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RESUMO

Este relatorio final, resultado da pesquisa feita no programa de Iniciagdo Cientifica
(2009/2010) da Universidade Federal do Amazonas (UFAM), fomentado pelo Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico (CNPq), tem como objetivo o estudo
das correntes composicionais do século XX e analisar a presenca destas correntes na obra
Santos Football Music do compositor Gilberto Mendes. A pesquisa esta baseada em
levantamento bibliografico e andlise de documentos publicados relacionados a obra de
Gilberto Mendes. Estudar a musica de vanguarda permite a qualquer musico, seja ele erudito
ou popular, ter um contato aprofundado com suas técnicas de composicdo, ampliando seu
repertorio 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 proposi¢des estamos contribuindo para mudar a forma de se pensar
e fazer musica, atendendo a demanda de uma nova sociedade tecnoldgica surgida neste
século. E é esse compromisso com 0 novo, sem jamais esquecer as conquistas do passado, o
principal motivo para este estudo, haja vista que a musica de nossa realidade, ndo pode estar a
aparte de todo o desenvolvimento obtido ao longo da historia. Portanto o estudo das técnicas
composicionais permite um processo de renovacdo e inovagdo musical, possibilitando ao
receptor e ao compositor uma mudanca de comportamento e compreensao de todo do

processo musical.



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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INTRODUCAO

O desenvolvimento da linguagem musical ocorrido no ultimo século ndo possui
paralelo em comum na historia da musica, sendo um marco no que se refere a mudancas de
conceitos, simbologias e outros aspectos intrinsecos de sua linguagem. Portanto o estudo de
seus conceitos, técnicas e outros fatores é fundamental no desenvolvimento académico.

O inicio desta pesquisa ocorreu durante o convivio académico no departamento de
artes da Universidade Federal do Amazonas onde ocorreram 0s primeiros contatos com a
musica de vanguarda nas aulas ministradas pela Dr® 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 discussfées no Grupo de Pesquisa de Estudos
em Arte e Tecnologia Interativa — GEPARTI sentiu-se a necessidade do aprofundamento dos
estudos sobre a composi¢cdo musical contemporénea uma vez que suas técnicas trazem uma

renovagdo ao modo de fazer musica.

A pesquisa passou pelos principais elementos da composi¢do musical do século XX
com um recorte na musica de Gilberto Mendes. Sera feita através do método analitico
descritivo com leituras e fichamentos de textos especificos, coleta de dados e andlise de
documentos relacionados ao processo composicional.

A fundamentacdo tedrica esta dividida em quatro capitulos que abordam os temas
fundamentais da pesquisa: as correntes composicionais do século XX e o referencial historico
do compositor.

No primeiro capitulo da fundamentacdo ha uma breve contextualizagdo historica da

musica no inicio do século XX.



No segundo capitulo da fundamentacéo tedrica encontram-se as principais correntes
composicionais do século XX e seus autores, mostra as principais diferengas entre as formas
de pensar e fazer musica no ultimo século.

No terceiro capitulo, “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) sera analisada para uma melhor compreensdo do processo criativo do
compositor e entendimento de como este utiliza os elementos da composic¢édo do século XX
em sua masica.

Sendo assim, esta pesquisa visou aprofundar os conhecimentos sobre a musica
contemporanea, especialmente sobre a vanguarda, seus ideais e idéias renovadoras, atraves da
musica de Gilberto Mendes. Haja vista que a musica de nossa realidade, ndo pode estar a
parte de todo o desenvolvimento obtido ao longo da historia.

Portanto, o estudo das técnicas composicionais permite um processo de renovagéo e
inovacdo musical, possibilitando ao receptor e ao compositor uma mudanga de

comportamento e compreensédo de todo do processo musical.



FUNDAMENTACAO TEORICA

| CAPITULO — BREVE CONTEXTUALIZACAO DO CENARIO MUSICAL

ANTERIOR AO SECULO XX.

“Quase ndo sdo necessarios mais que trés séculos para que isso nos leve, na
aurora do século XX, a uma espécie de atestado de 6bito de modo algum
formulado claramente — a ndo ser por alguns -”

Barraud (1975)

Historicamente a musica esta presente na cultura humana ha milhares de anos, uma
vez que seu dado principal, 0s sons, estdo presentes na natureza e consequentemente serviram
e servem de inspiragdo ao homem na criagdo musical.

Neste sentido, as manifestagdes musicais estdo presentes desde o principio da historia
da humanidade e 0 modo de fazer musica tem mudado com o tempo, passando de elementos
ritmicos presentes em rituais a concertos de orquestra com mais de duzentos musicos,
executando tarefas diferentes, comandados por um regente e formando uma massa sonora
nica.

Pode-se dizer entdo que a musica evolui com o passar do tempo, posto que sua
linguagem vem se modificando continuamente, assumindo-se que a linguagem musical €

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

“[...] a Mdsica evolui ndo apenas nas suas formas, na sua técnica, no seu
estilo e nos seus modos de expressdo, mas também na sua linguagem. Neste
campo da linguagem, é mais o caso de uma criagdo continua do que de uma
evolugdo. A linguagem musical ndo é um dado da natureza, a0 menos como
se nos apresenta no Ocidente ha quase uma dezena de séculos.”
(BARRAUD, 1975, p11)
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E sobre esta linguagem que classifica como linguagem dos sons e ndo de palavras,
ressalta o fato de que é senso comum a idéia de que todos deveriam entender esta linguagem

sem dificuldades.

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

p.9).

Tais concertos sdo semelhantes aos existentes na maioria dos teatros brasileiros onde
sempre sdo ouvidas pecas da mausica classica tais como: Quinta Sinfonia de Beethoven,
Concerto n° 1 para piano e orquestra de Tchaikovski, dentre outras representantes de um dos
mais importantes sistemas de composi¢do musical no ocidente, o sistema tonal.

Uma breve explicacdo sobre o sistema tonal faz-se necessaria. 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 mausica
“horizontalmente”, no final da idade média surgiram acordes, resultado do acréscimo de
outras vozes, harmonias e assim passou-se a pensar a musica “verticalmente” e assim da
relacdo entre esses dois pensamentos surge a tonalidade, a musica passou a ter ldgica,
fraseado, estrutura e baseava-se em principios como tensdo e afrouxamento, consonancia e
dissonancia, inicio meio e fim, estes elementos ditavam a légica e a coeréncia do discurso
musical.Tal sistema reinou absoluto por mais de trezentos anos.

Desta forma as correntes composicionais da musica no século XX trouxeram
significativas mudancas no que se refere a criacdo continua citada anteriormente, pois apesar

das contribui¢bes dos compositores ao longo da histéria, havia um estado de estagnacédo
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presente, ja que ha elementos deste sistema que permaneceram imutaveis durante os séculos

que passaram.

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

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

Bartok, Janécek, Novéak, porém estas obras ainda traziam intrinsecamente elementos tonais.

“E preciso insistir que, ante o processo de dissolugdo dos valores
tradicionais, ja Debussy, Ravel, Skriabin, Bartok, Janacek, Novak, haviam
demonstrado amplamente que era vidvel criar outros que superassem 0
tradicional; mas sempre dentro de limites que, por sua vez eram um apoio ou
prolongamento estrutural da tradicdo, como a tonalidade, as formas nela
cimentadas e a simetria.” (PAZ, 1971)

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

ocorrendo na musica, entre elas estdo, o cromatismo presente e as modulagfes cada vez mais

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

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

século XX:

“Mas eis que, no fim do século XIX, a multiplicacdo das alteracGes
cromaticas, a emancipagdo da dissonancia e a audacia das modulacGes
conduzem & dissolucdo das fungbes em que repousa o sistema. NosS
primeiros anos do século XX, todos os compositores confrontam-se com os
problemas colocados por essa dissolu¢do, como ressaltei acima. A maneira
pela qual percebem a crise e organizam 0 universo mondtono e inerte da
escala cromatica determina as grandes orientagdes da do século XX.”
(CANDE,2001)

Logo, um sentimento de inquietacdo e contestacdo ante a tradicdo surgiu decorrente de

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

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

de algum elemento tradicional. Vrias tentativas frustradas apontavam para uma libertagédo do

sistema tonal
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Il - AS PRINCIPAIS CORRENTES COMPOSICIONAIS DO SECULO XX

2.1 - ATONALISMO E DODECAFONISNO

Certamente dentro deste cenario de inquietagdo e inconformismo, estava prestes a
surgir um compositor que daria o proximo 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 comegou a fazer musica de camera alguns anos mais
tarde. Logo no inicio dos seus estudos composicionais se deu conta da problematica vivida
pela musica. De acordo com Barraud (1975, p.79) “Muito depressa Schoenberg toma
consciéncia de certo nimero de problemas que parecem ser consequéncia direta do estado em
que Wagner deixou a musica.”, haja vista que a masica de Wagner apresentava uma tendéncia
a dissolucéo 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 liberacéo da dissonancia.

Roy Bennet comenta a respeito da atonalidade e o fato de ser uma tendéncia vinda do
romantismo que era a dissolucdo do sistema tonal, pelo uso de acordes dissonantes

cromaticos.

“A atonalidade foi a conseqiiéncia légica de uma tendencia iniciada no
periodo romantico. Certos compositores (Wagner em particular) ja haviam
usado livremente acordes dissonantes cromaticos — introduzindo notas
estranhas a tonalidade para colorir suas harmonias. Com o decorrer dos anos,
tantos foram os cromatismos induzidos, ao lado de ousadas e repentinas
modulagdes, que em certos momentos o0 ouvinte ja ndo tinha certeza da
tonalidade em que a mdusica fora construida. Gradualmente, a tonalidade — o
sistema tonal maior-menor que por 300 anos dominou a musica ocidental —
se enfraqueceu, e comecou a ruir por terra.” (BENNET, 1986, p.72)
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Juan Carlos define atonalidade como uma corrente que recusa as relagdes entre graus
basicas da escala diatbnica, como por exemplo, as cadencias, 0s modos e 0 critério
consonancia-dissonancia.

“Pode-se entender por atonalidade, vocébulo bastante discutido, o principio
harmonico que rejeita as relagBes basicas entre os graus da escala diatnica,
concedendo autonomia a cada um deles, anulando as cadencias e abolindo o
principio tradicional baseado no contraste consonancia-dissonancia. A
atonalidade procede do cromatismo cultivado pelos romanticos, mas se
diferencia dele enquanto possui um valor harménico absoluto e ndo &,
portanto um derivado dos valores tonais.” (PAZ,1971, p.113)

Esta fase atonal livre teve caracteristica exploratoria marcada pela criatividade livre e
inventiva de cada compositor sem a presenca do rigor formal. Um sistema de organizagao que
ndo servia a tonalidade.

Porém Juan Carlos Paz: comenta as dificuldades enfrentadas pelos compositores, pois
ao fazer cada musica era necessario buscar respostas Unicas, e diferentes em virtude da
formulagdo de harmonias pré-determinadas, motivo que justifica a necessidade de um

elemento unificador:

“[...] deviam continuamente deslocar-se a procura de respostas diferentes,
exigidas pelo constante problema da unidade e da formulacédo aprioristica 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 entdo, ap6s anos de pesquisa 0 principio da série que consiste em uma sucessao
fundamental dos doze sons, sem repeticdo nem oitava dobrada sendo que cada série pode ser
apresentada sob quatro formas: a direta, a sua inversdo, a retrograda e a inversdo da
retrograda.

Logo, a série possui um carater novo, o de ser uma sucessdo de doze intervalos entre
doze sons no espago sonoro, que por sua vez sao distribuidos em quantas vozes o compositor

quiser.
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Sendo esta a base do sistema dodecafonico, sistema que trouxe uma organizagao,
rigor formal & atonalidade.

Juan Carlos Paz sobre a série afirma que as noc¢Ges de acordes maiores e menores sdo
superadas, no entanto ndo propde outra nocao substituta, de acordo novo critério o acorde é
formado de acordo com a conducdo das vozes, deixando de ser autbnomo como era de
costume.

“[...], a teoria de Schoenberg, emancipa-se de todo critério tonal e da nogéo
de acorde maior-menor embora ndo chegando a substitui-la por outra nogéo
de acorde fundamental. Tende, a0 mesmo tempo, a anula¢do do conceito de
harmonia considerada como elemento autdbnomo, encaminhando-a para um
plano de polifonia integral. De acordo com esse critério, o acorde €
resultante do movimento das vozes, que por sua vez é gerado pela conduta
serial. A série é pois, elemento gerador e a0 mesmo tempo diretriz no ambito
da composi¢do.” (PAZ, 1971, p.119)

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

que ao contrario do sistema tonal, ndo possuem relacdes hierarquicas entre si, nem repeticoes

e simetria:

“O dodecafonismo é “um método de composi¢do com doze sons, que ndo
tem outras relagdes alem da de um com outro”, edificado pouco a pouco por
Schoenberg entre 1909 e 1923. Considerando que ndo ha nogédo fundamental
de dissonéancia, mas estados de consonancia mais ou menos distantes, toma o
partido de renunciar a toda e qualquer hierarquia entre os doze sons da escala
cromatica, concedendo a todos igual dignidade harménica.” (CANDE, 2001,
p.218)

Neste sentido Schoenberg trabalha a harmonia, abolindo os valores da tonalidade com
ja fora dito; a escrita contrapontistica na qual aplicara as séries na polifonia integral; a forma
em que defenderd a recusa das repeticGes e, por fim, os timbres no qual inaugura o
procedimento chamado melodia de cores, que consiste em variagdes continuas de timbres
aplicadas a uma mesma nota ou a um mesmo acorde ou frase.

Estas sdo as primeiras correntes renovadoras do seculo XX: a atonalidade que no
primeiro momento rompeu com os valores do sistema tonal e que de maneira exploratoria

abriu caminho para a proxima corrente e a dodecafonica, que atraves da série trouxe uma
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unidade, um rigor formal, uma organizacdo a este modo de fazer musica. De acordo com
Leiboitz (1981) a atonalidade e a técnica dos doze sons, sdo consequéncia, antes de tudo, de
uma nova maneira de se pensar a musica que renovou e aprofundou os conhecimentos sobre
composicao.

A sequéncia nos mostrara a idéia de utilizagdo do principio da série em outros

elementos intrinsecos da musica.

2.2 -MUSICA SERIAL

“Essa aceleracdo quase angustiante da pesquisa musical ndo é, alias, um
fendmeno isolado na época em que estamos. E encontrada em todas as artes
e, sobretudo nas ciéncias que parecem estar na origem desse arrebatamento
de formidavel maquina de viver e pensar que se tornou nossa civilizagéo
contemporanea.”

(BARRAUD, 1975)

Dentre os resultados desta pesquisa abordaremos neste momento a Musica serial que
dentre os compositores seguidores desta corrente destaca-se Pierre Boulez (1925) o qual no
periodo pos-guerra dedicou-se ao estudo da técnica dodecafbnica e prosseguiu sua pesquisa a
partir deste ponto.

Boulez foi aluno de Oliver Messiaen, este em 1949 teve sua peca de piano executada
em Darmstadt chamada Modos de Valores e de intensidades. Modo segundo Barraud (1975) é
“[...] uma ordem de sucessdo de um certo nimero de sons que cria entre eles relacdes extras
de intervalos.” Desta maneira o conceito de modo torna-se geral, e feita a devida analogia,
pode ser aplicado a outras propriedades do fendmeno sonoro que no caso da musica de
Messiaen foram as intensidades e os valores. Esta idéia inspirou Boulez a usar o principio da
série para organizar 0 espago sonoro.

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

fendmeno sonoro, altura, duragdo, intensidade e timbre, o principio da série:
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“Porque serial? Porque generaliza o emprego da série as quatro propriedades
do fendmeno sonoro: a altura do som, sua duracdo (a sucessdo das duragdes
gerando o ritmo), sua intensidade e seu timbre.” (BARRAUD, 1975, p.127)

Com isto tem-se uma série de duracfes com os valores j& conhecidos como,
semibreve, seminima, colcheia e assim por diante; a série das intensidades com triplo piano,
pianissimo, piano e etc; a série dos dozes sons e por fim a série dos timbres, que traz varios
instrumentos. Em La Marteau sans maitre de Boulez tem-se a principal obra deste estilo
composicional.

Barraud (1975, p.132) nos da um panorama sobre a musica neste periodo:

“Como quer que seja, todas essas pesquisas sdo a indicagdo muito nitida de
uma tendéncia, talvez irresistivel, para acabar com as formas tradicionais
que repousam sobre uma concepcao arquitetdnica da Mdsica. 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 a concep¢do moderna de um
universo ndo mais estatico, mas em perpétua expansdo.” (BARRAUD 1975,
p.132)
Desta forma as pesquisas continuam mostrando uma tendéncia de mudangas na forma
tradicional de fazer musica trazidas por Schoenberg e seus alunos no inicio do século. As
proximas pesquisas que irdo suceder apontam para um nova visao do fendmeno sonoro, onde

o ruido é elevado a categoria de som.

2.3 - MUSICA ELETROACUSTICA.

Seguindo esta linha de expansdo das formas tradicionais de se compor, a musica
eletroacustica parece encaixar-se perfeitamente neste conceito. Ela surge apos o periodo serial
e foi classificada por alguns como experimental.

Roland de Candé (2001 p.372) explica o termo eletroacustica com uma sintese de duas

técnicas composicionais,da musica concreta e da eletronica:
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“A expressdo “eletroacustica” imp0Os-se ao uso corrente (Pierre Henry parece
ter sido o primeiro a utiliza-la) para designar a sintese realizada a partir de
1956 (Gesang der Junglinge de Stockhausen) de duas técnicas inicialmente
distintas e até mesmo opostas: a da “mdsica concreta” e da “musica
eletrénica””. (CANDE, 2001, p.372)

Basicamente a musica concreta tem como elementos basicos de composi¢do sons e
ruidos chamados “concretos”, ruidos do nosso cotidiano, da natureza e de instrumentos
sonoros familiares. Estes sdo reunidos por montagem e mistura de acordo com a composicao.
Pierre Schaeffer fora o precursor deste tipo de mdsica, resultado de suas experiéncias no
Estadio de Ensaios da Radio Francesa.

Segundo Menezes (1996, p.19) a composi¢do da masica eletrénica estava oposta ao
método tradicional, que era a abstracdo, e passa a uma analise da matéria sonora concreta
existente e percebida pelo compositor:

“O processo composicional tipico da muisica concreta parecia, portanto,
opor-se a “abstracdo” tipica da escritura musical com a ajuda das mais
diversificadas manipulagdes. O processo analitico da matéria sonora toma
corpo de maneira definitiva na concep¢gdo mesma de uma obra musical.”
(MENEZES, 1996, p.19)

Barraud (1975, p.150) comenta que a mdsica concreta € uma categoria de masica na

qual o compositor capta os sons de maneira empirica e 0s manipula em meios eletroacusticos.

“Para o compositor de misica concreta, trata-se de uma exploragdo empirica
de fendmenos sonoros, captados na fonte pela gravacdo e manipulados por
meios eletroacusticos para extrair deles o que possam conter de muasica em
estado latente” (BARRAUD, 1975, p.150)

J4 a musica eletronica tem como base sons produzidos eletronicamente que sdo
manipulados da mesma maneira que na musica concreta. Estes sons séo fabricados de maneira
sintética e de preferéncia utiliza o som sinusoidal, um som em estado puro, sem harménicos
que vai do extremo grave até o super-agudo nos limites do audivel, caracterizado pelas

combinagfes complexas de uma maleabilidade e velocidade jamais vista.
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Menezes (1996, p.31) afirma que a mdsica eletrbnica ndo tem interesse nos dados
sonoros concretos do mundo exterior, de fato tende a elaborar o som a partir das suas
propriedades fisicas fundamentais, o que traz um alto grau de abstracdo e racionalidade as
experimentacdes eletroacusticas:

“Em principio, a masica eletronica ndo se interessaria pelos dados sonoros
concretos provenientes do mundo exterior, mas visaria, ao contrario, a
elaboragao mais elementar do som a partir de suas mais fundamentais
propriedades fisicas, trazendo ao seio das experimentacfes eletroacusticas
um alto grau, a0 mesmo tempo, de abstracdo e de racionalidade”
(MENEZES, 1996, p.31).
Barraud (1975, p.160) comenta a respeito desta técnica que traz para a masica um
método cientifico de rigor absoluto, uma notacdo direta com meios ilimitados e outra

perspectiva na relagéo interprete e obra:

“[...] esta técnica nova punha a disposicdo da Musica um método cientifico
de um rigor absoluto e uma notacdo direta com meios ilimitados, suprindo
totalmente esse fator de inércia que representa a notagdo grafica 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 musica eletroacustica, termo que reline as correntes concreta e eletrénica,
que segundo que segundo Candé (2001) tem carater surrealista e ndo possui equivalente na
histéria da musica, nota-se claramente neste tipo de mdsica a presenca de componentes que
ndo existiam antes do século XX, ou mesmo ndo eram comuns, como, por exemplo, o alto-
falante e a fita magnética. Portanto, a musica reflete, neste momento em seus elementos, a

evolucdo de outras areas do conhecimento humano.

2.4 - MUSICA ALEATORIA

Em uma tentativa de buscar uma nova forma de liberdade no processo musical surge a
Musica Aleatoria, na qual elementos intrinsecos da musica sdo escolhidos de forma que a

sorte e a imprevisibilidade figuem 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 substituida pela iniciativa dos interpretes na

execucdo da obra:

“Com a musica denominada aleatoria — “alea” = acaso — as condi¢8es variam
radicalmente em boa parte. A vontade do compositor néo é so alterada de
maneira fundamental em um dos tipos que essa musica oferece, como, no
mais avangado dos casos, desaparece quase por completo, cedendo a
iniciativa aos intérpretes. Trata-se de uma espécie de estética da
ambigliidade e da possibilidade plurivalente” (PAZ, 1971, p.363)

Neste contexto, destaca-se 0 compositor americano John Milton Cage (1912-1992),
que chegou a ser aluno de Schoenberg em Los Angeles, de quem aprenderia a técnica
dodecafénica, mas sua contribuicdo para a musica viria de outra forma, segundo Medaglia
(1988) Cage traz para o ambito da musica de concerto, a idéia do aleatério. Apoiado em
filosofias orientais introduz uma idéia de exercicio da liberdade total onde o imprevisivel, a
recusa de qualquer determinismo geram uma composicdo onde o som e o silencio sdo
distribuidos pela casualidade numa linguagem sem sintaxe.

De acordo com Paz (1971) existem trés categorias ou pontos de partida para o
funcionamento normal do aleatdrio. O primeiro propde a composi¢do musical fundamentada
no calculo fisico-matematico, ou cibernético, com cifras ou séries de cifras escolhidas ao
acaso ou ainda sobre deducdes cifradas de antigos textos orientais.

Pode-se calcular sobre qualquer mesa ou tdbua de propor¢bes numeéricas,
probabilidades, um cddigo de sucessdes, alturas, duracdes e intensidades sonoras, e usa-las
com instrumentos ou sons procedentes da musica concreta. Na segunda, hd uma série de
microvariacdes, derivagdes ou interferéncias, nas quais a ordem de sucessdo é escolhida pelo

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

mensagem sonora.
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J& na terceira categoria ndo existem sinais musicais, pelo fato da obra ndo existir
previamente. Cabe ao executante decidir o que fazer, através de um gréafico esquematico na
maior parte dos casos, 0 compositor fixa as diretrizes através de sinais no grafico semelhantes
a altura, tempo, dindmicas e outros sinais que possam se aproximar de uma traducdo dos
elementos musicais propostos. Portanto, cada executante torna-se co-autor da musica ao
seguir as indicagcdes do compositor e, cada musica, tera uma versdo diferente de acordo com o
Seu executante.

Estas sdo as principais correntes composicionais presentes na obra de Gilberto
Mendes, pois ao observarmos seus trabalhos encontramos elementos destas correntes

composicionais usados pelo compositor.

I11- UM POUCO SOBRE GILBERTO MENDES

Gilberto Mendes, brasileiro de personalidade impar. E um importante personagem no
cenério da masica de vanguarda brasileira, tendo suas obras executadas em varios paises.
Diante a tantas inovagdes surgidas no século XX, Gilberto Mendes circula por varias
correntes composicionais sempre com um toque e modo pensar musica Unicos, sendo por isso,
referencia sobre este assunto em nosso pais e no mundo.

Nascido em Santos em 13 de outubro de 1922, Gilberto teve seu primeiro contato com
a musica classica ao mudar para S&o Paulo com uma amiga pianista de sua mae ao ouvir
Beethoven, Liszt, Chopin e Schumann estes primeiros contatos criariam raizes romanticas e
classicas na musica do compositor. Além da musica classica ouvira masica de cinema que
também é um referencial importante em sua vivencia musical, esta musica de cinema continha
trechos de operas e sinfonias que enfatizavam a agé&o.

Gilberto fora espectador da transi¢do entre o cinema mudo e o sonoro, e é dai que

surge entdo o gosto pelo cinema. Esta paixdo pelo cinema esta refletida em suas obras, como
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por exemplo nos titulos: Ulisses em Copacabana surfando com Jaimes Joyce e Dorothy
Lamour (1988), e no modo de compor em que aspectos da linguagem cinematogréfica estéo
presentes.

Ao voltar para Santos com onze anos, ouvia radio em casa de amigos e 0s programas
favoritos eram: “A mdsica dos Mestres”, da Radio Gazeta de Séo Paulo, produzido e dirigido
por Vera Janacopulos, e radios argentinas e uruguaias, desde esse momento interessava-se
pelos arranjos, melodias que cantava muito e quando as esquecia reinventava-as. Foi desta
forma que comecou a compor, para preencher as lacunas de sua memoria.

Incentivado pelo cunhado Miroel Silveira, comega a estudar musica no Conservatorio
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 musicas por conta prépria e logo a paixao

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

* 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[...]JEm Brahms me interessava o sopro do
popular ja urbano[...] Depois veio minha paixdo por Bartok, as pecas do
Microcosmos, a dissonancia dura, as falsas relagdes de seu modalismo como
que atonal.” (MENDES, 1994, p.40).

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

para o tonal:

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

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

motivado pelo Manifesto Mdsica Viva do compositor H.J Koellreuttter e compés cancbes 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 entéo criar cangdes de sua autoria.
Mendes comenta como procedeu a sua pesquisa:

“Procurei assimilar o espirito, as caracteristicas dessas melodias, para depois
criar as minhas proprias. O ajuste dessa minha nova linha melédica a meu
universo harmdnico particular, ja 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 musica concreta de Pierre Schaffer que o
deixou emocionado ao suscitar lembrancas de seus proprios “objetos musicais” que ouvia na
sua infancia nas viagens de trem entre Santos e Sdo Paulo. Além disso, o contato com as
partituras de Boulez e Stockhausen fez com que o compositor voltasse sua atencdo para a
musica de vanguarda entdo, uniu-se ao Grupo Musica Nova e com eles retomou os ideais do
Manifesto Musica Viva de Koellreutter e passou a compor sob a orientagdo do maestro Oliver
Toni onde o grupo experimentou a musica aleatoria, a microtonal, a concreta, a gestual (teatro
musical) e a utilizacdo de novos grafismos e meios mistos.

Viajou para Darmstadt na Alemanha em 1962 e participou do curso de verdo 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 varios 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
prépria, auténtica, sem seguir a dos outros, especialmente os da Europa, Mendes comenta a
esse respeito:

“[...] precisava construir a minha linguagem musical particular, e ndo seguir
as linguagens dos outros, sobretudo do Velho Mundo. A licdo de vanguarda
fora aprendida, mas a aplicacdo deveria levar em conta 0 homem novo que
éramos, naturalmente, como habitantes de um Novo Mundo. Mais do gque 0s
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europeus, tinhamos o dever de ser “inventores”, segundo a definicéo 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 criagdo dessa linguagem musical propria a poesia concreta foi de fundamental
importancia, pois ofereceu, segundo o proprio compositor, “matéria concreta de que
necessitdvamos para a construcdo de uma nova musica brasileira, original, jamais escrita na
Europa ou nos Estados Unidos.”, afirma Mendes (1994, p.70). Aconteceu entdo sua unido
com o grupo Noigrandes de poetas concretos brasileiros.

Cria em 1962 o festival Musica Nova, que segundo o0 compositor € a mais antiga
mostra de toda a América Latina da mdsica de vanguarda feita pelo mundo e que, ha mais de
40 anos cumpre com o objetivo de trazer para o conhecimento do publico brasileiro a masica
de vanguarda.

Em 1963 juntamente com o grupo de poetas os musicos Gilberto Mendes, Willy
Correia, Damiano Cozzela, Rogério Duprat, dentre outros, lancaram o Manifesto Musica
Nova no terceiro numero da Revista Invengdo a exemplo dos poetas que haviam langado o
préprio manifesto dez anos antes, manifesto que marca as diretrizes e valores do grupo de
musicos.

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

Manifesto Musica Nova

musica nova:

compromisso total com o mundo contemporaneo:

desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo, politonalismo, atonalismo, musicas
experimentais, serialismo, processos fono-mecanicos, e eletroacusticos em geral), com a contribuicao
de debussy, ravel, stravinsky, schoenberg, webern, varese, schaeffer, messien, cage, boulez,
stockhausen.
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atual etapa das artes: concretismo; 1) como posicdo generalizada frente ao idealismo; 2) como
processo criativo partindo de dados concretos; 3) como superagdo da antiga oposicdo 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, ubicacdo de elementos extra-morfoldgicos, sensiveis: concrecdo no
informal.

reavaliagdo dos meios de informacdo: importdncia do cinema, do desenho industrial, das
telecomunicagdes, da maqui como instrumento e como objeto: cibernética (estudo global do sistema
por seu comportamento).

comunicacdo: mister da psico-fisiologia da percepcdo auxiliada pelas outras ciéncias, e mais
recentemente, pela teoria da informagéo.

exata colocacdo do realismo: real = homem global; alienagdo estd na contradicdo entre o estagio do
homem total e seu préprio conhecimento do mundo, musica ndo pode abandonar suas proprias
conquistas para se colocar ao nivel dessa alienacdo,que deve ser resolvida, mas € um problema psico-
socio-politico-cultural.

geometria ndo-euclidiana, mecéanica, ndo-newtoniana, relatividade, teoria dos “quanta”, probabilidade
(estocastica), légica polivalente, cibernética: aspectos de uma nova realidade.

levantamento do passado musical a base dos novos conhecimentos do homem ( topologia, estatistica,
computadores, e todas as ciéncias adequadas), € naquilo que esse passado possa ter apresentado de
contribuicdo aos atuais problemas.

como conseqliéncia do novo conceito de execugdo-criagdo coletiva, resultado de uma programacao (o
projeto, ou plano escrito): transformacdo das relacGes na pratica musical pela anulagdo do residuos
romanticos nas atribuicdes individuais e nas formas exteriores da criacao, que se cristalizaram numa
visdo idealista e superada do mundo e do homem (elementos extra-musicais: “seducdo” dos regentes,
solistas e compositores, suas carreiras e seus publicos — o mito da personalidade, enfim). reducdo a
esquemas racionais — logo, técnicos — de toda comunicagdo entre masicos. musica arte coletiva por
exceléncia, ja na producdo, ja no consumo.

educacdo musical: colocacdo do estudante no atual estagio da linguagem musical; liquidacdo dos
processos prelecionais e levantamento dos métodos cientificos da pedagogia e da didatica. educacédo
ndo como transmissao de conhecimentos, mas como integra¢do na pesquisa.

superacdo definitiva da freqiéncia (altura das notas) como Unico elemento importante do som:
fendmeno auditivo complexo em que estdo comprometidos a natureza e o homem. mdsica nova:
procura de uma linguagem direta, utilizando vérios aspectos da realidade (fisica, fisioldgica,
psicolégica, social, politica, cultural) em que a maquina esta incluida. extensdo ao mundo objetivo do
processo criativo (indeterminacdo, inclusdo de elementos “alea”, acaso controlado). reformulagéo da
questdo estrutural: ao edificio 16gico-dedutivo da organizagdo tradicional (micro-estrutura: cédula,
motivos, frase, semi-periodo, periodo, tema, macro-estrutura: dancas diversas, rondo, variacGes,
invencdes, suite sonata, sinfonia, divertimento, etc... os chamados “estilos” fugado, contrapontistico,
harmdnico, assim como o0s conceitos e as regras que envolvem: cadencia, modulacdo, encadeamento
elipses, acentuacdo, rima, métricas, simetrias diversas, fraseio, desenvolvimento, dinamicas, duracGes,
timbre, etc.) deve-se substituir uma posi¢do analégico-sintética refletindo a nova visdo dialética do
homem e do mundo: constru¢do concebida dinamicamente integrando o processo criativo (vide
conceito de isomorformismo, in plano piloto para poesia concreta”, grupo noigrandes.)

elaboracdo de uma “teoria dos afetos” (semantica musical) em face das novas condi¢es do bindémio
criagdo-consumo (masica no réadio, na televisdo, no teatro literario, 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 equilibrio informacdo semantica — informac&o estética. acdo sobre o real como “bloco” por uma
arte participante.

cultura brasileira: tradicdo de atualizagdo, internacionalista (p. ex., atual estado das artes plasticas, da
arquitetura, da poesia), apesar do subdesenvolvimento econémico, estrutura agréria retrdgada e
condicdo de subordinacdo semi-colonial, participar significa libertar a cultura desses entraves (infra-
estruturais) e das super-estruturas ideoldgico-culturais que cristalizaram um passado cultural imediato
alheio a realidade global (logo, provinciano) e insensivel ao dominio da natureza atingido pelo
homem.

maiacdvski: sem forma revolucionaria ndo héa arte revolucionaria.

sdo paulo, marco de 1963.

damiano cozzella

rogério duprat

régis duprat

sandino hohagen

julio medaglia

gilberto mendes

willy correia de oliveira
alexandre pascoal

(Revista Invengdo, n° 3, junho de 1963)

Este manifesto traz as principais intencbes do grupo em suas diretrizes, segundo
Mendes (1994, p.80) o grupo Musica Nova foi o primeiro a compor musicas seguindo as
novas correntes composicionais, como a musica aleatéria, a microtonal, o serialismo integral,
a concreta, a mixed media, 0 gesto e acdo musical, novos grafismos e a programada em

computador:

“[...] fomos os primeiros compositores brasileiros- 0 nosso grupo Musica
Nova -a fazer musica aleatdria, microtonal, musica estruturada parametro
por parametro segundo os principios do serialismo integral, ndo periodica,
ndo discursiva, musica com a introducao do ruido, no contexto sonoro (o
ruido elevado a categoria de som, de objeto musical, vale dizer, musica
concreta e/ou eletrdnica) com a utilizagdo dos mixed media (como eram
chamados entdo os liquidificadores, aspiradores de po, televisores etc.), do
gesto e da agdo musical como teatro (a serem encarados e desenvolvidos
como tal, como teatro musical), de novos grafismos, abolindo a notacéo
tradicional (falAvamos em design para nossas obras), mulsica com a
participacdo do ouvinte na sua execugdo, e mdsica “programada” em
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computador (ordenador eletrdnico, ou cérebro eletrénico, como era
conhecido na época).”

O Manifesto Musica Nova teve grande importancia no que diz respeito a nova
proposta cultural trazida pelos seus autores.
Zago comenta a repercussdo do manifesto que enfrentou a resisténcia das leis

nacionalistas:

“A partir do lancamento 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 Mdsica Viva. [...] Talvez pelo mesmo motivo, como
aconteceu com alguns dos compositores, que assinaram o manifesto Musica
Nova, deixaram de compor de acordo com 0s novos parametros por eles
aceitos. N&o é o caso de Gilberto Mendes.” (ZAGO, 2002, p.23)

Tal afirmacdo € valida, pois ao ser feita uma analise da obra do compositor, estdo
presentes os parametros do manifesto, segundo Zago (2002). “Acreditamos que tenha sido o
Unico a levar adiante os ideais do manifesto, permitindo que seu ““impriting” recebesse
alteracdes.”

Desta forma o compositor durante sua carreira, seguiu com as experimentacoes
musicais do século XX. Em seu livro autobiografico nos revela detalhes de suas masicas,
como por exemplo, Nascemorre, sua primeira masica feita em cima de um poema concreto,

composta entre 1962 e 1963.

“E uma musica para vozes, percusso, e fita gravada (optativa), feita dos
fonemas do poema, desenvolvendo-se por contradicdes, em permanente
transformacdo. Sem melodias. O parametro altura figura somente na
formagdo aleatéria de faixas de freqiiéncia como que pré-eletronicas: blocos
de sons intervalados em microtons. [...] A estruturacdo do Poema fornece os
componentes que, isomorficamente, dao unidade geral a musica, organizacao
a todos os seus parametros: estruturas temporais (medidas de 1, 2, 3,4 e 6 ou
1,3,6,9 tempos=silabas) estatistico-polifonas de elementos sonoros
(consoantes) ou periodico-polifonas (vogais); estruturas direcionais
(estereofonia = direcdo musical das linhas da poesia) e do crescendo e
decrescendo. (MENDES, 1994, P.70).
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E, ainda ap6s o lancamento do Manifesto e, conhecendo a poesia concreta de Haroldo
de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari, Gilberto Mendes compds obras
experimentais para orquestra, para coro e ac¢ao 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 acdo teatral.

O compositor foi também convidado para lecionar em universidades brasileiras e
americanas, em 1970 na PUC de S&o Paulo e em 1976/77, como professor visitante, em
1978/79 na “The University of Wisconsin-Milwaukee”, deu aulas de composicdo como
professor convidado. Em 1983 deu um curso sobre a problemética da musica contemporanea
latino-americana na “The University of Texas at Austin”.

Sempre compds nas horas vagas de seu trabalho na Caixa Econdmica Federal de
Santos e apds sua aposentadoria em 1981 passou a ser professor do Departamento de Mdsica
da ECA/USP.

Como resultado de sua tese de doutoramento na Escola de Comunicagdo e Artes, em
1992, escreveu trabalho autobiografico que foi publicado sob o titulo: Uma Odisséia Musical
— Dos Mares do sul a elegancia pop/art decd, Edusp/1994.

Durante a “campanha pelas diretas ja,” compds as obras corais, Maméae eu quero votar
(1984), Vila Socd, meu amor (1984), Véo entregar as estatais para as multinacionais (1985) e
The Three fathers (Los 3 Padres) Ernesto, Fernando e Miguel (1985).

Atualmente vive em Santos e compGe pelo prazer que isto lhe proporciona, enfim pela
arte.

Feito este breve historico da vida do compositor, entramos no préximo capitulo, no

qual sera feita a anélise de uma das obras de Gilberto.
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IV - METODOLOGIA

A pesquisa foi feita através do método analitico descritivo com leituras e fichamentos
de textos especificos, coleta de dados e analise de documentos relacionados ao processo
composicional.

Os critérios que guiaram a selecdo do corpo documental que tratou a pesquisa foram as
fontes bibliograficas que possuiam publicacbes a respeito das técnicas de composi¢do do
século XX, tanto na Europa como nas Américas, conforme estes critérios: as fontes deveriam
abordar os sistemas de composicdo do século XX; fontes que discutissem os aspectos da
criacdo artistica no seculo XX e por fim fontes que deveriam conter a obra publicada para a

devida analise.

DESENVOLVIMENTO

V- ANALISE 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 mdsica
Nascemorre (1963). Estas obras marcam 0s momentos maximos do radicalismo
composicional, sendo o inicio e o termino do desenvolvimento de uma linguagem musical
propria do compositor, com pretens@es de ser inteiramente nova, em termos brasileiros.

A idéia surgiu quando o até entdo jornalista Enio Squeff perguntou ao compositor o
porqué de ndo usar o futebol como motivo para uma obra musical, como havia sido feito por
Honneger com o rugby, pois Gilberto é santista e 0 Santos era o time de Pelé na época,
famoso campe&o mundial. No entanto, o compositor nédo tinha interesse pelo futebol.

Porém, em uma das viagens de S&o Paulo para Santos o radio 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 musica no rapidissimo 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 emogdo provocada no
locutor pelos lances que ele descrevia. Da semente que Enio lan¢ou nasceu a
idéia naquele instante. Imaginei trés irradiagdes simultdneas, como trés
instrumentos de um mesmo naipe, na orquestra, soando ora dois, ora um, trés
nenhum. Um contraponto a trés partes. Santos Football Music, em inglés,
seguindo o exemplo do nome Santos Footbal Club, também em inglés.”
(MENDES, 1994, p.126)

O compositor terminou a obra atendendo a encomenda feita por José Luiz Paes Nunes,
secretario de cultura de algum lugar ndo citado pelo compositor, porém o secretério brigou
com a Secretaria e a obra ficou engavetada no primeiro momento.

Quando este pensava que a musica ndo seria tocada, em 1973 chega o pedido do
maestro Eleazar de Carvalho de uma obra orquestral para o festival de Inverno de Campos do
Jord&@o, o compositor levou a obra, mas para a sorte deste 0 maestro decidiu estrea-la no
Outono de Varsovia, iniciando sua bem sucedida e inesperada carreira na Europa.

A obra esta dividida em dois momentos, o primeiro € o ensaio do publico e o segundo
€ a execucgdo da obra, que possui um jogo de futebol a ser interpretado pelos musicos, em 0
regente passa a ser juiz e 0s musicos passam a ser jogadores, que se digladiam no palco e apds
um pénalti e uma expulsdo voltam a tocar a masica:

“O teatro de Santos Football Music pede que uma bola de futebol seja
atirada dos bastidores para o palco e o regente deve cabecea-la, tentar, ao
menos. [...] Depois, alguns instrumentistas comegam 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 funcdo de regente e juiz da
partida, paralisa a orquestra. Nesta breve pausa, ele mostra um “ cartdo
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 posicdo. O "juiz” apita e, inesperadamente, o “jogador” chuta a bola
contra o publico. A mdsica 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
explicacOes gerais sobre os elementos na partitura, pelo fato de haver a presenca de outras
linguagens ndo tradicionais na obra, faz-se necessaria a presenca deste material explicativo.

Na bula encontramos as descri¢Ges dos sinais gréaficos presentes na partitura, a disposicéo dos
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instrumentistas e da platéia, bem os materiais necessarios a execu¢do da obra, no caso as fitas
magnéticas.

O publico participa seguindo as instru¢fes 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 0 som nasal “ummmmmmmm...” e em dois momentos o
publico deve gritar, “Goooooal!”, esta participacdo traz um carater aleatério & obra, pois o
publico & sua maneira segue as orientacGes dadas pelo segundo regente.

Desta forma podemos identificar o carater aleatério controlado da obra, pois as acbes
dos executantes sdo aleatorias, porem devem seguem instru¢fes prévias, presentes na
partitura, na bula e nos cartazes do segundo regente.

Na figura 1, a seguir, temos as indicacOes da participacdo do publico presentes

na bula.



SIGNIFICADOS DAS LETRAS MAIUSCULAS
ENCONTRADAS NA PARTITURA:

A — eartaz para o plblico, significando:

canlem e3tes molivos musicais {ca-

da lado da auditncia canta um deles; o3 dois lados can-

tm simultanesmente). Somente um lado do piblico

pode escolher outro motive musical, bem como outro
texio, mas sempre no mesmo estilo ficil e curto:

U-s9,

¥ —

SAN -TOS SAN-TOS SAN—TOS—

B = cartaz para o piblico, significando:

cante todo lipo de vogaix (latinas,

inglesas, alemis), transformando uma na outra, através

de uma gradual ¢ lents articulago da lingua e da boca,

em perfeito legato, durante uma nio periddics e micro-

tonal flutuagso de alturas. Todo mundo independente
um do outro.

1]

FALE — cartar para o piblico, significando:

em voz baixa, lentamente (ou leia

alguma coiss do programs como se estivesse falando len-
tamente, em voz baixa).

(=]

~ cartaz para o piblico, sig :

A

ot . B m 'lc.():m)ﬁ } seimer

MEANINGS OF THE CAPITAL LETTERS FOUND
IN THE SCORE:

@ — placard for the audience, meaning

sing these musical motives [each
side of the audience, ar right [ ar left, sings one of the
motives, both sides simultaneously). Only one side of
the audience may choose another musical motive, in this
way, very easy and short, with another texi:

claps ele.
"

B

c

SAN-TOS l | ‘p
= placard for the audience, meaning:

sing all sort of vowels [ Latin, english,
german, etc ), transforming one into another, by a gra-
dual and slow articulation of the rongue and mouth -
perfect legaro - during @ non periodic and microronal
Jluctuation of pitches, the tingers independent of each
other.

@ - placard for the audience, meaning

in a wft voice, slowly for read so-
mething of the program as if you were talking slowly,
in a soft voice],

em vor alta, rapidamente (ou lein
alguma coits do progr como se d

D i FROTEST l = placard for the audience, meaning:

in @& loud voice, quickly (or read

rapidamente, em voz alia).

m

— cartaz para o piblico. significando:

fale “mais um™ ¢ continue repetin.
do, em vor alta, tempo de marcha, batendo o compasso
com o pés, (oda 8 audiéncia a0 mesmo tempo.

of the prog a3 if you were profesting
quickly, in a loud voice).

“MAIS UM™ | - placard for the sudience, meaning:

speak “mais um” and keep going,

repeating, in a loud woice. tempo of march, giving the
bears with the feer, all the audience at the same time.

F 55555 - cartaz para o piblico, significando: E @ ~ placord for the audience, meaning:
prol do o keep going only prolonging the his-
som sibilinng: sing sound
G cartaz para o pablico, significando: G - placard for the audience. meaning
prolongande o keep going only prolonging the no.
snm nasal: sal sound
\ U
H — cartay para o piblico, significando: H = placard for the audience, meaning

grite esta palavia, prolongando a
vopal o™ num glimando muito lento, descendente:
U j !

RUIOS cartar para o piblica, i i}

shout this word, prolonging the vo-
wel "0 in a very slow glissando from high to low

‘N

I NOISES | Placard for the audience. maning

cante, grite, assobie, faga barulho
de gualguer tipo

O PUBLICO PARTICIPA SEMPRE INDEFENDENTE-

MENTE DO 1EMPO ORQUESTRAL, EM SEU PROPRIO
TEMPO

A partitura orquestral estd escrita em sona reais.

- Yoo

sing. shour. whistle. etc.. or make
any noise.

THE AUDIENCE PARTICIPATES INDEPENDENTLY

OF THE ORCHESTRA TEMPO.

The full-score is written in acrual sounds.

Figura 1 — Bula de Santos Football Music.
FONTE: Sistrum, 1969.
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Nas paginas seguintes da bula estdo 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 irradiacdo do jogo, os sons produzidos pela platéia, modelos ritmicos e

graficos a serem usados na execucdo aleatoria e por fim os significados da numeracéo

encontrada na partitura.
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NOTAGAD ESPECIAL
SFECIAL NOTATION
Cluster, comm fodas a1 ot isclusier 11 Cluster, warh ail mores. incheding the

cromiticas, 8 %61 1ocedo com an meboy 04 chomatic omes 1o b played wilh the
bragos do panista, conforme & satensds  hand o e, sccovding 10 he Fenge in-
inbeade

dncared
A dursgio devis nots § indicads pels 1 The lemgrh of rhis note is indicared by it
Armto de ws linhs horizoatal, comeqen.  horronrsl line, srarting from fhe point
do pelo ponto em que et Ra pa on which i1 [ weiten dn the icoer
s (rrpago © temgo) fipoce = timel

wis

00000000 Souo 30 Ll du b . g o S Pt 4

FAVAVAVAVAVAVAN wud - pedsbnas, into 4, peblscn cuvinte wd - sudence

p ~ fita magnfisca A fta IV tom st p - mapeetic tapes The Tape [V hay
e escmin ne partiane junts | it3 part wriltem i the woore mear
[parie do piano, come ums pescss- Fhe Pl part, a1 & pereution.
™

Rivythomic Patern
quincsa s Stet i ioguence sy from
tem i difierente. ¢ continue, se neces- & differenr pont and keep repesting i, if

L ¥

uhrkes, pepetindon s o pontoindicado s mecessary, until the point adcarnd o

partiiers pars parst, wmpie Greslasc  sfop in the swore, alwayi in cicle

mente

@ main ripdo possive o guickiy a1 poaible

As paries nicritas ma pantiturs de sooedo com m nots The perss wnitten in the score sccordeng to the pecil
gfen eipeciala abaixs nBa 130 paw serem locadas S0 mo- motarions below are not mppored t be plived Ther are
dabon de wralizagsa Cads imirumestists 1908 algo similas, pattermi Each imatrumendalar pleys womething similer, in-
esde pendeniemente wm do cairo dependently of each other
PO [Rp— Sraceart sound.
Sim 1001

Figura 2- Bula de Santos Football Music.
FONTE: Sistrum, 1969.
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Togue alternadamente lodas as alturas FPlay by rurns fand keep repeating in dif
(inclusive a3 mi is) da zona indica. fevent orders) oll the pitches (including
da, & continue repetindo-as em ordens di- microtones] of the indicated :one. ner
ferentes: nervosamente, altermando lega: vously, alternating legato, staccaro, hirtle
to, staceato, pequenos glissandos, tremo glissando, remolo, sl ponticello and all
loa, sul ponticello e toda sorte de efeitos sort of other noise effects, as quickly ax
instrumentais ruidosos, o mals ripido pos. posible

sivel.

- L— = Toque um som continuo, multo legato, Flay a continuous sound, molto legato, in
LT_W flutuando mictotonal e irregularmente @ microtonal and nen periodic fhictua.
dentro da zona indicada; subitamente, um rion, inside the indicated zome; suddeniy

trillo, um tremolo. play a rrill, @ rremolo.

b
EW O mesmo, alternando as zonas indicadas, The same, but alternating the indicared
E IoneL

- L 0 mesmo, mas em qualquer altura, algu- The same, but in any pitch, sometimes
w mas vezes prolongando um som harmé- prolonging an harmonic sound, playing
nico, fazendo um trillo, um tremolo.

a trill, @ tremolo

Toque (staccato) em ordens variadas as FPlay the indicated notes (staccato, repe-
@ notas indicadas, alternando as oitavas e de ating them in different orders), alterna-
scordo com o Modelo Ritmico. ting the octaves and according to the

Rhythmic Partern
SIGNIFICADOS DOS CIRCULOS NUMERADOS MEANINGS OF THE NUMBERED CIRCLES
ENCONTRADOS NA PARTITURA: FOUND IN THE SCORE:

Estas partes das entradas iniciais do piano e bongos ® This piano end bongus [first moment ix @ petrern
130 um modelo de realizagfo das alturas indicad (how ro play the indicated piano pitches) for all
vilido pars todas as entradas seguintes do piano e next piano and bongor moments, which mutt be
bongos, sempre de scordo com o Modelo Ritmico. played also according to the Rhythmic Pottern. The
O pianista ¢ 0 percussionisia tocarfo sempre algo si- pianist and percussionist will play always something
milas 8 esses modelos (v. pdginas 5 8, 18,19, 22, similar fo these patierns (1se pages 5, 8 I8 19, 22,
25,32, 33 35). 25,32, 33 e 35)

@ 0 pianistas {ouw um outro instrumentista com boa @ The pianist for another instrumentalise wirth a good
vo7) grita, como uma percusio, o nome indicado; woice] shouts percussively the mame indicated,
ne momento éxato em que o pianisia toca o scorde exacily when he plays the piano chord (see pages
(v. pdginas 12, 13 e 24). 12.13e24)

@ A partitura geral € reduzida a uma linha com pon- @ The orchesrra score is reduced to a line with points,
tos. Em cada ponto, metais, madeiras, violinistas e In each poini the brass | woodwind section instru.
violistas, independ nte um L ista do mentalists, violimists and viohus {independently of
outro, weam quaisquer notas (marcato. M7 cresc ): euch other) play any nove {marcaro_ fff eresc ) from
do repstro agudo 80 grave, descendendo gradual. the highest 1o the lowest ones, gradually descending
mente em cada ponto. A duragdo de cada nota cor- The length of each note 15 the same ay thar of the
responde 4 duragdo da linha horizontal que se segue, horizantal hine, until the next note or blank. Violing
até a proxima nota ou espago branco. Violinos e and Violss play in tremolo (see page 21)

Violas tocam em tremolo (v. pigina 21).

aproximadamente II I !I I] I I }
I.—.-f—.—!—.—l— approximarely

—
Violoncelistas € contrabaixistas tocam o modelo me- Cellins and Basses play the following melodic parrern
Iodieo abuxo (independentemente um do outro), o (independently of each other). a3 quickly a3 poxi.
mais rdpido powsivel. partindo de quaisquer notas; ble, starting from any mote; and keep repeating the
Sten 1001

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

Apesar do carater atonal da musica, esta tem o seu inicio marcado por acordes

convencionais, tonais, aos quais sdo acrescentadas notas vizinhas até tornarem-se clusters.
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SANTOS FOOTBALL MUSIC

GILBERTO MENDES
1969

Figura 4 - Santos Football Music (fragmento).
FONTE: Sistrum, 1969.

O trabalho das intensidades também esta presente neste trecho, pois podemos observar
gue h& uma sequéncia que inicia com sons fracos e gradativamente cresce até as intensidades

mais fortes.

< i
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Figura 5 - Santos Football Music (fragmento).
FONTE: Sistrum, 1969.

A participacdo do publico na execucdo da obra é iniciada neste trecho da partitura,

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

A utilizacdo dos clusters descaracteriza os acordes iniciais e revela o carater atonal da
obra, pois nos clusters sdo utilizadas as doze notas da escala cromatica. O critério
consonancia-dissonancia ndo esta presente, assim como cadéncias e modos também nao séo
encontrados.

O som concreto estd presente através do uso de trés fitas magnetofénicas, nas quais
estdo as gravacOes da narracdo de uma partida de futebol. As fitas contem a mesma narragéo e
sdo executadas tanto em momentos distintos quanto simultaneamente, conforme a indicagéo
na partitura e a quarta fita contem ritmos de escola de samba, comuns nos estadios de futebol
podendo ser substituida por instrumentistas reais.

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

junto com os instrumentos da orquestra, sendo esta uma das formas de musica eletroacustica.

aud
ip1l
lp 2 |
tutti ! 2 3 4 9 )
instr. | +_._l I +—.—1 ' ' I ' |
tp 4 S - ey ww |

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 0 compositor estrutura a série presente na obra. Este monta
uma matriz para criar outras versdes da série original, formada pelas notas sib, 14, lab, sol e
solb e as enumera respectivamente de um a cinco. Ao fazer isso cria outras combinacdes de

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

Original Permutacéo.
1 2 & 3 )
+ sib l& solb lab sol
2 5 3 4 1
la solb lab sol sib
3 4 1 2 5
lab sol sib la solb
4 1 2 5 3
sol sib La solb lab
M 5 3 4 1 2
solb lab sol sib la
Retrograda

Figura 8 - Matriz da série

Ao enumerar a matriz na primeira linha horizontal o compositor faz permutagdes
alterando a sequiéncia original para 1, 2, 5, 3, 4, enquanto na primeira linha vertical a
sequéncia continua original, em seguida as outras linhas horizontais séo 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 orientacOes prévias existentes na bula, que passam por cita¢cdes de jogadores famosos, um
breve jogo de futebol com a bola sendo cabeceada pelo regente, um pénalti a ser cobrado com
direito a expulsdo de jogador e por fim o regente silenciando a orquestra com um apito e
encerrando a partida com a saida dos jogadores musicos. Abaixo estdo as instrucdes da bula e

as indicagdes na partitura.
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Umas bols de futebol € stirads 3o palco (¢ o regente
deve cabecedla, se possivel; 30 mencs tentar) & 2

p u driblids.
Mais instrumentistas devem participar deste breve
jogo de futebol Subitamente uma pequena rede
{moniads em pequens trave) enlra em cens num
dos cantos do palco; e um dos instrumentistas chuts
# bola contra ela (v, pigina 34),

FENALTY! O regente, agors com & dupla fungfo de
regente ¢ juiz de ful . apita um “penalty™, paran-
do » orquestra. Nesta breve pausa, ele mostra um
“cartfo vermelho™ & um dos “jogadores” e o expul-
w2 pars fora do “campo™. O “jogador” sai do paleo,
protestando em voz alts contrs o “juiz”. Um outio
“jogador” toma posiglo. O “juiz™ anobia e, inespe-
radamente, o “jogador™ chuts a bols contra » sudi-
éncia (v. pigina H).

A miisica continua, 8 um sinal do (sgors novamente)
regenie (v, pdgina 35),

0 regente silencia @ orquesira com um dltimo apito.
Logo em seguida, um instrumentists (com boa voz)
anuncia em vor alta: — TERMINA A PARTIDA!
0 piblico ainda estd barulhento; e 8 smosfera rui-
dona soa como a conlusio de comentirios, que se
cruzam, 8o jogo que terminou. Durante 11 compas-
301 o8 instrumentisias vio saindo do palco, slguns
eom o1 bragos nas costas de outros, falando, pesti
culando, como jogadores que deixam o gramado,
Fuquanto 130, o regente sgnidece o1 aplauwsos. Se
em lugar da fita magnética IV fol apresentada uma
charanga 80 vivo, els tambem deve saindo {em

1 ponto antes de ] da platéia,
mq‘:ou ntmos de escola de samba (v. pigina 35)

Stm 1001

A ball is thrown fo the srage {the conductor may
“conduct™ if, (f possible, with his head; he must
try) andd 2 insrrumentalisrs quickly begin fo dribble
it More instrumentalists are supposed to participate
in this brief game, facing the audience. Suddenly &
little net rises in @ corner of the stage and one of the
players shoota the ball againat it (see page 34).

FPENALTY! The conductor, now with the function
of being the referee of the match, whistles a penal-
Iy, stopping the orchextra. During this rest he
thows a red card to one of the players and 1ends
him off the stage. The player goes out protesting
against the conductor. Another player gets set. The

fref whisiles and, unexy fly, the
player kicks the ball into the audience i see page 34

The music keeps going (1ee page 15

The conductor silencer the orcheitre with & last
whistle. Right after. some instrumentalist {with @
good voice] announces in a very boud voice - THE
GAME IS5 OVER! The audience is still noisy, and
the noises sound like commentaries (o the il en-
ded pame. During |1 bars the instrumentalists leave
the stage, some of them talking, a1 football plavers
going aff the field Ar the same time the conducior
thanks the audience applnne If in a live perfor.
mance, the Brazilion Samba Rand goet out through
the gudience {in any point hefore @ L. playing
samba rhyihmi [see page 35).

Figura 10 - Bula de Santos Football Music
FONTE: Sistrum, 1969.

Figura 11- Santos Football Music (fragmento)
FONTE: Sistrum, 1969.
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Gragas ao acesso dos documentos do processo composicional, presentes na tese de
Zago (2002) e seguindo sua analise, o compositor utiliza em Santos a idéia de justaposicao de
blocos sonoros cujos parametros sdo: faixas de registro, andamentos, dindmica, ataques,

efeitos especiais, ritmo, e 0s organiza de maneira precisa na partitura da obra.
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CONCLUSAO

Estdo presentes na obra as correntes composicionais do século XX, a comecar pela
musica concreta com a narracdo do jogo, 0 som orquestral atonal, sem melodias, a
participacao do publico, 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 masica, além
de usar uma matriz para a composi¢do da série de alturas, da obra analisada neste trabalho.

Santos Football Music sob um ponto de vista geral apresenta-se como uma obra de
carater aleatdrio controlado, pois as a¢des dos interpretes na execucao da obra séo aleatorias e
a partitura € um guia, um norteador, para a realizacdo da mesma.

O compositor utilizou as licdes que aprendeu ao longo de seus estudos de maneira
propria, uma vez que os métodos composicionais presentes em Santos ndo sdo utilizados de
maneira ortodoxa. Sao adaptados de acordo com os interesses de Gilberto.

Gragas ao acesso dos documentos do processo composicional, presentes na tese de
Zago (2002) e seguindo sua andlise, o compositor utiliza em Santos a idéia de justaposicéo de
blocos sonoros cujos parametros séo: faixas de registro, andamentos, dindmica, ataques,
efeitos especiais, ritmo, e 0s organiza de maneira precisa na partitura da obra.

A analise da partitura levou a concluséo que a obra Santos Football Music apresenta-
se como uma montagem de varios acontecimentos sonoros simultaneos organizados, uma vez
que ao mesmo tempo séries sdo executadas, ha montagem de irradiacdes, sons, ruidos e
manifestacdes da platéia, assim como o teatro dos musicos, ou seja, dados da musica de

vanguarda do século passdo. A juncédo destes acontecimentos compde a obra.
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Descricéo

IAgo/09

Set

Out [Nov [Dez

Jan/10 [Fev|Mar [Abr [Mai fun

Jul

Reunides com o
orientador

X X X

Levantamento
bibliografico

Leitura e fichamento

Avaliacdo oral

Pesquisa e coleta de
dados

Andalise dos dados
abordados

Relatério parcial

Relatério final

Resumo e Relatoério
Final

Apresentacdo Final

Etapas cumpridas

Etapas em andamento



