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RESUMO 

Este relatório final, resultado da pesquisa feita no programa de Iniciação Científica 

(2009/2010) da Universidade Federal do Amazonas (UFAM), fomentado pelo Conselho 

Nacional de Desenvolvimento Científico e Tecnológico (CNPq), tem como objetivo o estudo 

das correntes composicionais do século XX e analisar a presença destas correntes na obra 

Santos Football Music do compositor Gilberto Mendes. A pesquisa está baseada em 

levantamento bibliográfico e análise de documentos publicados relacionados a obra de 

Gilberto Mendes. Estudar a música de vanguarda permite a qualquer músico, seja ele erudito 

ou popular, ter um contato aprofundado com suas técnicas de composição, ampliando seu 

repertório composicional, e assim, poder trabalhar a forma musical de uma nova maneira, 

desconstruindo e construindo conceitos, estruturas, elementos, e outros aspectos. Desta forma 

ao utilizarmos estas novas proposições estamos contribuindo para mudar a forma de se pensar 

e fazer música, atendendo a demanda de uma nova sociedade tecnológica surgida neste 

século. E é esse compromisso com o novo, sem jamais esquecer as conquistas do passado, o 

principal motivo para este estudo, haja vista que a música de nossa realidade, não pode estar a 

aparte de todo o desenvolvimento obtido ao longo da historia. Portanto o estudo das técnicas 

composicionais permite um processo de renovação e inovação musical, possibilitando ao 

receptor e ao compositor uma mudança de comportamento e compreensão de todo do 

processo musical. 
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ABSTRACT 
 
 

This final report, result of research done at the Scientific Initiation (2009/2010) Program of 

Federal University of Amazonas (UFAM), encouraged by the National Council for Scientific 

and Technological Development (CNPq), aims to study the compositional currents of the 

twentieth century and analyze the presence of these currents in work of Santos Football Music 

composer Gilberto Mendes. The research is based on literature review and analysis of 

published documents related to the work of Gilberto Mendes. Study the vanguard music 

allows any musician, scholarly or popular, have a profound contact with their compositional 

techniques, expanding their repertoire composition, and thus able to work the musical form in 

a new way, deconstructing and constructing concepts, structures , elements, and other aspects. 

Then when we use these new proposals, we are helping to change the way we think and make 

music meeting the demands of a new technological society that emerged in this century. And 

It is this commitment to the new, never forgeting the achievements of the past, the main 

reason for this study, considering that the music of our reality, can not be apart from all the 

development achieved throughout history. Therefore the study of compositional techniques 

allows a process of renewal and musical innovation, enabling the receiver to the composer 

and a change in behavior and understanding of all of the musical process. 
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INTRODUÇÃO 
 

O desenvolvimento da linguagem musical ocorrido no último século não possui 

paralelo em comum na historia da música, sendo um marco no que se refere a mudanças de 

conceitos, simbologias e outros aspectos intrínsecos de sua linguagem. Portanto o estudo de 

seus conceitos, técnicas e outros fatores é fundamental no desenvolvimento acadêmico. 

O início desta pesquisa ocorreu durante o convívio acadêmico no departamento de 

artes da Universidade Federal do Amazonas onde ocorreram os primeiros contatos com a 

música de vanguarda nas aulas ministradas pela Drª Rosemara Staub de Barros Zago autora 

da tese de doutorado sobre o processo criativo de Gilberto Mendes, um dos principais 

compositores brasileiros de vanguarda. A partir das discussões no Grupo de Pesquisa de Estudos 

em Arte e Tecnologia Interativa – GEPARTI sentiu-se a necessidade do aprofundamento dos 

estudos sobre a composição musical contemporânea uma vez que suas técnicas trazem uma 

renovação ao modo de fazer música. 

A pesquisa passou pelos principais elementos da composição musical do século XX 

com um recorte na música de Gilberto Mendes. Será feita através do método analítico 

descritivo com leituras e fichamentos de textos específicos, coleta de dados e análise de 

documentos relacionados ao processo composicional. 

A fundamentação teórica está dividida em quatro capítulos que abordam os temas 

fundamentais da pesquisa: as correntes composicionais do século XX e o referencial histórico 

do compositor. 

No primeiro capitulo da fundamentação há uma breve contextualização histórica da 

música no inicio do século XX. 
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No segundo capítulo da fundamentação teórica encontram-se as principais correntes 

composicionais do século XX e seus autores, mostra as principais diferenças entre as formas 

de pensar e fazer música no último século. 

No terceiro capítulo, “Um pouco sobre Gilberto” a historia do compositor brasileiro é 

revelada, assim como, seus trabalhos e reconhecimento internacional. 

No quarto capitulo desenvolvimento, uma das obras de Gilberto Mendes, Santos 

Football Music (1969) será analisada para uma melhor compreensão do processo criativo do 

compositor e entendimento de como este utiliza os elementos da composição do século XX 

em sua música. 

Sendo assim, esta pesquisa visou aprofundar os conhecimentos sobre a música 

contemporânea, especialmente sobre a vanguarda, seus ideais e idéias renovadoras, através da 

música de Gilberto Mendes. Haja vista que a música de nossa realidade, não pode estar a 

parte de todo o desenvolvimento obtido ao longo da historia. 

 Portanto, o estudo das técnicas composicionais permite um processo de renovação e 

inovação musical, possibilitando ao receptor e ao compositor uma mudança de 

comportamento e compreensão de todo do processo musical.  
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FUNDAMENTAÇÃO TEÓRICA 

 

I CAPÍTULO – BREVE CONTEXTUALIZAÇÃO DO CENÁRIO MUSICAL 

ANTERIOR AO SÉCULO XX. 

 

 
“Quase não são necessários mais que três séculos para que isso nos leve, na 
aurora do século XX, a uma espécie de atestado de óbito de modo algum 
formulado claramente – a não ser por alguns -” 
 
            Barraud (1975) 
 

 

Historicamente a música está presente na cultura humana há milhares de anos, uma 

vez que seu dado principal, os sons, estão presentes na natureza e conseqüentemente serviram 

e servem de inspiração ao homem na criação musical. 

Neste sentido, as manifestações musicais estão presentes desde o princípio da história 

da humanidade e o modo de fazer música tem mudado com  o tempo, passando de elementos 

rítmicos presentes em rituais a concertos de orquestra com mais de duzentos músicos, 

executando tarefas diferentes, comandados por um regente e formando uma massa sonora 

única. 

Pode-se dizer então que a música evolui com o passar do tempo, posto que sua 

linguagem vem se modificando continuamente, assumindo-se que a linguagem musical é 

composta pelos elementos que formam a música, seus dados, sobre isso Barraud afirma: 

 
“[...] a Música evolui não apenas nas suas formas, na sua técnica, no seu 
estilo e nos seus modos de expressão, mas também na sua linguagem. Neste 
campo da linguagem, é mais o caso de uma criação continua do que de uma 
evolução. A linguagem musical não é um dado da natureza, ao menos como 
se nos apresenta no Ocidente há quase uma dezena de séculos.” 
(BARRAUD, 1975, p11) 
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E sobre esta linguagem que classifica como linguagem dos sons e não de palavras, 

ressalta o fato de que é senso comum a idéia de que todos deveriam entender esta linguagem 

sem dificuldades.  

 
 
“Com efeito, a música é uma linguagem e, como essa linguagem é feita de 
sons e não de palavras, acredita-se de bom grado que todo mundo deve 
compreendê-la obrigatoriamente, o que há muito tempo deixou de ser 
verdade. Grande parte da música que se cria em nossos dias fala uma 
linguagem que não tem mais nada em comum com a falada no domingo a 
tarde aos freqüentadores dos Concertos Colonne” (BARRAUD, 1975, 
p.9). 
 
 
 

Tais concertos são semelhantes aos existentes na maioria dos teatros brasileiros onde 

sempre são ouvidas peças da música clássica tais como: Quinta Sinfonia de Beethoven, 

Concerto nº 1 para piano e orquestra de Tchaikóvski, dentre outras representantes de um dos 

mais importantes sistemas de composição musical no ocidente, o sistema tonal. 

Uma breve explicação sobre o sistema tonal faz-se necessária. Segundo Medaglia 

(1988) desde a antiguidade grega, no ocidente o ser humano habituou-se a ouvir melodias 

apresentas a uma voz, lineares, assim podemos dizer que o homem pensava a música 

“horizontalmente”, no final da idade média surgiram acordes, resultado do acréscimo de 

outras vozes, harmonias e assim passou-se a pensar a música “verticalmente” e assim da 

relação entre esses dois pensamentos surge a tonalidade, a música passou a ter lógica, 

fraseado, estrutura e baseava-se em princípios como tensão e afrouxamento, consonância e 

dissonância, início meio e fim, estes elementos ditavam a lógica e a coerência do discurso 

musical.Tal sistema reinou absoluto por mais de trezentos anos. 

Desta forma as correntes composicionais da música no século XX trouxeram 

significativas mudanças no que se refere à criação continua citada anteriormente, pois apesar 

das contribuições dos compositores ao longo da história, havia um estado de estagnação 
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presente, já que há elementos deste sistema que permaneceram imutáveis durante os séculos 

que passaram. 

Juan Carlos Paz (1971) afirma que a criação de outros valores que pudessem substituir 

os tradicionais era possível e havia sido mostrada nas obras de Debussy, Ravel, Skriabin, 

Bartók, Janécek, Novák, porém estas obras ainda traziam intrinsecamente elementos tonais. 

 
 
“É preciso insistir que, ante o processo de dissolução dos valores 
tradicionais, já Debussy, Ravel, Skriabin, Bartók, Janácek, Novák, haviam 
demonstrado amplamente que era viável criar outros que superassem o 
tradicional; mas sempre dentro de limites que, por sua vez eram um apoio ou 
prolongamento estrutural da tradição, como a tonalidade, as formas nela 
cimentadas e a simetria.” (PAZ, 1971) 
 
 
 

 Por sua vez, Roland de Candé (2001) comenta sobre as mudanças que vinham 

ocorrendo na música, entre elas estão, o cromatismo presente e as modulações cada vez mais 

audaciosas o que gerou problemas para os compositores que precisavam de uma nova forma 

de compor e maneira que enfrentam essa questão determina as correntes composicionais do 

século XX: 

“Mas eis que, no fim do século XIX, a multiplicação das alterações 
cromáticas, a emancipação da dissonância e a audácia das modulações 
conduzem à dissolução das funções em que repousa o sistema. Nos 
primeiros anos do século XX, todos os compositores confrontam-se com os 
problemas colocados por essa dissolução, como ressaltei acima. A maneira 
pela qual percebem a crise e organizam o universo monótono e inerte da 
escala cromática determina as grandes orientações da do século XX.” 
(CANDE,2001) 

 

Logo, um sentimento de inquietação e contestação ante a tradição surgiu decorrente de 

um estado de inconformismo que impulsionou as mudanças ocorridas posteriormente, pois na 

visão de muitos as possibilidades criativas haviam se esgotado, uma vez que sempre partiam 

de algum elemento tradicional. Várias tentativas frustradas apontavam para uma libertação do 

sistema tonal 
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II – AS PRINCIPAIS CORRENTES COMPOSICIONAIS DO SÉCULO XX 

2.1 – ATONALISMO E DODECAFONISNO 

Certamente dentro deste cenário de inquietação e inconformismo, estava prestes a 

surgir um compositor que daria o próximo passo e desmantelaria as estruturas decadentes, 

este seria Arnold Schoenberg (1874-1951). 

 Compositor autodidata nascido em Viena em 13 de setembro de 1874 iniciou seus 

estudos com o violino aos doze anos e começou a fazer musica de câmera alguns anos mais 

tarde.  Logo no inicio dos seus estudos composicionais se deu conta da problemática vivida 

pela música. De acordo com Barraud (1975, p.79) “Muito depressa Schoenberg toma 

consciência de certo número de problemas que parecem ser conseqüência direta do estado em 

que Wagner deixou a música.”, haja vista que a música de Wagner apresentava uma tendência 

à dissolução do sistema tonal. 

 Desse modo Schoenberg deu inicio a suas pesquisas e o resultado, no primeiro 

momento, fora o chamado atonalismo integral, que se define em uma autonomia total das 

doze notas da escala temperada do ocidente com a completa liberação da dissonância.  

 Roy Bennet comenta a respeito da atonalidade e o fato de ser uma tendência vinda do 

romantismo que era a dissolução do sistema tonal, pelo uso de acordes dissonantes 

cromáticos. 

 
 
“A atonalidade foi a conseqüência lógica de uma tendencia iniciada no 
período romântico. Certos compositores (Wagner em particular) já haviam 
usado livremente acordes dissonantes cromáticos – introduzindo notas 
estranhas à tonalidade para colorir suas harmonias. Com o decorrer dos anos, 
tantos foram os cromatismos induzidos, ao lado de ousadas e repentinas 
modulações, que em certos momentos o ouvinte já não tinha certeza da 
tonalidade em que a música fora construída. Gradualmente, a tonalidade – o 
sistema tonal maior-menor que por 300 anos dominou a música ocidental – 
se enfraqueceu, e começou a ruir por terra.” (BENNET, 1986, p.72) 

 

 



 13

Juan Carlos define atonalidade como uma corrente que recusa as relações entre graus 

básicas da escala diatônica, como por exemplo, as cadencias, os modos e o critério 

consonância-dissonância. 

“Pode-se entender por atonalidade, vocábulo bastante discutido, o princípio 
harmônico que rejeita as relações básicas entre os graus da escala diatônica, 
concedendo autonomia a cada um deles, anulando as cadencias e abolindo o 
principio tradicional baseado no contraste consonância-dissonância. A 
atonalidade procede do cromatismo cultivado pelos românticos, mas se 
diferencia dele enquanto possui um valor harmônico absoluto e não é, 
portanto um derivado dos valores tonais.” (PAZ,1971, p.113) 

 

Esta fase atonal livre teve característica exploratória marcada pela criatividade livre e 

inventiva de cada compositor sem a presença do rigor formal. Um sistema de organização que 

não servia a tonalidade. 

Porém Juan Carlos Paz: comenta as dificuldades enfrentadas pelos compositores, pois 

ao fazer cada música era necessário buscar respostas únicas, e diferentes em virtude da 

formulação de harmonias pré-determinadas, motivo que justifica a necessidade de um 

elemento unificador: 

“[...] deviam continuamente deslocar-se à procura de respostas diferentes, 
exigidas pelo constante problema da unidade e da formulação apriorística de 
harmonias determinadas. Este deslocamento, essa busca incessante do 
elemento unificador em asas de infinita diversidade, cumpria-se em diversas 
hierarquias sonoras, até um ultimo limite ou esgotamento.” (PAZ, 1971, 
p.115) 

 
 

 Surge então, após anos de pesquisa o principio da série que consiste em uma sucessão 

fundamental dos doze sons, sem repetição nem oitava dobrada sendo que cada série pode ser 

apresentada sob quatro formas: a direta, a sua inversão, a retrograda e a inversão da 

retrograda.  

Logo, a série possui um caráter novo, o de ser uma sucessão de doze intervalos entre 

doze sons no espaço sonoro, que por sua vez são distribuídos em quantas vozes o compositor 

quiser. 
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  Sendo esta a base do sistema dodecafônico, sistema que trouxe uma organização, 

rigor formal à atonalidade. 

 Juan Carlos Paz sobre a série afirma que as noções de acordes maiores e menores são 

superadas, no entanto não propõe outra noção substituta, de acordo novo critério o acorde é 

formado de acordo com a condução das vozes, deixando de ser autônomo como era de 

costume. 

“[...], a teoria de Schoenberg, emancipa-se de todo critério tonal e da noção 
de acorde maior-menor embora não chegando a substituí-la por outra noção 
de acorde fundamental. Tende, ao mesmo tempo, à anulação do conceito de 
harmonia considerada como elemento autônomo, encaminhando-a para um 
plano de polifonia integral. De acordo com esse critério, o acorde é 
resultante do movimento das vozes, que por sua vez é gerado pela conduta 
serial. A série é pois, elemento gerador e ao mesmo tempo diretriz no âmbito 
da composição.” (PAZ, 1971, p.119) 

 Para Roland de Candé o dodecafonismo é um método de composição com doze sons 

que ao contrario do sistema tonal, não possuem relações hierárquicas entre si, nem repetições 

e simetria: 

 
“O dodecafonismo é “um método de composição com doze sons, que não 
tem outras relações alem da de um com outro”, edificado pouco a pouco por 
Schoenberg entre 1909 e 1923. Considerando que não há noção fundamental 
de dissonância, mas estados de consonância mais ou menos distantes, toma o 
partido de renunciar a toda e qualquer hierarquia entre os doze sons da escala 
cromática, concedendo a todos igual dignidade harmônica.” (CANDÉ, 2001, 
p.218) 
 

 
 

 Neste sentido Schoenberg trabalha a harmonia, abolindo os valores da tonalidade com 

já fora dito; a escrita contrapontística na qual aplicará as séries na polifonia integral; a forma 

em que defenderá a recusa das repetições e, por fim, os timbres no qual inaugura o 

procedimento chamado melodia de cores, que consiste em variações continuas de timbres 

aplicadas a uma mesma nota ou a um mesmo acorde ou frase. 

 Estas são as primeiras correntes renovadoras do século XX: a atonalidade que no 

primeiro momento rompeu com os valores do sistema tonal e que de maneira exploratória 

abriu caminho para a próxima corrente e a dodecafônica, que através da série trouxe uma 
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unidade, um rigor formal, uma organização a este modo de fazer música. De acordo com 

Leiboitz (1981) a atonalidade e a técnica dos doze sons, são conseqüência, antes de tudo, de 

uma nova maneira de se pensar a música que renovou e aprofundou os conhecimentos sobre 

composição. 

 A seqüência nos mostrará a idéia de utilização do principio da série em outros 

elementos intrínsecos da música.  

2.2 -MÚSICA SERIAL 

 
“Essa aceleração quase angustiante da pesquisa musical não é, aliás, um 
fenômeno isolado na época em que estamos. É encontrada em todas as artes 
e, sobretudo nas ciências que parecem estar na origem desse arrebatamento 
de formidável maquina de viver e pensar que se tornou nossa civilização 
contemporânea.” 
                

  (BARRAUD, 1975)  
 

Dentre os resultados desta pesquisa abordaremos neste momento a Música serial que 

dentre os compositores seguidores desta corrente destaca-se Pierre Boulez (1925) o qual no 

período pós-guerra dedicou-se ao estudo da técnica dodecafônica e prosseguiu sua pesquisa a 

partir deste ponto. 

 Boulez foi aluno de Oliver Messiaen, este em 1949 teve sua peça de piano executada 

em Darmstadt chamada Modos de Valores e de intensidades. Modo segundo Barraud (1975) é 

“[...] uma ordem de sucessão de um certo número de sons que cria entre eles relações extras 

de intervalos.” Desta maneira o conceito de modo torna-se geral, e feita a devida analogia, 

pode ser aplicado a outras propriedades do fenômeno sonoro que no caso da música de 

Messiaen foram as intensidades e os valores. Esta idéia inspirou Boulez a usar o principio da 

série para organizar o espaço sonoro.  

Barraud explica que o termo serial foi usado por atribuir aos quatros elementos do 

fenômeno sonoro, altura, duração, intensidade e timbre, o principio da série: 
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“Porque serial? Porque generaliza o emprego da série às quatro propriedades 
do fenômeno sonoro: a altura do som, sua duração (a sucessão das durações 
gerando o ritmo), sua intensidade e seu timbre.” (BARRAUD, 1975, p.127) 
 

Com isto tem-se uma série de durações com os valores já conhecidos como, 

semibreve, semínima, colcheia e assim por diante; a série das intensidades com triplo piano, 

pianíssimo, piano e etc; a série dos dozes sons e por fim a série dos timbres, que traz vários 

instrumentos. Em La Marteau sans maítre de Boulez tem-se a principal obra deste estilo 

composicional. 

 Barraud (1975, p.132) nos dá um panorama sobre a música neste período: 

 
 
“Como quer que seja, todas essas pesquisas são a indicação muito nítida de 
uma tendência, talvez irresistível, para acabar com as formas tradicionais 
que repousam sobre uma concepção arquitetônica da Música. Cada vez mais 
se chega ao que se chamou de formas abertas. Num plano que é tanto para a 
Filosofia quanto da Arte, isto corresponde à concepção moderna de um 
universo não mais estático, mas em perpétua expansão.” (BARRAUD 1975, 
p.132) 

 

Desta forma as pesquisas continuam mostrando uma tendência de mudanças na forma 

tradicional de fazer música trazidas por Schoenberg e seus alunos no inicio do século. As 

próximas pesquisas que irão suceder apontam para um nova visão do fenômeno sonoro, onde 

o ruído é elevado a categoria de som. 

 

2.3 - MÚSICA ELETROACÚSTICA. 

Seguindo esta linha de expansão das formas tradicionais de se compor, a música 

eletroacústica parece encaixar-se perfeitamente neste conceito. Ela surge após o período serial 

e foi classificada por alguns como experimental. 

Roland de Candé (2001 p.372) explica o termo eletroacústica com uma síntese de duas 

técnicas composicionais,da música concreta e da eletrônica: 

 



 17

 
“A expressão “eletroacústica” impôs-se ao uso corrente (Pierre Henry parece 
ter sido o primeiro a utilizá-la) para designar a síntese realizada a partir de 
1956 (Gesang der Junglinge de Stockhausen) de duas técnicas inicialmente 
distintas e até mesmo opostas: a da “música concreta” e da “música 
eletrônica””. (CANDÉ, 2001, p.372) 
 

 
  
 Basicamente a música concreta tem como elementos básicos de composição sons e 

ruídos chamados “concretos”, ruídos do nosso cotidiano, da natureza e de instrumentos 

sonoros familiares. Estes são reunidos por montagem e mistura de acordo com a composição. 

Pierre Schaeffer fora o precursor deste tipo de música, resultado de suas experiências no 

Estúdio de Ensaios da Radio Francesa.  

 Segundo Menezes (1996, p.19) a composição da música eletrônica estava oposta ao 

método tradicional, que era a abstração, e passa a uma analise da matéria sonora concreta 

existente e percebida pelo compositor: 

“O processo composicional típico da música concreta parecia, portanto, 
opor-se à “abstração” típica da escritura musical com a ajuda das mais 
diversificadas manipulações. O processo analítico da matéria sonora toma 
corpo de maneira definitiva na concepção mesma de uma obra musical.” 
(MENEZES, 1996, p.19) 

 

Barraud (1975, p.150) comenta que a música concreta é uma categoria de música na 

qual o compositor capta os sons de maneira empírica e os manipula em meios eletroacústicos. 

“Para o compositor de música concreta, trata-se de uma exploração empírica 
de fenômenos sonoros, captados na fonte pela gravação e manipulados por 
meios eletroacústicos para extrair deles o que possam conter de música em 
estado latente” (BARRAUD, 1975, p.150) 
 

 
 Já a música eletrônica tem como base sons produzidos eletronicamente que são 

manipulados da mesma maneira que na música concreta. Estes sons são fabricados de maneira 

sintética e de preferência utiliza o som sinusoidal, um som em estado puro, sem harmônicos 

que vai do extremo grave até o super-agudo nos limites do audível, caracterizado pelas 

combinações complexas de uma maleabilidade e velocidade jamais vista. 
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 Menezes (1996, p.31) afirma que a música eletrônica não tem interesse nos dados 

sonoros concretos do mundo exterior, de fato tende a elaborar o som a partir das suas 

propriedades físicas fundamentais, o que traz um alto grau de abstração e racionalidade às 

experimentações eletroacústicas: 

“Em principio, a música eletrônica não se interessaria pelos dados sonoros 
concretos provenientes do mundo exterior, mas visaria, ao contrario, à 
elaboraçao mais elementar do som a partir de suas mais fundamentais 
propriedades físicas, trazendo ao seio das experimentações eletroacústicas 
um alto grau, ao mesmo tempo, de abstração e de racionalidade” 
(MENEZES, 1996, p.31). 

 

Barraud (1975, p.160) comenta a respeito desta técnica que traz para a música um 

método cientifico de rigor absoluto, uma notação direta com meios ilimitados e outra 

perspectiva na relação interprete e obra: 

 
“[...] esta técnica nova punha à disposição da Música um método científico 
de um rigor absoluto e uma notação direta com meios ilimitados, suprindo 
totalmente esse fator de inércia que representa a notação gráfica e sua leitura 
por um intérprete vivo. O intérprete torna-se, nessa perspectiva, um intruso 
do qual é chegado o momento de se desfazer.” (BARRAUD, 1975, p.160) 

 

Portanto a música eletroacústica, termo que reúne as correntes concreta e eletrônica, 

que segundo que segundo Candé (2001) tem caráter surrealista e não possui equivalente na 

história da música, nota-se claramente neste tipo de música a presença de componentes que 

não existiam antes do século XX, ou mesmo não eram comuns, como, por exemplo, o alto-

falante e a fita magnética. Portanto, a música reflete, neste momento em seus elementos, a 

evolução de outras áreas do conhecimento humano. 

2.4 - MÚSICA ALEATÓRIA 

Em uma tentativa de buscar uma nova forma de liberdade no processo musical surge a 

Música Aleatória, na qual elementos intrínsecos da musica são escolhidos de forma que a 

sorte e a imprevisibilidade fiquem presentes, em um caos paradoxalmente organizado. 
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 Juan Carlos Paz (1971, p.363) comenta que nesta forma de compor, em certos casos, a 

vontade do compositor desaparece, sendo substituída pela iniciativa dos interpretes na 

execução da obra: 

 
“Com a música denominada aleatória – “alea” = acaso – as condições variam 
radicalmente em boa parte. A vontade do compositor não é só alterada de 
maneira fundamental em um dos tipos que essa musica oferece, como, no 
mais avançado dos casos, desaparece quase por completo, cedendo a 
iniciativa aos intérpretes. Trata-se de uma espécie de estética da 
ambigüidade e da possibilidade plurivalente” (PAZ, 1971, p.363) 

 

Neste contexto, destaca-se o compositor americano John Milton Cage (1912-1992), 

que chegou a ser aluno de Schoenberg em Los Angeles, de quem aprenderia a técnica 

dodecafônica, mas sua contribuição para a música viria de outra forma, segundo Medaglia 

(1988) Cage traz para o âmbito da musica de concerto, a idéia do aleatório. Apoiado em 

filosofias orientais introduz uma idéia de exercício da liberdade total onde o imprevisível, a 

recusa de qualquer determinismo geram uma composição onde o som e o silencio são 

distribuídos pela casualidade numa linguagem sem sintaxe. 

De acordo com Paz (1971) existem três categorias ou pontos de partida para o 

funcionamento normal do aleatório. O primeiro propõe a composição musical fundamentada 

no calculo físico-matemático, ou cibernético, com cifras ou séries de cifras escolhidas ao 

acaso ou ainda sobre deduções cifradas de antigos textos orientais. 

 Pode-se calcular sobre qualquer mesa ou tábua de proporções numéricas, 

probabilidades, um código de sucessões, alturas, durações e intensidades sonoras, e usá-las 

com instrumentos ou sons procedentes da música concreta. Na segunda, há uma série de 

microvariações, derivações ou interferências, nas quais a ordem de sucessão é escolhida pelo 

interprete, livremente, que compartilha com o autor a responsabilidade ou relatividade da 

mensagem sonora. 
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 Já na terceira categoria não existem sinais musicais, pelo fato da obra não existir 

previamente. Cabe ao executante decidir o que fazer, através de um gráfico esquemático na 

maior parte dos casos, o compositor fixa as diretrizes através de sinais no gráfico semelhantes 

à altura, tempo, dinâmicas e outros sinais que possam se aproximar de uma tradução dos 

elementos musicais propostos. Portanto, cada executante torna-se co-autor da música ao 

seguir as indicações do compositor e, cada música, terá uma versão diferente de acordo com o 

seu executante. 

Estas são as principais correntes composicionais presentes na obra de Gilberto 

Mendes, pois ao observarmos seus trabalhos encontramos elementos destas correntes 

composicionais usados pelo compositor. 

 

III- UM POUCO SOBRE GILBERTO MENDES 

 Gilberto Mendes, brasileiro de personalidade impar. É um importante personagem no 

cenário da música de vanguarda brasileira, tendo suas obras executadas em vários países. 

Diante a tantas inovações surgidas no século XX, Gilberto Mendes circula por varias 

correntes composicionais sempre com um toque e modo pensar música únicos, sendo por isso, 

referencia sobre este assunto em nosso país e no mundo. 

 Nascido em Santos em 13 de outubro de 1922, Gilberto teve seu primeiro contato com 

a música clássica ao mudar para São Paulo com uma amiga pianista de sua mãe ao ouvir 

Beethoven, Liszt, Chopin e Schumann estes primeiros contatos criariam raízes românticas e 

clássicas na música do compositor. Além da música clássica ouvira música de cinema que 

também é um referencial importante em sua vivencia musical, esta música de cinema continha 

trechos de operas e sinfonias que enfatizavam a ação.   

Gilberto fora espectador da transição entre o cinema mudo e o sonoro, e é daí que 

surge então o gosto pelo cinema. Esta paixão pelo cinema está refletida em suas obras, como 
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por exemplo nos títulos: Ulisses em Copacabana surfando com Jaimes Joyce e Dorothy 

Lamour (1988), e no modo de compor em que aspectos da linguagem cinematográfica estão 

presentes. 

 Ao voltar para Santos com onze anos, ouvia rádio em casa de amigos e os programas 

favoritos eram: “A música dos Mestres”, da Rádio Gazeta de São Paulo, produzido e dirigido 

por Vera Janacópulos, e rádios argentinas e uruguaias, desde esse momento interessava-se 

pelos arranjos, melodias que cantava muito e quando as esquecia reinventava-as. Foi desta 

forma que começou a compor, para preencher as lacunas de sua memória. 

 Incentivado pelo cunhado Miroel Silveira, começa a estudar música no Conservatório 

Municipal de Santos onde aprendeu piano com Antonieta Rudge e harmonia com Savino 

Benedicts. Nesse primeiro contato com harmonia Gilberto decidiu ser compositor. 

 Durante seus estudos de piano, analisou as músicas por conta própria e logo a paixão 

por grandes compositores surgiu, como descreve em seu livro autobiográfico:  

 
“ Schumann e Bach, como meus modelos de textura musical mais intricada, 
contrapontual, e por Schubert e Scarlatti, como modelos de simplicidade.[...] 
Chopin me ensinava harmonia dissonante bem livre, a mobilidade dos 
componentes de um acorde[...]Em Brahms me interessava o sopro do 
popular já urbano[...] Depois veio minha paixão por Bartok, as peças do 
Microcosmos, a dissonância dura, as falsas relações de seu modalismo como 
que atonal.” (MENDES, 1994, p.40). 

 

Sobre ser autodidata afirma que as aulas de harmonia desviavam seu caráter atonal 

para o tonal: 

“Savino corrigia meus trabalhos, limpava todas as blue notes que me eram 
tão caras, tentava desviar para o tonal a minha natureza musical atonal. 
Decidi, então, estudar sozinho, assumir meu autodidatismo.” (MENDES, 
1994, p.42/43) 

 

Ao assistir algumas aulas com Claudio Santoro, do grupo Música Viva, sentiu-se 

motivado pelo Manifesto Música Viva do compositor H.J Koellreuttter e compôs canções que 

seguiam a linha deste Manifesto. 
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 Pesquisou sobre o folclore e de Oneyda Alvarenga obteve livros que o auxiliaram na 

pesquisa para então criar canções de sua autoria. 

 Mendes comenta como procedeu a sua pesquisa: 

“Procurei assimilar o espírito, as características dessas melodias, para depois 
criar as minhas próprias. O ajuste dessa minha nova linha melódica a meu 
universo harmônico particular, já definitivamente definido, deu como 
resultado algo parecido com o que viria a ser a bossa-nova, alguns anos 
depois.” (MENDES, 1994 p.55) 

 

 Contudo, o compositor entrou em contato a música concreta de Pierre Schaffer que o 

deixou emocionado ao suscitar lembranças de seus próprios “objetos musicais” que ouvia na 

sua infância nas viagens de trem entre Santos e São Paulo. Além disso, o contato com as 

partituras de Boulez e Stockhausen fez com que o compositor voltasse sua atenção para a 

música de vanguarda então, uniu-se ao Grupo Música Nova e com eles retomou os ideais do 

Manifesto Musica Viva de Koellreutter e passou a compor sob a orientação do maestro Oliver 

Toni onde o grupo experimentou a música aleatória, a microtonal, a concreta, a gestual (teatro 

musical) e a utilização de novos grafismos e meios mistos. 

 Viajou para Darmstadt na Alemanha em 1962 e participou do curso de verão destinado 

a divulgar a nova musica da segunda metade do século. Esta cidade era referencia no que diz 

respeito ao aprendizado das técnicas composicionais de vanguarda e vários compositores 

importantes participaram destes cursos, como Pierre Boulez (1925), Luciano Bério (1926), 

Oliver Messeiaen (1908-1992), Karlheinz Stockhausen (1928), John Cage (1912-1992), entre 

outros. 

 Ao voltar para o Brasil, Gilberto sentiu a necessidade de criar uma linguagem musical 

própria, autêntica, sem seguir a dos outros, especialmente os da Europa, Mendes comenta a 

esse respeito: 

“[...] precisava construir a minha linguagem musical particular, e não seguir 
as linguagens dos outros, sobretudo do Velho Mundo. A lição de vanguarda 
fora aprendida, mas a aplicação deveria levar em conta o homem novo que 
éramos, naturalmente, como habitantes de um Novo Mundo. Mais do que os 



 23

europeus, tínhamos o dever de ser “inventores”, segundo a definição de Ezra 
Pound, descobrir um novo processo ou criar obras que desse o primeiro 
exemplo conhecido de um processo. Criar signos novos.” (MENDES, 1994, 
p.70) 

 

 Para a criação dessa linguagem musical própria a poesia concreta foi de fundamental 

importância, pois ofereceu, segundo o próprio compositor, “matéria concreta de que 

necessitávamos para a construção de uma nova música brasileira, original, jamais escrita na 

Europa ou nos Estados Unidos.”, afirma Mendes (1994, p.70). Aconteceu então sua união 

com o grupo Noigrandes de poetas concretos brasileiros. 

 Cria em 1962 o festival Música Nova, que segundo o compositor é a mais antiga 

mostra de toda a América Latina da música de vanguarda feita pelo mundo e que, há mais de 

40 anos cumpre com o objetivo de trazer para o conhecimento do público brasileiro a música 

de vanguarda. 

Em 1963 juntamente com o grupo de poetas os músicos Gilberto Mendes, Willy 

Correia, Damiano Cozzela, Rogério Duprat, dentre outros, lançaram o Manifesto Música 

Nova no terceiro número da Revista Invenção a exemplo dos poetas que haviam lançado o 

próprio manifesto dez anos antes, manifesto que marca as diretrizes e valores do grupo de 

músicos. 

Segue o manifesto na íntegra conforme Mendes (1994,p.73/74): 

Manifesto Música Nova 

 

música nova: 

 

compromisso total com o mundo contemporâneo: 

desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo, politonalismo, atonalismo, musicas 
experimentais, serialismo, processos fono-mecânicos, e eletroacústicos em geral), com a contribuição 
de debussy, ravel, stravinsky, schoenberg, webern, varèse, schaeffer, messien, cage, boulez, 
stockhausen. 
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atual etapa das artes: concretismo; 1) como posição generalizada frente ao idealismo; 2) como 
processo criativo partindo de dados concretos; 3) como superação da antiga oposição matéria-forma; 
4) como resultado de, pelo menos, 60 anos de trabalhos legados ao construtivismo (klee, kandinsky, 
mondrian, van doesburg, suprematismo e construtivismo, max bill, mallarmé, eisenstein, joyce pound, 
cummings) – colateralmente, ubicação de elementos extra-morfológicos, sensíveis: concreção no 
informal. 
 
reavaliação dos meios de informação: importância do cinema, do desenho industrial, das 
telecomunicações, da maqui como instrumento e como objeto: cibernética (estudo global do sistema 
por seu comportamento). 
 
comunicação: mister da psico-fisiologia da percepção auxiliada pelas outras ciências, e mais 
recentemente, pela teoria da informação. 
 
exata colocação do realismo: real = homem global; alienação está na contradição entre o estagio do 
homem total e seu próprio conhecimento do mundo, música não pode abandonar suas próprias 
conquistas para se colocar ao nível dessa alienação,que deve ser resolvida, mas é um problema psico-
sócio-político-cultural. 
 
geometria não-euclidiana, mecânica, não-newtoniana, relatividade, teoria dos “quanta”, probabilidade 
(estocástica), lógica polivalente, cibernética: aspectos de uma nova realidade. 
 
levantamento do passado musical à base dos novos conhecimentos do homem ( topologia, estatística, 
computadores, e todas as ciências adequadas), e  naquilo que esse passado possa ter apresentado de 
contribuição aos atuais problemas. 
 
como conseqüência do novo conceito de execução-criação coletiva, resultado de uma programação (o 
projeto, ou plano escrito): transformação das relações na pratica musical pela  anulação do resíduos 
românticos nas atribuições individuais e nas formas exteriores da criaçao, que se cristalizaram numa 
visão idealista e superada do mundo e do homem (elementos extra-musicais: “sedução” dos regentes, 
solistas e compositores, suas carreiras e seus públicos – o mito da personalidade, enfim). redução a 
esquemas racionais – logo, técnicos – de toda comunicação entre músicos. música arte coletiva por 
excelência, já na produção, já no consumo. 
 
educação musical: colocação do estudante no atual estagio da linguagem musical; liquidação dos 
processos prelecionais e levantamento dos métodos científicos da pedagogia e da didática. educação 
não como transmissão de conhecimentos, mas como integração na pesquisa. 
 
superação definitiva da freqüência (altura das notas) como único elemento importante do som: 
fenômeno auditivo complexo em que estão comprometidos a natureza e o homem. música nova: 
procura de uma linguagem direta, utilizando vários aspectos da realidade (física, fisiológica, 
psicológica, social, política, cultural) em que a maquina esta incluída. extensão ao mundo objetivo do 
processo criativo (indeterminação, inclusão de elementos “alea", acaso controlado). reformulação da 
questão estrutural: ao edifício lógico-dedutivo da organização tradicional (micro-estrutura: cédula, 
motivos, frase, semi-período, período, tema, macro-estrutura: danças diversas, rondó, variações, 
invenções, suíte sonata, sinfonia, divertimento, etc... os chamados “estilos” fugado, contrapontístico, 
harmônico, assim como os conceitos e as regras que envolvem: cadencia, modulação, encadeamento  
elipses, acentuação, rima, métricas, simetrias diversas, fraseio, desenvolvimento, dinâmicas, durações, 
timbre, etc.) deve-se substituir uma posição analógico-sintética refletindo a nova visão dialética do 
homem e do mundo: construção concebida dinamicamente integrando o processo criativo (vide 
conceito de isomorformismo, in plano piloto para poesia concreta”, grupo noigrandes.) 
 
elaboração de uma “teoria dos afetos” (semântica musical) em face das novas condições do binômio 
criação-consumo (música no rádio, na televisão, no teatro literário, no cinema, no “jingle” de 
propaganda, no “stand” de feira, no estéreo domestico, na vida cotidiana do homem), tendo em vista 
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um equilíbrio informação semântica – informação estética. ação sobre o real como “bloco” por uma 
arte participante. 
 
cultura brasileira: tradição de atualização, internacionalista (p. ex., atual estado das artes plásticas, da 
arquitetura, da poesia), apesar do subdesenvolvimento econômico, estrutura agrária retrógada e 
condição de subordinação semi-colonial, participar significa libertar a cultura desses entraves (infra-
estruturais) e das super-estruturas ideológico-culturais que cristalizaram um passado cultural imediato 
alheio a realidade global (logo, provinciano) e insensível ao domínio da natureza atingido pelo 
homem. 
 
maiacóvski: sem forma revolucionária não há arte revolucionária. 
 
 
são paulo, marco de 1963. 
 
 
damiano cozzella 
rogério duprat 
régis duprat 
sandino hohagen 
júlio medaglia 
gilberto mendes 
willy correia de oliveira 
alexandre pascoal 
 
 
(Revista Invenção, nº 3, junho de 1963) 
 
 
 
 Este manifesto traz as principais intenções do grupo em suas diretrizes, segundo 

Mendes (1994, p.80) o grupo Música Nova foi o primeiro a compor músicas seguindo as 

novas correntes composicionais, como a música aleatória, a microtonal, o serialismo integral, 

a concreta, a mixed media, o gesto e ação musical, novos grafismos e a programada em 

computador: 

 
 
“[...] fomos os primeiros compositores brasileiros- o nosso grupo Musica 
Nova -a fazer música aleatória, microtonal, música estruturada parâmetro 
por parâmetro segundo os princípios do serialismo integral, não periodica, 
não discursiva, musica com a introduçao do ruído, no contexto sonoro (o 
ruído elevado a categoria de som, de objeto musical, vale dizer, música 
concreta e/ou eletrônica) com a utilização dos mixed media (como eram 
chamados então os liquidificadores, aspiradores de pó, televisores etc.), do 
gesto e da ação musical como teatro (a serem encarados e desenvolvidos 
como tal, como teatro musical), de novos grafismos, abolindo a notação 
tradicional (falávamos em design para nossas obras), música com a 
participação do ouvinte na sua execução, e música “programada” em 
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computador (ordenador eletrônico, ou cérebro eletrônico, como era 
conhecido na época).” 

 

O Manifesto Música Nova teve grande importância no que diz respeito à nova 

proposta cultural trazida pelos seus autores.  

Zago comenta a repercussão do manifesto que enfrentou a resistência das leis 

nacionalistas: 

 
 
“A partir do lançamento do Manifesto, a lei arraigada na cultura musical 
nacionalista no Brasil, mais uma vez foi mais forte que o manifesto. Isto 
porque, as leis nacionalistas demoraram a ser quebradas, tal como ocorreu 
com o movimento Música Viva. [...] Talvez pelo mesmo motivo, como 
aconteceu com alguns dos compositores, que assinaram o manifesto Musica 
Nova, deixaram de compor de acordo com os novos parâmetros por eles 
aceitos. Não é o caso de Gilberto Mendes.” (ZAGO, 2002, p.23) 

 
 

 Tal afirmação é válida, pois ao ser feita uma análise da obra do compositor, estão 

presentes os parâmetros do manifesto, segundo Zago (2002). “Acreditamos que tenha sido o 

único a levar adiante os ideais do manifesto, permitindo que seu “impriting” recebesse 

alterações.” 

 Desta forma o compositor durante sua carreira, seguiu com as experimentações 

musicais do século XX. Em seu livro autobiográfico nos revela detalhes de suas músicas, 

como por exemplo, Nascemorre, sua primeira música feita em cima de um poema concreto, 

composta entre 1962 e 1963. 

 
“É uma música para vozes, percussão, e fita gravada (optativa), feita dos 
fonemas do poema, desenvolvendo-se por contradições, em permanente 
transformação. Sem melodias. O parâmetro altura figura somente na 
formação aleatória de faixas de freqüência como que pré-eletrônicas: blocos 
de sons intervalados em microtons. [...] A estruturação do Poema fornece os 
componentes que, isomorficamente, dão unidade geral à música, organização 
a todos os seus parâmetros: estruturas temporais (medidas de 1, 2, 3,4 e 6 ou 
1,3,6,9 tempos=silabas) estatístico-polífonas de elementos sonoros 
(consoantes) ou periódico-polífonas (vogais); estruturas direcionais 
(estereofonia = direção musical das linhas da poesia) e do crescendo e 
decrescendo. (MENDES, 1994, P.70). 
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 E, ainda após o lançamento do Manifesto e, conhecendo a poesia concreta de Haroldo 

de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari, Gilberto Mendes compôs obras 

experimentais para orquestra, para coro e ação teatral, com uso de objetos do cotidiano. Como 

exemplos: Nascemorre (1963) para SATAB, em microtons, 2 maquinas de escrever e tape 

recording, e texto de Haroldo de Campos (1963); Cidade (1965), texto de Augusto de 

Campos,e a obra coral: Motet em Ré Menor (1967), mais conhecida pelo titulo do poema 

Beba Coca Cola, de Décio Pignatari, para coral e ação teatral. 

O compositor foi também convidado para lecionar em universidades brasileiras e 

americanas, em 1970 na PUC de São Paulo e em 1976/77, como professor visitante, em 

1978/79 na “The University of Wisconsin-Milwaukee”, deu aulas de composição como 

professor convidado. Em 1983 deu um curso sobre a problemática da música contemporânea 

latino-americana na “The University of Texas at Austin”. 

 Sempre compôs nas horas vagas de seu trabalho na Caixa Econômica Federal de 

Santos e após sua aposentadoria em 1981 passou a ser professor do Departamento de Música 

da ECA/USP.  

 Como resultado de sua tese de doutoramento na Escola de Comunicação e Artes, em 

1992, escreveu trabalho autobiográfico que foi publicado sob o titulo: Uma Odisséia Musical 

– Dos Mares do sul à elegância pop/art decó, Edusp/1994. 

 Durante a “campanha pelas diretas já,” compôs as obras corais, Mamãe eu quero votar 

(1984), Vila Socó, meu amor (1984), Vão entregar as estatais para as multinacionais (1985) e 

The Three fathers (Los 3 Padres) Ernesto, Fernando e Miguel (1985). 

 Atualmente vive em Santos e compõe pelo prazer que isto lhe proporciona, enfim pela 

arte. 

 Feito este breve histórico da vida do compositor, entramos no próximo capitulo, no 

qual será feita a análise de uma das obras de Gilberto. 
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IV – METODOLOGIA 

 

A pesquisa foi feita através do método analítico descritivo com leituras e fichamentos 

de textos específicos, coleta de dados e análise de documentos relacionados ao processo 

composicional. 

Os critérios que guiaram a seleção do corpo documental que tratou a pesquisa foram as 

fontes bibliográficas que possuíam publicações a respeito das técnicas de composição do 

século XX, tanto na Europa como nas Américas, conforme estes critérios: as fontes deveriam 

abordar os sistemas de composição do século XX; fontes que discutissem os aspectos da 

criação artística no século XX e por fim fontes que deveriam conter a obra publicada para a 

devida análise. 

DESENVOLVIMENTO 

V- ANÁLISE DA OBRA SANTOS FOOTBALL MUSIC 

 Santos Football Music foi composta por Gilberto Mendes em 1969 e segundo as 

palavras do autor foi um trabalho altamente experimental, equivalente ao feito na música 

Nascemorre (1963). Estas obras marcam os momentos máximos do radicalismo 

composicional, sendo o inicio e o termino do desenvolvimento de uma linguagem musical 

própria do compositor, com pretensões de ser inteiramente nova, em termos brasileiros. 

 A idéia surgiu quando o até então jornalista Enio Squeff perguntou ao compositor o 

porquê de não usar o futebol como motivo para uma obra musical, como havia sido feito por 

Honneger com o rugby, pois Gilberto é santista e o Santos era o time de Pelé na época, 

famoso campeão mundial. No entanto, o compositor não tinha interesse pelo futebol. 

  Porém, em uma das viagens de São Paulo para Santos o rádio do carro transmitia um 

jogo de futebol. Gilberto comenta a respeito da idéia que teve ao ouvir o jogo: 

“[...] de repente, eu senti uma grande música no rapidíssimo falar do locutor, 
narrando a partida. Era como que um canto falado em “rectus tonus", em boa 
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parte do tempo ascendendo e descendendo segundo a emoção provocada no 
locutor pelos lances que ele descrevia. Da semente que Enio lançou nasceu a 
idéia naquele instante. Imaginei três irradiações simultâneas, como três 
instrumentos de um mesmo naipe, na orquestra, soando ora dois, ora um, três 
nenhum. Um contraponto a três partes. Santos Football Music, em inglês, 
seguindo o exemplo do nome Santos Footbal Club, também em inglês.” 
(MENDES, 1994, p.126) 

 

 O compositor terminou a obra atendendo a encomenda feita por José Luiz Paes Nunes, 

secretário de cultura de algum lugar não citado pelo compositor, porém o secretário brigou 

com a Secretaria e a obra ficou engavetada no primeiro momento. 

 Quando este pensava que a musica não seria tocada, em 1973 chega o pedido do 

maestro Eleazar de Carvalho de uma obra orquestral para o festival de Inverno de Campos do 

Jordão, o compositor levou a obra, mas para a sorte deste o maestro decidiu estreá-la no 

Outono de Varsóvia, iniciando sua bem sucedida e inesperada carreira na Europa. 

 A obra está dividida em dois momentos, o primeiro é o ensaio do público e o segundo 

é a execução da obra, que possui um jogo de futebol a ser interpretado pelos músicos, em o 

regente passa a ser juiz e os músicos passam a ser jogadores, que se digladiam no palco e após 

um pênalti e uma expulsão voltam a tocar a música: 

“O teatro de Santos Football Music pede que uma bola de futebol seja 
atirada dos bastidores para o palco e o regente deve cabeceá-la, tentar, ao 
menos. [...] Depois, alguns instrumentistas começam o dribble. Subitamente 
uma pequena rede, montada em pequena trave, é descoberta (estava 
escondida por um pano) e um dos instrumentistas chuta a bola contra ela. 
PENALTY! O regente, agora com a dupla função de regente e juiz da 
partida, paralisa a orquestra. Nesta breve pausa, ele mostra um “ cartão 
vermelho” a um dos “jogadores”, expulsando-o para fora do “campo”. O 
“jogador” sai, protestando em voz alta contra o “juiz”. Um outro “jogador” 
toma posição. O ”juiz” apita e, inesperadamente, o “jogador” chuta a bola 
contra o publico. A música continua, a um sinal do (agora) regente, 
novamente.” (MENDES, 1994, p.131) 

 

A partitura publicada da obra traz a chamada bula, trata-se de um material que contem 

explicações gerais sobre os elementos na partitura, pelo fato de haver a presença de outras 

linguagens não tradicionais na obra, faz-se necessária a presença deste material explicativo. 

Na bula encontramos as descrições dos sinais gráficos presentes na partitura, a disposição dos 
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instrumentistas e da platéia, bem os materiais necessários à execução da obra, no caso as fitas 

magnéticas. 

O publico participa seguindo as instruções nos cartazes levantados por um segundo 

regente, que geram “um som concreto, ruidoso ao vivo” Mendes (1994) ao lerem em voz 

baixa lentamente, ou protestando em voz alta dizendo “mais um, mais um” diversas vezes, na 

sequencia o som sibilino “maisss” ou o som nasal “ummmmmmmm...” e em dois momentos o 

publico deve gritar, “Goooooal!”, esta participação traz um caráter aleatório à obra, pois o 

público à sua maneira segue as orientações dadas pelo segundo regente. 

Desta forma podemos identificar o caráter aleatório controlado da obra, pois as ações 

dos executantes são aleatórias, porém devem seguem instruções prévias, presentes na 

partitura, na bula e nos cartazes do segundo regente. 

 Na figura 1, a seguir, temos as indicações da participação do público presentes 

na bula. 
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Figura 1 – Bula de Santos Football Music. 
FONTE: Sistrum, 1969. 

 

 Nas páginas seguintes da bula estão os significados dos demais grafismos presentes na 

partitura, que incluem os clusters, socos que devem ser dados no teclado do piano, a fita 

magnética com a irradiação do jogo, os sons produzidos pela platéia, modelos rítmicos e 

gráficos a serem usados na execução aleatória e por fim os significados da numeração 

encontrada na partitura. 
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Figura 2- Bula de Santos Football Music. 

FONTE: Sistrum, 1969. 
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Figura 3 - Bula de Santos Football Music. 
FONTE: Sistrum, 1969. 

 
Apesar do caráter atonal da música, esta tem o seu inicio marcado por acordes 

convencionais, tonais, aos quais são acrescentadas notas vizinhas até tornarem-se clusters. 
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Figura 4 - Santos Football Music (fragmento). 
FONTE: Sistrum, 1969. 

 

O trabalho das intensidades também está presente neste trecho, pois podemos observar 

que há uma seqüência que inicia com sons fracos e gradativamente cresce até as intensidades 

mais fortes. 
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Figura 5 - Santos Football Music (fragmento). 

FONTE: Sistrum, 1969. 
 

A participação do público na execução da obra é iniciada neste trecho da partitura, 

estes seguem as instruções do segundo regente e cantam dizeres previamente ensaiados. 
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Figura 6 - Santos Football Music (fragmento). 
Fonte: Sistrum, 1969. 

 

A utilização dos clusters descaracteriza os acordes iniciais e revela o caráter atonal da 

obra, pois nos clusters são utilizadas as doze notas da escala cromática. O critério 

consonância-dissonância não está presente, assim como cadências e modos também não são 

encontrados. 

O som concreto está presente através do uso de três fitas magnetofônicas, nas quais 

estão as gravações da narração de uma partida de futebol. As fitas contem a mesma narração e 

são executadas tanto em momentos distintos quanto simultaneamente, conforme a indicação 

na partitura e a quarta fita contem ritmos de escola de samba, comuns nos estádios de futebol 

podendo ser substituída por instrumentistas reais. 

Logo a superposição das fitas gera uma montagem feita em tempo real e executada 

junto com os instrumentos da orquestra, sendo esta uma das formas de música eletroacústica. 

 

Figura 7 - Santos Football Music (fragmento). 
FONTE: Sistrum, 1969. 
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Com o acesso aos documentos de processo composicional presentes na tese de Zago 

(2002), pode-se observar como o compositor estrutura a série presente na obra. Este monta 

uma matriz para criar outras versões da série original, formada pelas notas sib, lá, lab, sol e 

solb e as enumera respectivamente de um a cinco. Ao fazer isso cria outras combinações de 

notas e as utiliza na obra. Conforme o demonstrado abaixo: 

Original                                                             Permutação.    

1 

sib 

2 

lá 

5 

solb 

3 

lab 

4 

sol 

2 

lá 

5 

solb 

3 

lab 

4 

sol 

1 

sib 

3 

lab 

4 

sol 

1 

sib 

2 

lá 

5 

solb 

4 

sol 

1 

sib 

2 

Lá 

5 

solb 

3 

lab 

5 

solb 

3 

lab 

4 

sol 

1 

sib 

2 

lá 

Retrograda 
Figura 8 - Matriz da série 

 

Ao enumerar a matriz na primeira linha horizontal o compositor faz permutações 

alterando a seqüência original para 1, 2, 5, 3, 4, enquanto na primeira linha vertical a 

seqüência continua original, em seguida as outras linhas horizontais são preenchidas seguindo 

a nova ordem. Abaixo seguem as séries na partitura publicada. 
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Figura 9 - Santos Football Music (fragmento) 
FONTE: Sistrum, 1969. 

 

O teatro musical ocorre em determinados momentos assinalados na partitura e segue 

as orientações prévias existentes na bula, que passam por citações de jogadores famosos, um 

breve jogo de futebol com a bola sendo cabeceada pelo regente, um pênalti a ser cobrado com 

direito a expulsão de jogador e por fim o regente silenciando a orquestra com um apito e 

encerrando a partida com a saída dos jogadores músicos. Abaixo estão as instruções da bula e 

as indicações na partitura. 
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Figura 10 - Bula de Santos Football Music 
FONTE: Sistrum, 1969. 

 

 

Figura 11- Santos Football Music (fragmento) 
FONTE: Sistrum, 1969. 
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Graças ao acesso dos documentos do processo composicional, presentes na tese de 

Zago (2002) e seguindo sua análise, o compositor utiliza em Santos a idéia de justaposição de 

blocos sonoros cujos parâmetros são: faixas de registro, andamentos, dinâmica, ataques, 

efeitos especiais, ritmo, e os organiza de maneira precisa na partitura da obra. 
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CONCLUSÃO 

 

Estão presentes na obra as correntes composicionais do século XX, a começar pela 

música concreta com a narração do jogo, o som orquestral atonal, sem melodias, a 

participação do público, o novo grafismo e o teatro musical. 

 O compositor utiliza outras linguagens além da sonora para compor suas obras, como 

por exemplo, a verbal para descrever os acontecimentos que sucedem durante a música, além 

de usar uma matriz para a composição da série de alturas, da obra analisada neste trabalho. 

 Santos Football Music sob um ponto de vista geral apresenta-se como uma obra de 

caráter aleatório controlado, pois as ações dos interpretes na execução da obra são aleatórias e 

a partitura é um guia, um norteador, para a realização da mesma.  

 O compositor utilizou as lições que aprendeu ao longo de seus estudos de maneira 

própria, uma vez que os métodos composicionais presentes em Santos não são utilizados de 

maneira ortodoxa. São adaptados de acordo com os interesses de Gilberto. 

Graças ao acesso dos documentos do processo composicional, presentes na tese de 

Zago (2002) e seguindo sua análise, o compositor utiliza em Santos a idéia de justaposição de 

blocos sonoros cujos parâmetros são: faixas de registro, andamentos, dinâmica, ataques, 

efeitos especiais, ritmo, e os organiza de maneira precisa na partitura da obra. 

A análise da partitura levou a conclusão que a obra Santos Football Music apresenta-

se como uma montagem de vários acontecimentos sonoros simultâneos organizados, uma vez 

que ao mesmo tempo séries são executadas, há montagem de irradiações, sons, ruídos e 

manifestações da platéia, assim como o teatro dos músicos, ou seja, dados da música de 

vanguarda do século passdo. A junção destes acontecimentos compõe a obra. 

 

 



 42

AGRADECIMENTOS 

 

Agradeço à minha orientadora Profª Dra. Rosemara Staub de Barros Zago pela 

oportunidade a mim cedida de poder me orientar para o desenvolvimento desta pesquisa e ter 

sido sempre compreensiva e cobrado de mim o desempenho necessário. 

Agradeço a Universidade Federal do Amazonas (UFAM) e ao Conselho Nacional de 

Desenvolvimento Científico e Tecnológico (CNPq), por terem aceitado este projeto, e terem 

sido parceiros nesta jornada. 

E a minha querida companheira Roberta, que sempre esteve ao meu lado neste 

caminho. 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 43

 

REFERENCIAS 

BARRAUD, Henry. Para compreender as músicas de hoje. São Paulo: Editora Perspectiva, 

1975. 

BENNETT, Roy. Uma Breve História da Música. Trad. Maria Teresa Resende Costa. Jorge 

Zahar, Rio de Janeiro, 1986. 

CANDÉ, Roland de. História Universal da Música. Martins Fontes, São Paulo, 2001. 

LEIBOWITZ, René. Schoenberg. São Paulo: Editora Perspectiva, 1981. 

MENDES, Gilberto. Uma odisséia musical. São Paulo: EDUSP, 1994. 

MEDAGLIA, Julio. Música Impopular. São Paulo: Editora Global, 1988. 

MENEZES, Flô. Música eletroacústica. História e Estéticas. São Paulo: EDUSP, 1996 

PAZ, Juan Carlos. Introdução a Musica de Nosso Tempo. São Paulo; Duas Cidades, 1971. 

ZAGO, Rosemara Staub de Barros. Relações culturais e comunicativas no processo criativo 

do compositor Gilberto Mendes. Tese de doutorado defendida em junho de 2002 no Programa 

de Comunicação e Semiótica da Pontifícia Universidade Católica de São Paulo – PUCSP, sob 

a orientação da Dra Cecília Almeida Salles. 

 

 

 

 

 

 

 

 



 44

CRONOGRAMA 

 

 

 

                 Etapas cumpridas                                        Etapas em andamento 

 

Descrição Ago/09 Set Out Nov Dez Jan/10 Fev Mar Abr Mai Jun Jul 

Reuniões com o 
orientador 

x x x X x x x x x x x x 

Levantamento 
bibliográfico 

x x x x x x x x x x x   

Leitura e fichamento   x x x x x x x x x x   

Avaliação oral        x               

Pesquisa e coleta de 
dados 

   x x x       

Análise dos dados 
abordados 

        x x x x x x     

Relatório parcial      x       

Relatório final               x x x  x  x 

Resumo e Relatório 
Final 

                    x  X 

Apresentação Final                       x 


