963
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NOTA: Na pagina anterior € apresentado o catdlogo da Exposi¢do sobre a poesia concreta brasileira,
realizada na Alemanha (1963) e algumas das tradugGes apresentadas.
Nesta pédgina duas oralizagdes: Um Movimento e Terra, (ambas de 1956), de Décio Pignatari.
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Anexo X - Transcri¢cdo do artigo inédito

EXIT - leitura do poema
Willy Corréa de Oliveira

A disposi¢ao topografica:

o choque do preto (tipografico) e do branco ( “sur le vide papier
que la blancheur défend” ) do papel; Vieira: “Se de uma parte estd
branco, da outra ha de estar negro”: revelam (relevam) a autonomia
dos blocos semanticos.

O primeiro diz da poética:

labirinto = o percurso pela via invia da operagao do texto (“labora em

labirinto™).

E esta sintaxe tactil = as malhas de relagdes dos elementos
componentes se configurando como significado. Sé a poesia
viabiliza a matéria de uma sintaxe: sopro de vida - t4ctil.

[lumindrias! = intui¢do frente a epifania se intercala a consciéncia
critica conduzindo a operagao textual.

O segundo bloco diz da vida:

o paréntese assevera a iteracao: o ar aspirado, espirado
(reiteradamente vital)

O terceiro bloco diz de eros:

acusa-se aqui a interliga¢do vital com o bloco anterior. As
manifestacoes erdticas: um ombro a nu: ¢ deslizando-se o olhar para a
linha seguinte - em plena continuidade: a nuca: os cabelos
(rioanalivia)

O quarto bloco: reassume a interpenetracao entre vida e poesia:
“campo claro” € imagem inopinada no contexto do poema.
Informagao que se esclarece pelo contato com o ar (vital) e aragem
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(brisa marinha, aérea, terrestre). A linguagem conota a sintaxe téctil
de uma écloga (evento poético).

O ultimo bloco: se alinha na horizontal (ante-vista) pelo “campo

claro”. E desta terra firme da poesia que se mira estrelas:

(cisco

risco

astro

asterisco): que finalizam os cantos da Divina Comédia. Redivistas
(redivivas e resgatadas pela poética do autor de Exir ). Exito (saida):
o signo gerando signos: (signantia: quasi coelum ), por que quase,
Haroldo? E as

Centurias

de olho luz

num caudario

de estrelas

comas de
cometas
constelagoes
(“‘as palavras sdo as estrelas: stelloe mannetes in ordine

suo. Como hao de ser as palavras? Como as estrelas. Xadrez de
estrelas...em xadrez de palavras. As estrelas sdao muito distintas e
muito claras.”);

E, se “esta fala”: falarica!

Leitura da conjuncao inter-semidtica

De antemao se impunha uma composi¢ao para soprano e conjunto de
percussdao: uma encomenda. Sentia-me indisposto para uma nova
aventura pelos mesmos caminhos timbristicos do “Memos”. De forma
alguma me permitiria uma utilizagdo ornamental da percussdao. A
memoria da fundamentacdao estrutural permitida pela poesia de
Augusto de Campos parecia ter sido o unico €xito possivel; mas o
encontro do Exit de Haroldo de Campos assinalou para uma nova
saida.

Inicialmente parti para a escrita do texto vocal. Deixei de lado, por
um momento, a palavra “labirinto”. “Esta sintaxe tactil” seria
veiculada por uma série dodecafdnica (igualmente evitando as
repeti¢ds intervalares) que ja havia composto anos antes para figurar -
musicalmente - a palavra “poesia” quando da tentativa de isomorfismo
entre “poesia em tempo de fome” (H. de Campos) e a musica de
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minha peca “Und wozu Dichten in diirftigen Zeit”: assegurava assim
uma certa categoria simbdlica para a retomada de um texto poético do
autor de “Xadrez de Estrelas”. A seguir escrevi um arpejo (lampejo)
abarcando o campo de tessitura da soprano; como uma epifania a se
intercalar na série dodecaf6nica. A este arpejo estdo vinculados os
tinicos sons periddicos no registro agudo emitidos pela orquestra de
percussao (vibrafone, glockenspiel ):

O segundo bloco: “aqui a vida” se assenta sobre um movimento
descendente (reiterado): maneira de se cantar a vida em que “no meio
a fome”. O paréntese “(e reitero)” estd estribado sobre - praticamente
- repeticdes das mesma freqiiéncias. “A vida” se plasma sobre uma
reiteracao do texto musical que entoou “aqui a vida” (minimamente
variada):

O terceiro bloco: “entrada pelos poros” é conduzida pela inversao do
retrégrado do texto musical de “aqui a vida” como a enfatizar o
contrario da excre¢do. A vida entrando pelos poros. “Um ombro” €
arredondado pelo contorno de um melisma (2 maneira erdtica de um
canto flamengo). “A nu”: as appoggiature projetam o arrebatamento
diante da nudez: este momento interliga-se ao seguinte para a apari¢ao
da nuca junto aos cabelos. Os “cabelos” ondulam na citagdo de um
fragmento da Mazurka op. 50, n° 3 de Chopin.

O quarto bloco: “campo claro” fica na partitura a alguma distancia da
seqiiéncia do texto (como no poema) e a informacao € ostentada pela
1nstrumcntagao g pela modula¢ao do timbre da voz frente a caixa-
clara. “Ar”: uma variacao do vetor de duragdes sobre O mesmo
fragmento musical que veiculara “entrada pelos poros”. “Aragem” ¢
reiterada por uma variante da “vida”, (compara-se). A série
dodecaf6nica, como vimos anteriormente, sobre a qual se distribuem
as palavras do texto “e esta sintaxe tactil” (inversao), serve, em sua
forma original para cantar da linguagem:

O quinto bloco: “estr***elas redivistas” sdao ouvidas através de
fragmento (variado) do arpejo do inicio da obra (lumindrias). Os
asteriscos sao produzidos por 3 golpes sobre um sistre agudo. O
mesmo sistro que se misturara com o vibrafone e o glockenspiel
quando da apari¢ao das “lumindrias”, no inicio da pec¢a.

“exito™: canta-se sobre uma seqiiéncia de 3 quartos de tons (como uma
suspensao, saida) seguido de 3 pontuagdes do sistro (asteriscos). “Esta
fala™: fala-se.
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Para conclusdo do material vocal do Exit, restava ainda a palavra
“labirinto”. A procura de isomorfismo entre texto e musica, havia
posto de lado a palavra com a qual se inicia o poema. E que pensava
na constru¢ao de um labirinto a partir de fragmentos dos materiais
dispostos no curso do desenvolvimento da obra. Defrontava-me com a
idéia da dificuldade e dos possiveis enganos nas trilhas de um
labirinto. Para arma-lo, tomei estes fragmentos:

e operei sobre eles redugdes de médulo intervalar de semitom para
quarto de tom.

Ei-los:

Cada um dos fragmentos transportado numa silaba da palavra la-bi-
rin-tos:
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A parte vocal opera sobre a troca de informagdes exercidas pelos
blocos entre si - a despeito das particularidades semanticas
individuais: tal como a leitura do poema havia induzido.

Da Percussao

No Exit, a orquestra de percussdao participa em dois niveis: a) como
figuragdo da pédgina (branca); b) como contdgio semantico do texto
impresso (irradiacdo pelo branco da pagina).

a)

Uma folha de papel: “este papel vazio com seu branco anseio™: para o
poeta € ja transi¢ao para o poema. Um negociante o tomaria - sem a
minima considerag¢ao - ocupando-o com algarismos considerdveis em
toda sua extensao, sem desperdicios: importa que haja espago para
seus lucros. O papel para o poeta: intervém no poema (a sintaxe:
tactil, luciluzida por !lumin! drias!).

Os “brancos” com efeito assumem importancia, agridem de inicio: a
versificacdo os exigiu, como siléncios em derredor “...Este siléncio,
representei-o com sons: d6 sustenido, ré, dé, mi bemol, si [que,
permutados: 5! = 120], que s@o transmitidos pelos 5 timpanos (5k, pg.
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15 da partitura). As 5 notas formam o nicleo de onde se desenvolve a
s€rie utilizada para cantar “linguagem” e “sintaxe téctil”.

E este o siléncio que se ouve desde o inicio da pec¢a; permanecendo
durante o desenvolvimento (com interferéncias marcantes aqui, ali; e
concluindo a obra apés “esta fala”.

b)

“O papel intervém cada vez que uma imagem, por si mesma, cessa ou
recede, aceitando a sucessdao de outras, € como aqui nao se trata, a
maneira de sempre, de trados sonoros regulares ou versos - antes, de
subdivisOes prismaticas da idéia” (...) No caso que nos ocupa, “o papel
intervém’™: ja como contdgio, como imanta¢cao semantica do branco da
folha pelo preto dos tipos. Como se a drea em torno da impressao
vibrasse (e vibra!) ressonancias dos significados dos “blocos™.
Concomitantemente a figura da folha virgem - ja mencionada (5k) -
continua soando; existindo, portanto, duas representacdes: uma da
pagina branca e outra do contdgio da pagina pela tinta negra dos tipos.
(...) "o instante de aparecerem e que dura seu concurso, n'alguma
cenografia espiritual exata, é em sitios varidveis, perto ou longe do
fio condutor latente, em razao da verossimilhanga, que se impde o
texto”. Como se a superficie, a medida que vai se afastando de um
“bloco” (os olhos deslizando pela pagina) a ressondncia semantica vai
se enfraquecendo e se transformando em uma sorte de introdugao ao
sentido do préximo “bloco™: “dura o seu concurso”... “em sitios
varaveis, perto ou longe do fio condutor latente.”

Para cada drea de um “bloco” e sua vizinhanga, foi criada uma
estrutura que se afigurasse como ressondncia semantica: para o
primeiro bloco: sob a palavra “labirintos™ estd proposto um jogo de
solugdo intrincada a ser executada pelos percussionsitas (que disporao
do conjuntos instrumental “a piacere”). Improviso livre: mui denso:
ataques curtos, pouquissimos sons prolongados, o mais amplo
espectro, a procura de uma forma. (Dificil acertar com a saida). Dura
cerca de 18 segundos.

A palavra “luminidrias!” que se interpola na sintaxe tactil, ¢
acompanhada pela luminosidade dos sons do glockenspiel em fase
com a voz e o vibrafone (que ocorrem em unissono). E de notar as
vibragdes periddica!

Inicia-se sob “sintaxe tactil”, a entrecedura de 3 ritmos
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em constante troca de bandas do campo simultaneos, modulados
timbristicamente, de tessitura, e direcionados por dois eixos: 1) a
densidade (minima) crescendo para a mdxima e retornando para a
minima; 2) partindo-se do timbre das peles e madeiras, dirige-se para
uma mistura com metais (dpice) e gradativamente vao se filtrando os
sons das madeiras e peles até a permanéncia final dos metais.
Observe-se que o ritmo de cinco semicolcheias (em lugar de quatro)
perfaz o contorno do niticleo da série (“linguagem” e “sintaxe tactil”):
a intengdo para este projeto foi a de uma clarissima estrutura em
movimento. Facilmente apreensivel.

Para o segundo bloco: os timbres se reportam a idéia de respiragdes
(mais precisamente de um arfar). Resfolegos. Como exposto nas

instru¢des = as peles dos instrumentos devem ser previamente
preparadas: breu deve ser aplicado até que se as sinta 4speras e
pegadicas; com um retalho previamente impregnado de breu,
friccionar sobre a marca de breu da pele (ao longo de sua extensao)
de modo a produzir o som mais continuo possivel. Este sendo o
timbre bdsico, outros (afins) sdo acrescentados como informacgdes ¢
modulac¢des espectrais.

Para o terceiro bloco: sons metalicos: triangulos (5), pratos suspensos
(3), tam-tam, sao percutidos suavemente; a sonagliera (jingles) €
movida com blandicia. Somam-se a esta qualidade timbristica seis
apitos apitos soprados de tal modo que apenas aflore um silvo
acariciante (de espessa banda de freqiiéncia). Concomitantemente com
este complexo espectral desenvolvem-se os ritmos dos “fambours™ do
Bolero de Ravel. Nao era de se desprezar - aqui - 0 comparecimento
deste indicio de erotismo.

Para o quarto bloco: a imagem do “campo claro” € acompanhada pela
singularidade de duas cuicas e uma flauta tosca. Tomemos as
instrucdes para esses instrumentos (como constam na partitura):
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cuica (vareta) = com baqueta de xilofone percutir sobre a prépria
vareta roncadora, um pouco préXimo a sua jun¢ao
com a pele; e segurando-a na extremidade,
movimentd-la de modo a produzir alturas enquanto a
percutir.

cuica (peles) = com baqueta de xilofone percutir sobre a pele e
produzir alturas de modo supra indicado.

flauta tosca de origem folcldrica ou flauta de brinquedo = as alturas
indicadas na partitura nao devem ser entonadas precisamente ¢ devem
oscilar sempre. Referéncia a imagem pastoril.

sob “ar” e “aragem”, um retorno (variado) do material utilizado para
o segundo bloco. sob “linguagem”, variante da estrutura em
movimento que ressoara a “‘sintaxe tactil” (no primeiro bloco). As
alturas resultantes dos instrumentos de metal sao aleatérias. Vejamos a
instrug¢ao: “com uma baqueta “Premier-591-Hard™ percutir
perpendicular e frontalmente a circunferéncia dos pratos e do
tamtam, variando os pontos de contato longitudinalmente a haste da
baqueta.

para o ultimo bloco: glockenspiel, vibrafone € marimba produzem
variagOes sobre o tema do arpejo (“ilumi!arias”).

Trés sons agudos e penetrantes - a maneira de asteriscos - pontuam a
separagdo de “estr***elas”. Relevar que a soprano canta em “frulatto”
o tr de “estr¥***elas redivistas”. Exito € sinalizada por mais trés
toques de sistro.

Por um momento ouve-se apenas o “siléncio” dos 5 timpanos = no
momento de menor gradagao de intensidade, escuta-se a cantora falar

“esta fala”. O “siléncio” troa um “f’ e decresce “alniente”.

Segundo informag¢des do compositor, este artigo foi escrito originalmente para
a revista Afravés (publicacao da Livraria Duas Cidades), para uma de suas edi¢des do

periodo de 1980 a 1981. Posteriormente, Willy Corréa cancelou a permissao de sua

publicagao.
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Anexo XI

Producao Musical de Gilberto Mendes

Para Voz e Instrumentos

Episodio, para voz aguda e piano. Texto: Carlos Drummond de Andrade. 1949.
Seis Cangoes, para voz aguda e piano: Confusao - A Hora Cinzenta - Felicidade I -
Felicidade II - Ingratidao - Adolescéncia. Texto: Raul Leoni. 1951-1952.

Sugestoes do Crepuisculo, para voz aguda e piano. Texto: Raul Leoni. 1951.

Sonho Péstumo, para voz aguda e piano. Texto: Vicente de Carvalho. 1955.

Pescando Peixes de Prata, para voz aguda e piano. Texto: Antonieta Dias de Morais.
1955.

A Teceld, para voz aguda e piano. Texto: Antonieta Dias de Morais. 1955.

Lamento, para voz aguda e piano. Texto: Tchu luan. 1956.

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

Cangado Simples, para voz aguda e piano. Texto: Tereza de Almeida. 1957.

Lagoa, para voz aguda e piano. Texto: Carlos Drummond de Andrade. 1957.

Desencanto, para voz aguda e piano. Texto: Maria José Aranha de Resende. 1957.

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

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

O Apocalipse - teatro musical de sua autoria. 1967.

Vi Descer do Céu um Anjo, para voz aguda e piano. Texto: O Apocalipse, de Sao
Jodao. De O Apocalipse - teatro musical de sua autoria. 1967.

Bem-Aventurado, para voz aguda e piano. Texto: O Apocalipse, de Sao Jodo. De O
Apocalipse - teatro musical de sua autoria. 1967.

Motetos a Fei¢ao de Lobo de Mesquita, para baritono, oboé€, violoncelo e cravo.
Texto: Affonso Avila. 1975.

Ir Alten Weib, para voz, tambor e metronomo. Texto: Oswald von Wolkenstein
(1377-1445). 1978.
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38

Poeminha poemeto poemeu poesseu poessua da flor, para voz média e piano. Texto:
Décio Pignatari. 1984.
O Meu Amigo Koellreutter, para voz feminina, piano, e marimba. Sem texto. 1984.

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

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

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

Uma Foz uma Fala, para voz, coro SATB, clarinete, sax alto, trumpete, trombone e
piano. Texto: Augusto de Campos. 1994.

Anatomia da Musa, para voz aguda e piano. Texto: José Paulo Paes. 1995.

Fenomenologia da Certeza, para voz aguda e piano. Texto: José Paulo Paes. 1995.

Sol de Maiakovski, versao para voz e piano do préprio autor. Texto: Augusto de
Campos. 1995.

TVgrama 1, versao para voz e piano do préprio autor. Texto: Augusto de Campos.
1995.

Desencontros, para voz aguda e piano. Texto: José Paulo Paes. 1995.

Luz Mediterranea: no olvido do tempo. Texto: Gil Nuno Vaz. 1995.

O Pai do Universo, para voz aguda e piano. Texto: fragmento de Baghavad Gita.
1997.

Amplitude, para voz aguda e piano. Texto: Alberto Alexandre Martins. 1999.

Mais uma Vez, para voz aguda e piano. Texto: Carlos Avila. 1999.

A Festa, para voz aguda e piano. Texto: Narciso de Andrade. 1999.

Para Coro a Cappella

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

Oferta, Pastora, para SAB. Texto: folclore. Encomenda do Conjunto Coral de Camara
de Sao Paulo. 1960.
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Os Pastores que Dormiam, para SAB. Texto: folclore. Encomenda do Conjunto Coral
de Camara de Sao Paulo. 11960.

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

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

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

Poema dos Olhos da Amada, para SATB. Texto: Vinicius de Morais. 1961.

Cantico de Verbnica, para SATB. Arranjo sobre melodia de Frei Jesuino do Monte
Carmelo (século XVIII). 1967.

A Grande Babilonia, para SATB. Texto: O Apocalipse de Sao Jodo. De O Apocalipse,
teatro musical de sua autoria. 1967.

Motet em Ré Menor ou Beba Coca-Cola, para SATB e agao teatral. Texto: Décio
Pignatari. 1967.

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

Com Som Sem Som, para SATB. Texto: Augusto de Campos. 1978.

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

Mamae eu Quero Votar, para SATB. Texto: Gilberto Mendes. 1984.

ENIGMAQO, para SATB. Texto: Florivaldo Menezes. 1984.

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

Viver de Voz, para SATB. 1989. Prefixo musical para coral, com 0 mesmo nome.

Marcha Nupcial, para SATB. Texto com base em titulos de can¢des alemas de amor
dos anos 30, cantadas por Marta Eggerth. 1990.

Tempo Tempo, para SATB. Texto: fragmento de O Eclesiastes, tradu¢ao de Haroldo
de Campos. 1992.

Uma Vez uma Valsa, para SATB. Texto: Augusto de Campos. 1993.

Inspira¢ao, para SATB. Texto: Mdrio de Andrade. 1993.

Revisitagao, para SATB. Texto: José Paulo Paes. 1995.

Sol de Maiakovski, para SATB. Texto: Augusto de Campos. 1995.

TVgrama | (Tombeau de Mallarmé), para SATB. Texto: Augusto de Campos. 1995.
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Anjo Esquerdo da Historia, para SATB. Texto: Haroldo de Campos. 1997.
Salada de Frutas, para SATB. Texto: Gil Nuno Vaz. 1998.

Para Coro e Instrumentos

Vao Entregar as Estatais!..., para TB, flauta, oboé, clarinete, fagote ¢ 2 trompas e
piano. Texto: Gilberto Mendes. 1985.
1° de Maio, para SAT e piano. 1986.

Para Piano

Preliidio n°l, 1945.

Pec¢a para Piano n°l, 1949.
Preliidio n°2, 1950.

Peca para Piano n2, 1950.
Peca para Piano n°3, 1950.
Pe¢a para Piano n°4, 1950.
Peca para Piano n°5, 1950.
Peca para Piano n°6, 1950.
Sonatina (Mozartiana), 1951.
Peca para Piano n“7, 1952.
Preliidio n“3, 1952.

Peca para Piano n“8, 1952.
Pec¢a para Piano n®9, 1952.
Peca para Piano n°10, 1952.

Pequeno Album para Criangas, composto entre 1945 e 1952,

Peca para Piano n°l1, 1952.
Peca para Piano n° 12, 1952.
Pe¢a para Piano n° 13, 1952.
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Sonata, 1953.

Preliidio n° 4, 1953.
Prelidio n°5, 1953.

Pega para Piano n°14, 1958.
Peca para Piano n°15, 1959.

Pe¢a para Piano n°16, 1959.

Muisica para Piano n°l, 1962.

Vento Noroeste, 1982.

Miisica para Piano n°2, 1983.

The Three Fathers (Los 3 Padres) Ernesto, Fernando e Miguel, 1984.

1l neige... de nouveau!, 1985.

Trés Contos de Cortdazar: I Didlogo de ruptura; Il Ventos Alisios; Il Apocalipse de
Solentiname, 1985.

Viva Villa, 1987.

Vers les joyeux tropiques, avec une musique vivante, theatrale!, 1988.

Um Estudo? Eisler ¢ Webern Caminham nos Mares do Sul..., 1989.

Outro Estudo? Ainda Ulysses..., 1990.

A Outra, 1992.

Fur Annette, 1993.

Pour Eliane, 1993.

Estudo extudo ex-tudo pois em memoria de Jorge Peixinho. 1997.

Vacariana. Originalmente escrita em 1951, revisada em 1998.

Fuga Dupla. Originalmente escrita em 1954, revisada em 1998.

Village Passepied. 1999.

Warum Blues. 2001.
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Para Outros Instrumentos Solos

Estudo para Fagote Solo, 1954.

Estudo para Oboé Solo, 1954.

Estudo para Violino Solo, 1954.

Estudo para Clarinete Solo, 1954.

5 Peg¢as para Clarinete Solo, 1958.

Peg¢a para Clarinete Solo ou Acompanhada de Piano, 1958.

Gregoriana (in memoriam), para trompa in F, 1983.

Aria e Recitativo, para violoncelo, 1983.

Claro Clarone, para clarinete baixo, 1988.
Quase um Rondo, para vibrafone solo, 1995.
Melodrama, para violoncelo solo, 1998.

Peixinho Danse le Frevo au Brésil, para saxofones (soprano, alto e tenor) solo, 2000.

Para Duos

Cangao sem Palavras, para violino e piano. 1954.

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

Retrato I, para flauta e clarinete. 1974.

Retrato I1, para duas flautas.

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

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

Para Trios

Muisica per Suonare a Tre, para 2 violinos e 1 viola. 1976.

Longhorn Trio, para piano, trompete e trombone. 1983.
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Para Outros Conjuntos Instrumentais

Musica para 12 Instrumentos: flauta, clarinete baixo, trompete, trombone, bandolim,
vibrafone, piano, violino, violoncelo, contrabaixo, bongds ¢ berimbau. 1961.

Cantata Fala Inicial do Romanceiro da Inconfidéncia, para soprano, coro masculino,
flauta, clarinete, fagote, corne inglés, trompete, trombone tenor, trombone
baixo, piano, viola e contrabaixo. Texto: Cecilia Meireles. 1961.

Rotationis, para flauta, clarinete, oboé, saxofone alto, trompete, trombone, trompa,
vibrafone, xilofone, celesta, violino, violoncelo, contrabaixo. 1962.

Qualquer Musica, para flauta, clarinete, trompa, trompete, piano, harpa, violino,
viola, celo, violao. 1980.

Ulysses in Copacabana Surfing with James Joyce and Dorothy Lamour, para flauta,
clarinete, trompete, sax alto, 2 violinos, viola, violao, contrabaixo e piano.
1988.

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

Concerto para Timpanos, Caixa e Percussao, 1991.

Il Samba del Soldato, para piano, flauta, clarinete, viola, celo e caixa. 1991.

Rimsky, para piano e quarteto de cordas. 2000.

Slow Dance of Love, para piano, clavineta, oboé, violino, violoncelo. 2000.

Para Orquestra de Cordas

3 Pequenos Estudos para Cordas: Andantino - Allegretto; Lento; Ostinato. 1958.

Ricercare, para orquestra de cordas e 2 trompas. 1960.
Viva Villa 2. Transcri¢ao do proprio autor das obras “Viva Villa” e “A Lenda do
Caboclo. A Outra ™. 2000.
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Para Orquestra

Santos Football Music, para orquestra sinfonica, 3 tape recordings contendo irradiagao
de jogo de futebol, participagéo do publico e agdo teatral. 1969.
Concerto para Piano e Orquestra. 1981.

Partitura: Um Quadro de Gastao Z. Frazdo, para orquestra sinfonica. 1985.

O Ultimo Tango em Vila Parisi, para orquestra sinfonica. 1987.

Abertura da Opera “Issa”. Texto: Décio Pignatari. 1995.
Dal Finestrino di un Treno. 1997.

Misica Incidental para Teatro

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

Muisica para Escurial. Musica concreta composta na fita magnetofdnica. Texto: Michel
Ghelderode. Dire¢ao de Plinio Marcos, em Santos, 1961.

Musica para O Incéndio de Roma. Tema na harpa do piano. Texto: Oscar von Pfuhl.
Direcio de Plinio Marcos, em Santos, 1967.

Musica para Homens de Papel, para piano, clarinete, contrabaixo, flauta e percussao.
Texto: Plinio Marcos. Direcdo de Jairo Arco ¢ Flecha. Encomendada pelo
Teatro Maria Della Costa (SP), 1967.

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

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

Musica para Ato sem Perddo, para piano. vibrafone, flauta, trombone. violino e
percusso. Texto de Séfocles - Millor Fernandes. Encomenda do Grupo Uniao.
1969.

Miisica para Como Somos (Cromossomos), para assobio, violdo e musica concreta

composta na fita magnetofonica. Texto de Cley Gama de Carvalho. 1972. -
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Obras Experimentais Diversas

Nascemorre, para SATB em microtons, 2 maquinas de escrever e fape recording.
Texto de Haroldo de Campos. 1963.
Cidade, para 3 vozes mistas, piano, caixa, prato, contrabaixo, 3 toca-discos,

| gravador, 1 televisor, maquinas de escrever, calculadoras, 1 projetor de

slides, 1 aspirador de p6, 1 ligiiidificador, enceradeira, ventiladores; com um
happening final. Texto de Augusto de Campos. 1964.

Blirium A-9, para 12 cordas. 1965.

Blirium B-9, para 12 instrumentos diferentes, sem cordas. 1965.

Blirium C-9, para 1,2 ou 3 teclados; ou 3 a 5 instrumentos da mesma familia; ou para
uma dessas possibilidades, mais percussao - no maximo, 6 instrumentos de
timbres diferentes. 1965.

Son et Lumiere, para tape recording, pianista-manequim e 2 fotégrafos, com agao
teatral. 1968.

Vai e Vem, para SATB, rape recording e 1 toca-discos, com ag¢do teatral. Texto de
José Lino Grunewald. 1969.

Atualidades: Kreutzer 70 - Homenagem a Beethoven, para tape recording e a¢ao
teatral de uma violinista € um pianista, 1970.

Asthmatour, para vozes e percussdo: pandeiro, maracas, crotalos e acao teatral.
Texto: Antdnio José Mendes. 1971.

O Objeto Musical - Homenagem a Marcel Duchamp, para ventilador, barbeador
elétrico, com agao teatral. 1972.

Gota e Contagota, para 2 intérpretes, com acgao teatral, 1973.

Ponto e Contraponto - Homenagem a J.S. Bach, para 2 intérpretes, com acao teatral.
1973.

Pausa e Menopausa, para 3 intérpretes, xicaras de café, projecao de slides, com ag¢ao
teatral. Texto de Ronaldo Azeredo., 1973.

Blirium D-9, para 12 vozes solistas e piano. Texto: poemas concretos do Grupo

Noigandres e um poema de Ezra Pound. 1973.
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Poema de Ronaldo Azeredo, para slides e pessoas, com agao teatral. Texto de
Ronaldo Azeredo. 1973.

Muisica para Eliane. Pagina musical para ser olhada. Participacdo num poema de
Ronaldo Azeredo. 1974.

In Memoriam Klaus-Dieter Wolff, para vozes e agao teatral. 1975.

Der Kuss - Homenagem a Gustav Klimt. Beijos amplificados entre um homem e uma
mulher; com ag¢ao teatral. Composta em 1976 e estreada em 1985.

Opera Aberta. Acao teatral para voz operistica, halteroffilista e trés ou mais pessoas
aplaudindo. 1976.

Blirium Total, a execugao simultinea das possibilidades A, B, C e D em pontos

diferentes do teatro ou sala.

Anatomia da Musa, para voz, piano, proje¢dao de um slide e agio teatral. Texto: José

Paulo Paes. 1970, revista em 1993.
Grafito, agao teatral para um solista e fita gravada, sobre poema de José Paulo Paes.

Composi¢ao coletiva com Gil Nuno Vaz e Roberto Martins. 1985.
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Anexo X
Produc¢ao Musical de Willy Corréa de Oliveira
Para Voz solo

Cicatristeza, para voz feminina. Texto: Augusto de Campos. 1973.

Para Voz e Instrumentos

Cangado Polifonica I, para tenor e piano. Texto: Roldao M. Rosa. 1957.
Cangado Polifonica Il, para contralto e piano. Texto: Carlos Drummond de Andrade.
1957,
Cangdo Polifonica 111, para contralto e piano. Texto: medieval. 1957.
Duas Cangoes, para baixo, flauta, trompete, viola, violoncelo, celesta, bongds e
tumbadora. Texto: El Rey D. Diniz. 1960.
Trés Cangdes, para voz grave € piano.
[ Cangao. Texto de Augusto de Campos. 1969.
Il Cangao. Texto de Décio Pignatari. 1969.
11l Cang¢ao. Texto: Haroldo de Campos. 1969.
Und wozu Dichter in diirftiger Zeit? (2 Cangdes), para Soprano, violdo, violino I, e
II, viola, cello e contrabaixo. Texto: Haroldo de Campos. 1971.
Exit, para soprano e percussao. Texto: Haroldo de Campos. 1978.
Materiales, para soprano e percussdo. Texto: Héctor Olea. 1980.

Tengo que seguir cantando, para voz e piano. Texto: Rafael Alberti. 1986.

Passa a Bissurinha, como presente de aniversdrio, para contralto e piano.
Texto: Rafael Alberti. 1986.

V Nada é impossivel de mudar, para baritono e piano. Texto: Bertolt Brecht.

Lendo “Hamlet”, para voz aguda e piano. Texto: Ana Akhmatova. 1990.
Cantio ad Laudem Sancti Francisci, para soprano e violino. Texto: R.M. Rilke. 1991.
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Cangdo Polifonica 1V, para soprano e piano. Texto: Rolddo Mendes Rosa.
Original de (Santos,1958 ou 1959). Revisao de 1992.
Pequena Cangdo, para voz e piano. Texto: Rainer Maria Rilke. 1994.
Cangoes de Celan, para voz e piano. Texto: Paul Celan. 1997.
I - Fiapossois
Il - Os Vestigios da Mordida
Il - A Mim
Ophelia: in defence of The Queen, para soprano e piano. Texto: Marina Tsvetaeva.
1998.

Soneto de maio, para voz e piano. Texto: Rolddo Mendes Rosa. 1999.

Muros de pedra de Segovia, para soprano e piano. Texto: Otoniel Santos Pereira.
1999.

Nana para o nené da Bia e do Henrique, para voz e piano. Texto: James Joyce. 1999.

Todas as valsas a valsa, para atriz, voz e piano. 1999.

Rua Colombia, 20, para soprano e piano. Texto: Rainer Maria Rilke. 2001.

A Voz no Canavial, para canto e jornal. Texto: Joao Cabral de Melo Neto. 2001,
Coral, para soprano e piano. Texto: Jorge Koshiyama. 2001.

Cristal, para soprano e piano. Texto: Paul Celan. 2001.

Noite de Natal, para canto e clarinete. Texto: Joan Alavedra.

Para Coro a Cappella

3 Canzonetti
I Canzonetti, para SAT. Texto: Geir Campos. 1958.
Il Canzonerti, para SST. Texto: Carlos Drummond de Andrade. 1958.
[l Canzonetti, para SATB. Texto: Carlos Drummond de Andrade. 1958.
A Moga Loura, para SAT. Texto: Geir Campos. 1961.
Semi di Zucca, para SATB. Texto: Décio Pignatari. 1961.
Um Movimento, para S4, A5, TS5, e B4. Texto de Décio Pignatari. 1962.
Life: Madrigal, para S4, A4, T4, B4. Texto: Décio Pignatari. 1971.
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Kirie In Memorian Klaus-Dieter Wolff, para Soprano Solo e SATB. Texto: litirgico.
1976.
Vyvyam a Cartesiana, para SATB. Texto: Florivaldo Menezes. 1979.

Hipervolumen, para SATB. Texto: Hector Olea. 1979.
Se Fossemos Infinitos, para SATB. Texto: Bertolt Becht. 1991.
Cartao de Natal, para SATB. Texto: Joao Cabral de Mello Neto. 2000.

Para Coro e Instrumentos

Paixdo de Cristo, para baritono solista, coro SATB, violino, viola e violoncelo.
Texto: poema de cordel. 1957.
In Memorian Xaxim Nin, para coro misto e flauta obligato. Texto: R.M. Rilke. 1997.

Para Piano

Cinco Kitschs
I. Back-ground
2. Nocturne
3. Make it yourself
4. Jazztime
5. Narcisus, 1967/8.
Impromptu para Marta, 1971.
Dois Intermezzos, 1972.
Life: Madrigal, reducao para piano, 1972
Preliidio 1, 1975.
Preludio 1, 1975.
3 Instantes para Piano, 1977.
7 ou 8 pegas mais fdceis (Variagoes sobre ‘Sapatinho Branco’), 1987.
Pequena Pe¢ca Zen, 1988.
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In memoriam Andrei Tarkovski, 1988.
In memoriam Blas de Otero, 1988.
11 de dezembro de 1988: um cantico antigo, 1989.
Estudo - retrato de José Eduardo Martins, 1990.
Eternel Printemps, 1990.
6 Valsas
! - Ana A., 1990.
2 - Valsa sobre um quadro de Orlando Marcucci, 1991.
3 - Valsa - ouvida através da neblina.
4 - Giz negro e gouache: Egon Schiele, 1993.
5 - Valsa da Primavera, 1995.
6 - Rua do Padre Inglé, 1996.
Sanguine, 1991.
2 Acquarelas copiadas do Natural. 1991.
[ - (Deja de llorar)
Il - (Comprdme un rosco)
Trini, 1992.
Lendo Thomas Wolfe, 1992.

llustragao para o casamento de Ivani e Orlando Marcucci, 1992.

An die Nachgeborenen (In Memoriam Cornelius Cardew), 1993.
Seis Capitulos para cinco anéis Budicos, 1993.
Cadernos de Desenho, 1993.

| - Veronique

2 - Ao piano

3 - Velha Cang¢ao

4 - Ohnetitel

5 - Goya de tres quartos com cartola

6 - Gravidade

7 - Para uma novela de Hector Olea

8 - Menino, no Recife

9 - Colagem a Manchans
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10- Epifania do Cordeiro
11- José Miguel lendo Joaquim Maria
12- Ubirajara Ribeiro desenhando Veronique
13- Circulos Mdgicos 1
14- Circulos Mdgicos 11
Cantar de Magali, 1993.
Sete Pequeninas Pe¢as para Piano, 1995.
The Storm of stars in the sky will turn to quiet, 1997.
Miserere, 1999.

Paisagem a nanquim, feita de memodria.

Para Outros Instrumentos Solos

Gesang des Abends, para flauta. 1973.
Claviharpiscravocembalochord, para cravo. 1974.
Apocalipsis de Solentiname, para oboé solo. 1980.
Que Trata de Espana, para violao solo, 1993.

I - Trini llorando en el film de Aranda

Il - Marién

III - Rilke en Noches de Ronda

IV - Intensidad

V - Al Suerio
Viola Azul, para viola. 1999.
In Memoriam Philladelpho Menezes, para flauta doce. 2000.

Para Duo

3 Pequenas Pegas, para clarinete e piano. 1957.

Duo, para flauta e violao. 1974.

Agua-tinta: Meu Pai Contava (3° Estudo), para dois pianos, 1994, revisio em 2000.

Conté e toques de aquarela, para cello e piano. 1998.
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Para Trios
Invengao, para violino, viola, violoncelo. 1957.
Phantasiestiick I, para viola, trompa, trombone. 1972.
Nas asas de uma Cangdo, para oboé€, piano e percussao.
Para Quarteto de Cordas

Quarteto de Cordas n°2. 2001.

Para Outros Conjuntos Instrumentais

Muisica para Marta, para picolo, corne inglés, trompete, trombone, vibrafone, celesta,

tanta, pratos, bongds, tumbadora. 1961.
Phantasiestiick I, para viola, trompa, trombone tenor-baixo. 1972.

Phantasiestiick 11, para flauta, oboé, clarinete, trompa e fagote. 1973.

Phantasiestiick Ill, violino, viola, violoncelo, piano, trompa e trombone. 1973.

La flamme d’une chandelle, para flauta, oboé€, clarinete, trompa, piano, viola e
violoncelo, 1976.

A Truta e o Peixe-boi, para violino, viola, cello, contrabaixo e piano. 1998.

Para Orquestra de Cordas

Muisica para Orquestra de Camara, 1974.
Sursum Corda: Uma Nénia. 1977.
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Para Orquestra de Cordas e Instrumento solista

Ouviver a Musica, para 7 violinos, 3 violas, 2 violoncelos, 1 contrabaixo e piano.

1965.
Concerto para Cravo, para orquestra de cordas e cravo. 1975.

Para Orquestra de Cordas, Voz e Instrumento
Homage to Joyce, para orquestra de cordas, soprano e cravo. 1964.
Para Orquestra

Preludio e Fuga, para oboé, trumpete em D6, violinos I e Il, viola, violoncelo,

contrabaixo e piano. 1959.

Divertimento, para 2 flautas, 2 oboés, corne inglés, 2 clarinetes, clarone, 2 fagotes,
contra-fagote, 3 trompas, 3 trumpetes, 3 trombones, 2 harpas, cordas,

1 apresentadora, 1 locutor, I conjundo de rock e quarteto de cordas. 1967.

Sinfonia: Signos, para picolo, 3 flautas, 2 oboés, corne inglés, 3 clarinetes, clarone,
2 fagotes, contra-fagote, 4 trompas, 4 trumpetes, 3 trombones, tuba,
10 violinos I, 9 violinos II, 7 viola, 7 violoncelos, 5 contrabaixos,
2 timpanos, glockenspiel, glocken, piano, harpa, celesta, tontom,
2 timpanetti, tambor, bongds, bateria de jazz, 2 pratos, tanta, tridngulo,
4 blocks, claves. 1968.
Adagio, flauta, oboé, clarinete, 3 trompas, 3 trumpetes, 3 trombones, tuba,

violino I, II, viola, violoncelo, contrabaixo. 1973.
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