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APRESENTACAO

undada em 2018, a Catedra Gilberto Mendes representa mais do

que uma justa e merecida homenagem a este compositor santista,

que veio a0 mundo no ano em que a cultura brasileira sofreria uma
de suas grandes transformagoes: a Semana de Arte Moderna de 1922. Vincu-
lada ao Centro de Ciéncias da Educagdo e Comunica¢ao (CCEDC) da Univer-
sidade Catolica de Santos (UniSantos), a Catedra constitui-se como importan-
te instrumento académico de articulagdo entre as dimensdes universitarias: o
ensino, a pesquisa e a extensao.

O livro E sal é sol é sul de nouveau... pois !!!. Gilberto Mendes: moderni-
dade, pés modernidade, transmodernidade na musica contemporanea brasi-
leira, organizado pelo maestro Dr. Antonio Eduardo Santos, é uma significati-
va contribui¢do académica sobre a obra deste importante compositor santista.
Essa contribui¢do da UniSantos refor¢a o papel de protagonismo cultural e
cientifico desenvolvido pela instituigao ao longo das tltimas décadas e € o jus-
to reconhecimento da tradicdo que a cidade de Santos desempenha no cenario
da musica erudita contemporéanea nacional. Gilberto Mendes ¢ o idealizador
dos famosos festivais de Musica Nova de Santos, realizados desde 1962, e que
colocaram a cidade como uma importante referéncia para a musica de concer-
to contemporéanea no Brasil e no mundo.

Reveste-se, também, de uma importincia impar, pois ¢ um elemento que
se soma a tantos outros, de reconhecimento da trajetdria vanguardista de Gil-
berto Mendes e do Movimento Musica Nova, langado em 1963. E mais do
que isso! E a prova de que sua obra continua revoluciondria, pois é capaz de
instigar musicos e pesquisadores da cultura brasileira, proporcionando novos
e atuais olhares e saberes sobre a sua extensa obra musical.

A partir do manifesto Musica Nova, o grupo de musicos, como Willy
Corréa de Oliveira, Rogério Duprat, Damiano Cozzella e outros se lancam a
um internacionalismo de vanguarda e de cunho revolucionario. Gilberto Men-
des foi um dos fundadores do Movimento e o seu principal compositor, cujas
obras como “Nascemorre”, “Beba Coca Cola”, “Santos Football Music” e “Vai
e vem” representam um rompimento com o passado histérico académico, ao
mesmo tempo em que refletiam uma atitude critica e transformadora, apoiada,

em varios momentos, na poesia concreta.

Em épocas de teorias negacionistas, conspiratdrias e distopicas, Gilberto



Mendes pode ser encarado como um profeta-poeta, que anuncia a liberdade
como sendo a génese da criatividade musical, que rompe com o tradicional,
reconhecendo o direito do criar e interpretar livremente a realidade ao invés
de simplesmente representa-la.

Que as atuais e futuras geragdes possam usufruir da obra libertaria, ori-
ginal e criativa de Gilberto Mendes, pois é inequivoca a certeza de que o Ma-
nifesto Musica Nova continuara influenciando o cenario musical popular e
contemporaneo, nao s6 no Brasil, mas em todo o mundo.

Uma oOtima e libertadora leitura a todos.

Prof. Me. Paulo Roberto Bornsen Vibian

Diretor do Centro de Ciéncias de Educa¢io e Comunicagdo
Coordenador dos Cursos de Musica, Matematica e Jornalismo



INTRODUCAO

A CATEDRA GILBERTO MENDES EM SEU SENTIDO
INTEGRADOR

Catedra que homenageia o compositor Gilberto Mendes, foi

fundada em 2018, e se constitui como plataforma académica de

interacdo entre as areas da pesquisa cientifica, criacdo artistica
e educagdo musical. Seu objetivo é contribuir para o conhecimento e desen-
volvimento das linguagens e técnicas musicais, em articulagao com processos
de composicdo, interpretacao e ensino musical. Propde atuar como um ntcleo
aberto as discussoes das tematicas nos campos das Artes, da Comunicagio e
da Educagdo, em que a Musica possa dialogar com as demais expressdes artis-
ticas; com os diversos segmentos de formagao cientifica e elaboragao técnica;
e com os meios e recursos de producio e circulagdo dos bens culturais. Tem o
propdsito de estimular o debate e tratar o acervo do compositor santista como
um patrimdnio perene e inesgotavel de pesquisa e debate interdisciplinar.

Buscando trazer mais subsidios para nossas reflexdes, valho-me das pala-
vras da musicéloga Maria de Lourdes Sekeff Zampronha, ao afirmar que a dita
musica culta merece prestar contas do que ocorre a nossa volta

colaborando para acabar com a fome do brasileiro, fome que vai muito
além do pao, na medida em que se pode ser faminto de oportunidades, de
igualdade de condicdes, de educagdo, de satde, cultura, lazer. Essa ¢ uma for-
ma de acabar com a anemia cultural que tantas vezes enfraquece o educando,
pois ainda que essa deficiéncia nao o torna famélico, faz que ele permaneca na
condigdo de famélico. (ZAMPRONHA, 2007, p.179)

A presenca de Gilberto Mendes nos rumos da Musica Contemporéinea
no Brasil, na segunda metade do século XX, influenciou geragdes de musicos
comprometidos com a renovagdo da linguagem musical, o intercambio com
outras manifestagdes artisticas, somando-se a pesquisa e educagio, colocando-
-a ndo apenas como transmissdo de conhecimentos, mas como integracdo na
pesquisa e mesmo na performance. Foi neste contexto musical, que sua cidade
natal tornou-se o porto de desembarque, a0 mesmo tempo, o porto que expor-
tou e multiplicou esta revolu¢ao Musical de dimensdes universais.

Cristalizou-se, assim, uma escola santista de cria¢io musical, mesmo que
informal, de compositores, que se vincularam as propostas estéticas de van-



guarda (ligadas a neue musik), veiculadas pelo grande painel de tendéncias
musicais representadas pelo Festival Musica Nova, em suas edi¢des anuais.
Uma abordagem que também passou a ser uma nova visdo do proprio fato
musical, mas uma arte livre de barreiras como uma volta ao dionisiaco, ao
puro jogo ludico.

Santos é uma cidade que tem uma tradicio fortissima para a renova¢io
e agora precisamos re-novar a a¢ao. “Temos que nos atualizar em questoes de
gestdo cultural, planejar e investir em novos conceitos, valorizar a diversidade
e buscar integra-la num panorama amplo de cultura e sociedade. Precisamos
valorizar tudo isso”, como afirmou Gilberto Mendes, “gostar das artes é, prati-
camente, frequentar as artes, esse frequentar a arte s6 pode ser possivel através
de entidades que deem um jeito para que as pessoas frequentem as artes, tem
que haver exibi¢des de artes plasticas em abundéncia, muitos concertos e ma-
neiras de levar e seduzir o povo”. (SANTOS, 2015, p.15)

Logo, formagédo de publico, no sentido mais amplo da palavra.

PRELUDIO

A musica do século XX ¢é constituida por uma longa histéria de tentativas
e experiéncias, que levaram a uma série de novas e fascinantes tendéncias,
técnicas e a criacdo de novos sons. Tudo isso com o objetivo de contribuir para
que o século XX tenha sido um dos periodos mais empolgantes da histdria da
musica ocidental.

No Brasil, Gilberto Mendes figura entre os mais significativos nomes
da musica contemporanea brasileira, sendo um dos signatarios do Manifesto
Musica Nova juntamente com os musicos Willy Corréa de Oliveira, Rogério
Duprat, Damiano Cozzella e outros. Tal Manifesto foi publicado pela Revista
Invencdo (SAO PAULO, 1963), porta-voz da poesia concreta brasileira e cria-
da pelos poetas Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari. A
despeito de sua origem “tradicionalissima’, ele se tornaria um dos pioneiros do
vanguardismo e da renovagdo da linguagem Musical brasileira, criando obras
experimentais, concretas e teatro Musical, o que o tornaria conhecido no Bra-
sil e no exterior.

Gilberto Mendes iniciou seus estudos de composicdo em 1954, prati-
camente autodidata, contando primeiramente com esparsas orientacdes de
Claudio Santoro e depois de Olivier Toni.

Entre 1962 e 1968, frequentou, como bolsista, os cursos de férias de
Darmstadt, na Alemanha, onde teve a oportunidade de estudar com Pierre
Boulez, Henri Pousseur e Karlheinz Stockhausen. Este rico contato com a
vanguarda da musica contemporénea na Europa marcou significativamente a
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sua orientagdo estética, assim como sua estreita ligacao com os poetas paulistas,
entre eles Décio Pignatari, Haroldo e Augusto de Campos.

Juntamente, com um grupo de compositores e instrumentistas, Mendes
publica, em 1963, o Manifesto Musica Nova, propondo um compromisso to-
tal com o mundo contemporineo, num texto repleto de referéncias a outros
meios de expressio (ndo Musicais) e davido por uma plena comunicagéo entre
as artes.

Assim, o movimento Musica Nova foi fortemente influenciado por esta
efervescéncia Musical. Entretanto, novos caminhos e novas geracoes, que su-
biram a Serra, hoje, retornam com novas leituras dos caminhos da linguagem
Musical, perfeitamente plugados com a diversidade de nossos novos tempos.

Como consequéncia direta, tém inicio a partir de 1962, o que seria o mais
longevo e o mais importante painel da contemporaneidade musical que é o
Festival Musica Nova, idealizados e organizados por Gilberto Mendes.

Ao verificarmos as propostas veiculadas pelo Grupo Musica Nova, con-
solidadas através do Manifesto lancado em 1963, difundiu-se uma retomada
evolutiva do Movimento tragado anteriormente pelo Grupo Musica Viva de
Franz Koellreuter, na década de 1940, em favor de uma nova musica brasileira.

O Grupo Musica Nova acreditava que somente rompendo com a tradi-
¢do atingiria os objetivos propostos no Manifesto de identificagdo total com o
mundo contemporaneo, dos meios de informacéio, abandono da alienagdo que
reside na contradigdo entre o estado do homem total e sua prépria consciéncia
do mundo. Portanto, uma arte participante, uma nova concepg¢do de musica
envolvendo arte coletiva por exceléncia, ja na produgio, ja no consumo. Como
afirma Buckinx, “suas preocupagdes composicionais se ligam mais as possi-
bilidades de percepgdo do que a construcéo ou inven¢ao” (SANTOS, 1997, p.
40). De fato, em sua fase experimentalista, Gilberto Mendes mostra-se mais
preocupado com as variedades possiveis de recep¢ao da obra do que com a
propria constru¢do musical em si.

A marcante presenca de Gilberto Mendes e de suas obras experimen-
tais, sua lideranga na promocgdo dos Festivais Musica Nova e na construgao
de “musica de invengdo”, decidiram os caminhos da nova musica brasileira.
E isso, na medida em que Gilberto Mendes além de ser um dos compositores
mais importante do Grupo Musica Nova foi sempre um grande divulgador da
contemporaneidade musical.

Remetendo também a uma postura internacionalista e contagiado pelo
concretismo, o Grupo Musica Nova, procurava libertar a cultura brasileira das
travas infra-estruturais e das superestruturas ideolégico-culturais, pregando
a exploragdo de novas linguagens e tecnologias na comunicagao artistica, tra-
balhando com a aleatoriedade, o teatro musical, a nova notagdo musical, o
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microtonalismo, o mixed-media e a luz de diretrizes europeias, procurando
para tanto fazer uma arte revoluciondria.

A musica de Gilberto Mendes possui em sua esséncia, o espirito inte-
gracionista, fundindo e fazendo de tudo uma geleia, como sempre afirmava o
préprio compositor, em suas entrevistas e conversas. E, desse modo, que sua
musica surpreende pelos procedimentos utilizados.

As ideias e as proposi¢des artisticas, que surgem do Movimento Musi-
ca Nova, através de seu Manifesto, influenciarao novas geragdes, que reagirao
enquanto sujeitos, inseridos na histéria, ao conservadorismo do método con-
servatorial, propondo e apontando para a necessidade de reflexdo de novos
discursos de educagao musical.Sao ideologias e repercussoes praticas, que en-
fatizam novos processos de cria¢do, de composi¢do, de improvisagdo e de es-
cuta ativa, vinculando-a a um processo formador e transformador do mundo.

A arte passa a ter uma func¢éo eminentemente politica, representando um
servico social. Como tal, conseguiu um alto nivel de mobilizagdo das camadas
mais jovens de artistas e intelectuais, a ponto de seus efeitos poderem ser sen-
tidos até hoje.

Os movimentos das vanguardas brasileiras que se instauraram acredi-
tavam que o pais estaria ultrapassando o subdesenvolvimento para ingressar
numa nova era de desenvolvimento.

E este, o sentido integrador que leva a obra do mestre santista a uma
ampla discussdo do papel da linguagem musical como elemento formador e
transformador, bem como um novo padrao de escuta, que se vincula a uma
nova tradigdo universalista, dimensionando e integrando a musica brasileira
as vanguardas internacionais.

Se compor, ler, interpretar, improvisar ou simplesmente escutar um re-
pertério musical ¢ ganhar conhecimento, podemos entender que estamos
diante da consciéncia do quanto o conhecimento musical, em sua diversidade,
incentiva novas habilidades e novas perspectivas do gesto musical.

CONTRAPONTO

O livro E sal é sol ¢ sul de nouveau... pois !!!. Gilberto Mendes: moderni-
dade , pds modernidade, transmodernidade na musica contemporéanea brasi-
leira, cujo titulo nos remete a duas pecas para piano do compositor , Il neige...
de nouveau, em homenagem ao compositor Henrique Osvald, a partir de uma
sequéncia harmonica da célebre Il Neige.

A outra , remete-nos ao compositor portugués Jorge Peixinho, ao escre-
ver Estudo ex tudo eis tudo... pois!!!. Ambas, uma revisao de perfis pontuais
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de cada um destes compositores.

Este livro, com artigos de diversos especialistas de nossa contempora-
neidade musical e na literatura musical de Gilberto Mendes, busca viabilizar
a reflexdo e analise de sua obra ,em que o pensamento musical comprova o
inter-relacionamento dessa produ¢do, com os novos aspectos da realidade .
Numa busca de atualizagdo, internacionaliza¢gdo da musica brasileira e possi-
veis propostas de outras modernas soluc¢oes sonoras, deixando de lado o tradi-
cional, resultando dai um outro discurso harménico, uma experiéncia criativa
estreitamente relacionada com o mundo contemporaneo.

Colocamos em campo, a visao de diversos pesquisadores e intérpretes da
musica do compositor, considerando que agora sua obra fala por si, definindo-
-se um caminho tragado ao longo de sua vida. Entretanto, é na interpretacdo
e na ressignificacdo de seu pensamento, que este grupo de académicos , de
diversas Universidades brasileiras, propde nesta série de artigos, um resgate da
obra e técnica de composi¢do de Gilberto Mendes, num retrato escrito sob os
mais diversos prismas de sua tremenda criatividade , de seu privilegiado uni-
verso sonoro, que integrava cinema dos anos 1930, dos filmes noir dos 1940 a
Art Nouveau; da musica de Palestrina ao integralismo de Pierre Boulez; dos
troubadours a exceléncia do jazz de Earl Hines , ou Tommy Dorsey; da musica
de Schoenberg ao sprechgesang de Marlene Dietrich.

Artigos que sao livres escutas, livres andlises, relatos de viagens ao inte-
rior do sentido abstrato de sua musica, em que cada autor debruca-se sobre
um Gilberto multifacetado , como expressdo de uma condi¢do pos moderna,
que sempre caracterizou sua obra; uma literatura musical que ndo obedecia a
formas , sempre afastada do sentido de estilo, da forma ou géneros que marca-
ram a tradigdo canonica musical,

Cada artigo faz uma interpretacdo pessoal, de uma longa e larga partitura
que se apresenta aberta, sempre disposta a romper com o universo da estética
tradicional, empenhando-se em interpretar livremente a realidade ao invés de
representa-la.

Sdo estes tons sobre tons, que este livro propde mergulhar. Seja qual for
o procedimento de abordagem, certamente trara o resgate de uma obra insti-
gadora, que sem querer ser européia, Gilberto Mendes atreveu-se a fazer uma
musica que buscou aquele nivel de inven¢ao, sem o atrevimento de ser sim-
plesmente uma copia . Trata-se portanto, de uma linguagem musical absoluta-
mente original, porém partindo do estimulo do movimento da Musica Nova
mundial.

Se para Stravinsky a musica era incapaz de exprimir o que quer que seja,
para Gilberto Mendes musica é pura abstracdo, significa suas estruturas.

Mas o que significam suas estruturas?
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Ora, o que desejamos que elas signifiquem, mesmo porque todas as coi-
sas s30 o que desejamos que desejamos que elas sejam. Nos podemos impor
o seu significado , ou ela adquire um significado imposto pelo seu uso. Como
também podemos dar a musica um outro significado muito diferente daquele
pretendido e imposto pelo seu autor. (MENDES, 1994, p.168)

A leitura escrita de cada um de seus autores, refletem a vivéncia sempre
proxima com o compositor, num didlogo permanente entre o criador e a cria-
tura.

Daqui para frente, quem fala sdo reflexdes de intérpretes, musicélogos,
compositores que mergulharam no abstrato, no livre pensar daquele que pre-
tendeu fazer entender o processo de criagdo, ndo como “restaura¢ao” do senti-
do da partitura, mas reconstruir o sentido musical, num processo de interagdo
e criatividade. E, dessa maneira, que, ao lermos uma peca de Gilberto Mendes,
inferimos que a ideia de desenvolvimento, enquanto algo que parte do mais
simples ao mais complexo, ndo se aplica a sua linguagem composicional. Isso
porque “sua liberdade compositiva permitiu-lhe transitar por estéticas e téc-
nicas diferentes sem reservas, o que resultou em um conjunto de obras que
rompe com a ideia de causalidade” (SANTOS, 2015, p. 122).

E isto o que nosso livro propée como resultado de sua leitura: livre pen-
samento e pesquisa alimentando a bibliografia sobre o maestre, cada qual com
um trabalho original que serve, a0 mesmo tempo, de referéncia, a futuros es-
tudiosos, pesquisadores e novos curiosos sobre a contemporaneidade musical
brasileira.

REFERENCIAS

MENDES, G.. Uma odisséia Musical: dos mares dos Sul a elegancia pop/
art/déco. Sdo Paulo: EDUSP, 1994.

SANTOS, A. E.. O antropofagismo na obra pianistica de Gilberto Mendes.
Sao Paulo: Annablume, 1997.

.. Um outro gesto sonoro. Rev. Glosas.n.13, nov.2015, p.14-16. Lis-
boa: MPMP.

.. Veios de Uma Transmodernidade. Rev. Glosas, n.13, nov, 2015,
p-10-13. Lisboa: MPMP.

.. Paisagem Sonora: um Festival e a Identidade com Santos. In:-
MONFREDINI, I. (Org.). A Universidade como Espago de Formagédo de
Sujeitos. Santos:Leopoldianum, 2016, p.71-82.

ZAMPRONHA, M. de L,S.. Da miisica, seus usos e recursos. 2. rev. Sao

14



Paulo: Edunesp, 2007.

BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR

NEVES, J. M.. Musica Contempordnea Brasileira. Sdo Paulo: Ricordi,
1981.

RIZZO, L. C.. A Influéncia da Poesia Concreta na Musica Vocal dos Com-
positores Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira. (Dissertagao de Mes-
trado). Universidade “Julio de Mesquita Filho”, Instituto de Artes. Sdo
Paulo.2002.

SANTOS, A. E... Os (des) Caminhos do Festival Miisica Nova (um veiculo
de comunicag¢do dos caminhos da musica contemporénea). (Tese de dou-
torado). Comunica¢ao e Semioética. Pontificia Universidade Catoélica de
Sao Paulo - PUCSP, Sao Paulo, 2003.

15






UMA MODERNIDADE POS MODERNA. A MUSICA DE
GILBERTO MENDES EM FORMACAQO

Antonio Eduardo Santos

presenca de Gilberto Mendes nos rumos da Musica Contempo-

rdnea no Brasil, na segunda metade do século XX, influenciou

geragdes de musicos comprometidos com a renovagao da lingua-
gem musical, o interciambio com outras manifestagdes artisticas, somando-se
a pesquisa e educa¢ao. No Manifesto Musica Nova do qual foi um de seus
signatarios, em junho de 1963, explicita-se esta preocupag¢iao com o sentido da
Educacdo na Musica colocando-a, “ndo como transmissdo de conhecimentos
mas como integragdo na pesquisa’ (SANTOS, 2003, p.56).

E este sentido integrador que leva a obra do mestre santista a uma ampla
discussao do papel da linguagem musical como elemento formador e trans-
-formador, bem como um novo padrao de escuta, que se vincula a uma nova
tradi¢do internacionalista, dimensionando e integrando a musica brasileira as
vanguardas internacionais.

Se compor, ler, interpretar, improvisar ou simplesmente escutar um re-
pertorio musical culto é ganhar conhecimento, podemos entender que esta-
mos diante da consciéncia do quanto o conhecimento musical, em sua diversi-
dade, incentiva novas habilidades e novas perspectivas do gesto musical.

Os idealizadores do grupo Musica Nova, buscavam “uma linguagem mu-
sical particular” e ndo simplesmente no sentido de seguir as pegadas das novas
tendéncias do velho mundo. Pela renova¢io da tradicao!. (SANTOS, 2016)

E assim afirmando, “musica ¢ a linguagem que melhor expressa e comu-
nica emogdes, é a condi¢io para a vida (social) do professor e é a manifestagido
que melhor resume toda a existéncia”. (ZAMPRONHA, 2007)

Musico nascido na Praia do Boqueiréo, cidade de Santos (SP), no dia 13
de outubro de 1922, filho do médico Odorico Mendes e da professora Ana
Garcia Mendes. Como afirma em seu livro Uma Odisséia Musical, quando ain-
da nem mesmo radio havia, e musica, sé ao vivo, em casa ou na casa de ami-
gos, com um repertorio tradicional que variava entre Mozart, Chopin, Liszt e
Schumann. (MENDES, 1994, p. 7)

Parecendo vir de um ventre paralelo (ESCOBAR, 1991, p. 9), Gilberto
Mendes chegou ao mundo nove meses depois da Semana de Arte Moderna,
no mesmo ano da publicagdo de Ulisses, de James Joyce. Esse foi também o ano
da estreia do Pierrot Lunaire, de Arnold Schoenberg, uma época marcada pelo
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desenvolvimento do método composicional baseado no sistema de doze sons.
No Brasil acontecia a funda¢do do Partido Comunista; no mundo, a eferves-
céncia industrial tentando cicatrizar as feridas da Primeira Guerra Mundial.
A mecaniza¢do da vida urbana europeia era acompanhada no Brasil por uma
crescente classe média com caracteristicas peculiares de um pais latino-ameri-
cano, ou seja, com itens diferenciados daqueles que mobilizaram a sociedade
europeia.

Esses fatos irao emergir e refletir na produgao posterior do mestre san-
tista, formando sua personalidade humana e artistica, tornando-se registros
indispensaveis e fundamentais no trago de sua produgdo musical inovadora no
cenario da musica contemporéinea brasileira.

Santos, cidade portudria, recebendo muitos visitantes, cheia de estrangei-
ros, cidade com caracteristicas de internacionalismo, vai alimentar a inspira-
¢do de Gilberto Mendes, desde sua formac¢do musical iniciada aos 18 anos no
Conservatério Musical de Santos. Sua bagagem musical seria eclética, vinda
sobretudo das ondas da radio Gazeta de Sao Paulo e das rddios argentinas e
uruguaias, captadas por ondas longas em Santos.

Outro aspecto de sua formagao seria o cinema, visceralmente ligado a sua
musica, inspirando-o e injetando-o de estimulos expressivos e sonoros com
seus herois atores, diretores, musicos, discursos, poética e cenarios.

Gilberto Mendes se ateve até fins dos anos 50 em uma fase nacionalista,
influenciado por Claudio Santoro. E interessante observar que, como nacio-
nalista, ele nunca se valeu diretamente da tematica folcldrica, pelo contrario,
procurou ater-se apenas ao uso das caracteristicas ritmico-modais do folclore,
pois como ele mesmo diz,

Nio tenho formagdo de ouvido nacionalista. O que eu
sempre gostei, desde crianga, foi mesmo de Chopin, Bee-
thoven, depois Schumann, Stravinski, Bartok e Debussy.
Nio ouvi folclore nem ciranda, pois sempre morei em
Santos onde ndo tem folclore. A grande influéncia que
sofri mesmo foi da musica de radio e cinema, da musi-
ca norte-americana, desde o jazz negro ou branco, até os
musicais da Broadway e Hollywood. (SANTOS,1997, p.
17)

Quando Gilberto Mendes se volta para questoes musicais nacionais como
as entendeu, dava-se no Brasil o surgimento da Bossa Nova. Nesse momento
ele sente que a musica brasileira ja tem um internacionalismo propicio. E o
grande periodo da Bossa Nova, que lhe interessa demasiado, mesmo porque
esse movimento também estava ligado ao trabalho de grandes poetas con-
cretistas e de movimentos universitarios. Com uma desenvoltura intelectual
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transformava-se a arte brasileira em arte nao fechada, podendo, como emana-
¢do brasileira, atingir outros lugares, tornando-se universal.

“E sal, é sol, é sul..”, esse 0 mote no poemario da musica popular da época
Bossa Nova. As aliteragdes e cuidados semanticos que Gilberto Mendes tra-
a a écio Pignatari irma u igan-
balha com poetas como Décio Pignatari e os irmdos Campos (grupo Noigan
dres), ird lhe proporcionar material cuja procura sonora valia a pena. Mas isso
ja esta muito distante do que chamamos de brasileirismo (ou nacionalismo).

O que acontece com a musica de Gilberto Mendes em termos de intengao
nacionalista, neste momento, é que a0 mesmo tempo em que ele sente uma
necessidade de ordem filosdfica, de um encaminhamento propicio para atingir
o desenvolvimento do gosto popular, ele também converge para poetas que
estdo desenvolvendo o internacionalismo e questoes de poesia, progressivas
e inestancaveis, que a musica vai trabalhar. Nao se pode esquecer também a
figura do radio que, junto com o cinema, era a grande sala de concertos desse
compositor.

Quando escuta aquele falso nacionalismo de artistas estrangeiros saidos
da Europa e desembarcados nos EUA onde escreverao falsa musica havaiana,
falsa musica dos mares do sul (Eisler, que ele tanto preza, entre eles), Gilberto
Mendes conclui que a comunicagdo do mundo deve se fazer sim, através de
uma beleza e de uma “internacionalidade” testadas pelo homem urbano, e que
tem a ver com ele.

A sua produgdo nesta fase inicial, origem de todo o seu processo compo-
sicional, é marcada por acentos ritmicos, planos harmonicos, estruturas me-
loédicas com uma certa intengao de brasilidade. Ao mesmo tempo concluimos,
de nosso trabalho comparativo, que ja se revela ai o seu “espirito integracionis-
ta” pois que, ao lado de uma visdo particular da tradicdo classico-romantica,
permeia a “leitura” que o compositor faz de Schoenberg, além do que sua obra
vem temperada com uma pitada de Bartdk e de Prokofiev, caracteristicas con-
temporaneas que, por for¢a de uma génese tradicionalista, resulta natural, e
com tragos de algo fortemente brasileiro (pelo menos em um determinado
momento).

Como afirma Paulo Freire, o elo entre percep¢ao da realidade importa no
significado do simbolo:

A leitura do mundo precede a leitura da palavra, dai que
a posterior leitura desta ndo possa prescindir da conti-
nuidade da leitura daquele. Linguagem e realidade se
prendem dinamicamente. A compreensdo do texto a ser
alcancada por uma leitura critica implica a percepg¢ao das
relagdes entre o texto e o contexto. (FREIRE, 1982)

Na fase de Formacao, génese do universo composicional de Gilberto
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Mendes, abarcando um periodo que vai de 1947 a 1959, assumem relevancia
as seguintes composigdes pianisticas:

* 16 Pecas para Piano: coletinea de pequenas pegas escritas entre os anos
de 1949 e 1959, assim compreendidas: de 1949 a 1953: 1 a 13; de 1958 a
1959: 14 a 16;

o Pequeno Album (para criangas): conjunto de seis pecas para iniciantes
em musica;

o Sonatina (mozartiana): escrita em 1951, em trés movimentos: Allegro,
Andante, Allegro;

 Sonata (1953);
« Cinco Preluidios: coletanea de pegas escritas entre 1945 e 1953.
« Fuga Dupla (1959).1

Cabe-nos aqui acrescentar as pegas: Variagoes sobre um tema folclorico
(extraido de pesquisa realizada por Mario de Andrade) e Fuga dupla, ambas
descobertas e estreadas por este pesquisador (a Fuga Dupla terminada pelo
compositor em 1999). Quanto as Variagoes sobre um tema folclorico, chamou-
-nos a aten¢do o fato de Gilberto Mendes ter optado por um tema do Rio
Grande do Sul, ao contrario da maioria dos compositores brasileiros que de-
ram preferéncia as tradicionais sincopas de origem africana. E assim que mais
uma vez mostra seu amor pela temdtica latino-americana mais espanhola,
cujos ritmos (guaranias e zambas) algumas vezes utiliza em sua musica.

Este é um estudo de composicdo, “quase como um papel de seda sobre os
originais das 32 Variagdes em D6 menor de Beethoven, e uma referéncia ao
tema inicial do Prelidio op. 12 n.° 7 de Prokofieff (com 1 a 3)”, como lembra
o proprio Gilberto Mendes.

Gilberto Mendes faz aqui uma “cdpia’, ja que se baseia exatamente na
ideia sequencial das referidas obras. Torna-se evidente entretanto que, embo-
ra se trate de uma “copia” na precisao do termo, o compositor as vé com sua
sensibilidade unica, singular, produzindo assim um modelo de extraordinaria
clareza e beleza.

E indisfar¢avel o apoio sobre o original tomado como modelo, e isso vem
marcando a musica de Gilberto Mendes sempre que ele faz citagoes. Ja quando
se liberta de modelos e de citagdes, ele extravasa toda a sua poética.

Estes aspectos de sua obra podem ser resumidos por uma frase atribuida
a Duke Ellington, que também poderia ser uma frase tipica de Gilberto Men-
des, quando afirma que sua musica ¢ a transformagdo de imagens e lembrangas

! Obra estreada em concerto no XXXV Festival Musica Nova de Santos- 26 de agosto de 1999
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€m sons.

Estas primeiras obras de Gilberto Mendes, fruto do seu autodidatismo es-
peculativo, refletem-se desse modo em processos formais e académicos. Mas,
ainda assim, sdo impregnadas de espontaneidade pois que, como ele mesmo
dizia: “Nao tenho temperamento discursivo, as ideias vao-se formando e, a
medida que explodem em minha fantasia, minha musica vai tomando forma”
(MENDES, 1994, p. 70).

Obras que revelam o caso de composi¢des que “preparam” o compositor,
pois que ainda que nao se vislumbrem nesse material a marca vanguardista e
experimentalista que justificam a importancia ocupada por Gilberto Mendes
no cenario musical, sdo obras preparatorias: preparam o compositor para no-
vas esferas, altamente criativas, seja em razdo dos questionamentos que sus-
citam, seja em razdo do dominio técnico ou a necessidade de construgao de
um novo, que cause “‘estranhamento’, apresentando também, por outro lado,
material para desenvolvimentos futuros.

NASCE MORRENASCEMORRERENASCE E MORRE

As atividades artisticas que se desenvolveram nos anos 1960 representam
para o Brasil um momento histérico, inovador,

marcado por grandes agitacdes politicas, compartilha-
do por uma perspectiva de cultura popular e um tipo de
mentalidade nacional que tiveram como requisito basico
a disponibilidade para superar o cerceamento dos direi-
tos do cidaddo, a invasao imperialista e os interesses da
burguesia. (BATISTA, 2002, p. 76)

A juventude ndo s6 acreditava como também se empenhava num engaja-
mento artistico cultural relacionado com formas de militancia politica. Toda a
atividade artistica de entdo estava ligada a necessidade de trabalhar contextos
sécio-politicos atuais. A arte, a musica, passam a ter uma funqéo eminente-
mente politica, e assim conseguiu-se um alto grau de mobilizagdo de jovens
artistas, musicos, intelectuais.

Gilberto Mendes encontra a linguagem da liberdade como sendo a ver-
dadeira, que ja estava dentro dele, para poder agir como musico e se expressar.
Dessa forma o conhecimento do mundo contemporaneo levado pelos meios
de comunicagao a ele, jovem musico, em especial através do radio e do cinema,
estava todo a sua disposi¢do. A falsidade das coisas belas fazia dele um indi-
viduo absolutamente escorado (preparado) para agir na sua prdpria poética e
liberdade.
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Quando se sente livre para homenagear, ele extravasa toda sua poética.
Isso foi sua marca, como criador.

Em 1962, logo apds voltar da primeira viagem a Darmstadt’, Gilberto
Mendes estava determinado a ndo fazer musica europeia. Ele usufruiu dos
conhecimentos e experiéncias, mas tinha plena consciéncia de que deveria
buscar caminhos préprios: “A gente bebeu toda aquela informagéo, absorveu,
mas viemos, pelo menos eu, vim com o firme proposito de nao fazer aquela
musica” (MENDES apud RIZZO, 2002, p. 81).

Ja no Brasil, Gilberto Mendes percebeu que, definitivamente, nao era a
musica de vanguarda europeia que queria fazer:

Aquilo somente abriu a nossa cabeca para novas pos-
sibilidades, novos caminhos para a musica (1999).
[...]a gente queria fazer uma musica que estivesse
naquela nivel de invengao, porém que néo fosse uma
copia daquilo. (RIZZO.. 2002, p. 81)

Os compositores e tedricos do Grupo Musica Nova® pregavam uma nova
musica brasileira, que se caracterizava por uma retomada da linha evolutiva
tracada anteriormente pelo Grupo Musica Viva na década de 1940. O Musica
Viva tinha a frente, naquela época, o flautista, teérico e compositor alemao
Hans J. Koellreutter, que depois se naturalizaria brasileiro, e que nos familia-
rizaria com as técnicas europeias mais avancadas da época, como o dodecafo-
nismo.

Esse era um dos alimentos determinantes deste grupo, foi a matéria pri-
ma da vanguarda, aquela a qual se filiam os compositores jovens do Brasil, que
ira produzir uma literatura musical estruturada nos suportes de uma socieda-
de industrial que valoriza, ndo apenas a “industria cultural’, mas principal-
mente a musica erudita e seus concertos.

A onda vanguardista estava ligada ao mundo industrial. E quando isso
parecia nao acontecer, como foi o caso de compositores como Damiano Coz-
zella e Rogério Duprat, ela se mostrava diretamente a servi¢o da publicidade,
como pode ser comprovado em Willy Corréa de Oliveira.

Em defesa de uma libertacdo da “cultura brasileira das travas infra-es-
truturais e das superestruturas ideolégico-culturais” (NEVES, 1981, p. 163), o
Movimento Musica Nova pregava a exploracdo de novas linguagens e tecno-
logias na comunicagao artistica. Buscava integrar na linguagem sonora todo o

2 Referéncia a cidade alema que abriga os importantes cursos de férias destinados a divulgar a
Neue Musik.

* Manifesto (Musica Nova) assinado por Willy Correa de Oliveira, Damiano Cozzella, Rogério
Duprat e o préprio Gilberto Mendes. Os demais signatarios sao: Régis Duprat, Sandino Hoha-
gen, Jilio Medaglia e Alexandre Pascoal. Invengdo. Ano.2 n.3. Sao Paulo: Invengéo, 1963, p.6.
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material e meios de expressao que se pde a disposi¢do, criando desta maneira
uma arte semantica que reflete o cotidiano, e que reflete também “a natureza
industrial com um proposito critico, que em determinados casos chega, de
maneira direta, a encontrar suas respostas” (SANTOS,2003, p.63). Trabalhava
a aleatoriedade, o teatro musical, a nova nota¢do musical, o microtonalismo,
a mixed-media, objetivando sempre a luz de diretrizes europeias, uma arte
revolucionaria.

Marcados por outro lado pela postura internacionalista e contagiados
pelo Movimento Concretista, o chamado Grupo Noigandres (entre eles Au-
gusto de Campos, Haroldo de Campos, Décio Pignatari) produziram textos
que viriam a servir de base para futuras composi¢cdes de Gilberto Mendes,
norteando parte das composi¢des do mestre santista. Sob essa significativa in-
fluéncia Gilberto Mendes escreve NASCEMORRE (1963), baseado em poe-
mas de Haroldo de Campos, destruindo a légica da organizagao tonal, apre-
sentando uma sintaxe nova, onde qualquer som é considerado musica. E a
liberdade de criagao, refletindo com uma “obra experimental e avancada” a
sua contemporaneidade, assumindo uma postura vanguardista na producao
musical brasileira, onde “a palavra arte é uma sofisticagdo da interpretacdo de
nossos gestos cotidianos™. O mais significativo é que no final dos anos 60 a
musica em ambito internacional respirava uma pluralidade de meios e lingua-
gens, colocando-se assim bem distante do periodo em que o dodecafonismo
e o serialismo integral funcionaram como dogma. A nova musica, longe da
lideranga da Segunda Escola de Viena, propunha outras solugdes criativas.

E nesse contexto que assoma importancia a figura de Gilberto Mendes
com suas obras “revolucionadrias’, obras pertencentes a segunda fase composi-
cional do compositor, que delimito como fase de Experimentagiao (SANTOS,
1997, p. 13).

CONSIDERACOES FINAIS

Tendo em vista todas as ideias veiculadas em sua obra, e partindo do Ma-
nifesto Musica Nova, sua produ¢do comprova um inter-relacionamento de sua
producido com os novos aspectos da realidade concreta, uma busca de atuali-
zagdo e internacionaliza¢ao da musica brasileira, e possiveis propostas de ou-
tras modernas solucdes sonoras. E assim que, deixando de lado o tradicional,
Gilberto Mendes cria uma outra musica, um outro discurso harménico, uma
experiéncia criativa estreitamente relacionada com o mundo contemporaneo.

Provavelmente, sem consciéncia cientifica da questdo, mas com a cons-
ciéncia que define um compositor experimental, Gilberto Mendes buscou

* Gilberto Mendes e sua miisica para eletrodomésticos. Jornal da Tarde, 1976.
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(marcando-se pela ironia, alegoria e “humor”), um teatro musical que acabou
por diferenciar esse género de outras manifestagoes multimidia, e em especial
do teatro tradicional.

Deveriamos estabelecer porém que foi a partir de sua atuagdo no Movi-
mento Musica Nova’® que ele assume outros principios composicionais que irdo
alimentar sua produ¢ao musical, definindo-o como um compositor singular,
orientado para o experimentalismo, pela exploracao que faz da eletroacustica,
da aleatoriedade e da ideia de série como base estrutural. Enfim, um composi-
tor caracterizado pela pluri sensorialidade do universo artistico.

Lembrando Oswald de Andrade na sua teoria da antropofagia quando
afirma que “elementos culturais (dispares) no Brasil eram ‘devorados’ e reela-
borados, compondo uma nova totalidade” (SANTOS, 2003, p. 60), entende-se
que o Grupo Musica Nova pretendia uma linguagem musical absolutamente
original, porém partindo do estimulo do movimento da musica nova mundial.
Como ressalta o compositor Gilberto Mendes em depoimento ao autor:

Partiamos daquilo que viamos em Pierre Boulez, John
Cage, mas ndo imitavamos. Fazfamos uma obra de gran-
de originalidade. [...] N6s, como Grupo Misica Nova,
fomos pioneiros de toda espécie de vanguarda imagina-
da no Brasil. Musica aleatdria, teatro musical, microto-
nalismo em musica, toda a estética do estrutural, do se-
rialismo integral. Nés somos os pioneiros de todas estas
manifestacoes, diferenciando-nos do Movimento Musica
Viva que era eminentemente schoenberguiano, enquanto
0 Movimento Musica Nova vigorou no sentido Boulez/
Stockhausen para frente, ou seja, outra linha. (SANTOS,
2003, 1972)

A musica de Gilberto Mendes, além o de buscar uma nova escuta, nas
sombras de seu proprio universo sonoro, caracteriza-se por uma destrui¢ao 16-
gica da organizagdo tradicional e sua substituigdo por uma nova sintaxe, tam-
bém marcada pela geragdo de uma nova técnica composicional, assim como
de uma nova grafia Musical, em razdo mesmo dos procedimentos por ele utili-
zados: aleatorios, neodadaistas, concretos, Teatro Musical, happenings. Mostra
uma literatura em que a obra de arte apresenta atitudes, a0 mesmo tempo,
comprometidas e libertas, com evasio para a intui¢ao pura e para a possibili-
dade de uma revolu¢ao permanente. Procura, dessa maneira, criar obras que
pudessem ser o primeiro exemplo conhecido de um novo processo, perseguin-
do “tudo o que estivesse ao alcance, e dando em troca dessa assimilacio, o

* O Grupo Musica Nova, de grande importancia na produgao de Gilberto Mendes, surgiu em
Sao Paulo, no final dos anos 1950. Foi criado por um grupo de jovens compositores e musicos
de Séo Paulo, que trabalhavam com a musica aleatoria, visual, concreta, com a nova notagao
musical, mixed media, tudo a luz das diretrizes europeias.
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nosso produto” (SANTOS, 1997, p. 50), seja pela transcri¢do, pelo desenvolvi-
mento da tradi¢ao, pela inovagdo, ou ainda pela renovagao da tradigao.

Como ele mesmo afirma:

A fase de vanguarda ndo morreu totalmente, até mesmo a
musica que estd ai continua, porque nestes meus rompi-
mentos, muito ao contrario de meus colegas que rompem
de verdade, jogam até fora que fizeram, eu mantive. Pos-
so passar por uma fase inteiramente outra, mas continua
valido tudo aquilo que realizei anteriormente. Posso usar
de novo. Como em Beba Coca Cola em que mantenho
o “pulso cléssico” Trata-se de uma peca de um acorde
s6, mudando a posi¢do das vozes, sempre com 0 mesmo
acorde, mas com muito ruido. Como compositor, eu vou
acumulando, ndo vou cortando uma fase, posso passar
para outra, novos caminhos, mas mantenho aquela. Num
constante vai e vem, como as ondas do mar e seu fluxo e
refluxo. (SANTOS, 2016, p. 13)

Concluimos assim, lembrando uma grande admiradora de Gilberto
Mendes, Maria de Lourdes Sekeff Zampronha, a quem sempre o chamava de
“meu guru’, ao afirmar que a musica de c6digo culto merece prestar contas do

que ocorre a nossa volta
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A AVENTURA TRANSMODERNA DE GILBERTO
MENDES

Carla Delgado de Souza
INTRODUCAO

ste texto versa sobre a trajetoria artistica de Gilberto Mendes, um

dos maiores nomes da musica erudita brasileira do século XX.

Como antropologa, meu interesse em investigar o itinerario artis-
tico deste compositor dialoga com meu desejo de entender questdes de ordem
politica e social que foram determinantes para os musicos brasileiros durante
o periodo entre 1945 (momento que marca o inicio das atividades composi-
cionais de Gilberto Mendes) e 2001 (quando o compositor é consagrado como
membro honorario da Academia Brasileira de Musica).

Em minha tese de doutorado (2011), tentei entender os condicionantes
e os constrangimentos sociais por que passou o compositor santista Gilberto
Mendes em sua trajetoria artistica, de forma a entender como os debates esté-
ticos que eram essenciais no campo da musica erudita brasileira se manifesta-
vam em sua arte. Para isso, utilizei uma série de fontes: relatos autobiograficos,
textos criticos sobre suas obras, debates estéticos promovidos nos principais
jornais paulistanos e também na imprensa santista, livros, partituras e grava-
¢oes de performances de suas musicas.

No entanto, com o trabalho de campo e com o meu envolvimento gra-
dual e constante com Gilberto Mendes e com o universo social que ele habi-
tou, percebi que sua trajetoria deveria ser entendida ndo apenas como tendo
sido condicionada socialmente pelas estruturas do campo da musica erudita,
mas também deveria ser entendida a partir de escolhas subjetivas de Gilberto
Mendes, que algumas vezes agiu como um “anti-herdi” bourdiano do campo
artistico. A escolha de permanecer em Santos durante toda sua vida, porque
ele ndo conseguia imaginar a si mesmo como habitante de outra localidade, é
um exemplo. Diversas vezes Gilberto Mendes foi convidado a trabalhar com
ensino de musica em outras cidades mais cosmopolitas do Brasil e do exterior,
mas nunca aceitou o convite. Até mesmo quando ensinou na Universidade de
Sao Paulo continuou a residir em sua cidade natal.

A convivéncia com o compositor, sujeito de minha pesquisa, me fez per-
ceber os limites que uma analise puramente estruturalista pode ter, sobretudo
quando o objeto em questdo é artistico. Como analisar a criagdo artistica como
um mero produto das estruturas sociais? Fazer isso ndo seria limitar demais a
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produgdo de Gilberto Mendes? Ao recontar a histéria de sua vida neste artigo
pretendo iluminar alguns aspectos caros a sua trajetéria, por exemplo, como
ele conformou sua subjetividade para a vida de artista. Também exponho os
momentos distintos de composi¢do musical de Gilberto Mendes, de forma a
entender como as a¢des politicas do compositor se coadunavam com suas pos-
turas estéticas. Por fim, realizo uma discussdo sobre a transmodernidade da
obra do autor.

1. A VIDA PARA CONTAR, A MUSICA PARA OUVIR

Apenas oito meses antes do nascimento de Gilberto Mendes, houve um
acontecimento sem precedentes na arte desenvolvida no Brasil, a famosa Se-
mana de Arte Moderna, que teve local na cidade de Sao Paulo, a apenas 74 km
de sua cidade natal, Santos. Nesse evento, responsavel por criar novos para-
digmas, ganharam corpo uma série de debates sobre qual deveria ser o papel
da arte moderna no pais, que se desdobrava em multiplas dire¢des. No caso
especifico da musica, Villa-Lobos aparecia como nome da musica erudita mo-
derna, apesar das dificuldades do compositor carioca para ser reconhecido até
entdo. Junto a ele, Mario de Andrade comegava sua carreira no Conservatério
Dramatico Musical de Sao Paulo e escrevia criticas musicais em jornais como
“A Folha da Manha”. Aos poucos, a dupla — que durante os anos 1920 teve um
didlogo musical baseado na admira¢ao mutua — foi responsavel por tragar um
novo cendrio para a composi¢ao no Brasil, no qual as sonoridades folcldricas
brasileiras deveriam fazer se ouvir.

Nesse momento, Gilberto Mendes crescia nos arredores de Séo Paulo. Era
o quinto e ultimo filho do casal Odorico Mendes e D. Anna Garcia. Do lado
paterno, as origens remetem facilmente a Portugal, de onde o avd provinha e
também onde o pai (apesar de brasileiro) estudara medicina. A mae de Gilber-
to Mendes, natural do estado de Mato Grosso, havia sido criada de acordo com
os ditames da decadente oligarquia cafeeira, mesmo nao pertencendo a esse
grupo social. E notével que D. Anna Garcia tenha se formado em magistério
em uma época onde a imensa maioria da populacgdo brasileira era analfabeta
(BOMENY, 2001). Era, portanto, professora, mas comegou a trabalhar com
educagio apenas quando ficou viuva, em 1928, e viu o nivel econdmico de sua
familia cair vertiginosamente (VALENTE, 2006). Gilberto Mendes, com ape-
nas seis anos de idade, vivenciou junto @ mae e aos irméos a decadéncia de sua
classe social de origem apds a precoce morte do pai, devido a uma septicemia.
Esse percurso, como sabemos, nao foi incomum aos artistas modernistas bra-
sileiros que o antecederam. De acordo com Sérgio Miceli (2001), os artistas e
intelectuais modernistas brasileiros tiveram, em grande medida, uma origem
familiar ligada a existéncia de um robusto capital cultural em contraposi¢ao a

28



A AVENTURA TRANSMODERNA DE GILBERTO MENDES

um decadente capital econdmico.

Quando houve a famosa Revolucédo de 1930, Gilberto Mendes acabara de
completar oito anos de idade. A chegada de Getulio Vargas a presidéncia da
Republica tinha como mote a unificagdo politica do pais (dando fim a chama-
da politica velha ou politica dos governadores) e também pregava a formagao
de uma cultura brasileira “una’, baseada em elementos de nossa identidade
étnica, que acreditava-se estar “em formac¢ao”. Antonio Candido (1983) é inci-
sivo em afirmar que a Revolugdo de 1930 foi também responsavel por rotinizar
os ideais estéticos gestados em 1922 pelos artistas e intelectuais modernistas.
Nao ¢é por acaso, inclusive, que esses intelectuais foram cooptados pelo gover-
no Vargas, a fim de serem agentes importantes na promog¢ao de uma unica
cultura brasileira (MICELI, 2001).

Musicalmente, a figura de Heitor Villa-Lobos tornou-se, aos poucos, oni-
presente no Brasil, em razdo da defesa que fazia de uma musica “nacional”
e de suas atuagoes frente a SEMA (Superintendéncia de Educagdo Musical e
Artistica), responsavel por planejar e implementar o canto orfednico no pais
(SOUZA, 2006). Mario de Andrade era, nesse momento, outra personalida-
de de fundamental importincia para as discussdes sobre musica, sobretudo
a partir da publicagdo de seu famoso “Ensaio sobre a musica brasileira’, em
1928, que inspirou geragdes de compositores brasileiros em sua poética musi-
cal. Como argumenta Flavia Toni (1987), as relagdes entre Villa-Lobos e Mario
de Andrade nao podem ser facilmente classificadas como boas ou mas, eram,
na verdade, ambiguas e tensas e configuraram o debate estético da musica mo-
dernista brasileira na primeira metade do século XX.

Enquanto isso, o menino Gilberto encantava-se com a musica de cinema.
A situacio financeira da familia nunca mais seria a mesma, mas recompunha-
-se por meio da nomeagao de Maria Odete, sua irma mais velha, para o cargo
de professora e coordenadora pedagégica do Ginasio José Bonifacio, na épo-
ca bastante privilegiado. Segundo o compositor santista afirmava, sua irma
sempre ajudou a familia, mesmo depois de se casar. Por causa disso, ele pode
ter uma infincia relativamente tranquila, dedicando-se aos estudos e podendo
sonhar com a vida de artista. Nessa época ele brincava de reger as musicas que
ouvia, dando entradas a instrumentos que imaginava de acordo com a sonori-
dade que produziam.

Mesmo sem ter estudado musica formalmente antes de completar dezoi-
to anos de idade, é possivel dizer que Gilberto Mendes havia sido “educado
sentimentalmente” para a vida de artista. O termo “educagdo sentimental” é
aqui usado no sentido empreendido por Flaubert em seu livio homonimo,
que também tratava, de certa forma, do mundo artistico. Quando descoberto
como musico, por seu cunhado Miroel Silveira - um nome importante para
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as artes cénicas brasileiras — ele ndo tinha conhecimentos formais de musica.
Tinha, contudo, sensibilidade artistica, ou seja, uma subjetividade conformada
a vida artistica e sensivel a variados apelos estéticos. Antes de aprender teoria
musical, harmonia, contraponto e composicao, Gilberto aprendeu a escutar
e a imaginar o mundo, ndo somente com as musicas que lhes chegavam pela
radio e pelo cinema, mas por meio da constru¢ao de um modo de subjetivacao
especifico, voltado a vida de artista (FOUCAULT, 2011).

Embora o imaginario social acerca da profissao de artista, e mais especi-
ficamente da profissdo de musico, seja embebido da nogdo de vocagao, como
bem lembrou Pauline Adenot (2010), ninguém nasce musico, mas torna-se
musico. Esse processo de tornar-se musico nao é simples — envolve a utilizagdo
de técnicas corporais precisas e também a conformagao de uma topologia sub-
jetiva especifica, capaz de agir e reagir poeticamente aos estimulos internos e
externos. A construgao do musico, assim como a construgao da pessoa no que
tange aos seus aspectos mais intrinsecos, ¢ antes de tudo um processo social.
Tornar-se musico, nesse sentido, significa também adquirir uma determina-
da sensibilidade auditiva, sem a qual é impossivel expressar-se musicalmente,
tampouco ingressar nesse meio tdo competitivo. Além disso, assim como a
construgdo de si enquanto pessoa é um processo ininterrupto, também nao ha
fim no processo de tornar-se musico: o investimento é didrio e ocorre durante
toda a vida.

E importante dizer que desde bem jovem, Gilberto estabelecia lagos
sociais junto a vdrios artistas, em grande parte porque sempre foi muito
proximo de sua irma Mirian e de seu cunhado Miroel, que também o ins-
truiam sobre politica. Sobre isso, Gilberto afirmou

Sempre me senti adulto, vivi entre os adultos, meus ir-
maos eram bem mais velhos, o mais préximo tinha oito
anos de diferenca e eu cresci ouvindo desde cedo falar em
Lenin, Papini, Pitigrilli, estudantes, amor, tcheca e a mor-
te, Paris/Moscou, GPU, discutia-se muito o amor livre,
era importante ser um livre pensador, um materialista em
termos de filosofia. Eu captava tudo isso no ar.(MENDES,
1994, p. 11)

Quando Gilberto Mendes conformou sua subjetividade a vida artis-
tica, ainda na primeira metade do século XX, tornar-se musico nao era um
processo pautado na hiperespecializagdo, como ocorre nos dias atuais. Artis-
tas e intelectuais atuantes naquela época tinham, antes de tudo, que prezar a
erudi¢ao. Podemos aferir que ndo havia como ser musico e nédo estar a par
dos acontecimentos nos campos da filosofia, literatura, teatro e artes visuais.
Durante o modernismo, a produgido musical ndo era apartada da produgio
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artistica e intelectual presente nas demais formas expressivas. Por este motivo,
ele transitava entre os ambientes da literatura e da poesia, bem como das artes
visuais e cénicas, sendo possivel encontrar em sua obra esses dialogos interse-
mioticos.

A vida de Gilberto Mendes, estudada de perto por mim anteriormente
(SOUZA, 2013), é uma aventura transmoderna. As concretudes sociais que ele
enfrentou, bem como seus dilemas éticos e estéticos sdo permeados por uma
visao de mundo tipicamente moderna. Nesse sentido, ndo apenas a sua produ-
¢do musical (expressdes de sua experiéncia social, como diria Bruner, 1986),
mas a propria vida de Gilberto Mendes deve ser compreendida no prisma da
sociedade moderna, com seus projetos de nagao e modos de subjetivagdo vi-
gentes.

O inicio dos estudos formais em musica coincidiu com a maioridade de
Gilberto Mendes, em 1940. Nessa época ele abandonou os planos de estudar
Direito no Largo de Sao Francisco e voltou a morar com sua maie, em Santos.
Comegou a trabalhar em um banco particular e posteriormente assumiu um
trabalho na Caixa Econdmica Federal, onde se aposentou. O fato de Gilber-
to Mendes ter ganhado seu pdo em um emprego comum, nada vinculado ao
mundo das artes, rendeu um comentdrio exagerado dele mesmo, ao dizer que
ele foi “um bancario que compunha nas horas vagas” (MENDES, 1994, p.37).
Todavia, esse emprego publico era o que garantia suas condigdes de subsis-
téncia e também suas investidas no mundo artistico. Como arte e dinheiro
sempre estiveram dissociados para Gilberto Mendes, o compositor nao sofreu
os constrangimentos sociais impostos mais duramente pelo capital, mesmo
sendo categoricamente um homem de esquerda.

Gilberto Mendes comec¢ou a compor por volta de 1945, mesmo ano em
que se formou no Conservatério Musical de Santos. Esse primeiro momento
como compositor foi marcado pela existéncia de pecas para piano com forte
influéncia das tradicoes classicas e roménticas, mas com um toque de ironia
musical que se manteve como uma forte caracteristica poética em toda sua
obra (SANTOS, 1997; BEZERRA, 1998). O didlogo com o universo popular
estadunidense, dos fox trots a musica de cinema, passando pelo jazz também
estdo presentes nas musicas que escreve nesse momento e que tem como rumo
a gaveta do compositor por muitos anos. Em um momento em que a musica
erudita do pais se dividia em duas escolas antagdnicas: nacionalistas versus
adeptos do movimento musica viva, Gilberto Mendes nao dialogava com ne-
nhuma dessas propostas, colocando-se “entre modernismos” e ndo conseguin-
do fazer-se ouvir (SOUZA, 2013).

Todavia, esse momento de relativa autonomia do compositor em relacao
as prerrogativas estéticas para a composi¢do musical vigentes no campo da
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musica erudita no Brasil durou apenas poucos anos. Pressoes de ordem esté-
tica e politica fizeram com que Gilberto Mendes redirecionasse seus impulsos
criativos ao nacionalismo musical, que era defendido tanto por conservadores
como Camargo Guarnieri, quanto por compositores mais afeitos a esquerda
e a uma proposi¢cdo comunista para a arte, grupo com o qual tinha uma forte
identificacéo.

Apesar de ter tentado, sem sucesso, ser aluno de composi¢do de Camar-
go Guarnieri, em razao unicamente da expertise musical deste, a sedugdo da
retérica nacionalista em musica para Gilberto Mendes foi, em grande medida,
estimulada por suas convicgdes politico-partidarias. Membro do Partido Co-
munista Brasileiro e atuante em frentes de massa do partido na cidade de San-
tos, especialmente no Clube de Arte da cidade, o jovem compositor santista foi
aluno de Claudio Santoro, que era um correligionario, por um curto periodo
de tempo. A diretriz comunista para a arte exigia o uso de sonoridades fol-
cloricas e tematicas nacionalistas nas musicas dos artistas comunistas e assim
ele, antes afeito a um universalismo classico-romantico, comegou a trabalhar
com tematicas populares e folcloricas, bem como com estruturas ritmicas mais
préximas de uma sonoridade nacional. E dessa época a primeira composi¢io
de Gilberto tocada em um programa de Eunice Katunda na Radio Nacional:
Peixes de Prata (1955).

A vinculacio de Gilberto Mendes ao nacionalismo musical também foi
curta. Nessa época em que finalmente se fazia ouvir, Gilberto Mendes ja estava
casado com Silvia de Moura Ribeiro, uma jovem que provinha de uma familia
tradicional da elite santista e come¢ava um outro namoro, desta vez com a
musica de vanguarda produzida na Europa. Apoés a interven¢ao de seu irmao
Erasmo, que julgava que Gilberto pouco se dedicava a sua profissao de compo-
sitor, envolvendo-se mais com atividades politicas do que com arte, Gilberto
comegou a ter aulas com outro professor, Olivier Toni, que lhe apresentava
outras musicas e outras sonoridades. E tocante o relato do compositor santista
quando se refere ao arrebatamento que sentiu ao ter contato com a mdusica
concreta:

Por esse tempo, 1955-56, comegavam a chegar em Sao
Paulo partituras de Boulez e Stockhausen e eu vi no ci-
nema um documentario sobre o Maurice Béjart dangan-
do Symphonie pour um Homme Seul, musica de Pierre
Schaeffer, que me deixou estarrecido de emocéo. Essa
obra, marcante em minha vida, abriu-me as portas para o
espantoso mundo novo dos sons concretos, objetos mu-
sicais, como preferia chamar Schaeffer. E eu me lembrei
dos objetos musicais que tanto gostava de ouvir em crian-
¢a, nas viagens de trem entre Santos e Sao Paulo, os sons
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provocados pelos carretéis enrolando o cabo que puxava
os vagoes na Serra do Mar, o crescendo e o decrescendo
quando passavamos junto a um carretel, a mudanca de
timbre dentro dos tuneis. Foi fdcil amar a musica concre-
ta a primeira vista. Como reconhecer algo muito querido,
desde a infancia. (MENDES, 1994, p.58/59, grifos meus)

Diferentemente do que ocorreu antes, o investimento de Gilberto Mendes
em relagdo a musica de vanguarda foi longo, intenso e representou um marco
definidor de sua poética musical. Por essa proposta musical, Gilberto Mendes
foi um dos signatarios do Manifesto Musica Nova e posicionou-se como um
de seus mais ardentes defensores. Mesmo quando as posturas elitistas da mu-
sica de vanguarda comegaram a ser duramente criticadas, primeiramente por
Hans Koellreutter, em 1977, e posteriormente por Willy Corréa de Oliveira, a
partir de 1979, o compositor santista, apesar de se alinhar com uma postura de
abertura estética (BUCKMIX, 1998; SALLES, 2005), ndo renegou a musica que
escreveu enquanto compositor de vanguarda, nem as agdes politicas que as-
sumiu enquanto defensor dessa estética. Ao contrario disso, sempre que pode
reconheceu a importancia do modelo musical baseado em séries e estruturas
em sua poética musical. Em 2008, ja afastado das musicas de vanguarda que
havia composto, ele afirmava: “de minha parte, eu me sinto um velho neue
musik, como um velho marinheiro. E a minha origem, que eu prezo muito,
essa formag¢do musical alema, serialista, ligada a idéia de estrutura, de forma,
de musica dificil de ser tocada e ouvida” (MENDES, 2008, p. 117).

Durante os anos 1970, a vida de Gilberto Mendes havia passado por
profundas mudangas. Ele ja ndo era atuante no Partido Comunista Brasileiro
e apesar de sempre ter se considerado um homem socialista, ndo se definia
como um compositor socialista. As criticas a indudstria cultural, que balizaram
boa parte das declaragdes que ele havia feito a favor de uma poética musical
dificil, escrita para entendidos, comegaram a se tornar mais suaves, paulatina-
mente. Em muito pouco tempo, ele se aposentou da Caixa Econdmica Federal,
separou-se de sua primeira esposa e assumiu o romance com Eliane Ghigonet-
to, sua grande companheira. Nessa mesma época, infelizmente, experimentou
a dor de viver a morte de seu filho mais velho, Antonio José.

Obviamente, ninguém passa incolume a acontecimentos dessa magnitu-
de. Soma-se a eles, a viagem que fez, como professor visitante, a Universidade
de Milwakee-Wisconsin, nos Estados Unidos, durante os anos de 1978 e 1979.
A necessidade de ter maior liberdade poética foi se tornando cada vez mais
premente, o que ndo significava para ele o abandono completo da concepgao
de estrutura musical, tao forte para toda sua geragdo. Gilberto Mendes de-
sejava se libertar das amarras e limitagdes politicas e estéticas impostas pela
posi¢do que ocupava enquanto defensor da musica de vanguarda. Mas, como
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antes, ndo entendeu esse desejo como uma ruptura brusca em rela¢ao ao seu
passado como compositor. Em sua maturidade musical, Gilberto Mendes de-
sejava fazer novas experimentagdes. Em relagao a isso, declarou:

Quero compor o que me vier a cabega, o que me pedi-
rem, sem o menor preconceito, sem barreiras estéticas.
Venho revistando as diversas maneiras de compor pelas
quais transitei no passado, e que foram muitas. A curiosi-
dade me levava a experimentar tudo quanto era novida-
de em matéria de técnica, de estilo composicional, até de
novidades bem antagonicas. O novo sempre me atraiu. A
arte moderna!!! E o que é novo, no momento, para mim,
¢ essa revisitacdo, talvez um tanto saudosista, na minha
idade. (MENDES, 2008, p. 141)

A compreensdo de que trabalhar com o signo novo em musica poderia
acontecer a partir de variadas formas de experimentagao musical juntou-se ao
fato de que ele ja dispunha de outra posi¢do dentro do campo da musica eru-
dita. As posturas duras da vanguarda combinavam com um momento anterior
de sua vida, em que defender uma estética era também defender o desejo de
ser ouvido. Ja consagrado, ndo era mais necessario que assumisse uma postura
tao rigida como nos anos anteriores.

Quando seu amigo e companheiro de lutas musicais, Willy Corréa de
Oliveira, comegou a se opor duramente em relacido a musica que ele e Gilberto
tanto haviam feito e defendido anteriormente, em um processo contra a mu-
sica de vanguarda que durou, pelo menos, cinco anos (1979-1984), Gilberto
Mendes procurou expandir sua concep¢do de musica nova, abrindo-a para
diversas influéncias, técnicas e possibilidades poéticas. Por nao ter seguido as
diretrizes por uma musica proletaria aos moldes de Hanns Eisler e nem ter de-
flagrado guerra ao herdi da vanguarda, Anton Webern, o compositor santista
acabou perdendo um de seus amigos mais queridos, o que lhe causou grande
sofrimento.

Mesmo a distancia, a influéncia de Willy fazia-se presente. Impulsionado
pelos debates que Willy promovia na imprensa brasileira, Gilberto Mendes
nao partiu em busca de uma outra vanguarda, alinhada a convicgoes politicas,
como fazia seu grande amigo, mas procurou lutar pela possibilidade de com-
por usando multiplas sonoridades, trabalhando-as de acordo com técnicas
musicais distintas. Como compositor, passou a defender a liberdade criativa, o
que deu inicio ao que se chama de sua fase “pds-moderna”

Todavia, julgo que o termo transmoderno faz mais sentido para carac-
terizar nao somente a produ¢ao do compositor entre 1980 a 2016, mas toda a
sua trajetdria artistica e pessoal. Em parte, esse argumento se justifica porque
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Gilberto Mendes nunca assumiu um posicionamento completamente ajusta-
do a nova consonancia musical, chegando a acusd-la de ser demasiadamente
simples. Além disso, o proprio compositor afirmou, que prefere ser assim de-
signado: “E como eu me sinto. Um trans-moderno, ndo um pés-moderno. Um
viajante em transito por todas as modernidades de meu tempo” (MENDES,
2008, p. 219). A sua multiplicidade técnica e poética ndo estd além da moder-
nidade, est4 circunscrita nela.

A concepgao de Gilberto Mendes de que sua obra transita entre dis-
tintas proposi¢des da musica moderna estd de acordo com o argumento de
David Metzer (2009) que, na atualidade, a musica tem se caracterizado por
uma intensa vitalidade das sonoridades ja descobertas e trabalhadas durante
o modernismo. Ainda de acordo com este musicologo, a musica produzida a
partir dos anos 1980 se caracteriza por possibilitar usos diversos de técnicas e
propostas musicais ja existentes. Nesse sentido, “em vez de ser um novo, subse-
quente movimento, o p6s-modernismo se refere a uma critica interna que am-
plia as fronteiras do modernismo” (METZER, 2009, p. 242, tradugdo minha).

Isso significa que ha novas atitudes sociais e artisticas, sobretudo no que
diz respeito as regras existentes no campo da musica erudita, para musicalida-
des ja existentes, que, no entanto, passam a habitar um mesmo tempo e, as ve-
zes, uma mesma composicao. Alias, quando analisei anteriormente a entrada
de Gilberto Mendes no pés-modernismo musical (SOUZA, 2017), ative-me,
certamente muito mais as atitudes do compositor enquanto ator social, que
passou a recusar tomar parte em brigas estéticas, do que ao desenvolvimento
de novas proposi¢des musicais. Sem querer vincular-se mais a nenhum mo-
vimento de vanguarda, capaz de apregoar o que é certo ou errado, novo ou
superado em termos musicais, Gilberto Mendes trabalhou com exploragoes
musicais plurais, com maior liberdade poética.

Nesse sentido, a dita polivaléncia poética de Gilberto Mendes, bem como
o fato de ele conceber sua carreira como um acumulo de experiéncias musicais
e pessoais, fez com que este compositor defendesse uma maior liberdade ar-
tistica, que s6 poderia ser obtida a partir de um relaxamento do policiamento
estético e do estimulo de novas experimentagdes musicais. Em virtude disso,
compor comegou a ser visto um oficio, enquanto ser um bom compositor sig-
nificava para ele, a partir desse momento, ter um pleno dominio de técnicas
composicionais diversas. Com isso ele pode transitar por modernismos diver-
sos, num elogio eloquente ao signo novo e a vida moderna, compondo até o
fim de sua existéncia, em 2016 e dando-nos a possibilidade de escutar, em sua
obra, as sonoridades que traduziram a sua experiéncia social e artistica.
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CONSIDERACOES FINAIS

Este texto teve o intuito de retomar a biografia de Gilberto Mendes, de
forma a iluminar a aventura transmoderna que constituiu a experiéncia social
do compositor. Construida sob a égide da vida moderna, Gilberto Mendes
vivenciou os grandes debates estéticos presentes no campo da musica erudita
brasileira do século XX e criou sob diferentes proposi¢oes, de forma que po-
demos atestar que sua vida artistica refletiu varias tensoes e angustias viven-
ciadas ndo somente por ele, mas também por uma coletividade de musicos
brasileiros.

Todo estudo de trajetdria coordena aspectos particulares e coletivos de
experiéncia social. Nao seria diferente com Gilberto Mendes. Sao varias as
experiéncias de ser musico no Brasil moderno. A vida de Gilberto Mendes
enquanto artista deve ser entendida a partir de condicionantes sociais como
classe e origem social, género e raca; mas também tem que ser analisada a par-
tir da topologia subjetiva desse mesmo compositor, que, por sua vez também é
produto de um modo de subjetivacio especifico.

Analisando a vida de Gilberto Mendes, foi perceptivel o comprometi-
mento do compositor com a busca pelo signo novo e pela experimentagao
musical em toda a sua trajetoria artistica, ndo apenas quando esteve compro-
metido com a musica de vanguarda. Durante sua vida, o compositor entendeu
a sua poética musical como sendo resultado de uma constru¢ao acumulativa,
considerando as diferentes fases composicionais de sua produ¢ao, de forma
que nio encontramos momentos de ruptura brusca de Gilberto Mendes em
relagdo a sua arte. Ao ver sua musica como uma construgio baseada em suas
varias experiéncias, Gilberto afirmou:

Hoje, como nédo poderia deixar de ser, a minha lin-
guagem musical é o estagio atual de meu desenvol-
vimento através de todas essas fases que atravessei.
Tenho uma tendéncia a integrar toda a minha expe-
riéncia, ndo a despoja-la segundo critérios do mo-
mento em que vivo. As vezes, numa obra em que
estou até experimentando algo de novo, pinta uma
ideia, uma estrutura musical de outra bem antiga, e
ela se cola ao que estou fazendo, sem o menor pro-
blema. (MENDES, 1981, p. 09)

E justamente a partir desse processo, capaz de revelar a integridade de sua
experiéncia, que Gilberto Mendes acreditava construir uma linguagem musi-
cal propria, particular; reflexo de sua vida artistica, expressao da sua existéncia.
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GILBERTO MENDES E A MUSICA DE CAMARA PARA
FLAUTA TRANSVERSAL: ANALISE MUSICAL DA
SERIE “RETRATOS”

Cibele Palopoli

INTRODUCAO

déncias composicionais do século XX, tendo vivenciado as con-

sequéncias estéticas e politicas do Modernismo. Sua producao
musical pode ser dividia em trés fases: a primeira, de formagdo (1945-59), a
segunda, do experimentalismo (1960-82) e a terceira, da trans-formagdo (1982
até os dias de hoje) (SANTOS, 1997,p. 9).

Na segunda fase composicional, a partir da atuagdo no Movimento
Musica Nova, Gilberto Mendes associou a sua linguagem musical particu-
lar elementos observados na musica serial dodecafénica, em procedimentos
aleatorios, neodadaistas, experimentais, eletroacusticos, concretos, teatrais,
happeninngs e buscou desenvolver uma técnica composicional que fosse nova
em sua produgdo, assim como passou a utilizar uma grafia que acomodasse
tais processos. Passou a ser definido como um “compositor liberto das técnicas
tradicionais, orientado para o experimentalismo, explora¢io da eletroactstica,
da aleatoriedade, da idéia de série com base estrutural, enfim, da plurissenso-
rialidade da obra de arte” (SANTOS, 1997,p.33).

Compostas durante a vigéncia desta segunda fase composicional, Retrato
I (1974), para flauta transversal e clarinete em sib e Retrato II (1979), para
duas flautas, apresentam caracteristicas associadas a musica de vanguarda da
época. Integram uma pretensa série com trés retratos musicais dedicados a
esposa de Gilberto Mendes, Eliane. “Fiz o Retrato I, depois, o II, estd faltando
o III(...) A minha ideia era fazer uma obra para flauta e clarinete, outra para
duas flautas. Falta uma para duas clarinetas, o jogo completo(...)” (MENDES
apud PALOPOLI, 2010, p. 36).

O presente trabalho alicer¢a-se em questionamentos sobre aspectos es-
truturais e técnicos presentes em obras compostas durante a segunda fase
composicional de Gilberto Mendes, com foco nas pecas Retrato I e Retrato
II. Como Gilberto Mendes criou uma atmosfera atonal, embora tenha feito
uso de citagoes e alusdes de musicas declaradamente tonais? Como a manipu-
lagao do material empregado pelo compositor (como cole¢des de referéncia,
elementos ritmicos e texturais) permitiu tal associagao? Em pegas cuja escrita

Natural de Santos, Gilberto Mendes interagiu com as diversas ten-

39



ESAL ESOL ESUL... DE NOUVEAU...POIS!!!

reflete o pensamento de vanguarda da época, um relacionamento de colabo-
ra¢do mutua entre analise musical e performance pode realmente esclarecer
aspectos estruturais?

Desse modo, nosso trabalho justifica-se pelo fato da musica brasileira dos
séculos XX e XXI ter sido pouco analisada, se comparada a musica europeia
e estadunidense do mesmo periodo. Gilberto Mendes, em especial, foi um
compositor multifacetado, cuja obra nos proporciona interessante exploragéo,
tanto do ponto de vista analitico, quanto interpretativo. Assim, o trabalho trata
de questoes referentes a complementaridade existente entre analise musical e
praticas interpretativas, com foco na obra para flauta transversal. Retrato I e
Retrato II constituem importantes obras no repertdrio para flauta elaborado
por compositores brasileiros na vigéncia do ultimo século.

RETRATO1

Retrato I possui 161 compassos, organizados em uma tnica Se¢ao, subdi-
vidida em introdugéo e onze Partes (Tab. 1). De acordo com o préprio compo-
sitor, a pe¢a “vai em frente, mas ndo se conclui” (MENDES apud PALOPOLI,
2010: 42), e esta auséncia de uma se¢do de desenvolvimento caracteriza um
aspecto Pos-Moderno. A quantidade irregular de compassos em cada parte é
indicativa da assimetria presente na forma da pega.

?egoe Segdo Unica

Comp. | 1161

Partes | Parte 1 Parte2 | Parte3 | Parte4 | Parte5 Parte 6 | Parte 7 Parte 8 Parte 9 Parte 10 Parte 11
Comp. 1-4 5-38 39-49 50-63 64-69 70-95 96-108 109-120 121-124 125-128 129-161

Repete Repete Repete
material material material

da Parte da Parte da Parte

2 3 4
Centr L4 L4 Ré Fé,e Transica Lée Transica L4 Ré 4 L4
0s Do (o] Ré [¢]
Qtd.
de 4 34 11 14 6 26 13 12 4 4 33
comp.

Tab. 1 - Forma da pega Retrato .

No interior de cada parte, sdo justapostos cinco conjuntos, pouco varia-
dos. Esta multiplicidade de conjuntos pouco variados é caracteristica do Pos-
-Modernismo. Desde os compassos iniciais, o conjunto 1 vai sendo expandido
(Fig. 1), partindo de um som, até atingir o intervalo de 3m mencionado por

40



GILBERTO MENDES E A MUSICA DE CAMARA PARA FLAUTA TRANSVERSAL: ANALISE
MUSICAL DA SERIE “RETRATOS”

Gilberto Mendes na declaragao supracitada (nomeadamente, nos comp. 13 e
36):

lm ltatterz. CL1

T® 7P =
e PPpPp ~—pp PPH quasi Pee—er ———u
g———-.- e e e S raf;—
gp T T

PP~

Cl

Principais variagdes do conjunto 1:
v Cl4 e — Conjunto 1 (C1): 1 som (0)
11, £=08 A Cl.1: quarto de tom
= I~ Firdo—ti—= C1.2:2M (02)

¥ ¥ v C1.3: 3M (04)

C1.4:3m + 2M (025) - 3-7
C1.5: (0135) - 4-11

Fig. 1 — Conjunto 1 e principais variagdes (comp. 1-2, 4, 11-15 e 36-38).
Fonte: MENDES, 1974.

Os conjuntos 2 a 4 (Fig. 2) e variagdes vao sendo apresentados, intercala-
dos a formas do conjunto 1:

Jwo| C2 g C21

- b
Principais variagdes do
S ——] conjunto 2:
= : C2: (0123) - 4-1
J C2.1: (01234568T) - 9-6

C2.2: (0135679) - 7-28
C2.3: (013478) - 6-z19

Eé)
T‘E:}

¥ |

|

i

Ll
lF’
taan
M
hest
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~

Principal variagio do conjunto 3:

C3: (0123456789T)
C3.1: (013568T) - 7-35

i

36 a1

Principais variagdes do conjunto 4: C4: (0135) - 4-11
C4.1: (0237) - 4-14
C4.2: (0248) - 4-24
C4.3: (0135) - 4-11

Fig. 2 — Conjuntos 2 a 4 e variagdes (respectivamente, comp. 5, 8-9 e 19-23; 6 e 63; 28-30 e 36-
38).

Fonte: MENDES, 1974.

Ao considerarmos as pausas gerais, as sonoridades de sopros e chaves
da flauta, e gestos ao final da peca como material musical, ampliamos nossa
organizagao por conjuntos para cinco.

De acordo com o compositor, a pega apresenta citagdes de musicas decla-
radamente tonais. No entanto, o uso da politonalidade ' nas passagens em que
existem as citagdes supracitadas (Fig. 3), a auséncia de hierarquia harmonica e
a utilizagdo de conjuntos de alturas diversos caracterizam uma obra pds-tonal
(STRAUS, 2005,p.130-131).
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mf a tempo ‘Fq?a tempo
0 e o SN
{51' r 3 y i s '
A it s " Ha b 2 " Y 1 { T
— =1 =z 2 niis 1 T "
s T 1 2 e~ ——
D) o T
mf a tempo rp

! Consideramos que a politonalidade “(...) consiste no uso simultdneo de dois ou mais centros
distinguiveis auditivamente. (...) Geralmente, cada camada tonal em uma passagem politonal
esta baseada em uma escala diatdnica” (KOSTKA, 2006, p.105).
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Fig. 3 - Exemplos de citagdes em passagens politonais (comp. 36-38, 39-44 e 159-161).
Fonte: MENDES, 1974 - partitura publicada pela Editora Novas Metas. Edi¢des da autora.

A dinamica se estende de pppp a fff, havendo diversas indicagdes de nuan-
ces precisas de crescendos e decrescendos, em espacos temporais bastante res-
tritos, muitas vezes passando de intensidades intensas a sutis, sem preparagao.
A pega é caracterizada por grande diversidade ritmica e métrica - embora nao
exista indicagdo de compasso, a presenga de métrica mista é marcante, em
compassos mensuraveis que se estendem de 2 colcheias (Gltimo compasso) a
42 colcheias (primeiro compasso). A indica¢ao metrondmica inicial é semini-
ma a 60 bps e pouco adiante a medida por colcheias é valorizada na indicagao
que a iguala a 120 (comp. 5). No entanto, ao atingir o compasso 11, a colcheia
é associada a 88 e estes andamentos continuam sendo alternados até o final da
peca, em geral, separados por pelo menos um compasso de pausa geral, ou por
figura musical longa em uma das vozes. Conjeturamos que o compositor tenha
baseado sua indicac¢do nas op¢des oferecidas por metronomos mecanicos. A
diversidade inerente a estes procedimentos contribuem para a caracterizagiao
de uma textura estratificada * (Fig 4).

MNatterz.
; '

n
T
T

L
s
R, S S S—— D S—

FLAUTA

e

PPH

0
i,

CLARINETE ffo—
o

em Si

2%(...) Empregado para definir a justaposicdo de texturas musicais contrastantes (...), este termo
[estratificagdo] é genericamente associado a pegas nas quais os contrastes de textura ou timbre
sao os elementos principais na elaboragdo das mesmas (...)” (KOSTKA, 2006,p.239).
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Fig. 4 - Exemplo de textura estratificada (comp. 1-4, 5-10, 11-15).
Fonte: MENDES, 1974.

A instrumentagao formada por flauta transversal e clarinete em si bemol
facilita a formagdo de um equilibrio sonoro e timbristico no decorrer da peca.
A apresentagdo grafica da pega inclui uma bula com instru¢des técnico-in-
terpretativas, associadas a partitura através de letras circuladas, de A a K. °
Com o apoio desse recurso, Gilberto Mendes solicita efeitos como frulatto,
ondula¢des microtonais, sons de vento decorrente de sopros diretamente no
bocal da flauta (sem embocadura formada), notas tocadas em concomitancia
a reprodugao das letras “T” e “K”, barulhos das chaves dos instrumentos e
notas tocadas e cantadas concomitantemente, com intervalo aproximado de
segunda menor ou maior. Essas sonoridades ampliam a diversidade sonora e
contribuem para a estratificagao da textura.

RETRATO II

Composta quando da estadia do compositor nos Estados Unidos (de
mar¢o de 1978 a junho de 1979) para lecionar composigdo a convite da Uni-
versity of Wisconsin-Milwaukee, por intermédio de Gerard Béhague, Retrato
II para duas flautas (1979) foi elaborada sob encomenda do compositor brasi-
leiro Jorge Antunes para integrar um album de pegas para flauta e explora, em
concomitancia, procedimentos indeterminados e seriais.

Procedimentos composicionais como estes, marcados por ideais de van-
guarda e renovagdo vigentes na época, podem ser associados a sua participa-
¢do junto ao Curso de Férias de Musica Nova de Darmstadt (Alemanha), assim
como ao contato com os poetas integrantes do Grupo Noigrandes.

* A bula traz as seguintes instrugdes (nas linguas portuguesa e inglesa): “(A) Comece sem som;
(B) Ondule o som microtonalmente; (C) Cubra completamente a boca da flauta e sopre; (D)
Como um exercicio de técnica; (E) Pronuncie a letra “T” a0 mesmo tempo em que tocar cada
nota, o mais claro possivel; (F) Longa nota com acentos periddicos; (G) Golpeie as chaves da
flauta com os dedos; (H) Golpeie as chaves da flauta ao mesmo tempo em que tocar as notas; (I)
Pronuncie a letra ‘K’ a0 mesmo tempo em que tocar cada nota, o mais claro possivel; (J) Cante
a0 mesmo tempo em que tocar as notas, a um intervalo de 22 maior ou menor, aproximadamen-
te; (K) Nao toque esta parte final. Leve o instrumento a boca e faga como se estivesse tocando,
com todos os gestos e expressoes requeridos pela interpretagao” (MENDES, 1979, s.n.).
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Surge, entdo, uma primeira curiosidade em relagdo a Retrato II, referente
a justaposi¢ao de um processo tido determinista como o serialismo e procedi-
mentos ligados a idéia de indeterminagao. * Como o compositor manipulou
materiais de origem tdo polarizada? Nesse contexto, a pega consegue atingir
um equilibrio ou rompe-se pela for¢a dos opostos?

Ambos os Retratos incluem em seu inicio uma mesma melodia de au-
toria de Gilberto Mendes (ld-do-ld-sol - Fig. 4, comp. 13-14, voz superior).
No entanto, segundo afirmou o compositor em entrevista concedida a Cibele
Palopoli, “Retrato II tem desta pega s6 aquilo. O resto ja é uma novidade na
minha musica” (MENDES apud PALOPOLI, 2010: 44). Além disso, enquanto
Retrato I inclui citagdes de passagens representativas de filmes norte-ameri-
canos, atraentes ao grande publico, Retrato II traz a inscri¢do: “toda a peca
deve ser tocada sem expressao, mecanicamente” (MENDES apud ANTUNES,
1979,p. 1).

Logo ao inicio da pega, podemos verificar que Retrato II ndo possui in-
dicagao ou barras de compasso e as duas claves de sol aparecem apenas na
pauta inicial (Fig. 5). > Em relagao a métrica em Retrato II, Gilberto Mendes
comentou: “Ah, eu mexi muito no ritmo também. Ela ndo tem um compasso,
entdo sdo valores assimétricos: aqui sdo cinco, trés ali, dois aqui... Eu trabalhei
ritmicamente neste estilo: ndo tem barras de compasso, ha valores diferen-
tes, estd vendo? Deve ser dificil tocar isso, ndo é2” (MENDES. In: PALOPOLI,
2010: 47). Nesse contexto, observamos que a obra é mensurada pela relagdo de
duragéo das figuras ritmicas, sendo a mais longa a minima pontuada ligada a
outra minima e a mais curta, a fusa. Embora a indicagdo metrondmica inicial
seja seminima igual a 60 bps (Fig. 5), percebemos ao toca-la, que um mensura-
mento por colcheias pode ser mais eficiente, desde que exista uma adequagao
a passagens em que ha a necessidade de se considerar um pulso aumentado
(Fig. 5, pauta 2) ou diminuido. Assim, percebemos a formagdo de uma métrica
mista implicita.

* Segundo Brian Simms, “os anos que se seguiram a Segunda Grande Guerra foram marcados
nao apenas pela recrudescéncia da composicio serial, mas também por uma inova¢ido de um
tipo oposto [grifo nosso] - a indeterminagdo. Um elemento de uma obra musical é indetermi-
nado se for escolhido através do acaso ou se sua realizagdo pelo intérprete nao for precisamente
especificada através de instrugdes notadas. Essas duas situagdes serdo denominadas, respecti-
vamente, ‘indeterminagdo na composi¢do’ e ‘indeterminagio na interpretagio” (SIMMS, 1986,
p. 357).

> Em fun¢ao da auséncia de barras de compasso e a fim de facilitar o entendimento, numeramos
as pautas presentes na partitura editada pela Sistrum Edi¢des Musicais, em 1979, de 1 a 19. Visto
que apenas a pauta inicial traz as claves de sol, os exemplos que se referem as pautas de nimeros
2 a 19 omitem estas claves.
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Fig. 5 - Pulso medido por colcheias e adequagio a pulso aumentado na pauta 2 (pautas 1 e 2).
Fonte: MENDES, 1979.

O Unico formato de pausa que aparece em Retrato I é o que a situa sobre
a terceira linha do pentagrama (Fig. 6), sendo sempre concomitante a figuras
melddicas na outra voz. Segundo a bula que antecede a partitura, sua duragio
deve ser flexivel, equivalendo a duragdo do solo da outra flauta e gerando um
fluxo continuo de som. Assim sendo, auditivamente e linearmente nao ha si-
léncios.

Fig. 6 - Pausa cujo espago temporal equivale & duragdo do solo de uma das vozes
(exemplo extraido da bula que acompanha a partitura).

Fonte: MENDES, 1979 .

A dinamica concentra-se em niveis baixos, estendendo-se de pppp a ape-
nas f. Ela ¢ estratificada e visualmente aparenta ter sido aplicada por procedi-
mentos seriais. Entretanto, a respeito da serializagdo dos diversos parametros
musicais, Gilberto Mendes afirma:

A dindmica é a olho, eu nao serializo. Eu vou meramente
variando. [...] Como principio geral, eu faco a diversidade.
[...] eu nunca mexi na dindmica serialmente. Nunca mexi.
[...] Eu s6 serializava as notas. O resto é s6 o principio da
diversidade. (MENDES apud PALOPOLL 2010,p. 48)
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Na maioria absoluta das vezes, a segunda voz apresenta um nivel a menos
de dindmica em relagdo a primeira voz - por exemplo, enquanto a primeira
voz traz p, a segunda realiza pp. A homogeneidade dessa sonoridade é pertur-
bada apenas nas passagens em que ha frulatto para uma das flautas, quando ha
a sensacao de formacao de um terceiro timbre entre as duas flautas.

Gilberto Mendes optou por escrever Retrato II para duas flautas, porém
evitou um contraponto a duas partes, “sempre a primeira [ideia] que nos ocor-
re, quando temos dois instrumentos solistas para usar numa composi¢iao”
(MENDES, 1994, p. 183). Em relagdo a este aspecto, em dois momentos, o
compositor explica:

As duas flautas, embora juntas, nunca estdo numa relagéo
de contraponto propriamente dita; constroem essa como
que melodia solo, que se alarga e estreita, do unissono as
oitavas possiveis. Uma melodia ‘dilatavel, até o interva-
lo de sétima, quarta, nona, terca, décima primeira etc.,
maiores e menores. Sempre uma melodia fluindo, contida
pelas duas flautas. Webern pensou numa melodia de tim-
bres. Eu pensei numa melodia de intervalos. O material
bésico, de natureza cadtica, inexpressivo, feito de alturas
diversas dispostas ao acaso, passa a adquirir forga de in-
formagdo pela ordenagdo das transposi¢des, dindmicas,
ataques, andamentos (pela diferenciagdo dos valores de
duragdo das notas, agrupadas por valores iguais) e dos
proprios intervalos. (MENDES, 1994, p. 184)

[...] Ndo é uma polifonia, é uma melodia, s6 que com in-
tervalos. E a mesma melodia, ora em terca, ora em sétima,
ora em segunda, é da mesma melodia. Sdo lances mel9-
dicos com a mesma melodia noutro intervalo, sempre, de
ponta a ponta. (MENDES apud PALOPOLI, 2010,p. 50)

Entendemos que, com o termo “melodia de intervalos”, o compositor se
referiu ao timbre resultante de duas flautas executando contornos melddicos
homorritmicos e intervalarmente semelhantes (ndo exatamente iguais), ou
seja, uma textura heterofonica (Berry, 1987,p. 192). Tal textura, que preva-
lece majoritariamente na pega, pode ser confirmada e facilmente visualisada
através da aplicagdo da segmentagdo do contorno meldédico (SEGC), em que
o nimero zero ¢ associado a altura mais grave do segmento e os demais alga-
rismos, em ordem crescente, sio relacionados as demais alturas em sentido
ascendente. Assim, na figura abaixo (Fig. 7), ao associarmos inicialmente a voz
superior a seqiiéncia numérica<2321346 105 0 etc > e a voz inferior, a <
23203451061 etc > comprovamos a existéncia de configuracao interva-
lar desigual formando contornos semelhantes, que executados conjuntamente,
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caracterizam a textura heterofonica.
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Fig. 7 - Segmentagao de contornos melédicos com textura heterofonica predominante (pautas
1-2).
Fonte: MENDES, 1979.

Além da supracitada textura heterofonica, a peca utiliza textura mono-
fonica (Fig. 8), ora por oitavas justas, ora por unissonos entre as duas vozes, em
quatro momentos — nomeadamente, nas pautas 7, 8, 10 e 19.
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Fig. 8 — Textura monofdnica com vozes em unissono (pautas 10) e com intervalos de oitava justa
entre as vozes (pauta 8).

Fonte: MENDES.

Ao explorarmos o aspecto intervalar, produzimos o grafico abaixo (Tab.
2), que traz o percentual de incidéncia das classes de intervalos, com presen-
¢a majoritaria dos intervalos de classe 0, seguida por grande incidéncia dos
intervalos de classe 2 (segundas maiores, sétimas menores, etc) e 1 (segundas
menores, sétimas maiores etc), o que comprova forte presenca da densidade
comprimida,® facilmente perceptivel auditivamente.

¢ Segundo Wallace Berry, “a densidade é definida como o pardmetro da textura — quantitativo e
mensuravel - condicionado pelo nimero de componentes simultdneos ou concorrentes e pela
extensdo do ‘espago’ vertical envolvido: o nimero-densidade e a compressao-densidade (...)”
(BERRY, 1987,p.191).
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3%

[J (0):ue8
(1):2me 7M

O (2):2M e 7Tm

O (3): 3me 6M

M (4): 3M e 6m

[ (5):4Je5)

W (6): 4aum e 5dim

Tab. 2 - Percentual da incidéncia das classes de intervalos.

Grifico elaborado pela autora.

A obra é serial, mas nao é dodecafonica. Gilberto Mendes trabalhou com
a serializacdo das alturas de uma maneira peculiar, com base em transposi¢des
elaboradas a partir de numeros primos (MENDES, 1994,p. 184-185). Embora
o compositor apresente em sua publicagdo Uma odisséia musical: dos mares
do sul a elegancia pop/art déco (1994) alguns principios numéricos que indi-
cariam a estrutura da série escrita a sua maneira, decifra-la atualmente seria
praticamente impossivel, dada a flexibilidade que Gilberto Mendes atribuia as
suas praticas seriais, aliado a auséncia de manuscritos com apontamentos que
pudessem gerar maiores esclarecimentos:

Mas o que eu fiz antes, mexi... As vezes eu até guardo, mas
eu mesmo nao me entendo depois, ndo sei como é que
eu mexi ali para chegar a tais resultados. Entdo eu néo
tenho esta preocupacio disso ai. Nesse ponto eu sou igual
ao Bartdk [...]. Talvez eu tenha feito uma série de estu-
dos, talvez eu nao tenha feito, ou intuigao, inspira¢aol...].
(MENDES apud PALOPOLI, 2010,p 47)

Em rela¢ao aos procedimentos voltados a ideia de indeterminagio, o
compositor observou: “E ai tem um momento também que eu fago um gra-
nulado da coisa, que nao ficou muito métrico (...) pra fazer contraste com este
pedago que é bem medido(...)” (MENDES apud PALOPOLI 2010: 48). Doze
grupos com quantidades irregulares de alturas em cada voz foram pontilhados
a0 acaso na pauta pelo compositor, porém dentro de uma faixa de frequéncias
delimitada pelo intervalo maximo de um tritono (MENDES, 1994, p. 183),
sendo as cinco primeiras ocorréncias dispostas dentro do tritono fd-si (Fig. 9 e
Tab. 3) e as proximas sete delimitadas no interior do tritono do-fd# (Tab. 3).” A

7 Essa técnica foi ainda mais desenvolvida em sua terceira fase composicional. Aplicamos a teo-
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bula que acompanha a partitura requer que tais passagens sejam executadas o
mais rapido possivel, com as notas staccatissimas, sendo cada grupo separado
por uma pausa muito breve. Assim, confirmamos a presenca da indetermina-
¢do, tanto no que se refere a composi¢do, como a interpretagao.

I b
; = 3 —— = —
e o S — e e e T — et B A\ — — =
7 . = 7

Fig 9 — Colegoes de notas pontilhadas ao acaso no interior do tritono fd-si (pautas 5 e 6).
Fonte: MENDES .

Quantidade de notas em cada grupo

grupos 1. 2. 3. 4. 5. 6. 7. 8. 9. 10. 11, 12

Voz - 49 3 17 3 5 11 17 5 4 2 12 3
superior
Vo 99 2 15 2 4 10 16 4 3 3 11 1
inferior

Tab 3 - Confrontamento entre a quantidade de notas presentes em cada voz, nas passagens com
notas pontilhadas ao acaso.

CONSIDERACOES FINAIS

Ainda que Retrato I e Retrato II tenham sido escritos durante a mesma
fase, tendo um distanciamento cronolégico de cinco anos, identificamos pon-
tos de divergéncia entre as duas pegas.

Retrato I apresenta reminiscéncias do sistema tonal, através da presenca
de camadas tonais concomitantes, baseadas em escalas diatonicas que, juntas,
constituem passagens politonais, com indicagdes de expressdo expressivo, can-
tabile. A textura é estratificada e esta justaposi¢ao ¢ intensificada por grande
diversidade nos ambitos da dinamica e da forma assimétrica, com quantidade
irregular de compassos em cada parte formativa da se¢ao tnica, Retrato I ain-
da requisita a utilizagao de técnicas estendidas e gestuais aos intérpretes.

Ja Retrato II remete ao uso do dodecafonismo, entretanto, aplicado

pelo compositor de forma peculiar, em segmentos com quantidades variadas
de alturas. H4 a presenca de trechos cuja indeterminacdo se da tanto pela

ria dos conjuntos em uma tentativa de compreender a disposigdo das notas, entretanto, ndo
obtivemos resultados que justificassem sua permanéncia na analise de Retrato II.
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composi¢do, quanto pela interpretagdio. Em contraste com Retrato I, a
performance de Retrato II ndo deve ser cantabile em momento algum. Sua
textura predominante é a heterofonica, sendo que os dois instrumentos
executam ritmos idénticos no decorrer de toda a peca, criando assim um
timbre resultante da mescla do timbre das duas flautas. Em relacio a presenca
de técnicas estendidas, Retrato II se detém apenas ao uso de frulattos.

Aspectos convergentes entre as pegas constituem a presenca de métrica
mista, explicita ou implicita, e a determinagdo de valores ritmicos de acordo
com o discurso musical. Nesse ponto, ressaltamos que, embora as duragdes rit-
micas de Retrato II insinuem alguma ligagdo com a pratica serial, sua aplicagao
subjetiva teve a fun¢do de gerar diversidade ao discurso musical.

Finalmente, verificamos que uma abordagem da performance para a ana-
lise musical sustentou uma segmentagdo coerente das pecas, enquanto a ana-
lise proporcionou maior compreensédo estrutural, contribuindo para melhor
direcionamento da performance musical.
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“POUCOS ENTENDEM ESSA MUSICA, MAS SEU
PUBLICO ESTA CADA VEZ MAIOR”: O JORNALISMO
CULTURAL E O FESTIVAL DE MUSICA NOVA DE
SANTOS NOS ANOS 70

Diésnio Machado Neto

m setembro de 2011, Gilberto Mendes anunciou, por diversos

meios de comunicagio, que o tradicional Festival Musica Nova de

Santos nao mais se realizaria na cidade litordnea que lhe deu nome.
O antncio justificava-se como um “castigo” imposto pelo o que o compositor
acreditava ser um descaso generalizado da comunidade local, e principalmen-
te do poder publico, com o evento entdo quase cinquentenario.

A primeira vista, tal postura poderia ser interpretado como a expressio
de uma angustia e a0 mesmo tempo cansago, depois de muitos anos enfrentan-
do as incertezas do financiamento publico. No entanto, a manifestacio velava,
também, algo caro aos principios de agdo publica do compositor: a arte como
instrumento transformador da realidade. Este era um vdrtice motriz que, além
de um desgosto pessoal com o cronico descaso do poder publico com um pa-
trimonio cultural da cidade, impulsionava, também, algo caro a vanguarda da
década de 1960: a ruptura do Festival de Musica Nova de Santos com a cidade
era, também, um happening.

Formado no seio da intelectualidade de uma cidade radicalizada politi-
camente desde o surgimento dos movimentos trabalhistas dos estivadores, na
década de 1920, Gilberto Mendes ja na década de 1940 abragou o entendimen-
to da arte como fenémeno fundamental para a revolu¢ao dos costumes e da
politica. Estetizar o discurso politico unia inumeros artistas e intelectuais da
época. Diversas bandeiras se levantavam nessa atitude, desde tornar a arte um
instrumento da dentncia dos inimeros déficits civilizacionais da sociedade
brasileira, até movimentar uma forca centripeta que juntavam artistas na op-
¢do pela militancia, ou simpatia pelo comunismo.

Assim, nem bem alcangava a maioridade, de palavra em palavra, a ideia
da arte-acéo lhe foi inoculada. No tabuleiro da construgdo ideoldgica diversos
momentos atuaram na formagao de seu sentido de crengas. Um dos primeiros
foi vivido na convivéncia com grupos de literatos, como os Pesquisistas, lidera-
do por quem viria ser seu cunhado, Miroel Silveira. Este processo intensificou-
-se na virada da década de 1950, no Clube de Arte de Santos, uma das Frentes
de Massa do PCB (MACHADO NETO, 2007). Pode-se dizer que foi aqui que
Mendes encontrou-se com o discurso stalinista sistematico, que abragou sem
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bandeiras em punho, mas com convicgao.

Este sentir projetou-se em muitas escolhas do compositor. Uma delas,
principalmente a partir do final da década de 1950, se consubstanciou na op-
¢do pelo signo do novo e o que ele trazia de potencial de implosao do sentido
comum da sociedade massificada. E “implosdo’, como etapa para a renova-
¢do, seria um sentido de acdo valioso para o compositor; alids, um conceito
fundamental para o seu proprio sentido de arte. Primeiro porque a revolu¢ao
continua de sentidos em muitas vias s6 seria possivel num estado de ruptu-
ra. Segundo porque implosdo significava também a possibilidade de buscar
a propria identidade como criador. Assim, do happening como forma de co-
municag¢do a formagdo de tertulias litero-musicais, ou de féoruns de cultura,
como meio de ato pedagégico, o sentido de renovagao era continuo em Gil-
berto Mendes. Em outras palavras, a arte era tida como uma lamina afiada que
deveria dilacerar a inércia a que a alienagdo da industria cultural e a domina-
¢do politica espuria de tendéncias politicas liberais-conservadoras condenam
a sociedade, na opinido do compositor.

Nesse percurso, que se iniciou pelos idos de 1949, as palavras de ordem
eram engajamento, conscientizagdo, mobilizagao, esclarecimento e edificagao.
Os manifestos estéticos se legitimavam nesta plataforma, ou seja, estimulando
a critica social pela agao comunitdria. A¢do que garantisse a reproducdo de um
processo de carater purificativo advindo da conscientizagdo da alienagdo da
sociedade capitalista.

Gestado num espirito do nacionalismo-popular do PCB, a década de 1960
transformou algo desta perspectiva da arte-agdo a partir do entendimento que
a arte de vanguarda continha, também, um espirito de contestagao forte que
poderia mover uma nova sensibilidade intelectual, e esta para a transformagao
de uma realidade capturada pela inani¢do imposta pelo capitalismo pos guerra
e suas tantas armadilhas, como o consumismo e a alienagdo sociopolitica das
novas massas de trabalhadores.

E neste ponto que, diante do desafio de tornar o Festival de Musica Nova
um agente corrosivo da inércia cultural, dirfamos até perante a indigéncia e
malicia pela qual se julgava a “cultura burguesa’, é que se encontraram os dese-
jos e fantasias da imprensa e os ideais de esclarecimento de Gilberto Mendes e
dos ativistas do Movimento Musica Nova.

Todo este processo, que remete a uma historicidade acumulada desde o
Clube de Arte, tratarei de mostrar através da cobertura jornalistica do Festival
de Musica Nova de Santos. O objetivo deste texto ¢ demonstrar a consciéncia
de uso da arte-agdo como trincheira na luta para a revolugao, articulada pela
atividade jornalistica, que aqui assumia o papel de canto de sereia. Por fim, ha
que se dizer que este projeto recorreu as praticas tanto do PCB, exemplificadas
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nas Frentes de Massa, como as dos socialistas de tendéncia trotskista, que ja
na década de 1930 manejavam o jornalismo cultural como uma poderosa fer-
ramenta apologética. Foi esse projeto que se reaqueceu no Movimento Musica
Nova, a partir de 1963.

“EU, QUETANTO AMAVA O COMUNISMO..”: AFORMACAQO
IDEOLOGICA DO MANIFESTO MUSICA NOVA!

Pode-se afirmar com seguranga que o Movimento de Musica Nova, na-
quilo que tange o seu agenciamento ideoldgico, esta fundado nas bases de con-
siderar a arte um instrumento de modificagdo social e participagdo politica,
e com todos as mutacdes sofridas por esse ideal no decorrer das décadas. As
estruturas dessa visdo de mundo se desdobravam a partir de uma adesao his-
torica de uma parte de intelectuais e artistas brasileiros aos ideais do Realismo
Social soviético, ou que dele sobrevivia mutado na década de 1960 (RIDENTT,
2014).

Por camadas diferentes essa perspectiva se estendeu de fins da década
de 1920 até inicio da década de 1980. Esteve manifesta da Antropofagia de
Oswald de Andrade, passando pelo jadnovismo das Frentes Culturais do PCB
até o Tropicalismo dos Novos Baianos; mesmo considerando o Tropicalismo
uma expressao anarquista de contestagdo politica contrdria ao que buscavam
os bragos do PCB, como a UNE, através do CPC. Em termos gerais, a rela-
¢ao dos processos criativos e modelos de engajamento estdo sustentados na
idealizagdo que dava poténcia positiva a cultura espontanea do homem sim-
ples brasileiro (o que pode ser visto no Macunaima de Mario de Andrade, no
Grande Sertdes de Guimardes Rosa ou numa cangdo de Gilberto Gil, como
Domingo no Parque). Marcelo Ridenti define essa relagdo numa perspectiva de
“romantismo revolucionario” que, nos fervores da solugéo civilizacional pelo
signo do nacional, entre 1920 e 1960, se tornou o principio da “brasilidade

revoluciondria” ?

/

' A frase completa, escrita por Gilberto Mendes é: “eu, que tanto amava o comunismo, estava
sem querer ajudando a resisténcia aos invasores comunistas” (MENDES, 2008, p.87). Ela esta
inserida na memoria de Gilberto Mendes nos dias que passou em Praga em meio a invasdo
soviética de 1968. Nela, entre muitos fatos aflitivos, Gilberto Mendes lembra que abrigou dois
jovens da resisténcia em seu quarto de hotel.

2 Marcelo Ridenti, tanto no livro Brasilidade Revoluciondria (2010), como no Em busca do Povo
Brasileiro (2014), apresenta um quadro bastante amplo dos vinculos entre artistas e intelec-
tuais com o Partido Comunista Brasileira (PCB). O autor argumenta que entre 1950 e 1968
essa alianga era a esperanca de energizagdo de uma utopia revoluciondria. O fundamento seria
trabalhar sobre uma subjetividade a partir das “raizes populares nacionais”, filtrada, no entanto,
pelas novas formas de sociabilidade que surgiam no Brasil pela modernizagao das estruturas
basicas da sociedade, como o homem urbano. Em sintese, Ridenti mostra como o PCB acre-
ditava que por essa agdo “roméntica-revolucionaria” se alcangaria uma arte que falaria para o
futuro através de uma ressignificacdo das energias vitais que a vinculavam a resisténcia a um
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No caso de Gilberto Mendes, esta atitude se forjou na consciéncia mais
intima desde a década de 1940. No entanto, foi no cruzamento entre o tem-
po das experiéncias politicas, operadas numa simpatia com o comunismo e o
sentimento de engajamento da arte num projeto estético-politico, que ama-
dureceu a postura que foi projetada para dentro do Festival de Musica Nova,
desde seu surgimento. (ZERON, 1991; MACHADO NETO, 2007, 2011; PRA-
DA, 2010)

Apenas para referenciar brevemente, em Gilberto Mendes esse processo
de alinhamento aos principios do realismo social foi desenvolvido, também,
na atuagdo junto ao Clube de Arte santista.’ Alids, o PCB buscava formar fren-
tes de cultura como ponta de lanca de um processo educativo para a revolu-
¢d0. O mesmo processo podemos ver no Centro Popular de Cultura (CPC), da
UNE ou em movimentos que, tendo como base a literatura nordestina de um
Jorge Amado e Graciliano Ramos, se fazia presente na cena cultural nacional
em movimentos como o do Teatro Arena; o do Cinema Novo e, por que néo,
do Festival de Musica Nova de Santos.

A diferenca estava no processo estético. Nos tempos do Clube de Arte, ou
seja, até final da década de 1950, a expressao popular era ainda tratada numa
perspectiva da estética jadnovista. No entanto, o vinculo com uma matriz po-
pular, ou a busca com a representacdo das forcas miticas da cultura popular
se transformou, a partir, principalmente, da década de 1960. O que ha de
intersecgdo nesses movimentos ¢ a exposi¢do crua de personagens/situagoes
da cena cotidiana brasileira e sua problematiza¢do politica por uma estética
contemporanea.

No movimento Musica Nova estes aspectos se apresentam em muitos

elementos de referencialidade popular, trabalhada numa perspectiva do “sig-
no do novo”. O mais explicito é o agenciamento de Rogério Duprat junto aos
musicos do movimento Tropicalista. No entanto, a estética nao era diferente
para aqueles que trabalhavam no universo da musica académica. Na obra de
Gilberto Mendes, por exemplo, o cotidiano é representado em muitas obras da
década de 1960, mas ndo mais através do uso de materiais identificados com o
capitalismo alienante e espoliativo a um espirito nacional idealizado: “o modelo para esse novo
homem estava no passado, na idealizagdo de um auténtico homem do povo, com raizes rurais,
do interior, do “cora¢ao do Brasil”, supostamente ndo contaminado pela modernidade urbana”
(RIDENTT, 2014, p.9).
* O Clube de Arte surgiu em 1956 e foi uma instituigao originada do Clube de Gravura, fundado
em 1951 por Mario Gruber, segundo ele préprio em depoimento gravado para o Projeto Encon-
tros (1996) da Prefeitura Municipal de Santos. Na entrevista, que teve a participacao de Gilberto
Mendes, entre outros, Gruber revela que a ideia de um Clube de Gravura estava ndo s6 na a¢ao
de divulgar a modalidade artistica, mas, também, e consequente com sua militancia no PCB,
impulsionar uma atividade intelectual “transformadora”, ou seja, questionadora do processo
alienante que a sociedade capitalista desenvolvia na populagao. (video da entrevista disponivel
em: Cultura e Esporte na Baixada Santista: Mdrio Gruber. Jornal Eletrénico Novo Milénio. Dis-
ponivel em < http://www.novomilenio.inf.br/cultura/cult102.htm> Acesso em: 11 out. 2020)
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cancioneiro popular?, e sim territorialidades afetivas do nacional trabalhadas
através do signo do novo.

Talvez a obra mais significativa dessa estratégia seja Santos Football Music
(1969).° Aqui, o autor explora um dos espagos mais representativo da cultura
nacional, o futebol trabalhando sobre as multiplas sonoridades e performances
que ocorrem numa partida de futebol. Enquanto a musica explora as técnicas
contemporaneas em vigéncia, ou seja, fora do ambito nacionalista tradicional,
o objeto teatral nos envolve em um significante nacional poderoso: o futebol.
Aqui, a ressignifica¢do pelo novo, em tese, usa o ritual cultural para modificar
o significante em dire¢do a uma modernizagao capaz de capturar a aten¢ao em
prol de uma mudanga de sensibilidade com o mundo contemporaneo, inclusi-
ve de forma ir6nica ao mostrar o rude universo sonoro do futebol.

Outra base de uso da energia mitica da cultura popular pode-se ver, por
exemplo, no Estudo n° 1, de Rodolfo Coelho de Souza (1977)°%. Usando um
tema folclorico, Casinha Pequenina, o compositor explora a cangao folclorica
sem recorrer a sonoridades referenciais do senso comum de um espago idea-
lizado, o da brasilidade musical. As referéncias ao nacional surgem, assim, em
aspectos singelos, usando alguma gestualidade melddica ou mesmo a opgao
por um instrumento profundamente relacionado ao nacional, o violdo, no en-
tanto usando técnica expandida. Seria injusto ndo mencionar, também, todo o
agenciamento de artistas como Damiano Cozzella e Julio Medaglia. O primei-
ro junto ao movimento coral, ndo s6 agindo na cena musical do movimento
de forma incisiva, mas nutrindo-a com memoraveis arranjos de melodias do
cancioneiro popular. Por sua vez, Medaglia teve uma diversificada agenda de
produgdo cultural, atuando em muitas frentes. Regeu o repertério de compo-
sitores luso-brasileiros do periodo colonial; escreveu arranjos para artistas da
musica popular brasileira, como Caetano Veloso e Jards Macalé, assim como
trilhas de musica, algumas associadas ao movimento do cinema udigrudi, o
cinema “marginal” brasileiro. Colaborou, também, na critica musical escre-
vendo artigos em jornais e, inclusive, um livro provocador, Miisica Impopular
Brasileira (1988). Este livro, junto a um pioneiro texto de um ator de primeira
grandeza do movimento de vanguarda paulista, o Balango da Bossa e outras
bossas (1974) de Augusto de Campos, materializaram em palavras analiticas a
vocagdo de uma geragdo para a polémica estética em alto grau de sofisticagao.
Destaco para o que busco nesse trecho, ou seja, o vinculo com a cultura nacio-

* Veja: Gilberto Mendes, Ponteio (1955). Junge Sinfoniker Basel: Igreja de Santo Antonio, Tira-
dentes-MG, 28 de outubro de 2013. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=MM-
jbpOk_k3A>. Acesso em: 20 nov. 2020.

® Veja: Gilberto Mendes, Santos Football Music (1969). In: Carlos Mendes, Gilberto Mendes, Uma
Odisseia Musical. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=V3bmKryl-cI>. Acesso
em: 21 out. 2020.

¢ Veja: Rodolfo Coelho de Souza, Estudo n°1 para violdo. Disponivel em:<https://www.youtube.
com/watch?v=w1C1k4Vbo2s>. Acesso em: 21 out. 2020.
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nal dos agenciamentos da vanguarda do Movimento Musica Nova, passagens
em ambos os livros que, de forma acida, expunham os poucos arroubos de
inovagdo e os muitos conformismos diante dos cacoetes de colonialidade da
cena musical brasileira, de todos os tempos.

Por outras palavras, se olhassemos com lupa para os produtos do Movi-
mento Musica Nova veremos que o ideal de referencialidade a cultura nacional,
inclusive pelo uso de elementos mitificados, como o futebol, estdo em inconta-
veis obras dos compositores associados. Alids, essa estética-politica estd, tam-
bém, no movimento do Cinema Novo, na Poesia Concreta, enfim, naquilo que
ha de intersecgdo entre a mitica de personagens e costumes nacionais e sua
problematizacdo por uma estética contemporanea, inclusive ressignificando
personagens como os caipira, malandros e todo corpo dissidente. Podemos
resumir esse processo por uma agao: através de um espago simbdlico da cultu-
ra nacional se buscava inocular uma escuta nao massificada para formar uma
resisténcia aos mecanismos da sociedade de massa através de seu proprio coti-
diano. Era um protocolo de agdo que modernizava o jdanovismo ndo mais pela
sonoridade do popular, mas pelo espaco de reconhecimento, tratado numa
perspectiva de estranhamento com a linguagem. Em sintese, a moderniza¢ao,
e cosmopolitizagdo, da linguagem a partir do “signo do novo” tornou-se o rea-
gente dcido que agiria sobre a inércia da sociedade massificada e, também,
resolveria um problema da estético do realismo social jadnovista, naquilo que
ela tinha de semelhante com a estética do modernismo nacionalista. Em sinte-
se, todas essas agdes, e muitas outras, criavam agenciamentos que exploravam
uma memoria nacional coletiva para ativar resisténcias, multiplas resisténcias.

Dito isso, é importante ressaltar que foi por essa utopia que a musica do
Movimento Miisica Nova tinha algumas propriedades fundamentais:

(1) compreender o signo do novo como uma atitude de politica-estética
(inclusive usd-lo com sarcasmo ou ironia);

(2) no entanto, novo ndo deveria romper com uma perspectiva do pro-
cesso evolutivo de linguagem, o que garantiria ndo so6 a sua sofisticagao,
mas sua legitimagdo enquanto expressdo do ideal de esclarecimento para
a revolucéo;

(3) adotar uma atitude de confrontagao com a realidade social hegemoni-
ca ndo s com a musica, mas, e principalmente, com a performatividade
que envolve toda a cena musical (inclusive os processos educacionais da
musica);

(4) expandir a presenca da musica nova para novos espagos, cOmo o
marketing, a musica popular ou o cinema.
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O MANIFESTO MUSICA NOVA E A EPISTEMOLOGIA
ANARQUICA PELO SIGNO DO NOVO

O marco publico do Movimento Musica Nova foi o Festival de Musica
Nova de Santos. Este, como bem relatado em incontaveis estudos e relatos,
surgiu de um desdobramento da VI Bienal de Arte Moderna de Sao Paulo, de
1961, mais precisamente pela repeticio de um programa de musica contem-
poranea da mostra paulistana, em Santos. Neste concerto, realizado no Teatro
Independéncia, foram apresentadas obras de compositores que desde meados
da década de 1950 estavam ligados de formas distintas a Orquestra de Camara
de Sao Paulo, fundada por Olivier Toni. Assim, formou-se a ideia do Festival,
ou melhor, formou-se de fato o Grupo Musica Nova (MENDES, 1994, p.67).
Porém, o Manifesto Miisica Nova s6 foi publicado em 1963, na Revista Musical
Chilena.

Novamente sublinho, que esse manifesto revela um protocolo de agao
baseado na manutenciao de um ideal de resisténcia cultural, mas mudando o
foco da agdo como pregava o nacionalismo-popular do PCB. Ao invés de bus-
car uma consciéncia aglutinadora pelo vinculo com uma arte de base popular,
pensada para a coesao do proletariado, 0 novo movimento buscava uma am-
pliagdo dessa consciéncia na intersecgdo, critica, com as for¢as cosmopolitas e
contemporaneas, ndo mais com simbolos arquetipados do universo nacional,
como o homem rural, por exemplo. Assim, as diferencas do grupo em relagao
ao que foi vivido como experiéncias estéticas junto ao PCB, e seus organismos
satelitais como o Clube de Arte (relembrando que o CPC surge apenas em
1962), foi, primeiro, considerar que o conflito entre arte e sociedade s6 poderia
ser redimido assumindo-se o compromisso com a revolugdo de sentido que o
mundo tecnoldgico do pos-guerra permitia. Para os signatarios do Movimento
Musica Nova ndo era mais possivel expressar-se nas bases de um nacionalismo
chauvinista; nas convengdes da tradicao classico-romantica; pelo préprio con-
ceito de obra de arte formalmente fechada, que levava a fetichizagao pelo valor
de uso da arte; enfim, pelo entendimento do sistema burgués de valor da arte.

O Manifesto de 1963 conclamava, ainda, o pensamento que buscava que-
brar o idealismo de um mundo suspenso por uma razao histérica de causa e
efeito. Dizia, também, que a arte ndo deveria ser um ideal de representacdo da
natureza ou da raga, mas “um processo criativo partindo de dados concretos,
como superagdo da antiga oposi¢cdo matéria-forma” (MENDES, 1994, p.73).
Instava-se a abertura metanarrativa; a “concre¢do no informal”; ao pensamen-
to relacional pela logica “polivalente”, ou seja, por proposi¢des que, diante de
um fato, enxergavam varias verdades. Enfim, o “anticonteudismo”, de que nos
fala Gilberto Mendes (MENDES, 1994, p.76), como esséncia de uma implosao
de sentidos para a movimentacéo critica. Nota-se, também, o apelo a mudanca
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de perspectiva tanto da recepgdo como da concepgao do que seria uma arte
engajada no mundo contemporaneo. A ideia nao era combater a grande arte,
mas pd-la em movimento como processo dialético de aprimoramento critico
para a atuagdo ativa como agente de transformacéo, revolucionaria. Neste es-
paco, questionava-se a composicao (carregada de sentido autoritario) em prol
da criacao musical (como expressio de uma liberdade expressiva, inclusive
negando a tradigdo tedrico-formal ou os protocolos da exibi¢do artistica).

Em sintese, este documento langava a pedra fundamental de um movi-
mento que ndo s6 sustentou a poética de compositores dedicados a musica
académica, como Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira, mas, também,
foi levada a musica popular e deu suporte a estética do Tropicalismo, através
do agenciamento de Rogério Duprat (GAUNA, 2003), enquanto vinculo com
o experimentalismo e o conceito de linguagem a partir do concretismo. Alias,
tratando de pensar em algo que traduzisse em teoria o que foi feito do mani-
festo como interagao pragmatica de compor com o compromisso do espirito
do tempo, fosse com o teatro musical de Gilberto Mendes ou nas cang¢des dos
tropicalistas, acredito que poderiamos fazé-lo por uma ideia de progresso sis-
tematizada por Feyerabend, em 1975:

Esta claro que a ideia de método fixo ou de teoria fixa da racionalidade se
apoia em visdo excessivamente ingénua do homem e do seu ambiente social.
Para os que ndo querem ignorar o rico material fornecido pela histéria e nao
se propdem a empobrecé-la para comprazer aos seus mais baixos instintos e a
sua sede de seguranca intelectual na forma da clareza, da precisdo, da objetivi-
dade e da veracidade estara claro que existe apenas um principio que pode ser
definido em todas as circunstancias e em todas as fases do desenvolvimento
humano. E o principio de que qualquer coisa pode dar certo. (FEYERABEND
apud REALE, 2003, p.1.052)

E nesse principio da fragilidade das certezas, de que “qualquer coisa pode
dar certo’, ou seja, que a tradigao nos engana e corrompe, que vejo o né gérdio
do Movimento Musica Nova. O “qualquer” seria o 4cido contra a sociedade
massificada que espera da arte o sistema de identidade explicitada nos seus
indices de formagdo de sentido: o corpo como representagdo expressiva das
ideologias, seja qual for; a raga como localizagdo restritiva nos espagos afetivos
e geoculturais; e os ancestrais como categoria de valores do sistema dominante.

Contra essa postura, o ato de deslocamento radical sem solugdo de con-
tinuidade, sem indices de referéncia como na¢ao ou razdo, mas que a0 mesmo
tempo cria subjetivos de multiplos sentidos (como se pode ver em tantas can-
¢oes de Caetano Veloso) potencializava o discurso da suspensdo da realidade
para renovar o senso comum, rompendo com um historicismo pela perspec-
tiva do avanco, do “signo do novo” (o préprio Manifesto fala de uma “nova”
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Teoria dos Afetos, ou seja, redefinir a categoria do sentido semantico-musical,
quem sabe até suspendé-lo).

Outro ponto interessante esta em que o historicismo foi entendido como
um entrave a ser superado. E nesse sentido, também, que o “qualquer” também
atuava, pois impunha uma suspensdo do signo histérico e das convengoes da
arte, onde conteudo e forma se fortaleciam pela perpetuagdo de uma tradigdo
considerada como a esteira rolante da opressao social. Pela ruptura do pro-
cesso (ruptura com qualquer estrutura estabelecida) imaginava-se oferecer a
todos um sistema de equivaléncia, e mais, de libertagao de sistemas ideologi-
cos considerados totalitdrios que, paradoxalmente, eram vividos desde uma
perspectiva estética sufocante. Assim, quebrar as regras era, primeiro, romper
com a tradi¢do nacionalista e académica que ndo considerasse a nova reali-
dade tecnoldgica e racional, ou como declara o Manifesto de 1963, a “logica
polivalente”

Essa “logica polivalente”, creio, é a outra chave importante que merece
alguma atencao. Por ela se explicita a ado¢ao da ambiguidade como discurso;
do incerto; do jogo de colagens e citagdes que afirma desconstruindo. E por
ela que uma série dodecafonica pode se transformar em Ragtime; onde uma
citagdo de Verdi é reciclada em meio a sons concretos; ou mesmo um género,
como o motete, cria uma das bases do péndulo entre o arcaico e o contempo-
raneo, necessario para liquidar a ideia de temporalidade das formas musicais.
E também por essa logica que a prépria ambiguidade de sentidos articula-se,
consubstanciando a ironia do Teatro Musical e dos Happenings. Isto porque
na ambiguidade esta o fundamento que permite que muitos géneros atuem
no ideal de movimentar a consciéncia critica, ja que ela quebra a tradi¢ao e
as fronteiras que mantém as hierarquias das artes. Por este caminho de fragi-
lidade das fronteiras que, por exemplo, Rogério Duprat trouxe para a musica
popular as referéncias sonoras da Neue Musik e, em outro momento, invadiu o
mundo do marketing comercial com sua “musica nova”.

Enfim, é por essa ambiguidades dos sentidos que a estética do muisica
nova conseguiu a desconstrucdo dos monumentos como forma de ironia da
propria imagem de civilizagao. Em sintese, nas ambiguidades dos simbolos
e estruturas musicais (gestualidades, principios formais e géneros) que for-
mava-se o “qualquer”, que nos fala Feyerabend (apud REALE, 2003, s/p); que
se posiciona, ironicamente, dentro dos grandes valores da arte ocidental para
liquidar suas certezas, abrindo assim uma reconfiguragdo dinamica de senti-
dos, multiplos, entre o antigo e moderno. E assim, também, que o “qualquer”
transforma-se em “logica polivalente”

Porém, ha que se precaver de um sentido. A ruptura era a unica grandeza
que nao era qualificada no “qualquer”. A ruptura era dirigida, obedecia a um
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plano ideoldgico claro e a0 mesmo tempo conclamava a uma nova racionali-
dade: do mundo do processamento de dados; do som eletroactstico; da expe-
rimentagao pelo concretismo e, no plano nao musical, por qualquer signo que
simbolizasse a negacao da sociedade capitalista. O que se tratava de quebrar
era o conceito de arte como objeto de consumo.

Por uma relagdo de principios, a luta contra a opressdo capitalista vinha
associado a descrenga da ordem estabelecida. O novo surgia como o caminho
da redengao, pois pelas fraturas continuas da realidade dominante que o novo
proporcionava ndo seria mais possivel a estrutura da dominagéo se estabelecer.
Isso porque, acreditava-se que normas e procedimentos formavam uma epis-
temologia nociva, pois tratava de dar continuidade a uma doenga: a tradi¢ao
histdrica. E nesse sentido justifica-se, também, a ideia fixa sobre a opressao
do discurso sobre a identidade nacional, condenando o que ja era considera-
do um academicismo modernista. Era uma condenac¢éo em bases articuladas:
a expressao da matéria-forma do modernismo, considerada artificial, com a
leitura politica do movimento modernista-nacionalista, considerado fascista.

Deste aspecto surge um gosto pelo conceito de Happening, ou seja, a
negacdo da propria composi¢do por ela representar a possibilidade da apro-
priagdo para os fins de montagem da tradi¢ao. Nessa senda, inclusive a teoria
musical foi considerada espuria e, assim, nos projetos pedagdgicos do ensino
da musica que se desdobrou do grupo signatario do Musica Nova, essa drea
sofreu uma reduc¢ao consideravel de seu impacto. Isso porque, seguir regras da
musica “de escola”, académica, era ser “conservador”. A tinica regra, ou melhor,
atitude que nao negavam, eram as atitudes de vanguarda, principalmente no
tocante a implosao de sentidos continuos de qualquer coisa que poderia ser
afirmada categoricamente. Como os Noigandres, grupo de poetas paulistas,
Rogério e Régis Duprat, Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira, Damia-
no Cozzella, entre outros, uniam-se na busca do signo do novo como agente
de combate e resisténcia, principalmente ao nacionalismo modernista e a arte
massificada pela industria cultural. Enfim, uniam-se pelo ideal da provocagdo
contra o método que funda o modelo de dominagao.

O FESTIVAL COMO ESPACO DE FRUICAO DOS IDEAIS DA
ARTE ENGAJADA, CONTRA A INERCIA CULTURAL DA
SOCIEDADE MASSIFICADA

O Festival Musica Nova tinha o ideal de ser o palanque de onde orado-
res convictos de suas certezas e engajamentos exerceriam a resisténcia diante
do que consideravam inércia e indigéncia cultural advinda da sociedade de
massa. Tornou-se, principalmente na década de 1970, o palanque publico que
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projetava o discurso pelo signo do novo como violagdo da tradi¢do e, desta
forma, bastido para o proprio progresso do conhecimento e entendimento das
condi¢des humanas para a revolugdo dos costumes, ou superagdo da indigén-
cia critico-social.

O projeto, no entanto, ndo era novo. Ha que dizer que todo esse movi-
mento encontrava-se em construcido desde o Movimento Miisica Viva, ideali-
zado e impulsionado por Hans-Joachim Koellreutter. E mais, a forma de agao
era absolutamente tradicional, ou seja, festivais e debates na imprensa. O pri-
meiro simbolo da correlagdo entre os dois movimentos estd no reaquecimen-
to da polémica entre velhos conhecidos: vanguardistas e nacionalistas. Nos
tempos do Movimento Miisica Nova a defesa dos ideais da vanguarda era feita
por Rogério Duprat, Julio Medaglia, Luis Carlos Vinholes e Gilberto Mendes.
No polo oposto e em defesa da tradigdo do modernismo nacionalista estava o
principal critico paulista de entdo, Jodo Caldeira Filho, colunista de O Estado
de Sao Paulo. Escreviam também musicos ligados a Camargo Guarnieri, como
Dinorah de Carvalho, Oswaldo Lacerda e José de S4 Porto. Como se vé, tanto
Camargo Guarnieri como Hans-Joachim Koellreutter, animadores da discus-
sdo desde 1946, tornaram-se eminéncias pardas.

Porém, o que ¢ interessante, e novo, é que aos poucos o que era debate
na imprensa tornou-se espago de uma pedagogia pela arte. Formou-se, prin-
cipalmente por Gilberto Mendes, um discurso focado em explicar os motivos
da opgao estética do novo, e quais seriam os valores importantes para fazer
frente aos desafios da arte no processo de desenvolvimento humano (para ndo
dizer de inducao a ideologias criticas a sociedade capitalista). Na outra face da
acao pedagodgica, longe das letras jornalisticas, o movimento elegeu o happe-
ning como fator de choque, e exemplar das ideias da polivaléncia para expor as
contradicoes da sociedade moderna.

Em sintese, tanto pela expressdo publica dos ideais dos festivais, como
na forma literdria da exposi¢do dos motivos dessa musica que “poucos enten-
diam”, construia-se mais do que um movimento musical, construia uma forma
de exposi¢ao de ideologia politica.

O “FESTIVAL MUSICA NOVA” NAS PAGINAS DOS JORNAIS

Apesar de o Festival de Musica Nova ter dado um grande impulso a ati-
vidade jornalistica para muitos dos principais atores do movimento, antes de
1963 alguns artigos ja indicavam o trato facil dos musicos com essa midia.
Podemos dizer que o prentncio do que viria a ser um hébito do Movimento
Miisica Nova surge em um artigo de Willy Corréa de Oliveira, no jornal A Tri-
buna, edi¢ao de 2 de outubro de 1960.
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Com um estilo bastante engessado na necessidade de descri¢ao formal e
estilistica das obras que seriam apresentadas em um concerto, o compositor,
que viria a ser um dos principais animadores do Movimento Musica Nova,
“inaugurava’ a atividade jornalistica dos compositores de vanguarda que, na
década de 1970, seria absolutamente disseminada entre os membros do grupo.

Nesse primeiro artigo nota-se uma perspectiva pedagogica, o que hoje
pode soar estranho haja vista o estilo caustico que Willy veio a adotar como
principio de sua expressdo extramusical. O objetivo do artigo é desvelar as
rotas de influéncia na musica de Gilberto Mendes, sempre comparando-o com
icones candnicos da Historia da Musica Ocidental. Assim, apontando o que
transpirava em Gilberto Mendes de Weber, Stravinsky, Prokofiev, Chopin e
Schumann, Willy Corréa apresentava Gilberto Mendes na esteira da grande
tradicdo da arte ocidental. E o faz sem maiores rusgas, preludiando a regra ten-
dencial de muitos escritos entre 1970 e 1975: a tendéncia de criar plataformas
de inteligibilidade da musica nova com autores consolidados no ordindrio da
audiéncia.

Poderfamos questionar essa estratégia, ou seja, mitigar o impacto do novo
recorrendo a exposi¢do de uma genética consagrada e conhecida pelo grande
publico. Porém, de posse do que foi o discurso posterior, percebe-se que a ideia
era de que o novo traria a expressao de todas as artes, e por isso teria o “direito”
de conclamar sua legitimidade transformadora e de se apresentar com a mes-
ma dignidade com a qual se apresentavam os classico-romanticos.

Torna-se mais sugestiva essa tese analisando um artigo publicado por
Otto Maria Carpeaux (1960, p.24) na mesma edi¢do de A Tribuna. Em A morte
das vanguarda, Carpeaux procede a um pensamento dialético para analisar o
porqué da resisténcia a vanguarda como pressuposto de avango do pensamen-
to artistico. Afirma categoricamente que o grande problema dessa postura/
movimento artistico foi ndo considerar que existiria uma “arte de sempre” que
seria, alids, insuperavel. Mas sim por os “futuristas” acreditarem que a histéria
comegcaria no “hoje”. Negando essa perspectiva, afirmou que a vanguarda é
“utopia” e a “arte reconhecida” ¢ “ideologia”. Por fim, equacionou a importan-
cia do “esnobismo” para o movimento, pois criaria um potencial contra-hege-
monico, ou seja, transformaria o que é isolamento em uma falsa consciéncia
de hegemonia, ou pelo menos, de aceitagdo. Concluiu, no entanto, defenden-
do a vanguarda. Para ele, seu Unico problema era que suas “reivindicagdes e
conquistas sdo abandonadas antes de terem sido atendidas, respectivamente
exploradas”.

Ora, tratando de interpretar o esforco de Willy Corréa em colocar a obra
de Gilberto Mendes na senda da “arte reconhecida’, poderiamos afirmar que
existiria uma postura critica favoravel aos dizeres de Carpeaux. Logo, estaria-
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mos diante de uma critica compartilhada por muitos, na época: haveria um
habitus construido na qual a arte deve ter pontos referenciais para construir
sentidos de analise, logo legitimagdo; o novo pelo novo seria apenas mais um
formalismo.

No entanto, acho que hd uma questao que separa os artigos de Otto Maria
Carpeaux e Willy Corréa de Oliveira. Tenho convicgao que o trato da arte, re-
velado na coluna do entdo jovem compositor do grupo Miisica Nova, muito se
deve a influéncia trotskista. Provavelmente a convivéncia com Patricia Galvao
tenha sido crucial para esta estrutura de pensamento. A autora de Carta de
uma Militante (1939) foi decisiva para a retomada da consciéncia dos antigos
comunistas de Santos, na década de 1960. Patricia, apelidada Pagu, encarnava
como poucos o ideal de revolugdo cultural pelo pleno exercicio da grande arte,
sem as amarras poéticas que eram a praxe no idedrio stalinista do tradicional
PCB.

Alias, tal postura de Pagu nao era nova. Ela foi amadurecendo desde a
luta que teve ainda em meados da década de 1930, quando se opos as diretrizes
stalinistas do PCB, que entdo delineavam uma guinada para a “revolugédo bur-
guesa’, através das “frentes populares”. Na década de 1940, Pagt alinhou-se aos
trotskistas e passou a militar nos jornais de Sao Paulo, junto com seu segundo
esposo, Geraldo Ferraz. Este era ja um escritor, critico de arte e redator de
importantes meios jornalisticos, entre eles a Vanguarda Socialista e o O Estado
de Sdo Paulo. Os dois se radicaram em Santos, em 1954, pelo convite de A
Tribuna para Ferraz ser editor chefe de redagdo. Pagu, entdo, transformou-se
na animadora primaz dos movimentos artisticos da cidade. Foi por ela que o
movimento de arte amadora de Santos encontrou grande impulso a partir da
década de 1950, inclusive promovendo sua divulgacgdo através de uma coluna
que assinava no jornal A Tribuna.

Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira nao escaparam dessa forga
centripeta cultural. Nesse tabuleiro erguem-se muitas certezas que comunga-
vam tanto os compositores como os jornalistas socialistas: a arte como agdo
inerentemente revolucionaria, independente do caréter nacional; o trato e im-
portancia dos movimentos amadores de arte; e a agdo de divulgadores dos
ideais da grande arte na imprensa.

E claro o vinculo do Festival de Mtsica Nova com esses principios. E mais
claro ainda o impulso desses principios pelos bragos de Pagu e Geraldo Ferraz
que, fizeram de A Tribuna, um jornal simbolico para a elite de Santos, o prin-
cipal veiculo de divulga¢ao do movimento de arte contemporéanea e, posterior-
mente, do Movimento Muisica Nova. O circulo das ideologias assim girou, pois
Pagu, critica mordaz da guinada stalinista para as massas burguesas, tornou-
-se, na década de 1960, uma ponte para antigos stalinistas realizarem o ideal
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de esclarecimento da “classe burguesa’, como pedra de toque para a resisténcia
cultural frente o capitalismo “selvagem” e a sociedade de massa.

O FESTIVAL, A IMPRENSA E O MOTE ILUMINISTA: O
LEGADO DE GERALDO FERRAZ

Na edi¢do de 14 de margo de 1962, a coluna Artes e Artistas do jornal san-
tista A Tribuna anunciava a realizacao da Semana de Miisica Contemporinea
de Santos.(ROBERTO,1962,p.2) Era uma das primeiras manifestacdes do que
viria a ser o Festival de Musica Nova. Antes disso, em 1961, o mesmo jornal
anunciou o surgimento do coral Ars Viva. Na coluna Crénica Feminina (JOSE,
1961,p.2), o coral foi apresentado com o intuito de divulgar um repertério
musical inusual nas salas de concerto, principalmente a musica contempora-
nea, a medieval e a renascentista. O articulista garantia que “ndo se tratava
de uma organizagao com tendéncias ideoldgicas (grifo nosso) (...), mas de um
movimento independente onde a divulgagdo da arte é o principal objetivo”.
Ora, para uma sociedade vacinada nos movimentos politicos de esquerda, o
anuncio era quase uma ingenuidade.

De qualquer forma, estavam assim dispostos os organismos que ampara-
ram, de 1962 até 2010, o Festival Musica Nova de Santos: o coral Ars Viva e o
jornal A Tribuna, onde Gilberto Mendes inclusive tornou-se colunista.

Devidamente apresentado e legitimado pelo veiculo “oficial” da elite san-
tista, os ideais de resisténcia pela “grande arte” ganhava novo impulso. Em
pouco tempo, desde o concerto “historico” (assim foi definido por Olivier
Toni) (MUSICA,1962,p.3) de 27 de marco de 1962, o Festival de Musica Nova
se enraizou na agenda cultural da cidade e tornou-se um polo de grande efer-
vescéncia do movimento musical brasileiro.

Surgia também, paralelo a esse movimento artistico-musical, uma lite-
ratura jornalistica e de fotorreportagem que divulgava os eventos ligados a
esse perfil modernista de forma distinta da tradigdo da critica musical no Bra-
sil. Além dos antincios dos eventos e de um ténue debate de polariza¢oes das
obras executadas, formou-se uma literatura que buscava orientar e explicar o
movimento da musica contemporanea. Como veremos, no decorrer de quinze
anos o Festival recebeu intensa divulgacdo. E se num primeiro momento a
divulgacao foi apenas um exercicio de informagéao, no decorrer dos anos, prin-
cipalmente na virada da década de 1970, varios tipos de discursos se uniram
para transformar a arte de vanguarda numa plataforma de crescimento critico,
sempre mitigando um discurso de fundo: a arte como fonte da subversao dos
costumes.

Porém, ha que se precaver de certo olhar. Afirmar que a inten¢do desse
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jornalismo cultural na imprensa “chapa-branca” era deliberadamente “infil-
trar” uma cultura de resisténcia é contemplar tudo e todos com olhos na com-
preensdo da expressao engajada. E isso com certeza ndo ocorreu na redagio de
A Tribuna. No entanto, percebe-se que o discurso foi aparecendo, palavra por
palavra, pelo velho costume de velar o esclarecimento pela frase de multiplos
sentidos, vestida de elogio a grande arte e a0 mesmo tempo de deploragao da
falta de sentido da sociedade massificada. De qualquer forma, o processo foi
se transformando e ganhando forma discursiva no que poderiamos chamar de
circulo de divulgagao da vanguarda, ou seja, textos de Gilberto Mendes, Willy
Corréa de Oliveira e Geraldo Ferraz.

Ja no final da década de 1960, a dindmica pedagdgica da arte-agdo, ex-
pressa no habito de publicar textos elucidativos da estética do movimento, re-
vivia os tempos do Clube de Arte. Evidentemente podemos considerar que
acoes nesse sentido era um habitus do oficio. Seja como for, ou seja, um habi-
tus ou uma estratégia, o esforgo literario de explicar o movimento musical se
justifica para dar a ele uma condi¢ao de indagagao critica diante da sociedade,
ou melhor, justifica-se na vontade de transformagdo da sociedade. Inclusive
porque esse modelo de agenciamento tornou-se uma espécie de dinamica do
grupo, ou seja, pelo jornalismo cultural ligado a0 Movimento de Musica Nova
se expressava um desejo-fantasia coletivo: a conjugagdo entre a expressao ar-
tistica e a agdo da arte como dcido da realidade sociopolitica.

Em sintese, a preocupagdo com o extramusical revela o habitus. O que
estava em jogo era justamente superar a alienagdo da recepgao da arte através
da explicagao pedagogica do ato estético. Transformado em ato politico-esté-
tico, publicar servia, ademais, para contrariar a natureza das vanguarrdas his-
tdricas, ou seja, o desejo de ruptura, de estranhamento, enfim, de isolamento.
Isolamento que ja havia sido fonte de debate no préprio seio da Neue Musik,
pela postura critica de Luigi Nono aos compositores que, diante das novas lin-
guagens da musica, assumiam apenas a capacidade racional do texto musical,
e ndo o seu potencial de transformacéo; enfim, desprezavam “as redes de rela-
¢oes entre musica e vida” (CARVALHO, 2007, p.160).

EXPLICAR PARA REVOLUCIONAR, OU PELO MENOS
QUESTIONAR: EIS A QUESTAO!

Alinhando-se consciente ou inconscientemente ao debate levado a cabo
por Luigi Nono, ainda na década de 1950, alguns integrantes do movimento
passaram a operar a partir de uma dinamica nova, ou seja, quebrar o isola-
mento do discurso, buscando explicar os fundamentos da opgéo estética para
a opinido publica.
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No caso do Movimento Musica Nova, “explicar” o movimento era con-
vidar veladamente a todos a aderirem aos valores de uma arte viva. Era, além
disso, acusar a alienagdo da sociedade que se sustentava na inércia da indi-
géncia cultural pelo confronto da cultura hegemonica - notadamente classico-
-romantica - com o signo do novo. Como afirmei acima, esse era o espago da
arte-acdo, do Realismo Social, e, também, do debate mais profundo da Neue
Musik.

Aos poucos Gilberto Mendes tomou a frente desse processo de divul-
gacdo/edificagdo, convergindo, assim, a organizagdo musical do evento com
a difusao de seus ideais. E, provavelmente guiado pelo dominio apurado dos
processos de comunicagdo de Geraldo Ferraz, o agenciamento vingou. Inclu-
sive trazendo estratégias ja utilizadas no Clube de Arte: o jogo das metaforas,
das ambiguidades de sentido, enfim, do processo persuasivo dissimulando as
intencdes da resisténcia cultural.

Dito isso, cabe analisar que, diante da atitude de impor uma cultura do
“ndo pensado” como forma de expropria¢ao critica, como diz Homi Bhabha
sobre o “homem colonizado” (BHABHA, 2007, p.137), o jornalismo cultural
ligado a0 Movimento Musica Nova assumiu uma postura proativa, dissimu-
lando a mensagem de resisténcia pelo ato de abertura a uma fruigao cultural de
elite. Sem parecer subversivo, e cuidando de adjetivos que poderiam parecer
apologéticos para os censores da Ditadura Militar, ou aos setores conservado-
res mais atentos da sociedade santista, os textos sobre o Movimento Musica
Nova passaram a ser frequentes. E, através da divulgagdo de seu festival a partir
do final da década de 1960, os textos comecaram sutilmente a confrontar a
cultura cotidiana ndo pelo estimulo a resisténcia politica, mas por uma ex-
posi¢do de ideias que induziam a uma mudanga de habitos. Evidentemente
seguindo uma estratégia discursiva, os artigos sempre se fundamentavam no
sentido do valor da arte diante de sua funcédo social. Faziam isso, conclaman-
do a capacidade da “grande arte” de humanizar, de trazer novas condigoes de
entendimento da realidade vivida. Enfim, era uma perspectiva, nido de luta
escancarada, mas de estimulo a um crescimento critico para uma mudanca de
base social.

Percebe-se, também, observando a linha assumida pela se¢ao de A Tribu-
na que cobria o Festival de Musica Nova - Artes e Artistas - que simplesmente
divulgar eventos musicais ndo era suficiente para alcancar os velhos objetivos
de esclarecimento da populag¢ao. Fica claro que havia uma compreensio “edi-
torial” de que o pleno gozo da arte como fator de desenvolvimento da “soli-
dariedade humana” (mote dos socialistas e trotskistas) nao seria construido
apenas “explicando” a arte através de uma critica “engajada”. Era necessario
cumprir estagios de formagdo de publico. Uma formagdo que extrapolava o
stricto senso de aproximar a populagdo da arte. A agio revolucionaria pela arte
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exigia mais. O esfor¢o extra passava por uma interiorizagao da necessidade de
transformar a arte num exercicio de critica social pelo debate, pela pedagogia
e persuasdo de sua necessidade como valor humano de posicionamento diante
da sociedade em que se vive.

Apoiado nesse conceito de arte-agdo, a linha desenvolvida para o Festival
Msica Nova dava espaco a textos que apelavam, primeiro, ao reconhecimento
da tradi¢ao local com os grandes processos de transformacao do Brasil: Ter-
ra dos Andradas (entre eles, o Patriarca da Independéncia, José Bonifacio);
de grandes poetas como Vicente de Carvalho e do movimento portuario. Em
1960, em um texto assinado por Willy Corréa de Oliveira em A Tribuna a mu-
sica de Gilberto Mendes é destacada por ser de um “compositor santista”. Mais
que isso, nota-se uma construcio de sentido que Santos encontrava-se com a
tradicdo dos grandes homens e fatos pelo Festival de Musica Nova (OLIVEI-
RA,1960,p.10). Alids, essa linha de raciocinio foi bastante explorada. Inumeros
sdo os artigos que usam o apelativo de “evento que projeta Santos no mundo”
como um chamariz para atrair o publico. Textos como Musica Nova: mais uma
vez Santos serd lider (MENDES, 1976, p.6) ou Balango da contribui¢do santista
para a maturidade da nova musica brasileira (MENDES,1975,p.5) sdo alguns
dos muitos exemplos dessa estratégia de enraizamento, ou melhor, de vincular
0 homem da terra a uma mitica transformadora que incentive conterraneos.

Amparado na for¢a criativa de talentos como Willy Corréa de Oliveira
e Gilberto Mendes, o jornalismo guiado por Geraldo Ferraz cumpriu um dos
designios de sua formagdo como jornalista cultural: discutir a arte como ele-
mento de transformacio social. E assim foi, de 1962 a 1977, observa-se uma
estratégia editorial bem articulada. Observa-se, também, que essa estratégia
de divulgagdo ajudou a impulsionar um evento musical, antes isolado num
grupo diminuto vivido numa cidade de porte médio, num evento que, inclu-
sive, colocou Santos nos anais da histdria da musica brasileira. E mais, deu
personalidade social a um compositor — Gilberto Mendes -; enraizou e proje-
tou um evento que por si s6 seria fadado ao isolamento, como acontecera com
todos os movimentos de vanguarda; e, porque ndo, projetou-se como projeto
pedagdgico na mais importante universidade brasileira, a Universidade de Sao
Paulo, haja vista a importancia de Willy Corréa de Oliveira, Gilberto Mendes
e Olivier Toni na constru¢ao do CMU-USP (Comissdo de Musica da Univer-
sidade de Sao Paulo).
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“ODIABOPODECITARASESCRITURASQUANDOISSOLHE
CONVEM”: DISCURSOS ARTICULADOS DISSIMULANDO
A INTENCAO DA ARTE COMO FATOR REVOLUCIONARIO

No momento em que amadureceu a percep¢ao da importancia da midia
escrita para o movimento, entre 1970 e 1975, alguns compositores do Muisica
Nova estavam na fase durea do experimentalismo. Gilberto Mendes apresenta-
va, entdo, grande parte desse modelo de composicao, vinculado aos principios
de aleatoriedade, do concretismo, e da explora¢ao cénica da mensagem mu-
sical. Obras como Santos Football Music (1969), Blirium A-9 (1970), Atuali-
dades: Kreutzer 70 (1970), Objeto Musical (1971), Asthmatour (1971) e Opera
Aberta (1976) tornaram-se obras antoldgicas desta estética. Willy Corréa de
Oliveira igualmente explorava o potencial do teatro musical ou do concretis-
mo em obras como Ouviver a Miisica (1965), Cicatristeza (1973), Life Madri-
gal, Phantasiestueck III. Ademais, nos concertos santistas eram programadas
obras representativas dessa estética como, por exemplo, Aus Den Sieben Tagen,
de Stockhausen, “regida” por Willy Correa de Oliveira.

Nessa senda do experimentalismo, o ideal do Movimento Miisica Nova
ganhava agoes diversas, como o do grupo Fic¢do Musical, que mesclava a tradi-
¢ao da musica popular com a linguagem de vanguarda. Outra vertente era im-
posta por Rogério Duprat, que levava a musica popular e ao cinema a lingua-
gem do happening e da Neue Musik (o proprio happening como entidade da
Neue Musik). Enfim, o movimento era diversificado e influenciava uma nova
geracdo de compositores, como Rodolfo Coelho de Souza, Delamar Alvarenga,
Roberto Martins, Gil Nuno Vaz, Jamil Maluf, entre outros. Alguns mais esco-
lasticos, como Coelho de Souza, outros mais performaticos como Alvarenga.

Ademais, e reitero, todo este processo era vivido articulado como agdes
de difusao, como confirma Antonio Eduardo Santos, um dos intérpretes mais
organico do movimento, a partir da década de 1980: “o Manifesto Musica Nova
preconizava a utilizagao dos meios de informagdo na ‘educagdo, nio como
transmissdo de conhecimentos, mas como integra¢ao na pesquisa’ (SANTOS,
1999, p.4).

Esse é o aspecto que a trato seguir. A constitui¢do do discurso para pro-
mover uma agdo que foi articulada por partes periféricas do sistema, ou seja, a
imprensa, considerando que o nucleo era a musica.

A VANGUARDA E POP: A DIVULGACAO DO FESTIVAL DE
MUSICA NOVA

No decorrer de mais de vinte anos, o Festival de Musica Nova de San-
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tos ganhou amplo destaque na midia santista e, de certa forma, na paulistana.
Além de A Tribuna, outro importante veiculo de divulgacao do Festival foi O
Estado de Sdo Paulo, onde alguns “militantes” paulistas do movimento escre-
viam, como Jota J. de Moraes, Rodolfo Coelho de Souza e, posteriormente,
Jodao Marcos Coelho. Outros didrios paulistanos como o Didrio Popular, onde
escrevia José da Veiga Oliveira, ou a Folha de Sdo Paulo traziam noticias espo-
radicas do evento.

Apesar de o Festival romper os limites da imprensa santista, o jornal A
Tribuna permaneceu sempre como veiculo que dava maior destaque ao evento
musical. No projeto grafico de A Tribuna, até 1972, a coluna Roteiro Cultural
servia de vitrine para a programacao. Porém, as vezes na mesma edigdo, as
matérias sobre o Festival eram publicadas até mesmo fora da area destinada as
artes. As matérias geralmente divulgavam os eventos, deixando para as edi¢oes
de sabado ou domingo espagos onde se discutia a programagdo musical desde
um patamar analitico ou da perspectiva da persuasio pelo discurso que miti-
gava o estranhamento com a arte de vanguarda.

Em 1972, a coluna Roteiro Cultural mudou de nome e passou a se cha-
mar Artes e Variedades. Apesar da mudanga, a pauta seguiu a mesma: anuncio
dos concertos, sempre acompanhado a foto do compositor ou dos intérpretes,
como podemos ver nessa imagem de uma entrevista feita com Koellreutter, em
1971. Alias, pode-se dizer que a fotorreportagem também é um ponto de des-
taque da cobertura do Festival Musica Nova. A concepg¢ao editorial tanto de
Roteiro Cultural como de Artes e Variedades acabou por formar um verdadeiro
indice iconografico de compositores e intérpretes, brasileiros e estrangeiros,
dedicados a musica de vanguarda na década de 1970.

Analisando as formas de discurso, as condi¢des de assujeitamento pu-
blico da imagem encaixa perfeitamente numa estratégia de dar identidade de
autoridade a vanguarda, ou seja, dar indices pop a vanguarda. Através do im-
pacto iconografico um artista de vanguarda se potencializava, por que ndo, a
autoridade tal qual um concertista ou maestro de musica classico-romantica.
Quebrava-se um muro feudal, onde a mensagem subliminar de mitigacao de
contestacao e hermetismo era confrontada pela apresenta¢ao candnica do ar-
tista de vanguarda, até mesmo contrariando o imagindrio publico associado a
palavra “vanguarda” Enfim, artistas que sempre foram identificados com uma
elite intelectual, e por vezes negavam a proximidade com o grande publico,
receberam o mesmo tratamento dos personagens da cultura popular ou do
entretenimento de massa.

Nessa perspectiva de divulgagdo, compositores e intérpretes como
Gilberto Mendes, Klaus Ditter-Wolff, Olivier Toni, Rodolfo Coelho de
Souza, Roberto Martins, Caio Pagano, Paulo Affonso ou o coral Ars Viva
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foram profusamente retratados nas colunas da se¢do de arte de A Tribuna,
na primeira década do Festival Musica Nova. Também ¢ instigante ver que
importantes instrumentistas, hoje consagrados no cendario brasileiro, como
Edelton Gloeden, Jean Noel Saaghard ou Norton Morozowisck, tiveram
registradas no didrio santista sua passagem pelo Festival.

Na esteira da forma de cobertura feita por A Tribuna, outros jornais san-
tistas acompanharam a tendéncia. E, curiosamente, uma das fotos mais céle-
bres sobre o Festival foi publicado em 10 de outubro de 1977, ndo por A Tribu-
na, mas pelo semanario Cidade de Santos. Trata-se do retrato de uma cena de
Opera Aberta, de Gilberto Mendes.

A partir de 1978, a divulga¢do do Festival de Musica Nova deixa trans-
parecer outro fendmeno significativo. A antiga linha de divulgar e a0 mesmo
tempo mitigar a distancia da linguagem de vanguarda desapareceu. Cessaram
os artigos que tratavam de convidar o grande publico ao evento. Por outro
lado, cresceu o elogio e a identificagdo dos ideais do Movimento Musica Nova
com Gilberto Mendes. Nao s6 a presenga do compositor tornou-se quase que
hegemonica na autoria dos artigos publicados em Santos, mas a veiculagdo de
imagens de Gilberto Mendes foi constante. O Festival iniciava um processo,
talvez inconsciente, de sectariza¢do, enquanto isolamento de evento para es-
pecialistas. Aos poucos a divulgagdo tornou-se mecanica, anunciando as atra-
¢oes, sem pedagogia, sem a mensagem otimista do inicio dos anos setenta.

A VIAGEM PELO PASSADO EM BUSCA DAS ATITUDES DE
VANGUARDA

O trato da Historia da Musica nas estratégias de divulgacao do Festival de
Musica Nova é um dos aspectos mais interessantes do discurso de divulgacao
do movimento. Alids, o problema da Histéria era fundamental para o Movi-
mento Musica Nova. E o préprio Gilberto Mendes que afirma isso, em uma en-
trevista para o periddico Entrevista, do Laboratorio da Faculdade de Comuni-
cacdo de Santos, em 1976. (MENDES, 1976,s/p) Mendes assevera que a musica
de vanguarda nao era “desligada, a parte”, mas possuia “raizes profundas de um
longo processo de desenvolvimento das artes” Afirma, categoricamente, que a
atitude da vanguarda s6 pode ser fundamentada no passado. Chega a declarar
que a Unica coisa que interessa, em termos de arte, é o passado.

Absolutamente crente na ideia de que qualquer arte é por si s6 um agen-
te revoluciondrio, a Historia como estrutura linear era, no entanto, rompida
pelos compositores do Musica Nova por um emparelhamento de momentos
pingados e articulados sobre o que era julgado como movimento de resisténcia
e renovacgao. Criavam-se verdadeiros “buracos de minhoca’, onde o presente e
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o passado eram aproximados pela identidade inovadora da linguagem musi-
cal. Porém, nesse modelo de discurso, a vanguarda nao se impunha, pois nao
havia a quebra dos cacoetes narrativos do que entdo era usual nas Historias da
Musica. Néo havia citagdes técnicas, nem mesmo grandes referéncias ao con-
texto sociopolitico. O que valia era a declaragdo, musical, literaria ou politica,
de um musico ou pensador musical como agente da contestagao das estruturas
sociais dominantes.

Alguns concertos ddo mostra do afirmado, como o ocorrido em 24 de
outubro de 1971. O texto de divulga¢ao do evento em A Tribuna recebeu o ti-
tulo Ars Viva conta a Histéria da Musica Coral Brasileira .(MENDES, 1971,p.6)
A articulagdo das ideias revela as assimetrias e ambiguidades que marcaram o
discurso publico do Movimento Musica Nova, principalmente nos primeiros
cinco anos da década de 1970. De um lado, o texto recorre a ideais candnicas
da velha historiografia modernista, resgatadas nos postulados de Curt Lange.
Buscando ressaltar a resisténcia do oprimido, o texto afirma a genialidade dos
musicos brasileiros pela caracteristica social das ragas: mulatos de parcas con-
di¢des educacionais, que maravilhavam compositores europeus, como Mar-
cos Portugal ou Sigismund Neukomm. A assimetria se forma ao determinar
que Villa Lobos legitimava-se “em sua abertura para o som concreto, a musica
objeto” (MENDES,1971,p.6a). Em outras palavras, para o antigo usava-se o
canone, para Villa Lobos a afirmag¢io de que sua musica trazia padrdes impor-
tantes a musica nova. Em sintese, a justificativa historica fundamentava-se no
encontro de algum rasgo de resisténcia.

Outra consideracio que se pode ter analisando o discurso do texto é a ar-
ticulacdo do poder de dizer amparado somente na atitude “do novo”. Gilberto
Mendes afirma, sempre no artigo em questao, que a histdria servia para com-
preender a propria vocagao de um compositor no tempo, ou seja, para com-
provar “que a criagdo musical deve ser atacada diretamente no estilo da época’.
(MENDES,1971,p.6a) E uma lei que o compositor santista extrai observando
a musica no tempo. E pelo determinismo de sua visdo observou que o tempo
mostra que a musica, em muitos momentos do passado, foi vanguardista nos
mesmos termos que deve se viver em qualquer presente.

“Ougam este som espantoso: ¢ a musica de vanguarda da patota medie-
val-renacentista’(MENDES,1971,p.6b) é um dos primeiros momentos desse
discurso. E um texto de multiplos caminhos: da declaragio de principios do
movimento, no que diz respeito a indu¢do a uma recep¢ao critica; da indugao
de que o estranhamento sonoro seria comum, e desejavel, no decorrer dos
tempos; e de que o estranhamento sonoro era necessario para a abertura a no-
vos mundos, inclusive do passado, que nos dava o sentido do contemporaneo.

Associando este conceito de conformismo dos “sem” educagio, prosse-
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gue dizendo que a arte “aberta” tem o compromisso com modificar, com o
protesto, com o underground. Este sentimento sempre se identificou, afirma
Gilberto Mendes, com “artistas preocupados com o signo do novo™:

Ja em 1300 Groccheo (sic) falava da inutilidade de tocar musica para
ouvidos nao preparados. Segundo ele, os motetes deviam ser interpretados
somente em festividades para as classes educadas, enquanto as cangdes so-
mente em festas populares, jamais ao contrario. Era a tomada de consciéncia
medieval dos dois canais principais de comunicagdo artistica: um que veicula
a obra aberta, 0 outro a obra persuasiva, que vai de encontro do que deseja o
espectador. (MENDES,1971,p.6)

Ademais, adaptando aos tempos vividos o que via de ruptura na musica
antiga langa mais um julgamento de valor tipico do movimento de vanguar-
da. Afirma com veeméncia que todos esses artistas enfrentavam “a reagdo dos
académicos e acomodados de sempre”. (MENDES,1971,p.6) Mendes veicula
essa postura com a pesquisa dos universos sonoros, usando como exemplo a
hibrida¢io vista nas canc¢des ibéricas medievais.

Ap6s esta declaragao dos principios através dos paralelismos dos desejos
e fantasias da vanguarda coeva com o que interpretava como a “vanguarda’
do tempo antigo, Mendes passou a descrever as técnicas usadas em cada uma
das obras que seriam executadas, evitando termos demasiadamente especiali-
zados.

Ja como colunista do Roteiro Cultural, o mesmo Gilberto Mendes con-
tinuou perseguindo o discurso da “vanguarda histérica”. E assim no texto Em
Santos, a musica esquecida de George Antheil, 0 jovem mau. (MENDES,1972,p.6)

Desfilando um profundo conhecimento do repertério de sua especiali-
dade, Mendes da mostra cabal de seu trato informativo-pedagdgico sobre a
musica de seu tempo. Néo sé localizava o contexto de um autor absolutamen-
te andnimo para o meio santista, e brasileiro, mas com propriedade indicava
como ouvi-lo a partir de suas proprias referéncias:

A obra de Antheil, assim como a de Charles Ives e Henry Cowell, com-
provam as raizes tipicamente americanas da arte de vanguarda dos Estados
Unidos. O fendmeno John Cage, a “pop arte”, ndo sdo, portanto, casuais e nem
tem nada a ver com a vanguarda europeia. Sao manifestagoes de uma civiliza-
¢d0 nova, de um novo mundo, e vamos encontrar seus pontos de partida em
Antheil. Em seu “Ballet Macanique”, composto matematicamente (ele mesmo
explica) como conceito tempo-espago, como engenharia musical ou arquitetu-
ra moderna sonora. Antheil utilizou as duragdes aritméticas do siléncio ja em
1924, parcialmente em consequéncia de ter estudado a musica oriental. Nesta
segunda metade do século vemos Cage as voltas com a mesma problematica
oriental, como fonte de seus trabalho. Poderiam ser de Cage essas palavras de
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Antbheil: ‘o esteta vai a fabrica... ouve ruidos e se afasta horrorizado; o compo-
sitor ouve o ruido, mas tenta ver, tenta ouvir que tipo de ruido & (MENDES,
1972,p.6a)

O primeiro aspecto que salta a andlise ¢ a linha continua da contextua-
lizagao. O segundo ¢, novamente, a declara¢ao de principios do préprio Mo-
vimento Musica Nova: a busca de uma linguagem de vanguarda prépria, que
ndo fosse um espelhamento da tradigdo europeia. Articula também algo que
era tipico nos discursos do Realismo Social: como um compositor extrai da
realidade vivida uma postura estética para tornar viva sua musica, provocando
por ela uma retroagdo esclarecedora. Tudo isso tendo como pedra de toque
um compositor “esquecido’, ou seja, submerso na cruel maquina da sociedade
do consumo.

Outro texto que se encaixa na linha do uso da Histéria da Musica para
afirmar a necessidade da abertura ao novo é Atualidade de Beethoven frente a
Muisica Nova. (MENDES,1972,p.6) Definindo Beethoven como “conquistador
de novas formas”, destaca, primeiro, que sua atitude estética se compara a de
Stockhausen pela “inventiva revolucionaria”. Segue elogiando a postura de um
homem que trilhava a inconformidade com os cdnones sociais, até mesmo por
buscar ser um musico independente da sociedade cortesa. Para Mendes, o que
Beethoven fez em musica, teria feito em armas ou em leis, caso tivesse sido
educado para tanto.

Porém, o mais significativo nesse texto é a dobradica temporal - o uso da
historia - que justifica a atitude da vanguarda no curso do tempo. Para Gilber-
to Mendes, a mensagem de Beethoven iria além do que vulgarmente observa
a Historia da Musica. Para o compositor-colunista, a propria Neue Musik de
Darmstadt seria a herdeira do espirito de abertura ao novo, impulsionado por
Beethoven. Seu legado para a vanguarda seria a atitude de inconformismo.
Alids, Beethoven teria deixado de legado algo maior: a capacidade de “apro-
veitar o maximo um minimo material sonoro”. Esse seria o principio ativo da
“atualidade” de Beethoven:

Parte, assim, de Beethoven toda uma linha ao mesmo tempo de profundo
subjetivismo e rigor formal, que continuaria em Brahms e atingiria seu ponto
culminante em Schoenberg, com o expressionismo musical da Escola de Vie-
na. A Escola de Darmstadt, nesta segunda metade do século, de certo modo
retomou essa linha com Pousseur, Stockhausen, Nono e outros compositores;
mas outros fatores mais “objetivos”, como o som concreto e eletrénico, o som
“pop’ entraram também em jogo. (MENDES,1972,p.6b)

Por Beethoven, Gilberto Mendes expunha suas aliangas com Darmstadt
e com o principio basico da composicao: a elaboracio do material sonoro
(chega a apontar o forte vinculo de Atualidades Kreutzer 70 com o pensamento
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beethoviniano). O mesmo tipo de observagao se vé em Willy Corréa de Oliveira
(1979).” Este observa que a perspectiva de composi¢dao de Beethoven seria
a parametrizagdo das “agentes” musicais: acorde, tempo, fraseado etc. Essa
perspectiva parametrizada de elaboragdo de uma ideia musical era, e a histéria
nos permite ja afirmar, a propria vanguarda da Neue Musik ou do Movimento
Musica Nova se projetando em Beethoven e o legitimando para uma “nova
atualidade”. Apenas com referéncia, aqui salta os olhos um forte paralelo com
o pensamento de Dahlhaus. Nao seria de se estranhar uma apropriagdo das
ideias o musicélogo alemao, sem citagdo, até mesmo pelo proprio espirito nao
académico vivenciado propositalmente pelo grupo.

Um més apds a publicag¢do do texto supracitado, o mesmo Gilberto Men-
des escreve Aqui comega a miisica moderna (MENDES, 1972, p.6¢). Novamen-
te destacava a audacia de “conquistadores” de novos caminhos. Falando sobre
a musica do século IX afirma que este é um “periodo da histéria do espirito
humano que tem muito comum com o nosso tempo”. (MENDES,1972,p.6¢)
Perseguindo seu ideal de justificar na histdria a atitude do presente, Gilberto
Mendes reiterava argumentos: de que essa musica era “de excepcional interesse
para os jovens”; e de que era necessario ter em mente que, apesar de antiga,
era musica de resisténcia: “conforme ja escrevi em um comentario passado,
Ockeghen, juntamente com Dufay, Binchois e o inglés Dunstable, formavam
a vanguarda de seu tempo, rompendo com o passado e lan¢ando bases sobre
as quais iriam fundamentar-se os principios da ciéncia harménica” (MEN-
DES, 1972,p.6¢)

E 6bvia a busca do Movimento Musica Nova numa historicidade que o
legitimasse. Nos artigos acima, como consubstanciando o potencial da histo-
ria para legitimar a transformagao da realidade, Mendes destacava o espirito
da busca pelo novo como uma atitude louvavel: de Beethoven, um homem
que “lutou pela vida em todos os sentidos”; dos medievais, pela abertura ao
encontro de muitas culturas; de Antheil, pelo sentido de rebeldia juvenil. Para
o compositor santista, todos formavam a vanguarda de seus tempos que se
projetava no espirito dos signatarios do Manifesto de 1963.

A ideia da vanguarda na musica antiga (também percebida por Luigi
Nono), mais do que uma proclama de divulgagado, é uma manifestagao de prin-
cipios estimulando a percepgio da intelectualidade coeva com os movimentos
de transformagdo da sociedade. Além disso, a recorréncia do tema formava
um canone discursivo que tratava de se projetar, como se projetou. Nao era
raro escutar em compositores formados na tutoria do Grupo Musica Nova que
o pensamento tonal formou-se ainda no proto Renascimento, pela musica de
Dufay e Dunstable; novamente aqui algumas ideias canonicas na esteira da
musicologia alema, de Riemann a Dahlhaus. Também, a ideia da vanguarda

7 Veja: cortar.
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em muitos periodos da historia é outro conceito que muitos vinculados/for-
mados junto ao Musica Nova persegue.

Por fim, cabe sublinhar mais uma vez, o apelo de vincular a vanguarda a
grande arte musical. E quase um adégio que se d4 como legado aos jovens: o
compromisso de mudangas da sociedade coeva. Esse é outro parametro fun-
damental para entender o discurso velado do Movimento Musica Nova para
se enraizar no habitus da cultura local: a vanguarda como movimento “jovem”.

A VANGUARDA COMO “JOVEM GUARDA”: LEVE,
AUTODIDATA E IRREVERENTE

Construindo uma imagem de movimento de musica irreverente, a divul-
gacao do Movimento Musica Nova buscava a pauta do momento: o vinculo
com a contestacdo e a mudanga. Assim parece ecoar de muitos escritos que a
vanguarda seria um espago ideal para a manifestagdo dos valores jovens.

Esse discurso recobrava o proprio espirito da época. Um espirito expres-
so no empuxo da Revolugao Cultural de 1968 e que trazia na esteira outros
movimentos, como o Hippie, o Tropicalismo (que inclusive tinha a participa-
¢do direta de signatarios do Movimento Musica Nova, Rogério Duprat e Julio
Medaglia), e porque nao, os movimentos estudantis de resisténcia a Ditadura
Militar Brasileira (1964 - 1985). Em outras palavras, o discurso buscava a vin-
culagio e localizagdo da vanguarda junto aos movimentos de contracultura
que resistiam ao autoritarismo do Estado; ao sistema capitalista; a sociedade
patriarcal, ou, simplesmente, a autoridade como forma de principio intelec-
tual.

Um dos textos mais significativos nessa linha, E musica da época: os
jovens entendem (E MUSICA,1971,p.6). Este texto aparece alguns dias ap6s
a publicacdo de Ougam este som espantoso (...).(MENDES,1971,p.6¢) O pri-
meiro aspecto que chama a aten¢io é a recorréncia do sentido de induzir o
publico a se abrir a musica contemporanea. Esta era uma tonica em todas as
formas discursivas sobre o Movimento Musica Nova. No entanto, o discurso
¢ matizado conclamando a acessibilidade dessa musica e o inerente vinculo
com o espirito jovem. Como ja ocorrera em Ougam este som espantoso (...), 0
texto traz a insinuac¢ao de que a musica contemporéinea seria pop (expressao
bastante usada por Gilberto Mendes para se referir a um “moderno” popular),
e por ser pop era jovem.

Humor, irreveréncia e descontragdo eram os léxicos das descrigoes dos
eventos musicais. Por esses valores identificados na juventude veiculava-se,
principalmente, uma ideia de adaptabilidade da musica de vanguarda as for-
mas de recepgao juvenis, principalmente a que se delineava pela irreveréncia.
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E quando a noticia tratava da apresentacao dos “happenings” ou dos teatros
musicais, os adjetivos juvenis eram alocados e sublinhados até mesmo como
manchetes. Como esse género musical era frequente no Festival de Musica
Nova, os colunistas de A Tribuna o exploravam para construir a utopia da
adesdo publica jovem.

Os adjetivos de jovialidade veiculavam-se, também, como expressao ima-
gética dos animadores do Festival Musica Nova. Compositores e palestrantes,
como Diogo Pacheco, por exemplo, eram descritos como irreverentes, seguin-
do a mesma linha de imagem construida sobre John Cage. Essa ideia de ex-
pressar em imagens a irreveréncia e insubordina¢io aos padroes da musica de
concerto foi explorada nio sé por textos.

Intimeras fotos publicadas de compositores de musica de vanguarda no
Brasil demonstram esse desejo de representar o seu compromisso com 0 novo:
a quebra de padrdes, através de imagens irreverentes, pessoais ou de concer-
tos. Quebrava-se um canone que afinava através do impacto das imagens o
alinhamento da vanguarda as convengoes e autoridades. Rogério Duprat era
0 que mais explorava a irreveréncia em muitas apari¢des na imprensa. Mais
frequente era ver Roberto Martins ou intérpretes como o grupo Fic¢do Musical
nesse modelo de discurso imagético.

Nesse mesmo sentido, percebe-se uma construgdo sugerindo a leveza do
movimento. Em 20 de agosto de 1972 foi divulgada uma foto ressaltando a
descontragdo da performance musical num concerto do Festival de Musica
Nova. A fotorreportagem usa claramente um ambiente arquetipico remetendo
aideia de que a vanguarda ndo seria contrdria ao espirito da irreveréncia, qua-
se similar aos festivais de musica universitaria que ocorriam na mesma época.

Porém, alguns membros do movimento, como Willy Correa de Oliveira e
Klaus Dieter Wolf, sempre mantinham uma imagem de austeridade, tipica na
exposicdo de personalidades da musica erudita. Gilberto Mendes, por exem-
plo, é sempre retratado no arquétipo da autoridade: sereno, mas conspicuo.
Porém, o que ¢ importante destacar é que todo esse discurso imagético vinha
sobreposto a declaragdo textual de que a musica de vanguarda “era” a musica
jovem. Assumia-se, pela sedimentagdo de muitos discursos, que a vanguarda
era a consubstancia¢do da reagdo ha um tempo que deveria ser superado pela
ironia e/ou irreveréncia.

Em E musica de época: os jovens entende (E MUSICA,1971,p.6) além des-
sa mensagem, se extrai, também, o tom de ufanismo. A coluna chega a narrar
um episddio ocorrido na apresentagdo de um happening de Delamar Alva-
renga, em Sdo Paulo, como exemplo deste ambiente. Reportando o sucesso do
evento, o texto afirmava que o concerto contou com um grande publico “que
chegou até a subir no palco para abraga-lo”. (E MUSICA,1971,p.6)
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Como é nitido, o discurso questionava a inacessibilidade da musica con-
temporanea. O ponto de contestagdo era a consideragdo que os concertos sem-
pre tinham uma presenga significativa de jovens. Como se vé, contestagio e
renovagao eram léxicos pétreos do discurso. O jargdo da propria vanguarda
era juvenil, pois sublinhava que “tudo o que ¢ novo, que esta fora dos padroes
convencionais, é criticado”. Em outras palavras, era uma forma de ferir a socie-
dade autoritdria. E pelas palavras do préprio Gilberto Mendes que se conclui a
sentenga da adesdo juvenil aos ideais do Movimento:

Ninguém mais fica chocado com a musica nova, mesmo porque quem
vai a esses concertos ji sabe mais ou menos o que vai ver e ouvir. A musica
sempre desperta alguma emocao, seja de raiva, de amor e até de irritagao. Logo
de inicio a musica de vanguarda incomodou muita gente. Afinal sempre foi
assim. Tudo o que é novo, que esta fora dos padrdes convencionais, é criticado.
Beethoven nunca chegou a ser compreendido em seu tempo. Ele foi vanguarda

[...] agora as coisa estio mudando. Quando promovemos
os primeiros festivais houve audi¢gdes em que comparece-
ram apenas trinta pessoas. Chegamos a realizar concertos
com dez pessoas. Agora, principalmente os jovens veem

assistir porque eles entendem que é musica de época (gri-
fo meu). (E MUSICA,1971,p.6)

A motivacio de associar o0 movimento da musica nova aos jovens, no
entanto, ndo se restringia a destacar o tipo de publico, mas também apresen-
tar a participagdo como compositor de um jovem de 19 anos como criador
de imenso potencial, Delamar Alvarenga. Por ele criava-se uma interessante
metanarrativa que unia a resisténcia a cultura mediana a renovagao vinda da
adesdo dos proprios jovens. Isso porque, além da idade juvenil do compositor,
ele era filho de Murilo Alvarenga (1911 - 1978), da dupla sertaneja Alvarenga
e Ranchinho.

O nivel da articulagdo com a dupla sertaneja era constituida por uma
complexidade de sentidos consubstanciada na prdpria identidade de Alvaren-
ga e Ranchinho: musica comercial, porém considerada de fino trato na ironia
da sociedade brasileira, através da satira politica que era cantada pelos tradi-
cionais “desafios” dos repentistas. Por esses cruzamentos, poderia ser poten-
cializados varios niveis de leitura em relagdo a Delamar Alvarenga, mas prin-
cipalmente a da resisténcia, como o proprio compositor afirma: “se a musica
do meu pai me influenciou? Acho que nao. Ou melhor, acho que por um lado
tem muito a ver com o que eu fago”. (E MUSICA,1971,p.6)

O que seria esse “muito a ver”? Primeiro o contrario, ou seja, o filho de
um icone da cultura popular dedicado a musica de vanguarda; a negagao da
musica comercial pela adesaio de um movimento de negac¢do da industria
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cultural. Porém, ao mesmo tempo, e ambiguamente, o happening era um
desdobramento da arte familiar, ja que nele residia a satira que marcava a dupla
Alvarenga e Ranchinho, e que durante o Estado Novo incomodava deveras o
governo de Getulio Vargas.

Outro momento importante de se sublinhar como exemplar na forma
de construgdo de uma imagem da vanguarda no espirito jovem é expresso no
texto Sentir é mais importante que ouvir. (SENTIR,1971,p.6) Aqui, os arqué-
tipos juvenis novamente sao elencados consubstanciando o discurso sobre o
Movimento Musica Nova. A reportagem fala da execugdo de Auns Den Sieben
Tagen, de Stockhausen, coordenado por Willy Corréa de Oliveira. O texto re-
toma os modelos descritivos como vimos acima: um publico jovem e uma mu-
sica que esta de acordo com o espirito jovem. Inclusive ressalta a reportagem
que os jovens “estdo descontraidos, sorridentes e antes do inicio do concerto
brincaram muito”. (SENTIR,1971,p.6)

O discurso “jovem” vinha, também, por um apelo ao orientalismo da for-
ma de percep¢do do mundo sonoro. Na época, o Oriente era um espago onirico
para onde a contracultura, dos Beatles a John Cage, remetia a sensibilidade que
negava a sociedade ocidental. Era, também, o ponto de apoio do discurso de
renovacio estética de Koellreutter. Este clamava, desde a década de 1970, por
uma altera¢ao da forma de conceber a autoridade da composigdo e da prépria
escuta, contaminada pela atitude egocéntrica e egoista da arte na sociedade
ocidental. Esse aspecto, inclusive, é destacado pelo colunista pela voz de uma
jovem intérprete que declara ao repérter que “quem foi embora cedo, é porque
ndo tem ouvidos orientais” (SENTIR,1971,p.6). Ademais, para o articulista
a juventude ndo deveria ouvir a musica nos padroes da sociedade patriarcal,
“da” autoridade. Enfim, nota-se neste texto um apelo de que a propria obra
seria uma criagdo coletiva e escutar suas propriedades requereria uma atitude
de abertura, de “ouvidos especiais”, como decretou Willy Corréa de Oliveira a
plateia, antes de iniciar a performance. Alids, o performatico igualmente foi,
na ocasido, uma parte fundamental da execucdo da obra. Foi solicitado que o
publico ndo deveria aplaudir e, em alguns momentos, os olhos deveriam ser
fechados para uma interiorizagdo do som e fruigdo do ato estético.

Em sintese, o discurso buscava reforcar a marca do jovem como “reno-
vagao”. Articulado com uma construgdo de vanguarda como movimento pop
e usando a histdria como uma fundamentac¢io das lutas em prol do avango da
humanidade, o jornalismo construia uma mensagem positiva de um movi-
mento musical sempre visto como de inerente voca¢ido ao isolamento.
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O “TORNIQUETE SEM FIM”: O DISCURSO REVERSO
SOBRE A VANGUARDA DISSIMULANDO A ACAO PARA
O ESCLARECIMENTO EM PROL DO ENGAJAMENTO
CONTRA A INDUSTRIA CULTURAL.

A légica do discurso sobre o Festival Musica Nova de Santos, na década
de 1970, parece ter sido a que declara Jean Baudrillard, em Simulacros e Simu-
lagao. Para o fildsofo francés, ao inverter a polaridade do discurso ininterrup-
tamente, o que era negacao parece ser afirmacao. Refletindo sobre a midia no
caso Watergate, apresenta uma visdo que bem se adapta ao discurso do jorna-
lismo cultural que cobria o Festival, no inicio da década de 1970:

Todas as hipoteses de manipulagdo sdo reversiveis num torniquete sem
fim. E que a manipulagio é uma causalidade flutuante onde positividade e
negatividade se engendram, onde j& ndo hd mais ativo nem passivo. E pela
paragem ‘arbitraria’ desta causalidade rodopiante que pode ser salvo um prin-
cipio de realidade politica. E por ‘simulacio’ de um campo perspectivo restrito,
convencional, em que as premissas e as consequéncias de um ato ou de um
acontecimento sao calculéveis [...] Se enquadra o ciclo completo de qualquer
ato ou acontecimento num sistema onde a continuidade linear e a polaridade
dialética ja ndo existem, num campo ‘desequilibrado pela simula¢io, toda a
dissimulacéo se desvanece, todo o ato se abole no fim do ciclo, e todos ten-
do aproveitado e tendo-se ventilado em todas as dire¢des. (BAUDRILLARD,
1991, p.25)

O fundamento é simular o objeto transformando um conceito por des-
contextualiza¢do através de associacdes de outros conceitos. Esta associa¢do
tem a caracteristica da profusdo e velocidade de vinculos de tal forma que
cada um deles perde seu sentido original em prol da constru¢ao do sentido
simulado do conceito nuclear. Por exemplo, afirmar que a vanguarda é pop
porque é alinhada aos jovens, justificando tal associagdo com a irreveréncia,
a contestacdo, a inovagao, a inquietude, etc. Quanto estes adjetivos - juventu-
de, pop, irreveréncia, contestacdo, inovacgao, inovagao - sdo expostos em um
encadeamento continuo cria-se a descontextualizacio de cada um deles em
prol do conceito que se quer induzir, ou encobrir pelo seu contrario, ou seja,
a vanguarda artistica é uma expressdo complexa e sofisticada, ao contrario do
pop, e mais que isto, tem um sentido politico de engajamento de movimentos
comunistas, em plena Ditadura Militar.

Esta logica se encaixa perfeitamente na estratégia do discurso sobre o mo-
vimento santista, pois ajudava na liquidagdo do sentido crasso da vanguarda,
para adequa-la ao desejo e fantasia de ser vivida como uma agdo pedagogica
da critica social e ponta de langa contra os assédios ad continuum da Indutstria
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Cultural e da Cultura de Massa.

Poucos entendem essa muisica, mas seu publico estd cada vez maior (POU-
COS,1972,p.6) é talvez um dos artigos mais singelos dessa série que revela as
estratégias de enraizamento e articulagio do movimento Musica Nova na so-
ciedade santista através do jornalismo cultural; onde “positividade e negativi-
dade se engendram” (BAUDRILLARD, 1991, p.25).

O artigo relata, também, a presenca de musicdélogos argentinos em Santos
que advogavam pela metalinguagem como forma de mitigar o impacto da mu-
sica de vanguarda. A reportagem conclamava a adesdo do publico como um
ato de convic¢io e de educacdo “elevada’

Acostumados a fazer apresentagdes semelhantes em paises europeus e
também no México, Uruguai e Estados Unidos, Jacobo [Romano] e Margarita
[Fernandez] acham que seus trabalhos ndo se destinam a plateias especiali-
zadas, mas que sao melhores compreendidos nos lugares em que o publico é
melhor informado. (POUCOS,1972,p.6)

Porém o que ¢ interessante sublinhar é que ao lado da declaragao sobre
a sofisticagdo educacional para o entendimento dessa musica, o artigo destaca
uma laudatdria que se tornava mote nas reportagens da época em A Tribuna,
sobre o Festival de Musica Nova, como vimos acima em outras reportagens:
“Em 1969, numa apresentacdo no TUCA [teatro da PUC-Sao Paulo] a plateia
era constituida de 30 pessoas. Hoje autores como Schoenberg ja atraem grande
publico”. (POUCOS,1972,p.6)

Tal afirmacao vela um elogio ao Movimento Musica Nova, e ao mesmo
tempo, conclama a unido a um movimento que ja seria uma realidade como
mensageiro de uma renovagao da escuta musical. Era um entendimento que
jé estava declarado em E musica da época: os jovens entendem.,(E MUSI-
CA,1971,p.6) ou seja, o movimento de vanguarda é um indice inequivoco da
qualidade critica para uma sociedade culta. Mais que isso, apresenta-se ao pu-
blico santista como uma terapia a hemorragia intelectual advinda da falta de
educagao formal; da manipulagdo absoluta e inevitavel vinda da passividade
diante da industria cultural. Em sintese, forma-se um convite subjetivo ape-
lando ao contrério; induzindo a um esnobismo pela vanguarda, como signo da
boa casta educativa e critica social.

Surge aqui o que creio ser uma diferenca dos movimentos de vanguarda
anteriores, no Brasil. Manipula-se a informagao através de um deslocamento
ao revés do proprio ideal de vanguarda. Ou seja, se antes a musica de vanguar-
da fazia questao de ser sectdria, agora fazem crer que quem esta apartado do
movimento é um alienado. Ora, esta é a propria esséncia do “torniquete sem
fim”

Ademais, essa estratégia lanca uma nova perspectiva de recepgao, diante
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da dificuldade de compreensao do discurso: ndo ha que entender, ha que par-
ticipar. A indugao revela-se em motes como “as obras falam por si’, com a qual
os musicélogos argentinos apresentaram seus trabalhos ao publico santista.
Ademais apela, também, ha um lugar comum, antes tipico da recepgao das
obras populares. Ou seja, ndo ha que se explicar, pois a musica de vanguarda
traz um sentimento universal apesar de sua linguagem hermética.

Igualmente sai a0 descampado uma dentincia cara aos que pensavam na
arte como um campo da revolu¢ao mental. Isso porque ao tirar da recep¢ao
da obra uma inteligibilidade como teleologia, consubstanciava a visao de que a
estrutura formal da arte sempre trazia uma ideologia de dominagéo, ou seja, a
negacao da ideologia na qual a estrutura revela sua definigao.

Desta forma, quando a vanguarda se apresenta como evento normal na
cadeia da evolugdo mental do homem culto podemos dizer que estamos no
campo da simulagdo “desequilibrada”. Isto porque, a declaragdo textual e a rea-
lidade musical provoca o desvanecimento da dissimulagdo, em varias diregoes.

O que detona essa (in)direcionalidade de sentidos é o discurso na im-
prensa. Por um jogo de suspensdo da dialética moderno-contestatério, o Mo-
vimento Musica Nova passou a ser veiculado, num diario conservador, como
arte que representava os proprios anseios da sociedade burguesa. Fazia-se en-
tender como movimento pop, juvenil e até necessario para a boa cultura cida-
da. Em outras palavras, era o desequilibrio “pela simulagdo” (BAUDRILLARD,
1991, p.25).

Pensando na realidade critica da populagéo brasileira, como poderiamos
imaginar esse espago num jornal da classe média de uma cidade de porte mé-
dio? Justamente pelo trato continuo de uma apologia edificante, que se reve-
la em muitos textos de divulgacdo do Festival. Astutamente, a vanguarda era
apresentada pela sua ambiguidade, ou melhor, pela simulagao potencializada
ao maximo de tal forma que a dissimulacao se desvanecia. Tirava-se a des-
confianga do engajamento, mas a0 mesmo tempo velava o convite a revolu-
¢do silenciosa pelo crescimento cultural. Ao anunciar que “poucos entendem”
apresentava-se, numa ldgica linear, uma musica que ndo poderia ser nociva,
nem mesmo por uma mensagem subliminar, ja que ninguém entendia mes-
mo. E néao era para ser entendida, como estava ocorrendo no movimento da
MPB. Porém, convidava a aproximagao, pois significava uma possibilidade de
crescimento critico.

Por esse jogo, delicado e arriscado, tratava-se de encobrir o desejo pri-
mordial de quem nao abandonava o ideal da revolugdo cultural. A persuasio e
a mensagem politica deixava-se a ironia da performance dos géneros musicais.
Ao jornalismo cabia mitigar a desconfianca e a aten¢do dos 6rgaos repressivos
da Ditadura, construindo um escudo protetor sobre o Movimento usando a
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propria sociedade conservadora da cidade de Santos.

Essa estratégia espraiou-se como discurso, acompanhado a divulgacao
do Movimento de Musica Nova durante toda a década de 1970. Entre a acdo
pedagoégica e o discurso reverso sobre a vanguarda construia-se, na opiniao
publica, uma durea de acessibilidade, e mais, necessidade. Inclusive analisando
pelo contexto sociopolitico da época nota-se como o movimento “dissimula-
¢do desequilibrada” era efetivo, pois mantinha as agdes da pedagogia critica
pela arte em plena Ditadura Militar. Assim, a arte de vanguarda apresentava-se
tratando de evitar ser “subversiva’, num momento de maior radicalismo do
regime castrense, como era os anos circundantes a 1972.

UM TROTSKISMO VELADO INDUZINDO O DISCURSO
SOBRE O FESTIVAL MUSICA NOVA

Todos os recursos discursivos induzem a pensar que a plataforma de di-
vulgagao do Movimento Musica Nova estava pensada desde uma associagao
com o socialismo trotskista, exercidos no Brasil por uma corrente que se des-
garrou do PCB, ainda na década de 1930. Um dos pilares que sustentavam os
escritos sobre o Festival era, justamente, agente ativo dos discursos trotskistas:
a historia como fundamento dos ideais de revolucéo; a revolu¢do tendo como
base uma atitude cultural de abertura a inteligéncia humana.

Uma das mais claras manifestagdes desse principio socialista esta em
criar pontes que revitalizavam movimentos artisticos do passado. Como vimos
em muitos argumentos sobre o Movimento Musica Nova, o tempo tornou-
-se um exercicio para exercer a contemporaneidade da missdo de libertacao
pela arte. Observar e aprender com as vanguardas de todos os tempos nao
seria um historicismo, mas sim uma apologia “a interpretacdo do mundo e
sua transformacao revoluciondaria” (SILVA, 2013). Esta foi uma dinidmica usa-
da, principalmente, por Gilberto Mendes, como provam suas manifestagoes
jornalisticas sobre a musica de Mozart, Beethoven, Lobo de Mesquita e tantos
outros “revolucionarios”.

Assim, na conjugagdo pela légica polivalente do antigo e do novo trata-
va-se de revelar o espirito libertario dos que, através da arte, buscavam trans-
formar as regras, quebrar convengdes e, assim, trazer a sensibilidade humana
na busca pela expressdo de sua liberdade. Este era um mote recorrente das
cronicas de Gilberto Mendes, e aparecia em muitos textos sobre o Festival Mu-
sica Nova.

Observando comparativamente, esta era uma pauta explicita do manifesto
Por uma Arte Revoluciondria e Independente, escrito por Trotsky, Breton e
Rivera, em 1938. A mogdo trazia que a arte ndo deveria ser engessada por
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estatutos que reprimisse a criagao, mas sim pela “interpretacao do mundo e sua
transformagéo revolucionaria” (PONGE apud SILVA, 2013). Ora, aproximar
conquistas revolucionarias na arte, como operado nos discursos de Gilberto
Mendes, era justamente romper com a cadeia de formalismos que tornava o
manifesto estético somente um objeto de consumo esnobe.

Surge a questdo: haveria uma inten¢ao declarada de trotskismo em Gil-
berto Mendes? E provavel que nio. O fendmeno parece ter sido consolidado,
como discurso sobre as artes, no impacto rememorativo de um aprendizado,
talvez nem consciente, pela convivéncia com Patricia Galvao e Geraldo Ferraz.

Neste ponto, se revela uma forga fundamental que me parece ter sido de-
cisiva no projeto discursivo do Festival Musica Nova: o modelo de cobertura
do movimento exercido sob a experiéncia de Geraldo Ferraz, editor chefe de
A Tribuna.

GERALDO FERRAZ: O MESTRE DO DISCURSO ENGAJADO

Ligado a critica de arte desde a Semana de Arte Moderna de 1922 (HO-
FFMANN, 2007, p.128), Geraldo Ferraz tinha uma compreensao bastante so-
fisticada da relagdo entre a divulgagdo jornalistica e os movimentos de arte,
principalmente com fungdo de transformacio social. Seu alinhamento com
os movimentos de arte contemporénea, e a luta ideoldgica-politica socialista,
era inconteste. Ana Maria Hoffmann da a chave de Geraldo Ferraz no trato
do jornalismo cultural: “escritor que era, e convivendo com literatos e poetas,
interessava-se em definir as possibilidades de comunicagdo da obra por uma
aproximagdo dos meios pelos quais ela é constituida” (HOFFMANN, 2007,
p.139).

No caminho desta seiva socialista e cultural, desde que se radicou em
Santos, em 1954, Ferraz passou a privar com antigos membros do Clube de
Arte, entre eles, Gilberto Mendes. Rapidamente, junto com Pagu, sua esposa,
transformou-se em animador primaz dos movimentos de arte amadora. Ao
mesmo tempo, exercia o cargo de diretor da VI Bienal de Arte Moderna de Sao
Paulo, e era o redator chefe do jornal A Tribuna.

Assim, na conjungdo ontolédgica de seus valores, Ferraz foi, na primeira
década do Festival, um apoio consideravel nas estratégias de divulgacao do
Movimento Musica Nova. De préprio punho afirmava que a tarefa do critico,
logo do jornalista cultural, era “conscientizar o homem de seu destino em re-
lagao a arte” (apud HOFFMANN, 2007, p.153).

A coluna Roteiro Cultural, redigida pelo proprio Geraldo Ferraz, frequen-
temente se dedicava ao elogio do Movimento Musica Nova. Assim ¢ no tex-
to A seriedade dessa miisica nova que provoca riso (A SERIEDADE,1971,p.6)
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onde, além de analisar a produgao de autores jovens de Santos, como Roberto
Martins e Gil Nuno Vaz, elogiava o poder comunicativo dos happenings de
Delamar Alvarenga e Gilberto Mendes. Em outros momentos simplesmente
fazia elogio aos grupos de Santos, como o Madrigal Ars Viva, ou destacava o
regozijo do publico com os concertos de musica de vanguarda, afirmando que
o Miisica Nova enfim jd tem puiblico. (MUSICA NOVA,1971,p.6)

Parece, no entanto, que uma das grandes a¢des de Geraldo Ferraz foi con-
verter os proprios compositores em criticos culturais (em 1972, a coluna Ro-
teiro Cultural comegou a publicar textos de Gilberto Mendes). Assim, o com-
positor que ja escrevia artigos isolados, e esporadicos, substitui Ferraz, e deu
tons de especialista no trato da musica de vanguarda. Enxergando o potencial
de impacto da musica nova, Ferraz parece ter se empenhado pessoalmente
em erigir outra obra prima como jornalista: projetar musicos de uma cidade
mediana para um cenario maior; e mais, vincular esse discurso ao trato de
sempre, ou seja, a arte como espag¢o da transformagio da critica social, numa
cidade vista como naturalmente vocacionada a luta trabalhista.

Em sintese, o que é destacavel, e fundamental para compreender o im-
pacto do Festival Musica Nova no imagindrio do ambiente musical brasileiro,
ndo é apenas a sua for¢a criativa; ou melhor, é também, mas ndo sé. O que é
destacavel é o projeto de construcgao discursivo que estd por tras desse movi-
mento de musica de vanguarda.

Assim, observando todos os aspectos acima analisados ndo hd como dei-
xar de laurear a associa¢do de A Tribuna com o movimento, e a forma narra-
tiva como ela se deu. Pode-se, inclusive, afirmar, que o Festival Musica Nova
ndo teria o0 mesmo impacto sem o projeto de discurso do jornalismo cultural
de Geraldo Ferraz. Por seus artigos, ndo sé se revitalizava a antiga utopia do
Modernismo de 22, igualmente de forte impacto na imprensa, mas se inovava
na forma de construir o discurso: a observacao da historia; a declaracdo dos
valores jovens; a identidade pop do Movimento. E outra novidade foi justa-
mente a “técnica do torniquete”, tal qual enunciou Jean Baudrillard (1991).

Assim, em seus primeiros quinze anos, o Movimento de Musica Nova
ganhou o impulso de um jornalismo cultural articulado por um dos mais ex-
perientes profissionais de sua geragdo. Foi um canto do cisne. Ferraz operou
uma inversdo do processo criativo dos que acreditavam que somente pela arte
se efetivaria um processo de enraizamento de uma pedagogia pela arte. Foi,
antes de tudo, o jornalismo que criou um guia ilustrado na consciéncia publica
que, de certa forma, abragou o Festival Musica Nova como patriménio cultural
da cidade. Através desse modelo buscava-se, inclusive, mitigar o isolamento da
vanguarda e operar, no polo historicamente distanciado, um desejo de apro-
ximagdo pelos valores apresentados por uma midia, essa sim, engajada num
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discurso que garantia o valor civilizatério do movimento.

Todo esse processo de divulgacao mudou drasticamente na medida em
que Geraldo Ferraz chegava ao fim da vida, o que ocorreu em 1979. Esse ¢ um
dos sintomas que, inclusive, me for¢a a identificar a proje¢do do Festival de
Misica Nova como um constructo nascido de sua experiéncia. Depois de sua
morte, o que sobrou foi a personaliza¢do do movimento com Gilberto Men-
des; sobrou, também, a incapacidade de gerenciar o discurso e, assim, o retor-
no da vanguarda ao seu espago histdrico: isolada como excecéo, vivida como
trincheira estética.

A POLEMICA VOLTA AS MANCHETES: KOELLREUTTER
DECLARA A INCOMUNICABILIDADE INERENTE DA
MUSICA DE VANGUARDA

O epilogo da forma de apresentar o Movimento Musica Nova como agen-
te depurador e salvacionista da critica social, na imprensa, encontrou seu ter-
mo numa noite de 1977.

O Festival comemorava a décima quinta edi¢do e o circulo santista do
movimento parece ter se lembrado de um dos pilares, e animador de primeira
hora, para celebrar a data. Era uma noite, que como recorda o colunista de O
Estado de Sdo Paulo, chovia e tinha sua atencgdo voltada para a despedida de
Pelé dos campos de futebol. Na sede da Sociedade Ars Viva, brago musical
ligado ao Festival de Musica Nova, Koellreutter discursava para uma plateia
diminuta. No decorrer dessa palestra, o compositor aplicou um choque de rea-
lidade que impactou tanto quantos foram os que ouviram ou leram suas pala-
vras. Alias, palavras reproduzidas em iniimeros veiculos da imprensa nacional,
mas originalmente publicado pelo O Estado de Sao Paulo, em 4 de outubro de
1977. Inicia seus dizeres de forma lapidar:

O problema maximo da musica nova, ou de vanguarda, é a sua falta de
comunicabilidade. H4 um isolamento, mesmo. Poucos se interessam; o res-
to vai assistir o Pelé. Um dos fatores mais alarmantes na musica nova é que
ela ndo produz mais revolta, mas simplesmente indiferenca. (KOELLREUT-
TER,1977,p.19)

Ora, estava exposta, ou posta em xeque, justamente toda a estrutura de
discurso que durante os aureos anos da virada década de 1970 norteou a politica
de divulga¢ao do Movimento Musica Nova na imprensa. Koellreutter afirmou
justamente o contrario do que Gilberto Mendes fazia acreditar a opinido
publica que acompanhava as noticias que divulgavam o Festival Musica Nova.
Assim, depois de inaugurar o Festival, nos idos anos de 1962, Hans-Joachim
Koellreutter declarou, em alto e bom som, que a musica de vanguarda nao tinha
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mais a fun¢ao que um dia teve, ou o impacto transformador que imaginou ter.
Para Koellreutter, o esforgo de divulgagao era inutil, pois a opiniao publica nao
sO ndo reagia mais em nenhum sentido, mas pior, ela ignorava a musica nova.

O discurso da positividade da vanguarda foi questionada em cada frase
de Koellreutter. Para ele, a musica nova nao suscitava mais debate; era ineficaz
enquanto veiculo de comunica¢io; era “como um caleidoscdpio: interessante,
divertido, mas ndo fica mais nada” (KOELLREUTTER,1977,p.19) Nao bas-
tassem tais argumentos, Koellreutter questionou inclusive o critério artistico
dessa musica. Seu argumento baseava-se na forma individual com os quais se
estabeleciam as poéticas das obras, os “principios de ordem”. Ao constatar a
faléncia do processo pedagdgico da musica nova, admitia a faléncia do préprio
sistema comunicacional, pois ndo haveria como distinguir o que era de valor
do que era simplesmente um exercicio diletante:

O resultado dessa situacdo é uma confusdo de valores como nunca vi em
nenhum meio. O sentido de diletantismo é quase comum; como a procura
do sucesso facil. No Brasil faz-se muito mais musica como jamais se fez, mas
de baixo nivel amadoristica. E na verdade, um fendmeno universal diante da
liberdade com a qual o compositor pode trabalhar. Isso é compreensivel, mas
ndo pode perdurar. A tarefa que todos temos, no momento, é a de encontrar
critérios. (KOELLREUTTER,1977,p.19)

Eliminar a complexidade era o desafio para a musica nova voltar a ter co-
municabilidade, ou, pelo menos, funcionalidade humana, mais do que social,
no entendimento de Koellreutter.

Como ndo poderia deixar de ser, o pronunciamento do mestre causou re-
percussao. Gilberto Mendes, trés semanas mais tarde, respondeu as afirmagoes
de Koellreutter. Em Muisica Nova: movimentada abertura Mendes recorreu ao
tom histdrico da vanguarda. Conclamando a inconformidade do artista dian-
te da realidade opressora, reafirmou o compromisso salvacionista da criagao,
negando o retorno da funcionalidade da musica, apregoado por Koellreutter:
“mesmo que a musica da sociedade do amanha se torne funcional, portanto
conformista, sempre havera os compositores inconformados, compondo para
si mesmo”. (MUSICA NOVA, 1977,s/p)

Depois de anos tratando de estimular uma vivéncia compartida na comu-
nicagao pelo signo do novo, Gilberto Mendes reagiu com uma declaragao do
ego, que contrariando o seu alter ego construido em letreiros como E musica
da época: os jovens entendem, retomava o sentido niilista da arte de vanguar-
da. E recorrendo a textos de uma época proxima, percebe-se facil que era o fim
de uma época.

Em 1975, o préprio Gilberto Mendes, dois anos antes anunciava o rom-
pimento da trégua com o grande publico. Perguntado sobre a utilizagao de
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recursos de vanguarda por compositores de MPB (Musica Popular Brasileira),
como Walter Franco e Caetano Veloso, Gilberto Mendes respondeu que essa
associagdo era indcua, até por ser nociva para a propria musica popular:

A musica popular ndo pode ter nada de vanguarda, considerando van-
guarda no bom sentido da palavra, ndo no sentido desmoralizado em que hoje
é usada. A coisa realmente muito nova, automaticamente, se torna impopu-
lar, desinteressada ao povo. [...] E para eles mesmos [compositores de musica
popular] ja constitui um problema, o disco ndo vende, nao agrada, eles ficam
chateados... Sera que nao percebem que tinha que acontecer isso mesmo? Ai
vem esse Walter Franco com outros discos diferentes, dizendo ‘voltei as rai-
zes, 0 negdcio ndo deu certo, etc. Mas ndo sabia disso antes? Musica popular
é povao. Vocé quer ter a massa popular pela frente, ter sucesso? Faz sambao.
(MENDES, 1976,s/p)

O que determinou a mudanga de atitude? Certamente a percepgdo de que
a musica de vanguarda era fadada a nao ser pop, como um dia alguém imagi-
nou do alto de um palco, no impeto egocéntrico de sua arte, ou na redagao de
um jornal. Cessava aos poucos a utopia de transformar o mundo pelo discurso
jornalistico, e por que ndo, da propria vanguarda musical. O discurso sobre
um movimento musical de vanguarda popular era passado.

Em pouco tempo, depois de 1977, o que se percebe é que o Movimento
de Musica Nova se fechou como um clube de poucos sdcios, nada ou pouco
preocupado com a massificagdo que um dia moveu os signatarios do Manifes-
to de 63 em dire¢do a imprensa. Passado o momento de utopia, o0 Movimento
tornou-se projeto pedagdgico de muros altos, vividos como trincheira em al-
gumas institui¢des de ensino universitario, como o Departamento de Musica
da Universidade de Sdo Paulo (CMU-ECA). Ai sim foi vivido como discurso
de resisténcia, mais do que processo de educagao musical, o que é irnico in-
clusive diante dos postulados de Koellreutter.

Em sintese, o Festival de Musica Nova seguiu sem o ufanismo e a uto-
pia com a qual era divulgado no inicio da década de 1970. Gilberto Mendes
tornou-se a sua referéncia. Tornou-se, alids, a referéncia desse movimento de
vanguarda; um verdadeiro elo com a pureza do ideal de esclarecimento pela
arte. Para a cidade de Santos, o Festival era um brinco que lembrava a todos
a galhardia intelectual de seu povo. Ironicamente parece que foi somente este
aspecto que sobrou do jornalismo engajado dos primeiros anos de cobertura.
E Gilberto Mendes sempre compreendeu essa complexa relagio.
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CONSIDERACOES FINAIS

“..E o Festival de Musica Nova de Santos acabou: “sera que ndo percebem
que tinha que acontecer isso mesmo?” (Mendes, 1976, s/p)”

A pergunta de Gilberto Mendes que questionava o carater especial da
musica de vanguarda aqui nos serve para questionar o carater politico que o
Movimento de Musica Nova sempre teve e deixou como legado, até mesmo no
momento de sua musealiza¢do, na Universidade de Sao Paulo.

O primeiro aspecto a ser observado é que o Movimento de Musica Nova,
mais do que qualquer outra coisa, foi um movimento de resisténcia, de luta por
um ideal de humanidade pensado na aquisi¢dao de uma cultura letrada, para
forjar uma sociedade imune as manipulagdes de qualquer ordem.

Essa consciéncia declarada levava Gilberto Mendes a usar o Festival
como ponta de langa de suas atitudes politicas. Em trés ocasides chegou a sus-
pender o Festival quando julgou que a politica publica desconsiderava o valor
do movimento. “Santos sem o Musica Nova” foi manchete recorrente, e sempre
causava comog¢ao mesmo naqueles que nunca haviam assistido a um concerto
de Musica Nova. A justificativa era sempre semelhante: “quem conseguiu esse
feito foi o atual Governo de Santos”. (SANTOS,1981,s/p)

Essa ferramenta de uso politico do Festival foi vista em 1981, em 2003 e
2011. O processo de ruptura inclusive se concretizou, pois Gilberto Mendes
outorgou ao Departamento de Musica da Faculdade de Filosofia, Ciéncias e
Letras de Ribeirdo Preto da Universidade de Sao Paulo, em 2011, a “posse” de
suas atividades. Na nova casa, inclusive o tradicional nome de Festival Musica
Nova “de Santos” mudou para Festival de Musica Nova “Gilberto Mendes”,
consolidando a personificagdo do Festival, mas ao mesmo tempo, adotando o
carater de art retro e remetendo o que um dia foi um movimento ativo a prote-
¢d0 académica como um patrimonio cultural museolégico.

Porém, serd que ndo queriam que acontecesse isso mesmo? Que o Festi-
val de Musica Nova de Santos se tornasse ele proprio uma expressao politica e,
portanto, um objeto passivel de se transformar num grande happening?

Na observac¢do do habitus do Movimento Musica Nova, principalmente
de Gilberto Mendes, parece que essa é uma senda solida de argumentos. A
incomensurabilidade do sentido de fim, que se fundamenta num carater esca-
toldgico da vanguarda, consubstanciou-se no anuncio do término do Festival
na cidade de Santos.

Esta tese articula bem a analise cuja pedra de toque é a organizagao de
um espago de estetizacdo que tem na cidade o palco; no Festival, o material
poético; e na musica, o germe revoluciondario. Sem nenhuma ambiguidade,
como fora o trato de sua divulga¢ao na imprensa na virada da década de 1970,
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a manipulagdo estética do Festival de Musica Nova potencializou o argumento
central do proprio Movimento de Musica Nova: a acusagdo da alienagao socio-
politica da sociedade burguesa. E a catarse, finalidade suprema do happening,
realmente aconteceu. A musica que soou do antincio do fim veio no coro que
gritava o absurdo do siléncio de vozes que se calavam. A provocagao como fa-
tor de impacto foi efetiva e sentida, principalmente nos circulos governativos,
que acusavam Gilberto de Mendes de agir precipitadamente e sem bom senso,
quando este anunciava a suspensio do evento.

Porém, sem saber que participavam de um happening, ambos os lados
formavam um dialogo significante que dava sentido ao género, pois improvisa-
vam em tempo real sob um roteiro que desvelava com ironia tanto a hipocrisia
das politicas publicas culturais como a falta de percep¢do da propria natureza
do ato estético de vanguarda, ou seja, mover os animos pela polémica e, prin-
cipalmente, ser efémera.

Alias, a transformagdo da cidade no palco de um happening usando uma
instituicao de forte simbolismo como era o Festival de Musica Nova foi a ma-
ximizagdo do discurso vanguardista. Expandindo seus limites do teatro para o
teatro da vida - no caso a cidade de Santos -, 0 Movimento talvez tenha encon-
trado seu auge. Ao mesmo tempo expOs sua ambiguidade, ja que teatralmente
acusou a sociedade de ser algoz de um destino que, capciosamente, desejava
ter, por ter na efemeridade e na polémica sua esséncia discursiva.

Porém, nos entreatos do discurso do término do Festival de Musica Nova
algo sugere que houve um antncio concreto, mas discreto: o proprio Festival
seria ja a expressdo de um movimento histérico. Histdrico como movimento
musical, como ideologia politica e, mais, como declaracdo de um ideal de so-
ciedade que consubstanciava sua luta na objetivacdo do esclarecimento critico
pelo signo do novo.

Assim, pergunto revertendo o polo das provocagdes: sera que os anima-
dores do Movimento Musica Nova nao perceberam, também, que a utopia
salvacionista que impulsionava o espirito de vanguarda era apenas mais uma
entre tantas outras utopias salvacionistas diante de um processo de massifica-
¢do da identidade humana pelo modelo social-capitalista, absolutamente mais
efetivo do que a capacidade da arte em dar dignidade humana para se estar no
mundo?

Tal ilusao desvela-se nas plataformas de discurso na imprensa, mais do que
nos concertos, sempre travestidos de grande conspicuidade apreciativa. Desvela-
-se, também, no processo que Koellreutter, e porque nao Otto Maria Carpeaux,
afirmavam ser o mote da vanguarda: a incapacidade inerente de suscitar o debate
nas massas, assim como estarem destinadas ao desaparecimento.
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A PESQUISA VOCAL DE GILBERTO MENDES:
ALGUMAS REFLEXOES SOBRE A MUSICA CORAL DE
SUA FASE EXPERIMENTAL

Fernando de Oliveira Magre

INTRODUCAO

m 1962, Gilberto Mendes participa pela primeira vez dos Cursos

Internacionais de Férias para a Musica Nova em Darmstadt. Ele foi

com Willy Corréa de Oliveira e Rogério Duprat, seus companhei-
ros do Grupo Musica Nova que havia se formado no ano anterior por ocasido
de um concerto da Orquestra de Camara de Sao Paulo, sob regéncia de Olivier
Toni dentro da programacdo da VI Bienal de Sdao Paulo'. Gilberto Mendes
relata que eles foram a Darmstadt em busca de aprofundar seus conhecimen-
tos sobre o Serialismo, pois até aquele momento eles basicamente estudavam
a técnica de forma autodidata, contando somente com a orientagdo de Toni.
Entretanto, ao chegarem 14, depararam-se com um clima completamente dife-
rente do esperado, resultado da passagem de John Cage em 1958 e que, segun-
do Mendes (1994, p. 69), “estremecera os alicerces do estruturalismo musical”.

Impactado com o novo momento de liberdade estética presenciado em
Darmstadt?, Gilberto Mendes retornou ao Brasil determinado a criar uma mu-
sica de vanguarda originalmente brasileira. Encontrou na Poesia Concreta a
matéria prima ideal para empreender seu projeto de musica nova, valendo-se
das qualidades verbivocovisuais e estimulado pelas possibilidades isomorficas
que esses textos ofereciam.

E preciso ressaltar, entretanto, que embora Gilberto Mendes mostre um
uso inovador das potencialidades sonoras da Poesia Concreta — algo que ¢é re-
conhecido pelos proprios poetas — ele nao foi o primeiro a se aventurar nessa
pesquisa. Desde o advento da Poesia Concreta com o surgimento do grupo
Noigandres criado por Augusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pig-
natari, a problematica da expressdo sonora de uma poesia que abandonava a
linearidade do verso estava posta: uma nova organiza¢ao do espago textual
exigia uma nova forma de se praticar sua verbaliza¢ao.

A primeira tentativa de solugdo para esta questdao vem com as oralizagdes:

' Outro membro do Grupo Musica Nova, Damiano Cozzella, havia participado dos Cursos no
ano anterior, durante uma estadia de estudos na Alemanha.

2 Para mais informagoes sobre o0 momento de transigdio em Darmstadt por volta de 1958 cf.
Attinello (2007).
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leituras em varias vozes explorando pardmetros do som, em especial o timbre.
A primeira experiéncia ocorreu em 1953 nos Cursos de Férias de Teresopolis,
onde Décio Pignatari, Damiano Cozzella e Diogo Pacheco realizaram a leitura
de alguns poemas de Augusto de Campos da série Poetamenos (PIGNATARI,
2013). Em novembro de 1955, foi apresentado no Teatro de Arena o Festival
Ars Nova’, com um programa de musica coral que incluia novamente oraliza-
¢oes de poemas da série Poetamenos. Ja em 1957, houve um novo concerto do
grupo Ars Viva, dessa vez inteiramente dedicado a Poesia Concreta, com par-
tituras de oralizagdes escritas pelo multiartista Willys de Castro - agora, nao
s6 com poemas de Augusto de Campos, mas também de seus colegas paulistas
e do grupo de poetas cariocas capitaneado por Ferreira Gullar. Houve ainda o
projeto (ndo concretizado) de se fazer a ultima edi¢ao da Revista Noigandres
em formato de disco em 1960, onde seriam gravadas oralizagdes compostas
por Julio Medaglia. Como se pode notar, diversos compositores, especialmen-
te do circulo paulistano, estiveram empenhados em encontrar solugdes para a
expressdo sonora da poesia concreta.

Gilberto Mendes se envolvera nessa questdo posteriormente, somente a
partir de seu retorno dos Cursos de Darmstadt. Aqui, é importante ressaltar
que, se ja existiam ha pelo menos dez anos trabalhos sobre novas expressoes
sonoras da poesia concreta, no campo especifico da composi¢ao musical sua
exploragao ainda era incipiente, tendo somente a experiéncia de Organismo
composta por Rogério Duprat sobre poema de Décio Pignatari em 1961.

A poesia concreta oferecia a esses compositores um material rico de pos-
sibilidades de exploracdo no campo sonoro, conforme demonstraram as expe-
riéncias dos anos anteriores. O fato ndo haver uma linearidade para a leitura
desses textos deu aos compositores a liberdade para aplicar processos como
fragmentacao, (re)combinagdo, cacofonias, sobreposi¢des, sugestoes de outros
significados; enfim, deu-lhes a possibilidade de criar discursos musicais para
além da simples ilustracdo dos significados dos textos. Gilberto Mendes foi,
sem duvidas, o compositor que mais explorou as potencialidades musicais da
Poesia Concreta, como atesta o volume e a originalidade de suas obras vocais
(sobretudo corais) e de musica-teatro sobre esses textos. Falaremos mais a se-
guir.

A PESQUISA VOCAL NA FASE EXPERIMENTAL

A produgdo de Gilberto Mendes é correntemente compreendida em trés

* Ars Nova foi um grupo fundado em 1955 por Diogo Pacheco, Klaus-Dieter Wolff, Maria José
de Carvalho, entre outros, com o objetivo de divulgar tanto a musica anterior ao periodo Barro-
co quanto a musica moderna, naquele momento ainda pouco tocadas no Brasil, segundo Diogo
Pacheco (STERNHEIM, 2010, p. 45).
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fases, conforme divisdo esbogada pelo préprio compositor (MENDES, 1994)
e delineada por Santos (1997) e Bezerra (1998). Essas fases dizem respeito a
um primeiro momento de formagdo, onde Mendes comegou explorando de
maneira intuitiva e pouco ortodoxa a estética nacionalista em voga na época,
na sequéncia partindo para as pesquisas com o Dodecafonismo e o Serialismo;
um segundo momento de radicaliza¢ao da escritura musical, com dedicagao
quase exclusiva a musica coral experimental e & musica-teatro; e um terceiro
momento, de maturidade, onde retorna a musica instrumental, & notacéo tra-
dicional e trabalha com intertextualidade e a sobreposi¢do dos universos tonal
e atonal (SANTOQOS, 1997).

A fase experimental de Gilberto Mendes inicia-se, de fato, com Nasce-
morre, primeira composicao apos seu retorno de Darmstadt. Em relacio a sua
musica coral, consideramos que seu periodo experimental se estende desse
momento até 1978 quando compde Com Som Sem Som, tiltima obra coral com
um poema da “fase herdica” da Poesia Concreta e que ja aponta para pro-
cedimentos caracteristicos de sua terceira fase, como veremos mais adiante.
Observe-se que praticamente toda a producéo coral de Gilberto Mendes do
periodo girou em torno da Poesia Concreta ou de poetas influenciados por
essa estética’.

Ao analisar individualmente essas obras, observamos que ndo ha um pro-
cedimento composicional inico aplicado a todas; ao contrario, nos parece que
a cada nova obra, um novo problema era colocado e resolvido, tanto do ponto
de vista da produgéo vocal quanto da escrita musical. Ao falar sobre Vai e Vem
(1969) Gilberto Mendes diz: “essa obra [0 poema Vai e Vem] me intrigava para
eu decifrar isso em termos de musica; acabei decifrando” (90 ANOS, 2012,
ep. 48). Este pensamento parece perpassar toda a producio de Mendes sobre
a Poesia Concreta que tanto o instigava. Ainda sobre o processo de criagao de
suas obras experimentais, o compositor nos da a dimenséao do desafio enfren-
tado:

Durante vinte anos a obra coral experimental absorveu o
pouco tempo que eu tinha livre - ndo se esqueca que eu
seguia trabalhando na Caixa Economica - para compor.
Eram obras dificeis de escrever, especialmente porque ti-
nhamos que criar novas grafias para indicar nossas inten-
¢oes. Uma peca como Cidade me tomou quase um ano
inteiro; um trabalho exaustivo. (BEZERRA, 1998,p. 54)

A escolha de Gilberto Mendes pelo coral enquanto meio para empreen-
der seu projeto de invengdo nao se deu simplesmente por sua vontade. Antes,

* Sdo excegdes o fragmento coral A Grande Babilonia escrita como trilha sonora para a pega O
Apocalipse do Teatro de Pesquisa sob dire¢ao de Carlos Murtinho (1968) e o arranjo de Cdantico
de Verénica sobre melodia de Frei Jesuino do Monte Carmelo (1968).
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foi uma determinagao do préprio meio musical da época. Em relato, o compo-
sitor aponta que ele e seus companheiros ndo tinham tanto acesso aos grupos
instrumentais, que nao se interessavam pelo repertdrio de musica nova, e tam-
pouco tinham a disposi¢ao recursos para fazer musica eletroacustica, como
seus pares europeus; por outro lado, eles tinham a disposi¢do o Madrigal Ars
Viva, criado por Klaus-Dieter Wolff em 1961 e que funcionava como laboraté-
rio para suas experiéncias (ENTREVISTA, 1989a, 1989b). Assim, a limitacdo
imposta pela falta de recursos determinou o meio expressivo que tornaria Gil-
berto Mendes um compositor decisivo para a musica brasileira e reconhecido
internacionalmente. Por um lado, a musica coral escrita para amadores, e por
outro, a musica-teatro que, em sua maioria, também néo exigia formagao mu-
sical dos intérpretes.” Sobre a producao desta fase, Bezerra aponta:

Durante os anos 1960, a Poesia Concreta forneceria a
Mendes os textos para suas composi¢Oes mais celebra-
das: as obras corais. Foi também ao mesmo tempo que
Mendes alcancou reconhecimento nacional e internacio-
nal; por um longo periodo seu nome estaria ligado ao ex-
perimentalismo, e suas obras frequentemente estiveram
envolvidas em uma aura de escAndalo e controvérsia (BE-
ZERRA, 1998, p. 52, tradugédo nossa)".

Nascemorre, sobre poema de Haroldo de Campos, ¢ a primeira experiéncia
de Gilberto Mendes com a Poesia Concreta. Essa obra marca uma mudanga radical
na linguagem do compositor, que abandona totalmente o Serialismo e mergulha
na aleatoriedade e na pesquisa das qualidades timbricas do som. Em suas palavras:

E uma musica para vozes, percussio e fita gravada
(optativa), feita dos fonemas do poema, desenvolvendo-
se por contradicdes, em permanente transformacio.
Sem melodias. O pardmetro altura figura somente na
formacdo aleatdria de faixas de frequencias como que pré-
eletronicas: blocos de sons intervalados em microtons.
(MENDES, 1994, p. 77)

® Ao escrever para o Madrigal Ars Viva, Gilberto Mendes desenvolveu diversos mecanismos
para facilitar a execugdo de suas pegas por coros amadores, o que o tornou um compositor po-
pular neste meio. De certo modo, Mendes alcangou o equilibrio pretendido no Manifesto Mu-
sica Nova de fazer uma musica que fosse a0 mesmo tempo inovadora no plano sintatico e capaz
de se comunicar com o publico. Uma reflexdo sobre esses mecanismos presentes na peca Motet
em Ré Menor (ou Beba Coca Cola) pode ser encontrada no artigo de nossa autoria A insergdo
da miisica contempordnea no repertério de coros infantojuvenis — Descri¢do de uma metodologia
(MAGRE, 2017b).

¢ During the 1960s, Poesia Concreta would supply Mendes the texts for his most celebrated compo-
sitions: the choral works. It was also at that time, that Mendes achieved national and international
recognition; his name would become for a long period linked to experimentalism and his works
were often involved in an aura of scandal and controversy (BEZERRA, 1998, p. 52)
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Em Nascemorre, a voz perde seu principal meio de fluéncia e transmis-
sdo: a melodia. Buscando a fragmentagéo e a reconstrugdo do texto por com-
binagdes aleatorias, Gilberto Mendes faz um uso vocal que se situa entre a
fala e o canto, mas que nio se configura como um sprechgesang precisamente
porque nao existe a linearidade textual/melddica. Nesse sentido, os atributos
timbricos da voz sao trazidos a superficie, ao passo que as alturas, que ali estao
presentes, servem somente para a sustentacao da voz e, consequentemente,
constru¢ao de massas sonoras; sua légica nao estd na individualidade, mas sim
na sonoridade geral.

Em termos de notagdo musical, Nascemorre é a peca coral mais experi-
mental de Mendes. A propria organizac¢ao da obra em graficos deixa patente
a inexisténcia de melodias e a irrelevancia das alturas definidas na construgido
do resultado sonoro.

Eu mesmo fico admirado, agora, com a virada que eu dei,
a0 compor nascemorre, pois a mudan¢a em minha masi-
ca foi radical, absoluta, levada as ultimas consequéncias.
Nessa pe¢a, a0 mesmo tempo mexi com musica aleatdria,
microtonalismo, sons concretos na fita magnética (ma-
sica concreta), sons concretos naturais (batidas de pés,
de mdquina de escrever), organizando esse novo univer-
so sonoro de acordo com principios estruturais também
novos. E sem melodias, apesar de se tratar de uma obra
coral para vozes e percussdes elementares. Foi a primeira,
em minha mudanga, e ji de cara creio que a mais arro-
jadamente de vanguarda, a mais inventiva entre as que
compus na mesma linha, depois, obedecendo ao impulso
do choque provocado em mim mesmo pela minha obra.
O choque do novo. Foi interessante que eu mesmo me
provoquei! E fiquei, assim, inebriado, tomado pelo es-
pirito da invencéo, da produgdo de informagdes novas.
Entendia inven¢do como a descoberta através da expe-
rimentagdo. Nunca experimentei tanto, como a partir de
nascemorre, uma obra que se tornou dificil para o pu-
blico, pelo altissimo teor de desconhecido nela contido,
sobretudo para a época em que foi composta”. (MENDES,
1994, p. 82-83)
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Figura 1: Detalhe da partitura de Nascemorre
Fonte: MENDES, 1966

Em 1964, Gilberto Mendes compde Cidade sobre poema de Augusto de
Campos. Trata-se de sua primeira musica-teatro, género em que a teatralidade
¢ um elemento essencial na trama composicional e cujo Mendes figura como
pioneiro e um dos mais importantes no Brasil’. Em Cidade, o poema nova-
mente nio é tratado em melodias; aqui, ele é recitado por trés vozes, cada
qual reproduzindo um sotaque (portugués, inglés e francés). A escrita nesta
obra remete as partituras de oralizagdes de Willys de Castro e Julio Medaglia,
demonstrando o elo que aproxima as praticas de oralizagdo e canto ligadas a
poesia concreta.

7 Para informagdes detalhadas sobre a producéo de musica-teatro de Gilberto Mendes cf. Ma-
gre, (2017a).
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Figura 2: Detalhe da partitura de Cidade
Fonte: MENDES, 1964

Em Motet em Ré Menor (mais conhecida como Beba Coca Cola) de 1966,
sobre poema de Décio Pignatari, novas informagdes vocais sao oferecidas.
Cada naipe canta somente uma nota, variando apenas sua oitava (uma exce-
¢do ¢ o baixo que canta uma nota diferente no inicio da pega). Desse modo,
ouve-se durante toda a peca um unico acorde que, entretanto, tem variagdes
de colorido como resultado das diversas inversdes promovidas pelos saltos de
oitavas. Sobre esse acorde, uma infinidade de exploragdes vocais nao-conven-
cionais sdo adicionadas: sussuros, oscilagdes microtonais, gritos, imitagdo de
personagens e até um arroto. Em Beba Coca Cola a voz exerce a fungao de
transmitir para o campo musical as potencialidades enxergadas por Gilberto
Mendes no poema, como pode ser visto a seguir:
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Bati os olhos no poema e senti de imediato o contrapon-
to renascentista, ainda com um leve toque ars nova, as
linhas rapidas, incisivas, formadas pelas palavras, e logo
Pound soprou em meus ouvidos: “Make it new!” [...].
Com Beba Coca Cola pretendi um salto do pregéo re-
nascentista ao pregdo moderno, o jingle publicitario para
radio-tevé. Os efeitos experimentados com microtonalis-
mos, sons expirados, falados, aproveitei agora dentro de
uma forma tirada da tradicdo musical, transfigurada em
outra (MENDES, 1994, p. 102).

A partir de Beba Coca Cola, Gilberto Mendes passa a usar um recurso
que sera cada vez mais comum em sua musica e que abundara a partir dos
anos 80, que ¢ a referéncia a formas do canone musical. Como pode ser ob-
servado no relato anterior, esta peca foi inspirada na ars nova, especificamente
nos motetos resnascentistas. Do mesmo modo, outras obras como Poema So-
bre um Quadro de Orlando Marcucci e Com Som Sem Som fardo referéncias
ao passado musical. Porém, sempre com alguma informacao da musica nova,
aproximando universos musicais distantes.

Em 1969, Gilberto Mendes compde Vai e Ve, sobre trés poemas de José
Lino Griinwald. Nesta obra, o coro ¢é utilizado como uma potente massa sono-
ra que faz longos crescendos e decrescendos sobre as palavras “vai” e “vem’, so-
bre as quais sdo inseridos pequenos acontecimentos musicais, formando uma
colagem sobre esse longo movimento. Em Vai e Vem Gilberto Mendes utiliza
o procedimento de criagdo de massas sonoras desenvolvido em Nascemorre e
novamente utilizado em Beba Coca Cola. Aqui, porém, essa massa ganha uma
expressividade diferente, na medida em que ela é o procedimento mais persis-
tente da peca.

Em 1971, a exploragdo das possibilidades da voz enquanto meio de ex-
pressdo semantica de aspectos da realidade — reminiscéncias do impacto da
Pop Art sobre o compositor - é levada a cabo em Asthmatour, sobre poema de
seu filho Antonio José Mendes. Nesta obra, Gilberto Mendes explora de modo
muito original os sons relacionados a asma — doen¢a que lhe acompanhou por
toda a vida - em uma perspectiva musical. Aqui, a voz continua sendo explo-
rada em suas potencialidades ndo-melddicas, porém, a melodia reaparece na
parte final, quando uma breve vinheta, bem ao gosto dos jingles de radio da
época, encerra a obra.
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Figura 3: Detalhe da partitura de Asthmatour
Fonte: MENDES, 1971

A partir daqui, Gilberto Mendes vai gradativamente retornando a escrita
melddica para voz. Em 1975 compde Motetos a Feigido de Lobo de Mesquita
para voz, oboé, cravo e violoncelo sobre poema de Affonso Avila, onde a voz ja
ganha contornos melédicos, e em 1976, Poema Sobre um Quadro de Orlando
Marcucci, sobre poema de Florivaldo Menezes, em que alterna entre uma es-
crita coral tradicional e exploragdes vocais ao gosto de Nascemorre e Beba Coca
Cola. Essa musica foi composta como pega de confronto para o V Concurso de
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Corais do Jornal do Brasil, o0 que demonstra mais uma vez a preocupagao de
Mendes de construir musica que tivesse informagdes novas ao mesmo tempo
que fossem possiveis de ser realizadas por grupos nao profissionais, levando a
musica contemporanea a um maior alcance.
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Figura 4: Detalhe da partitura de Poema Sobre um Quadro de Orlando Marcucci
Fonte: MENDES, 1976

Por fim, chega em Com Som Sem Som, obra toda construida com melo-
dias, sem qualquer exploragdo vocal experimental.

A CAMINHO DA FASE DE MATURIDADE

Com Som Sem Som foi composta em 1978 sobre o poema Tensdo de
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Augusto de Campos de 1956. Neste momento, Gilberto Mendes encontrava-
se em um ponto de sua vida bastante distinto de quando iniciou sua fase
experimental. Em 1975, o compositor se aposentou de seu emprego na Caixa
Economica Federal de Santos, podendo, enfim, dedicar-se integralmente a
musica. Foi também neste momento que ele comegou a se tornar reconhecido,
passando a receber encomendas de obras no Brasil e no exterior.

Aquela época exatamente que a gente ndo tinha acesso
aos grupos instrumentais a gente compds muito para voz,
para coro. Ai, de repente a gente fica mais conhecido e
varios amigos, um tem um trio, outro tem um duo, gru-
pos instrumentais variados que come¢am a pedir musicas
para a gente (ENTREVISTA, 1989a, 1989b)

Com a obra Omaggio a De Sica para trombone e trompa, de 1972, Gil-
berto Mendes retorna, a um s6 tempo, a musica totalmente escrita em pen-
tagrama e a musica instrumental. Entretanto, ainda permaneceu compondo
obras importantes de sua fase experimental, como sua Opera Aberta de 1976,
que marca o fim desta fase no campo da musica-teatro. Portanto, a década de
1970 é, na trajetéria de Mendes, um momento de transicao lenta e sem uma
ruptura com o experimentalismo, diferente do que aconteceu com alguns de
seus companheiros de Grupo Musica Nova.

Com Som Sem Som foi composta nos Estados Unidos, quando Mendes
passou um ano lecionando na Universidade do Wisconsin-Milwaukee. Esta
obra foi uma encomenda para a série Musica Nova do Brasil da Funarte, para
a qual o compositor recuperou um projeto de composi¢ao iniciado anterior-
mente e que se destinaria a ser um Kyrie, por sugestiao de Olivier Toni (EN-
TREVISTA, 1989a, 1989b).

Diferente das obras anteriores, em Com Som Sem Som as melodias fluem
mais livremente, com uma maior autonomia entre as vozes. Apesar disso, de-
ve-se notar que, na macroestrutura formal, a obra se organiza nao por identi-
dades melodicas tradicionais (como periodos, frases etc) , mas antes, por opo-
si¢coes de texturas. Isso demonstra como, mesmo escrevendo musica sobre o
pentagrama, alguns resquicios de sua fase experimental ainda resistem.

Nessa minha obra coral depurei toda a minha experiéncia
anterior com os textos da poesia concreta, desde nasce-
morre, tentando elevar a um nivel de abstragio essa expe-
riéncia com o objeto musical fonético — a musica concre-
ta, na acep¢io de Pierre Schaeffer - para a constru¢io de
uma trama polifénica como que renascentista, classica,
helena. Mas sempre num lance de ponta, um salto a frente
“poundiano’, tornando nova a cadéncia Landini, ars nova,
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que se desfaz num cromatismo jazzistico, ao final da pega,
tudo imperceptivelmente, outra coisa. [...] Euja esbogara
essa tentativa “renascentista” com Beba Coca-Cola, mas a
obra permaneceu “concreta’, duramente fixada num tni-
co acorde e suas diferentes posi¢coes (MENDES, 1994, p.
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Figura 5: Detalhe da partitura de Com Som Sem Som
Fonte: MENDES, 2010

A referéncia a cadéncia Landini reforca mais uma vez esse olhar para
o passado que sera tao presente nessa nova fase, ao passo que a referéncia
ao cromatismo jazzistico também marca o retorno da musica popular em sua
escrita composicional. Por fim, a mistura desses universos musicais tao distin-
tos costurados por procedimentos faturados da musica de vanguarda, dao a
tonica do que sera a ultima e mais longa fase de Gilberto Mendes, seu periodo
de transformacéo, onde a convivéncia de todo seu arcabouco cultural se fara
presente em sua musica.

CONSIDERACOES FINAIS

Analisar a musica coral da fase experimental de Gilberto Mendes nos
permite compreender aspectos de sua trajetéria composicional como um todo,
para além do circulo mais restrito da musica vocal. Por ser, junto com a mu-
sica-teatro, o elemento central de sua fase experimental, esse pequeno mas
significativo conjunto de obras traz em si a chave para se decrifrar o pensa-
mento composicional de Mendes no periodo. Se em alguns compositores a
musica coral é relegada a segundo plano em relagdo a musica instrumental,
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na obra de Gilberto Mendes ela sera determinante para o desenvolvimento de
sua linguagem.

Ao colocar essas obras em perspectiva, é possivel observar dois diferen-
tes processos. O primeiro diz respeito a um retorno gradual a notagdo musi-
cal tradicional apos a experiéncia radical de Nascemorre. Nesta obra, Gilberto
Mendes inventa um modo de escrita completamente novo, vislumbrando uma
nova forma de expressdo musical, sem melodias, onde a oposi¢do de texturas e
a combinagao aleatdria sdo os elementos centrais. Nas obras seguintes a escrita
tradicional vai paulatinamente reconquistando seu espago, primeiro restrita a
uma nota (em Beba Coca Cola), depois ganhando maiores contornos até che-
gar em Com Som Sem Som, onde a escrita gréafica é totalmente abandonada.

O segundo processo se refere especificamente a pesquisa das potenciali-
dades vocais para além do bel canto. Nesse sentido, Nascemorre também opera
um rompimento ao retirar da voz seu principal meio de fluéncia, a melodia.
Neste processo, Beba Coca Cola pode ser vista como o pico da experimen-
tagdo vocal, onde Gilberto Mendes explora ao maximo as possibilidades da
voz cantada e ndo-cantada. Depois, inicia-se um processo de depuracgdo dessas
experiéncias, até que em Com Som Sem Som ja nao ha qualquer exploragdo
além da reminiscéncia de um som anasalado que persiste na obra.

Da forma como sdo apresentados, esses processos aparentam indicar o
retorno de Gilberto Mendes a uma escrita neoclassica, talvez até reaciondria
em relagdo ao credo da musica nova. Porém, é preciso considerar que Gilberto
Mendes é fruto de seu tempo. Nesse momento, via-se no horizonte a satura¢ao
do modernismo e a chegada da pds-modernidade como uma nova realidade, e
Gilberto Mendes foi um compositor sensivel a este processo. Sua obra reflete o
momento em que as bases do edificio moderno comegavam a ruir, onde a in-
cessante busca pela novidade cede espaco a liberdade de se permitir olhar para
o passado sem medo. Essa liberdade sera a tonica da tltima e mais prolifera
fase de Gilberto Mendes.
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CULTURA DO DIALOGO: O PENSAMENTO MUSICAL
HETERODOXO DE GILBERTO MENDES

Silas Palermo
INTRODUCAO

r. Gilberto Mendes foi um vanguardista, a frente de seu tempo, se

orgulhava em nos dizer que nasceu em 1922, o ano da arte mo-

derna em sua famosa semana paulistana. Em sua indole avant-
-garde, Gilberto caminhava cada vez mais para o pds-moderno, seu dogma era
o ndo se limitar a “escolas de pensamento” alheias, mas a busca de identidade
musical propria, que circundava entre o formalismo e o experimentalismo,
“procurar a disciplina na liberdade; e por que nao procurar a liberdade na
disciplina?” (MENDES, 1994, 166). Gilberto cria sentido légico nesta fusao
conceitual. Gilberto Mendes se dizia um formalista, parece tao ir6nico quanto
sua personalidade, na verdade, o fato é que ele usava de “formalismos”. Foi um
inventor, criou formas e delas se apropriou, e nelas ampliou ou se desviou para
momentos de liberdade sem forma prévia. Entretanto, tinha sempre um ponto
referencial, embora ndo evidente, como a arte de esconder a prépria arte. Foi
um catalisador, criou formas a partir de outras anteriores e até inconciliaveis
formas estruturais da musica para criar a sua nova e propria. Foi interdisci-
plinar, usou da linguagem de outras artes para expandir sua expressividade
— citagdes, uso da poesia, do teatro, da danga, dos recursos da imagem. Nesta
intertextualidade, numa visao ampla procurou fundir esses meios expressivos
da cultura humana para potencializar sua comunicagdo, embora muitos ndo
entendessem essa nova, e por vezes, contundente comunicagao artistica, pois
claramente ele estava dando passos a frente. Este espirito pés-moderno de fu-
sdo, conciliagdo do inconciliavel, de alargamento das fronteiras, fez de Gilber-
to Mendes o primeiro e grande compositor brasileiro neste campo; a despeito
do proprio Gilberto nio se auto conceituar, nem moderno nem pds. Contudo,
ha algo tdo contemporaneo nisso quanto a hibridizagdo, o conceito-nao-con-
ceituado?

Gilberto Mendes e sua linguagem artistica inovadora trouxe implicagoes
desembocando no “pds-modernismo” musical brasileiro. O pressuposto basico
do préprio Gilberto Mendes ¢ que, diante de uma nova sociedade e demanda
cultural e politica, a arte deveria se expressar de forma totalmente nova. Para
Mendes, a percepgao prevalece sobre o signo, e sobre a forma. Antes, a forma
e a técnica estdo a servico de pensamento e do eu, nio o inverso. Desta feita,
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necessario seria criar uma linguagem que detivesse tal potencial expressivo
de comunicar-se com este novo homem, distante do antigo romantismo sen-
timentalista e irreal, ou mesmo de um nacionalismo popularesco ou, por ve-
zes, exacerbadamente ignorante. Para isso, o compositor (re)significou antigos
canones musicais numa (des)construgio e (re)aplicagdo inteiramente diversa.

1. CATALIZADOR DE ANTAGONICOS

Gilberto Mendes ndo pode ser em si mesmo um referencial teérico, pois
sendo um catalizador de correntes e um “inventor”, o mesmo ndo se ocupou
em formalizar seus métodos, apesar de sua composicao se firmar sobre fortes
elementos formais. Cito métodos, porque o autor se utiliza de um espectro
criativo abrangendo situagdes e solugdes criativas diferentes para cada época,
fase ou o que pretender comunicar numa determinada musica. O educador
brasileiro Paulo Freire (1921-1997), nos remete a percep¢ao da realidade an-
tes da fixagdo do entendimento dos simbolos e da escrita, ou seja do meio
de expressar a realidade através de simbolos. Freire faz uma “arqueologia” da
compreensao do ato de ler. Para isto relembra a sua trajetéria desde a infancia
e a percep¢do do mundo em que vivia, em seguida a relagdo deste mundo com
a fala e escrita simbolica.

Mas, é importante dizer, a “leitura” do meu mundo, que
me foi sempre fundamental, ndo fez de mim um menino
antecipado em homem, um racionalista de calgas curtas.
A curiosidade do menino néo iria distorcer-se pelo sim-
ples fato de ser exercida, no que fui mais ajudado do que
desajudado por meus pais. E foi com eles, precisamente,
em certo momento dessa rica experiéncia de compreen-
sao do meu mundo imediato, sem que tal compreensédo
tivesse significado malquerengas ao que ele tinha de en-
cantadoramente misterioso, que eu comecei a ser intro-
duzido na leitura da palavra. A decifragdo da palavra fluia
naturalmente da “leitura” do mundo particular. (FREIRE,
1989, p. 11)

Para Freire, o elo entre percepgao da realidade importa no significado do
simbolo.

A leitura do mundo precede a leitura da palavra, dai que
a posterior leitura desta ndo possa prescindir da conti-
nuidade da leitura daquele. Linguagem e realidade se
prendem dinamicamente. A compreensdo do texto a ser
alcancada por sua leitura critica implica a percepgdo das
relagdes entre o texto e o contexto. (FREIRE, 1989, p. 9)
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Dentro do mesmo entendimento, Gilberto Mendes ao invés de um mero
reprodutor, ndo somente se expressa, mas se torna um “inventor”; antes identi-
ficando a si mesmo e a realidade que o cerca, para entdo tomar dire¢do propria
e criar uma linguagem que significasse essa expressao. Diante da leitura de um
novo mundo, criou uma nova leitura e significado artistico — através de gestos,
novas grafias sonoro-musicais ou nova aplicagdo das tradicionais grafias e re-
presentacoes musicais.

“Procurar a disciplina na liberdade. E por que nao procurar a liberdade
na disciplina?” (MENDES, 1994, p.166). Pergunta retérica do préprio Gilberto
Mendes ao refletir sobre si mesmo. O equilibrio entre os dois termos antin6-
micos é necessario, isto se reflete cada vez mais em sua obra a medida em que o
compositor vai amadurecendo e estabelecendo sua identidade. Mendes como
artista-inventor usa da liberdade criativa e em seguida a submete a padroes
disciplinares; o mais interessante é que, quando ndo ha um padrao prévio, uma
convengao, ele o cria e usa como critério para uma determinada obra e o segue
formalmente. Este ¢ um dos méritos da inventividade do artista num misto
disciplina e liberdade, regra e paixao.

Mdsica é pura abstragdo, significa somente suas proprias
estruturas. Mas o que significam suas estruturas? O que
desejamos que elas signifiquem, mesmo porque todas as
coisas sdo o que desejamos que elas sejam. Nos podemos
impor um significado, ou ela adquire um significado im-
posto pelo uso. Como também podemos dar a musica
um outro significado muito diferente daquele pretendido
e imposto pelo seu autor. (MENDES, 1994, p.168)

Com estes termos, Mendes critica toda referencialidade que se dispoe
como estatica no tempo e na cultura. O autoritarismo semantico é desprezado.
A dinamica da linguagem musical sobretudo abstrata como ela é, demanda
maleabilidade, acomodagédo, O significado nio estd somente nas estruturas
formais da musica em si mesma, como apregoou Hanslick como numa certa
dureza da lei, ou por outro lado, no anarquismo do sujeito interpretante.

Se agora se perguntar o que se ha de expressar com este
material sonoro, a resposta reza assim: ideias musicais.
Mas uma ideia musical trazida inteiramente a manifesta-
¢80 ¢ ja um belo auténomo, é fim em si mesmo, e de ne-
nhum modo apenas meio ou material para a representa-
¢do de sentimentos e pensamentos, embora possa possuir
em alto grau aquela sugestividade simbolica, reflectora
das grandes leis cosmicas, com que deparamos em todo o
belo artistico. O tnico e exclusivo conteudo e objecto da
musica sdo formas sonoras em movimento. (HANSLICK,
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2011, p.41)

Devemos aqui enfatizar que a obra de Gilberto Mendes nao ¢ ingénua,
antes prima pela ideia musical elaborada, pensada, contendo diretrizes for-
mais das devidas regras musicais da composi¢do, porém, o discurso nao foi
cerceado por regras que aprisionasse a invengao libertadora, nem a significa-
30 presa a amarras puristas. E justamente pela disseminacdo, pelo uso, pela
empatia, pela comunica¢ao do trato sonoro no ambito sociocultural ao longo
do tempo que a semantica das estruturas se estabelece, ou se modifica... O fato
¢ que, a arte musical é mais do que estrutura formal tedrica, também é mais do
que uma interpretagdo vazia, descontextualizada do meio e sem fundamentos
pautados no conhecimento. Mendes sempre foi criterioso quanto ao devido
dominio da arte musical e também atento aos fatos extramusicais, nessa in-
tertextualidade epistemologica sua musica dialoga com outras artes e saberes,
nao quer ser reaciondria, mas move-se adiante.

2. COMPOSITOR “IN PROGESS”

Um dos grandes méritos da obra de Gilberto Mendes é de que ela expres-
sa a sua personalidade de forma auténtica. A impressao (como persona do au-
tor na obra) e expressao (obra “falando” do seu autor) do fazer composicional
de Mendes se da pela subjetividade imposta na criagdo, gerando autenticidade
por ser verdadeira como expressao de sua autonomia. Mesmo diante do qua-
dro dos manifestos e embates artisticos em meados do século XX, a estética de
Mendes reflete sua posigdo artistica acima de tudo, suas decisoes sdo formadas
e tomadas a partir dele como sujeito ativo, nunca como um mero espectador.

O legado que Mahler deixou a Schoenberg reside no do-
minio da autenticidade sobre a convengdo em questdes
de som; ndo se compde a fim de produzir sons agradaveis,
mas para expressar a propria personalidade. [...] Como
acontece com toda a musica auténtica, sua fantasia ino-
vadora era a fonte de suas ideias musicais [...] A fantasia
produz os temas, as ideias musicais; a 16gica musical, a
teoria da harmonia, fornece as leis de seu desenvolvi-
mento. Ambas sido essenciais a boa musica. [...]. E uma
expressdo da integridade do compositor e um indicador
da autenticidade de suas qualidades estéticas. (MENDES,
1994, p. 166)

Notemos que ndo hd um desprezo pela forma e contetido musical e sua
organizagdo e certo rigor, nisso Mendes concordaria com Hanslick (2011,
p.112), quando diz que sons despropositados nao é musica, sendo carentes de
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conteudo. Entretanto, Gilberto vai além quando entende que ndo basta ideia
musical formalista sem a for¢a motriz da fantasia inovadora. Nem a ingénua
fantasia sem uma sustentagdo légica do conhecimento da arte musical, nem o
formalismo da letra que mata qualquer invencao e ato progressista e revolu-
ciondrio da arte; um lado ou outro do péndulo indica falta de autenticidade,
integridade e qualidade estética de um compositor. Levinson discute ampla-
mente este assunto sobre autenticidade em musica quando compara as artes
como a pintura e escultura que podem representar o mundo de forma mais
direta, ao contrario da musica em sua abstragdo onde toda a referéncia a torna
complexa e sujeita a muitas variaveis, “ndo ha conveng¢des musicais ou sequén-
cias de sons que ouvidos que fazem qualquer proposi¢do de verdade ficticia”
(LEVINSON, 2011, p. 280). Para Mendes, autenticidade estd no manejo do
pensamento e fantasia do autor aliado ao conhecimento musical e na expres-
sdo do proprio eu do compositor sem tentar negociar com modismos alheios.

Diante deste pensar é que Gilberto Mendes pode ouvir, admirar e reco-
nhecer o valor de muitos artistas tanto no campo erudito como popular e tam-
bém nas demais artes. Pode também se posicionar e absorver sem temores de
consciéncia frente as suas escolhas. Sendo entao - sujeito que esta inserido no
mundo de modo reflexivo ou compreensivo e nao de modo determinista. De
fato, nossa mente estd dividida em dois, conforme olhamos o mundo de modo
reflexivo e compreensivo, ou de modo determinista. O sujeito aparece na refle-
xa0 sobre si mesmo e conforme um modo de conhecimento intersubjetivo, de
sujeito a sujeito, que podemos chamar de compreensao. Contrariamente, ele
desaparece no conhecimento determinista, objetivista, cartesianamente redu-
cionista sobre o homem e a sociedade. “De alguma forma, a ciéncia expulsou
o sujeito das ciéncias humanas, na medida em que propagou entre elas o prin-
cipio determinista e redutor” (MORIN, 2003, p. 118).

Desta forma, Mendes se posiciona, ou melhor, sente a necessidade de se
posicionar frente ao estado das coisas. Nos termos de Morin - egocentrismo
- no sentido de “posicionar-se no centro de seu mundo” (2003, p. 120). Um
principio que estabelece a distingdo, diferenciagao e reunificagdo. Este proces-
so foi fundamental para que o compositor se distinguisse diante das intrigas
estéticas da época e formasse a sua identidade, a qual seria transposta a sua
obra de forma simples e direta. Esta simplicidade ndao deve ser confundida
com ser simpldrio ou simplista, mesmo porque suas obras possuem tanto um
rigor formal quanto uma liberdade de invencao, o que confere uma certa com-
plexidade de analise e até de enquadramento em algum estilo convencionado.
Consiste exclusivamente no fator objetivo e direto de sua comunicagio, assim,
0 que 0 compositor pensa é posto em musica sem pudores ou reservas. Ade-
mais, ele procura ser condescendente, tolerdncia esta, que lhe permitiu cata-
lisar estéticas divergentes numa nova sintese propria, (re)significando para si
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mesmo o conteudo musical.

Um outro ponto que nos esclarece sobre a identidade de Gilberto
Mendes como compositor estd em sua declaragdo: “(...) tenho absoluta cer-
teza do motivo pelo qual componho. E para poder ouvir os grandes mestres”
(MENDES, 1994, p. 59). Em seguida, ele passa a elencar varios compositores
ao longo da histéria da musica, que embora nao tenham relagdo entre si, tém
relagdo consigo mesmo. Compositores desconexos historico-esteticamente,
porém absorvidos por Mendes, em principio intuitivamente, quando possuia
pouco estudo musical, depois estes seriam estudados, reelaborados, tornado
conexos e (re)significados em sua obra através de citagdes e (re)formulagdes.

Quando Gilberto declara: “Merecer para estar entre esses artistas admira-
veis mesmo como o ultimo dos musicistas” (MENDES, 1994, p. 59), o processo
aqui ¢ o de vir-a-ser como um deles, ndo igual a eles, de distin¢ao pela busca
de uma arte propria, auténtica. O mesmo ocorre quando afirma sua convic¢ao
“de que é preciso merecer, para se ter direito de ouvir esses mestres extraor-
dindrios”; ou seja, estar envolvido com eles, ato de compreender e apreender
cada material que lhe é oferecido pelos mestres do passado na constru¢ao do
compositor atual. Gilberto deixa isto claro quando escreve um artigo sobre
um Canone na Musica, onde especifica o seu cAnone pessoal que lhe formara:

O Céanone da Musica Ocidental em alto nivel ja exis-
te, praticamente, esta evidente em qualquer livro de
histéria da musica. Mas isso ndo exclui a necessida-
de de canones individuais, que possamos organizar,
cada um de acordo com sua propria vivéncia musi-
cal, seus anos de aprendizado, idiossincrasias, pre-
feréncias existenciais. E sempre muito interessante
saber outras opinides, saber as razdes de outras es-
colhas. Estou me lembrando do prazer com que li
Formagdo de Discoteca, do poeta Murilo Mendes,
um apaixonado pela musica, em boa hora reeditado
pelo Claudio Giordano para a Edusp. Um livrinho
gostoso, um instigante pequeno canone. Neste arti-
go tentarei explicar as razdes que me levaram a se-
lecionar 76 nomes - entre tantos outros igualmente
importantes — para minha lista pessoal de composi-
tores candnicos, vale dizer, fundamentais e obrigato-
rios para a cultura musical ocidental. Compositores
que me ensinaram - eu sempre fui um autodidata —
nos anos de minha formacdo. Compositores sem os
quais eu ndo existiria. (MENDES, 1999, p. 8)
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Compositores de varias épocas sao elencados, seu Olimpo, entes que
se refletiram em toda a sua produ¢ao. Mendes nido rechaca a tradi¢ao, mas
tira dela a esséncia de seu aprendizado, o qual se d4 muito mais por imersao
e absor¢do das muitas linguagens estéticas do que por analise formal. Obras
posteriores de Gilberto Mendes trazem numa tinica pega os ares renascentista
e vanguardista, segundo a propria imagem sonora na memoria do autor; como
o seu famoso Moteto em Ré menor (1967). A citagdo acima revela que ele
considera importante para a sua formag¢ao “saber outras opinides, saber as ra-
zdes de outras escolhas”. Em tempos onde geralmente nao se permite o outro e
suas opinides e escolhas, este simples comportamento torna-se imperativo na
formagdo de um compositor como pessoa, e nessa alteridade, o fluxo de ideias
dentro de uma espécie de canone musical ndo engessa o progresso estético,
pelo contrario, o alimenta. O fazer artistico se faz no convivio entre partes que
sa0 em esséncias desiguais, mas que promovem uma intera¢ao no todo, nin-
guém é uma ilha, nenhuma arte ou artista, todas sdo vozes que clamam diante
da aridez das incertezas humanas. Contudo, é justamente diante das incertezas
que o humano em todo o seu potencial desenvolve a grande arte que tem algo
a dizer com propriedade.

Alguns dados e situagdes favoreceram a identidade musical de Gilber-
to Mendes em sua formacao, a saber:

1] Leigo - O inicio tardio de Gilberto Mendes e seu esforco como autodi-
data foram providenciais para gerar essa autenticidade nele mesmo. Pelos
meios ordinarios de forma¢ao musical, provavelmente ele se depararia
com as grandes questdes e embates estéticos e com grande chance de ser
levado pela escola nacionalista aos moldes de Mario de Andrade e Guar-
nieri, dada a sua for¢a na época. Isto certamente afetaria suas escolhas
dentro do canone musical fechando-o num restrito grupo, além do mais,
o modo de “ouvir o mundo” seria mudado;

2] Fator geogrdfico - Sua heterodoxia foi forjada pelo afastamento das
metropoles que ja possuiam, de um jeito ou de outro, posigdes estéticas
firmadas e movimentos culturais definidos; 2.1] A musica de Mendes nao
se caracterizou por particularidades do folclore nacional interiorano, sua
referéncia foi a cidade de Santos, territorio urbano e portudrio, que além
da vida mais tranquila junto ao mar que ele tanto apreciou, uma cidade
portudria oferece um fluxo de culturas e ideias juntamente com a quali-
dade de vida necesséria para um certo 6cio produtivo.

3] Influéncias externas — “Ouvir o mundo” - Se deu por duas vias prin-
cipais: O radio, unico meio de que ele dispunha na época, determinante,
pois, as radios tinham uma programac¢ao muito vasta e eclética onde ele
pode “conhecer” a musica dos continentes, do popular ao erudito; o ci-
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nema foi outro meio influente em sua memoria musical, sendo inclusive
um dos pontos cardeais em seu estilo na dindmica do encontro entre som
e imagem. Através do cinema pode entrar em contato com nova musica
norte-americana com suas cangoes, jazz tradicional, dangas, e as estili-
zacoes e adaptagdes dos compositores europeus que criaram uma nova
“escola musical no cinema hollywoodiano”!

[...] me ocorre contar que essa musica de cinema dos anos
30 e 40, de Hollywood, me tocava muito. Acredito que fui
bastante influenciado por ela, sem duvida uma mdsica de
segunda categoria, dilui¢do para as massas do romantis-
mo de Brahms, Mahler, Rachmaninoft, mas eu sentia al-
guma coisa nova nela [...]. Era ela que tinha, realmente, as
blue notes que tanto me comoviam e me impressionaram.
(MENDES, 1994, p. 48)

Com o passar dos anos e com o amadurecimento de sua consciéncia mu-
sical e aprendizado técnico, outros fatores passaram a influenciar sua “tomada
de posi¢ao”. Devemos salientar que, tomar posi¢ao aqui é tratado como pro-
duto de sua subjetividade, no sentido de diferir, como aponta Bourdieu (1996,
p. 263), fazer um nome, ou seja, criar uma identidade que lhe é propria. Temos
outros eventos que se seguem, e estes possibilitaram a visdo de mundo de Gil-
berto Mendes.

Festivais Internacionais — A primeira viagem feita a Europa, junto da de-
legagdo que representou a musica brasileira no III Festival da Juventude em
Viena em 1959, mudou sua visao de mundo, pois por este tempo ele ainda
estava ligado ao Partido Comunista como compositor brasileiro. O intuito era
o de levar a musica nacionalista, o fato, é que o efeito foi contrario. Gilberto
redescobre as suas origens cosmopolitas munida de fundamentos que vira no
exterior.

De volta de uma longa viagem que fiz por toda a Europa
(1959), apds o Festival da Juventude em Viena, eu trouxe
muitas partituras e discos de Moscou, Varsévia, Praga;
mas foi em Berlim que encontrei as partituras que muda-
riam o curso de minha linguagem musical. As quatro pri-
meiras Klavierstuecke e os extraordinarios Kontrapunkte
de Stockhausen. Senti uma grande identificagdo com o
espirito dessas musicas e tratei de assimila-lo. (MENDES,
1994, p. 67)

! Sobre este ponto, o livro Miisica, Cinema do Som,de Gilberto Mendes (2013) demonstra a im-
portancia desta tematica. O livro é uma coletanea de artigos publicados ao longo da carreira do
compositor e agora organizados; o qual ele analisa momentos histéricos e outros pontos entre a
relagdo musica-cinema.
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Importa observar que nao foi uma simples reprodu¢ao do material es-
trangeiro. Por ndo haver material similar no Brasil, nem mesmo professores
aptos para tal nova linguagem, a op¢ao de Mendes foi a volta ao que ele sabia
fazer muito bem, autodidatismo, entretanto agora com maior clareza, como
segue dizendo: “Desse momento em diante, o jeito era voltar ao autodidatis-
mo, pois ndo havia quem pudesse nos ensinar os caminhos da neue musik”,
conclui Mendes (1994, p. 67).

A segunda viagem foi realizada a Darmstadt na Alemanha em 1962, ao
Festival Ferienkurse fiir Neue Musik, importante centro de discussdo e apren-
dizado sobre os rumos para uma nova estética musical. Neste evento, Mendes
pode ver e ouvir nomes como Stockhausen, Boulez, Pousseur, Luciano Be-
rio, Luigi Nono, Ligeti, Penderecki, e muitos outros vanguardistas. Comenta
Mendes sobre a influéncia do evento e de Stockhausen: “Confesso que sua in-
fluéncia foi decisiva, a maior de todas, para a musica que me propus a compor,
naquela virada total que dei, no comeco dos anos de 1960” (MENDES, 2013,
p- 98).

E exatamente neste ponto da histéria que ocorre o insight, ou seja, Men-
des e o grupo de amigos que viajaram ao festival - Willy Corréa de Oliveira e
Rogério Duprat, percebem a necessidade de uma nova linguagem. Como ele
mesmo relata:

De volta ao Brasil, sintetizou-se clara em minha cabega,
como fruto de meditagdo obre as contradi¢des observa-
das, a ideia de que precisava construir a minha linguagem
musical particular, e ndo seguir as linguagens dos outros,
sobretudo a do Velho Mundo. A li¢ao de vanguarda fora
aprendida, mas a aplica¢do deveria levar em conta o ho-
mem novo que éramos, naturalmente, como habitantes
de um Novo Mundo. Mais do que europeus, tinhamos
o dever de ser “inventores”, segundo a definicdo de Ezra
Pound, descobrir um novo processo ou criar obras que
dessem o primeiro exemplo conhecido de um processo.
Criar signos novos. (MENDES, 1994, p. 70)

Aqui nos deparamos com o momento crucial de mudancga. A necessidade
de recriar, de descobrir signos novos para o homem novo, numa sociedade
nova e relacionada a cultura das américas. O grupo teria que literalmente in-
ventar uma linguagem propria e uma escritura que fosse capaz de se relacionar
com o fato novo, que fosse indice de determinado som e forma de compor.

“A leitura do mundo precede a leitura da palavra, dai que a posterior lei-
tura desta nao possa prescindir da continuidade da leitura daquele. Linguagem
e realidade se prendem dinamicamente” (FREIRE, 1989, p. 9). A compreensao
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do mundo define a linguagem; por sua vez, a linguagem estabelecida numa
realidade cultural ¢ significativa por estabelecer o vinculo. O que estamos nos
referindo é que, primeiro vem a percepg¢ao da realidade, depois a percepgio
da linguagem aplicada a esta realidade, e seguem se retroalimentando. A nova
linguagem era essencial diante de uma nova realidade contemplada pelos des-
bravadores da nova musica e sua estética. O tradicional sistema com todo o seu
espectro, seja técnico, sonoro, e sobretudo a sua escrita - notacdo musical - ndo
dava conta de demonstrar a nova estética sonora.

Como fugir de um determinismo social/cultural/histérico na qual estava
arraigada a musica brasileira sem ser uma simples extensdo da cosmovisio
europeia? O homem interage com sua cultura, como individuo produz cultura
que por sua vez é retroalimentado pela sociedade que produziu e sedimen-
tou tal praxis; “o conhecimento esta ligado, por todos os lados, a estrutura
da cultura, a organizagio social, a praxis histérica” (MORIN, 2008, p. 27). O
fazer artistico serd, portanto, conectado por condi¢des biocerebrais e sociocul-
turais que produzira suas ideias, visio de mundo, linguagem, “um individuo
alimenta-se de memoria bioldgica e de memoria cultural” (MORIN, 2008, p.
21). Parece que um determinismo técito envolve o individuo de tal forma que
sua forma de pensar-fazer é expresso em sua arte. Morin chama isto de im-
printing cultural, o qual “(...) nos impde o que se precisa conhecer, como se
deve conhecer, o que nao se pode conhecer. Comanda, proibe, traga os rumos,
estabelece os limites (...)” (MORIN, 2008, p. 28). O proprio imprinting cultural
é influenciado pelos fazedores de cultura, e que por sua vez, estes influenciados
pelo imprinting novamente.

[...] marca inapagavel, que ocorre na cultura como uma
marca dos humanos, tornando-nos incapazes de ver uma
coisa diferente da que mostrou. Associado ao imprinting,
a normaliza¢do como “imperativo/proibitivo, o conjun-
to de paradigmas, crencas oficiais, doutrinas reinantes,
verdades estabelecidas, determina o reino dos conformis-
mos cognitivos e intelectuais. ((MORIN apud. ZAGO,
2000, v.5,n.1)

O ideario artistico vigente era o de manuten¢ao de determinada estética,
assim esperava-se que todo o produtor de cultura seguisse normativamente
retroalimentado a linguagem estagnada; em outros termos, o publicitario e
poeta Décio Pignatari afirma que “a fixagdo de significados, que o usuario do
signo vai fixando, impede sua continuidade de produzir novos signos e outras
novas cadeias semidticas em outros novos usuarios, ocorrendo entdo o feno-
meno do ‘congelamento.” (1976, p. 12).

Gilberto Mendes levou adiante e firmemente a proposta de alterar esse
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estado das coisas. Diante de tudo que almejava para sua arte, como fruto de
sua pessoalidade, e do que vira em ambas as viagens a Europa — 1959 e 1963 -
dos estudos das linguagens que ouvira e visualizara nas partituras adquiridas,
somados aos acontecimentos da caducada arte brasileira, Mendes propde o
(re)criar-se ou o (re)encontrar-se. Como ¢é possivel fugir desse determinismo,
apresentado acima, criando uma autonomia? Como emancipar-se e trazer no-
vos ares em ideias e consequentemente em linguagem? A crise provocada em
Mendes gerou o confronto.

Mesmo quando ¢ comandado e controlado pelos diversos
programas dos quais falamos, o individuo dispoe sempre
de seu terminal pessoal” [...] “ha multiplicacdo das bre-
chas e rupturas no interior das determinagdes culturais,
possibilidade de ligar a reflexdo com o confronto, pos-
sibilidade de expressio de uma ideia, mesmo desviante.
(MORIN, 2008, p. 23)

A ruptura a maneira de Mendes foi o perceber as brechas nas determi-
nagdes culturais - uma delas seria a incoeréncia de que ha uma musica pura-
mente nacional, tdo preconizada naqueles tempos, sendo que a nossa musica é
produto de outras culturas, e o conformismo com esta visdo que se opunha a
propria indole universalista de Gilberto Mendes. O reducionismo é assim uma
brecha, fruto do paradigma cartesiano, que produziu um pensamento redutor
ocultando as solidariedades, sistemas, organizagdes, emergéncias, totalidades
e suscitou conceitos unidimensionais, fragmentados e mutilados do real. Uma
evidéncia disto estd no ensino, onde, as especializagées em demasia fragmen-
taram o ensino e comprometendo a visdo do todo, as disciplinas autonomas
perderam a transversalidade; e hoje temos buscado montar um verdadeiro
“quebra-cabega” diante da urgéncia da interdisciplinaridade, num mundo que
tal conhecimento efetivo é necessario. Assim, conformismo e reducionismo
produzem cegueira e erros na visio de mundo, nao levando em conta o acaso
e as incertezas. A autocritica permitiu a Mendes (re)ver, olhar com um outro
olhar sua prépria identidade artistica a partir de um olhar diferenciado, refle-
xivo, a0 que ouvira e vira nas estéticas a sua volta. Consegue assim, transpor
barreiras e por em pratica novas praticas. A arte de Mendes estabelece esta
conexao entre o previsto e o imprevisto; da uniao entre ideias divergentes con-
vergindo numa outra forma por ele mesmo criada.

O método usado para isto, no entanto, nao foi o de negagdo, mas o de
afirmacdo. A inclusao de todas as suas memorias e experiéncias estéticas, bem
como o de seu canone musical, permitiu a Mendes uma (re)elaboragdo do ma-
terial sonoro em ideias. Entretanto, ideias precisam se materializar para serem
transmitidas, se faz necessdria a linguagem. A linguagem ¢ a ideia em forma,
organizagdo das ideias, é tanto expressio como mediagdo do individuo-so-
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ciedade. Se é a partir da linguagem que estabelecemos vinculos com a cultu-
ra de nosso tempo, o problema, apontado tanto por Gilberto Mendes como
Koellreutter, é de que estaria ocorrendo uma (des)sincronia entre linguagem
artistica e a nova cultura, os tempos haviam mudado. Enquanto as ciéncias,
sobretudo a fisica quéntica, avancavam, e também as artes visuais e a poesia, a
musica, por sua vez, teimava em permanecer num pedestal sacralizado e dis-
sociada dos novos tempos; olhava para o passado somente.

3. HETERODOXIA EM DIALOGO

O mundo contemporineo preza pela convivéncia plural, e nisto Gilber-
to Mendes soube captar em seu pensar e agir, tanto que sua reagao pessoal e
composicional foi de convivéncia. As fronteiras culturais mais fluidas
ou expandidas é um processo real nos dias atuais, a globalidade adentrou as
artes, porque adentrou antes no fazer e no pensar plural; “as musicas da Ma-
lasia, ou Indonésia, do Quénia, por exemplo, ndo soam mais exdticas, como
propriedades somente dessas culturas’, comenta Mendes (2008, p. 116).

Sou no minimo trés compositores diferentes. Um com
preocupacdes de vanguarda que compds Santos Football
Music, Beba coca-cola, Asthmatour, nascemorre, outro
classico-moderno, que compds Trova I, Vila Socé6 Meu
Amor, e outro, quase popular, que compds Salada de Fru-
tas, Revisitagdo, A Festa. Com a possibilidade, ainda, da
combinacdo de todos eles, ou alguns, num quarto com-
positor. (MENDES, 2008, 168)

Primeiramente, ele ndo nega sua propria historia pessoal e artistica, pas-
sado e presente; antes ele as vé com bons olhos, num elo condutor uno. Inter-
preta a si mesmo ao longo do tempo ndo como evolugio, o que subentendia um
estado crescente onde o antecedente é descartado pelo subsequente numa hie-
rarquizag¢do, mas uma mudanga por adaptagdo ou transformacéo aditiva. Fatos
e experiéncias sdo somados; os multiplos compositores em um. Em segundo
lugar, consequentemente, é a sintese; os varios compositores catalisados por
Mendes dao lugar a um tnico e inédito compositor o qual ainda é verdadei-
ramente o Mendes. Neste ponto esta a pericia de Gilberto, o transformar tudo
isso, um reciclar de matérias e técnicas numa linguagem una e unica, coerente
com seu pensamento e com o espirito da época. Ainda, como terceiro ponto
a se observar, seus estudos formais e o senso de forma e estrutura, por ndo o
serem negados, dao coeréncia a sua obra durante todo o processo mesmo que
em transformagdo; entretanto, Mendes nao se prende a tradigdo seja ela qual
for, antes pretende sempre catalisar e transformar, uma auto apropriagao.
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Atualmente, as fronteiras se despedagaram, os ideais e visdo-de-mundo
mudaram, e por falta uma nomenclatura adequada denomina-se pds-moder-
no. Antes o que seria falta de coeréncia é tornado outra cousa numa sintese.
A coeréncia estd ndo numa determinada técnica ou estética, mas na subjetivi-
dade do autor e no bom manuseio de sua linguagem. O tonal, modal, atonal,
o pop, o som do mundo se detém numa dnica obra. A proposta de Mendes
sempre foi de um universalismo, o homem universal e cosmopolita como ja
preconizava o professor Koellreutter.

A linguagem ¢ dindmica. Certos compositores se perpetuaram em sua
época sendo habeis com o manuseio destes elementos musicais em suas esfe-
ras. O que estda em questdo ndo é se sdo compreendidos ou niao, mas se sdo coe-
rentes. Isto levou alguns no caminho da invengao, e outros ao aprimoramento
de antigas féormulas (Beethoven e Bach, por exemplo e respectivamente). Os
que tentam se manter em descompasso tornam-se, por outro lado, apenas rea-
cionarios e sem nenhuma contribui¢ido para o pensar artistico na sociedade
e na educacdo desta. A musica que sobrevive é atemporal; uma musica que
transcende ao fator tempo-espaco, simplesmente musica, simplesmente sons
como eles sao, como diria John Cage, um pensamento vivo. Musica viva. Lin-
guagem significante pautada numa leitura da realidade, e esta, posta diante do
homem em seu tempo-espa¢o; leitura do mundo antes da leitura do signo, e
uma nova leitura do signo tornando realidade.

Neste ambito, Mendes se propde e (re)significar-se constantemente em
sua linguagem musical, visto que sua leitura do mundo é ampla e conciliatdria,
catalisadora. Inventiva e sintética. Forma a servigo da mensagem, ndo a forma
como uma prisdo da invencio.

E raro um reformador nio se apoiar, de inicio, sobre o
que quer reformar; mas pode acontecer também que,
remontando ao passado, encontre nele uma tradigdo
perdida, usando-a para criar uma nova. (BARRAUD,
1975, p. 11)

Dizer que Gilberto Mendes é um compositor eclético pode ser erro, pois,
se entendermos de maneira linear, em uma gama de estilos divergentes e abor-
dados em sua forma original na composi¢ao e cada um por vez em determi-
nada obra. O carater pos-moderno de Mendes ndo estda num ecletismo deste
tipo, mas uma sintese. Diversificado, versatil, porém numa composi¢do una,
coerente mesmo associando elementos culturalmente distintos (musica me-
dieval, pop americano, classico-roméantico, experimental, entre outros). Nis-
to consiste a proeza de Mendes. Diferentemente de demais compositores que
buscavam uma saida para o avango da linguagem musical, Gilberto se fez valer
tantos dos canones da musica quanto de novos materiais em seu espirito con-
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ciliador gerando uma nova linguagem a partir desta sintese. As possibilidades
aumentaram muito desde entdo. Da fusdo veio a (re)significagdo.

O aspecto dialogico da obra de Mendes se nota ja em alguns dos seus
titulos - Ulisses em Copacabana surfando com James Joyce e Dorothy Lamour
(1990), por exemplo. Percebemos a multiplicidade contida na obra: referén-
cias historicas, geograficas, icones da literatura classica e contemporanea, e
do cinema, tudo isso absorvido pelo autor e (re)significado numa linguagem
unificada. Ulysses, o herdi e guerreiro grego, contado na literatura classica de
Homero (c. VIII a.C.), as Odisséias (as viagens e aventuras de Odisseu, nome
grego de Ulysses); é tomado por Mendes como um navegante rumo ao sul par-
tindo de Portugal, uma alusdao aos nossos descobridores modernos; o enredo
segue através de uma viagem no tempo, ficgdo que permite inserir épocas e lo-
cais distintos — uma viagem de verdo que parte de estilos musicais tipicamen-
te germanicos (Schubert e Schoenberg) rumo aos mares do sul onde outros
estilos tipicos sdo apresentados cada qual no seu ambiente peculiar (fox-trot
norte-americano, um nightclub praiano de Los Angeles ou no litoral italiano,
e na bossa carioca em Copacabana), uma “sommerreise”. As reminiscéncias
do cinema sdo postas através de figuras emblematicas como Dorothy Lamour
e Bing Crosby e seus musicais; a literatura grego-classica é contraposta com a
contemporanea com o romancista James Joyce, que passou uma temporada
exilado em Trieste na Itdlia.

Notorio o fato de Mendes criar uma “outra historia” a partir da histdria de
personagens tao distintos e obter unidade na obra. Pesa também a mescla e so-
breposicao de estilos musicais antagonicos: o classico-roméntico de Schubert
do século XIX e o expressionismo de Schoenberg do século XX, ainda sobre
estilos mais populares, por assim dizer, como a dangca influente dos anos 30
norte-americanos, o fox-trot com a ambiéncia havaiana de musica californiana
estilizada por Hollywood, até chegar ao clima Bossa-Nova da musica brasilei-
ra. Assim, a obra discursa sonoramente essa imagética.

Em outra obra - Ir Alten Weib (1978) — que escreveu sob a encomenda
de Koellreutter, temos cita¢cdes do lied alemao, Schumann, Schubert, Mahler e
Schoenberg; ritmos nordestinos e seu modalismo harmdnico aparecem tam-
bém. A experiéncia do novo através dessa dialdgica cultural é um frequente
elemento constituinte do modus operandi de Mendes. O convivio entre ele-
mentos estruturais antagonicos — tonal/atonal; ritmo/arritmico; serial/experi-
mental - bem como citagdes de compositores de épocas e estilos divergentes
como fonte recursiva e dialégica de Mendes, tudo em plena convivéncia, tor-
na-se marca da sua identidade estética.

A diversidade dialdgica inserida na materialidade da
obra, e a troca multipla de informagdes no processo, para
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Décio Pignatari, a destrui¢do e o cambio de significados
podem de trés maneiras: por relagdes inusitadas entre
os signos de um mesmo sistema; por deslocamento do
contexto de apresentacdo desses signos e pela criagdo de
novos signos, por exemplo a notagdo musical. (PIGNA-
TARI, 1976 apud ZAGO, 2000, v.5, n.1)

Gilberto Mendes percebeu

universo interdisciplinar da criagdo artistica hoje, em
nossa cabecga: a musica que sai da pintura para compor
uma prosa, o cinema que fala da musica em suas estru-
turas. E lembrar que os dadaistas, os surrealistas, os futu-
ristas fizeram tudo isso antes de nos, nos anos 10 e 20, o
pintor Luigi Russolo com seus ‘intonarumori, seu ruidis-
mo futurista, George Antheil com seu motor de avido no
Ballet Mécanique, Erik Satie com os discursos e maquinas
de escrever em ‘Parade, o pintor Kurt Schwitters, com a
leitura de um texto como se fosse uma sonata musical,
em sua Ursonate. Antheil pensava em fazer uma cidade
inteira soar musica, como um sé gigantesco instrumento,
foi mais longe do que Stockhausen (pelo menos em inten-
¢40), que fez somente a milsica para uma casa. Schumann
tinha razio, sejamos modestos, ndo hd nada que possa-
mos fazer que, de alguma maneira, ndo tenha sido feito
ou pensado pelas geragdes anteriores. Mozart compds
uma musica aleatoria absolutamente de nosso tempo, ab-
solutamente incrivel, dois séculos atras! (MENDES,1994,
p- 167).

Mendes aprende com o passado, mas sem se ater a uma linguagem pas-
sada, antes, extrai alguns principios. Uma de suas mais conhecidas obras -
Santos Football Music (1969) - traz consigo a linguagem verbal e pictérica
predominando, um conglomerado de sons orquestrais e clusters.

[...] novos elementos vao sendo trazidos dentro do pro-
jeto: irradia¢do, auditdrio, reunidao de todos os compo-
nentes e por fim, a passagem pela brecha, a liberdade da
escritura, a liberdade dos significados e a possibilidade de
gerar novos signos. (ZAGO, 2000, v.5, n.1)

Sem preconceito, antes munido dos conceitos das culturas musicais ao
redor do mundo, respeitando e analisando, Mendes traca paralelos com a cha-
mada cultura erudita e popular que se retroalimentam impulsionando novas
expressoes. O verdadeiro Lied norte-americano, como ele chamou em um dos
seus artigos (MENDES, 2013, p. 75-79), traz uma breve analise comparativa
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entre as cangdes americanas usadas no jazz e no cinema com as cangdes eru-
ditas europeias, Broadway com Schubert, Brahms, Mahler, Rachmaninoff, e
com varios exemplos formais. As estruturas sdo similares, os fins sdo outros.
Quando Gilberto diz que “é verdade que a musica popular é uma adaptagio da
musica erudita (...) em funcao de suas necessidades particulares” (MENDES,
2013, p. 157), ele parece concordar com Roger Chartier (1995) quando diz que
a apropriacao forma uma cultura com base na identificagdo e esta se da por
fazer sentido ao um grupo social.

Ao citar a bossa-nova Mendes entende que ela é uma “expressao de uma
mocidade que se deixou tocar por uma dessas solugdes artisticas universais (...)
assimilando o sentimento do mundo e impondo em devolugéo a sua influén-
cia” (MENDES, 2013, p. 40). O refinamento de um estilo como a bossa-nova
esta em fundir elementos melddico-ritmicos nacionais cercada de um melo-
dismo sinuoso préprio do velho romantismo, juntamente com a densidade
harmoénica do jazz norte-americano, com uma poesia que enxergava o homem
da sociedade com anseios universais. Nisto consiste o éxito de uma musica
embora nascida num ponto geografico-histdrico especifico, toma propor¢des
e influéncia além-fronteiras, a traducio nacional de um sentimento universal
profundamente auténtico. Gilberto prossegue dizendo que:

Nossa musica nordestina repousa nos mais antigos e uni-
versais modos gregorianos disseminados pelos padres no
seu trabalho de educacio religiosa no interior dos estados
brasileiros. Somente ninguém os reconhece mais porque
adquiriram novo significado em muitos anos de novo
uso. (MENDES, 2013, p. 40)

O proéprio romantismo musical do século XIX bebeu sistematicamente
de fontes populares formando imagens, fazendo com que o discurso musical
exibisse pictoricamente o cotidiano e fazeres de uma nagdo, demonstrando
também sentimentos de um povo; para isto teve que se apropriar de elementos
vindos da prépria cultural local e molda-los a estética erudita onde cada com-
positor expressou de uma forma. O movimento impressionista, entre outras
coisas, também explorou a linguagem advindo da cultura nao erudita, porém
de maneira mais ampla e buscando elementos exoticos a eles. Disto temos a
inser¢do de novas escalas musicais num novo espectro de sonoro, uma musica
ampliada em possibilidades pois, a visdio de mundo fora também ampliada.
Ora, ndo foi sempre assim? A musica através dos séculos se apropriando e (re)
significando a medida em que as fronteiras se tornam ténues devido a neces-
sidade de comunicagao em um novo contexto cultural e mediado por compo-
sitores habeis em discernir o tempo e 0 modo? Caso contrario, a arte musical
ficaria estagnada, sedimentada em dogmas exclusivistas. Algo com uma “rota
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de especiarias” promovida pela era das navegagdes de séculos outrora com
seus intercambios de valores e de descobertas e incorporagdes; a nova rota
do século XXI promovida pela internet potencializou esse processo. O erro
de alguns compositores e intérpretes ¢ o anacronismo, algo reacionario, pois
ndo entendem que a musica ¢ viva, a linguagem ¢é dinamica, a sociedade tem
demandas; muitos destes estao respondendo perguntas que o mundo de hoje
nao esta fazendo mais.

O compositor Gilberto Mendes citando uma analise do musicélogo Gun-
ther Schuller sobre a musica africana nativa e o velho Jazz diz que:

Origina-se ambos de uma visdo total da vida, na qual a
musica, ao contrario da musica artistica da Europa, ndo
constitui um dominio social separado, auténomo. A
africana, como as artes coirmds - a escultura, desenhos
naturais etc. -, é condicionada pelos mesmos estimulos
que animam ndo apenas a filosofia e religido, mas toda a
estrutura social. Na medida em que nio foi influenciada
pelos costumes europeus e americanos, a musica africana
ndo possui ainda hoje uma fungio separada abstrata. Nao
surpreende que nem mesmo exista nas linguas africanas
a palavra arte. (MENDES, 2013, p. 158)

O Jazz, neste caso, a despeito do evidente nascedouro norte-americano,
somente se forma e se torna universal quando miscigenado, numa apropria¢ao
multicultural, numa continua relagéo hipertextual. Também é expresso que, de
forma contraria, em ndo havendo esta sintese cultural (a musica africana sem
influéncia dos costumes europeus e americanos, por exemplo), uma determi-
nada musica se mantém em seu dominio estilistico, se atendo as necessidades
provincianas e desprovida de mutagoes.

Alias, musica como o Jazz, surgiu e se desenvolveu @ margem da notagdo
musical ocidental apesar de ser um fendmeno musical do ocidente. Embora
tendo como base a tradigao africana, o Jazz ¢ uma miscigenagao de matrizes
opostas musicalmente. A fronteira foi se tornando cada vez mais incerta. No
Jazz ha tratamentos diferenciados e coexistentes entre som-ruido, a pulsagido
deslocada, “a perspectiva ritualista que ndo separava a musica da danca e do
canto, inflexdes sonoras instrumentais ora imitando as vocalizagdes ora explo-
rando novos timbres” (BELLEST; MALSON, 1989, p. 10). No nascedouro do
jazz, todos estes elementos se agregam ao fazer performatico, independente
de uma escritura musical formal, sem escolas com ensino académico para este
fim, pois seria (e continua sendo) praticamente dificil ou impossivel pér em
notac¢io todas as possibilidades ritmicas, melddicas e timbristicas do Jazz. O
seu grande apelo é o desenvolvimento da musica a partir da performance. O
ensino se dd na convivéncia e pratica entre musicos e aprendizes; ha liberdade
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de exploragdo, da inventividade, sendo a improvisagdo ndo somente através
do uso de elementos do fraseado, mas também o desenvolvimento temporal e
estrutural da musica pela capacidade de criagdo em real time. A fronteira tra-
dicional entre compositor-intérprete é quase irrelevante. A obra musical sendo
um todo, da concepcdo temdtica de um autor a performance de um ou mais
intérpretes que pode, e deve, tecer suas ideias musicais proprias. Contetdo e
Forma musical nao sao estaticas, apesar de se partir de uma ideia tematica, no
sentido amplo, a elaboragao diferenciada deste material pelo performer é o que
se espera e o que se credita ser o mais importante. Disto podemos ouvir varias
apresentagdes e até gravacoes distintas de um mesmo tema original, porém
com desenvolvimentos diversos; além disso, 0 mesmo intérprete pode explo-
rar a musica diferentemente em outras ocasides. Disto provamos que a ideia e
a coeréncia subjugam o formalismo em si mesmo estéril.

Gilberto Mendes ainda considera comparativamente os primoérdios do
jazz na década 30 com o diatonismo e clareza mozartiniana, o avango na com-
plexidade harmonica do estilo Be Bop dos anos 40, seguindo em constante
mutagdo e apropria¢ao quando incorpora elementos cromaticos e harmonica-
mente dissonantes de forma culta ao estilo schoenberguiano; e ainda expde o
rock and roll como ramificagdo do jazz. “Nunca me preocupei com esses pro-
blemas de pureza, de raizes nacionais e outras conversas de ordem secundaria,
isolacionista”, declara Mendes (2013, p. 164). Continua: “E - agora para o meu
proprio uso — confirmando mais uma vez o inestimavel lucro que traz a mis-
tura impura, vale dizer, o intercAmbio cultural. (...) Trocar, sofrer influéncias é
comunicar” (MENDES, 2013, p. 166).

Nao estamos aqui demonstrando que Gilberto Mendes adere ou compde
de fato em tais estilos, o ponto central é o seu senso critico e analitico, sua
clareza e visao do mundo, ampla bagagem cultural e acima de tudo, dotado
de um espirito inclusivo e universal, longe dos dogmas estagnantes e isola-
cionista pautados em preconceito ou ignorancia. Contudo, este ndo permite a
conclusdo de uma musica sem conteudo e simpldria, antes as apropriacdes sio
para expansdo da malha musical e da comunica¢ao em constante mutagido e
adaptagdo.

CONSIDERACOES FINAIS

Justamente, de posse destes pressupostos, o pensamento e o fazer criativo
de Mendes se renova de tempos em tempos, pois, ele mesmo pretende agregar
linguagens musicais diversas e atribuir-lhes novos valores e significados, e isto
com critérios formalizados por ele mesmo. Devido ao grande espectro de sua
criagdo e o constante bindmio formal-experimental, um dos seus pressupostos
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ja abordados, a saber, liberdade na disciplina, Gilberto Mendes é o grande des-
bravador do pds-modernismo em musica; mesmo sem ser esta a sua intengao.
Fato este, que torna sua produgao rica e diversa. Gilberto Mendes é um com-
positor consciente do material que selecionou e usou em suas composicoes;
ele é um formalista no sentido positivo do termo, um musico erudito. O fato
de observar, analisar, até mesmo condescender com estilos diversos, popula-
res por vezes, ndo o transforma num musico de carater popular no sentido
estrito. A influéncia dos conceitos da musica eletroactstica estao presentes em
algumas de suas obras, mesmo sem ser um compositor desta linha estética
especificamente. O que realmente nos importa é, primeiramente compreender
e analisar a obra musical de Gilberto Mendes sob esta perspectiva, sabendo
que isto se torna mais dificil por certas ambiguidades e elementos contrastan-
tes fundidos numa mesma peca; em segundo lugar, aprender com o mestre
que a linguagem é dinamica, assim como a cultura e sociedade, e que todo
exclusivismo pareia com a arrogancia, que ¢ uma manifestagdo da ignorancia;
em terceiro, o dialogo, tdo escasso, se torna imprescindivel e urge. Os novos
compositores devem saber lidar com as ndo-fronteiras, com a amplia¢do da
estética e com um bom dominio técnico, e que, sem estes elementos, os tais es-
tardo fadados ao esquecimento ou a uma arte inutil, anacronica e inoperante.
Desta forma, aprendemos com Gilberto Mendes nao somente os caminhos da
composi¢ao, mas o pensamento que esta por detrds ou precede a composi¢ao.
Criar didlogo onde nao haveria, fundir preceitos musicais diversos num tnico
espago sonoro e fazer disso algo compreensivel ndo é uma tarefa corriqueira,
ndo é simplesmente juntar fragmentos como numa colcha de retalhos, é acima
disso dar sentido. Nao é, ou ndo deveria ser assim a pluralidade cultural em
constante dialogo significando e (re)significando a arte, e esta como espelho e
voz de uma sociedade ou de um artista?
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Rodolfo Coelho de Souza

uando Gilberto Mendes aceitou, em 1988, uma encomenda do

Patras International Festival para escrever uma pega para o con-

junto de camara residente do evento, ele teve motivos pessoais
para escolh®r uma instrumenta¢ao incomum que incluiu flauta, clarineta,
trompete, sax alto, dois violinos, viola, contrabaixo, violdo e piano. Ha tempos
Mendes estava envolvido no projeto de fundamentar sua linguagem musical
com referéncias a materiais musicais emprestados das mais variadas fontes
que, todavia, tivessem um significado subjetivo especial. Esse projeto tinha
relagao com tendéncias semelhantes que ele observava na obra de composito-
res estrangeiros que admirava. Entre esses compositores que desenvolveram
linguagens baseadas em citagdes podemos mencionar, por exemplo, Luciano
Berio, cuja Sinfonia ¢ um exemplo frequentemente mencionado dessa vertente
estilistica e também Alfred Schnittke, cujo Quarteto de Cordas N.3 exibe um
grande virtuosismo poliestilistico ao fazer referéncias a obras de Beethoven e
Schubert. Lembremos, alids, que Schnittke compos significativa quantidade
de partituras para filmes na Unido Soviética e é provavel que seu apetite pela
citagao tenha sido refor¢ado pela necessidade que o compositor de musica de
cinema tem de dominar diferentes estilos, de diversas épocas. Para Gilberto
Mendes, a maior parte dos materiais emprestados usados em suas composi-
¢oes vieram de fontes da musica popular, da cultura de massa, muitas delas
do repertério cinematografico, além de afinidades eletivas com obras do re-
pertorio classico. A instrumentagao de Ulysses em Copacabana, surfando com
James Joyce e Dorothy Lamour, a obra composta para atender a encomenda
grega, reflete essas escolhas ao reproduzir, em escala reduzida, uma mistura de
sonoridades instrumentais que vao das bandas de jazz, aos filmes musicais de
Hollywood e aos conjuntos da Bossa-Nova.

Gilberto Mendes, a despeito de algumas raras incursdes ocasionais na
musica de cinema, nao fez carreira como compositor cinematogréﬁco, mas
sempre manifestou seu desejo e vocagao para o género. Declarava-se um
cinéfilo ardoroso e em seus escritos revelou a influéncia que a musica popular
norte-americana dos anos 1930 a 1950 exerceu sobre a formagao de seu gosto
musical. Frederick Hollander ocasionalmente fez papel de seu alter-ego: “que
sonoridade maritima, céu azul, comovedora, tem esse nome para mim, a que
universo de significados mais querido ele me transporta [...]. UFA encontra
Warner Bross, MGM, RKO, Paramount Pictures, o cinema fazendo a minha
cabeca cosmopolita (Mendes 1994, p.13).
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No mesmo ano da encomenda para a Grécia, John Williams compde a
musica para o filme The Accidental Tourist, cujo titulo emprestei como leitmo-
tiv deste ensaio. Para evitar enganos, adianto, desde ja, que nenhuma musica de
Mendes faz referéncia ao filme. Meu proposito é apontar para uma ocasional
sincronicidade junguiana entre as duas manifestagdes. A musica de Williams
repete obsessivamente uma frase musical associada ao personagem principal
do filme, um desiludido escritor de guias de turismo representado por William
Hurt. As dissonancias sdo escassas nesta musica de Williams e a topica expres-
siva encaixa-se na versao norte-americana do sentimento pastoral que mistura
bucolismo e hinos religiosos. A trilha tem uma marcante unidade que resulta
das inimeras repeticdes, com sutis variacdes do mesmo material. Podemos
classificar John Williams, ao menos nessa trilha, como minimalista? Em outras
palavras, basta o uso metddico do artificio da repeti¢ao para um compositor
tornar-se adepto do minimalismo?

Minha resposta a esta questdo serd ambigua. Acredito que a resposta de-
pende da defini¢ao que se der ao conceito, pois o termo minimalismo envolve
diversas facetas. Em primeira instancia pode-se entender minimalismo como
uma composi¢do que usa materiais muito restritos, obtendo como resultado
um discurso econdmico, conciso. Entretanto, argumento com uma reductio ad
absurdum para provar a insuficiéncia desse quesito: a musica de Coritin Aha-
ronian, que adere a estética de arte povera italiana, seria minimalista? Quem o
conheceu, pode confirmar que Coritin nio se sentiria confortavel sendo rotu-
lado de minimalista em virtude da economia de meios que praticou em suas
composigoes. As fortes conotagdes que associam essa palavra a uma estética
norte-americana certamente desagradariam ao compositor uruguaio. Quanto
a Gilberto Mendes, posso testemunhar também que ele ndo cultivava uma em-
patia com a radical economia de meios defendida pelo grupo de compositores
uruguaios e argentinos a que pertencia Coritin, embora certamente profes-
sassem muitas afinidades ideoldgicas. Entdo, a partir desse argumento, nem
Coriun nem Gilberto poderiam se reconhecer como minimalistas.

Uma segunda possibilidade é atrelar o minimalismo ao uso de um “pro-
cesso, em substituicdo a nogédo cldssica de forma. Neste caso, a conexao com
Steve Reich é automatica. Seu influente manifesto Music as a Gradual Process
langou as bases conceituais para um novo método de compor que teria um
fundamento comparavel aos algoritmos computacionais (Reich, 1968). Nao se
tratava mais de cultivar uma escrita discursiva, nem de valorizar a arquitetura
das formas musicais, mas estabelecer um procedimento sistematico que, ao
se completar, define o espago e o contetido da obra. Ha que se notar que essa
ideia ja estava sendo praticada pelo serialismo integral desde a década de 1950.
Todavia a atengdo da critica havia restringido seu foco de atengao aos aspectos
de manipulagdo da série, e nao salientou as consequéncias formais implicitas
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na escrita serial. Em pecas de Reich, como Its gonna rain para tape (1965), a
percepgao dos processos de fragmentagao e defasagem, que geram a superficie
do discurso, é crucial para a compreensao da peca.

Sucede que, também nesse sentido, a musica de Gilberto Mendes nao
poderia ser enquadrada na categoria de minimalista. Basta escutar cada obra
da produgdo de Mendes para constatar que ndo existe nenhuma peca de seu
catalogo em que se sobressaia qualquer énfase em um “processo Reichiano”
como método de composi¢ao.

Uma proxima tentativa de definigdo de minimalismo musical poderia
atentar para o uso de consonancias, como reagao a restri¢ao de seu uso durante
o periodo em que o estilo da musica serial dominou o cendrio. De fato, Pot-
ter (2000) reconhece que os quatro lideres da escola minimalista américa, La
Monte Young, Terry Riley, Steve Reich e Philip Glass, todos eles desprezaram o
principio da emancipacao da dissonancia proposto por Schoenberg, em 1926'.
Nao obstante, é preciso relativizar o impacto generalizado desse preceito. Basta
lembrar que a musica serial conviveu com outros estilos que ndo estavam com-
prometidos com essa pratica. A alentada corrente neoclassica, sem mencionar
a musica da industria cultural para a qual a saturacido de dissonancias nunca
foi convidativa, continuaram indiferentes a essa censura. Mesmo na musica
de filme, em que as dissondncias expressionistas encontram um habitat em
alguns géneros cinematograficos, como suspense, horror e ficcdo cientifica, a
tendéncia foi aparar arestas para nao comprometer a inteligibilidade do filme
para o ouvinte mediano.

Como se refletiu esse problema na musica de Gilberto Mendes, visto seu
interesse pela linguagem da musica filmica? Eu ndo reconheceria nenhuma
relagdo pertinente nesse aspecto. Lembre-se que a carreira de compositor de
Mendes tem uma fase inicial de adesdo ao nacionalismo musical que era a
linguagem dominante no Brasil nos anos 1940-50. Seu apreco por Villa-Lo-
bos, naquela época um compositor praticante da linguagem neoclassica, nun-
ca esmaeceu, mesmo na época da defesa intransigente do vanguardismo, ao
contrario de outros colegas, como Willy Correa de Oliveira, que rejeitaram
veementemente Villa-Lobos, inclusive por suas posi¢des politicas.

Mesmo na época inicial de adesdo ao Movimento Musica Nova de Santos,
podemos identificar que a questdo da dissonancia sistematica era, para Men-
des, uma questdo superada, ou que talvez jamais tivesse existido. Para prova-
-lo, basta lembrar que sua obra mais conhecida, e plenamente representativa
dessa fase, a peca coral Beba Coca-Cola (1967), recebe do autor o subtitulo
Moteto em Ré menor, ou seja, uma composi¢do que se declara relacionada
a tradigdo tonal, ainda que esse titulo possa ser entendido como uma ironia.
De fato, a peca usa apenas quatro alturas fixas (Ré, Mi, La, e Mi bemol). A
! Ver Schoenberg(1975).
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triade Mi-La-Ré caracteriza uma harmonia quartal que também representaria
os graus harmonicos tonais I-II-V. Por outro lado, a adi¢do da dissonancia
Mi bemol turva o cendrio quartal neoclassico contrastando-o com o cluster
Ré-Mib-Mi. Na oposicao entre esses dois elementos minimos estd colocada a
esséncia do pensamento dialético da obra madura de Mendes. Some-se a isso o
uso de citacdes e o cendrio estard completo. De fato, nessa peca coral é possivel
reconhecer a citagdo de uma cangdo popular que se destacara trés anos antes
da composi¢ao. Mendes tomou de empréstimo o impulso do recitativo ritma-
do de “Deixa isso prd la” de Jair Rodrigues (1964), substituindo a letra original
pelo texto do poema de Décio Pignatari, na seguinte passagem da Coda:

Dei- xa que di- gam que pen- sem que fa- Ilem

be ba co ca co la ba be co la be

Conclui-se, assim, que o retorno a consonancia promovido internacio-
nalmente pelo minimalismo dos anos 1970 ndo representou, para Gilberto
Mendes, uma mudanga drastica em relacdo as poéticas anteriores adotadas
desde os anos 1950. Ele nao precisaria, portanto, justificar-se como minimalis-
ta para usar consonancias.

Ha mais um detalhe a se considerar nessa questao. Via de regra os mi-
nimalistas adotam sonoridades consonantes (ha excecdes, como em Louis
Andriessen), mas o fazem sem necessariamente praticar uma sintaxe tonal.
Ha obras de Reich e Riley que se debrugam sobre uma unica triade. Nao faz
sentido falar-se em tonalidade nessas circunstancias. Mesmo certas obras de
Glass, que parecem soar proximas ao tonalismo, de fato nao praticam as ten-
sOes caracteristicas das func¢oes tonais classicas. Também por isso sdo pegas
que se distinguem facilmente do repertério erudito tradicional. Para Gilberto
Mendes, ao contrario, o uso de consonédncias permanece associado a sentidos
tonais ainda que possam ser somente resquicios deles.

Para se estudar a musica de Gilberto Mendes é preciso considerar como
ele consegue misturar fontes ndo-convencionais com citagdes retiradas do re-
pertdrio popular e de obras mestras do canone erudito, e apesar dessa relagao
promiscua com um repertdrio que poderia ser considerado conservador e as
vezes banal, converter-se em um lider da corrente experimentalista na cena
musical brasileira a partir dos anos 1960.

Para isso, retornemos a 1962, quando ele viaja pela primeira vez a Alema-
nha para participar do Festival de Darmstadt. Aquela altura ele tinha quarenta
anos de idade e era um obscuro aspirante a compositor que, mesmo em Santos
onde vivia, era pouco reconhecido. Suas composigdes, até entao, empregavam
harmonias tradicionais e tinham um certo sabor de folclorismo sob a influén-
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cia reconhecivel de Villa-Lobos. Reconhece-se também um empréstimo fre-
quente de sonoridades do impressionismo francés. Postularemos adiante a
importancia de Debussy na formagao de sua linguagem. O contato pessoal e
algumas aulas particulares com Claudio Santoro, na época um dos mais proe-
minentes compositores do Brasil, abriram-lhe novos horizontes. Esse contato
e com outros personagens do Movimento Musica Nova, como Olivier Toni,
levou-o finalmente a Darmstadt, viagem que representou o ponto de inflexao
da carreira deste late bloomer.

A partir daquele ponto, Mendes rejeita sua produgdo anterior e abraga
0 Manifesto do Grupo Musica Nova que aponta para o abandono da corren-
te nacionalista que cultivara até entao, e que tinha Camargo Guarnieri como
principal lideranga em Sdo Paulo. Apesar dessa adesao, ou alinhamento tardio,
a corrente liderada por H. J. Koellreutter, o comprometimento de Mendes com
a linguagem serial, que se propagava pelo mundo através de Darmstadt, foi
apenas parcial. Ha, por exemplo, radicais diferencas entre a musica de Bou-
lez, o serialista quintessencial, e a visio pos-moderna de Mendes. Sua “mu-
sica nova” é de fato uma estranha mistura de ideias, as vezes contraditérias,
revelando a impressdo de que tudo ja foi dito e feito, em oposi¢ao ao ponto de
vista estruturalista dos serialistas de que ainda existiria uma utopica nova lin-
guagem a ser construida. Mendes usou a linguagem serial & sua maneira, sem
seguir diretamente nenhum compositor como guia. De Darmstadt bastou-lhe
a ideia geral da proposta do serialismo, que mesclaria com outros gestos esti-
listicos inesperados. Assumiu, assim como Schnittke, mas de modo bastante
diverso, um grande apreco pelo poliestilismo. Se alguma coisa Mendes herda
de Darmstadt, é menos o rigor da linguagem serial do que a liberdade de uma
invengdo que lhe parecia estar tolhida até aquele momento.

Por outro lado, a percepgio de que todas as invengdes nada mais sdo
do que repetigdes de algo ja feito, conduziu-o ao interesse pelas linguagens
metalinguisticas. Uma férmula pode resumir a poética de Mendes: todas as
invengdes, em ultima instincia, sdo apenas citacdes, mesmo que vocé nio re-
conheca de onde esta sendo feito o empréstimo. Mendes é um herege que salta
imediatamente do credo modernista de Darmstadt para os bragos do ceticis-
mo p6s-moderno. E nesse espago que ele poderd acomodar seu prazer pela
melodia franca e pelos gestos musicais tradicionais dentro de uma linguagem
original prépria.

Nos anos seguintes Mendes iniciara uma jornada proustiana em busca de
um passado perdido no tempo. Ulysses em Copacabana... pode ser considera-
do o ponto culminante dessa jornada. Se compararmos o Ulysses com um tra-
balho dos anos 1960, Blirium C9, um dos marcos iniciais desse caminho, por
ser uma obra construida inteiramente de citagdes escolhidas pelo intérprete,
perceberemos que o gesto poético desses dois trabalhos, separados por quase
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trinta anos, é surpreendentemente similar. Nao obstante, Mendes, assim como
Proust, gradualmente progrediu em dire¢do a um controle cada vez maior dos
materiais referenciais, direcionando as escolhas a seu proprio mundo de me-
morias pessoais.

Se para a corrente nacionalista, a referéncia aos materiais étnicos foi uma
maneira de se construir uma identidade através de valores coletivos, a obra
de Mendes nédo parece ter nenhuma ambicado de representar valores coletivos.
Nao parece haver também a necessidade de expressdo de emogdes subjetivas,
uma das caracteristicas do Romantismo, mas outrossim sua substituicao pelo
conceito de transformag¢do de memodrias, sejam elas afetivas ou objetivas. Po-
demos considerar que, se Mendes tem algum projeto de construgao de identi-
dade, as propriedades da memoria seriam seu fundamento.

Retomemos nossa linha de reflexdo sobre o estilo minimalista na obra de
Mendes. Descartamos, por diversas razdes, que trés dentre quatro caracteristi-
cas principais do minimalismo tenham sido essenciais para a formagao de seu
estilo tardio: a economia de materiais, a forma-processo e a consonéncia tonal.
Resta considerar a quarta estratégia, alids a que mais emerge na superficie da
obra minimalista: a repeti¢ao.

Para desenvolver nosso argumento a respeito desse topico vamos co-
mentar um pouco a peca que considero a chave mestra na virada em dire¢do
a um possivel estilo minimalista na obra de Mendes. Trata-se da pe¢a para
piano intitulada Trés Contos de Cortdzar (1985). Nao pretendo propor uma
periodizagdo histdrica da producao de Mendes, por isso ndo me importa se
existem outras pegas anteriores a essa com 0 uso sistematico de repeti¢oes. O
que posso assegurar ¢ que para quem acompanhava a musica de Mendes nos
anos 1980, essa peca, estreada no Brasil em 1987 pela pianista Beatriz Roman,
produziu um impacto renovador especial. Poucos anos antes, em seu Concerto
para piano e orquestra (1981) e em Vento Noroeste para piano solo (1982), os
maneirismos da linguagem serial de Mendes haviam atingido um apice de ri-
gor estilistico. Os Trés Contos de Cortdzar representaram uma mudanga formi-
davel de diregdo. Surgiram, inesperadamente para muitos, como um inusitado
discurso vazado de repeticoes e alusdes tonais. A respeito dessa obra, elucida
Antonio Eduardo Santos:

A estrutura tonal, muitas vezes repetida, confere ao texto
musical um sabor minimalista. Mas jamais poderiamos
qualifica-las como rigorosamente minimalistas, uma vez
que elas tém uma parte central - parte B — que corta a
continuidade repetitiva. [...] O material tonal [dos dois
primeiros movimentos] é comprimido [no terceiro movi-
mento] em outro material serial [...] e adquire um carater
abstrato e atonal. (SANTOS, 1997, p. 103)
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Na figura 1 esquematizamos a progressao harmonica do primeiro blo-
co do primeiro movimento de Trés Contos de Cortdzar para constatar que por
detras de uma certa ambiguidade, essa passagem permite claras interpretagoes
tonais, inclusive com uma énfase roméntica em subdominantes. Nao precisa-
mos apresentar uma analise exaustiva dessa obra pois ela ja foi detalhadamente
estudada por Rita de Cassia Santos (SANTOS,2019, p.169 a 199). Para nosso
proposito neste estudo, nos basta chamar atenc¢éo para o uso de consonancias
e de inequivocos sentidos tonais.

No Bloco A poderiamos considerar haver uma tonalidade alternativa em
Si bemol, mas no Bloco B a Dominante no compasso final ndo permite ou-
tra interpretagdo que ndo seja a centralidade em Fa maior. Alids a melodia
do bloco A também desenha um arpejo de F4 maior. Embora a justaposi¢ao
de fungdes em registros diferentes permita que se leia um tnico acorde para
cada compasso — e nesse caso as interpretagdes harmonicas seriam outras - tal
ambiguidade apenas refor¢a nosso argumento. Some-se a isso as notas acres-
centadas que sugerem harmonias impressionistas e jazzisticas, e teremos um
quadro da complexidade singela dessa passagem. Entretanto o que mais sur-
preende o ouvinte é a repeticdo obsessiva dos blocos A e B, conforme ordena-
do pelo autor:

AB ABB AB AABB AB AAABB ABBBB AABB

Que experiéncias anteriores teriam levado Gilberto Mendes na dire¢ao
desse tipo de repeticdao obsessiva? Nao se pode cogitar que os periodos de re-
sidéncia nos Estados Unidos, em 1978-79, quando ja vicejava por 14 a corrente
minimalista americana, tenham tido um papel relevante nessa mudancga. A
peca Longhorn Trio, escrita no periodo de residéncia artistica em Austin, ndo
sugere nenhuma influéncia do ambiente dos minimalistas americanos. Nossa
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suposicdo é que tenha sido o ambiente efervescente do Festival Musica Nova,
dirigido por ele mesmo, o propulsor dessa mudanga. Lembro especialmente de
dois concertos que foram marcantes para a percep¢ao de que, mesmo no am-
biente europeu, ainda fortemente dominado pelo serialismo, sopravam novos
ventos. O primeiro impacto foi a execu¢ao de Am Tasten de Mauricio Kagel em
um festival do inicio dos anos 1980. Kagel é considerado um compositor as-
siduamente referente na obra de Mendes, mas sempre se pensa apenas no seu
teatro musical. O estudo Am Tasten de Kagel nao parece revelar uma filiagao
direta a0 minimalismo americano. Mas ha coincidéncias. O uso persistente de
harmonias consonantes que deslizam cromaticamente sugere um ambiente de
discurso em forma-processo e principalmente a constancia da mesma férmula
gestual pianistica ao longo da pega cria uma sensa¢do de discurso repetitivo
que abre uma perspectiva diferente para o entendimento do que teria sido o es-
tilo minimalista na vertente europeia. Nessa mesma linha Wasserkavier (1965)
e Erdenklavier (1969) de Luciano Berio, publicadas em 1971, e executadas no
Festival Musica Nova no inicio dos anos 1980, trazem sonoridades reminis-
centes da musica tonal num novo contexto em que predomina a repeti¢io de
carater onirico. Essas pegas causaram forte impressdo pelo contraste que tra-
ziam em relac¢do ao estilo do restante da obra de Berio. Mas certamente foi a
estreia, em 1983, patrocinada pelo Consulado Norte-Americano em Sao Pau-
lo, do filme Koyaanisqatsi com musica de Philip Glass que exerceu o impacto
mais decisivo na consciéncia dos compositores paulistas. Percebeu-se ali que
um novo estilo musical estava sendo projetado e que alguns ja caminhavam
nessa direcdo, especialmente Gilberto Mendes, para quem a musica de filme,
como afirmamos acima, tinha um significado especial. Alguns anos mais tar-
de, Mendes e Glass viriam a se encontrar em New York no Festival Sonidos de
Las Americas.
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Figura 2: Da esquerda para direita: Flo Menezes, Gilberto Mendes, Philip Glass e Rodolfo Coe-
lho de Souza no Festival Sonidos de Las Americas (1996)
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Nao por acaso, no mesmo ano da composi¢do dos Trés Contos de Cortd-
zar (1985), Gilberto Mendes convidou para o Festival Musica Nova, através do
Instituto Goethe, o compositor e pianista alemao Hans Otte (1926-2007) que
apresentou no evento um recital de mais de uma hora com sua obra Das Buch
der Klinge que talvez seja um dos exemplos mais robustos do minimalismo
europeu do periodo.

Figura 3: O compositor e pianista alemdo Hans Otte, no Festival Musica Nova de 1985

Nesse mesmo festival, o Instituto Goethe patrocinou a vinda de uma
exposi¢do de partituras e gravagoes de musica minimalista de toda a Europa,
com o titulo Minimal Music — Projeto Europeu de Musica Minimalista. Esse
evento foi acolhido no Conservatério do Brooklin, pelo saudoso Sigrido Le-
vental. Quatro compositores apresentaram conferéncias sobre temas relativos
a musica minimalista: Michael Fahres (Alemanha, coordenador do evento),
Paul Mounsey (Escécia), Wilhelm Zobl (Austria) e Stuart Shepherd (Canada).
Essa exposi¢do, somada a performance de Hans Otte no Brasil, assegurou a
Mendes que o minimalismo era uma corrente cosmopolita, com importan-
tes representantes tanto europeus e quanto americanos. Na verdade, creio que
havia uma preferéncia de Mendes pela vertente do minimalismo europeu, de-
monstrada pelo tempo que ainda levaria para que compositores americanos
dessa corrente fossem convidados para o Festival Musica Nova.

Por esses motivos, culminando na estreia do Cortdzar de Mendes, 1985 a
1987 podem ser considerados os anos de langamento do minimalismo no Bra-
sil. O Festival Musica Nova, sob a lideranga de Gilberto Mendes, foi o espago
em que isso aconteceu,
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Por outro lado, é fundamental perceber-se que, para Mendes, em todas
as manifestagoes chamadas de minimalistas, o Ginico elemento em comum que
permitiria o reconhecimento do estilo seria o uso de repeti¢do sistematica. Em
sintese, repeticdo é o principal traco estilistico para o reconhecimento de um
estilo minimalista tal como Gilberto Mendes o praticou, e talvez o tinico.

Se esta ¢ a face mais visivel das origens do minimalismo entre os com-
positores paulistas, posso relatar um precedente que revela uma outra faceta
da questdo. Certa feita, em visita que fiz a Mendes em seu apartamento de
Santos, ele fez questdo de me dar de presente, espontaneamente, alegando nao
ter mais uso para eles, trés volumes da revista Die Reihe, publicadas em inglés.
Creio que o motivo do presente estava ligado a uma conversa que tivemos
sobre o problema da repeti¢do e a um desejo subjacente de que, no futuro, eu
revelasse esses fatos. No volume 5 da revista ha um artigo de Herbert Eimert
sobre o balé Jeux de Debussy. Gilberto Mendes comentou, nesse momento,
que aquele artigo revelou-lhe a importancia da repetigdo para a constitui¢ao
da linguagem musical de Debussy. Nao qualquer repetigdo, como as espaga-
das ao longo da obra, como é comum encontrar-se no repertério dos séculos
anteriores, mas a repeticdo imediata, o mesmo fragmento sendo exposto duas
vezes em sequéncia, como efeito retdrico para conferir énfase ao pensamento
musical. Mendes reconhecia que esse era um artificio especialmente util para
as linguagens moderna e pés-moderna, as quais, prescindindo da direcionali-
dade conferida pelo tonalismo, poderia vagar a deriva na percep¢ao do ouvin-
te, dificultando a recepgédo e a compreensio do discurso. Mendes considerava
repetigdo a forma mais efetiva de neutralizar a dispersao inerente a linguagem
da musica moderna.

| \\\,,J A %

DEBUSSY'S ‘JEUX'

HERBERT EIMERT

Only very recently has Claude Debussy’s ballet Jeux been recognised as one of the
most important works in the early development of modern music. The reasons for this

are not i di for Jeux does not depart from Debussy's
normllnyle,Nmofmmmnlmsoumdehumnlhmofdevdopmmt.
none of them is novel, i 'y or wh one calls the radicall;

new features of works such as Stravinsky's Rm of Spring, or Schonberg's Pierrot
Lunaire, written about the same time. Debussy is the lJeast revolutionary among the
great renovators of music. More than any other man he altered his musical environ-
ment, the music of the late nineteenth century. But he did not rebel against it, he trans-
formed it delicately and with gentle decisiveness, by altering its content of tension.
‘The newness of his contribution was a saving in traditional terms. Processes of this
kind can often be summed up only negatively. One can see what Debussy's musical
form *no longer’ is; much harder to say what it is. One makes least progress if one tries
1o apply to Debussy the standard concepts of musical theory. It is a mistake even to
refer to themes, periods or paragraphs. The same applies to traditional formal schemes.
To describe Debussy’s music, a fluctuating middle layer of concepts would have to be
specially discovered.

Figura 4: Frontispicio do artigo de Eimert no Die Reihe com data e assinatura de Mendes
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Um detalhe instigante desse presente é que, no topo do artigo de Eimert,
Gilberto Mendes assina seu proprio nome e registra o local e momento em
que o impacto do artigo ocorreu em sua mente: Darmstadt, 1962 (vide Figura
4). Percebe-se entdo que o interesse pela repeticdo nao foi para ele uma ideia
surgida nos anos 1980 por influéncia do minimalismo, seja o americano, seja
o europeu, mas um conceito que havia sido plantado em Darmstadt, em asso-
ciagdo a musica de Debussy. Essa revelacao justifica que tantas vezes eu tenha
ouvido Gilberto Mendes dizer, em tom de brincadeira séria, que “qualquer
bobagem, se repetida duas vezes, torna-se musica”. Justifica também que o es-
tilo tardio de Mendes, associado ao minimalismo, ndo representa uma ruptura
com os ideais de Darmstadt, mas uma forma de didlogo evolutivo, um Didlogo
de Ruptura, como revela o titulo do primeiro movimento do Cortdzar de Men-
des.

Afirmamos acima que o projeto de linguagem de Mendes tinha a memo-
ria como principal fundamento. Mas o que é a memoria sendo uma repeti¢ao?
Rememorar um trecho de musica é repetir aquela experiéncia perceptiva. A re-
peticdo de algum evento musical s6 é possivel se houver seu registro na memo-
ria. Repeticio e memoria sdo irméos siameses, as duas faces da mesma moeda.

Esta ideia renova a perspectiva sobre a poética do Ulysses de Mendes,
obra que comeg¢amos a comentar no inicio deste artigo. Uma rapida passada
pela produgdo de Mendes confirma a impressao inicial de que a musica de
Mendes ¢é feita com uma grande diversidade de meios e gestos estilisticos que
parecem se originar de muitos fragmentos de memoria. A ideia de estilo para
Mendes ndo ¢ apenas o resultado do artesanato sobre uma linguagem com-
partilhada pelos musicos de seu tempo, mas um novo elemento de decisao
que foi previamente considerado pelo compositor como um novo pardmetro
composicional. A poliestilistica assumiu, na obra madura de Mendes, o status
de pardmetro musical autbnomo.

Muitos compositores usaram o método de citagdes para criar suas obras
nos anos 1980. Por exemplo, a ultima peca apresentada no crucial Festival
Musica Nova de 1987 foi A Preview of Coming Attractions (1975) de Lejaren
Hiller, uma obra orquestral que foi composta inteiramente com fragmentos de
frases de pegas do repertorio candnico. Nao é coincidéncia que os processos
de citagdo e de repeticdo minimalista andassem de bracos dados nessa época.
Ambos os processos sdo produtos da memoria. A citagdo recorre & memoria
de longo prazo. A repeti¢ao depende da memoria de curto prazo. Sem uma ou
outra nao ha linguagem, de fato qualquer linguagem, seja ela verbal, musical
ou visual.

O uso de citagdes por Mendes, ndo obstante, é diferente do que prati-
caram os outros compositores nesse periodo. As citagdes de Mendes nao re-
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sultam da selecdo de fragmentos diretamente das partituras, tal como fizera
Hiller na pega acima mencionada. As citagdes de Mendes sao feitas de memo-
ria, sem nenhuma preocupagdo com algum tipo de precisiao académica. Muito
pelo contrario, as citagdes eram intencionalmente submetidas a deformagoes,
transformagdes e condensagoes.

Ainda que nao participasse mais do ambiente universitario onde se dis-
cutiam as questdes da natureza da linguagem musical, Mendes nao estava
alheio a elas. Ele certamente conhecia as discussdes em torno dos processos
freudianos de deslocamento e condensagdo que haviam sido absorvidos pelas
teorias de Jakobson como fundamento da oposi¢ao entre metonimia e metafo-
ra, respectivamente. Essa argumentagdo estava presente num texto que publi-
quei em 1983, que Mendes leu e discutiu comigo. Portanto usar essa teoria me
parece apropriado para entender o projeto de Mendes.

Compositores como Berio e Hiller resolveram o problema do emprés-
timo de materiais justapondo e acumulando diversas camadas de citagoes. O
empréstimo ¢ um deslocamento, a sobreposi¢do ¢ uma condensagio. O re-
sultado é usualmente um complexo contraponto de fragmentos memoraveis
sintetizados num discurso massivo, maximalista, ou seja, o contrario da esté-
tica minimalista. Os processos de citagdo de Mendes evolvem de praticas ini-
ciadas nos anos 1960. Envolvem tanto a transforma¢do de memorias musicais
através de deformagoes, como a fusao de mais de uma fonte para gerar novos
materiais. Estes novos objetos guardam algum grau de similaridade com os
materiais originais, permitindo que se faga a associa¢ao, mas apresentam tam-
bém caracteristicas novas que resultam de deformacdes e principalmente de
processos de condensac¢do de mais de uma fonte. O Ulysses de Mendes utiliza
essas técnicas.
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Figura 5: Frases iniciais do Ulysses de Mendes e da Sagragdo de Stravinsky

A peca comega com uma linha melddica confiada a um saxofone alto
que faz uma referéncia perfeitamente reconhecivel a iconica frase inicial do
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fagote da Sagragdo da Primavera de Stravinsky (vide Figura 5). A associagdo
entre o personagem Ulysses, que remete a James Joyce, e a frase da Sagragio,
que remete a Stravinsky, tem a fun¢do de referenciar dois icones modernistas,
na literatura e na musica. Mas para chegar ao mito grego de Ulysses, Mendes
descobre na musicologia um fragmento de hino da Grécia Antiga, que ele fun-
de a frase de Stravinsky, para converté-la num objeto hibrido que, desse modo,
celebra seus dois herdis modernistas: Joyce e Stravinsky.

Nio obstante, o deslocamento da citagao para um timbre de saxofone
introduz, inevitavelmente, uma conotagido de musica de jazz, um efeito que
ele ja explorara com sucesso em Saudades do Parque Balnedrio Hotel. Nao por
acaso, tudo que se se segue no Ulysses de Mendes parece ambientado no saldo
de baile daquele mesmo hotel, em que um conjunto instrumental executava o
repertdrio de musica dangante dos anos 1930-40. E dessa associagdo que surge
o personagem de Dorothy Lamour, mencionado no titulo completo de Ulysses
ao lado de Joyce. Podemos reconhecer também inflexdes de bossa nova nas
harmonias com sétima maior usadas. De repente surge sem aviso um intri-
gante material exposto pelo trompete com surdina. Essa frase, assim como di-
versas outras da peca, parecem fazer referéncia a escalas orientais, alids de fato
pseudo-orientais (vide figura 6). Para Mendes essas escalas sao uma referéncia
irdnica, intencionalmente kitsch, as comédias de cinema ambientadas nos exo-
ticos “mares do sul” falsificados por Hollywood e embalados pelas cangoes de
Dorothy Lamour.
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Figura 6: Algumas escalas “exdticas” que aparecem no Ulysses de Mendes

Mendes inverte o vetor do transito cultural. A musica brasileira sempre
recorrera ao seu carater exotico para atrair o interesse das plateias estrangeiras.
Os caminhos para o exdtico de Mendes trilham uma estrada da fantasia inven-
tada, de maravilhas magicas e mistérios desconhecidos, para tornarem-se uma
reflexdo sobre o proposito do exotismo na nossa cultura, que aparece refletida
e distorcida numa dialética de referéncias tanto da cultura brasileira quanto
das influéncias externas que ela recebe.

A segunda se¢do do Ulysses de Mendes, que traz o subtitulo Sommerreise,
aumenta o grau de desconforto da apropriagao ironica do estilo da bossa nova
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ao submeté-lo, no compasso 125, ao ritmo de um foxtrote. A densidade passa
a ser quase cadtica. As linhas melddicas, repetigoes deslocadas de fragmentos
ja ouvidos anteriormente, sdo superpostas em trés diferentes camadas. O pro-
cesso metafdrico da condensagdo atinge seu apice ao acumular referéncias que
se tornam quase irreconheciveis.

CONSIDERACOES FINAIS

Nesse ponto, chegamos ao fim da viagem do turista acidental que, toda-
via, ndo deixa de sua cidade natal. Entendemos que o percurso de Gilberto
Mendes como compositor minimalista também foi acidental. Nao resultou da
sua experiéncia como turista cultural, nem na América, nem na Europa. Tudo
aconteceu aqui mesmo no Brasil, em Santos. E foi o resultado légico que ele
obteve de levar ao extremo os processos de repeti¢ao, apropriacao e distor¢ao
engendrados pela memoria humana, aproveitando-os de modo inovador na
sua técnica de composi¢do musical. Tal receita pareceria inconcebivel imagi-
nar que, em ultima instancia, Mendes a tivesse aprendido em Darmstadt. Mas
¢ intrigante perceber-se que, de fato, a semente daquilo que se reconhece como
repeticao minimalista em sua musica foi plantada la, no ambiente serialista
mais hostil ao gosto pela repeti¢ao. Para a musica de sua maturidade, se hou-
ve uma viagem importante na vida do turista-acidental-Mendes, foi mesmo
aquela a Darmstadt, entretanto ndo da maneira como acreditavamos. Conclui-
mos que Gilberto Mendes pegou carona na licenga para a repeti¢ao incentiva-
da pelo minimalismo, antes vetada pelo serialismo, para realizar um projeto
acalentado ao longo de toda sua obra, que foi desvendar o papel da memoria
afetiva na sua criatividade musical.
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ENTREVISTA DE GILBERTO MENDES AO ENTREVISTA.
MARCO DE 1976. UMA CRONICA APENDICE

recém criada Faculdade de Comunica¢do de Santos FACOS), ja

evidenciava nao pretender limitar seu horizonte a uma tarefa pra-
tica de uma disciplina formativa no novo e discutivel caminho de profissio-
nalizagdo. Havia pouco tempo da implantacao da exigéncia de diploma uni-
versitario para o exercicio da atividade. Aconteceu em 17 de outubro 1969.
A chamada Segunda Junta Proviséria, que governou de 30 de agosto a 31 de
outubro daquele ano, publicou o Decreto-Lei n° 972 e alterou o ingresso livre
na profissao, determinando em seu artigo 4°, item V. o registro prévio median-
te a formagdo universitdria comprovada. A medida nao foi bem recebida, vista
como um controle das reda¢des jornalisticas como se dizia, mas provocou uma
explosao de ofertas de cursos.

Em margo de 1976, o jovem jornal-laboratério ENTREVISTA, da

O ENTREVISTA trazia outras ambicdes, em sua esséncia. Ja tinha co-
megcado sua trajetdria, sabia o queria. Um fator é que curso de Jornalismo da
atual Universidade Catdlica de Santos, que incorporou as faculdades catdli-
cas da Sociedade Visconde de Sao Leopoldo, come¢ou nos idos da década de
1950, na Faculdade de Ciéncias e Letras. Quando mudou a legislagao profis-
sional, muita histéria tinha passado, muitas gente boa se formado e atuante no
mercado. Os alunos tinham mesmo criado uma redagdo para desenvolverem
um jornal experimental. Outra elemento determinante foi o corpo docente
que assumiu o projeto, profissionais tarimbados, alguns egressos da prépria
instituigao. Para completar, com essa bagagem, desembarcou em Santos, uma
cidade ainda inquieta, revolucionaria, pioneira e de portas abertas ao mundo.
O conjunto fez a diferenga e explica, em parte, a longevidade da publicagéo,
cinquentona agora, sem deixar de circular em nenhum ano e com prémios e
destaque nacional conquistados.

A diferenga que 0o ENTREVISTA herdou e soube zelar por sua continui-
dade, foi a de ser um jornal voltado para a Cidade, para a Regido da Baixada
Santista. Nao um jornal tradicional destinado ao ensino das praticas jornalisti-
cas, mas trazendo a tradi¢do de fazer diferente em seu olhar e em sua tradugio
do cotidiano, de contribuir para a permanente reflexdo sobre a sociedade e o
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fazer social de sua época, renovando-se a cada turma de estudantes.

Estudantes que estavam participando e lutando ativamente por uma so-
ciedade mais justa e igualitaria. Sempre com a raiz da ética e da cidadania
sempre muito discutida e parte fundamental do curso da FACOS.

E um modo de fazer a diferenca, de fazer diferente, era olhar a Cidade
sem censura, sem rotulos, sem preconceitos. Abrir as paginas, apenas oito no
inicio, de suas também oito edi¢des anuais para as vozes criadoras, criativas,
inovadoras, historicas, andnimas. Todas elas se misturavam no cotidiano da
cidade portudria e do café que aqui se negociava, com seus sotaques distintos,
com sua linguagem tdo propria, com seus intensos sabores, com suas militan-
cias e as repressoes as vozes libertarias, com sua musa Pagu, parte integrante da
consagrada modernidade da Semana de 1922. Uma urbe calcada na mistura de
cendrios culturais, permeando do elitismo ao popular, do erudito a inovagao,
do rotineiro cinema de Hollywood a desconstrugao provocada pelos novos
cinéfilos, do texto dilacerante do teatro de Plinio Marcos, da longa luta pela
compra de um piano de cauda a quase inclassificavel musica de vanguarda.

Gilberto Mendes, um dos pioneiros do Movimento Musica Nova que to-
mava o mundo de surpresa, rompia as tradi¢des, estilos e logicas, afirmando
que todo som era musica, tinha, mesmo sem ainda existir a pauta e o agenda-
mento formal, encontro marcado com os jovens jornalistas da FACOS. Com-
partilhavam a mesma Sete de Setembro, a turma da FACOS ocupando salas
cedidas no Colégio Santista e ele, aos sabados, ministrando um curso na Fa-
culdade de Musica, que ficava em frente.

Era inevitavel, pode-se ver na perspectiva deste momento em relagdo ao
intenso ano de 1976, que, sendo ele um dos icones da resisténcia cultural san-
tista e o jornal, buligoso e irrequieto, determinado a fazer a diferenca, ocorre-
ria em algum momento estar Gilberto nas paginas do ENTREVISTA.

Aconteceu na distante edi¢ao de mar¢o daquele 1976. A entrevista foi
contundente e carinhosa, com explicagdes técnicas e criticas ao fazer cultural.
Escreveram os repdrteres encarregados de conversarem com um dos monstros
sagrados da cultura dessa terra até entdo libertdria, fraterna e caridosa, que era
uma pessoa de fala mansa, mas ndo era uma pessoa timida. “E quando o assun-
to é musica, seus olhos brilham como nunca. Principalmente quando a musica
¢ de vanguarda, descreve o texto jornalistico de entao. Ele falou a vontade, foi
contundente e coerente com sua visdo renovadora da cultura musical e da arte.
E as paginas, hoje um pouco amareladas daquela edi¢ao, em um ano de tantos
prémios que o jornal-laboratério recebeu, tornaram-se um documento, um
registro pontual, memorias de muitos.

Esse Gilberto Mendes das lembrancas de 1976, o compositor da musica
que abriu outros caminhos, que dialogou com o concretismo poético dos sig-
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nos culturais, que inspirou uma geragdo de musicos novos e pesquisadores,
com a sua voz calma que ecoa em 2020, nds o reencontramos agora, nas re-
feréncias de um dos capitulos deste livro, primeira produ¢ao da catedra aca-
démica que lhe homenageia. No texto de um dos doutos pesquisadores aqui
reunidos, 14 estava a citacdo extraida daquela distante conversa.

Quantas coincidéncias pode conter uma tnica referéncia bibliografica!

Entender a intensa contribuicido desse Gilberto Mendes e da turma de
sua geracao e das seguintes, é reconhecer os movimentos sociais e politicos
ainda vigentes neste presente, é entender como ganhamos e perdemos espagos
nesse tempo entre 1a e ca. Republicar a entrevista do maestro e compositor ao
ENTREVISTA ¢ contribuir para essa revisao social com certeza, mas vai muito
mais além das emocoes afetivas nos atos da leitura e da escrita, muito além de
homenagear os colegas que estavam 14, na redagao de 1976, de valorizar o fazer
cultural das gentes de nossa terra.

Reler-rever Gilberto Mendes, naquele breve momento perpetuado, é sen-
tir pulsar vivo o compromisso de todos os que se envolvem nessa jornada -
alunos, administradores, dirigentes, docentes desta institui¢do - em fazer um
jornal que a Cidade gosta de ler.

Neste Apéndice, reunimos os fac-similes da edigdo do ENTREVISTA -
jornal-laboratorial do curso de Jornalismo da Faculdade de Comunicagdo de
Santos, mar¢o de 1976, e uma transcricao dos textos.

A cronica Entrevista de Gilberto Mendes ao ENTREVISTA. Marco de
1976. Uma cronica apéndice é produgdo coletiva dos jornalistas docentes do
ENTREVISTA. Dezembro de 2020.
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ENTREVISTR
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GILBERTO MENDES
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TRANSCRICA DA REPORTAGEM

GILBERTO MENDES - O tema/Pauta/Olho central

usica de Vanguarda ja ndo é um assunto tao contraditorio

quanto ha alguns anos.Com o tempo, todo tipo de revolucao

ou novidade cultural acaba sendo incorporada ao repertério
tradicional com uma intensidade proporcional a qualidade intrinseca do mo-
vimento. H4 sempre uma selecdo natural, onde poucos sao escolhidos. Mas
como anda hoje a outrora chamada musica de vanguarda? O que fazem e pen-
sam hoje os seus pioneiros. O “ENTREVISTA” apresentou estas questdes ao
compositor santista Gilberto Mendes, uma das figuras mais importantes da
musica de hoje, no Brasil. E em suas respostas descobriu que o compositor dos
dias de hoje também é um ser intensamente humano.

Parte 1 - A REPORTAGEM

A primeira coisa que impressiona em Gilberto Mendes sdo seus cabelos
brancos e leves caidos na testa, ajudando a esconder mais ainda os olhos que
os 6culos teimam em disfarcar. S6 depois de algum tempo é que se consegue
perceber aqueles olhos tdo claros, pequenos mas muito vivos, inquietos, pro-
prios dos que procuram captar tudo que se passa ao redor. E quando o assunto
¢ musica, seus olhos brilham como nunca. Principalmente quando a musica é
de vanguarda.

A musica de vanguarda caracterizou-se pela destruicdo da estrutura 16-
gica, dedutiva da organizacdo musical tradicional, é a substitui¢ao por uma
nova sintaxe onde qualquer som era considerado musica, das palmas e gritos a
sons de garrafas e ruidos eletronicos. Representava a liberdade total do instin-
to criador: o compositor pode usar o som que lhe convier, sem limita¢des. Na
musica tradicional, caracterizada pela tonalidade, os sons eram organizados,
tendo um veiculo comum, a tOnica. Mas a nova musica, atonal abandona essa
organizagao, nenhuma nota é mais preponderante do que as outras. Com esses
predicados, a musica nova ha algum tempo atras poderia ter sido. E acabou
sendo mesmo, apesar do descrédito de muitos e espanto de outros.

Gilberto Mendes nasceu em 1922, em Santos, nove anos depois de Stra-
vinsky ter sido vaiado na apresentagdo de “A Sagragao da Primavera, por agredir
os ouvidos tradicionais com sons dissonantes e fortes blocos de acordes. Mas foi
esse mesmo Stravinsky quem iria abri as portas de uma nova musica para toda
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uma geragao de novos compositores, que acabariam o trabalho de transfigura-
¢do da musica entdo existente. Gilberto foi também atingido pelos ecos da mu-
sica de mestre Igor, através de nomes como Boulez, Stockhausen, Nono, Berio,
Cage e Pousser, maiores nomes da musica contemporanea que ele mesmo cita
como seus influenciadores, principalmente o italiano Luciano Berio.

A fala de Gilberto é baixa, tranquila, reservada, assim como ele. Mas ele é
reservado de uma maneira toda especial, ndo como a timidez, mas algo assim
relativo ao plano sentimental, como querendo se resguardar, nao deixar trans-
parece r seus segredos, seus pequenos mistérios. Mas em matéria de Arte ele
¢ bastante radical em suas opinides. Como na questdo do folclore como fonte
de criagdo: Gilberto s6 admite seu uso como um ponto de partida se for muito
inteligentemente usado. “Mas quase sempre isso nao acontece’, diz ele. Acho
que o folclore é muito bacana em si mesmo. Mas perde a for¢a no momento
em que se poe uma casaca nele, bonitinho, no Teatro Municipal, com violina-
das e revestimentos orquestrais. Essa preocupac¢do com folclore, raizes, é uma
prisdo, e no fim ele préprio acaba sendo prejudicado”. Contudo, confessa que
passou por um processo semelhante: “Andei lendo muito Mario de Andrade,
acabei indo naquela conversa...falando assim parece que nido dele; nio, ele é
um cara excepcional, mas disse umas besteiras muito grande que prejudicaram
muito a musica brasileira. Pena que ndo teve tempo de se retratar”.

Apesar de ter sido um dos pioneiros, ao lado de Willy Correa de Oliveira,
na utilizacdo da musica instrumental aleatdria, audiovisual e eletroactstica no
Brasil, Gilberto gosta de frisar que a musica de hoje ndo é desligada, a parte,
mas possui “raizes profundas no estagio atual de um longo processo de desen-
volvimento das artes”. Para ele, a inica coisa que interessa, em termos de Arte,
¢ o passado, pois o presente ainda esta sendo feito. E o presente enfrenta sérios
problemas, na sua opinido. Citando um dos maiores tedricos de arte, Herbert
Read (“A Arte e a Aliena¢do”), Gilberto refere-se a superpopulagdo como o
grande problema da crise da arte e de tudo, alids:” Agora, esta se tornando im-
possivel fazer, transmitir e receber arte. Ela esta tdo massificada, que vai acabar
acabando mesmo”.

SANTOS, CENTRO DE VANGUARDA

Santos se tornou um centro de vanguarda, segundo ele, por coincidéncia,
pois alguns dos principais nomes da musica de hoje moram - como ¢é o seu
caso — ou moraram aqui: Willy Corea, Klaus Dieter Wolff, etc. Estes nomes for-
maram uma sociedade, a Ars Viva, que além de ter um madrigal que muito tem
difundido a musica d vanguarda em apresentagdes por todo o Pais, organiza
anualmente um festival de musica nova, Este ano serd realizado o 12.°, sendo o

160



APENDICE

unico deste tipo a ser realizado tantos anos seguidos. Quanto ao interesse do pu-
blico, Gilberto diz que ‘dentro do que é possivel para um festival de musica nova,
que ndo interessa ao grande publico, tem sido até de muito sucesso”. Além disso,
Gilberto destaca como positivo no festival surgimento de novos compositores,
como Roberto Martins e Gil Nuno Vaz (ex-aluno da Facos).

Em relacdo a esse pouco interesse, Gilberto esclarece bem, citando in-
clusive Humberto Eco (“A Obra Aberta”): “Na faixa da comunicacdo de mas-
sas, vocé ndo pode inventar um negdcio novo, que imediatamente foge dessa
faixa. Entdo, tem que lidar com estruturas conhecidas, ja semantizadas, com
significados convencionais. As artes eruditas inventam, estruturas novas sem
nenhum problema porque nao estdo preocupadas em comunicar”. Segundo
Eco, este fator mostra como ¢ impossivel eliminar as barreiras entre o popular
e o erudito. Ainda neste aspecto, Gilberto mostra seu desagrado em relagdo a
musicos populares que tentam unir as duas correntes, como Rick Wakeman,
que, segundo ele, faz uma musica que é quase erudita, mas nao tem nem um
pouco da for¢a dos Rolling Stones ou a criatividade dos Beatles:” Nao interessa
nada como musica erudita e perde a for¢a do rock”

O ENSINO

Sendo um autodidata for¢ado, pois encontrou diversas dificuldades para
ter um bom aprendizado, o compositor santista refere-se a falta de conheci-
mento do povo com conhecimento de causa: “Um povo ndo estudado nao
pode quer conhecer coisas novas, quanto mais gostar. E um problema com-
plexo, o ideal seria, como fala Décio Pignatari, que todo mundo entendesse
de arte como entende de futebol... Que cada um fosse um especialista, ndo
necessariamente um artista. Seria possivel vibrar entao seriamente com a arte
como se vibra com o futebol. Imagine vocés ouvindo musica desde o primario,
da Idade Média até a musica contemporanea. Entdo todos ouviriam isso tran-
quilamente, como hoje se ouve Beatles e Jorge Ben”.

E pensando nisso, Gilberto Mendes esta ministrando, desde o comego
de margo,um curso de Introdugdo a Musica Nova na Faculdade de Musica d
Santos ( Rua Sete de Setembro). O curso terd a dura¢do de um ano com uma
aula por semana, sempre aos sabados, das 9 as 10 horas. Gilberto explica que
sera primeiramente para musicistas, mas de maneira que as pessoas interessa-
das no campo da musica, ou em aumentar a cultura geral, poderao fazer, ndo
sendo obrigatorio um conhecimento profundo de musica e assim podendo ser
seguido até por leigos. Serd apresentadas ainda gravagdes, partituras e analises
de obras, recorrendo-se volta e meia a determinados aspectos da histdria da
musica como forma de se explicar a musica que ¢ feita hoje.
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O FIM DA SENTENCA

Em seu pequeno mas agradavel apartamento, logo se nota um quadro de
Dino, revivamente as suas fei¢goes. E também os livros, varios, como “Arte e
Alienagao’, de Herbert Read, e um outro sobre o compositor Anton Webern.
Ha o indispensavel piano, uma flauta doce, as partituras e o pequeno gravador.
Um ambiente calmo, bastante tranquilo. Gilberto é um homem simples, sem
grandes pretensdes, a ndo ser a de ter mais tempo para se dedicar a compor as
musicas que muitos musicos, inclusive estrangeiros, lhe pedem, ou para pre-
parar o disco s6 com musicas suas que uma gravadora italiana quer produzir.
“Mas a minha sentenca esta no fim. Este ano me aposento na Caixa Economica
e vou poder inclusive lecionar na USP, onde ja me convidaram duas vezes”. E
acrescenta, feliz: “Ai vou ter a vida que pedi a Deus!”, com a aprovagao silen-
ciosa da sua jovem e discreta companheira.

As vezes, ele parecia estar zombando intimamente da inexperiéncia dos
repdrteres, rindo de algumas perguntas mais tolas, mas compreendia que eles
estavam interessados ndo s6 em fazer a matéria, mas aprender coisas para si
proprios. E entdo, pacientemente, Ia ensinando, explicando. A impressao que
ficou foi a de alguém muito tranquilo, que descobriu a sabia arte de ser simples
e de demonstrar suas preocupagdes de uma maneira bem calma. Esperando a
aposentadoria e dispensando os repdrteres a certa altura, pois precisava ainda
escrever um artigo para “A Tribuna’, onde é critico de musica. Tranquilamente.
Ficando novamente as voltas com a sua musica de vanguarda, que aparenta
caminhar s, mas na realidade estd muito bem acompanhada.

Parte 2 - A ENTREVISTA

“A MUSICA NAO SIGNIFICA NADA”

ENTREVISTA: O que retrata a musica de vanguarda, principalmente a
sua?

GILBERTO: Eu nao procuro retratar nada, porque a musica nao signi-
fica nada, é uma arte abstrata por natureza. Quando se trabalha a ma-
téria sonora, é som puro, nio se quer transmitir mensagem alguma, é
musica apenas.

E: Mas vocé ndo concorda que a musica faz fluir algo de dentro de quem
a escuta, provoca uma manifestagio?

G: Certo. Eu falava que nido se pode transmitir uma mensagem, tan-
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to que mesmo aqueles que tentaram, essa mensagem foi entendida de
outras maneiras. A arte é realmente abstrata, mas depois de pronta,
exatamente por ser assim, ambigua, e sujeita portanto a multiplos sen-
tidos, para cada um ela vai significar coisas diferentes. Val estimular
coisas assim... misteriosas, secretas, cada um vai receber a pressio so-
nora e reagir de modo diverso. Neste aspecto, sim, vai refletir o melo
ambiente, o estado psicologico do compositor, os problemas da época,
mas de uma maneira multo indireta. Assim, em um tempo agressivo e
tenso como o de hoje, a musica vai sair violenta, agressiva, tensa, como
a musica de hoje, altamente dissonante.

E: Vocé considera sua musica pré-fabricada, ndo tao espontinea?

G: Num nivel elaborado, toda arte é fundamentalmente pré-fabricada.
E um ato intelectual, uma coisa pensada nos minimos detalhes. We-
bern dizia que se deve saber porque se usa cada nota, cada uma delas
deve ser justificada.

E: Sendo ela um reflexo do caos do nosso tempo, nao estaria ai a causa da
ndo aceitacdo da musica de vanguarda?

G: No passado se falava muito em nio aceitagdo, e era uma realidade.
Hoje em dia, até decepcionantemente, ela esta sendo muito aceita. Eu
peguei uns tempos dificeis, nio havia mesmo aceita¢io, que de res-
to nao fazia falta nenhuma. Esse é um problema da geragio atual, da
fase da comunicacdo, mas a obra de arte é em si mesma uma coisa,
podendo ou nio ser aceita, nao importa. Manuel de Falla dizia que o
compositor deve se preocupar em fazer o que agrade a si proprio. Nao
se pode esquecer que ele ¢ um homem, se agradar a si mesmo, fatal-
mente agradara aos outros.

E: A ndo aceita¢do ndo traria o problema do musico nao poder se dedicar
sO a musica, como no seu caso?

G: S0 se essa aceitagio significar dinheiro para ele....mas isso existe... se
eu me dedicar a fazer musica de consumo, musica para TV, anuncios,
eu vou ter dinheiro, mas niao vou fazer o que quero. E um problema
meio eterno. A arte de pesquisa ja é assim... um fruto de um problema
meio neurdtico do cara, ele acaba se marginalizando, fazendo um ne-
gocio s6 para ele, nao ganhando, passando miséria...e de repente, por
causa disso mesmo, acaba ficando rico da noite para o dia. A prépria
maquina da comunica¢io tira proveito disso, lancando, projetando,
e ele sem querer fica popularizado. Na Europa, por exemplo, alguns
compositores ainda vivem assim como eu, dando duro para sobrevi-
ver, e outros riquissimos, ganhando uma nota!
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E: Assim, riquissimos, no Brasil ndo ha...

G: Porque é um pais, por mais que agente nao queira reconhecer, sub-
desenvolvido.

E: Peter Davis escreveu que a musica pop prepara o ouvido dos jovens
para a erudita. Depois, Augusto de Campos refor¢cou essa idéia. Vocé
concorda?

G: De um certo modo, a musica pop usa instrumentos eletronizados,
tem aquela aura sonora eletronica que forma um complexo sono-
ro ruidoso, o ruido da musica concreta e da musica eletronica. Uma
pessoa acostumada ao pop aceita com muito mais facilidade a musica
eletronica do que uma pessoa formada e habituada aos classicos ro-
manticos apenas.

E: Como vocé classificaria o estagio atual de ensino de musica no Brasil?

G: Comega a ser bom. No meu tempo a gente tinha que se basear em
conservatdrios, que eram tremendamente académicos. Depois tinha
que se partir sozinho; se fosse estudar composicio tinha que ser au-
todidata e se ligar a um compositor. Eu me liguei ao Santoro, mas por
pouco tempo pois ele foi para a Europa. Mas, basicamente, se estuda-
va sozinho, vendo partituras, livros de analise, entrando em contato
com outras pessoas, Mas, de um tempo para ca, as universidades estao
criando departamentos de musica em nivel realmente superior, pe-
gando compositores para ensinar composi¢io. Em Sido Paulo ha o de-
partamento da USP, muito bom; na Bahia, em Brasilia, e todos tendo
a testa um compositor de nome. Em Sao Paulo esta o Willy Corea, na
Bahia ha uma turma grande dirigida por um suico, Ernest Widmer, de
uma bagagem cultural muito grande, em Brasilia ha o Jorge Antunes,
um compositor muito bom. Cada setor possui um compositor ensi-
nando, esta melhorando.

E: Sua musica sofre influéncia de algum compositor em especial?

G: Ah, sim, desses compositores que eu estudei sozinho, Pierre Boulez,
Karlheins Stockhausen, Henry Pousser, Luigi Nono, John Cage,
Luciano Berio...Pego a partitura de um, analiso, aprendi, pego de
outro... Vou verificando aqueles que servem melhor ao meu proposito.
Sou muito a fim ao Berio, mais do que aos outros. Serve muito ao que
quero fazer e é talvez, o melhor compositor da atualidade.

E: Vocé acha que a musica pode ter influéncias politicas?

G: Ela pode ser usada com fins politicos. O nazismo fez isso, pegou
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Wagner, um compositor do século passado, que nao viveu o nazismo,
e usou o fato dele ter voltado as tradi¢des alema, ao folclore, as lendas
germanicas, canalizou aquilo para estimular os sentimentos patrioti-
cos.

E: Vocé ja pensou alguma vez como sera encarada no futuro a musica de
hoje?

G: Acredito que na mesma relacdo em que a musica do passado esta
sendo olhada por nds. O que vai haver sera uma peneira, os ruins se-
rao esquecidos e os bons vio continuar. Agora, os bons da primeira
metade do nosso século nods ja sabemos quem foram: Stravinsky, Bar-
tok, Debussy. De outros, ja se tem uma perspectiva um pouco abaixo,
como Prokofieff, embora bom, nio tem a profundidade de um Bartok.
Isso, prejudicado pela arte dirigida soviética, pois ele se adaptou aos
propdsitos estatizantes da musica, como Shostakovitch, que procurou
dar significados historicos e coisas assim a sua musica. Engracado,
vocé pode usar politica, ndo é tao grave assim, quando se pensa que
em toda a Idade Média a arte foi controlada pela igreja, o que nao dei-
xa de ser uma arte dirigida. Mas no campo formal, isto que é impor-
tante, ela era completamente livre. O problema ¢é esse: nao interferir
na liberdade do compositor no plano estrutural, na sua capacidade de
dispor os dados, mexer as pedrinhas como ele quiser.

E: 0 que vocé acha do uso da musica de vanguarda pelos compositores
populares?

G: A mausica popular nao pode ter nada de vanguarda, considerando
vanguarda no bom sentido da palavra, nao no sentido desmoralizado
em que hoje é usado. A coisa realmente muito nova, automaticamente,
se torna impopular, desinteressada ao povo.

E: Mesmo os compositores populares que insistem em usar residuos da
Vanguarda, como Walter Franco, Caetano Veloso, usam coisas que ja es-
tao ultrapassadas ha muito dentro da musica contemporénea...

G: Ha séculos. E para eles mesmos ja constitui problema, o disco nao
vende, nao agrada, eles ficam chateados... sera que nao percebem que
tinha que acontecer isso mesmo? Ai vem esse Walter Franco com ou-
tros discos diferentes, dizendo “Voltei as raizes, o negécio nao deu cer-
to”, etc. Mas néo sabia disso antes? Musica popular é povao. Vocé quer
ter a massa popular pela frente, ter sucesso? Faz sambao...
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