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RESUMO

Este trabalho retne um conjunto de obras de compositores brasileiros sob a denominacao de
musica-teatro. Tem por objetivo elucidar a presenca desse repertdrio no campo da musica de
concerto brasileira contemporanea, identificar suas caracteristicas e tragar seus percursos
historicos. Iniciamos o trabalho apresentando o marco tedrico que orienta nossa abordagem.
Recorremos aos conceitos de Antropofagia, Transferéncias Culturais e Hibridismo para refletir
sobre as origens da musica-teatro no Brasil ndo como imitagao de praticas exteriores, mas antes,
como resultado de processos de recepcao criativa e ressemantizagdo. A fim de delimitar nosso
objeto de pesquisa, apresentamos os eventos historicos que culminaram no surgimento da
musica-teatro na Europa, tomando a presenca de John Cage em Darmstadt e sua recep¢do como
fatores centrais. Na sequéncia, elaboramos um mapeamento dos principais espacos de
germinagdo da musica-teatro no Brasil, descrevendo alguns de seus agentes, obras e eventos
mais marcantes. Para a realizagdo das andlises, desenvolvemos um modelo analitico que
atendesse as especificidades do repertdrio tanto em sua dimensdo musical quanto teatral. Esse
modelo compreende trés grandes niveis relacionados a dimensdo sintatica, semantica e a
presenca da musica dentro da musica-teatro. Por fim, apresentamos analises de 6 obras de
compositores brasileiros de diferentes estilos, visando demonstrar a diversidade do repertério.
Com esta pesquisa, constatamos que a musica-teatro nao foi uma experiéncia pontual na musica
brasileira. Ao contrario, ela perpassa a producao de compositores das mais variadas linhas,
permanecendo viva no repertorio desde sua invengao no inicio dos anos 1960. Sua auséncia nas
obras historiograficas referenciais ndo reflete sua inexisténcia, mas antes, revela o processo de
apagamento a que ela foi submetida no curso do tempo, eclipsada por praticas e géneros
musicais tidos como mais legitimos. Nesse sentido, este trabalho se propde a evidenciar a
pratica de musica-teatro no Brasil, seus agentes, percursos e desdobramentos.

Palavras-chave: musica-teatro; musica brasileira; musica contemporanea; musicologia;
analise musical.



ABSTRACT

This work brings together a set of works by Brazilian composers under the denomination of
music theater. It aims to elucidate the presence of this repertoire amongst contemporary
Brazilian concert music, to identify its characteristics and trace its historical paths. We started
the work by presenting the theoretical framework that guides our approach. We use the concepts
of Anthropophagy, Cultural Transfers and Hybridism to reflect on the origins of music theater
in Brazil not as an imitation of external practices, but rather as a result of processes of creative
reception and resemantization. In order to delimit our research object, we present the historical
events that culminated in the emergence of music theater in Europe, taking John Cage's
presence in Darmstadt and his reception as central factors. Next, we mapped the main spaces
where music theater germinated in Brazil, describing some of its most important agents, works
and events. To carry out the analyses, we developed an analytical model that would meet the
specifics of the repertoire both in its musical and theatrical dimensions. This model comprises
three major levels related to the syntactic and semantic dimension and the presence of music
within music theater. Finally, we present analyzes of 6 works by Brazilian composers of
different styles, aiming to demonstrate the diversity of the repertoire. With this research, we
verify that music theater was not a punctual experience in Brazilian music. On the contrary, it
permeates the production of composers of the most varied lines, remaining alive in the
repertoire since its invention in the early 1960s. Its absence in reference historiographical works
does not reflect its inexistence, but rather reveals the process of erasure to which it was
submitted in the course of time, eclipsed by practices and musical genres considered more
legitimate. In this sense, this work proposes to highlight the practice of music theater in Brazil,
its agents, routes, and ramifications.

Keywords: music theater; Brazilian music; contemporary music; musicology; musical
analysis.
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INTRODUCAO

A presenga de elementos cénicos na musica brasileira ¢ maior do que se imagina.
Operas, musicais, instalagdes, espetaculos multimidia, trilhas para balé, teatro e audiovisual
etc., proliferam nos catdlogos de compositores de diferentes orientacdes estéticas ao longo dos
séculos XX e XXI. Todavia, ha um outro tipo de pratica que também se difundiu entre os
compositores brasileiros a partir da segunda metade do século XX e que, no entanto, passa ao

largo das salas de concerto e das pesquisas académicas. Trata-se da musica-teatro.

Partindo da constatagdo da escassez de pesquisas a respeito dessa pratica no Brasil,
especialmente no que diz respeito a sua dimensao historica, este trabalho se propde a contribuir

para a ampliagdo deste campo de pesquisa.

O interesse pela musica-teatro vem desde antes do doutorado. Em minha pesquisa
de mestrado, realizada entre 2015 e 2017 na Universidade de Sao Paulo (USP), estudei a
musica-teatro de Gilberto Mendes, realizando um mapeamento de todas as suas obras que
possuiam elementos cénicos, independentemente da quantidade ou complexidade, e identifiquei
as caracteristicas mais marcantes de seus processos composicionais neste repertorio. No
decorrer da pesquisa de mestrado, percebi a quantidade de outros compositores brasileiros que
também trabalharam com musica-teatro, fosse de modo mais pontual, fosse de modo mais
extensivo. Assim, munido da experiéncia adquirida no mestrado, considerei que teria condi¢des
de realizar uma pesquisa mais ampla sobre a presenga da musica-teatro no Brasil, seus percursos

e aspectos técnicos e estéticos.

Trata-se de um grande desafio reunir obras tdo peculiares sob a mesma
denominacdo. O préprio termo musica-teatro ndo € consenso entre compositores e
pesquisadores, havendo uma profusao de outras terminologias, conforme podera ser visto ao
longo desta tese. Entretanto, consideramos que o repertorio por nos reunido compartilha um
conjunto de praticas em comum, 0 que nos permite aborda-lo como um todo coerente e, a partir

de entdo, estabelecer percursos historicos e caracteristicas primordiais.

Esta tese estrutura-se em 4 capitulos. No primeiro capitulo, “delimita¢io do objeto
de pesquisa”, apresentamos a revisdo bibliografica, o marco tedrico que fundamenta nossa
abordagem, e alguns aspectos técnicos e historicos da musica-teatro. Na revisao bibliografica,
analisamos a presenga e auséncia da musica-teatro em duas obras referenciais da historiografia
da musica brasileira dos séculos XX e XXI: Historia da Musica no Brasil de Vasco Mariz e

Musica Contemporanea Brasileira de José Maria Neves, ambos publicados em 1981. A escolha
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por esses livros se deu pelo fato de serem as primeiras obras panoramicas a abordarem mais
profundamente a musica brasileira a partir da segunda metade do século XX, além de serem,
até hoje, referéncias marcantes em cursos de historia da musica brasileira. Outro motivo que
nos levou a confrontar essas obras ¢ o fato de os autores elaborarem seus discursos a partir de
pontos de vista opostos: Vasco Mariz era um admirador do nacionalismo, ao passo que José¢
Maria Neves era entusiasta da vanguarda. Decidimos realizar essa revisao para verificar se era
plausivel a nossa percep¢ao de que a musica-teatro havia sido apagada das obras referenciais.
Como podera ser visto, nossa ideia se confirmou parcialmente, uma vez que, apesar de nao estar
totalmente ausente dessas obras, a musica-teatro permaneceu a margem da conformagao dos

discursos sobre a musica brasileira, apesar de sua recorréncia no repertorio.

O préximo subcapitulo inicia-se com a descrigdo de uma analise seminal realizada
por Rodolfo Coelho de Souza (1983) sobre Opera Aberta de Gilberto Mendes, sendo, até onde
sabemos, o primeiro trabalho a tomar uma musica-teatro como um objeto legitimo, e, portanto,
passivel de ser analisado. Na sequéncia, ¢ exposta uma revisao sobre as pesquisas académicas
dedicadas a musica-teatro brasileira nas mais diferentes perspectivas, tanto voltadas para
aspectos performaticos, quanto nos dominios da composi¢do e da analise musical. Com essa
revisdo, demonstramos como a musica-teatro somente comegou a se tornar objeto de pesquisa

a partir do século XXI.

Em que pese o crescente interesse académico na pratica de musica-teatro, até o
momento nenhuma pesquisa se dedicou a elaborar um percurso dessa pratica no Brasil e nem
em fazer um levantamento das caracteristicas do repertério brasileiro. Essas sdo as lacunas que
esta tese se propde a preencher, ou seja, oferecer um material de referéncia para se entender o

surgimento e desenvolvimento desta pratica no Brasil.

O subcapitulo seguinte dedica-se ao marco teorico. Neste, apresentamos um
conjunto de autores e conceitos que formam a orientacao epistemoldgica de nossa abordagem
nesta tese. Trabalhamos com os conceitos fundamentais de Antropofagia (ANDRADE, 2017;
CASTRO, 2011), Transferéncias Culturais (ESPAGNE; WERNER, 1988; ESPAGNE, 2017 ¢
2018) e Hibridagao (CANCLINI, 1990). Esses conceitos nao formam modelos analiticos, mas
antes, meios de compreender as dinamicas socioculturais e politicas dentro das quais surge e se
desenvolve a musica-teatro no Brasil. Trabalhamos basicamente com a ideia de que a musica-
teatro brasileira ndo ¢ mera imitagdo da producgdo europeia, mas antes, resultado de um processo
antropofagico de ressemantizacao de informacdes, ideias, técnicas e linguagens exteriores, para

a produg¢do de uma linguagem propria, germinada em um contexto de hibridacdo entre



16

diferentes temporalidades e espacialidades. Ou seja, substituimos a ideia tdo recorrente de

“influéncia” pela nocao de “recepgdo criativa”.

Fechamos o primeiro capitulo apresentando definicdes técnicas, estéticas e
historicas sobre a musica-teatro, a fim de conseguir realizar uma delimitacdo de nosso objeto
de pesquisa. Realizamos uma distingdo entre musica-teatro e Opera contemporanea,
demonstrando os pontos de encontro e distingdo entre essas linguagens. Por fim, elaboramos
um percurso historico acerca do surgimento da musica-teatro na Europa, tomando a figura de

John Cage e sua passagem por Darmstadt em 1958 como ponto de virada decisivo.

No segundo capitulo, “espacos de germinacio da mausica-teatro no Brasil”,
selecionamos 4 cidades onde a musica-teatro comecou a se desenvolver durante as décadas de
1960 e 1970. Este capitulo tem cardter panoramico e ndo pretende apresentar uma descri¢ao
exaustiva de compositores e obras. Para sua elaboracdo, lancamos mao de pesquisas em
hemerotecas e acervos diversos, visando o levantamento de fontes primarias que nos
permitissem trazer informacdes especificas sobre as praticas cénicas como musica-teatro e

happening que ficaram de fora da historiografia da musica contemporanea brasileira.

De Sao Paulo, nos concentramos no Grupo Musica Nova, formado pelos
compositores Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira, Damiano Cozzella e Rogério Duprat,
além de outros musicos. Nos reportamos a algumas obras importantes, mas nos concentramos
sobretudo nos happenings realizados por membros do grupo ao longo da década de 1960,
demonstrando como essa atitude cénica foi se incorporando nas suas obras. No Rio de Janeiro,
nossa aten¢ao pairou inicialmente sobre Jocy de Oliveira e depois sobre os compositores Tim
Rescala e Tato Taborda, pertencentes a uma geragao posterior. Salvador foi representada pelo
Grupo de Compositores da Bahia, com maior énfase nas figuras de Ernst Widmer e
Lindembergue Cardoso. Destacamos a dimensao didatica de parte da obra desses compositores,
e do seu interesse na formacao de novas plateias a partir da articulagao entre elementos da
cultura popular e a musica de vanguarda. Por fim, abordamos Brasilia a partir da Escola de
Musica da Universidade de Brasilia. Os conturbados anos da Ditadura Militar exerceram grande

influéncia na recém-criada universidade, e a produgao musical refletiu essa inconstancia.

Ap0s a primeira parte da tese, formada pelos dois primeiros capitulos de carater
mais contextual, adentramos a parte voltada as andlises. No terceiro capitulo, “modelo
analitico para musica-teatro” apresentamos um ferramental analitico que contempla todas as

dimensdes da musica-teatro. A elaboracao desse modelo foi necessaria porque os métodos de
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analise musical disponiveis concentram-se somente no material musical, sendo insuficientes
para analisar a dimensdo cénica desse repertorio. Assim, recorremos a um conjunto de teoricos
do teatro, extraindo de cada um deles os elementos que julgamos importantes para observar

nosso objeto de pesquisa.

O principal conceito utilizado foi o de teatro pds-dramatico elaborado por Hans-
Thies Lehmann (2007). Neste trabalho, o autor demonstra como os autores e diretores teatrais
passaram a manipular elementos como texto, corpo, encenagdao, musicalidade, espaco,
cenografia, entre outros, a partir da década de 1960, em contraponto ao teatro dramaético,
marcado pela estrutura narrativa convencional. Por abordar um tipo de pratica contemporanea
a musica-teatro, seu trabalho nos oferece uma série de parametros operativos na analise desse

tipo de repertorio.

Por sua vez, Michael Kirby (1987) elabora em seu livro 4 formalist theatre uma
escala que parte da pura agdo até a completa atuacao, passando por 5 etapas. O autor demonstra
gradagdes entre a simples realizacdo de uma agdo até a atuacdo, em que os gestos assumem
intengdes teatrais. Essa distingdo ¢ particularmente importante para a musica-teatro porque
nesse tipo de obra os compositores exploram sobremaneira os gestos necessarios a performance
musical. Assim, por meio dessa teoria, somos capazes de avaliar se determinado conjunto de
gestos atendem apenas as necessidades de producao sonora ou se assumem alguma intengao
teatral. A partir de sua escala, elaboramos uma escala aplicada ao campo da musica de concerto.
Para sublinhar as diferencas propostas por Kirby, utilizamos a distingdo de modos de
performance elaborada por Richard Schechner (2020). Utilizamos sobretudo sua sutil nogao de
showing-doing, que define os gestos intencionalmente realizados para serem vistos pelo

publico.

Para aprofundar nosso entendimento sobre as possibilidades gestuais, recorremos
ainda a categorizagdo de gestos musicais proposta por Jensenius et al (2010). Os autores
determinam 4 tipos de gestos observaveis durante uma performance musical. Sua distingao se
refere especificamente a gestos realizados com a finalidade de produgdo sonora e musical. A
partir de sua categorizagdo, podemos identificar que tipos de gestos os compositores
privilegiam em seus processos de teatralizacao. Bjorn Heile (2019), ao refletir sobre a musica-
teatro, completa o quadro com mais duas categorias que se referem aos gestos que ndo tém
finalidade de produgao sonora, mas que igualmente fazem parte da performance musical, como
os gestos de entrada em cena, agradecimento, montagem ou afina¢dao dos instrumentos,

arrumacao das partituras, entre outros.
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De modo mais localizado, também utilizamos a teoria de multimidia musical de
Nicholas Cook (1998) adaptada por nos anteriormente (MAGRE, 2017). O autor elabora trés
categorias de relacionamento entre musica e outras linguagens artisticas, demonstrando como

estas podem se relacionar por conformidade, complementagdo ou contestagao.

Deve-se a Bjorn Heile a constatacdo das possibilidades de aplicacdo dos trabalhos
de Kirby, Schechner e Jensenius et al. na analise de musica-teatro. Nosso trabalho, nesse
sentido, consistiu na ampliagdo do uso de algumas categorias nao abordadas pelo autor, € em

seu aprimoramento com a incorporag¢ao de outros autores.

A partir do levantamento de uma grande quantidade de partituras de musica-teatro
brasileira, em que pudemos observar a recorréncia de aspectos composicionais, estilisticos e

técnicos, aliado a articulagdo dos autores acima mencionados, elaboramos nosso proprio

modelo analitico. Este modelo se divide em trés grandes niveis: sintatico, semantico e musical.

No nivel sintdtico, buscamos compreender quais sdo os modos de construgdo das
obras de musica-teatro a partir de trés aspectos. O primeiro se refere aos modos de composicao,
em que identificamos se ocorre um processo de teatralizagdao da performance musical ou se, ao
contrario, ocorre um processo de musicalizagdo da cena; ou ainda, se as linguagens sao tratadas
segundo os principios de sua propria area. O segundo se refere ao modo de discurso
predominante, se verbal/textual, visual/cénico ou sonoro/musical. O terceiro tem como base a

teoria de Lehmann, e consiste em identificar como os elementos sao tratados em cena.

No nivel semantico refletimos sobre os temas mais recorrentes nesse tipo de
repertdrio, chegando a duas possibilidades. De um lado estdo as obras metanarrativas, que
refletem temas proprios do campo musical, como suas praticas, comportamentos etc.; de outro
lado, estdo as obras que encenam temas extramusicais, sendo que os temas de carater politico
ou referente a assuntos contemporaneos sdo os mais comuns. Poder-se-4 perceber que o nivel
semantico estd menos desenvolvido que os demais. Isso ocorreu porque nosso interesse nessa
pesquisa nao ¢ tanto identificar os sentidos das obras ou o que os compositores quiseram
transmitir, mas antes, compreender os modos de construcao e funcionamento da musica-teatro,
sobretudo na interacdo entre suas linguagens constituintes. O nivel semantico, assim, surge mais

como uma sugestdo, demonstrando as possibilidades de amplia¢cdo deste modelo.

Por fim, o terceiro nivel se dedica a compreender como ¢ formada a musica que
compde a musica-teatro. Consideramos importante incluir este nivel analitico porque

entendemos que a musica-teatro nao ¢ a simples jun¢do de uma musica previamente composta
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com uma atuacdo. Ao contrario, a musica ¢ composta conjuntamente com a cena, € por isso,
possui caracteristicas proprias. Este nivel se subdivide em 4 parametros. No primeiro, buscamos
compreender a funcao da musica dentro do espetaculo, partindo de uma distingao de modos de
escuta elaborada por Heile (2016a). No segundo parametro, identificamos os modos de
organizagdo dos elementos musicais, se estes sdo determinados, indeterminados, ou se possuem
forma aberta, o que significa entender o grau de abertura da obra a participacdo criativa do
intérprete (e, em alguns casos, do proprio publico). No terceiro parametro discutimos se o
musico assume também o papel de ator ou se permanece tao somente realizando sua funcao de
musico. Por fim, no quarto pardmetro avaliamos se a musica possui uma logica interna ou se

ela depende da articulagdo com a dimensdo cénica para fazer sentido.

Por fim, no quarto capitulo, “analises”, apresentamos andlises de 6 obras de
musica-teatro brasileiras, realizadas a partir do modelo analitico elaborado por n6s. Escolhemos
obras que refletissem a pluralidade de procedimentos composicionais e modos de
relacionamento entre musica e teatro, para demonstrar a diversidade de solu¢des encontradas

pelos compositores e os seus desafios analiticos.

Com esta pesquisa, buscamos responder a seguinte pergunta: o que caracteriza a

musica-teatro produzida no Brasil?

Essa questdo implica, primeiro, em reconhecer que ha de fato um conjunto de obras
que podem ser agrupadas sob o termo “musica-teatro”, e segundo, que essa pratica assume
caracteristicas especificas em sua elaboragao no pais. Para respondé-la, elencamos as seguintes
hipoteses: 1) A musica-teatro brasileira ndo surge como imitacdo de sua correspondente
europeia, mas sim como uma elaboragdo particular a partir da recep¢do criativa de ideias
exteriores; 2) Apesar da auséncia nas obras referenciais, desde sua inven¢do a musica-teatro foi
uma pratica constante no campo da musica de concerto brasileira; portanto, ¢ uma pratica que
resistiu @ margem de um campo jia marginalizado'; 3) A musica-teatro brasileira tem
caracteristicas proprias, formadas pelo contexto sociocultural em que esté inserida, e resulta de

multiplos processos de hibridagdo. Essas caracteristicas dizem respeito principalmente a uma

' No apéndice 1 ¢ possivel encontrar uma relagdo ndo-exaustiva de obras de musica-teatro ou obras que, em alguma
medida, se aproximam do género. Nao se trata de um catalogo, mas apenas a relagdo de obras que conseguimos
reunir ao longo da pesquisa, seja por meio de levantamentos realizados anteriormente por outros pesquisadores,
seja em pesquisas realizadas por nos em diferentes arquivos, especialmente no acervo da Coordenagdo de
Documentagdo de Musica Contemporanea (CDMC/CIDDIC/UNICAMP). Essa breve relagdo atesta a quantidade
e diversidade da produgdo de musica-teatro dentro da musica brasileira.
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criatividade que surge da contingéncia de recursos, que obrigou 0s compositores a pensar em

solugdes cénico-musicais particulares, de acordo com o que tinham a sua disposi¢ao.

Orientados por este questionamento e suas hipoteses, desenvolvemos a pesquisa
que aqui se apresenta. Como podera ser observado ao longo do trabalho, a diversidade do
repertorio e sua posi¢ao fronteirica dificultam a elaboragdo de respostas definitivas, mas, por

outro lado, instigam o desenvolvimento de novas leituras.
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1. DELIMITACAO DO OBJETO DE PESQUISA

Investigar uma pratica com tantas ramificacoes implica na necessidade de
estabelecer algumas delimitagdes, sem as quais ndao seriamos capazes de realizar uma
abordagem com o nivel de profundidade adequado a uma tese. Assim sendo, neste capitulo
estabelecemos o quadro dentro do qual abordamos a musica-teatro. Iniciamos com uma revisao
bibliografica sobre a historiografia da musica brasileira no século XX, demonstrando os
discursos em torno da musica de vanguarda e a presenca e auséncia da musica-teatro dentro
desses discursos. Seguimos, entdo, elencando as pesquisas académicas que abordaram a
musica-teatro ¢ que formam a literatura basica sobre esta pratica no Brasil. Adiante,
estabelecemos o marco tedrico que orienta nossa abordagem de um modo geral, seguido, por

fim, de um percurso historico sobre o surgimento da musica-teatro na Europa e no Brasil.

1.1.Revisdo bibliografica

Desde o fim da década de 1970, a musica contemporanea comegou a ser abordada
enquanto objeto de estudo pela musicologia brasileira. Dois livros publicados em 1981 foram
decisivos para a cristalizacao de discursos sobre a musica de concerto brasileira no século XX,
muitos dos quais seguem sendo reproduzidos até a atualidade. Esses livros sdo: Historia da
Musica no Brasil de Vasco Mariz e Musica Contemporanea Brasileira de José Maria Neves.
Esses livros, sobretudo o primeiro, tiveram grande circulagdo entre as escolas e faculdades de
musica no Brasil, sendo responsaveis pelo estabelecimento de compositores, obras,
movimentos, agrupamentos e tensdes; enfim, pela formacao de uma narrativa historiografica.
Esses livros se posicionam na esteira de obras panoramicas sobre a historia da musica brasileira
que teve inicio com o livro A Musica no Brasil desde os tempos coloniaes até o primeiro
decénio da Republica de Guilherme de Melo, publicado em 1908, que, conforme aponta o titulo,
aborda um amplo periodo historico até sua contemporaneidade. Passados alguns anos, Renato
de Almeida publicou em 1926 seu livro Historia da Musica Brasileira, que receberia reedi¢ao
em 1942. Com mais algumas décadas de distancia, Luiz Heitor Corréa de Azevedo publicou
em 1956 o livro 150 anos de musica no Brasil, estabelecendo um recorte temporal mais estreito.
Foram mais 25 anos até que os livros de Vasco Mariz e Jos¢ Maria Neves chegassem as
livrarias, sendo que até hoje, mais de 40 anos depois de suas primeiras edigdes, ainda sao
referéncias constantes em bibliografias de cursos de musica pelo Brasil. Percebe-se, portanto,

um periodo de mais de 100 anos coberto por essas obras (considerando as ultimas reedi¢des dos
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livros de Vasco Mariz e José Maria Neves em 2012 e 2008 respectivamente). Longe de fazer
uma critica simpléria sobre as limitagdes dessas obras, devemos reconhecer sua importancia no
estabelecimento de uma historiografia da musica de concerto brasileira, desde os tempos
coloniais até a atualidade. Logicamente, cada obra ¢ fruto de seu tempo, das ideologias de seus

autores, das contingéncias materiais e, portanto, parciais, por mais imparciais que se pretendam.

Apesar de publicados no mesmo ano, os livros Historia da musica no Brasil de
Vasco Mariz e Musica contempordanea brasileira de José Maria Neves possuem orientacdes
completamente diferentes. Tomamos o primeiro como ponto de partida por dois motivos:
primeiro porque, quando o escreveu, Vasco Mariz ja era um musicologo reconhecido, com
varios livros sobre musica em seu catdlogo; em segundo lugar, porque tal livro ganhou maior
popularidade ao longo dos anos, tornando-se referéncia quase que absoluta no que se refere a
historia da musica no Brasil, atestada pelas muitas reedi¢des (oito, ao todo), em algumas das
quais o autor elaborava reformas ou complementacdes na medida em que novas geracdes de

compositores se formavam.

Na abertura do livro, Mariz conta que esse trabalho surgiu de uma encomenda feita
por Enio Silveira, diretor-presidente da Editora Civilizagio Brasileira. O objetivo era uma
leitura que atendesse tanto a pesquisa especializada quanto ao grande publico, que viesse suprir
a auséncia de obras do tipo, uma vez que o livro de Renato Almeida (1942) ja se encontrava
esgotado e sem reedi¢des. Vasco Mariz destaca que Silveira o escolheu para a missao porque o
considerava isento das disputas de grupos, uma vez que residia fora do Brasil havia muitos
anos, atuando como diplomata no exterior, de modo que estaria em posicao privilegiada para

apreciar o panorama musical “sem ufanismos nem patriotadas” (MARIZ, 1981, p. 15).

Ainda no prefacio, Mariz deixa clara sua intencdo em estabelecer quais seriam os
nomes dignos de figurar na Historia (com letra maiuscula), algo reiterado ao longo de todo o
texto, o que demonstra um entendimento ainda tradicional sobre o fazer historiografico, ja

questionado pelo menos desde o estabelecimento da Escola dos Annales na Franga®.

Entre os compositores antigos julguei melhor eliminar muitos nomes menores
para ndo sobrecarregar o leitor médio. Acho que a historia da nossa musica
ndo deve ser uma relagdo de “todos” os brasileiros que fizeram musica e sim
apenas de aqueles que realmente deixaram sua marca permanente, por uma
razdo ou outra. Entre os contemporaneos fui mais benevolente ¢ aqui sdo
citados e analisados um numero de compositores talvez demasiado elevado.
Entretanto, trata-se de musicos que, de uma ou outra maneira, chamaram a

2 Sobre a importincia da Escola dos Annales no estabelecimento de novas abordagens historiograficas, ver o livro
A Escola dos Annales 1929-1989: a Revolugdo Francesa da historiografia (BURKE, 2011).
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atengdo para seu trabalho e devemos, portanto, dar-lhes um crédito de
confianga. Outra eventual edicdo desta Historia corrigira falhas e defeitos,
suprimira nomes e acrescentara outros (MARIZ, 1981, p. 16).

De fato, nas edi¢cdes subsequentes, Mariz cumpriu o prometido: muitos nomes
apontados como “promessas” na primeira edicdo foram ganhando espago em seu livro,
passando a ser considerados dignos de figurar na “Historia”. E o caso, por exemplo, de Gilberto
Mendes, que na primeira edigdo figurava no ultimo capitulo entre uma série de outros
compositores denominados como “outros valores novos” e que chegou na ultima edi¢do com
um capitulo quase inteiro, somente dividido com Jocy de Oliveira; esta, por sua vez, sequer
apareceu na primeira edicdo, embora na época ja fosse uma compositora de carreira

internacional.

A primeira edi¢@o ¢ formada por 16 capitulos (excetuando-se a introducdo e o indice
onomastico). Inicia com a “musica no tempo da colonia”, passando pela musica na corte de D.
Jodo VI e D. Pedro I com destaque para o Padre José Mauricio Nunes Garcia, a musica no
tempo do império com Francisco Manuel e Carlos Gomes e chegando a virada do século XIX
para o século XX com trés compositores de formagdo europeia: Leopoldo Miguéz, Glauco
Vélasquez e Henrique Oswald. A partir do século XX, vemos que Mariz organiza toda sua
narrativa tendo o Nacionalismo como eixo. Seu capitulo 7 fala de “precursores do nacionalismo
musical” destacando nomes como Brasilio Itiberé da Cunha e Alberto Nepomuceno, entre
outros; entre os capitulos 8 e 12 determina 3 geracdes nacionalistas, sendo a primeira formada
por Villa-Lobos, a quem da destaque isolado, a segunda formada por Lorenzo Fernandez e
Frutuoso Viana entre outros, tendo Francisco Mignone um capitulo so6 para si, e a terceira
geracdo formada por José Siqueira, Radamés Gnatalli, entre outros; Camargo Guarnieri

igualmente ganha um capitulo inteiramente dedicado a sua obra.

No capitulo 13, “entreato dodecafonico: H. J. Koellreutter € o Grupo Musica Viva”,
dedica ndo mais que quatro paginas a atuacao do referido grupo e de seu mentor. Cabe observar
que Mariz considera o Movimento Musica Viva, que em sua existéncia conturbada durou mais
de 10 anos entre Rio de Janeiro e Sdo Paulo, como um “entreato”, diminuindo-lhe a importancia
em sua narrativa. Do fim do referido grupo, no inicio da década de 1950, a publicacao do livro
em 1981, passaram-se quase 30 anos, portanto, espago de tempo suficiente para que se pudesse
levantar maiores fontes sobre o movimento e dimensionar sua importancia no decurso da

musica de concerto brasileira. A nogao de um “entreato”, seguido de um capitulo denominado
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“Primeira geragdo pos-nacionalista”, deixa patente o entendimento de Mariz sobre o
nacionalismo como o “ato principal”. Em sua tltima edicdo (MARIZ, 2012), Koellreutter ganha
maior espago e tem direito até a reprodugao do Manifesto Musica Viva 1940 — declarag¢do de

principios’.

No capitulo 14 da primeira edicdo, Mariz estabelece uma primeira geragao pds-
nacionalista com a presenga de nomes como Guerra Peixe e Osvaldo Lacerda, entre outros, e
nos dois capitulos seguintes determina duas geracdes independentes, a primeira formada por
Claudio Santoro, Edino Krieger, entre outros, e a segunda por Marlos Nobre e Almeida Prado.
Por fim, o ultimo capitulo ¢ dedicado aos “outros valores novos”, em que figuram o ja citado
Gilberto Mendes, além de Jorge Antunes, Lindembergue Cardoso, entre varios outros.
Especialmente os capitulos ap6s o “entreato dodecafonico” sofreram muitas reformas ao longo
das edi¢des subsequentes, o que ¢ absolutamente compreensivel, tendo em vista que o autor
estava analisando seus contemporaneos. A ultima edi¢cdo chegou com uma série de novas
geragdes de independentes e de vanguardistas, além de um capitulo de “novas promessas”,
seguindo a estrutura dos niimeros anteriores de sempre indicar aqueles que lhe parecem se

destacar e que, nas edi¢des seguintes, confirma se de fato se estabeleceram ou nao.

Todo o discurso de Vasco Mariz estd em torno de uma “imortalizacdo” de génios e
da criacdo de um canone na musica brasileira, seguindo a ldgica das Academias — deve-se
lembrar que ele era um diplomata, portanto, ndo ¢ de se estranhar sua abordagem. Ao falar sobre
0s compositores contemporaneos na primeira edicdo de seu livro, aos quais ele chama de
“outros valores novos”, Mariz ressalta:

E dificil julgar contemporaneos, jovens ainda no processo de afirmar-se e até
de justificar-se. Destacaremos alguns desses musicos, na esperanca de que sua
promissora apari¢gdo venha a ter prazo de consolidar-se no tempo. [...].
Obviamente eles estao longe de poder ser incorporados a historia da musica
brasileira. S3o promessas risonhas e devemos encoraja-los. Alguns
apareceram ha mais de dez anos, mas ainda ndo se afirmaram completamente,

pesando sobre eles uma duvida, embora persista o crédito de confianga
(MARIZ, 1981, p. 302, grifo do autor).

Assim como seus antecessores, o livro de Mariz tem carater enciclopédico, pois

tenta reunir uma grande quantidade de nomes e apresenta-los em uma estrutura de autor-obra.

3 A bibliografia do capitulo demonstra que Vasco Mariz teve acesso a tese para concurso de professor titular de
Carlos Kater defendida em 1991 e que viria a se tornar o livro “Musica Viva e H.J. Koellreutter: movimentos em
dire¢do a modernidade” (2001), referéncia decisiva sobre o movimento em questao.
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Vasco Mariz tece algumas criticas, mas normalmente elogiosas, sempre destacando a
genialidade de alguns compositores ou a promessa de outros jovens. Sua divisao historica segue
quase que exclusivamente o critério de idade, ignorando por vezes as afiliagdes estéticas dos
compositores. Flavia Toni destaca o carater estritamente biografico do livro em sua primeira
edi¢do, justificando-o:
No Brasil ndo sdo escritos trabalhos musicologicos especificos sobre nossos
compositores, pois as pesquisas sempre os relegam a segundo plano. Isto faz
com que um estudo como o de Mariz se torne, por mais completo e atual que
seja, um trabalho quase que exclusivamente preocupado com aspectos

biograficos. Tal limitacdo decorre naturalmente da auséncia de andlises de
estilos e de épocas (TONI, 1982, p. 192)

Por sua vez, o livro Musica Contemporanea Brasileira de José Maria Neves tem
um percurso diferente. Este livro € resultado de sua pesquisa de doutorado realizada entre 1974
e 1976 na Universidade Paris IV Paris-Sorbonne, na area de musicologia, sob orientacdo de
Jacques Chailley e Luiz Heitor Corréa de Azevedo, com uma bolsa de estudos do governo

francés®.

José¢ Maria Neves segue um modelo semelhante ao de Vasco Mariz ao apresentar
biografias e breves descri¢des de obras de compositores, porém, inicia cada capitulo sempre
com uma longa reflexdao articulando aspectos historicos e socioculturais que envolvem as
praticas analisadas, ndo somente no Brasil, mas no contexto da musica ocidental em geral.
Nesse sentido, seu estudo ¢ mais aprofundado e critico, ndo sendo apenas de carater
enciclopédico. O autor apresenta quatro capitulos. O primeiro, “advento da consciéncia
nacional”, faz uma passagem geral sobre as primeiras expressdes nacionalistas na virada do
século XIX para o século XX, bem como a relacdo entre busca de identidade nacional e o
modernismo a partir da Semana de Arte Moderna de 1922. Agrupa ainda os nacionalistas de
segunda e terceira geragdes, buscando, diferentemente de Mariz, relaciona-los mais por
tendéncias estéticas que por ano de nascimento. O segundo capitulo, “Musica Viva, grupo de
renovagdo”, se debruca sobre o Grupo Musica Viva, seus debates, agdes e dissidéncias.
Diferentemente de Mariz, Neves dedica-se longamente ao Musica Viva, ndo se restringindo a
apenas aponta-lo como um entreato. O terceiro capitulo “Renascimento do nacionalismo” se

refere a retomada do nacionalismo por dissidentes do Musica Viva, porém, dentro de uma nova

4 Na mesma universidade e com os mesmos orientadores realizou antes sua pesquisa de mestrado em 1971, que
gerou o livro “Villa-Lobos, o choro e os Choros”.
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perspectiva, alinhado ao Realismo Socialista. Por fim, o quarto capitulo “Do nacional ao
universal” se debruga sobre os movimentos vanguardistas surgidos em diferentes centros no
Brasil. Aqui o autor d4 énfase aos compositores, estabelecendo agrupamentos e relagdes de
afinidade estética entre eles, sendo provavelmente o primeiro autor a estabelecer tais relagoes,
uma vez que Vasco Mariz somente os organizou por data de nascimento. Seleciona quatro
centros de recep¢do criativa das experiéncias vanguardistas mais radicais: Sao Paulo com o
Grupo Musica Nova, Salvador com o Grupo de Compositores da Bahia, Brasilia com a
Universidade de Brasilia, € Rio de Janeiro, com compositores sem um agrupamento especifico;
também descreve compositores isolados e ainda dedica algumas paginas a musica

eletroacustica.

Enquanto Vasco Mariz era simpatizante do nacionalismo musical, Jos¢é Maria

Neves era um ferrenho defensor da musica de vanguarda, como ele mesmo deixa explicito logo
no inicio do livro:

Este estudo ndo segue uma linha de fria imparcialidade. Acreditamos

profundamente que as linguagens artisticas evoluem pela corajosa superagao

da heranga tradicional e pela audacia na proposi¢do de novos caminhos

expressivos. Desse modo, vemos a evolugdo da musica brasileira ndo como

uma sucessdo de fatos estratificados que podem ser tirados de seu contexto

para andlise, e sim como um todo dindmico. E no antagonismo entre tradigdo

e inovagdo, tomamos o partido da ltima, sem deixar de expor e de analisar as

posicdes contrarias. Que se pense na afirmagdo de Cézanne, segundo a qual,
em arte, se € revolucionario ou plagiario (NEVES, 2008, p. 18).

Como pode ser visto, as duas obras sao marcadas por ideologias e preferéncias de
seus autores, ¢ isso faz com que eles estabelecam narrativas diferentes sobre a musica
contemporanea brasileira. Enquanto Vasco Mariz toma o Nacionalismo como eixo, Jos¢ Maria
Neves toma partido das praticas inovadoras, abordando o nacionalismo de modo paralelo e com

menor énfase.

Caberiam analises mais aprofundadas sobre as obras. No entanto, para esta pesquisa
nos interessa especificamente refletir sobre como a musica-teatro esteve presente (ou ausente)
nessas obras referenciais da historiografia da musica contemporanea brasileira. No geral, em
ambos os livros as praticas cénicas passam ao largo do repertorio tomado para exemplificar os

movimentos ou estilos de escolas e compositores.

Na primeira edi¢do de seu livro, Vasco Mariz nao faz mengdo a préaticas

relacionadas a musica-teatro (ou teatro musical). Na tltima edi¢ao (2012), ja aparecem algumas
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breves referéncias, ainda que sem aprofundamento. Ao falar sobre Gilberto Mendes, que foi

certamente um dos mais prolificos compositores de musica-teatro no Brasil, o autor menciona

sua atuagdo com musica visual e teatral, porém, somente de passagem, além de destacar sua

veia humoristica. Nomeia algumas de suas obras, cita suas passagens no exterior, a redescoberta

de obras do passado, mas ndo se aprofunda em aspectos estéticos e musicais. Nao cita teatro
. 5 . . .

musical® como uma categoria relevante na obra do compositor, apesar de citar algumas obras

que fazem parte dessa pratica.

Sobre Luiz Carlos Csekd, aponta que ele “utiliza com frequéncia efeitos cénicos e
multimeios com sua musica, que t€ém agradado” (MARIZ, 2012, p. 381); de Tato Taborda cita
Samba do Crioulo Doido (1993), denominando-a como um “duo de musica cénica” (MARIZ,
2012, p. 412). De Tim Rescala, que tem grande parte de sua obra dedicada a musica com
presenga cénica, ndo destaca nada dessa seara, nomeando obras percebidas como mais “sérias”.
Faz uma critica a obra Tango para trombone solo, em que o musico deve dizer a frase “te quiero
pero no puedo amarte” de modo fragmentado enquanto toca seu instrumento, demonstrando
certa teatralidade implicita na performance. Mariz, sem citar a dimensdo performatica da obra,
apenas pontua que ela, apresentada no Festival Musica Nova de 1998, ndo representou o

compositor a altura.

A respeito de Jocy de Oliveira, que na primeira edi¢ao do livro foi ignorada, Mariz
tece criticas as suas Operas. O autor destaca na biografia de Oliveira seu prestigio internacional
e suas relagdes com figuras estrangeiras de renome, fazendo questdo de, nas poucas linhas
biograficas da compositora, destacar que foi casada com Eleazar de Carvalho e 0 ano em que
se divorciou. Apesar do tom elogioso, Mariz insiste na dificuldade de compreender sua obra:

Nao ¢ facil compreender, ao primeiro contato, as dperas da compositora. |...]
Jocy gosta de seminarios de multimidia e tem projetado programas
interdisciplinares que envolvem a participacdo do publico, 0 que nem sempre
resulta bem. Comentaristas fizeram discretas restricdes €, eu mesmo, com 0s
preconceitos burgueses da minha idade, tive dificuldade de apreciar

devidamente a oOpera Inori, a prostituta sagrada, encenada no CCBB
(MARIZ, 2012, p. 284-285).

Mariz usa um jogo retorico atribuindo a si € aos “preconceitos burgueses de sua

idade” a dificuldade de entender a musica de Oliveira. Entretanto, ndo parece passar de uma

5> Termo mais comum na época, que tomamos como equivalente a musica-teatro.



28

forma eufémica de criticar a musica da compositora, claramente distante de sua preferéncia

estética.

De um modo geral, creio que suas dperas resultam melhor em DVDs do que
em cena nos teatros. Nesses DVDs a camera focaliza melhor ¢ de perto os
intérpretes, com iluminagao apropriada. Exemplifico com a primeira cena de
Fata Morgana, a autora no sintetizador e um bom violinista a contracenar com
ela. A cena é de grande beleza, embora um pouco repetitiva. Alias, esse parece
ser um dos defeitos dos compositores eletroacusticos: ndo se importam muito
com o tempo, isto €, a duragdo de seus efeitos sonoros, que ao comego
encantam ¢ depois cansam. Algumas cenas das dperas de Jocy ganhariam
bastante se ela condensasse alguns de seus bonitos efeitos. Meu comentario ¢
que entre Fata Morgana e Kseni, a estrangeira passaram-se vinte anos € o
estilo da autora evoluiu e se aprimorou, sem contudo facilitar a compreensio
¢ o prazer do ouvinte deste inicio do século XXI (MARIZ, 2012, p. 285, grifos
nossos).

Apesar da critica mais aguda a Jocy de Oliveira em rela¢do a outros compositores
contemporaneos ou até mais jovens que ela, Mariz demonstra conhecer as obras, tanto em suas
versoes gravadas para DVDs quanto em performances presenciais, tendo assistido montagens

de suas obras ndo somente no Brasil, mas também no exterior.

A respeito de sua Opera Kseni, a estrangeira, critica o teor do texto e reitera a
dificuldade de fruigdo da musica:
A mais recente dessas Operas, Kseni, a estrangeira, é talvez a mais teatral ¢ a
mais intrincada da série, e foi escrita entre 2005 ¢ 2007. Pode ser avaliada
como a natural evolucdo estética e técnica desde As Malibrans, de 1986. Isso
ndo quer dizer que a obra seja de mais facil entendimento e apreciagdo. Alguns
podem até pensar o contrario. O texto, muito forte e importante dessa obra,
ndo ¢ muito feliz. A autora estaria em uma fase de vivo protesto em relacdo as
violéncias praticadas contra a mulher nos quatro cantos do mundo. Na linha
melddica das solistas observam-se as mesmas dificuldades vocais das outras

operas. Seja como for, o ouvinte pode ndo entender ou gostar, mas respeita a
criagdo da compositora (MARIZ, 2012, p. 287).

Mariz ressalta que “é preciso estar preparado para aproximar-se da obra vocal de
Jocy de Oliveira, cuja originalidade e o pioneirismo nao podem ser colocados em duvida”,
embora, logo antes, ressalte que “a época da utilizacao de efeitos como matéria composicional
ja ficou para trés e estamos dando inicio a uma nova fase mais inteligivel e menos hermética da
musica vocal, ndo s6 para os intérpretes, mas também para o publico em geral” (MARIZ, 2012,
p- 287). Por meio de um constante jogo de criticas e contemporizagdes, Mariz tenta construir
uma imagem de isencdo, que, entretanto, ndo convence, uma vez que fica patente sua posi¢ao

diante desse repertdrio. Ainda finaliza questionando a perenidade das obras de Oliveira:
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Resta saber qual sera a permanéncia, a médio prazo, dessas Operas tdo
complexas e de montagem tdo sofisticada e pessoal. Esses DVDs estdo ai para
perpetué-las, e sdo talvez o que ha de mais expressivo e intrigante na musica
contemporanea de vanguarda no Brasil (MARIZ, 2012, p. 287).

A critica de Mariz a musica de Oliveira deixa claro o carater opinativo de seu livro,
mais voltado a critica musical do que a um rigor musicolégico. Mariz ndo nega que o livro
reflete sua opinido pessoal, como diz logo na primeira edi¢do: “No presente trabalho procurei
transmitir minha opinido pessoal e também a de musicologos e criticos musicais de renome, a
fim de melhor apresentar a repercussao da obra do compositor em estudo” (MARIZ, 1981, p.
16). Todavia, sua escrita deixa transparecer uma pretensa imparcialidade e o desejo de que seu

livro se torne uma referéncia musicolégica.

Embora as obras de Jocy de Oliveira analisadas ndo se enquadrem no nosso recorte
mais estrito de musica-teatro, sua proximidade com o género ¢ suficiente para percebermos a
recepcao de Mariz a essas experiéncias ja na virada do século XXI. Seu discurso ¢ superficial
e nao atravessa a barreira da opinido, especialmente quando se limita a usar adjetivos como

“bonitos efeitos”, sem um aprofundamento sobre como sao produzidos, de fato, tais efeitos.

No geral, conforme apontado anteriormente, Vasco Mariz tem a intencao de
estabelecer uma Historia da musica brasileira. Entretanto, tal objetivo se choca com a forma
como o livro ¢ construido, uma vez que este assume um carater mais proximo da critica musical
opinativa que propriamente de um estudo aprofundado sobre a linguagem e os processos
histéricos que envolvem a pratica em questdo. Seu conhecimento, por certo, ¢ inegavel, e seu
livro tem o mérito de reunir uma grande quantidade de nomes, sendo mais um ponto de partida

para o estudo da musica brasileira do que um ponto final.

Ja no livro Musica Contemporanea Brasileira de José Maria Neves, as praticas
cénicas aparecem um pouco mais, uma vez que o autor reconhecia os experimentalismos como
fatores relevantes para o desenvolvimento da linguagem musical. Entretanto, igualmente sao
tratadas superficialmente, ndo havendo uma descri¢do mais detalhada sobre como sdo as obras

ou como 0s compositores trabalham com tais aspectos.

E interessante observar a capacidade de Neves de realizar uma leitura sobre seus
contemporaneos com pouco ou nenhum distanciamento temporal, considerando que sua tese
foi desenvolvida durante a década de 1970, no momento em que o Brasil ainda produzia

intensamente suas praticas de vanguarda. Ainda mais curioso ¢ o fato de Neves estabelecer o
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neodadaismo como régua para a andlise desses fendmenos, uma leitura bastante original e

contemporanea, o que demonstra a atualidade, naquele momento, de suas leituras.

Para Neves, a constante busca pelo inso6lito e pelo choque, levou o neodadaismo —
que na musica se apresentava nas praticas aleatorias e happenings — a uma saturagdo. Dessa
saturacdo viriam solu¢des em que se equilibrariam a experimentagdo radical com a escritura

musical e praticas plurissensoriais, sendo a musica-teatro resultante desse processo.

Para os adeptos da corrente aleatoria de orientacdo neodadaista, o problema
era grave, pois cada vez mais se tornava dificil causar um grande escandalo.
Era natural que se processasse, portanto, a transferéncia da explora¢do do
insolito puro para a de proposicdes plurissensoriais, mais ricas, que dariam
origem ao teatro musical, como praticado nas décadas de 1960 e 1970, e que
se desenvolveu justamente nos paises que ndo haviam passado pela
experiéncia neodadaista original, e que, por outro lado, sofriam de modo mais
forte a pressdo do objetivismo sonoro e do racionalismo (por exemplo, a
Alemanha, com Mauricio Kagel e todos os seus seguidores, que na verdade
ndo passam de versdes germanicas de Cage e da escola neodadaista norte-
americana)” (NEVES, 2008, p. 246).

Além de falar em teatro musical, também nomeia o “teatro instrumental”,
demonstrando conhecer, ao menos superficialmente, as produgdes contemporaneas de Mauricio
Kagel, apesar de reduzi-lo a mera “versdo germanica de Cage”.

O neodadaismo em musica também valorizaria a ac¢do criativa, tornando-a
independente dos resultados sonoros ¢ justificavel por si mesma. O sujeito da
composi¢ao sera nao mais o que € produzido pela agdo, e sim a agdo como tal.
O trabalho construtivo ndo se esconde mais atras do fendmeno artistico. Em
vez disso, esse fendmeno, agora transparente, chama a atencéo para o trabalho
construtivo que o gera, tornando-se o proprio fenomeno. O chamado teatro
instrumental €, nesses termos, o exemplo perfeito de realizagdo no espirito
neodadaista ndo s6 porque ai o ato criativo aparece de modo evidente, mas

também porque nele sdo usados a0 menos dois canais sensoriais” (NEVES,
2008, p. 244).

Na sequéncia, discorre sobre o happening e sua importancia, embora seus exemplos
sejam todos de musicos estrangeiros. Depois cita de passagem compositores que trabalharam
com essas linguagens, como os membros do Grupo Musica Nova, compositores de Brasilia e
Jaceguay Lins. No entanto, ndo nomeia obras e tampouco descreve como tais estéticas sao
desenvolvidas pelos compositores. Neves destaca a dificuldade que as praticas experimentais

tiveram de se desenvolver no contexto musical brasileiro:
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A grande maioria dos compositores, quase sempre formados na rigidez
académica dos cursos oficiais de composi¢do, ndo aceitou as proposi¢des da
abertura formal, da improvisagdo ou do teatro musical praticados por aqueles
que, tal qual o pequeno nucleo do Musica Viva nos anos 1940, desejavam
renovar a linguagem musical brasileira (NEVES, 2008, p. 250).

Mesmo sem aprofundar a leitura de obras que em alguma medida trabalham com
os aspectos cénicos, Neves reconhece o desenvolvimento dessa pratica no Brasil, sobretudo
dentro do Grupo Musica Nova, apontando que houve uma geracdo que aproveitou a0 menos
dois aspectos das experiéncias desenvolvidas pelo grupo paulista: “a aleatoriedade mais ou
menos controlada e a assimilacdo de componentes cénicos, em especial” (NEVES, 2008, p.

263).

Como pode ser visto, Jos¢ Maria Neves ja tinha uma maior compreensao sobre a
pratica de musica-teatro, chegando até mesmo a elaborar hipdteses sobre seu surgimento no
contexto do neodadaismo. Apesar disso, ndo se aprofundou sobre como essa pratica aconteceu

no Brasil, embora tenha dado pistas de alguns compositores que tenham trabalhado nessa seara.

Muitos dos compositores citados nesses e em outros livros, t€ém em seus catalogos
obras de musica-teatro, ainda que ndo utilizassem tal nomenclatura. No entanto, o que se
observa ¢ a quase completa auséncia de mengao a esse tipo de repertdrio na descri¢ao de suas
biografias, que enfatizam sobremaneira as obras sinfonicas, de cdmara e, em menor intensidade,
vocais, tidas usualmente como “sérias”. Num momento em que tais livros de carater
enciclopédico representavam o material basico para se conhecer a musica produzida na
contemporaneidade, a auséncia de mengdes e maiores explicagdes sobre o repertorio de musica-
teatro implicou em seu apagamento no repertdrio dos compositores. No entanto, ainda que tal
repertdrio ndo fosse documentado nas obras referenciais, durante as décadas de 1960 e 1980
houve um terreno fértil para seu desenvolvimento, muito estimulado pelo interesse dos artistas
nos cruzamentos ¢ hibridismos entre linguagens, que na musica foi representado por todo tipo
de experimentos com performances, video, visualidades e tecnologias diversas. A auséncia de
documentacao musicologica dessas praticas demonstra sua posi¢do marginal dentro da musica
de concerto contemporanea: as praticas resistiam fora dos espagos oficiais, como nos pequenos
festivais de musica contemporanea e nas universidades que, a partir da criagdo dos cursos
superiores de musica, se tornaram o principal espaco de producao e difusdao desse repertorio.
Gustavo Bonin refor¢a nossa percep¢ao sobre a presenca da musica-teatro no repertdrio

brasileiro:
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De certo modo, o uso dos elementos cénicos dentro da pratica de concerto da
musica moderna/nova/contemporanea no Brasil, e talvez no mundo, é um fator
recorrente. A ideia de que existam poucas pegas, ou mesmo pouca exploragdo
das presencas cénicas de um concerto de musica contemporanea, esta mais
atrelada a um condicionamento das pesquisas, ¢ das analises em musica, do
que de uma realidade factual propriamente dita (BONIN, 2018, p. 112)

As criticas musicais, que podem ser encaradas como uma pratica musicoldgica,
documentaram alguns eventos com a presenca de musica-teatro ou happenings, sobretudo
quando tais espetaculos geravam estranhamento ou polémica, matéria-prima para esse tipo de

veiculo de comunicag@o, como podera ser visto no segundo capitulo.

1.2. Muisica-teatro brasileira em pesquisas académicas

Em seu livro Musica, publicado em 1983, o compositor Rodolfo Coelho de Souza
apresenta, em meio a textos musicais variados, o artigo intitulado “Uma intersemiotica para a
miisica”, em que propde uma anélise da obra Opera Aberta de Gilberto Mendes. Trata-se de
uma analise seminal sobre musica-teatro no Brasil, o primeiro estudo que temos noticia a tentar

analisar esse tipo de prética.

Rodolfo Coelho de Souza inicia seu texto elencando as diversas experiéncias
intersemioticas envolvendo a musica desde Wagner, passando pelo cinema e pela cangdo,
descrevendo como em cada uma dessas linguagens ou estilos a musica ¢ tratada em relagdo aos
outros elementos constitutivos. A respeito da musica-teatro, o autor se pergunta: “o que ha de
caracteristico no teatro musical que o diferencia das outras manifestagdes de multi-media e em
particular o que o diferencia do teatro tradicional?” (SOUZA, 1983, p. 44). A partir desta
pergunta, o autor pontua que a musica-teatro, embora pertencente ao campo das praticas
musicais, ndo ¢ somente musica e, desse modo, ndo poderia ser analisada somente em suas
particularidades musicais. Souza chega a conclusdo de que a diferenca com o teatro tradicional
esta no fato de que, enquanto este ¢ operado logicamente por um enredo (normalmente
textual/verbal), a musica-teatro ¢ operada analogicamente, gerando situagdes frequentemente
absurdas. O autor propde que a musica-teatro resulta da combinagdo entre as duas linguagens:
da musica ¢ utilizada a “sintaxe do discurso analdgico, descartando o suporte sonoro”, ¢ do
teatro ¢ retirado “o suporte cénico e gestual, descartando o discurso logico verbal” (SOUZA,

1983, p. 46).
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Como podera ser visto no capitulo 3, trata-se de uma compreensao parcial sobre o
modo de funcionamento da musica-teatro, afinal, nem sempre o suporte sonoro e o discurso
logico verbal sdo descartados; o que se v€, ao contrario, sao obras em que os discursos e suportes
se alternam ou se sobrepdem em relagdes de complementaridade ou tensdao. De todo modo, nao
cremos ter sido inten¢do do autor elaborar uma teoria analitica geral para musica-teatro, mas
apenas uma reflexio baseada na observacio de Opera Aberta de Gilberto Mendes e de sua

propria composi¢ao Auto-mobile.

Coelho de Souza da especial atencdo a dimensdo satirica de Opera Aberta,
demonstrando como Gilberto Mendes elabora uma opinido critica ao mundo da 6pera por meio
do humor. O autor destaca a capacidade de Mendes de colocar situacdes desconexas em contato
e, analogicamente, condensa-los por meio do humor “com surpreendente rapidez e brevidade
formando uma unidade” (SOUZA, 1983, p. 46). Tal condensag¢ao tem relagdo com o aspecto da
economia que compde o humor: ¢ deixada ao receptor a tarefa de decodificar os sentidos
decorrentes do contato entre situagdes improvaveis.

O humor abre [...] fontes de prazer que estavam inacessiveis, ao evitar
determinadas limitagdes criticas do ouvinte. A energia psicoldgica necessaria
para que o ouvinte reprimisse as suas tendéncias agressivas ¢ liberada e
convertida para os objetivos do autor. Fica claro entdo a servigo do que esta o
principio da economia do humor: conseguir através da economia de
expressdo, a conversdo positiva das energias de repressdo. A técnica consiste
portanto em dirigir nossa atengdo psiquica para a_forma do signo, em vez de
seu sentido (deslocamento) e deixar que a associagdo analogica crie novas

relagoes inesperadas entre os significados (condensagdo). (SOUZA, 1983, p.
47, grifos do autor)

Desse modo, Rodolfo Coelho de Souza direciona sua analise para dois aspectos da
musica-teatro, tomando Opera Aberta como ilustracio: de um lado, busca entender seu
funcionamento interno, operado analogicamente no contato entre situagdes inicialmente
incompativeis, e, de outro, reflete sobre possiveis modos de constru¢ao do discurso nesse tipo
de criagdo, destacando o humor como técnica. A analise de Souza, ainda que bastante breve,
abre janelas para pensar as dimensdes constituintes da musica-teatro e os aspectos que a
diferencia das suas linguagens de origem. Seu mérito esta, sobretudo, em tomar a musica-teatro
como um objeto legitimo e, portanto, passivel de ser analisado criticamente, ndo se limitando a

mera descri¢ao do choque causado por uma obra como Opera Aberta.
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Em que pese a auséncia de documentagado e estudos aprofundados, a musica-teatro
permaneceu como uma pratica viva, atravessando o repertorio de diferentes compositores. Com
o crescimento de programas de pds-graduagao em musica no Brasil a partir do final dos anos
1990, a musica contemporanea passou a aparecer em pesquisas académicas. Assim, a partir do
século XXI, a musica-teatro comecou a ser abordada como objeto de estudo em dissertagdes e
teses. Em 2002, Maria Clara Gonzaga defendeu pela Universidade Estadual de Campinas
(UNICAMP) sua dissertacao de mestrado “Musica cénica para piano: cinco pegas brasileiras”,
em que se debrugou sobre o repertdrio brasileiro para piano com intervengdes cénicas. Gonzaga
analisa obras de Willy Corréa de Oliveira, Henrique Morozowicz (conhecido como Henrique
de Curitiba), Jorge Antunes, Gilberto Mendes e Dawid Korenchendler. Sua proposta se firma
na analise dos recursos cénicos mobilizados pelos compositores € como tais recursos podem
ser desenvolvidos na pratica do pianista. A autora justifica que sua pesquisa decorre “da
escassez de bibliografia a respeito e da auséncia quase total desse repertdrio nos programas de
concerto” (GONZAGA, 2002, p. viii), reforcando a invisibilidade que esse repertorio

experienciava nas pesquisas até¢ aquele momento.

Gonzaga parte da constatacdo da distdncia entre os compositores brasileiros da
segunda metade do século XX e os intérpretes do inicio do século XXI, destacando a auséncia
desse repertorio nos programas de ensino de escolas de musica e nos programas de recitais de
piano no Brasil e diagnostica que isso “deve-se, em grande parte, a uma falta de preparo dos
pianistas para enfrentar questdes especificas das linguagens contemporaneas tais como
indeterminagdo, nova notagdo, mistura de linguagens artisticas, compreensdo de estrutura”

(GONZAGA, 2002, p. 10).

Maria Clara Gonzaga viria a dedicar-se novamente a musica cénica para piano em
sua pesquisa de doutorado realizada na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro
(UNIRIO) e denominada “Musica cénica para piano no Rio de Janeiro” (GONZAGA, 2013).
Como o titulo informa, nesta pesquisa Gonzaga se debrugou sobre compositores € compositoras
baseados no Rio de Janeiro. Seu recorte continua sendo o repertdrio pianistico e os desafios
para o intérprete na compreensdo e performance de obras como elementos cénicos. Neste
trabalho de maior folego, a autora abordou a discussao terminologica e fez uma breve recensao

sobre a historia do género no exterior.

Na Universidade Federal da Bahia (UFBA), Josinaldo Gomes Batista defendeu a
dissertacdo de mestrado “A musica com proposi¢ao teatral do Grupo de Compositores da

Bahia” (BATISTA, 2004), fazendo um levantamento sobre a as praticas cénico-musicais
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desenvolvidas pelo referido grupo e apresentando a composi¢ao propria Oxente, pra que tanto

aperreio? como resultado das reflexdes desenvolvidas.

Em 2011, Daniel Serale defendeu sua dissertagdo pela UNIRIO intitulada
“Performance no teatro instrumental: o repertdrio brasileiro para um percussionista” (SERALE,
2011). Assim como os trabalhos de Maria Clara Gonzaga, Serale também se debrugou sobre os
desafios que o repertério cénico-musical impde ao intérprete na decodificacdo e performance
das obras. Seu recorte foi sobre obras para um Unico percussionista, as quais o proprio autor
tocou, realizando, portanto, uma pesquisa tanto tedrica quanto pratica. Para tal estudo, tomou
como objeto obras de Carlos Kater, Carlos Stasi, Jorge Antunes e Arthur Rinaldi. Para além das
analises interpretativas das obras, Serale fez uma ampla reflexdo sobre a historia do teatro
instrumental, oferecendo uma importante fonte de informacdo em lingua portuguesa sobre o
género. E também o primeiro autor a fazer um mapeamento mais amplo sobre a musica-teatro
no Brasil, apresentando alguns compositores e obras, embora ndo se demore neste topico, tendo

em vista nao ser este o objetivo central de sua pesquisa.

Outro trabalho desenvolvido no campo da performance musical em percussdo foi
defendido por Paulo Zorzetto na Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”
(UNESP) sob o titulo “Percussdao e voz na musica-teatro em trés obras solo: proposta de um
Modelo Vocal para Percussionistas (MVP)” (ZORZETTO, 2016). Em sua pesquisa, Zorzetto
aborda obras de musica-teatro para percussdo que fazem uso da voz do proprio percussionista,
buscando, assim, desenvolver um modelo vocal para a realizacdo dessas obras. Este € o primeiro
trabalho académico em lingua portuguesa a utilizar o termo “musica-teatro”, porém, por uma
via diferente da que utilizamos em nossas pesquisas. Enquanto optamos pela traducao poética
proposta por Florivaldo Menezes sobre a musica de Gilberto Mendes (A ODISSEIA, 2006), a
qual o proprio compositor passou a utilizar posteriormente, Zorzetto chega ao termo por meio
de uma reflexdo acerca de processos de tradugdo terminolodgica, a qual dedica parte de seu
primeiro capitulo. Este trabalho também situa-se no campo da pesquisa em performance
musical, com grande dedicacdo na pormenoriza¢ao de aspectos fonéticos para a performance

de obras para percussdo que fazem uso desses recursos.

Munido desse referencial tedrico, em 2015 iniciei minha pesquisa de mestrado, que
resultou na dissertagdo “A musica-teatro de Gilberto Mendes e seus processos composicionais”,
defendida em 2017 na Universidade de Sao Paulo (USP). Nessa pesquisa, me dediquei
especificamente a musica-teatro de um unico compositor, Gilberto Mendes, ndo somente pela

afinidade com sua obra, mas também por reconhecé-lo como uma das figuras pioneiras e mais
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prolificas nessa pratica no Brasil. Me interessava nessa pesquisa fazer um levantamento de todo
o repertorio com presenga de elementos cénicos do compositor, compreender suas motivagoes
para a composigao dessas pecas € 0s aspectos técnicos e estéticos de sua obra. A partir da teoria
de multimidia musical desenvolvida por Nicholas Cook (1998), analisei os modos de interagao
entre elementos cénicos e musicais operados pelo compositor, buscando, assim, fazer um

mapeamento de seus procedimentos composicionais em musica-teatro.

Em 2018, dois novos trabalhos vém contribuir para os estudos sobre a musica-
teatro. O primeiro ¢ a tese de doutorado de Heitor Martins Oliveira, defendida na Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) sob o titulo “Musica-como-teatro: uma pratica
composicional e sua autoandlise” (OLIVEIRA, 2018). O autor nao utiliza o termo “musica-
teatro”, mas sua no¢ao de “musica-como-teatro” refere-se a mesma pratica que aqui estudamos,
embora, naturalmente, possa ndo se limitar a ela. Sua tese foi realizada na linha de composi¢ao
musical, portanto, a reflexdo tedrica resultou na composicao de trés obras cénico-musicais,
apresentadas em portfolio junto a tese. Toda a pesquisa de Oliveira canaliza-se para seu proprio
processo composicional; suas analises de obras de compositores como Péter E6tvos, Gilberto
Mendes, Mauricio Kagel e Georges Aperghis ndo servem exclusivamente a pesquisa teorica,
mas sim de subsidios para seu proprio processo de composi¢do, embora ndo se proponha a

repetir qualquer gesto ou técnica desses compositores.

Outro trabalho defendido no mesmo ano foi a dissertacdo de Gustavo Bonin, pela
USP, intitulada “Quadro a quadro: musica cénica brasileira” (BONIN, 2018). Bonin refor¢a o
uso do termo “musica cénica”, ja usado por Maria Clara Gonzaga, igualmente referindo-se a
mesma pratica por nos estudada. O autor se langa no campo da semiodtica tensiva de Claude
Zilberberg para realizar suas analises, buscando os modos de contato entre elementos cénicos
e musicais no repertoério de musica-teatro, € como ocorrem gradacdes de percepcdo entre 0s
polos da musica e do teatro. Na parte final de seu trabalho, Bonin elabora uma breve recensao
da musica-teatro brasileira, buscando alguns pontos de contato entre elas, sem, contudo,

pretender elaborar uma linha evolutiva ou mesmo sequéncia cronoldgica ou estética.

Em 2021, Pedro Leal David defendeu pela UNIRIO sua dissertacao intitulada
“Trago noticias de outro lugar: produgdo de sentido na composi¢ao de uma peca de musica-

teatro” (DAVID, 2021). O autor trabalha dentro da perspectiva da pesquisa artistica, articulando
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a discussdo teodrica a sua pratica composicional, resultando em uma composi¢do de musica-

teatro®.

Além dos trabalhos citados, ha ainda uma série de pesquisas sendo desenvolvidas
atualmente em programas de pos-graduacao sobre musica-teatro. Isso demonstra um crescente
interesse do meio académico por essa pratica nas mais diferentes perspectivas: desde os estudos
musicologicos a pesquisa artistica em composicao e performance. Todas essas pesquisas vieram
pavimentando o caminho para a existéncia, hoje, de uma comunidade — ainda pequena, mas em
crescimento — de pesquisadores interessados nas praticas cénicas na musica contemporanea, o
que, por sua vez, também alimenta o processo de criagdo de novas obras e o interesse crescente

de jovens instrumentistas e cantores pelos desafios impostos por tal repertorio.

1.3. Marco teorico

O objeto desta pesquisa se situa em um enclave historico e sociocultural imbricado,
a saber, a criacdo musical no Brasil a partir da segunda metade do século XX. Estudar este
periodo significa lidar com um ambiente movedico, de grandes transformagdes na ordem
econdmica, social e cultural no pais. Diante da variedade de abordagens possiveis,
estabelecemos um quadro tedrico bem demarcado a partir do entrelacamento de trés conceitos
basicos: a Antropofagia de Oswald de Andrade interpretada por Jodo Cézar de Castro Rocha, a
teoria de Transferéncias Culturais elaborada por Michael Werner e Michel Espagne e
desenvolvida pelo ultimo, e o conceito de Hibrida¢do proposto por Néstor Garcia Canclini.
Observe-se que tais conceitos ndo se configuram em métodos analiticos, mas antes, em modos
de compreender os processos de recepgao, incorporagdo e transformacao de ideias resultantes
do contato entre diferentes praticas culturais. O entrelacamento entre esses conceitos conforma
nosso marco teorico, definindo o modo como entendemos o surgimento da musica-teatro no

Brasil e suas caracteristicas técnicas e estéticas.

Em 1928, Oswald de Andrade publicou o Manifesto Antropdfago, um texto divisor
de 4guas para a cultura brasileira. O estimulo para a elaboragdo desse manifesto foi o quadro

Abaporu pintado por Tarsila do Amaral. Nesse texto, Oswald de Andrade elaborou uma leitura

¢ Aqui foram citados somente trabalhos dedicados inteiramente a musica-teatro. Entretanto, cabe mencionar o livro
Mousica informal brasileira: estudo analitico e catalogo de obras de Paulo Celso Moura (2011) que, embora ndo
seja propriamente voltado a musica-teatro, descreve detalhadamente uma grande quantidade de obras da musica
contemporanea brasileira, sendo a presenca de teatralizagdo um dos elementos destacados pelo autor. Este livro
foi fundamental para nossa pesquisa de repertorio.
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sobre a pratica artistica de seus companheiros de movimento modernista e, a0 mesmo tempo,
um programa estético para o movimento. A linha-mestra de seu argumento pode ser encontrada
na seguinte frase: “s6 me interessa o que nao ¢ meu. Lei do homem. Lei do antropdfago”
(ANDRADE, 2017) Originalmente, o conceito de antropofagia designa um ritual em que uma
tribo se alimenta da carne de pessoas da tribo rival, ndo por fome ou necessidade, mas por
acreditar que, ao comer a carne de um rival guerreiro, irdo assimilar suas qualidades. A partir
desse principio, Oswald de Andrade elabora sua teoria antropofagica: “comer” a cultura do
outro (europeu) e incorporar suas qualidades. Assim como na antropofagia ritual, o ato de
deglutir o outro ndo implica em transformar-se nele, mas antes, tornar-se outro. Conforme a

interpretacao de Haroldo de Campos:

Todo passado que nos ¢ ‘outro’ merece ser negado. Vale dizer: merece ser
comido, devorado. Com esta especificacdo elucidativa: o canibal era um
‘polemista’ (do grego polemos = Iluta, combate), mas também um
‘antologista’: s devorava os inimigos que considerava bravos, para deles tirar
proteina e tutano para o robustecimento ¢ a renovagdo de suas proprias forcas
naturais (CAMPOS, 1992, p. 235)

Jodo Cezar de Castro Rocha, ao encerrar o longo volume Antopofagia hoje? Oswald
de Andrade em cena, organizado junto com Jorge Ruffinelli em 2011, se pergunta se ainda ¢
possivel realizar releituras da teoria cultural de Oswald de Andrade, considerando o quanto ja
se falou de seus manifestos e o uso indiscriminado desse conceito. Seu principal interesse ¢
saber se ¢ possivel converter a teoria cultural oswaldiana em uma “forma critica de

entendimento da realidade contemporanea” (ROCHA, 2011, p. 647).

Para realizar tal empreitada, o autor considera ser necessario emancipar o conceito
de seu criador e de sua limitagdo geografica. Ou seja, seria necessario “desnacionalizar” e
“desoswaldianizar” o conceito de antropofagia, possibilitando, assim, sua aplicacdo a contextos
mais amplos do que somente a0 modernismo brasileiro. Nesse sentido, Rocha procura abordar

a ideia de antropofagia enquanto uma operacao cultural especifica.

Rocha demonstra como a ideia de antropofagia ndo ¢ em si uma completa invencao
de Oswald de Andrade, uma vez que a ideia de canibalismo enquanto metafora rondava a
década de 1920 entre escritores e artistas como Francis Picabia e Paul Valéry, entre outros.
Mesmo na América Latina, tal ideia ja circulava nos escritos do poeta uruguaio Alfredo Mario

Ferreiro, do poeta argentino Oliverio Girondo, além dos brasileiros Menotti del Pichhia e Mario
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de Andrade. Deste Ultimo, Rocha seleciona um recorte publicado em 1926 particularmente

interessante para nos, posto que ¢ um texto sobre musica:

Sdo Paulo ou pelo menos o movimento modernista paulista ja estd bem
naquele momento de cultura em que a influéncia estrangeira ndo amedronta
mais porque € apropriada, deformada, transformada de tal feito a ser util pra
gente” (ANDRADE apud ROCHA, 2011, p. 658, grifo nosso).

Observe-se na fala de Mario de Andrade os principios da ag@o antropofagica, ainda
que sem o uso do referido conceito. Entretanto, apesar das muitas aproximacdes, Rocha
considera que Oswald de Andrade teria alcancado a abstracao da “perfeita formula” na ja citada
maxima: “S6 me interessa o que ndo ¢ meu. Lei do homem. Lei do antropéfago” (ANDRADE,

2017).

Dentro dessa perspectiva, o autor elabora: “a ‘angtstia da influéncia’ daria lugar a
‘produtividade da influéncia’, pois o inventor se consideraria tanto mais forte quanto mais
célebres suas ‘influéncias’ se revelarem” (ROCHA, 2011, p. 656). Mais adiante ele
complementa:

Filiagdo: a feliz culpa do poeta antropofagico. Em outras palavras, o poeta
forte ndo precisa se afirmar através da negacdo do que lhe antecedeu, mas,

muito pelo contrario, mediante a apropriagdo do que deve ser considerado
excelente (ROCHA, 2011, p. 656).

Este ¢ o principio mais elementar da antropofagia ritual. Comer o outro ndo por
fome, mas para incorporar suas qualidades. Nesse sentido, Rocha aponta que a “novidade
oswaldiana” nao ¢ a originalidade do conceito de antropofagia e nem a “identificagdo hipotética
da indole nacional”, mas sim a “inversao do modelo das trocas culturais” (ROCHA, 2011, p.
659). Desse modo, o autor considera que a teoria de Oswald de Andrade ¢, ela propria, resultado
de um processo antropofagico, mais do que pura inveng¢ao de seu génio. “Comer, digerir, nutrir-
se: verbos onipresentes na sintaxe dos anos 1920, e que tentavam definir uma forma renovada

de relacionamento com o diferente, com a alteridade” (ROCHA, 2011, p. 658-659).

Assim, Rocha esta procurando estabelecer a antropofagia como uma teoria para
leitura das relagdes de apropriacdo cultural, para além do limite historico do modernismo e
geografico do territdrio brasileiro. A citagdo a seguir resume seu entendimento sobre a poténcia
da antropofagia enquanto teoria:

A antropofagia deve ser entendida como uma estratégia empregada em
contextos politicos, econdmicos e culturais assimétricos. Trata-se de
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estratégia empregada geralmente pelos que se encontram no polo menos
favorecido. O gesto antropofagico, por esse motivo, ¢ uma forma criativa de
assimilagdo de conteudos que, num primeiro momento, foram impostos. Sem
mais nem menos: impostos. A antropofagia pretende transformar a natureza
dessa relacdo através da assimilacdo volitiva de conteudos selecionados:
contra a imposi¢ao de dados, a voligdo no ato de devora-los (ROCHA, 2011,
p. 666).

Para esta pesquisa, a no¢ao de antropofagia como ato de assimilar os dados culturais
do outro e processa-los por meio dos modos de fazer locais, ¢ fundamental. Este ¢ o modo como
compreendemos as praticas da musica contemporanea brasileira, onde localiza-se a musica-
teatro. Tal abordagem poderd ser vista ao longo desta tese. Na contramdo de discursos que
insistem em tomar o estrangeiro como parametro para a valoracdo da producdo local, nos
interessa justamente entender essa producao nao como imitagao, mas sim como reelaboragdo
criativa, motivo pelo qual a comparacdo, enquanto método analitico, ¢ incipiente. Em outros
termos, para nos ndo interessa qualificar se um estilo estrangeiro ¢ bem ou mal reproduzido no
Brasil, mas antes, como tal estilo ¢ incorporado e como resulta em uma nova forma de
expressao. Nesse sentido, nos aproximamos do conceito de “transferéncias culturais”, proposto

por Werner e Espagne (1988) e desenvolvido por este tltimo.

Essa teoria surgiu a partir do estudo das trocas culturais realizadas no espacgo franco-
alemao durante o século XIX, no periodo em que a Alemanha e a Franga ainda ndo estavam
completamente estabelecidas como nac¢des. Em linhas gerais, os autores buscavam
compreender como o transito de ideias e objetos culturais entre os dois espagos gerou dindmicas
de trocas, apropriagdes e ressemantizagoes. Apesar de o conceito ter sido elaborado para
analisar um periodo bastante especifico — aquele da formagao dos estados nacionais europeus
no século XIX — sua fundamentagdo e abrangéncia se mostram atraentes para a aplicagcdo em
outros contextos. Espagne aponta que quando elaborou o conceito juntamente com Werner, eles
pretendiam que fosse um conceito aberto, sem a intengdo de construir uma teoria definitiva, e
que, nesse sentido, sua utilizagdo deveria ser ampliada a outros espagos, especialmente fora da

Europa (ESPAGNE, 2018).
O conceito de transferéncias culturais pode ser categorizado pela seguinte maxima:

Toda passagem de um objeto cultural de um contexto para outro tem por
consequéncia uma transformag¢do de seu sentido, uma dindmica de
ressemantizagdo, que s6 se pode reconhecer plenamente se levarmos em conta
os vetores historicos da passagem (ESPAGNE, 2017, p. 136-137).
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A ideia de uma “dinamica de ressemantizacdo” ¢é central no conceito de
transferéncias culturais. Para Espagne, tanto os objetos quanto os conceitos passam por
processos de ressemantizacdo na medida em que sdo transferidos de um contexto a outro. Um
determinado objeto cultural ou conceito que em uma cultura tem determinados significados e
usos, pode adquirir novos sentidos quando incorporados por outra cultura. Em suas palavras,
“transferéncia ndo ¢ transportar, mas sim metamorfosear. [...] E menos a circulagdo de bens

culturais que sua reinterpretacao que estd em jogo” (ESPAGNE, 2017, p. 136-137).

Em sua elaboragdo teorica, Espagne questiona uma série de conceitos utilizados

acriticamente pelo senso comum e at¢ mesmo entre académicos e intelectuais, como

99 ¢¢

“intercambio”, “circulacdo”, “original” e “influéncia”. A respeito deste ultimo, o autor diz:

A mnocdo de influéncia me incomoda desde o comego, pois ela integra
elementos magicos que funcionam como uma forga que se desdobra a partir
de um ponto original e ¢ transmitida ao meio. A criacdo, entdo, partiria deste
ponto de origem. Em vez disso, tenho a impressdo de que a criagdo parte
daquele que se inspira em alguma coisa do exterior para recriar um elemento
novo. Passamos ao largo de todos esses processos criativos quando
permanecemos presos a essa nocao de influéncia, ou seja, de disseminagao ou
de poder de uma escola de pensamento a partir de um centro. Inversamente,
penso que devemos ter todo o interesse sobre a dimensdo criativa dos
processos de reinterpretacdo (ESPAGNE, 2018, p. 8, grifos nossos)

A nocao de influéncia esta enraizada no campo musical. Aprendemos nas aulas de
histéria da musica uma sequéncia de periodos em que um compositor influencia o outro como
uma linha {inica e perene. No Brasil (ou do Sul Global’ de um modo geral), analisamos e
avaliamos nossas musicas sempre tomando a musica europeia como parametro: ndo € raro
dizermos que “a musica de determinado compositor ¢ influenciada por tal compositor” (este,
geralmente, europeu ou estadunidense). A ideia de influéncia, nesses casos, funciona como
validagdo, como aspecto positivo. Reconhecer na obra de um compositor brasileiro que ele foi
influenciado, por exemplo, por Olivier Messiaen, ¢ uma gldria para esse compositor (ainda que
nao se consiga dizer exatamente qual ¢ a influéncia). Por sua vez, quando nao se reconhece

nenhuma influéncia na obra de um compositor do Sul Global, este ¢ colocado a margem do

70 conceito de Sul Global surge em substituigdo as nogdes de “Terceiro Mundo” ou “paises em desenvolvimento”
(MITLIN; SATTERTHWAITE, 2013), ¢ refere-se ndo somente ao sul geografico, mas a regides periféricas ou
semiperiféricas subjugadas ao dominio econdmico e epistemologico de paises centrais. O termo liga-se ao conceito
de Epistemologias do Sul elaborado por Boaventura de Sousa Santos e presente no livro homoénimo coorganizado
pelo autor e Maria Paula Meneses (SANTOS; MENESES, 2009).
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canone, mesmo que tal canone ndo diga respeito a cultura a qual ele esta inserido. Nesse sentido,
a critica de Espagne a dimensdo “magica” da noc¢ao de influéncia ¢ bastante pertinente para
revermos uma série de discursos que reproduzimos acriticamente. O autor sugere que tal ideia
deveria ser “substituida por uma abordagem critica de contatos historicamente verificaveis e de
adaptacdes ou reinterpretagdes nas quais estes contatos tivessem ocorrido”. (ESPAGNE, 2017,

p. 137).

Isso exige um aprofundamento analitico que nem sempre se esta disposto a fazer e,
mais do que isso, exige uma abordagem que ndo elimine a diferenga. Ou seja, se uma
determinada musica ndo se encaixa em determinada teoria elaborada em um contexto alheio a
ela, ndo ¢ a musica que deveria ser enquadrada naquela teoria, mas antes a teoria que deveria
ter seu escopo ampliado, ou até mesmo ser substituida por outra que verdadeiramente atenda as

exigéncias da musica em analise.

A nocdo de influéncia implica na ideia de originalidade, outro conceito
problematizado pelo autor. Dentro dos estudos de transferéncias culturais, o dualismo entre os
conceitos de original e copia ¢ irrelevante, pois, se toda transferéncia implica em um processo
de ressemantizagdo, e, portanto, de transformagao, isso significa a conformagao de um objeto

novo, emancipado daquele que lhe originou.

A pesquisa sobre a transferéncia cultural deveria admitir que se pode apropriar
de um objeto cultural e emancipa-lo do modelo que o constitui, ou seja, uma
transposigdo, por mais distante que cla seja, tem tanta legitimidade quanto o
original (ESPAGNE, 2017, p. 137)

Destarte, Espagne considera que o método comparativo ¢ problematico, uma vez
que trabalha necessariamente com uma matriz a partir da qual s3o comparadas as semelhangas
e diferencas dos objetos em andlise. Para o campo das transferéncias culturais, o comparatismo
nao ¢ um método operativo, afinal, busca-se menos determinar a origem de um fendmeno e
mais os seus processos de transformacdo em novos fendmenos, aos quais pouco importa

reconhecer a proximidade ou distancia de uma origem.

O autor da um exemplo didatico sobre a necessidade de se redimensionar a

importancia da ideia de influéncia e do dualismo original versus copia:

Sabe-se que um discipulo secundario de Schelling, Krause, criou no mundo
hispanico uma escola de pensamento, o “krausismo”, que relega a sombra o
resto da filosofia alema e ¢ baseada em um conhecimento de fundo bastante
breve dos textos. O fato é que esta forma de pensamento liberal, alias,
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marcando um deslize disciplinar da metafisica schellingniana a um pensar
politico, € t3o legitima quanto o impulso que lhe deu origem. Nao medimos o
krausismo por seu grau de fidelidade a Schelling, assim como ndo julgamos a
tradugcdo de Sofocles por Holderlin pelo grau de exatiddo com que os
segmentos textuais foram transpostos. Em ultima analise, o conhecimento de
uma tradi¢do antes da sua importagdo e sua reconstrugdo pode ser
extremamente sucinto (ESPAGNE, 2017, p. 138).

O exemplo posto por Espagne nos permite fazer uma aproximag¢do com nosso
objeto de estudo: os compositores brasileiros atuantes durante as décadas de 1950 e 60 tiveram
contato pontual com o serialismo, sobretudo através de discos e partituras, pois suas visitas a
Europa para participar de cursos foram bastante breves. Assim como no exemplo de Espagne,
esses compositores incorporaram procedimentos muito basicos do serialismo franco-alemao em
suas composicoes, resultando em obras que tinham pouca relacdo com a técnica de origem.
Diante disso, podemos optar por dois caminhos argumentativos. Um deles — 0 mais corrente na
critica brasileira até muito recentemente — trataria de considerar essas obras como copias
imperfeitas e até caricatas da técnica serial, motivo pelo qual nossos compositores nao
passariam de epigonos da vanguarda europeia; o outro caminho argumentativo, ao qual nos
flamos nesta tese, passa por identificar o processo de ressemantizagdo dessas técnicas no
contexto brasileiro e como seus usos no novo contexto geraram técnicas e obras novas, as quais
ndo deveriam ser analisadas em comparagdo a musica europeia, mas sim naquilo que elas
oferecem enquanto linguagem artistica. Como se pode ver, a teoria de transferéncias culturais
nos permite langar olhares menos colonizados sobre nossa musica e, em ultima analise, mais
produtivos, se queremos realmente entender nossas praticas. A ideia de uma origem somente ¢
interessante se podemos, a partir dela, identificar como outras culturas se apropriaram e dela

fizeram algo novo.

Ainda, Espagne refor¢a o cuidado de ndo se considerar um espago cultural como
um monolito. Todo espago cultural ¢ “resultado de deslocamentos anteriores” e “sucessivas
hibridagdes” (ESPAGNE, 2017, p. 139-140). Assim, referir-se a um pais ou na¢ao pode ser
necessario para um exercicio analitico, mas nao se deve esquecer que tais espagos sao formados

por grupos sociais e culturais heterogéneos.

Apesar de ndo ter sido elaborada num contexto de Sul Global, a teoria de
transferéncias culturais oferece parametros mais generosos para se analisar as relagdes entre
centro e periferia desde a perspectiva da tltima. Uma leitura mais acurada das praticas criativas

brasileiras e latino-americanas no século XX, passa por compreender que o modernismo nesses
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locais ndo se resumiu a mera imitagdo das tendéncias europeias, mas antes, em processos de
assimilagdo e ressemantizagao de ideias processadas por uma urdidura singular entre o moderno

e a tradi¢do, o local e o global.

Néstor Garcia Canclini, em seu celebrado livro Culturas hibridas: estratégias para
entrar e sair da modernidade (1990), equaciona as diferentes dimensdes e contradigdes que

formam a modernidade latino-americana.

Um dos argumentos demarcados por Canclini € o fato da aparente contradi¢ao entre
modernismos artisticos ¢ modernizagao social que se observou na América Latina ao longo do
século XX. De inicio, pode parecer incongruente que uma regido majoritariamente rural,
analfabeta e ainda com fortes tragos coloniais tenha desenvolvido expressdes artisticas
modernistas. Desse modo, Canclini inicia seu debate questionando a ideia de que a América
Latina teria experienciado um modernismo artistico, importado da Europa, sem, contudo, ter

vivido o processo de modernizagao social que supostamente deveria acompanha-lo.

Anderson (1984 apud CANCLINI, 1990) explica que o modernismo artistico surgiu
nao em sociedades onde ocorreram mudang¢as modernizadoras estruturais, mas sim onde existia
uma conjuntura complexa formada pela “triangulagdo de trés coordenadas decisivas™: 1) a
permanéncia de um academismo institucionalizado, herdado do dominio das classes
aristocraticas; 2) o surgimento das novas tecnologias geradas pela segunda revolugao industrial,
como radio, telefone, carro etc.; e 3) a sensag@o da aproximagao de revolucdes sociais, iniciada
pela Revolugdo Russa (e que, na América Latina, tem a Revolugdo Cubana como ponto de

inflexdo decisivo).

Partindo dessa triangulagdo, Anderson aponta que o modernismo europeu
“floresceu no espaco entre um passado classico ainda utilizavel, um presente técnico ainda
indeterminado e um futuro politico ainda imprevisivel”, portanto, “uma interse¢do entre uma
ordem dominante semi-aristocratica, uma economia capitalista semi-industrializada e um
movimento trabalhista semi-emergente ou semi-insurgente” (ANDERSON, 1984, p. 105,
tradugio nossa)®.

A partir dessa estrutura, Canclini questiona:

8 European modernism in the first years of this century thus flowered in the space between a still usable classical
past, a still indeterminate technical present, and a still unpredictable political future. Or, put another way, it arose
at the intersection between a semi-aristocratic ruling order, a semi-industrialized capitalist economy, and a semi-
emergent, or -insurgent, labour movement. (ANDERSON, 1984, p. 105)
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Se 0 modernismo nao é a expressao da modernizagdo socioeconémica, mas
sim o modo no qual as elites se encarregam da intersecdo de diferentes
temporalidades historicas e tratam de elaborar com elas um projeto global,
quais sdo essas temporalidades na América Latina e que contradi¢des o seu
cruzamento gera? Em que sentido essas contradigdes entorpeceram a
realizacdo dos projetos emancipador, expansivo, renovador e democratizador
da modernidade? (CANCLINI, 1990, p. 71, tradugdo nossa)’

Desse modo, Canclini reposiciona o questionamento: ao invés de se preocupar em
identificar semelhancas e diferencas entre os modernismos europeu e latino-americano, o autor
procura compreender as especificidades da formacao do modernismo latino-americano. Para
tal, € necessario ter em conta a urdidura entre essas coordenadas. A ideia da convivéncia de
diferentes temporalidades historicas ¢ particularmente importante, pois desconstréi a nogao de
que o moderno veio suplantar o tradicional. Para Canclini, o processo de modernizagao latino-
americano ¢ precisamente a justaposicao dessas temporalidades, todas vivenciadas
concomitantemente dentro dos espagos urbanos. Desta reflexdo, o autor formula o conceito de
hibridagao.

Hibridagdo quer dizer n3o somente a mistura de diferentes componentes
geograficas, mas também a coexisténcia de diferentes temporalidades. Assim, o modernismo
latino-americano ¢ formado ndo tanto pela presenga exclusiva de artefatos modernos, mas antes,
pela justaposicdo temporal (entre o tradicional e o moderno) e geografica (entre o local e o
estrangeiro).

O conceito de hibridacdo colocado por Canclini ¢ fundamental para
compreendermos a musica de vanguarda brasileira a partir dos anos 1960, em que a incidéncia
de todas essas temporalidades e localidades construiram a base de boa parte desse repertorio. A
musica-teatro, inclusive, parece ser ela propria um resultado dessa miscelanea de informagoes.
Isso fica patente na forma como técnicas composicionais estrangeiras sdo incorporadas e
transformadas, marcando uma justaposicao geografica, ao passo que a sobreposicao temporal
se evidencia na forma como o tradicional se relaciona com o novo.

A articulagdo entre os conceitos de antropofagia, transferéncias culturais e
hibridagdo nos ajuda a posicionar nosso objeto de pesquisa no quadro tedrico mais amplo das
relagdes entre centro e periferia e nas particularidades da formacao dos modernismos latino-

americanos e, de modo mais especifico, do modernismo brasileiro. E a partir dessa conformagao

? Si el modernismo no es la expresion de la modernizacion socioecondmica sino el modo en que las élites se hacen
cargo de la interseccion de dijerentes temporalidades historicas y tratan de elaborar con ellas un proyecto global,
(cudles son esas temporalidades en América Latina y qué contradicciones genera su cruce? ;En qué sentido estas
contradicciones entorpecieron la realizacion de los proyectos emancipador, expansivo, renovador y
democratizador de la modernidad?
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tedrica que abordamos a musica-teatro: ndo como mera imitacdo de praticas europeias, mas

como resultado de um processo antropofdgico com sucessivas ressemantizacoes em um

contexto de hibrida¢do entre diferentes temporalidades e espacialidades. Dentro desse quadro

complexo, entendemos a musica-teatro como uma pratica elastica, marcada por agenciamentos
multiplos e, por isso, impossivel de ser reduzida a defini¢des enrijecidas. A partir dessa
perspectiva, apresentamos na sequéncia algumas caracteristicas e os processos historicos que

originaram esta pratica.

1.4.  Musica-teatro: definicdes e origens

Muitos autores, sobretudo no contexto alemio, t€ém se dedicado a entender o
fenomeno da musica-teatro em suas mais diferentes perspectivas, indo desde os aspectos
técnicos e estéticos da feitura composicional até a dimensao politica do repertorio. Entre tais
autores, nao ha consenso em relacao aos limites dessa pratica, e nem mesmo em relagdo ao seu
nome. O termo musica-teatro por nds utilizado tem origem na tradugao poética do termo alemao
musiktheater realizado pelo poeta Florivaldo Menezes para referir as obras cénicas de Gilberto
Mendes (A ODISSEIA, 2006). Até entdo, o termo mais recorrente no Brasil era “teatro
musical”, um termo impreciso, uma vez que ¢ muito utilizado para designar um tipo de
espetaculo que envolve musica popular e que tem suas origens nos musicais da Broadway. Tal
problema terminologico também pode ser visto em lingua inglesa, o que levou Salzman e Desi
(2008) a proporem a sutil diferenciacdo entre musical theater — referente ao teatro musical
popular — e music theater (ou new music theater) para se referir a pratica que aqui estudamos.
Em lingua alema, o termo musiktheater parece circunscrever tal pratica de modo menos
ambiguo, provavelmente porque na Alemanha a musica-teatro se difundiu mais que em outros
lugares, consequentemente tendo se tornado objeto de reflexdo entre musicdlogos. No Brasil, o
termo ‘“teatro musical” continua corrente, embora outros nomes como “musica cénica” e
“musica-teatro” estejam cada vez mais sendo utilizados por pesquisadores € compositores como

forma de distingao de outras praticas cénico-musicais.

Para além da questdo terminoldgica, outro dissenso entre os autores estd na
defini¢do e delimitacdo dessa pratica. Em linhas gerais, podemos perceber dois modos de
compreensdo, um mais amplo e outro mais restrito. H4 autores que entendem a nocao de
“musica-teatro” como um termo guarda-chuva, em que praticas muito diferentes e por vezes

até contraditdrias sdo agrupadas sob o mesmo conceito. Nesse tipo de abordagem, até mesmo
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praticas como a dpera contemporanea ou experiéncias imersivas podem ser entendidas como
(13 LA 2 4 . .
musica-teatro”. Por outro lado, ha autores que preferem uma abordagem mais restrita, na qual
entendem a musica-teatro como uma pratica com um percurso historico e processos criativos
especificos, dentro da qual a 6pera ou outras praticas ndo se encaixariam, ainda que possam
tangenciar em alguma medida. Nossa abordagem se relaciona com esta Ultima, pois nosso
objetivo € justamente evidenciar a existéncia de tal pratica no Brasil e descrever seus processos

historicos e aspectos técnicos e estéticos.

Cabe ainda ressaltar que, em praticas hibridas como esta que estudamos, a posi¢ao
do analista pode mudar radicalmente o modo de percep¢ao do fendmeno em questdo. No caso
da musica-teatro, um analista da area de teatro poderd ter uma percep¢cdo completamente
distinta de um pesquisador da area musical; podera até mesmo considerar que ali nao ha nada

de teatral'®

. Nesse sentido, ¢ importante explicitarmos que toda nossa reflexdo parte do ponto
de vista dos estudos musicais — mais especificamente da musicologia e analise musical. E
necessario dizer que, ainda que resulte em obras que possam ser percebidas como puro teatro,
a musica-teatro € uma pratica historicamente oriunda do campo musical. Ela nasce no seio da
musica de vanguarda, elaborada por compositores, e tal fato ndo pode ser desconsiderado no

momento da realizagdo de uma andlise ou de uma performance, sob o risco de descaracteriza-

la.

De acordo com Bjorn Heile (2016a), a musica-teatro ¢ uma pratica ontologicamente
mais ligada @ musica de concerto do que a Opera ou outras formas cénico-musicais, uma vez
que ela ¢ “derivada da situacdo de performance e das agdes fisicas necessdrias para a
performance musical”!! (HEILE, 2016a, p. 336, traducio nossa). Isso significa dizer que,
historicamente, ela nasce dos modos de fazer proprios da musica de concerto: seus gestos, ritos,
cacoetes, simbolos etc. Assim, sdo as contingéncias da pratica da musica de concerto que
alimentam a musica-teatro, embora, naturalmente, isso nao limite sua dimensao cénica apenas
a reproducao desses gestos, funcionando mais como um estimulo a elaboragdo de novas

gestualidades.

1 Em sua dissertagdo de mestrado, Gustavo Bonin (2018) demonstra essas diferencas pelo viés da semiotica
tensiva.

1“5 derived from the performance situation and the physical actions required for the performance of music”.
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Apesar da dificuldade de se definir o que ¢ musica-teatro, ¢ necessario tentar ao
menos estabelecer alguns aspectos que caracterizam esta pratica. Na compreensdo de Salzman
e Desi,

Musica-teatro ¢ teatro que ¢ musicalmente dirigido (por exemplo,
decisivamente ligado ao tempo e organizacdo musical) em que pelo menos
musica, linguagem, vocalizagdo ¢ movimento fisico existem, interagem ou
permanecem lado a lado em um tipo de equidade, mas performado por
diferentes performers e em um ambiente social diferente daqueles em que
obras normalmente categorizadas como Operas (performadas por cantores de

opera em casas de Opera) ou musicais (performados por cantores de teatro em
teatros “legitimos”) (SALZMAN; DESI, 2008, p. 5, tradu¢do nossa)'?

A nog¢ao de um teatro “musicalmente dirigido” ¢ fundamental para se compreender
o funcionamento da musica-teatro e sua distancia de outros géneros cénico-musicais como a
opera e o musical. Enquanto nestes a organizacdo dos materiais se da a partir de principios
proprios da linguagem teatral — normalmente tendo um texto como norteador — na musica-teatro

a organizacdo, a0 menos no nivel mais profundo, decorre de principios musicais.

Caberia, contudo, refletirmos sobre o que seriam principios musicais. E certo que o
campo musical tem um vocabulario préprio, e conceitos como melodia, ritmo, harmonia, forma,
contraponto etc. sdo todos muito bem definidos. Entretanto, sera que esses elementos sdo

exclusividade do campo musical?

Ernani Maletta, ao refletir sobre a musicalidade no teatro, aponta que, embora o
campo musical tenha se apropriado e sistematizado determinados conceitos e parametros, estes
ndo deveriam ser entendidos como exclusivamente musicais. Por exemplo, a no¢do de ritmo
ndo ¢ uma invencdo ou exclusividade do campo musical, ainda que este inegavelmente tenha
lhe desenvolvido como nenhuma outra area. Essa nogdo ¢ igualmente importante no teatro, na
danga, e podemos até dizer que no cinema e nas artes visuais. Desse modo, Maletta propde a
existéncia de um “universo de conceitos”, onde tais conceitos habitam de forma autdnoma e
ficam disponiveis as linguagens artisticas, sem, contudo, serem ““sequestrados” por elas.

Dessa forma, a Arte que atualmente identificamos pelo termo Miisica, ao se

constituir como campo do conhecimento auténomo, apropriou-se de diversos
conceitos e parametros que, conforme as suas necessidades e seus objetivos,

12 “Music theater is theater that is music driven (i.e., decisively linked to musical timing and organization) where,
at the very least, music, language, vocalization, and physical movement exist, interact, or stand side by side in
some kind of equality but performed by different performers and in a different social ambiance than works
normally categorized as operas (performed by opera singers in opera houses) or musicals (performed by theater
singers in “legitimate” theaters).” (SALZMAN; DESI, 2008, p. 5).
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foram exemplarmente desenvolvidos e sistematizados, tendo sido criadas
inimeras metodologias e estratégias pedagogicas para o seu ensino na
formagdo de musicos. A intensa vinculacdo desses parametros a Musica,
certamente, ¢ a razdo pela qual, comumente, nos referimos a eles como
“parametros musicais” ou “conceitos do universo musical”. Contudo, mesmo
que continuemos nos referindo a eles dessa forma, devemos ter em mente que
esses conceitos sdo independentes da Musica e, vale reiterar, ndo sio
propriedade exclusiva dela. (MALETTA, 2014, p. 36, grifos do autor).

Na citacdo € possivel ver que Maletta destaca o termo “Musica” em letra maitscula
para referir-se a uma disciplina, a um campo de conhecimento fundamentado “no som e em
seus parametros” (MALETTA, 2014, p. 36). Por outro lado, o autor compreende que “musica”
ou o adjetivo “musical” ndo sdo exclusividade da expressdo artistica “Musica”, mas sim uma
qualificacdo de um determinado conjunto de conceitos que, embora fundamente a expressao
artistica “Musica”, ¢ igualmente importante na composi¢ao de outras expressdes artisticas. O
esfor¢o de Maletta em neutralizar os conceitos musicais, tirando-lhes a exclusividade do campo
especifico da musica, tem uma razdo de ser: o autor compreende que a presenca de conceitos
musicais no teatro devem ser trabalhados a partir de principios e parametros proprios da
disciplina “Teatro”, e ndo da disciplina “Musica”; isso significa, por exemplo, que aspectos
como afinagdo, técnica, ou at¢ mesmo complexidade na composicao ndo devem ser balizados
de acordo com os parametros da disciplina “Musica”, que prima pela exceléncia técnica e
interpretativa, mas sim no parametro da disciplina “Teatro”, em que a musica ¢ parte de um

conjunto semiologico mais amplo e complexo.

O que nos interessa nessa discussdo ¢ destacar a dificuldade em se definir algo como
“musical” no momento em que qualificamos, conforme dizem Salzman e Desi (2008), que a
musica-teatro ¢ um tipo de teatro “musicalmente dirigido”. A fim de evitar a dubiedade

conceitual, poderiamos reformular tal axioma da seguinte forma: musica-teatro ¢ um tipo de

teatro composto segundo principios historicamente apropriados e desenvolvidos pelo campo

musical, sem que isso signifique dizer que tais elementos sejam exclusivamente musicais. Por
exemplo, poderiamos identificar um ritmo subjacente em uma determinada peca de musica-
teatro e avaliar se tal ritmo ¢ uma aplicagdo de algum padrdao ou pensamento especifico do
campo musical, ou se este segue preceitos ritmicos caracteristicamente cénicos/teatrais. Em
muitos casos permaneceremos no limiar entre uma linguagem e outra, mas esta ¢ uma das
caracteristicas mais fundamentais da musica-teatro, e ignoré-la seria ignorar a propria natureza

desta pratica.
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Ainda, como podera ser visto ao longo deste trabalho, a musica-teatro se beneficia
ndo somente dos elementos formativos da musica enquanto fendmeno sonoro, mas de todos os
elementos culturais que a acompanham, como os ritos proprios da performance e os codigos

sociais € comportamentais.

Em 2009, Matthias Rebstock e David Roesner organizaram dois encontros, em
Hildesheim (Alemanha) e Exeter (Reino Unido), que geraram o livro Composed Theatre,
aesthetics, practices and processes, publicado em 2012. Esse livro conta com a contribuicao de
compositores, diretores teatrais e pesquisadores, que refletem sobre os modos de interagdo entre
musica e teatro na contemporaneidade. “Teatro composto” funciona como um termo guarda-
chuva que se refere ndo somente a criagdes musicais, mas também a montagens teatrais que,
em alguma medida, possuem um pensamento musical em alguma etapa de sua producao. Nesse
sentido, “teatro composto” inclui as praticas de musica-teatro, mas ndo se limita a elas. Matthias
Rebstock (2012) propde cinco sintomas ou caracteristicas que, de modo geral, podem ser

encontrados nesse tipo de repertorio.

O primeiro aponta para o fato de que o teatro composto resulta da aplicacdo de um
pensamento composicional sobre os materiais teatrais do mesmo modo que se aplica a
elementos musicais. Em outras palavras, seria como “compor teatro”, assim como se compoe
musica. Esse tipo de procedimento ndo ocorre em outras praticas cénico-musicais como a Opera
e o musical, pois nestas, ainda que haja intera¢des entre as linguagens cénica e musical, cada

qual ¢ organizada segundo preceitos de sua propria materialidade.

O segundo sintoma consiste na compreensao de que, no teatro composto, nao ha
hierarquia entre musica e cena, ambas possuem o mesmo grau de importancia na constru¢do da
obra. Isso ndo significa que ndo possa ocorrer destaque de uma ou de outra linguagem na obra,
mas sim que ambas sdo partes fundamentais para seu funcionamento. E diferente de quando a
musica € usada como trilha sonora em teatro ou cinema, onde, em linhas gerais, ela se submete

ao conteudo visual.

O terceiro sintoma avalia que muitas vezes as estratégias composicionais nao sao
percebidas na performance, que pode acabar sendo percebida somente como teatro, mas sio
decisivas para que a obra tenha chegado aquele resultado. Rebstock (2012) ressalta essa
caracteristica para falar da importancia de se observar também os processos criativos que

levaram a elaboragdo da obra, e ndo apenas seu produto.
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A quarta caracteristica aponta a diferenga entre o processo criativo do teatro
composto e do teatro, pois, enquanto neste existe uma separagao entre os diferentes estagios de
producdo (por exemplo: texto, composi¢do musical, montagem, performance), no teatro
composto esses estagios sao menos hierarquicos e mais coletivos, havendo maior liberdade para
cada profissional trazer suas colabora¢des. Nesse tipo de obra, ¢ comum que o proprio
compositor assuma a diregao geral de suas obras, diferentemente do teatro tradicional em que
esse papel ¢ assumido por um diretor cénico. Isso refor¢a a nogdo de que, por mais teatral que
possa resultar uma musica-teatro, ela ¢ uma criacao de um musico, que pensa segundo conceitos

e praticas de seu campo de atuagao.

Por fim, o quinto sintoma aponta que, diferentemente das praticas musicais
tradicionais, em que o compositor entrega a partitura aos intérpretes e estes a reproduzem, no
teatro composto ¢ comum que a obra tenha um largo processo de criagdo que se estende durante
toda a montagem ou parte dela e que somente se concretiza na performance. Isso nao ¢ uma
regra, naturalmente dependera da pratica de cada compositor. Mas o que estd colocado aqui ¢
uma certa heranca da pratica teatral, onde o processo de montagem €, em si, um processo de

criagdo, algo que na musica de concerto ¢ menos comum.

O mapeamento realizado por Rebstock nos ajuda a situar os tipos de praticas que
sao comportados pelo termo guarda-chuva “teatro composto”. No geral, os esforcos de
definicdo de Salzman e Desi (2008) e Rebstock (2012) vao em direcdo a uma tentativa de
circunscrever o dominio da musica-teatro buscando isolar (a0 menos para fins analiticos) esta
pratica de suas congéneres maiores, como a opera e o musical. Tais esfor¢cos sao importantes
para que se compreenda as dindmicas historicas do surgimento da musica-teatro e, sobretudo,

suas particularidades técnicas e estéticas.

Os autores se preocupam em diferenciar a musica-teatro da dpera, tendo em vista o
dominio que esta tem sobre a definicao de gé€neros que muitas vezes sao pouco associados a ela
ou até mesmo anteriores, como ¢ o caso da “Opera” chinesa. Mauricio Kagel, um dos principais
criadores neste campo, também considera importante frisar a distingdo: “Neues Musiktheather
lida com tudo aquilo que ndo ¢ 6pera. Esta ¢ uma definicdo muito geral, mas nos ajuda a

circunscrever negativamente um género especifico” (KAGEL, 1996, p. 61, tradugdo nossa). 1

13 Neues Musiktheather se ocupa de todo aquello que no sea 6pera. Esta es una definicién muy general, pero nos
ayuda a circunscribir en negativo un género especifico (KAGEL, 1996, p. 61).



52

Apesar de tomarmos como um dado concreto o fato de 6pera e musica-teatro serem
géneros diferentes, seus limites nem sempre sdo precisos, sendo muitas vezes um grande desafio
classificar alguns tipos de obras em uma ou outra categoria, como pode ser visto na obra da
compositora brasileira Jocy de Oliveira, que utiliza recursos operisticos em contextos teatrais,

multimidiaticos e até cinematograficos, resultando em obras dificeis de categorizar.

Para se diferenciar os gé€neros, ¢ necessario observar nado somente os aspectos
técnico-composicionais, mas também questdes socioculturais e histéricas. Alguns autores se
limitam a distinguir os géneros pela escala das montagens, em que, enquanto a Opera
mobilizaria grandes espagos e recursos, a musica-teatro seria realizada em escala menor.
Embora essa seja uma distingao observavel em muitos casos, nao € possivel generaliza-la, uma
vez que nao sao raros os casos de produgdes de musica-teatro colossais e, por sua vez, dperas
contemporaneas em formatos cameristicos. Nesse sentido, conforme aponta Adlington, “a

escala esta longe de ser um indicador totalmente confiavel de género” (ADLINGTON, 2005,

p. 228, tradugio nossa)'“.

Em linhas gerais, a 6pera, mesmo aquela composta no século XX, trabalha com um
arco dramatico, em que narra uma histdria, ainda que esta possa se apresentar de modo mais
fragmentado ou difuso; a musica-teatro, por sua vez, normalmente nega a narrativa logica,
trabalha mais por sobreposicao de informagdes dispares e a friccao entre linguagens. Nesse
sentido, a dpera é essencialmente dramatica, enquanto a musica-teatro é pos-dramatica'>. Mas
essa distingdo também nao ¢ totalmente precisa, pois ha dperas que atravessam o campo do pos-
dramatico'®, enquanto ha musicas-teatro que conservam a dimensdo dramdtica narrativa

herdada do teatro tradicional.

Outro aspecto que nos ajuda a diferenciar as praticas ¢ a maneira como a cena ¢
organizada: na opera, via de regra os instrumentistas sdo posicionados no fosso, deixando o
palco inteiramente livre para a encenagdo; realizam, assim, uma espécie de trilha sonora para a
trama apresentada. Na musica-teatro, por sua vez, os musicos estdo em cena, sendo que
normalmente eles proprios assumem papéis mais ou menos complexos, atuando enquanto
tocam, embora haja casos em que, mesmo estando presentes em cena, estes permanegam em

sua acdo estritamente musical. Entretanto, em algumas Operas contemporaneas podemos

14 Scale is far from wholly reliable indicator of genre (ADLINGTON, 2005, p. 228).

150 conceito de “teatro pos-dramatico” proposto por Hans-Thies Lehmann (2007) ser4 aprofundado no terceiro
capitulo desta tese.

16 A pesquisadora Jelena Novak (2017) cunhou o termo “postopera” para definir esse tipo de producdo.
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encontrar situagdes em que os instrumentistas estdo posicionados no palco (Figura 1), de modo

que essa distin¢ao também ndo define de todo a linha que separa as praticas.

Figura 1 - Opera Liquid Voices de Jocy de Oliveira. Misicos em cena.

Fonte: Passos, 2020

Nicholas Till (2006) assume uma explicagdo ideologica para distinguir a dpera da
musica-teatro. O autor aponta que a musica-teatro surgiu como uma nova possibilidade de
expressao cénico-musical em substitui¢do a Opera. Isso porque a Opera trazia consigo o peso de
ter sido a expressao musical que simbolizou a formagao dos estados nacionais alemao e italiano

no fim do século XIX e, posteriormente, os regimes autoritarios que tomou conta desses paises.

Ha muitas similaridades entre a historia moderna da Italia e sua contrapartida alema.
Ambos os paises experimentaram a unificagdo politica durante o século dezenove, e
em ambos os casos hd uma evidente conexdo entre a necessidade de forjar uma
consciéncia nacional suprageografica e supra-histdrica, e a subsequente emergéncia
do fascismo, uma ideologia que (entre outras coisas), ¢ baseada na eliminagdo da
diferenga (TILL, 2006, p. 35, tradugio nossa). !’

17 There are many similarities between modern Italian history and its German counterpart. Both countries
underwent political unification during the nineteenth century, and in both cases there is an evident connection
between the necessity to forge a supra-geographical and supra-historical national consciousness and the subsequent
emergence of fascism, an ideology that (amongst other things) is based upon the elimination of difference (TILL,
2006, p. 35).
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No momento imediato apds o fim da Segunda Guerra Mundial, houve nesses paises
a tentativa de apagar o passado vergonhoso, instituir um “marco zero” e, para tal, era necessario
abolir os simbolos que representavam tal passado. Os assuntos abordados pelas Operas italiana
e alema tematizavam uma sociedade que ja ndo cabia no novo paradigma almejado por esses
paises. Sobretudo na Alemanha, o periodo pds-guerra representou uma busca sedenta por
acertar o compasso com as vanguardas que foram proibidas pelo regime Nazista, tomadas como
arte degenerada. Os cursos de Darmstadt [Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik
Darmstadt] sdo, provavelmente, o primeiro e maior empreendimento para atingir tal meta,
tomando Webern — assassinado por acidente nos ultimos dias da guerra, segundo consta — como
modelo paradigmatico para a nova estética musical alema, uma vez que representaria o elo entre
a formalizagdo do Dodecafonismo na década de 1920 ¢ o desenvolvimento do Serialismo

Integral a partir da década de 1950.

Till (2006) identifica quatro momentos na trajetdria operistica no pds-guerra,
observaveis tanto na Italia quanto na Alemanha. O primeiro momento ¢ uma rejei¢ao da 6pera
como uma forma de arte engajada, tanto devido a suas afiliagdes historicas quanto por suas
formas retoricas. O autor cita que mesmo Schoenberg, que antes era celebrado como fundador
do modernismo musical, foi rejeitado pela identificacdo de elementos de expressionismo
romantico em suas operas. Apds esse primeiro momento de rejeicao, seguiu-se um segundo
momento em que havia o esfor¢o de “recuperar a 6pera para o humanismo liberal”, embora sem
ter suas formas teatrais e musicais basicas questionadas (TILL, 2006, p. 37). Por volta da década
de 1960, ela passa a ser requerida por setores mais a esquerda, como Luigi Nono e Bernd Aloys
Zimmermann, a0 mesmo tempo em que compositores com posicoes politicas mais obliquas
como Berio, Ligeti e Kagel se aproximam a linguagem operistica por meio de parddia ou

desconstrugao (TILL, 2006).

O terceiro momento corresponde ao surgimento da musica-teatro. Sob a perspectiva
proposta por Till, € possivel vislumbrar o surgimento da musica-teatro dentro da genealogia da
Opera, ainda que, evidentemente, ela se configura mais como rea¢iao do que como continuidade
da 6pera. O autor aponta que neste momento, compositores como Mauricio Kagel, Stockhausen
e Dieter Schnebel passam a elaborar “formas ndo-operisticas de musica-teatro que exploram os

rituais da performance musical ou novos relacionamentos entre musica e espaco ou imagem”
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(TILL, 2006, p. 37)'%. O autor salienta que a diferenca entre as muisicas-teatro daquele momento
com as mais recentes era a busca mais radical pela abstracdo modernista:
uma busca pelas propriedades ‘essenciais’ do som, espaco e performance que,
muito como a performance art inicial, situa-se em deliberada oposigdo ao

aparato da representagdo e ilusdo teatral ou, por assim dizer, o operistico
(TILL, 2006, p. 37)%.

Por fim, a quarta tendéncia diz respeito ao uso da dramaticidade da linguagem
operistica na criagdo cinematografica em substitui¢do a estética realista, a partir da década de

1970.

A leitura proposta por Till demonstra como, ao longo do periodo do pos-guerra até
a década de 1970, a linguagem operistica vai sendo reconfigurada pelas sociedades em que elas
desempenharam papeis determinantes em sua formacdo. A linha elaborada por Till nos
demonstra que a musica-teatro surgiu, na Alemanha e na Italia, como alternativa a Opera,
motivo pelo qual as obras da década de 1960 sao facilmente distinguiveis da linguagem
operistica. Porém, na medida em que a Opera vai retomando seu espaco na sociedade, ela
comega a contaminar outras linguagens, como foi demonstrado pelo autor acerca do cinema.
Nesse momento, a musica-teatro passa a receber mais influéncias da linguagem operistica,
especialmente sua dimensdo dramatica, motivo pelo qual ¢ tdo dificil, em alguns casos,

distinguir com claridade os limites entre tais praticas.

Assim, embora seja possivel identificar caracteristicas proprias a uma pratica ou
outra, muitos elementos sdo intercambiaveis. Nesse sentido, consideramos inadequado
estabelecer distingdes muito rigidas entre a 6pera contemporanea e a musica-teatro, optando

por somente descrever as diferencas mais marcantes.

A presenga deliberada de agdes cénicas dentro do repertério de musica-teatro que
nasce no seio da vanguarda do pds-guerra pode parecer estranha, mas deve-se lembrar que a
experiéncia puramente musical ¢ extremamente recente, somente foi possivel com o
desenvolvimento e difusdo de aparelhos de fixacao e reproducao sonora, na aurora do século

XX. Até entdo, conforme aponta Adlington (2019, p. 2), “a experiéncia musical era

18 Forms of non-operatic music theatre that explore the rituals of musical performance, or new relationships
between music and space or image” (TILL, 2006, p. 37).

19 A search for the ‘essential’ properties of sound, space and performance that, like so much early performance art,
sets itself in deliberate opposition to the apparatus of theatrical representation and illusion or, indeed, the operatic.
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inerentemente multimodal (ou seja, envolvia multiplos sentidos) porque ela acontecia na

presenca fisica dos performers que eram tio vistos quanto ouvidos™?°.

A invengdo do radio causa uma revolucdo na sensibilidade musical pois, a partir
dele, pdde-se experienciar a musica como um fendmeno puramente musical, em que ja ndo era
mais necessario deslocar-se até um teatro ou outro espago para assistir a um concerto ou

apresentagio’!.

No campo da musica de concerto essa tecnologia foi determinante para o
desenvolvimento de uma nova abordagem criativa, em que os compositores voltaram-se cada
vez mais a experiéncia puramente auditiva, sendo os intérpretes progressivamente entendidos
como apenas um meio entre a musica escrita e o resultado sonoro — um meio transparente, que

deveria a0 méximo destituir sua presenga em prol da musica.

Robert Adlington considera que, dentre as artes performativas, a musica de concerto
foi a que mais teve sua dimensao teatral suprimida. Ele atribui isso & ideologia romantica que
volta sua aten¢do para o elemento puramente sonoro, ignorando a gestualidade subjacente a
producdo sonora. O autor considera que a teatralidade inerente a performance musical foi
amplamente limitada aos ritos de vestimenta e comportamento, sendo que o performer nao
deveria expor sua individualidade, sob o risco de ser acusado de charlatanismo (ADLINGTON,
2005, p. 225). O autor considera que essa limitacdo gestual na pratica da musica de concerto
alcancou seu apogeu no desenvolvimento das vanguardas do pos-guerra. Adlington considera
que esse momento de aridez das vanguardas da década de 1950 preparou o ambiente para o
surgimento reativo, na década seguinte, das praticas cénicas na musica de concerto, a partir do

seguinte percurso:

Em primeiro lugar, o virtuosismo necessario para a realizagdo de determinadas
obras de vanguarda destacava a propria gestualidade necessaria para tal realizagdo, como por
exemplo na execugdo de técnicas estendidas instrumentais e vocais. Rebstock (2012) corrobora
esta ideia:

O rapido desenvolvimento de técnicas instrumentais, no contexto da
emancipag¢do do timbre como um parametro efetivo, também levou — embora

20 «“Before the advent of mass-produced sound recordings, musical experience was inherently multimodal (that is
to say, involved multiple senses) because it took place in the physical presence of performers who were seen as
well as heard”.

2l Cabe destacar que, se por um lado o radio propiciou a experiéncia puramente musical, por outro, ele também foi
responsavel por novas formas de teatralidade “acusmatica”, como o /iérspiel na Alemanha e a radionovela em toda
a América Latina.
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indiretamente — a uma teatralizagcdo da musica e transformou a ida a concertos
em uma experiéncia visual” (REBSTOCK, 2012, posi¢do kindle 611)*.

A partir de entdo o elemento teatral passa a fazer parte do repertério de alguns
intérpretes corporalmente mais disponiveis, como David Tudor e Cathy Berberian,
transgredindo a neutralidade gestual esperada no contexto da musica de concerto
(ADLINGTON, 2005). Em segundo lugar, a abertura ao intérprete como cocriador de obras
indeterminadas, em que grande parte das decisdes musicais sao suas. Como podera ser visto
adiante, tal pratica se disseminou a partir de John Cage, e a abertura a participacao criativa do
intérprete garantiu uma maior liberdade gestual e cénica do performer. Adlington aponta que a
elevagdo do ato performativo levou os compositores a passar a considera-lo também como um
elemento a ser parametrizado, ou seja, um elemento passivel de ser composto. Isso levaria a
uma das caracteristicas mais fundamentais da musica-teatro, que € a possibilidade de se compor

também com gestos.

Tal possibilidade de ampliagao de materiais composicionais leva ao seu terceiro
ponto, que ¢ a utilizagdo do espago também como um parametro a ser elaborado musicalmente.
Adlington considera Stockhausen como um exemplo paradigmatico por obras como Gruppen
(1957) e Trans (1971), que, embora sejam pecas essencialmente orquestrais, possuem
espacializa¢des nao-ortodoxas que “batem a porta da musica-teatro” (ADLINGTON, 2005, p.

226, tradugdo nossa)?.

Assim, esses trés elementos — o virtuosismo na performance, a abertura ao
intérprete a colaboracdo e a abordagem do espaco enquanto parte determinante da obra —
formam o que podemos chamar de uma recusa a transparéncia do performer, propiciando
desse modo o desenvolvimento da musica-teatro. Poderiamos, ainda, adicionar um quarto fator
que se liga ao segundo ¢ ao terceiro elemento, que ¢ a participagdo do espectador. A participagao
torna-se possivel a partir da abertura a indeterminagdo viabilizada por Cage e seus
companheiros nos happenings e outras performances, e conflui com a ampliacao do espaco da
performance, ndo mais limitada ao palco ou mesmo a sala de concerto, tomando espagos

distintos para realizagdo das performances.

22 “The rapid development of instrumental techniques, in the context of the emancipation of timbre as an effective
parameter, also led — indirectly though — to a theatricalisation of music, and turned concert-going into a visual
experience”.

23 They knock at the door of music theatre (ADLINGTON, 2005, p. 226).
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A despeito das muitas caracteristicas que podem ser atribuidas & musica-teatro,
acreditamos que ela pode ser descrita essencialmente por dois aspectos anteriormente

apontados: 1) a musica-teatro ¢ uma pratica ontologicamente ligada a musica de concerto do

pos-guerra: 2) a musica-teatro € um tipo de expressdo cénico-musical composto a partir de

principios musicais. A partir desses dois aspectos, € possivel circunscrever tanto seu arco

historico quanto seus modos de criagdo, diferenciando-a de praticas congéneres como a dpera
e o teatro musical. Doravante, uma diversidade de caracteristicas pode ser atribuida a esta ou
aquela expressao de musica-teatro, determinando, assim, as variagdes que ocorrem dentro do

género.

1.5. O impacto de John Cage

A historiografia da musica nova estabeleceu a passagem de John Cage nos cursos

de Darmstadt em 1958 como um ponto de virada decisivo para a superacdo do serialismo

124

integral™. Dois dos mais importantes musicologos especialistas em musica nova, Gianmario

Borio e Carl Dahlhaus, sdo categoricos em suas afirmagdes, conforme citados por Iddon (2007):

Borio [...] sugere quatro razdes separadas para o desenvolvimento da
nomenclatura pos-serial. Trés delas sdo relacionadas a assuntos técnicos — a
especificagdo e formalizacdo do processo serial de Nono, Stockhausen e
Boulez, o crescente interesse na forma movel e variavel, e o aumento de
interesse em alturas individuais ¢ areas de organiza¢do complexa — mas a
quarta razdo de Borio ¢ direta: ‘A chegada de John Cage em Darmstadt em
1958’ (Borio, 1993, p. 23), um momento depois ele se refere a isto como
‘escandaloso’ (Borio, 1993, p. 58). Carl Dahlhaus foi até mais extremo quando
declarou que o aparecimento de Cage ‘varreu a vanguarda europeia como um
desastre natural’ e que seu impacto ‘ndo diminuiu em 1965’ (IDDON, 2007,
p. 90, tradugdo nossa)?.

24 O Serialismo ¢ uma técnica composicional derivada do Dodecafonismo, elaborado por Arnold Schoenberg e
desenvolvido por seus alunos Anton Webern e Alban Berg, que juntos formaram o que ficou conhecido como
Segunda Escola de Viena. Da serializacdo de alturas proposta no Dodecafonismo, desenvolve-se a serializacao de
outros parametros como duracdo, timbre e intensidade. (BOSSEUR, 1992). A partir da atuacdo de figuras como
Pierre Boulez e Karlheinz Stockhausen, o Serialismo se tornou a principal técnica composicional do periodo p6s-
guerra.

25 Borio [...] suggests four separate reasons for the development of the post-serial nomenclature. Three of these
are related to technical matters—the specification and formalizing of Nono’s, Stockhausen’s and Boulez’s serial
processes, the growing interest in mobile and variable form, and a rise of interest in individual pitches and areas
of complex organisation—but Borio’s fourth reason is straightforward: ‘John Cage’s arrival at Darmstadt in 1958’
(Borio, 1993, p. 23), a moment he later refers to as ‘scandal-arousing’ (Borio, 1993, p. 58). Carl Dahlhaus was
even more extreme when he stated that Cage’s appearance ‘swept across the European avant-garde like a natural
disaster’ and that its impact ‘was undiminished in 1965’ (IDDON, 2007, p. 90)
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Esta ndo havia sido a primeira vez que Cage esteve na Europa para atividades
musicais. Em 1954, juntamente com David Tudor, realizou um concerto em Donaueschingen
e, posteriormente, em outras cidades como Colonia, Zurique, Paris, Bruxelas, Hilversum,
Londres e Milao (IDDON, 2007, p. 91). Iddon (2007) refor¢a que, mesmo na altura de 1954,
Cage ja ndo era um total desconhecido na Europa germanofona, uma vez que algumas de suas
musicas ja haviam sido apresentadas em programas radiofonicos. No entanto, foi a partir de sua
participacdo em Darmstadt em 1958 que Cage se tornaria assunto constante nos debates em

torno da musica nova.

O estadunidense proferiu trés palestras com a participagdo de Tudor ao piano:
Changes, Indeterminacy e Communication’. De acordo com Iddon, na primeira palestra Cage
discutiu de modo razoavelmente claro “as mudangas em seus procedimentos composicionais
de 1948 a 1958, o que significa dizer das Sonatas e Interludios para Piano Preparado até o

Concerto para Piano e Orquestra” (IDDON, 2013, p. 202, tradugio nossa)?’.

Na segunda palestra, Indeterminacy, Cage apresentou o modo como pensa €
trabalha com indeterminacao, saindo em defesa da abertura da obra a intervencao do performer.
Cage diferencia esse tipo de indeterminagdo da Forma Aberta praticada por Boulez e
Stockhausen em que, embora a ordem de apresentagdao de certos materiais musicais possa ser
determinada pelos intérpretes, o material musical em si esta completamente notado na partitura.
Também contrapde seu proprio trabalho anterior Music of Changes e outras pecas de seus
colegas estadunidenses, em que, embora o processo de composi¢do da obra tenha se dado de
modo aleatorio (usando, por exemplo, i ching ou dados), o resultado estd sedimentado em uma
partitura completamente notada entregue ao intérprete. A defesa de Cage, portanto, ¢ pela obra

aberta, em que ao performer ¢ dada a liberdade de compor sua versdo da obra.

Na terceira palestra, Communication, John Cage apresenta uma série de perguntas
de carater pouco objetivo, mas que, em linhas gerais, critica os comportamentos no campo da
musica nova, questionando escolas, tradi¢des, praticas etc. Esta foi, segundo Iddon, a mais
polémica. Aqui o autor levanta uma importante discussdo. Uma vez que Cage nao falava alemao
o suficiente para fazer sua palestra nessa lingua, e considerando que, naquele momento, o inglés
ainda ndo era uma lingua franca como hoje, foi necessario fazer uma traducdo das palestras de

Cage. A solucdo encontrada foi, ao invés de tradugdo simultidnea (que, além de atrapalhar o

26 Publicadas posteriormente em seu livro Silence (CAGE, 1973).
%7 the changes in his compositional procedures from 1948 to 1958, which is to say from the Sonatas and Interludes
for Prepared Piano through to the Concert for Piano and Orchestra (IDDON, 2013, p. 202).
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fluxo das palestras ainda seria dificil pelo carater filosofico/poético da fala de Cage), entregar
uma traducdo escrita aos presentes. Iddon (2007; 2013) aponta que as tradugdes mudaram o
sentido de algumas passagens das palestras, especialmente da ultima que, se ja era por si sO

controversa, ganhou ares ainda mais polémicos.

O autor demonstra como uma série de perguntas ou constatacdes feitas de modo
ironico, mas respeitoso, por Cage, tomaram ares de ataque e, em alguns casos, até mesmo ofensa
na tradu¢ao de Metzger, que foi o responsavel pela tradugao da ultima palestra. Iddon aponta
que “em Darmstadt [...] o Cage de Metzger estava tdo presente quanto o proprio Cage”
(IDDON, 2007, p. 90), o que significa dizer que havia, de um lado, o que Cage estava dizendo
e, de outro, o que estava sendo transmitido ao publico por meio da tradugao de Metzger. O autor
elenca varias passagens em que um tom sutilmente irénico de Cage ganhou ares ofensivos na
tradugdo. Assim, Iddon argumenta que o choque provocado por Cage em Darmstadt em 1958
pode ndo ser tdo somente pelo que ele disse ou por sua musica, mas também por aquilo que se
compreendeu a partir das traducdes — que, segundo o autor, devem ter circulado posteriormente
no meio germanodfono, ajudando a cristalizar ideias atribuidas a Cage que talvez nao

condissessem com seu pensamento de fato.

Logo depois de Darmstadt, Cage e Tudor foram para Colonia realizar a estreia
europeia do Concerto Para Piano de Cage, e Metzger foi convidado a fazer uma apresentacdo
sobre as teorias e o pensamento de Cage para transmissdo radiofonica. Essa gravacao foi ao ar
somente no ano seguinte, em 1959, tendo sido publicada em italiano na revista Incontri
Musicali. Iddon (2013) aponta que nessa apresentagao, Metzger construiu uma ideia sobre Cage
distante do que o estadunidense estava de fato preocupado, atribuindo-lhe uma dimensao
ideologica de carater politico quando, na verdade, ele estava se debrugando — a0 menos naquele
momento — sobre questdes estéticas e filosoficas. Iddon destaca que essa apresentagdo de
Metzger ndo deve ser minimizada:

O impacto da introdugdo de Metzger ao Concerto para Piano e Orquestra de
Cage ndo deve ser subestimado. Para ter ouvido Cage em Darmstadt, era
necessario ter estado 14, mesmo que as tradugOes de suas palestras tenham
lentamente circulado em torno da vanguarda da Alemanha Ocidental (ou,
talvez melhor, da Europa germano6fona). A descricdo de Metzger sobre Cage

foi transmitida como parte do Westdeutscher Rundfunk’s ‘Nachtprogramm’
ao qual, pelo menos anedoticamente, todo mundo envolvido — ou desejando
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estar envolvido — com a vanguarda europeia ouvia quase religiosamente
(IDDON, 2013, p. 228, tradugio nossa)*®

Paul Attinello (2007) também compreende a chegada de Cage a Darmstadt como
um ponto de virada nas praticas musicais daquele centro. O autor aponta que, ao menos desde
esse momento, ja ndo ¢ mais possivel se falar em uma “Escola de Darmstadt”, uma vez que,
ainda que os lideres daquele centro — Nono, Boulez e Stockhausen — fossem representantes
dessa estética, havia uma crescente movimentagao de uma nova geracdo de compositores
produzindo em outras direcdes. Segundo Attinello, essa segunda geragdao era formada por
nomes como Ligeti, Pousseur, Berio, Kagel, Schnebel, entre outros, e o autor atribui grande
importancia a passagem de Cage pelos cursos para a ampliacdo estética que seria operada por
esses compositores nos anos seguintes:

esse grupo mais jovem, caracterizado por uma ironia mais flexivel e
geralmente uma visdo menos severa do mundo e da musica, chegou a tempo

de acompanhar as palestras de Cage em Darmstadt em 1958 (ATTINELLO,
2007, p. 27, traducdo nossa)*’

Attinello aponta que esses compositores se rebelaram ao controle extremo do
Serialismo Integral, indo em direcdo a experiéncias com maior liberdade, sendo a exploracao
cénica uma das faturas daquele novo momento. De fato, as primeiras experiéncias com musica-
teatro surgiram nessa fase, sobretudo com Mauricio Kagel, que se tornou um dos maiores

representantes do género.

Escritos por Borio ¢ Trudu reconhecem que alguns dos estilos corporais ¢
teatrais de musica escritos por participantes de Darmstadt nos anos 1960 séo
diferentes e até¢ opostos ao serialismo com o qual eles sdo frequentemente
associados. A influéncia de Cage, especialmente em torno de suas palestras
de 1958 em Darmstadt, parecem ser parte da instigagdo desse movimento anti-
serialista, mas ¢ evidente que seus estilos e ideias ndo foram simplesmente
duplicados por seus colegas europeus. Iniciando na altura da visita de Cage
em 1958, Schnebel, Kagel ¢ Bussotti, entre outros, escreveram composi¢des
que podem ser vistas como representando ataques ao serialismo e até mesmo
ao proprio modernismo. Esses compositores, portanto, ajudaram a criar uma
“Darmstadt  pds-moderna”, estilo imitado depois por  Ligeti
(Aventures/Nouvelles aventures, 1962-1966), Stockhausen (Momente, 1961-

28 The impact of Metzger’s introduction to Cage’s Concert for Piano and Orchestra should not be underestimated.
To have heard Cage at Darmstadt, naturally one had to have been there, even if the translations of his lectures were
slowly circulating around the West German (or, perhaps better, the European German-speaking) avant-garde.
Metzger’s description of Cage was broadcast as a part of the Westdeutscher Rundfunk’s ‘Nachtprogramm’ to
which, anecdotally at least, everyone involved — or wishing to be involved — with the European avant-garde listened
almost religiously.

2 This younger group, characterized by a more flexible irony and a generally less severe view of the world and of
music, arrived in time to attend Cage’s Darmstadt lectures in 1958.
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1964) e Berio (em muitas de suas obras vocais e dramaticas). (ATTINELLO,
2007, p. 31)*

Como pode ser visto, ¢ recorrente entre musicologos da musica nova atribuir a
passagem de John Cage em Darmstadt uma importancia de ponto de virada. Como demonstrado
por Attinello, a abertura estética estimulada por Cage na Europa propiciou o surgimento da
musica-teatro como um novo modo de expressdo dentro da musica de vanguarda, a qual foi
experimentada pelos principais nomes do periodo. John Cage, em si, ndo foi um compositor de
musica-teatro, mas suas praticas em torno da indeterminagdo, seus happenings e concertos

performaticos forneceram o adubo para a germinacao dessa pratica hibrida.

Assim como na Europa a figura de John Cage causou alvorogo, entre os latino-
americanos nao foi diferente, ainda que de modo mais difuso, uma vez que o compositor sO
viria a fazer visitas a regido mais tarde. Entre os compositores do Grupo Musica Nova de Sao
Paulo, suas ideias se disseminaram através da mediagdo europeia, afinal, foi a partir da ida a
Darmstadt entre 1961 e 1962 que eles tomaram contato com reminiscéncias dos principios

cageanos. Os relatos a seguir demonstram as expectativas dos brasileiros:

Nos aprendemos sobre o serialismo em livros e revistas... E nos pensamos:
“Bem, deve ser dessa forma — cultura ¢é isso”. Entdo nds o estudamos em
profundidade ¢ fomos a Europa em 1962. Lembro que eu tinha escrito uma
peca que era estruturada em cima de cinco elementos — em todas as possiveis
combinagdes — mas quando eu cheguei a Darmstadt, vi que eles ndo faziam
mais isso. Fiquei um pouco decepcionado: para nos a verdade era o serialismo.
Mas depois daquilo, quando nés vimos que a realidade nao era confinada aos
livros que haviamos lido..., comecamos a relaxar nosso serialismo (Willy
Corréa de Oliveira in MOUNSEY apud SOUZA, 2011, p. 107)

Ainda em 1962, entre julho e agosto, fiz minha primeira “peregrinagdo” a
Darmstadt, a seus famosos cursos de férias destinados a divulgar a neue Musik
da segunda metade do século. Estava combinado que nos encontrariamos la:
eu, Willy Corréa de Oliveira e Rogério Duprat, todos nds compositores avidos
de beber, na fonte original, os ensinamentos preciosos de Boulez,
Stockhausen, Pousseur. Ligeti, Berio e Nono. A surpresa que nos esperava era
grande. Uns dois anos antes, o compositor norte-americano John Cage passara

39 Writings by Borio and Trudu acknowledge that some of the corporeal, theatrical styles of music written by
Darmstadt participants in the 1960s are distinct from and even opposed to the serialism with which they are often
associated. Cage’s influence, especially around his 1958 Darmstadt lectures, would seem to be part of the
instigation of this anti-serialist move, but it is evident that his style and ideas were not simply duplicated by his
European colleagues. Starting around the time of Cage’s visit in 1958, Schnebel, Kagel and Bussotti, among others,
wrote compositions that can be seen to represent attacks on serialism and even on modernism itself. These
composers thus helped to create a ‘postmodern Darmstadt’ style later imitated by Ligeti (Aventures/Nouvelles
aventures, 1962 — 1966), Stockhausen (Momente, 1961 — 1964) and Berio (in many of his vocal and dramatic
works).
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por Darmstadt e balancara o coreto da neue Musik, estremecera os alicerces

(13 2

do estruturalismo musical com seu indeterminismo “zen”, com sua
conferéncia sobre o nada, com um recado musical que néo tinha coisa alguma
a ver com a filosofia estética daquele verdadeiro “santuario” de celebridades
europeias. [...] O principal afetado me parece Stockhausen. Em suas classes,
ele pedia exercicios estranhos aos alunos, coisas sem nada a ver com o que
nos interessava saber e aprofundar sobre a neue Musik. Sentiamos um clima
de mudanga no ar. (MENDES, 1994, p. 69-70).

Ter ido para a Europa foi muito importante, mas o mais curioso foi que,
chegando 14, conheci os alunos americanos. Eles se importavam muito pouco
com o estruturalismo da vanguarda europeia; para eles a prioridade em estética
musical estava em seu proprio pais, encabecada musicalmente por John Cage.
Nao conhecia Cage, apenas Koellreutter havia comentado comigo sobre ele,
numa carta que havia me enviado quando estava em Genebra (DUPRAT in
GAUNA, 2001, p. 52).

A partir da experiéncia em Darmstadt, esses compositores retornaram ao Brasil
decididos a fazer sua propria musica, ndo mais preocupados em se filiar a uma estética serialista
europeia, uma vez que perceberam sua diluicdo. Nao ¢é de se espantar que as primeiras
composi¢des de Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira apés Darmstadt sejam
radicalmente diferentes de suas obras anteriores. Agora ja ndo trabalhavam com o controle
serial, mas, ao contrario, se abriam ao indeterminismo, a obra aberta, a notacao grafica e textual,

ao happening e, finalmente, & musica-teatro.

Nas figuras a seguir, vemos a ultima obra composta por Gilberto Mendes antes da
viagem a Darmstadt e a primeira ap6s seu retorno. Como ¢ possivel observar, ha uma mudanga
radical de notacdo e pensamento musical. A primeira segue um principio dodecafonico e possui
forma aberta, a semelhanga de obras de Boulez e Stockhausen. A segunda abandona
completamente a notagdo tradicional, trabalhando com massas sonoras e ruidos, sem
determinagdo de alturas precisas. Obras compostas no mesmo ano e radicalmente diferentes,

embora ndo seja exatamente uma ruptura, mas antes, uma mudanca de diregao.
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Figura 2 - Excerto da obra Musica para Piano n° 1 (1962) de Gilberto Mendes
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Fonte: Mendes, 1969.

Figura 3 - Excerto da obra Nascemorre (1962/1963) de Gilberto Mendes.
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Fonte: Mendes, 1966.

A importancia de Cage no pensamento de Mendes pode ser sentida em seu relato:

Seguimos entdo a linha da Neue Musik procurando, entretanto, ndo seguir o
que era feito 14 na Europa e John Cage contribuiu para isto com sua ideia do
teatro musical, em que explora o que tem de visual na interpretagdo. Algo
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estritamente ligado ao ato da musica, a gesticulagdo musical que pode até ser
musica. Como disse, coisa estritamente musical, ndo tendo nada a ver com a
influéncia do teatro (drama, comédia etc.) mas sim com o gesto musical, todos
os elementos de se fazer a musica transformados em algo visual, dando a isso
um carater visual, teatral, mas sem drama ou qualquer coisa que o valha.
(MENDES in SANTOS, 2022, p. 31).

Nao ¢ coincidéncia que as primeiras musicas-teatro brasileiras sejam
contemporaneas das primeiras europeias. Os compositores brasileiros sequer tiveram tempo de
conhecer as primeiras experiéncias cénicas de Kagel, Berio ou Stockhausen, pois havia uma
demora na circulagdo de partituras e, quando estiveram em Darmstadt, tais obras ainda nao

estavam sendo montadas.

Nesse sentido, pode-se observar um claro processo de antropofagia ou transferéncia
de ideias na formacao da musica-teatro no Brasil. A sincronicidade com que o surgimento dessa
pratica se deu tanto na Europa quanto na América Latina nos leva a descartar qualquer
possibilidade de imitagdao de praticas. O fato ¢ que, da mesma forma que a Europa —
especialmente Darmstadt — recebeu o impacto de John Cage, também no Brasil tal impacto foi
sentido. A diferenga, todavia, ¢ que enquanto na Europa os compositores travaram contato
direto com Cage, no Brasil tal contato se deu, inicialmente, por meio da mediacao europeia,
quando dos intercambios realizados 1a por brasileiros. Considerando que a musica-teatro
europeia ¢ resultado do impacto sentido pelas ideias de Cage, podemos entender que a musica-
teatro brasileira ¢ resultado, a0 menos em sua fase inicial, da recep¢do desse impacto pelos
brasileiros quando em contato com os europeus, conforme visto nos relatos dos compositores.
Isso faz de nossa musica-teatro mais hibrida, mestiga, porque resultado de um duplo processo

de transferéncia’!.

Isso nao significa dizer que nossa musica-teatro seja mera copia, mas, ao contrario,
ela ¢ resultado de um processo antropofagico de incorporagdo e reelaboracdo em um novo
contexto. Ha toda uma série de tragos de humor, critica social, aspectos técnicos e estéticos que
sdo particulares a producdo brasileira, e que nada tém a ver com a musica-teatro europeia — e
mesmo com a obra de John Cage, como podera ser visto nas analises. Desse modo, conforme
aponta Espagne, nao ha qualquer relacao de original e cOpia, pois, uma vez que o contato foi
realizado, o novo objeto se autonomiza da fonte. Os relatos de Gilberto Mendes, Willy Corréa

de Oliveira e Rogério Duprat, anteriormente apresentados, demonstram esse processo. Ao

31 A esse processo de ressemantizagdes em formato de redes, Michel Espagne (1999) da o nome de triangulagdo.
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chegarem no Brasil, trataram de elaborar suas propostas independentemente dos padrdes
observados em seu contato com a Europa, tomando, como matéria-prima, a poesia concreta que

vinha sendo elaborada pelos poetas do grupo Noigandres.

De modo geral, observa-se a importancia que varios compositores brasileiros dao a
figura de John Cage. Luiz Carlos Csekd aponta que teve contato com sua obra para piano
preparado ainda em 1969, quando era aluno na UnB, e que sentiu novo impeto para as
experiéncias que ele ja vinha fazendo num piano abandonado na escola de musica (CSEKO,
2017). Da mesma forma, ele conta que ja se confrontava com a problematica da notagdo
tradicional, sobretudo para a mensura do tempo, algo que ele descobriu posteriormente que
também estava dentro das preocupagdes de Cage. De um modo geral, Csekd reconhece em sua
poética a presenca de varios elementos que também foram caros ao estadunidense, ainda que
ndo se tratasse de uma influéncia, uma vez que ele s6 veio a conhecer o compositor quando

esteve estudando nos EUA, alguns anos depois.

Dentre os musicos brasileiros, Jocy de Oliveira foi provavelmente a que mais teve
contato direto com John Cage. Como pianista, foi responsavel pela estreia de varias de suas
obras, dentre as quais A4s slow as possible, dedicada a ela. Jocy de Oliveira viveu um periodo
nos EUA e uma parte significativa de sua obra experimental foi composta 14, em didlogo com
figuras como Lejaren Hiller, David Tudor, Lukas Foss € o proprio John Cage, com os quais
convivia regularmente. Desse modo, ¢ natural que toda sua atividade esteja impregnada pelo

pensamento do compositor.

Eu participei, por exemplo, do Musicircus do John Cage, que era num
estabulo. Nos ficamos vinte € quatro horas, cada um com um palco: ele tinha
um palco, eu tinha um palco, o David Tudor tinha outro, Mers Kaning (sic)
[Merce Cunningham] tinha outro € o outro era o Lejaren Hiller. Eram seis
palcos. Aconteciam, nesses palcos, coisas diferentes cénicas, visuais. E claro
que cenicamente era um caos ¢ a intengao era justamente essa. [...] No caso de
Jonh Cage, se na obra dele tem algo assim cénico e comico, voc€ pode pensar:
“Ah, é uma brincadeira!”. Ndo é. O pensamento de John Cage, como filosofo,
influenciou toda a arte contemporanea, ndo s6 com a sua musica. A musica
dele tem que ser vista no contexto da obra total. Uma coisa se complementa
na outra e faz um sentido que nao tem sentido porque ele ndo quer que tenha.
Isso é toda uma filosofia. E perfeito, é fantastico, realmente. (OLIVEIRA in
GONZAGA, 2013, p. 225-226)

Como pode ser visto na fala dos compositores, a figura, o pensamento e a obra de

John Cage causaram impacto em suas praticas composicionais. Nao se trata de tentar identificar
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influéncias explicitas nas obras, mas antes, de evidenciar o quanto suas ideias circularam e

foram capturadas e transformadas em diferentes contextos.

Essa abordagem nos mune de ferramentas para desconstruir leituras cristalizadas
sobre os modos de contato entre centro e periferia, na qual a musica brasileira ¢ sempre colocada
no polo desfavorecido, como mero receptor/imitador acritico. Ao contrario, vemos que ¢
precisamente esse carater mestico que torna a musica-teatro brasileira tao particular, resultado

de transferéncias e hibridag¢des sucessivas, articulando o local e o global, o moderno e o arcaico.
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2. ESPACOS DE GERMINACAO DA MUSICA-TEATRO NO BRASIL

Tendo em vista a auséncia da musica-teatro na historiografia da musica de concerto
brasileira, conforme reportado anteriormente, neste capitulo apresentamos um percurso
historico do surgimento dessa pratica em quatro espagos no pais: Sao Paulo, Rio de Janeiro,
Salvador e Brasilia. Entre as décadas de 1960 e 1970, essas cidades foram palco de intensa
atividade criativa em torno da musica de vanguarda no Brasil e polos irradiadores decisivos

para o estabelecimento da pratica de musica-teatro.

No eixo compreendido entre S3o Paulo e Santos temos a atuagdo do Grupo Musica
Nova, grupo formado no inicio da década de 1960 que, apesar da curta duragdo enquanto grupo,
representou um ponto de virada na musica paulista, tendo contribuido decisivamente na
formagao de geracdes posteriores de compositores voltados a estética contemporanea. Desse
grupo nasceu o Festival Musica Nova, um dos mais antigos de sua categoria na América Latina,

importante espaco de difusdo e estabelecimento da musica de vanguarda brasileira.

No Rio de Janeiro, que deixava de ser a capital do pais, a vida artistica seguia
intensa desde as décadas anteriores. No campo da musica-teatro viria a se destacar somente a
partir da década de 1980, muito em funcao das atividades desenvolvidas por jovens oriundos
da UNIRIO. Entretanto, na década de 1960, Jocy de Oliveira ja realizava suas experiéncias

envolvendo musica, teatro, multimidia, sensorialidade, participacdo do publico etc.

No fim da década de 1950, Salvador emergiu como um importante centro para as
artes vanguardistas. No campo musical, a formacdo do Grupo de Compositores da Bahia
estabeleceu um ponto fora do eixo Rio-Sdo Paulo, condensando uma importante atividade na
regido nordeste do pais. Assim como em Sao Paulo, este grupo formou geragdes de
compositores, estabelecendo abordagens musicais muito originais que buscavam integrar a
cultura popular local com os procedimentos vanguardistas. A rica atividade no campo teatral

foi um estimulo importante para as criagdes de dperas contemporaneas e musicas-teatro.

Por fim, temos Brasilia, capital recém-construida no coragao do Brasil. Em seu
inicio, a Universidade de Brasilia contou com um curso de musica que sofreu muitas
turbuléncias devido a Ditadura Militar, mas que desde o inicio demonstrou sua vocagdo para a
musica de vanguarda. Brasilia congregou artistas das trés regides e grupos citados
anteriormente, tendo sido um espaco de transitos culturais intensos, importantes para a

disseminag¢do das praticas de musica-teatro e happenings.
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E certo que essas quatro cidades ndo resumem a diversidade de praticas musicais
no Brasil, nem mesmo na década de 1960. De um modo geral, todas as regides do pais, ao
menos as cidades mais importantes, tiveram criadores em diferentes linguagens artisticas
interessados na renovacgao de suas praticas. Entretanto, no campo especifico da musica-teatro,
observamos que esses quatro espacos concentraram as primeiras obras € uma constancia na
producdo, que foram estimuladas, como sera visto a seguir, ndo simplesmente pelo génio
criativo de seus agentes, mas por todo um contexto sociocultural e politico propicios a essas

experiéncias.

2.1. Sao Paulo

No inicio dos anos 1960, um grupo de jovens musicos interessados pelas novidades
da musica europeia, comecou a se reunir em torno de Olivier Toni, maestro da Orquestra de
Camara de Sao Paulo. Capturados pela musica de Stockhausen, Boulez, Webern, entre outros,
esses compositores somente tinham acesso a essas musicas através de discos e partituras, uma
vez que tal repertorio ainda nao era realizado no Brasil. Olivier Toni, que também era
compositor, tendo sido aluno de Camargo Guarnieri e Koellreutter, passou a orientar esses
jovens e logo comecou a incluir suas primeiras composi¢des no repertdrio da orquestra. Em
1961, um concerto da Orquestra de Camara de Sao Paulo dentro da programagdo da VI Bienal
de Sao Paulo, reuniu pela primeira vez obras de Damiano Cozzella, Rogério Duprat, Gilberto
Mendes e Willy Corréa de Oliveira. A partir deste concerto, iniciou-se a movimentagao que

culminou na criacdo do Grupo Musica Nova.

Com a intengdo de aprofundar seus conhecimentos sobre as estéticas da musica
contemporanea, esses compositores tomaram parte dos Cursos Internacionais de Férias para a
Musica Nova de Damrstadt. Damiano Cozzella, que estava passando uma temporada de estudos
na Alemanha, foi o primeiro do grupo a participar dos cursos, em 1961, retornando pouco antes
do ja citado concerto. Em 1962, foi a vez de Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira e
Rogério Duprat.

No inicio dos anos 1960, as figuras aqui estudadas ainda eram jovens musicos
iniciando uma carreira composicional. Damiano Cozzella era o musico com mais experiéncia
profissional musical naquele momento, pois desde o inicio da década de 1950 ministrava aulas
de harmonia e contraponto, teoria superior e histéria na Escola Livre de Musica de Sao Paulo

(GARCIA, 2021) e aulas de harmonia, contraponto e composi¢do nos Cursos Internacionais de
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Férias Pro-Arte em Teresopolis, juntamente com Koellreutter, que havia sido seu professor
(CURSO, 1953). Rogério Duprat, por sua vez, comegou sua vida profissional na musica em
1952 como violoncelista na Orquestra Angelicum do Brasil, onde permaneceu até 1953
(GAUNA, 2001, p. 34). Willy Corréa de Oliveira, o mais novo do grupo, era recifense e chegou
a Santos em 1958. No ano seguinte conheceu Gilberto Mendes, que lhe apresentou gravagdes
e partituras da neue musik europeia, ¢ em 1960 comecou a fazer aulas de composi¢do com
Olivier Toni (OLIVEIRA, 2019, p. 17-18). Gilberto Mendes, mais velho do grupo, a essa altura
ja com quase 40 anos, ja tinha uma vida estabelecida fora da musica. Era funcionario da Caixa
Econdmica Federal em Santos e, apesar de ja ter composto algumas obras desde meados dos

anos 1940, até 1960 ainda era um compositor desconhecido?2.

Assim, quando viajaram a Darmstadt para fazer parte dos Cursos Internacionais de
Férias para a Musica Nova, esses compositores ainda estavam comeg¢ando a experimentar as
linguagens da musica de vanguarda, em especial o Serialismo, que era o grande paradigma da
musica do pos-guerra. Suas expectativas eram altas, uma vez que estariam enfim diante
daqueles que eram tidos por eles como seus mestres. De acordo com Gilberto Mendes, eles
estavam “avidos de beber, na fonte original, os ensinamentos preciosos de Boulez, Stockhausen,
Pousseur, Ligeti, Berio ¢ Nono” (MENDES, 1994, p. 69). Esses compositores encontraram
Darmstadt naquele momento de transi¢do impactado pela passagem de John Cage, conforme
apresentado no capitulo 1. O fato de terem encontrado uma maior diversidade de técnicas e
estéticas os estimulou a também procurar seu proprio caminho como compositores. Foi a partir
desse momento que eles passaram a se dedicar a experiéncias de aleatoriedade e performance,

que culminaram em happenings € musicas-teatro.

A primeira criagdo nesse sentido foi feita por Gilberto Mendes em 1964 com a peca
Cidade, sobre poema de Augusto de Campos, sua primeira e mais complexa musica-teatro.>?
Em 1965, Willy Correa de Oliveira compde Ouviver a Musica (Figura 4), para cordas e piano.
Trata-se de uma pega de carater aleatdrio com algumas estruturas pré-estabelecidas, a partir das
quais os instrumentistas tém grande liberdade para construir sua leitura. Além disso, a maior
parte da peca ¢ composta por imagens de quadrinhos [comics] que devem ser distribuidas entre

os musicos. Essas imagens funcionam como estimulos para a improvisacgao.

32 Até esse momento, Gilberto Mendes s6 havia sido tocado uma Unica vez, quando Eunice Katunda apresentou
sua cangdo Peixes de Prata na programagdo da Radio Nacional em 1955 (MENDES, 1994, p. 59).
33 A obra serd analisada no quarto capitulo desta tese.
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Embora esta ndo seja uma obra de musica-teatro, sua estrutura aleatoria e o proprio
estimulo imagético da partitura permitem e estimulam a atuagdo. Sua estreia se deu em um
concerto pela Orquestra de Camara de Sao Paulo sob regéncia de Diogo Pacheco em 1965 no
Theatro Municipal de Sao Paulo, dentro da programacdo da VIII Bienal de Sdao Paulo. O
programa contou ainda com o Blirium C9 de Gilberto Mendes, obra radicalmente aleatdria e
4’337 de John Cage, além de musicas de Webern, Pousseur ¢ Mayuzumi. O concerto foi
concebido como um grande happening, causando alvorogo noticiado por jornais e revistas de

circulacdo nacional.

Figura 4 - Pagina da partitura de Ouviver a Musica de Willy Corréa de Oliveira

Fonte: Oliveira, s.d**.

34 Reprodugio de partitura do acervo do CDMC/CIDDIC/UNICAMP.
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A Revista Manchete fez uma longa reportagem com fotografias (Figura 5). Foi
talvez o evento de maior repercussdo mididtica vivenciada pelo Grupo. Segundo as noticias da
época, o concerto gerou confusdao e revolta entre o publico, devido as intervengdes cénico-

musicais € ao repertorio experimental.

Figura 5 - musicos posando para Revista Manchete. Foto de Mituo Shiguihara

Fonte: OLIVA, 1965, p. 101

Jogada das galerias uma bolota de papel cai na cabega do maestro; outra acerta
o tambor, provocando risos. E dentro em pouco uma verdadeira chuva desaba
sobre 0s musicos, que continuam a tocar, imperturbaveis. Em dado momento,
o violoncelista levanta-se e grita, em tom dramatico: “Jogai, jogai tudo o que
quiserdes.” Foi o delirio. (OLIVA, 1965, p. 101)

Finalmente chegou-se a ultima parte, que o apresentador classificou como
antimusica. O maestro cruzou os bracos e cada musico fazia o que queria com
o instrumento: alguns duelavam com os arcos, as mogas jogavam ténis com
os violinos, aproveitando uma das bolotas de papel, um fingia dormir, outros
fechavam o piano e jogavam uma partida de bilhar com os arcos dos
instrumentos. Noutro canto do palco, um violino era ninado, alguns trocavam
tiros de “metralhadora” — os violinos — uma das executantes resolveu dangar
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com o contrabaixo, o maestro cantou de galo e o pianista passou a jogar
paciéncia em cima do piano. (OLIVA, 1965, p. 101).

Metade do publico aplaudia a musica aleatoria apresentada pelo maestro
Diogo Pacheco e a outra metade vaiava. Finalizado o concerto, a diretora
apressou-se em mandar acender as luzes e desligar os microfones, os guardas
cercaram os camarins ¢ a saida do teatro, ndo permitindo nem mesmo os
tradicionais cumprimentos (OLIVA, 1965, p. 101).

Héa que se considerar a mediacao do jornalista na leitura dos fatos com sua
constru¢do em tom sensacionalista. Apesar disso, a julgar pela repercussao midiatica, ¢ certo
que foi um evento de importancia para a musica experimental em Sao Paulo e para as praticas
cénico-musicais dentro dessa linha. Esse evento nos leva a uma outra faceta cénico-musical do

Grupo Musica Nova, que era a realizacao de happenings.

Os happenings promovidos pelos compositores, instrumentistas e poetas
envolvidos com o Grupo Musica Nova causaram grandes polémicas na vida paulistana
especialmente entre os anos de 1965 e 1966. Nessa altura, Rogério Duprat e Damiano Cozzella,
que haviam se mudado para Brasilia para dar aulas na recém-fundada UnB, ja estavam de volta
a Sdo Paulo, apds uma demissio em massa decorrente do Golpe Militar*®. Cozzella e Duprat
eram os mais interessados pelo happening dentro do Grupo Musica Nova. Eram, nesse sentido,
mais cageanos € mais radicais em suas criticas ao campo da musica de concerto. Em Brasilia
desenvolveram trabalhos altamente experimentais nessa linha. De volta a Sdo Paulo, realizaram

algumas intervengdes junto com outros colegas do Grupo e figuras proximas.

O happening, por seu carater efémero, geralmente ndo ¢ registrado em partituras ou
textos porque sdo agdes fugazes que ocorrem de modo improvisado em determinado local e ali
se encerram. Para compreendé-los, recorremos a vestigios de sua existéncia, que podem ser
registros em fotografia, video, relatos de participantes, ou ainda a critica jornalistica. No caso
dos happenings do Grupo Musica Nova, as criticas sdo o nosso principal material de trabalho,

uma vez que as imagens sdo raras e gravacdes, até onde sabemos, inexistentes.

Em 1965, Damiano Cozzella fez uma interven¢ao musical numa exposi¢ao conjunta
do artista plastico Waldemar Cordeiro e do poeta Augusto de Campos intitulada “Espetaculo

Popcreto”.

35 Este fato sera abordado mais adiante, no capitulo dedicado ao Departamento de Musica da UnB.
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os musicos (8) substituiam os instrumentos tradicionais por objetos do dia-a-
dia, como maquinas de escrever, barbeador elétrico, serrote etc, que produzem
sons. Ademais, como tudo ¢ baseado na realidade presente, alguns integrantes
do conjunto devoravam cenouras, enquanto outros liam jornais diferentes
(ZANINI, 1964, p. 1)

E interessante observar que Cozzella recorre nesta intervengio a objetos similares
ao arsenal utilizado por Gilberto Mendes em Cidade, embora com algumas diferengas. Parece
haver um interesse muito grande pelas possibilidades musicais de objetos do cotidiano, numa
atitude que, por sua vez, remete também a obras de John Cage como Water Music e Water

Walk.

Em 1966 aconteceu no Teatro Municipal de Sao Paulo e no Rio de Janeiro a II
Semana de Musica de Vanguarda, organizada por Eleazar de Carvalho e Jocy de Oliveira. Uma
das obras apresentadas foi Stratégie de Xenakis, que se configurava numa espécie de disputa
entre dois regentes a frente de dois grupos instrumentais®®. A obra foi regida por Eleazar de
Carvalho e Julio Medaglia, e foi permitido ao publico “torcer moderadamente” por um dos
maestros. No decorrer da apresentagcdo, houve uma intervencao happening de Willy Correa de
Oliveira, Rogério Duprat e Décio Pignatari. Eles se levantaram no meio da plateia e comecaram

a cantar a can¢do Juanita Banana, interferindo na apresenta¢do. Augusto de Campos descreve:

Julio Medaglia, afeito a todas as taticas da vanguarda, ele proprio participante
de outros happenings, ndo se perturbou. Mas Eleazar de Carvalho ndo aceitou
de boa vontade o que lhe pareceu ser uma indébita intromissdao. Chamou o trio
cantante para o palco, talvez esperando confundir os “jovens audazes”. E eis
que os trés cantores improvisados subiram a cena e, ante a batuta do maestro,
renovaram com mais impeto o seu terceto, sob os aplausos e apupos divididos
da assisténcia. Quebrara-se, finalmente, o protocolo na semana de vanguarda,
até entdo dominada pela mansuetude ¢ pela timidez. [...] Para os organizadores
do festival essa nota fora da pauta foi motivo de perplexidade; para os criticos
académicos, uma tirada de mau gosto; para os jovens compositores de musica
moderna dita “erudita” (i.e, musica de alta cultura, em relagdo a de mid e mass
culture), um gesto que “salvou a cara da vanguarda” numa semana que
comegava com muito foguetério mas insuficiente “brasa” vanguardista.
(CAMPOS, 1966, p. 6).

A critica de Augusto de Campos da pistas da complexidade das disputas que se

travavam naquele momento. Se por um lado a vanguarda fazia oposi¢do ao nacionalismo, por

36 Segundo Augusto de Campos (1966), o programa ainda contou com Movements de Stravinsky, Seis pecas para
orquestra op. 6 de Webern e uma obra de Luciano Berio, que o autor ndo nomeia, mas que provavelmente seja a
Sequenza IV, que fez parte do mesmo programa apresentado dias antes na Sala Cecilia Meireles, no Rio de Janeiro,
de acordo com uma critica de Edino Krieger (1966).
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outro, essa mesma vanguarda ndo era um monolito, mas, ao contrario, era ela propria cindida

em diferentes orientagdes.

Ainda em 1966 surgiu o MARDA — Movimento de Arregimentagao Radical em
Defesa da Arte, formado por Décio Pignatari, Rogério Duprat, Damiano Cozzella, Alexandre
Pascoal, Mario Roque e Ronaldo Rocabert. O MARDA ndo foi um grupo ou movimento, mas
uma performance com duragao de um unico dia, em que os artistas visitaram monumentos da
cidade de Sao Paulo considerados por eles como “requinte do mau gosto”: a estatua de Borba
Gato na avenida Santo Amaro, o avido da praca 14 Bis (Figura 6) e o timulo de “um pintor sem
nenhuma personalidade” no Cemitério do Aragd (ACUIO, 1966). Nessa performance, 0s
artistas diziam palavras de ordem, tocavam instrumentos musicais, recitavam poemas,
exaltando, por vezes em tom ir6nico, o kitsch e o mau-gosto. O MARDA reforga o sentido
anarquico que orientava os happenings realizados pelo Grupo Musica Nova, especialmente pela
“ala” mais radical liderada por Cozzella e Duprat. O choque causado pelas propostas desses
artistas chamava sempre a aten¢ao dos veiculos de imprensa, algo que era intencional por parte

deles.

Figura 6 - Damiano Cozzella, Alexandre Pascoal, Mario Roquete e Rogério Duprat.
Performance MARDA, em Sao Paulo.

Fonte: Gatina, 2001.
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Também em 1966, dois eventos merecem ser citados, a fim de ilustrar a atua¢ao do
Grupo Musica Nova e figuras em torno do grupo. Uma pagina do Jornal do Brasil (RJ) apresenta
em relacdo dialética os eventos: O Bach que o ié-ié-ié entendeu, de Fernando Guimaraes e O

Happening que o bar nao entendeu, de Talvani Fonseca.

No primeiro, trata-se de um espetaculo que misturava musica classica com Jovem

Guarda, sob regéncia de Diogo Pacheco e com a participagao de Roberto Carlos, Vanderléia,
Erasmo Carlos e os cantores liricos Stella Maris e Eladio Perez Gonzalez.

Apos a execugdo de Lobo Mau, em estilo Mozart, o conjunto Os Beatniks

repetiu a melodia, em ritmo ié-ié-i€. Em seguida, o tenor Eladio Perez

Gonzalez cantou Pega Ladrdo, acompanhado de um coro de mogas vestindo

camisas coloridas, com a figura de Roberto Carlos estampada, enquanto eram

projetados slides mostrando capas de revistas e a guerra no Vietname. [...] A

Festa de Arromba, que encerrou o espetaculo, criou um problema, durante os

ensaios, para os cantores liricos, que se negaram a trocar os nomes de

Vanderléia, Roberto Carlos e Mary Pavao, na letra original, por Puccini, Verdi

¢ Debussy. Mas a interferéncia de Diogo Pacheco conseguiu manter a troca
(GUIMARAES, 1966).

Embora ndo se trate exatamente de um happening, tampouco musica-teatro, esse
evento demonstra uma certa atitude experimental de Diogo Pacheco, o mesmo maestro
responsavel pelo concerto do ano anterior na VIII Bienal de Sao Paulo e que havia feito
concertos nesse meio tempo misturando artistas da musica popular brasileira com orquestra,
como no concerto em que colocou Alaide Costa cantando musicas medievais ou quando
produziu um concerto com Elizeth Cardoso cantando as Bachianas Brasileiras de Villa-Lobos.
Se hoje esse tipo de mistura ¢ algo banal, ¢ importante lembrar que naqueles anos isso era
impensavel. Diogo Pacheco, com esses concertos, antecipou em pelo menos 2 anos o que
Caetano Veloso e Gilberto Gil comecariam a fazer em 1967 e que levaria a Tropicédlia. A
mistura entre elementos da musica dita “culta” com a cultura popular massiva ja estava prevista
no Manifesto Musica Nova desde 1963, e como pode ser visto em quase todos os happenings €
musicas-teatro citados até aqui, tratava-se de uma questdo muito presente, tensionando os

espacos considerados “sagrados” da musica “erudita” paulista.

O outro evento, anunciado pela midia como o primeiro happening paulista, ocorreu
no Jodo Sebastido Bar, casa noturna frequentada por nomes da MPB, mas que também tinha

programacdo de musica de camara com curadoria de Diogo Pacheco, que, presumimos, abriu
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espaco para que happenings fossem performados por 14 também?>’. Neste, toda sorte de eventos
acontecia diante de um publico perplexo: Décio Pignatari lendo versos de Olavo Bilac e jogando
moedas num urinol, um casal lendo uma revista de amor e chorando, um ovo sendo frito e
depois jogado contra alguém, Damiano Cozzella e Sandino Hohagen tocando piano misturando
Beethoven com samba etc. Num determinado momento, ocorreu o que Fonseca chamou de
“happening do happening”: trés pessoas que nado fazia parte do grupo de artistas, entra em cena
e comega a performar.

O happening terminou em briga, ¢ o publico pacato de Sao Paulo nao

descruzou os bragos. No final, um cidaddo bem trajado quis explicar o que

significava happening, mas foi vaiado e retirou-se. Mais duas pessoas subiram

ao palco e dangaram samba e twist. Os artistas aplaudiram, o publico também
(FONSECA, 1966).

O Grupo Musica Nova e outros compositores ligados a eles, desenvolveram uma
intensa produgdo de musica-teatro e happenings em Sao Paulo. Identificamos duas razdes para
tal. Primeiro, a existéncia do Festival Musica Nova em Santos que se tornou o principal espaco
de criacao, reflexao e difusdo da musica-teatro no Brasil, uma vez que seu proprio organizador,
Gilberto Mendes, era um compositor interessado nessa pratica®®. Em segundo lugar, a atuagio
de maestros como Olivier Toni, Diogo Pacheco, Julio Medaglia e Klaus Dieter-Wolff que, a
frente de grupos como a Orquestra de Camara de Sao Paulo e o Madrigal Ars Viva, entre outros,
deram abertura a musica contemporanea mais experimental e, dentro dela, as experiéncias
cénico-musicais. Assim, podemos observar que as experiéncias cénico-musicais do Grupo
Musica Nova se realizaram tanto dentro dos espagos oficiais, como teatros, quanto em espagos

alternativos, como bares e ruas.

Cabe ainda ressaltar a participacdo dos poetas concretistas em algumas dessas
atividades, sobretudo Décio Pignatari, que era afeito aos happenings como meio de questionar
a sacralidade da obra de arte, mas também como um novo meio expressivo. Sao Paulo foi

provavelmente a cidade mais aberta @ musica experimental nesse momento, ainda ressoando os

37 A partir da pesquisa em jornais e revistas da época, observamos que os happenings se tornaram uma febre no
Brasil, deixando de significar especificamente um tipo de pratica artistica questionadora e passando a ser sindbnimo
de eventos que apresentavam alguma surpresa. Assim, ¢ comum encontrarmos divulgacdo de happenings em
desfiles de moda, inauguragdes de espagos ¢ até shows de musica popular. Nesse sentido, ndo é de se estranhar
que um espago como o Jodo Sebastido Bar tenha promovido esses eventos para atrair clientela.

38 Falamos mais detalhadamente sobre a importancia do Festival Msica Nova para a musica-teatro na minipalestra
“O Festival Musica Nova como espago de difusdo, reflexdo e estimulo da musica-teatro no Brasil”, exibida na
programagao da II Semana Cultural Gilberto Mendes, no link:
https://www.youtube.com/watch?v=M936TXw2U_s&t=21s&ab_channel=marciobarreto
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ecos da Semana de Arte Moderna de 1922, e vivenciando uma ebuli¢do ndo somente no campo

da musica de concerto, mas também nas artes plasticas, teatro, cinema e musica popular.

2.2. Rio de Janeiro

Na década de 1960, o Rio de Janeiro passava por uma impactante mudanca,
perdendo seu posto de capital federal para a recém-criada Brasilia. Durante esse periodo de
readequacdo, o Instituto Villa-Lobos (atualmente parte da UNIRIO), criado por Reginaldo de
Carvalho em 1967 a partir do Conservatorio Nacional de Canto Orfednico, consolidou-se como
importante espaco de experimentacdo musical na cidade. Reginaldo de Carvalho foi aluno de
Villa-Lobos, que o estimulou a ir para Paris aprender sobre a Musica Concreta. De volta ao

Brasil em 1956, passou a realizar as primeiras obras de musica concreta no pais.

Denise Garcia (2012) identifica que o Instituto Villa-Lobos, juntamente com o
recém-criado Departamento de Musica da Universidade de Brasilia, foi um espaco pioneiro
para a musica concreta e eletronica no Brasil, resistindo apesar das dificuldades impostas pela
Ditadura Militar que, dentre outros fatores, restringiu a importacao de aparelhos informaticos
que seriam decisivos para a constru¢do de estudios adequados ao desenvolvimento dessas
praticas musicais. Apesar disso, a autora avalia:

Se nao foi possivel implantar um laboratdrio bem equipado para composicao
eletroactstica nos anos 60 e 70 apesar das varias tentativas no Rio, Brasilia e
Sdo Paulo, a atuagdo dos compositores pioneiros nesse periodo semeou o
espirito experimental nas novas geragdes de compositores que puderam ter

melhores condi¢des materiais de trabalho nas décadas seguintes (GARCIA,
2012, p. 104).

Se no campo da musica eletroactstica o Rio de Janeiro mostra um pioneirismo
importante, no campo da musica-teatro sua presenca so se fara sentir mais intensamente a partir
dos anos 1980, em compositores como Tim Rescala e Tato Taborda, ambos formados pelo

Instituto Villa-Lobos.

Dentre os compositores que exploraram as interagdes entre musica e cena no Rio

de Janeiro ainda nos anos 1960 e 1970, destacam-se Jocy de Oliveira, Vania Dantas Leite e
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Jaceguay Lins*°. O compositor Jorge Antunes, embora tenha tido uma destacada atuagio no
campo da musica eletroacustica no Rio de Janeiro (GARCIA, 2012), passou a se dedicar mais
intensamente a musica-teatro ja em Brasilia, motivo pelo qual o abordaremos no capitulo

dedicado a Escola de Musica da UnB.

Jocy de Oliveira, curitibana de nascimento, iniciou sua carreira musical como
pianista concertista, tendo sido uma das intérpretes brasileiras de maior atuagdo colaborativa
com compositores estrangeiros na segunda metade do século XX. Tocou e estreou obras de Igor
Stravinsky, Messiaen, Xenakis, Luciano Berio, John Cage, entre outros. A partir do inicio dos
anos 1960, comecou a dividir a atividade de concertista com a de compositora. Desde suas
primeiras obras os aspectos cénicos e visuais ja sdo dominantes e determinantes.

Sempre me fascinou a agdo teatral num sentido amplo, como a magia dos
eventos, cerimonias ¢ rituais... enfim a propria vida. Sentimos na sociedade
industrial, que perdemos pouco a pouco a espontaneidade destes rituais, como
parte intrinseca da vida. Nas culturas orientais, os papeis da musica e da arte
estdo totalmente integrados a vida de cada um. Nestas sociedades em
desenvolvimento, ruas e cidades sdo verdadeiras redes de comunicagoes
verbais, sensoriais ¢ pessoais. [...] Entretanto em sociedades ocidentais
pseudo-sofisticadas nés nos confinamos em teatros-templos, nos quais a
relacdo entre o executante a audiéncia torna-se cada vez mais distanciada. Um
dos meus interesses primordiais ¢ de quebrar esta barreira, e acreditar na

potencialidade de cada um em criar e usar sua percep¢ao num sentido amplo
(OLIVEIRA, 1983, p. 1)

Em sua segunda pega para teatro, Apague Meu Spot Light, de 1961, Jocy de Oliveira
constréi uma narrativa fragmentdria, sem uma sequéncia logica, onde os spotlights se integram
a obra como personagens. De acordo com a autora, “apesar de utilizar palavras, ja se tratava de
um teatro de imagens” (OLIVEIRA, 1983, p. 3), o que demonstra que desde o principio ela ndo
se preocupava com um tipo de narrativa linear, mas antes, com os significados que pudessem
surgir da montagem entre signos inicialmente desconexos. Essa peca foi comissionada pela
Bienal de Sao Paulo, Philips do Brasil e Jeunesses Musicales e contou com a participagdo do

Teatro dos Sete (dirigido por Gianni Ratto e com a presenga dos atores Fernanda Montenegro,

3 Ha informagdes (NEVES, 2008; GALAMA, 2014) de que Jaceguay Lins tenha trabalhado com happenings e
musica-teatro em seu periodo no Rio de Janeiro. Entretanto, segundo nos informou a pesquisadora Paula Galama,
responsavel por seu arquivo na FAMES (Faculdade de Musica do Espirito Santo “Mauricio de Oliveira”), ndo foi
encontrado até o momento registro dessa parte de sua producdo. No filme “Melodiario — Sobre a obra de Jaceguay
Lins” dirigido por Marcos Valério Guimaraes (2015), ha uma recriagdo da obra Uma Refeicdo para Dois feita por
Vania Dantas Leite a partir de sua lembranca da obra realizada nos anos 1970.
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ftalo Rossi, dentre outros). A parte musical foi composta por Luciano Berio a partir de materiais

coletados por Jocy de Oliveira e enviados a Italia.

O desafio de se classificar esta peca no campo da musica ou do teatro ou da dpera
ou ainda musica-teatro ¢ algo que perpassa toda a producdao de Jocy de Oliveira. Qualquer
definicdo para sua obra se mostra insuficiente, devido a polivaléncia de seu trabalho. Entretanto,
¢ a propria compositora que assume o termo “musica-teatro” para parte de sua obra, embora
nao tenha abandonado o termo “Opera” ou mais especificamente “Opera multimidia”.

Seria totalmente contrario a minha maneira de ver as coisas se eu pegasse um
libreto e musicasse. Seria totalmente contra aquilo que eu penso. Entao, tem
que ser algo concomitante. Eu componho a musica, fago o roteiro — ¢ minha a
ideia da obra — ¢ dirijo. E tudo absolutamente integrado. Se ndo, seria uma
opera tradicional. Dizemos Opera porque ndo se diz, em portugués, musica-
teatro, mas em inglés, em franc€s, em alemao ¢ mais musica-teatro do que
Opera. Musica-teatro ¢ quando ambas as areas tém igual valor, igual
importancia, sdo concebidas e trabalhadas concomitantemente, embora
tenham independéncia porque ndo tem aquela coisa que se o timpano tocou, o
bailarino pulou. Existe uma independéncia que ¢ a proposito. Isso é musica-

teatro, que ¢ diferente da Opera porque a Opera ¢ um libreto onde se poe
musica. (OLIVEIRA in GONZAGA, 2013, p. 228)

Independentemente da denominagao, a obra de Jocy de Oliveira se situa dentro das
praticas cénicas na musica contemporanea, o que nos faz considerar sua obra dentro desse

estudo, sabendo, contudo, que muito da sua produc¢do vai além do nosso escopo.

O que entendemos por musica-teatro na producao de Jocy de Oliveira resulta muito
diferente dos demais compositores. Suas concepc¢des ndo sao obras individuais com elementos
cé€nicos, mas antes, espetaculos completos, onde recorre a todos os recursos caracteristicos da
linguagem teatral, como cenarios, figurinos, além de projecdes e outros aparatos tecnologicos.
Ou entdo, parte para experiéncias sensoriais na qual radicaliza a relacao entre publico e artista,
dissolvendo os limites que os separam e promovendo um tipo de criagcdo na qual a participagao
¢ decisiva para a existéncia da obra, num claro didlogo com John Cage. Outro ponto de
diferenca com compositores do Grupo Musica Nova e outros ¢ que a compositora ndo recorre
ao comico como procedimento criativo. Sua obra se direciona a uma profundidade filosofica,
com a presen¢a de personagens femininos marcantes e por vezes recorrendo a temas miticos.
Nao parece haver a intengdo de chocar, embora ela também esteja buscando superar a nog¢ao da

musica somente como estimulo sonoro, indo em direcdo a uma percepcao global. Nesse sentido,
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parte de sua obra, sobretudo do inicio de carreira, ¢ marcada pela aleatoriedade e participacao

do publico.

Outra parte de sua obra, as Operas multimidia, tém outra configuracdo: altamente
elaboradas musicalmente, onde a compositora escreve em colabora¢do com seus intérpretes
favoritos, alguns dos quais ha décadas trabalhando com ela e, portanto, especializados em sua
linguagem.

O musico €, no meu trabalho, muitas vezes, um ator, ele tem que realmente
atuar, ele tem que participar da cena. A questdo musical que pede técnicas
estendidas, a interagdo com o eletrénico, a integracdo com os outros, o
equilibrio entre aquilo que ¢ determinado e aquilo que € indeterminado: isso
tudo pede um instrumento que € uma pessoa. Eu ndo componho para uma voz

ou para um oboé, eu componho para fulano de tal. (OLIVEIRA in
GONZAGA, 2013, p. 229)

Em Teatro Probabilistico Il (1968), Jocy de Oliveira propde uma intervencao
urbana na qual musicos, atores, dancarinos, iluminadores e publico improvisam segundo
algumas instrugdes e sob a condu¢do de um regente/guarda de transito. A intervengdo deve
acontecer na rua, num espago com grande fluxo de transeuntes, com o objetivo de eliminar a
distingdo entre publico e intérprete. Para isso, a compositora concebe a partitura como um mapa
onde cada ponto de chegada apresenta uma combinagdo de instrugdes para os participantes, que

oscila numa estrutura binaria entre positivo e negativo.*’

A interacdo entre musica e cena atravessa a obra de Jocy de Oliveira como um todo
e de formas muito diferentes. Suas experiéncias com teatro na década de 1960 se aproximam
da estética de John Cage — com quem conviveu intensamente naquele momento, em que ndo ha
uma abordagem composicional do elemento cénico, mas antes, criagdes de situacdes que
estimulam o receptor a fruir por meio da participagdo, dissolvendo limites entre arte e

experiéncia.

A partir da década de 1980, comecam a surgir no Rio de Janeiro novos compositores
interessados pela interface entre musica e teatro. Destacamos dois deles, Tato Taborda e Tim
Rescala, ambos alunos de Koellreutter, demonstrando a importancia que o alemdo continuou

tendo para as geragdes seguintes.

40 Sera apresentada uma analise pormenorizada desta obra no quarto capitulo.
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Tim Rescala fez sua iniciagdo musical entre a UFRJ e a UNIRIO, sendo que nesta
ultima cursou a graduagdo em licenciatura em musica, tendo sido aluno de Vania Dantas Leite,
Carole Gubernikoff, Marlene Fernandes e José Maria Neves. Paralelamente, fez aulas
particulares de composicao com Koellreutter, que na altura estava vivendo no Rio de Janeiro.
Desde muito jovem, Rescala trabalhou com musica em diferentes frentes: atuou como pianista
em shows de musica popular, como compositor de trilhas sonoras para teatro e televisdo, além
da musica de concerto. O compositor conta que comecou a despertar para as possibilidades
cénicas na performance musical a partir de seu trabalho como pianista e compositor de trilhas
em pegas teatrais.

As minhas obras passaram a mudar de perfil: ndo eram mais musica pura,
musica para instrumentos, j& adquiriram caracteristica cénica, o que eu
comecei a fazer em 79, ja no contexto da musica eletroacustica. Incorporar
texto, fazer montagem de musica mista, colagens com material de radio: isso
eu fiz até antes desse trabalho com cena. [...] Eu passei a trabalhar com o
instrumento, com a situagao cénica do concerto, especificamente, e a usar tudo

0 que acontece na sala de concerto, ndo s6 no palco como na plateia.
(RESCALA in GONZAGA, 2013, p. 184-186)

Durante a década de 1980, Rescala se envolveu com o teatro humoristico que ficou
conhecido como “besteirol”, um tipo de dramaturgia que se adaptou bem ao formato televisivo,
e no qual Rescala atuou ndo somente como musico, mas também como ator, como ¢ o caso de

seu personagem Capilé Sorriso no programa Escolinha do Professor Raimundo.

Essa experiéncia lhe deu ferramentas para desenvolver um tipo de musica-teatro
assumidamente humoristica. Uma de suas obras mais iconicas nessa linha é Cliché Music, em
que satiriza os principais clichés da musica de vanguarda, realizando uma critica a pasteurizagao
desse repertorio.

O Cliché Music que também ¢ uma peca, dentro do meu trabalho, bastante
representativa, ¢ de 1985: receita de como fazer musica de vanguarda. Foi
apresentada na Bienal de 85, pela qual eu conquistei alguns inimigos
involuntarios porque a peca foi programada para o meio do concerto e depois
da apresentacdo dela tinha outras que eram iguais e eram sérias. Eu

comuniquei a organizacdo: “Nédo é bom, ¢ melhor botar no final”. Deu no que
deu. (RESCALA in GONZAGA, 2013, p. 182).

Boa parte de suas obras de musica-teatro possuem texto a ser falado pelos proprios
musicos, 0 que o compositor chama de “musica falada” (RESCALA in GONZAGA, 2013).

Esse tipo de escrita pode ser visto em seu Romance Policial, em que cada instrumentista assume
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um personagem de uma historia policial. Outras obras nessa linha sdo 4 Base, que satiriza a
situacdo do baterista e do contrabaixista restritos a funcdo de base no contexto da musica
popular, e A Dois, em que dois percussionistas encenam uma discussao de casal enquanto

tocam.

Tim Rescala reconhece a dimensao cénica latente na situagao da musica de concerto

e a potencializa em suas composi¢des.

O [papel do] musico para mim ndo era mais simplesmente entrar em cena e
tocar o instrumento. Isso, em si, ja ¢ uma postura cénica. Entrar no palco e se
posicionar diante de uma plateia, em si, ja é. E aquela histéria de que ndo
existe uma pessoa que nao tenha uma posi¢ao politica. A negagdo da politica
ja é uma posicdo. Considero a presenga do musico como um elemento
composicional. Essa experiéncia eu adquiri no teatro e influenciou o meu
trabalho de composicdo em concerto (RESCALA in GONZAGA, 2013, p.
190)

Além disso, Tim Rescala ¢ um exemplo de intercambialidade entre musica popular
e musica de concerto, entre besteirol ¢ musica-teatro, entre humor e “musica séria”. Essa
mistura de estilos se tornou uma caracteristica marcante em sua obra, que o coloca em uma

situagdo fronteirica, a qual o compositor explora a seu favor.

Chegou a um ponto, ja em 1983, que a0 mesmo tempo eu apresentava uma
peca numa bienal, musica séria, e de noite estava nesse lugar chamado Viro
do Ipiranga vestido de mulher, fazendo um personagem que se chamava
Maria Alice Dodoi, que era uma cantora. As pessoas as vezes ndo entendiam
se era eu mesmo, se era a mesma pessoa. Quando eu fazia uma apresentagao,
o publico ndo sabia o que ia ver: se era musica séria, se era uma coisa
engragada. [...] Eu mesmo ndo sabia o que eu ia fazer. Quando ia fazer uma
apresentacdo, ndo dizia o que ia fazer. Entrava em cena, todo mundo
comegava a rir como se eu estivesse fazendo uma coisa engragada. Comegava
a tocar uma coisa séria, eletroactstica, ao vivo. As pessoas iam vendo que ndo
era para rir. Comegavam a ficar constrangidas. No minuto final, eu fazia uma
graga e as pessoas relaxavam. Eu comecei a usar isso como um trunfo, como
um elemento composicional a mais: a postura do intérprete. Esse trabalho
passou a ser multifacetado: ora eu trabalho como compositor tradicional,
escrevendo para conjunto de camara ou para orquestra, ora eu utilizo o
elemento cénico. (RESCALA in GONZAGA, 2013, p. 189, grifo nosso)

Outro compositor da geragao da década de 1980 que trabalha com a dimensao
cénica em sua obra ¢ Tato Taborda. Foi colega de Tim Rescala na UNIRIO, tendo sido

igualmente aluno de Koellreutter, além de Esther Scliar e Carole Gubernikoff.
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Assim como Jocy de Oliveira, as obras de Tato Taborda fogem aos limites do que
compreendemos como musica-teatro em sentido estrito. No entanto, algumas de suas

composigdes tangenciam esta pratica.

Em 2010, o compositor participou como coautor da pe¢a Amazénia (Figura 7),
produzida para a Bienal de Munique em parceria entre o Centro de Arte e Tecnologia de Midia
(ZKM), Instituto Goethe, Sesc de Sao Paulo, Teatro Nacional de Sao Carlos (Lisboa), e
Hutukara Fundagdo Yanomami. A Bienal de Munique ¢ provavelmente o evento de maior
envergadura na area de musica-teatro na Europa, sendo responsavel pelo estimulo a criagdo de

novas obras cénico-musicais ao redor do mundo.

Figura 7 - Programa da apresentacao realizada no Sesc Pompeia em 2010.

De 21 a 25 de julho de 2010

Fonte: AMAZONIA, 2010

Em portugués a obra foi designada como “teatro-musica”, em tradug¢do do termo
alemao musiktheater. Todavia, o proprio compositor se refere a este trabalho como 6pera, assim
como Laymert Garcia dos Santos, que participou da concepcao artistica:

Oficialmente, a 6pera Amazénia foi denominada Teatro Musica por razdes

proprias ao mundo musical de Munique, que reserva a designacdo “opera”
para um segmento muito especifico do universo operistico contemporaneo.
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Mas, para todos mno6s que trabalhdvamos na realizacdo do
espetaculo, Amazonia sempre foi entendida como uma Opera multimidia
contemporanea. (SANTOS, 2015)

Como pode ser visto, a problematica terminologica atinge ndo somente o campo da
pesquisa, mas também o proprio campo da criagdo. O atravessamento entre praticas faz com

que, em muitos casos, ndo seja possivel estabelecer uma defini¢do precisa.

Tato Taborda foi o responsavel pela composi¢ao da segunda parte de Amazonia,
intitulada 4 queda do céu (Figura 8). A obra tematiza diferentes visdes sobre a chegada dos
colonizadores a regido das tribos Yanomami, as relagdes e tensoes ali vivenciadas. Na descri¢ao

de Tato Taborda:

Para mim, o primeiro ato, que ¢ baseado no texto de sir Walter Raleigh sobre
a descoberta da Guiana, é o da antecipagdo da conquista. O segundo ¢ a visdo
da propria conquista, através do olhar yanomami: como eles veem o
missionario, o politico, o cientista. Ao final, cai o céu, que é a profecia
yanomami mais radical. E a terceira parte seria, uma vez que tudo isso ja se
acabou, a Unica experiéncia que se pode ter do que existia: é virtual. A agua ¢é
agora uma proje¢do de "H20" simulando o movimento aquatico. A floresta ¢
gerada eletronicamente a partir de um algoritmo milenar, que de certa maneira
contém a "logica" de como criar a vida. (TABORDA, 2010).

Figura 8 - Cena de Amazonia

Fonte: AMAZONAS, 2010
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Outro projeto de Tato Taborda na interse¢do entre musica ¢ cena € o espetaculo
Caprichosa voz que vem do pensamento, produzido com a bailarina Maria Alice Poppe (Figura
9). Nesta performance, Tato Taborda toca piano preparado e estabelece um conjunto de

materiais musicais a partir dos quais trabalha livremente em intera¢do ao vivo com a bailarina.

Desenvolvemos uma forma de relacionamento entre movimento € som em que
eu me transformo a partir da movimentagao dela e ela se transforma a partir
da modulagdo do que eu fago: modulacdo de intensidade, de velocidade, de
tempo, pausas. Chamamos isso de Exercicios de Escuta porque ¢ uma escuta
além, talvez, da escuta fisioldgica. Ela [a bailarina Maria Alice Poppe] escuta
o corpo por dentro, na danga interna. Nessa ideia de olhar para dentro, mais
do que olhar, ha a escuta do corpo. [...] O processo ocorreu totalmente sem
fronteiras ou escrupulos na dire¢@o desse territorio hibrido. Isso esta expresso
¢ tem uma dimensao cénica muito forte. A minha performance tem um aspecto
que ¢ pura cena. O som ¢ decorrente dessa cena. Existe uma cena coreografica
e teatral que motiva a execugdo. Nao tem partitura. (TABORDA in
GONZAGA, 2013, p. 250)

Figura 9 - Divulgacao de Caprichosa voz que vem do pensamento. Foto: Renato Mangolin

Fonte: Prikladnicki, 2015.
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Em outros trabalhos como Samba do Crioulo Doido para 2 percussionistas,
Organismos para quarteto de violdo e Musica Gestual, a teatralidade surge da exploragdo da
propria performance do instrumento e de modos inusitados de toca-lo. No geral, o compositor
nao coloca em partitura as minucias teatrais ou gestuais, essa dimensao surge durante o processo
de montagem das obras, na intera¢do entre os participantes. Nesse sentido, Tato Taborda
encarna uma das caracteristicas apontadas por Rebstock (2012) sobre o Teatro Composto, que
¢ o alargamento do processo composicional durante todo o processo de montagem das obras,
ao invés de sua finalizagdo na escrita em partitura. Cabe ainda destacar que tanto Tato Taborda
quanto Tim Rescala se beneficiaram dos Cursos Latinoamericanos de Musica Contemporadnea,

em que tiveram contato com importantes nomes da musica latino-americana e mundial.

2.3. Salvador

O estimulo a composicdo musical de linguagem contemporanea na Bahia tem seu
marco na criacdo dos Seminarios Livres de Musica em 1954 por Koellreutter. Esses seminarios
representaram um ponto de virada na vida musical da cidade e da regido. Com a dissolu¢do do
Grupo Musica Viva, Koellreutter iniciou sua trajetéria ndmade de estabelecer cursos em
diversos lugares onde pudesse aplicar e desenvolver seus métodos. Nessa esteira vieram 0s
Cursos Internacionais de Musica de Teresopolis (1950), a Escola Livre de Musica de Sao Paulo
(1952) e os Semindrios Livres de Musica na Universidade da Bahia (1954). Koellreutter
convidou diversos professores estrangeiros para lecionar na Bahia, dentre os quais o suico Ernst
Widmer, que assumiu as aulas de composicao. Os Seminarios Livres de Musica foram
incorporados pela Universidade da Bahia (atual UFBA), tornando-se curso regular daquela

universidade.

No final de 1965 ocorreu o Concurso Nacional de Composi¢do realizado em
Salvador. Segundo Nogueira (2011), esse concurso, juntamente com as festividades da Semana
Santa do ano seguinte, impulsionaram a formag¢ao do Grupo de Compositores da Bahia em abril
de 1966. Sua formagao inicial contou com Antdnio José Santana Martins (Tom Z¢), Carlos
Rodrigues de Carvalho, Carmen Mettig Rocha, Ernst Widmer, Fernando Cerqueira, Jamary
Oliveira, Lindembergue Cardoso, Milton Gomes, Nikolau Kokron Yoo e Rinaldo Rossi, sendo
posteriormente acrescido de Walter Smetak como membro honorifico e Rufo Herrera, Lucemar
Ferreira, Alda Oliveira, Agnaldo dos Santos e Ilza Costa como convidados (NOGUEIRA,

2011). Como se pode ver, tratou-se de uma grande comunidade de pessoas envolvidas, embora
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parega ter havido uma certa flutuacdo, na medida em que alguns se distanciavam enquanto

outros se aproximavam.

Diferentemente do Grupo Musica Nova, este grupo tinha uma atuagdao mais coesa,
pois estavam dentro de uma universidade e dispunham de certa infraestrutura institucional para

a realizagdo de suas atividades.

Uma das maiores preocupacgdes do Grupo de Compositores da Bahia era criar uma
ponte entre o publico e a musica contemporanea, proporcionando ndo s6 acesso, mas também
ferramentas para que o publico fosse capaz de compreender suas formas de expressdo. Para
alcancar esse objetivo, o grupo trabalhou principalmente em duas frentes: o didlogo com
elementos da cultura popular local e a criacdo de eventos em que o publico participasse

ativamente da performance.

Também diferentemente do grupo paulista que buscava romper radicalmente com
o nacionalismo negando os elementos da cultura popular tradicional, o Grupo de Compositores
da Bahia ndo se negava a trabalhar com esses elementos. Entretanto, sua produ¢do nao tinha
nenhuma relacdo com o nacionalismo hegemonico. Eles incorporavam elementos da cultura
popular local sempre a partir de uma otica composicional das linguagens de vanguarda. Com
isso, visavam tornar o publico mais receptivo as suas propostas, partindo de elementos que lhes

fossem comuns.

Em relacdo a abertura a participacao do publico, de acordo com Nogueira (2011),
essas propostas comecaram a tomaram forma a partir do projeto ENTROncamentos SONoros,

de 1972. Segundo a autora,

esse projeto consistia numa série de apresentagdes didaticas experimentais
com obras dos compositores do Grupo. Concebidas para orientacdo e
coparticipagdo dos ouvintes, essas apresentagdes eram roteirizadas, narradas
¢ entremeadas com exemplificagdes de recursos audiovisuais: sons ambientais
pré-gravados e executados pela plateia, acompanhados de imagens projetadas.
Assim, as caracteristicas estéticas eram devidamente “destrinchadas™ antes da
execugdo integral da obra em foco (uma por apresentacdo), que poderia ser
ambientada com danga ou projecdo de fotografias e animagdo. Pretendia-se
cativar o publico para a musica contemporanea, agucar a percepgao e informar
acerca dos pressupostos estéticos da nova linguagem musical. Buscava-se
oferecer condi¢cdes que favorecessem a percepcdo, a assimilagdo e a
intelecgdo, no sentido de vencer o estranhamento do publico em relagdo a
musica contemporanea. (NOGUEIRA, 2011, p. 375)
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Para nosso estudo sobre musica-teatro, o aspecto da participagdo do publico ¢
particularmente importante, na medida em que essa participagdo pressupde uma certa
teatralidade, em que a reagdo do publico nunca ¢ estritamente sonora, mas também corporal.
Nesse sentido, podemos notar que a teatralidade surge quase que naturalmente dentro do grupo,
antes mesmo de eles comegarem a compor musica-teatro em sentido mais estrito. Além disso,
as propostas de participa¢do carregam um carater evidentemente politico, em que os membros
do grupo buscavam instigar o publico para que este se apossasse de seus proprios bens culturais:

Instigando a participagdo, a contribuicao, a resposta da sociedade, o Grupo de
Compositores da Bahia tentava transformar um publico tradicionalmente
passivo em seu “companheiro de ideias”, num possivel interlocutor. A
interagdo do publico, alimento ideologico dos compositores do Grupo, nutriu
de experiéncias artisticas uma populacdo heterogénea em classes sociais,
tradi¢des culturais e niveis educacionais, cumprindo uma das mais nobres

fungoes da arte: provocar, inquietar e despertar a consciéncia do valor do bem
cultural. (NOGUEIRA, 2011, p. 375-376)

A dimensao politica pode ainda ser observada na Declaragdo de Principios, espécie
de manifesto escrito pelo Grupo em 1966. O documento, de uma Unica pagina, tem um carater
irdnico em sua construcao concisa, em que apresenta dois breves capitulos, sendo o primeiro
formado pelo pardgrafo tnico: “principalmente estamos contra todo e qualquer principio
declarado”. No capitulo seguinte, os compositores falam de censura e subversdo em tom
debochado, porém, deixando um claro posicionamento politico diante dos acontecimentos
politicos que abalavam o pais e que resvalavam diretamente em seu ambiente de trabalho. A
mensagem, alids, foi tdo bem entendida que a Declaragdo, que deveria ter acompanhado o

programa de um concerto, foi censurada (NOGUEIRA, 2011).
Um documento de época, esse texto revela a postura rebelde da juventude
brasileira dos anos 60 diante da repressao as formas de expressao artisticas. E
um depoimento implicito sobre o patrulhamento dos espeticulos e,

principalmente, sobre o temor ao poder de significagdo, comunicacdo e
mobilizacdo social das artes (NOGUEIRA, 2011, p. 373)

Outro fato que vale ser mencionado ¢ que, a partir de 1968, os cursos de musica,
danga e teatro foram agrupados em uma unidade, a Escola de Musica e Artes Cénicas da UFBA.
De acordo com Nogueira (2011), essa aproximagao estimulou as atividades de integragao entre
0s cursos, 0 que, em nossa opinido, pode ter contribuido para incentivar a criacdo colaborativa
e interdisciplinar, tornando este um espago receptivo as experiéncias de musica-teatro, além,

claro, de balés, 6peras e outras formas cénico-musicais.
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Especialmente na musica de Ernst Widmer sdo encontrados elementos de
participag¢do do publico em espetaculos que envolvem musica, cena, iluminagdo, entre outros
aspectos. Sua proposta educacional foi registrada em 1972 em sua tese para o cargo de professor
titular na UFBA (WIDMER, 2004). Nessa tese, o compositor expde uma concep¢do de
educagdo musical emancipadora e que tenha a musica do seu tempo como ponto de partida para
a aprendizagem. Ele se coloca contrario ao ensino conservatorial tradicional, que privilegia a
musica do passado numa perspectiva museologica. Muito do que Widmer pensa para o ensino
de musica ¢ também aplicado por ele no campo da criagdo e performance musical, de modo
que suas obras, mesmo quando ndo possuem finalidade educativa, acabam de alguma forma

refletindo esse pensamento.

Junto com essa tese o compositor apresenta a obra Rumos Op. 72. Widmer a
descreve como uma obra que evita “solucdes simplistas, pretende ndo negligenciar o complexo
e contribuir para uma percep¢ao natural e espontdnea da musica contemporanea através de
impacto e participacao” (WIDMER, 2004, p. 17). A obra ¢ organizada em duas partes, sendo
que a primeira tem por objetivo familiarizar o publico com as linguagens da musica
contemporanea, “antecipando subliminarmente contetdos da segunda parte, proporcionando a
possibilidade de preparar a participagdo do proprio publico” (WIDMER, 2004, p. 17). Com essa
obra, Widmer busca um reatamento entre o universo sonoro do publico e a musica
contemporanea, estimulando, para tal, a participagdao controlada desse publico (fazendo sons
com chaves, murmurios € outros sons corporais) € a participagdo imprevista, onde as reagoes

do publico também poderdo ser parte da obra.

Na segunda parte da pega, Widmer incorpora um excerto inspirado em uma cangao
de Dorival Caymmi, realizando sua proposta de se aproximar do publico por meio de seu
universo sonoro. Em suas palavras: “a musica parte do mais familiar para ajudar o ouvinte a
acompanhar a expansao e o dimensionamento inesperado que o mundo sonoro hoje permite”
(WIDMER, 2004, p. 18). Widmer ressalta que ele ndo pretende que haja uma identificacao
consciente dessa cangdo, mas antes, um despertar intuitivo de uma referéncia familiar ao
publico do periodo e que, em sua concepcao, por sua simplicidade ritmico-harmdnica, seria

acessivel aos ouvidos acostumados com a musica tonal (WIDMER, 2004, p. 18).

Em Rumos, Widmer indica que, se houver reagdes imprevistas do publico, estas ndo
deverdo ser reprimidas. Ao contrario, os musicos deverdo estar preparado para responder e,

assim, estabelecer um didlogo com o publico. O compositor chega a propor um “fim



91

emergencial” para o caso de ocorrer uma anarquia sonora. Isso demonstra uma predisposi¢ao

ao acaso e uma abertura, ainda que controlada, a interferéncia viva do publico.

Além de Rumos, a tese de Widmer resultou na obra ENTROncamentos SONoros™'.
Nesta, o grupo instrumental deve estar posicionado de maneira a envolver o publico e oferecer-
lhe uma experiéncia estereofonica e multifocal: a percussdo deve estar atras da plateia, as cordas

entre a plateia e os trombonistas devem caminhar (Figura 10).

Figura 10 - Excerto de ENTROncamentos SONoros de Ernst Widmer
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5 trombones aproximam-se devagar do piano, tocando individualmente, |B ._\_
sobem em estradors ¢ tocam para dentro das cordars do piano. —_——
A um sinal do pianista tocam fa crescendo ¢ a um segundo sinal atacam o numero 4.
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Fonte: WIDMER, 2003, p. 3

Lindembergue Cardoso foi outro compositor que explorou possibilidades de
interagdo entre musica e cena, tanto na composicdo de musica para espetaculos de danca e

teatro, quanto na composicao de musica-teatro. [1za Nogueira (2012) destaca a preocupacao de

4l A obra foi composta em decorréncia da tese de Widmer e foi apresentada dentro do espetaculo homonimo.
Portanto, ha que se diferenciar 3 ENTROncamentos SONoros: a tese de Widmer, a composi¢do a que nos referimos
aqui, e o espetaculo que contou com obras de Jamary Oliveira e Lindembergue Cardoso.
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Cardoso com os processos educacionais. O compositor escreveu em 1972 um método de
educacdo musical no qual propds, entre exercicios de diferentes naturezas, um conjunto de
coreografias com vistas a desenvolver a expressao cénico-musical das criangas. De acordo com
Il1za Nogueira:
O compositor propde uma série de 10 coreografias, com as quais poderdo ser
utilizados “todos os elementos dados”: sons vocalicos (fonemas e
onomatopeias), de bugigangas ou de brinquedos sonoros, explorando diversos
tipos de articulagdo, de evolugdes de altura e de dinamica. Sob o titulo “Som

e Movimento: algumas questdes para se introduzir movimentos no material
sonoro utilizado”, essa série ¢ modelada em brincadeiras infantis com

r

movimento (isto é, com deslocamentos em permuta de posicionamento),
concluindo com uma danga (quadrilha). Ao final, o autor sugere que o
professor trabalhe coreografias feitas pelos alunos, confirmando a intengéo
explicita de “explorar a criatividade das criangas”. (NOGUEIRA, 2012, p. 18-
19).

Isso reforga o aspecto educacional que permeia a produgdo e atuagao dos membros

do Grupo de Compositores da Bahia, conforme mencionado anteriormente.

As obras de musica-teatro de Cardoso sdo marcadas pela brevidade e pelas relagdes

inusitadas e improvaveis entre elementos discrepantes.

Em Concerto Brevissimo para Fagote® de 1972, o fagotista deve montar seu
instrumento e improvisar sons em cada etapa da montagem: primeiro somente com a palheta,
depois com o tudel adicionado, depois acrescida uma parte do instrumento e, por fim, com o
instrumento completamente montado. Devem ser realizadas, ainda, as a¢des de serrar uma tabua
de madeira e depois transferir ruidosamente pedras de concreto de um balde para uma lata de
querosene ¢ vice-versa. Ao final, o fagotista deve chutar a lata, deixar cair a tabua e sair
correndo, acompanhado por um ajudante que carrega seu fagote (Figura 11). O modo de notagao

por meio de instru¢des de agdes, remete a linguagem do happening.

42 Acreditamos que esta obra seja uma derivacio de Pega para Madeira, Cordas, Metais etc. de 1969.
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Figura 11 — Partitura de Concerto Brevissimo para Fagote de Lindembergue Cardoso

-

i

CONCERTO BREVISSIMO PARA FA6OTE...

Fonte: Cardoso, 1972%

Em Cologuio, composta em 1983, ha a indicacdo no subtitulo: “para violoncelo e

tocador”, deixando evidente a importancia da presenca e da corporeidade do instrumentista ndo

43 Reprodugdo de partitura do acervo do Memorial Lindembergue Cardoso, UFBA.
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somente para a realizagdo acustica da obra, mas também em sua dimensao visual. A obra possui
somente uma pagina, e na maior parte do tempo o violoncelista deve, além de tocar, também
cantar, seguindo diferentes indicag¢des de estados emocionais, como “dramatico” e “com raiva”.

Em determinado momento, deve abragar seu instrumento (Figura 12).

Figura 12 — Excerto da partitura de Coloquio de Lindembergue Cardoso

y & 5 J=¢0 > 3
v B Y go ST s =
(com.raiva) 4 ~ ? s % zg'r':caanr; :rcello 4 lp :
£ 2 cantado| '» £ P . 4 -
Voz :ﬁn fo ::i = !F = = ﬁ =
L3 ekl 51 o v -

Fonte: Cardoso, 1983*

De um modo geral, o trabalho com elementos cénicos foi uma tonica dentro da
atividade do Grupo de Compositores da Bahia, estimulado tanto pela formacao da Escola de
Musica e Artes Cénicas da UFBA quanto pela vontade de se estabelecer um contato mais
profundo do publico com a musica contemporanea. Conforme observou Josinaldo Gomes
Batista (2004), a participacao € um aspecto fundamental na poética desses compositores. Tal
participagdo assume um carater didatico na formacgao e sensibilizagdo do publico para a musica

contemporanea.

2.4. Brasilia

A criacdo de Brasilia em 1960 traz consigo a promessa de um pais moderno,
industrializado, desenvolvido econdmica e culturalmente. Como parte desse projeto estava a
criacdo da Universidade de Brasilia, liderada por Darcy Ribeiro com planejamento pedagdgico
de Anisio Teixeira. Darcy Ribeiro planejou uma “universidade de utopia”, que superasse o
antigo modelo das universidades brasileiras, ao qual ele era critico, e que se caracterizasse como
“uma organizacdo ndo-governamental, livre e autdnoma, de carater experimental e dotada de

imensos recursos para constituir-se ¢ para funcionar” (RIBEIRO, 1995, p. 9). Para tal,

# Reprodugdo de partitura do acervo do Memorial Lindembergue Cardoso, UFBA.
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mobilizou cientistas, artistas e filosofos de renome do pais, trazendo para seu lado importante

parte da intelectualidade brasileira.

Desde o inicio, o projeto contava com a resisténcia de politicos que queriam manter
levantes estudantis e operarios o mais distantes possivel da nova capital. Apesar disso, Darcy
Ribeiro conseguiu concretizar seu plano e, assim, a UnB nasceu como a promessa educacional
e intelectual que viria a coroar o projeto de Brasilia, envolta na tensao politica dos anos que

antecederam o Golpe Militar.

Para a criagdo do Departamento de Musica, Darcy Ribeiro convidou Claudio
Santoro, compositor aquela altura ja consagrado no Brasil e com carreira internacional.
Seguindo o espirito modernizador de Ribeiro, Santoro implementou um curso aberto as novas
estéticas musicais. Assim, o primeiro corpo docente contou com a participagdo de figuras como
Damiano Cozzella e os irmdos Régis e Rogério Duprat, que participavam da efervescéncia

cultural em Sao Paulo dentro do Grupo Musica Nova.

Esse processo de institucionalizacdo da musica experimental assemelha-se ao
processo ocorrido nos EUA com John Cage e outros compositores de sua linha, que passaram
a ser incorporados pelo meio académico (MAUCERI, 1997). Aqui, entretanto, ndo houve tempo
para que a vanguarda se institucionalizasse completamente, ja que, em pouco mais de 1 ano, a
UnB praticamente se desfazia com a demissdo voluntdria de mais de 200 docentes em
solidariedade a demissao arbitraria de 35 professores promulgada pela Ditadura Militar. Dentre
os que pediram demissdo, estavam os musicos do Grupo Musica Nova, que retornam a Sao

Paulo.

Durante esse curto periodo, Damiano Cozzella e Rogério Duprat desenvolveram
experiéncias musicais € happenings (Figura 13 e Figura 14). O Departamento de Musica da
UnB se configurou logo em seu primeiro momento como uma escola aberta as novas formas de
expressao musical, embora ndo deixasse de oferecer o ensino musical convencional. Regiane
Gauna, referindo-se a trajetéria de Rogério Duprat, descreve algumas das atividades realizadas

e projetos nao concluidos:

Era intengao de alguns professores de musica montar grupos experimentais de
criagdo, envolvendo, inclusive, produgdes de musica aleatéria. Para esse
intento usaram métodos informais, o que ocasionou a desestruturacdo e
reformulacdo dos curriculos tradicionais de musica adotados pela
Universidade. Duprat e Cozzella estruturam um projeto para a divulgacao de
um laboratério sonoro, funcionando como Centro de Pesquisas Fonologicas e
tornando viavel um Curso de Comunicagdo Sonora, como parte integrante do
curriculo de muisica. (GAUNA, 2001, p. 39)
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Figura 13 - Alunos de Rogério Duprat na UnB em 1965 manipulando panelas e outros objetos

Fonte: Gatina, 2001, p. 70

Figura 14 - Lousa de sala de aula da UnB e eletrodomésticos como instrumentos musicais

X

Fonte: Gatina, 2001, p. 70
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Régis Duprat, em entrevista a [lza Nogueira, complementa com um relato de quem

presenciou e participou das atividades:

As apresentacdes do Grupo de Musica Contemporanea, coordenado por
Rogério Duprat e Damiano Cozzella, tinham a frequente participagdo de
Décio Pignatari, que integrava o corpo docente do Departamento de Letras.
Nessas apresentacdes, realizaram-se concertos e happenings que gozavam da
participagdo entusiastica de uma estirpe de alunos e publico voltados para a
musica contemporanea. (DUPRAT in NOGUEIRA, 2011, p. 363)

Ainda em 1965, pouco antes do evento que culminou na fuga de cérebros da UnB,
alguns professores dos Seminarios de Musica da Universidade da Bahia transferiram-se para a
UnB e, com eles, alguns alunos. Dentre esses alunos estava Jamary Oliveira que, sem professor
para continuar seus estudos de viola e composi¢do na Universidade da Bahia, rumou a Brasilia

para ter aulas com Damiano Cozzella.

Alguns anos depois, a partir de 1968, uma nova leva do Grupo de Compositores da
Bahia se transfere para Brasilia, fugindo da repressdo que assolava a UFBA e atraidos pelas
perspectivas de reconstruir o Curso de Musica da UnB que ficou “esvaziada de seus melhores
professores desde a crise de 1965” (NOGUEIRA, 2011, p. 369). Esses compositores foram
Rinaldo Rossi e Nikolau Kokron e, dois anos mais tarde, Fernando Cerqueira, que foi
contratado como professor na UnB logo que concluiu sua graduagdo na UFBA. Luiz Carlos
Csekd, embora nao fosse aluno formal na UFBA, convivia com o Grupo de Compositores da
Babhia e partiu em 1968 para Brasilia também, onde fez parte da primeira turma de composi¢ao

desse novo momento da Universidade. Em suas palavras:

Eu me mudei para Brasilia juntamente com uma parte do Grupo de
Compositores da Bahia. [...] Até entdo, eu s6 colaborava como intérprete. O
Grupo se mudou para Brasilia porque Salvador estava estagnada, devido a
ditadura. [...] Quando eu percebi que a Bahia ia estagnar, [percebi que] eu ndo
tinha o que fazer ali. Eu ndo era compositor, mas também eu ndo tinha o que
fazer ali. Ndo tinha movimento cultural, estava tudo acabando. Fui embora
para Brasilia, segui o fluxo. Quando cheguei a Brasilia, queriam montar um
Curso de Composi¢do, mas ndo tinham nimero suficiente de alunos. O Rossi,
o Cerqueira e o Kokron disseram: “Puxa, isso € uma decisao politica. Por que
vocé ndo se matricula para os primeiros trés meses ou primeiro semestre e
formamos a turma de Composi¢do? Tem a disciplina no curriculo ¢ depois
vocé cancela, e pronto”. “Ah, estd bom, ¢ uma decisdo politica. O
departamento quer se estruturar € eu quero que o departamento se estruture.
Vamos 14, mas eu ndo sei de nada de Composi¢@o, ndo sei nem o que € isso!”.
“Nio se preocupe, nio é tio complicado”. Entrei. (CSEKO in GONZAGA,
2013, p. 164-165)
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Luiz Carlos Csekd conta que desde suas primeiras experiéncias como compositor
ja encarava a visualidade como elemento composicional. Sua obra de formatura no bacharelado
em composicdo na UnB foi uma peca para orquestra sinfonica com cena e projeto de
iluminagdo. Desde entdo, seus projetos composicionais sdo sempre produgdes cénico-musicais.
Em suas palavras: “todas as minhas pecas sao cé€nicas, todas tém luz, eu sempre trabalhei assim”
(in GONZAGA, 2013, p. 170). Cseko especializou-se, de maneira autodidata, em light design.
Em todas suas composi¢des ha projetos elaborados de iluminagio que sdo indispensaveis para
sua realizagdo plena. O compositor relata que até 1989 ele ndo participava diretamente das
montagens de suas obras, e passou a fazé-lo por conta da displicéncia de intérpretes que
realizavam as obras sem os elementos cénicos e visuais. Desde entdo, Csekd assume todos os
passos de seus espetaculos de musica-teatro, da composicdo a montagem, encarando a
composi¢ao como uma pratica work in progress, sendo essa uma das caracteristicas da musica-
teatro apontadas por Rebstock (2012) e comum na pratica de Jocy de Oliveira, como visto

anteriormente.

Outro momento importante do Departamento da Musica da UnB foi a chegada dos
professores Conrado Silva e Jorge Antunes, no inicio dos anos 1970. Antes de ir para Brasilia,
o uruguaio Conrado Silva criou e dirigiu o Nucleo Musica Nueva em Montevidéu. Demitido da
UnB por perseguicao politica, recria o Nucleo em Sao Paulo, que se tornou um importante
grupo para a performance de obras de musica-teatro, além do repertério de musica
contemporanea em geral. Na UnB, Conrado Silva foi um dos orientadores do grupo de

improvisagao Catharsis (NEVES, 2008).

Jorge Antunes chegou na UnB em 1973 e 14 criou o Grupo de Experimentacio

Musical da Universidade de Brasilia (GeMUnB), com o qual desenvolveu intensa atividade

criativa e realizou turnés dentro e fora do Brasil. Durante esse periodo, Antunes escreveu suas

primeiras musicas-teatro, destacando-se trés compostas em 1975 e todas estreadas pelo seu

grupo: Vivaldia MCMLXXV, Coreto e Source Vers SP. Esta Gltima trata-se de uma pecga para

ser tocada fora da sala de concerto, nos sagudes, durante o intervalo e antes e depois dos
concertos. Com ela, Antunes questiona a forma canonica dos concertos. Em suas palavras:

Sempre estive preocupado com o problema do sistema tradicional das

exibigdes musicais, com a mitificagdo do intérprete, com a eterna situagdo do

publico contemplativo. [...] A peca sera dividida em trés se¢des — Introito,

Intermezzo e Finale — correspondentes a entrada do publico, ao intervalo ¢ a
saida do concerto. Antes dos portdes do Municipal de Sao Paulo se abrirem a
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assisténcia, a musica ja estard acontecendo no foyer do teatro, como se fosse
uma exposi¢do de esculturas cinéticas que o publico chega, vé e se afasta”
(ANTUNES in MIRANDA, 1975a).

A execugdo dessas pecas pressupde uma teatralidade, na medida em que
performance dos musicos invade o espago do publico, provocando-o a reagir e assim
ressignificando o espaco da musica de concerto. Nesse momento de seu trabalho, Jorge Antunes
esteve preocupado com a presenca do gesto na performance musical e suas potencialidades
como material composicional. Em entrevista a Ronaldo Miranda, ele diz:

Assim como a intensidade e o timbre foram negligenciados em épocas
anteriores [...], s6 agora ¢ dado lugar, no contexto musical, ao gesto. Sempre
se soube, no entanto, que ao musico ndo basta o talento e a técnica.

Imprescindiveis também sdo sua presenca, sua postura, sua expressao facial e
corporal, seu gesto, enfim. (ANTUNES in MIRANDA, 1975b)

Vivaldia MCMLXXV adota outro tipo de procedimento. Trata-se de uma musica-
teatro que dialoga diretamente com o canone musical, seja pelas citacdes e permutacdes de
temas de Vivaldi, seja pela composi¢do emulando o estilo Barroco. No plano cénico, ha a
presenca de uma cantora e uma dangarina (ou mimico) que atuam durante toda a pega, ora como
regentes, ora simulando espirros, tosses e ataques de asma. Os instrumentistas e regente também

atuam, de modo que a presenga cé€nica ¢ marcante na obra.

Cabe ressaltar ainda o trabalho de Maria Helena da Costa, compositora de quem se
tem poucas informagdes. A partir do cruzamento de dados obtidas na dissertacdo de mestrado
de Mayara Amaral (2017) e em matérias escritas por Claver Filho (1975a, 1975b, 1976, 1977),
colunista do jornal Correio Braziliense, sabemos que a compositora nasceu em 1939 no Rio de
Janeiro e iniciou seus estudos em teoria musical e piano com a professora Edith Ferreira em
1953. Entre 1956 € 1961 estudou no Instituto Nacional de Musica do Rio de Janeiro, cursando
teoria musical com Assis Republicano, e harmonia e morfologia com Floréncio de Almeida
Lima. Consta, ainda, que estudou no Instituto Villa-Lobos com Henrique Morelenbaum e Maria
Helena Castello Branco Conde, entre outros professores. Em 1968 foi aluna de G. Cooper na
Universidade de Chicago. Em 1972 transferiu-se para Brasilia, se aproximando do curso de
musica da Universidade de Brasilia, participando inicialmente na Oficina Bésica de Musica
ministrada por Fernando Cerqueira, e depois entrando para o curso de graduagdo em
composi¢do e regéncia, sob orientacdo de Jorge Antunes, que coordenava o Movimento

Candango de Musica Contemporanea, do qual ela também fez parte.
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Em 1975 foi finalista no XXV Concorso Internazionale di Musica Gian Battista
Viotti em Vercelli, Italia, com a obra Organumzation. No mesmo ano, conquistou o segundo
lugar no Concurso Nacional de Composi¢ao de Salvador com Estudo em Contraponto n°3. Em
1976 participou do Concurso Nacional de Composi¢ao e Arranjos Corais promovido pelo
Madrigal Renascentista, conquistando o prémio do publico com a obra Aten¢do, que
posteriormente foi editada. Participou, ainda, da I Bienal de Musica Brasileira Contemporanea.
Sua musica-teatro Centone para voz feminina solo, de 1976, apresenta uma complexa trama

entre a performance cénica e vocal, exigindo da cantora certo virtuosismo para sua realiza¢io.*’

Apos essa visdo geral sobre a primeira década do Departamento de Musica da UnB,
podemos dizer que este foi um espaco de encontro entre alguns dos principais vetores de
producdo da musica de vanguarda no Brasil. Até se estabelecer, em fins dos anos 1970, essa

escola foi marcada por fluxos intensos de professores e alunos e, com isso, de ideias e praticas.

Conforme apontado no inicio deste capitulo, temos consciéncia de que as
experiéncias de musica experimental no Brasil ndo se limitaram aos quatro espagos aqui
abordados. No entanto, durante as décadas de 1960 e 1970, foram esses espagos que ofereceram
as condigdes favoraveis ao surgimento e desenvolvimento da musica-teatro, gracas ao
cruzamento de diversos fatores culturais, sociais, econdmicos, educacionais. Todavia, cabe
dizer que, nas décadas seguintes, compositores fora desse eixo também se aventuraram as
praticas cénicas, sendo o caso de Estércio Marquez Cunha em Goids o mais excepcional, por

sua quantidade de obras nessa linha.

Esse capitulo ndo tem a pretensdo de ser uma descricdo exaustiva de compositores
e obras, mas antes, apresentar um breve panorama sobre as origens da musica-teatro em
diferentes regides do pais. Com isso, reforcamos que, apesar de sua auséncia nos livros
referenciais da historiografia da musica brasileira, a musica-teatro ndo foi uma pratica restrita
a um pequeno grupo de compositores, mas antes, foi meio de expressao recorrente no momento

de estabelecimento da musica experimental no Brasil.

Uma vez apresentado um panorama sobre a musica-teatro no Brasil, avangamos na
analise de algumas obras emblematicas do repertorio. Antes, contudo, apresentamos o

ferramental analitico elaborado para a realizagdo de tal tarefa.

4 No quarto capitulo sera apresentada uma andlise de Centone.



101

3. MODELO ANALITICO PARA MUSICA-TEATRO

A fim de conseguirmos mapear 0s processos composicionais € as caracteristicas
mais marcantes do repertério de musica-teatro no Brasil, foi necessario o desenvolvimento de
um modelo analitico proprio. Esse modelo surge pela falta de ferramentas analiticas capazes de
abordar todos os elementos que consideramos essenciais para o entendimento desse tipo de

repertorio.

Nosso modelo toma como base as reflexdes empreendidas por Bjorn Heile (2016a,
2016b, 2019) que se dedica também a encontrar meios para analisar musica-teatro. Entretanto,
acreditamos que os parametros definidos pelo autor contemplam somente em parte o repertorio
brasileiro, uma vez que sdo pensados a partir do contexto alemao e britdnico. Outros autores
como Angela Ida de Benedictis (2019) e Maria Jodo Serrdo (2011) elaboraram procedimentos
analiticos para musica-teatro, porém, igualmente suas ferramentas ndo atendem completamente
aos parametros que consideramos importantes na musica-teatro brasileira. Tais parametros
foram sendo identificados ao longo da pesquisa a partir do estudo de uma extensa quantidade
de partituras de musica-teatro. Obviamente ndo poderemos abordar todas essas obras
pormenorizadamente nesta pesquisa, mas ¢ importante salientar que nossa elaborac¢do surgiu
organicamente do repertorio. Isso nao significa dizer que nosso modelo analitico seja capaz de
esgotar as possibilidades interpretativas do repertério, que, por sua ampla diversidade, ¢
impossivel de ser generalizado. Nao foi este nosso objetivo. Ao contrario, pretendemos que
esse modelo analitico seja refinado na medida em que outros pesquisadores trabalhem com ele,

encontrem lacunas, limitagdes e, assim, contribuam para seu aperfeicoamento.

Antes de apresentar o referido modelo, ¢ necessario apresentar o fundo tedrico-

metodologico que utilizamos para sua elaboragao.

3.1.  Base tedrica para analise teatral

Apresentamos aqui alguns autores que pensam as praticas teatrais pos-dramaticas e
a performance a partir da segunda metade do século XX. A partir de suas formulagdes sobre o
novo teatro, iremos extrair elementos para a elabora¢do de nosso proprio modelo analitico,

aplicavel ao repertorio estudado.

Cabe ressaltar que o mérito de reunir todos esses autores na reflexdo sobre o

funcionamento da musica-teatro ¢ do pesquisador Bjorn Heile, que em diversos trabalhos se
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dedicou a entender as dindmicas nessa pratica, seus modos de cria¢do e recepcao. A partir das
consideracdes de Heile, nos aprofundamos em alguns autores que consideramos mais
importantes para a analise do nosso corpus, acrescentando outras abordagens com as quais ja
vinhamos trabalhando, como a teoria do teatro pds-draméatico de Lehmann (2007) e da anélise
de multimidia musical de Nicholas Cook (1998). Nossa abordagem, portanto, ndo ¢ apenas um
desenvolvimento da abordagem de Heile, mas um direcionamento as questdes mais relevantes
a0 nosso repertorio. O primeiro e principal autor com que trabalhamos ¢ Hans-Thies Lehmann

e sua proposta de teatro pds-dramatico.

3.1.1. Hans-Thies Lehmann e o teatro pos-dramatico

Em seu livro Teatro Pos-Dramatico, Hans-Thies Lehmann (2007) elabora uma
leitura sobre as praticas teatrais surgidas a partir da década de 1960. A ideia central ¢ como o
teatro dramatico, formado pela harmonia entre os signos teatrais em torno do texto, deu lugar
ao pods-dramatico, em que os signos adquiriram autonomia e o texto perdeu sua dominancia.
Trata-se de um trabalho de f6lego, pois o autor pretende estabelecer novos parametros analiticos
e perceptivos capazes de atender aos novos modos de criacdo cé€nica. Para nosso trabalho,
interessa sobretudo o terceiro capitulo do livro, em que Lehmann elabora uma ampla relagdo
de signos e tracos estilisticos que, em sua compreensdo, compdem o teatro pos-dramatico,
demonstrando de que maneira estes se contrapdem aos signos do teatro dramatico. Sdo onze
tragos estilisticos interdependentes e que, em geral, aparecem combinados. A divisao, portanto,

se da mais para a reflexdo analitica que propriamente na recepgao das obras.

a) Parataxe

A parataxe, em linguistica, consiste em ordenar duas oracdes “sem estabelecer um
nexo de dependéncia entre elas”, ao passo que seu oposto, a hipotaxe, consiste na subordinagao
de uma oracdo sobre a outra (MATOS, 2005, p. 1). Lehmann toma o termo parataxe para
designar a nao-hierarquizagao entre os signos como uma caracteristica do teatro pds-dramatico.
Para o autor, o teatro dramético funciona dentro de uma organizagdo em hipotaxe, na qual os
elementos sao concatenados hierarquicamente, normalmente tendo o texto como guia, de modo
a produzir uma harmonia na percepg¢ao. Na parataxe, o que esta em jogo € justamente nao criar

essa harmonia, mas, ao contrario, deixar aparecer a diferenca. Ao romper com a hierarquia,
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ocorre um processo de “desdramatiza¢ao”, em que todos os elementos possuem o mesmo peso

na constru¢do da obra (LEHMANN, 2007, p. 144).

Uma situagcdo em parataxe pode ser vista, por exemplo, em Cidade de Gilberto
Mendes, que sera detalhada no proximo capitulo. Nessa pecga, os performers desenvolvem
atividades que ndo se relacionam entre si: enquanto uns fazem atividades relacionadas a um
escritorio, como datilografar documentos ou fazer contas em calculadoras, outros se portam
como vendedores em lojas de eletrodomésticos. A parte musical resulta da incidéncia de uma
colagem de gravacdes de diferentes estilos, juntamente com a performance aleatoria dos
instrumentistas. O regente, na maior parte do tempo, rege cenicamente, independentemente do
andamento dos outros musicos. Todas essas acdes ocorrem de forma autonoma, nao héa qualquer

continuidade logica ou relacao de dependéncia entre elas.

b) Simultaneidade

A simultaneidade tem direta relagdo com a parataxe, pois, na medida em que se
desfaz a hierarquia entre os signos, estes podem se manifestar simultaneamente € na mesma
intensidade. A experiéncia da simultaneidade frequentemente sobrecarrega o aparato
perceptivo do receptor, que passa a ser bombardeado por diferentes estimulos. Lehmann,
citando Heiner Miiller, fala em “abarrotar o leitor e o espectador com tanta coisa a0 mesmo
tempo que seria impossivel assimilar tudo” (LEHMANN, 2007, p. 145). Isso gera um
“parcelamento da percep¢ao”, quando o espectador se v€ obrigado a direcionar sua atengdo a
determinados elementos em detrimento de outros, frequentemente ndo sendo possivel um
registro claro do todo. Assim, ¢ oferecido ao receptor ndo uma estrutura organica ou um
caminho perceptivo unico, mas, ao contrario, elementos muitas vezes dispares, cabendo a ele o
papel de reelaborar os sentidos a partir daquilo que ele foi capaz de apreender. Lehmann aponta
que o abandono da totalidade ndo deve ser pensado como déficit, mas como possibilidade de

expressao, fantasia e recombinagdo (LEHMANN, 2007, p. 147).

¢) Jogo com a densidade dos signos

Densidade dos signos tem a ver com a quantidade de signos que se manifestam
simultaneamente. No teatro dramatico, como visto anteriormente, busca-se uma organicidade

na ordenagdo hierarquica dos signos ¢ em seu equilibrio; no teatro pos-dramatico, desafia-se
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esse equilibrio, exagerando-se para mais (pletora) ou para menos (privacdo)*. Sdo casos que
buscam o extremo: de um lado, a superabundancia de elementos simultaneos, palcos cheios de
objetos, musicas que dificultam intencionalmente a compreensao do texto, a simultaneidade de
textos em diferentes linguas; de outro lado, enormes espacos vazios, longos siléncios, pouca
movimenta¢gdo em cena. Trata-se de um jogo com matizes de presenca e auséncia dos signos.
Lehmann destaca que a auséncia desafia mais a percepgao porque, com o dominio das midias,
estamos acostumados ao bombardeio de informagdes simultaneas, de modo que “o jogo com a
redugdo da densidade dos signos visa a atividade do espectador, que deve se tornar produtivo

com base em uma matéria-prima exigua” (LEHMANN, 2007, p. 149).

d) Musicalizacao

Este aspecto se refere a importdncia que a musica passa a ter no teatro pods-
dramatico ndo mais como um mero elemento secundario de “preenchimento” da cena, mas
como um elemento estruturante decisivo. A musica se torna uma estrutura autbnoma no teatro
pos-dramadtico, constituindo uma ‘“semidtica auditiva propria” (LEHMANN, 2007, p. 151).
Dentre os procedimentos pos-dramdticos com musica, o autor destaca a exploragdao da
musicalidade da lingua falada e o uso do poliglotismo como um recurso musical, no qual as

sonoridades das palavras se sobressaem aos seus significados textuais.

e) Cenografia, dramaturgia visual

Tal como a musicalizagdo, este aspecto também diz respeito as potencialidades de
signos que no teatro dramatico funcionavam como complementares, de adquirir papel central
na constru¢do do espetaculo. Neste caso, trata-se de atribuir esse papel a imagem formada pela
cenografia, portanto, ao plano visual, mais do que a narrativa textual. Para o autor, “dramaturgia
visual ndo significa aqui uma dramaturgia organizada de modo exclusivamente visual, mas uma
dramaturgia que ndo se subordina ao texto e que pode desdobrar sua logica propria”

(LEHMANN, 2007, p. 154).

46 O autor se refere a ideia de pletora também como superabundéncia, dedicando-lhe um subcapitulo.



105

f) Calor e frieza

O autor diz: “seja pela participagao de pessoas vivas, seja pela fixagao secular em
destinos humanos comoventes, o teatro possui um certo ‘calor’ (LEHMANN, 2007, p. 156).
Lehmann aponta que desde as vanguardas classicas, mas muito mais intensamente no teatro
poés-dramatico, esse “calor” ¢ colocado em xeque ao se abandonar a narrativa dramatica. A
frieza surge do formalismo e do rompimento com a narrativa dramatica; nao hé mais espago
para a expressividade exacerbada do drama. Para Lehmann, “essa frieza tem um efeito
especialmente desconcertante porque no teatro ndo se trata de meros processos visuais, mas de
corpos humanos com seu calor, com os quais a imaginagao perceptiva ndo pode associar nada

diferente de experiéncias humanas” (LEHMANN, 2007, p. 156).

g) Corporeidade

No teatro pds-dramatico o corpo deixa de ser entendido como apenas o meio de
transmissdao de um texto, € passa a ser explorado por suas proprias qualidades expressivas.
Assim, o corpo passa a ser um instrumento livre para a construcdo de formas, agdes e
movimentos com significados em si mesmo, aproximando-se a danga contemporanea. Para o
autor, “no teatro pds-dramadtico, o corpo fisico [...] ¢ uma realidade autonoma: niao ‘narra’
mediante gestos esta ou aquela emocao, mas se manifesta com sua presenca como um lugar em

que se inscreve a historia coletiva” (LEHMANN, 2007, p. 160).

h) Teatro concreto

Tal qual na arte concreta, em que elementos como cor, forma, textura tornam-se
objetos autonomos com valor em si mesmos, também no teatro pds-dramatico os signos sao
tratados enquanto elementos formais destituidos de significados exteriores. Lehmann fala de
“expor o teatro por si mesmo”, onde o teatro seja “simplesmente a elaboracdo concreta de

espago, tempo, corporeidade, cor, som e movimento” (LEHMANN, 2007, p. 160-161).

Uma vez que os signos sdo destituidos de referencialidade externa e tomados por
suas qualidades formais, a percepgao do espectador se confronta “com a presenga muda e densa
do corpo, dos materiais ¢ das formas”, pois “o signo remete tdo somente a si mesmo — mais
precisamente, a sua presenca”’ (LEHMANN, 2007, p. 161). Desse modo, aponta o autor, “o

teatro pos-dramatico enfatiza o inacabado e o intangivel a tal ponto que realiza sua propria
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‘fenomenologia da percepcdo’, a qual se caracteriza pela superacdo dos principios da mimese e
da ficcao” (LEHMANN, 2007, p. 162), exigindo do expectador o exercicio de uma observagao
puramente formal, sem buscar qualquer sentido exterior a materialidade dos objetos colocados

a sua disposicao.

i) Irrupcdo do real

A nocao convencional de teatro consiste no estabelecimento de um espago em que
uma representacdo ou narrativa acontece apartada do mundo real, ainda que se trate,
comumente, da mimese da realidade. Dentro dessa concepg¢ao teatral, qualquer interferéncia do

real tende a ser, quando ndo suprimida, ignorada enquanto valor artistico.

Pode-se comparar a cena com a moldura de um quadro, em que fica evidente o que
¢ parte da obra e o que ndo ¢é. Entretanto, como salienta Lehmann (2007, p. 163), “o teatro nao
se realiza do mesmo modo que a imagem enquadrada [...], mas como processo in actu”, ou seja,
ainda que possamos identificar o palco como uma moldura, todo o entorno do espago faz parte
da experiéncia teatral. No teatro pos-dramatico, hd um rompimento dréstico entre o plano da
encenacao e o plano do real, no qual o ultimo se apresenta ndo apenas como objeto de reflexao
— como em praticas teatrais até a primeira metade do século XX — mas como elemento formal
e estruturante do teatro (LEHMANN, 2007, p. 163-164). O autor conclui que no teatro pos-
dramético, mais importante do que a afirmagdo do real em si, ¢ a incerteza causada no
espectador. Frente a situagdes extremas (como as que ocorrem em performances ou no teatro
fisico), o espectador ¢ confrontado com a diivida sobre como ele deve reagir, o que traz a tona

implicagdes morais.

j) Acontecimento/situacio

O ultimo traco diz respeito a fugacidade que algumas praticas teatrais adotam no
teatro pos-dramatico, no qual o valor estd no acontecimento aqui € agora € nao em qualquer
possibilidade de deixar vestigios. Dentro dessa perspectiva, o teatro se apresenta como processo
e ndo resultado pronto, acentuando a presenca do fazer no real em lugar da representagdo
(LEHMANN, 2007, p. 170). Sao expressdes desse traco o happening e algumas formas de arte
performatica, em que o interesse central estd na experiéncia vivenciada naquele momento tnico

pelas pessoas que ali estdo. Essas praticas ainda se abrem a participagdo ativa do receptor, que
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deixa de ser um expectador que apenas assiste inerte a uma representacao e passa a ser ator na

construcdo da experiéncia.

Lehmann aponta que a dimensao politica que esse tipo de pratica tinha no teatro da
primeira metade do século XX, em que a participacdo era uma forma de ritualizacdo da acdo
politica, € substituida por uma inten¢ao estética, em que assume-se a “producao de situacdes de
auto-reflexdo e auto-experiéncia dos participantes” (LEHMANN, 2007, p. 171). O autor aventa
se isso expressaria uma despolitizacdo da pratica teatral ou, ao contrario, uma nova

compreensdo sobre os modos como a politica pode se manifestar no teatro.

Hé um consenso que aponta que as formas do teatro experimental surgidas a partir
dos anos 1960 foram resultado das praticas desenvolvidas pelas vanguardas historicas, a partir
do inicio do século XX. Lehmann refuta essa nog¢do ao afirmar que, em que pese todas suas
inovagdes, as vanguardas historicas conservaram o essencial do teatro dramatico, tdo somente
renovando recursos de encenagdo; porém, "as novas formas teatrais surgidas serviam a
representacao, agora modernizada, de universos textuais" (LEHMANN, 2007, p. 27). O autor
reconhece que os “revoluciondrios do teatro romperam com quase tudo o que viera antes”’, mas
aponta que eles “insistiram na mimese de uma a¢ao no teatro, mesmo ao empregarem recursos
de encenacdo abstratos e causadores de estranheza" (LEHMANN, 2007, p. 26). Em sua
percepcao, foi a crescente presenca das midias na vida cotidiana a partir da década de 1970 que

abriu caminho para o teatro pos-dramatico.

Lehmann entende que no dominio do pds-dramatico, o teatro sai da categoria de

acdo para a categoria de estado ou situacao.

O estado ¢ uma figuracdo estética do teatro que mostra mais uma composi¢ao
do que uma historia, embora haja atores vivos representando. [...] O teatro
po6s-dramatico é um teatro de estados e de composi¢des cénicas dindmicas
(LEHMANN, 2007, p. 114).

Ou seja, ¢ menos a sucessao de acdes para a criacdo de um enredo 16gico, e mais a
presenca, a situagdo, que langa signos abertos a interpretagdo do receptor. O autor d4 ainda o
exemplo da pintura que, embora apresente a composi¢ao toda de uma soé vez, exige do
expectador uma trajetoria da visdo, sobretudo se a obra ndo for resultado de uma organizacao

harmoniosa dos elementos.
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No teatro dramatico, a ilusdo era sua matéria mais basica. Até meados do século

XX, o teatro era entendido como a encenagdo de aspectos da realidade.

O teatro tinha a pretensdo de ser uma forma de verdade entendida como
verdade artistica, no sentido de que esta, como realidade 'mental’, ndo era de
modo algum afetada pelo carater ilusério do teatro. O fato de que a cena
criasse ilusdes - pertencendo portanto ao reino do engano - era considerado
simplesmente como seu modo de verdade (LEHMANN, 2007, p. 175).

As caracteristicas apontadas por Lehmann nao devem ser tomadas como verdades
absolutas. O autor estd propondo uma leitura global sobre o fendomeno do teatro e das artes
performaticas a partir de um momento de grandes mudangas, e, como qualquer leitura global,
ele incorre em generalizagdes. Assim, nao € todo teatro pds-dramatico que ira recusar, por
exemplo, o papel do corpo como transmissor de sentidos, ou ird trabalhar somente com a ideia
de frieza. A diversidade de estilos que se estabeleceu apds a década de 1960 nos demonstra
diferentes solugdes para problemas antigos, como as antiteses entre forma e conteudo,
semantica e sintaxe, tradi¢ao e ruptura, entre muitas outras. De todo modo, a categorizagao de
Lehmann tem seu mérito, sobretudo por identificar quais as mudangas que ocorrem nos signos

teatrais quando da passagem do dramatico para o pds-dramatico.

3.1.2. Michael Kirby: entre a aciio e a atuacio

Michael Kirby, em seu livro 4 Formalist Theatre, propde uma escala entre a agao
e a atuacdo, estabelecendo cinco etapas entre um extremo e outro (Figura 15). Para o autor,
atuacao significa “fingir, simular, representar, personificar” (KIRBY, 1987, p. 3). Ou seja, toda
acdo realizada com a intencao de representar algo, se inscreve no campo da atuagdo. O autor
aponta que, no geral, ¢ relativamente simples reconhecer se uma situagdo esta sendo atuada ou
ndo, porém, ha situacdes em que a diferenca entre um e outro pode ser muito sutil, motivo pelo
qual sua escala, que identifica um continuum entre a¢do e atuacao, pode ser relevante na

observacao do fendmeno teatral.
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Figura 15 - Escala da ndo-atuacdo a atuagdo

NOT-ACTING ACTING
Nonmatrixed Symbolized Received Simple Complex
Performing Matrix Acting Acting Acting

Fonte: Kirby, 1987, p. 10

a) Performance nao-matricizada

E o estagio mais distante da atuagdo. Se refere a toda e qualquer a¢do que ndo tenha
intencdo de representar qualquer coisa. O autor refor¢a que nem toda performance ¢
necessariamente atua¢do, usando, como exemplo, a danca. Na danga, em geral, o bailarino nao
estd representando ou fingindo ser algo que ndo €. Ele esta simplesmente realizando sua
atividade. Outro exemplo dado pelo autor ¢ o Kabuki. Nesse espetaculo, ha as figuras do Kuro-
go e do Koken, que sdo pessoas que aparecem em cena, mas nao sao atores € nao representam
qualquer personagem (Figura 16). Eles entram somente para auxiliar os atores nas mudancas
de figurinos e até para servir-lhes cha. Essas pessoas trabalham para a realiza¢do do espetaculo,
mas nao fazem parte da cena, sdo consideradas como invisiveis. Apesar disso, Kirby diz:
“Mesmo se os espectadores 0s ignorarem como pessoas, eles ndo sao invisiveis. Eles ndo atuam,
)

mas ainda assim sdo parte da apresentacdo visual” (KIRBY, 1987, p. 4, traducdo nossa)*’. Como

demonstraremos adiante, o concerto ¢ um exemplo de performance ndo-matricizada.

47 Bven if the spectator ignores them as people, however, they are not invisible. They do not act, and yet they are
part of the visual presentation (KIRBY, 1987, p. 4)
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Figura 16 - kuro-go de preto auxiliando na realizacdo da cena

Fonte: Kurihara, 2020.

b) Matriz simbolizada

Seguindo na escala em direcao a atuagdo, temos a matriz simbolizada. Ocorre
quando a pessoa tem algum elemento que a caracteriza como um personagem, mas ela ainda
ndo estd atuando. Por exemplo, o uso de algum elemento de figurino ou objeto de cena pode
sugerir a caracterizagdo de uma pessoa ou lugar. No entanto, o performer ndo realiza qualquer
acdo que reforce essa ideia. O autor d4, como exemplo, a montagem de Oedipus, a New Work
por John Perreault. O performer principal ¢ visto mancando em cena. No entanto, ele ndo esta
representando o ato de mancar; ele tem uma vara amarrada a sua perna direita que o obriga a
mancar — ou seja, o ato de mancar € resultado de uma situagao imposta a ele, e nao uma decisao
de atuacdo. Kirby diz que, embora o performer assuma a figura de Edipo, nada em sua agéo nos

leva a crer que ele esteja representando essa personagem. Kirby cita ainda outro tipo de
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situacdo: uma pessoa na rua com uma bota de couro provavelmente ndo seria percebida como
usando um figurino, mas apenas usando um calgado. Porém, se essa mesma pessoa usar outros
acessorios, como chapéu, lenco etc., ela podera ser percebida como um caubdi ou algo similar.
No teatro, esse efeito da vestimenta funciona do mesmo modo, porém mais acentuado.
Dependendo da situacdo, pode ser suficiente que o ator use uma mera bota de couro para ser
identificado como um caubdi, afinal, ele ja estd em um espaco onde a ideia de ilusdo ¢ uma

convengao social.

¢) Atuacio recebida

E quando uma determinada agdo ¢ percebida pelo espectador como uma atuagio,
mesmo que ela ndo tenha sido concebida como tal. O espago € o contexto em que essa agao
ocorre ¢ determinante para que ela seja entendida como atuagao ou ndo. Por exemplo, qualquer
acdo em um palco de teatro podera ser entendida como parte do espetaculo, e, portanto, como
uma atuacdo, sobretudo se a pega em questdo tiver um carater realista. Uma pessoa que passa
ao fundo do palco podera ser lida pelo ptublico como um personagem que esta representando
aquela passagem. O exemplo dado sobre o teatro Kabuki na performance nao-matricizada ajuda
a exemplificar este caso. Como visto anteriormente, os ajudantes ndo t€ém uma fung¢ao teatral
no espetaculo. Entretanto, se para uma pessoa inserida na cultura do Kabuki essa percepgao ¢
logica, para uma pessoa ocidental, ndo acostumada a esse espetaculo, a percepgao podera ser
diferente. Ela podera entender que aquelas figuras fazem parte da cena, uma vez que, no teatro
convencional, tudo o que estd em cena faz parte da ilusdo teatral. Ou seja, dependendo do
publico, a agdo desses auxiliares podera ser percebida como uma simples agdo ou como uma

atuacao.

Os trés primeiros estagios estdo no campo da ndo-atuagdo, partindo da simples acao
(performance ndo matricizada), passando pela caracterizagdo sem atuagao (matriz simbolizada)
e chegando, por fim, na agdo que pode ser percebida como atuacdo (atuagdo recebida). Os dois

proximos estagios pertencem ao campo da atuagao.

Kirby entende que a atuagdao pode ocorrer tanto no plano fisico quanto no plano
psicologico. Ou seja, independentemente de haver uma reagao fisica ou ndo, a atuagao ocorre a
partir do momento em que ha uma intencdo de atuagdo. Fugindo do campo do teatro, podemos
citar como exemplo uma palestra. Uma palestra estd, normalmente, no campo da agdo, pois
temos uma pessoa que esta falando e apresentando um conteudo a uma plateia. Entretanto, ainda

que esta pessoa nao esteja realizando qualquer agdo que denote uma atuagdo, ela pode estar
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atuando em seu modo de falar — por exemplo, assumindo um jeito de falar que ndo lhe ¢
corriqueiro, fazendo tipos de comentarios ou até piadas com a inten¢do de gerar empatia etc.
Ou seja, por mais discreta que seja, se ha alguma intencao de atuagao nessa performance — € as
vezes somos até capazes de perceber tal intengdo — entdo essa situagdo se encontra em estado
de atuacdo. Trazendo para o campo da performance artistica, pode-se pensar em um monélogo
em que o ator estd simplesmente narrando fatos de sua vida. Ainda que ele ndo esteja encenando

aqueles fatos, o modo de conta-los pode denotar uma intengao teatral, uma atuacao.

Kirby refor¢a tal minticia porque, no campo da atuacao, ele distingue duas etapas,
a atuacgdo simples e a atuacdo complexa. A diferenca entre ambas ndo estd na qualidade ou em
qualquer juizo de valor de género teatral, mas tdo somente na quantidade e na complexidade

dos elementos de atuacgao.

d) Atuacio simples

Ocorre quando apenas um elemento de atuacdo ¢ usado ou quando um aspecto
especifico de atuagao ¢ explorado em seu modo mais elementar. Kirby usa como exemplo o ato
de vestir uma jaqueta. Essa acdo pode ser feita em seu modo mais elementar, com a pessoa
simplesmente colocando a peca, ou a agdo se torna mais complexa na medida em que o
performer nos transmite aspectos como o tamanho da jaqueta, a dificuldade ou facilidade de
vesti-la, o tipo de tecido etc. Outro aspecto que pode denotar uma atuagdo simples ¢ quando a
intencdo teatral permanece somente — ou mais intensamente — na dimensdao emocional ou
psicologica do ator, ndo se transferindo para a dimensdo fisica de modo perceptivel ou
contundente. Por exemplo, uma situacdo em que um ator inexperiente tenha uma inteng¢ao
teatral bem definida em sua cabeca, porém, por falta de habilidades técnicas, ndo ¢ capaz de
transmiti-las fisicamente. Mais um aspecto da atuagdo simples estd na pouca ou nenhuma
variagdo de emog¢des em uma atuagdo, ou seja, quando um ator ou uma situagdo teatral mantém
um unico estado emocional, sem trabalhar com nuances. A atuacdo vai se tornando mais
complexa na medida em que mais elementos sdo incorporados na realiza¢do da cena — tanto

elementos fisicos quanto a maior variedade de estados emocionais.

Vamos dizer que o performer vestindo uma jaqueta ¢ parte de uma cena: o
performer pode escolher atuar emocdo (medo, digamos), caracteristicas fisicas
(a pessoa representada ¢ velha), lugar (ha um sol brilhante), e muitos outros
elementos. Cada um poderia ser performado isoladamente, mas quando eles
sdo apresentados simultaneamente ou em proximidade, a atuagdo se torna
complexa. (KIRBY, 1987, p. 10).
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e) Atuacio complexa

Por fim, chegamos ao estdgio maximo da atuagdo. Neste ponto, ndo ha davidas de
que toda a peca em questdo ¢ uma atuagdo. Dentro desse contexto, até as agdes banais podem
ser percebidas como atuacdo, uma vez que o espaco da performance esta estabelecido. A
atuacdo complexa, em geral, tem uma maior exigéncia técnica do ator ou performer, mesmo em
casos em que a obra seja escrita para nao-atores (como ¢ o caso de algumas musicas-teatro).
Diversos elementos da linguagem teatral sdo trabalhados juntos, de modo complexo e mais

aprofundado, resultando em obras que sdo percebidas, de fato, como teatro.

Uma vez que Kirby ¢ um teorico do teatro, sua escala foi proposta do ponto de vista
da linguagem teatral. Entretanto, conseguimos identificar as mesmas etapas dentro do campo
da musica de concerto, indo desde a pura a¢do sem intencgdo teatral até a completa atuagao

(Figura 17).

Figura 17 - Adaptagdo da escala de Kirby para o campo musical

Performance s Atuacdao Atuacdo ~
~ r Matriz 2 : Atuacao
ndo-matricizada s . recebida simples
simbolizada complexa
Concerto . Happening OMPEC oo
tradicional Happening Gestos dubios Musica-teatro DL

Fonte: o autor. 3

O concerto tradicional seria o equivalente a performance nao-matricizada, pois nao
ha na acdo dos musicos qualquer atitude de atuagdo cénica. Eles estdo em cena simplesmente

realizando sua atividade de tocar, e seus gestos tém a unica finalidade de produzir som.

A matriz simbolizada tem seu equivalente no happening. Em linhas gerais, o
happening ¢ uma agao realizada em determinado espaco (geralmente fora do teatro), em que os

participantes realizam ag¢des simples e, frequentemente, cotidianas. Tais a¢cdes ndo devem ser

48 OMPEC: Obras musicais com presenca de elementos cénicos.
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atuacgdes, ndo hé a representacdo de algum personagem. No entanto, normalmente ha o uso de
alguns objetos e, eventualmente, alguma caracterizacdo, motivo pelo qual se situa nesta

categoria.

Na medida que os happenings sejam mais complexos, com mais elementos visuais
e agoes, ele pode ser entendido pelo publico como uma atuagdo. Neste caso, ele passa para a
categoria limitrofe da atuacdo recebida. Ainda ndo ¢é, de fato, uma atuagdo, mas pode ser
percebida como tal. Nesta categoria igualmente cabem quaisquer agdes ou interferéncias
gestuais dubias, que ndo deixem claro ao receptor se tal acdo ¢ teatral ou ndo. Algumas
performances de musica-teatro podem explorar essa dubiedade, na medida em que o performer
realize um gesto que ndo tenha sido previsto pelo compositor como uma atuagio, mas que, no
contexto da encenacdo, seja percebido como tal. Acreditamos que essa categoria seja
perceptivel somente na performance da obra, uma vez que, na partitura, somente estao descritas

as acoes pensadas como atuacao.

A distingdo entre atuagdo simples e atuacdo complexa € particularmente importante
na categorizacao de musica-teatro. Em nossa pesquisa de mestrado (MAGRE, 2017), dividimos
a obra de musica-teatro de Gilberto Mendes em duas categorias: obras musicais com presenca
de elementos cénicos (OMPEC) e musica-teatro (MT). Essa distingdo foi necessaria porque
identificamos que, em diversas pecas, Gilberto Mendes incluia elementos cénicos de modo
muito pontual, apenas em algum momento especifico da obra que, de resto, era apenas musical.
Por exemplo, em Beba Coca Cola, a tinica interagdo cénica da obra ¢ que, ao final, apos o
agradecimento do maestro ao publico, o coro deve levantar uma placa com a palavra “cloaca”
e gritar essa palavra como em um comicio (Figura 18). Em outra peca coral, Uma Vez Uma
Vala, na parte central em que o coro canta a palavra “bala”, os cantores devem fazer com as
maos um gesto como se estivessem com um revolver sendo que na silaba “ba” eles fariam o

gesto de disparar um tiro. De resto, a pe¢a ndo tem mais nada cénico.
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Figura 18 — Cena final de Beba Coca Cola de Gilberto Mendes. Coro da OSESP, regéncia
Naomi Munakata

Fonte: A ODISSEIA, 2006.

Em nossa leitura na época, ndo consideramos que essas obras tinham o mesmo
estatuto de musica-teatro de outras como O Ultimo Tango em Vila Parisi, que eram totalmente
encenadas. Nesse sentido, ja haviamos identificado uma gradacao semelhante a de Kirby. Essas
obras com menor quantidade de elementos cénicos se situam no campo da atuacdo simples.
Entretanto, podemos ir além. Conforme aponta Kirby, uma atuagdo simples nao ¢ somente a
pouca quantidade de elementos de atuacdo, mas também a simplicidade com que um
determinado signo ou emogdo sdo trabalhados. Em Poema de Ronaldo Azeredo de Gilberto
Mendes, obra em que o coro apenas entra em cena, coloca-se em posi¢do de cantar e, por fim,
fecha a pasta ruidosamente e sai de cena, a peca € inteiramente uma atuagao. Entretanto, trata-
se de uma atuagdo simples, pois ndo ha qualquer aprofundamento psicoldgico ou técnico na
atividade dos musicos. Sua a¢do ¢ mecanica. Eles entram, posicionam-se, fecham as pastas e
saem. Ou seja, dentro dessa perspectiva, a distingdo proposta na pesquisa de mestrado
(MAGRE, 2017) entre obras musicais com presenga de elementos cénicos e musica-teatro
equivale somente parcialmente na distingdo entre atuagdo simples e complexa. Podemos propor
a seguinte leitura: toda OMPEC ¢ uma atuacdo simples, mas nem toda musica-teatro ¢ uma
atuacao complexa. Poema de Ronaldo Azeredo é o exemplo de uma musica-teatro de atuagdo

simples.
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A atuacdo complexa, por fim, engloba a musica-teatro. E o estdgio da musica de
concerto com maior nivel de atuagdo, em que todas as agdes sdo construidas com intengao

teatral e formada pelo entrelacamento de diversos signos teatrais e musicais.

A adaptacao da escala de Kirby para o contexto da musica-teatro ¢ importante
porque nos ajudara a observar como os compositores passam pelos diferentes estdgios nos seus
processos criativos, ¢ sobretudo para observarmos se a musica-teatro se posiciona mais no
campo da atuacdo simples ou complexa. A escala ainda nos ajuda a visualizar a historia do
surgimento da musica-teatro, como ela parte da pura acao musical indo em direcao a atuagdo

mais complexa.

3.1.3. Richard Schechner: Showing doing

O tedrico Richard Schechner propde quatro tipos de performance: being, doing,
showing doing e explaining showing doing. Em suas palavras, being ¢ a propria existéncia;
doing se refere a todo tipo de acdo; showing doing se refere a agdo de mostrar que se estd
fazendo algo; e explaining showing doing ¢ o trabalho do teorico, ou seja, falar sobre a atuagao
(SCHECHNER, 2020, p. 4). Conforme aponta Heile (2016b), a categoria que mais interessa ao
estudo da musica-teatro ¢ o showing doing, porque ela se refere exatamente a atuac¢do; ndo a
simples acdo de tocar ou fazer um gesto musical, mas fazé-lo com a inten¢do de mostra-lo ao
publico. Em suas palavras, “é¢ o showing que adiciona uma dimensao teatral aquilo que €, de
outra forma, performance musical” (HEILE, 2016b, p. 18, tradugio nossa)®.

As vezes, 0 que atribui a uma performance o carater de atuacio é o fato de ela estar
sendo realizada em um teatro, ou seja, o espago ou contexto em que ela ¢ realizada. Isso ¢
interessante nas musicas-teatro em que acgdes da vida cotidiana sdo trazidas para o palco, com
pouca ou nenhuma teatralizacdao. O fato de elas estarem deslocadas de seu contexto cotidiano
para um espaco teatral ja as transforma em algo de doing para showing doing. Ou seja, o
performer ndo estd s6 fazendo, mas mostrando que estd fazendo. Um exemplo bem evidente é
a peca Lecture para clarinete baixo do Jorge Antunes. Nesta obra, o instrumentista faz toda a
acdo de montar seu instrumento ja em cena, enquanto faz comentarios que vao desde historia

da musica até assuntos politicos. Esse tipo de acdo normalmente ocorre fora do palco, antes da

4 it is the showing that adds a theatrical dimension to what is otherwise musical performance (HEILE, 2016b, p.
18).
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apresentacao; aqui, porém, ele ndo estd simplesmente montando o instrumento (como poderia
acontecer em um contexto de um instrumentista de orquestra antes de o maestro entrar). Ele

estd mostrando que estd montando o instrumento. E uma agdo feita para ser vista pelo publico™’.

Esta ndo ¢ propriamente uma categoria analitica, mas a distingdo entre doing e
showing doing pode ser util para verificarmos como os compositores jogam com diferentes
intengdes. Um mesmo gesto musical dentro da mesma obra pode apresentar diferentes intengdes
dependendo do contexto em que ele aparece. Um exemplo esta na pega Retrato I para flauta e
clarinete de Gilberto Mendes. A atuacdo na pega se limita a parte final, quando os flautistas
tocam uma frase musical e, na sequéncia, tocam a mesma frase em siléncio, ou seja, realizam
todos os gestos como se estivessem tocando, mas sem som (Figura 19). Na primeira acao,
vemos os flautistas simplesmente realizando sua agdo de tocar o instrumento (doing); na
segunda, a mesma agao assume o carater de showing doing, pois aqui nao ¢ o resultado sonoro
que importa, mas a acao que o produz, chegando ao extremo de retirar toda a parte sonora para

destacar a intenc¢do cénica.

Figura 19 - parte final de Retrato I. A letra “K” indica que o material deve ser tocado sem

som.
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Fonte: Mendes, 1979

3.1.4. Jensenius et al.: Gestos musicais
Jensenius et al. (2010) diferenciam os conceitos de movimento e gesto. Enquanto

“movimento” denota meramente o deslocamento fisico de um objeto no espaco, a nogao de

50 No quarto capitulo h4 uma andlise da obra.
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“gesto” implica em um movimento dotado de significado, portanto, deliberadamente realizado.
Nesse sentido, apontam os autores que a noc¢ao de “gesto” dissolve as fronteiras entre 0 mundo
fisico e mental. Em um longo estudo sobre os diferentes tipos e fungdes de gestos nas praticas
musicais, os autores determinam quatro aspectos funcionais que sao particularmente relevantes

para este trabalho (JENSENIUS et al., 2010, p. 23-24).

a) Gestos com a finalidade de producio (excitacio ou modificacio) do som

Sao os gestos necessarios para a producado sonora. Por exemplo, o ato de tocar um
violoncelo. A mao direita produz a excitacdo do som, e a mao esquerda sua modificagdo. Em
um instrumento de sopro, a boca realiza a excita¢do e as maos realizam a modifica¢cdo do som.

Observe-se que, em técnicas estendidas, € possivel que esses papeis sejam trocados.

b) Gestos comunicativos (performer-performer ou performer-espectador)

Sdo os gestos que tém por funcdo realizar alguma comunicag¢do entre 0s musicos
durante a performance ou mesmo entre musico e plateia no estabelecimento de uma
comunicac¢do nao-verbal. Por exemplo, em um grupo de cAmara sem a presenca de um regente,
o gesto que um dos musicos faz para dar entrada, como um movimento de cabega ou respiracao

mais incisiva.
¢) Gestos para facilitar a producio sonora

Sdo gestos que ndo sdo necessarios para a producdo sonora, mas que ajudam o
musico na realizagdo de sua performance, especialmente em passagens tecnicamente mais
dificeis. Por exemplo, quando cantores fazem gestos com as maos que ndo sdo exatamente
cénicos (embora possam ser percebidos como tal) mas que os auxiliam na realizagdo de apoio

ou respiragdo para sua performance.

d) Gestos de acompanhamento da producio sonora

Sao gestos que resultam do envolvimento do musico ou da plateia com a musica

que esta sendo tocada. Essa reacdo se da, por exemplo, com a danga, batida de pés ou maos etc.

Esses gestos ndo sao excludentes e frequentemente um gesto pode ter mais de um
significado. Bjorn Heile (2019) complementa com mais duas categorias gestuais que nao

servem diretamente a producdo sonora, mas fazem parte do acontecimento da performance
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musical. S30 os gestos preparatdrios e os gestos formais, que se referem a agdes que acontecem
antes, durante ou depois de uma performance musical e que fazem parte da agdo que se

desenrola no palco, como a afinacdo de um instrumento ou arrumar as partituras.

Uma limitagdo da categorizagdo [de Jensenius et al.] ¢ que ela contém apenas
gestos realizados no decurso da produgdo sonora. Mas ¢ claro que os musicos
realizam um grande niimero de agdes que sdo parte do evento mais amplo da
performance, embora ndo seja parte da producdo sonora. Isso inclui a
montagem e afinacdo (e reafinagdo) dos instrumentos e colocar ou remover
surdinas (ou outras ferramentas de modificagdo do som dos instrumentos).
Estes eu chamo de 'gestos preparatorios'. Finalmente, ha gestos que eu
chamo 'gestos formais', como arrumar as partituras ¢ virar paginas; entrar no
palco, ajustar o assento (se usado), instrumentos e postura; fazendo
reveréncias ou, por outro lado, agradecendo aplausos e algo assim. (HEILE,
2019, p. 282, tradugdo nossa)’'.

O autor acredita que essa teoria pode ajudar o analista de musica-teatro a
compreender a diferenca entre os gestos da performance musical e aqueles que tém uma
finalidade teatral, ou seja, retomando a escala de Kirby, se tal performance se situa no campo
da agdo ou da atuacdo. Com essa teoria também pode ser possivel identificar onde gestos
definidos por Jensenius et al. (2010) sao usados de forma virtual, por exemplo, quando um gesto
parece ser usado com a finalidade de facilitar a performance musical ou de servir como
comunicagdo entre 0os musicos, mas, no fundo, ndo passam de atuagdo, uma vez que essas

fun¢des nao se concretizam.

Enquanto a categorizagao de Jensenius et al. (2010) se refere especificamente a
performance musical, a proposta de Heile engloba toda a gestualidade que ndo tem finalidade
de producao sonora, mas que faz parte da pratica musical. Heile (2019) diz que esses gestos sao
separados por um frame metatisico, uma vez que, ainda que percebamos quais gestos t€ém por
finalidade a producdo sonora e quais sdo gestos necessarios para tal atividade, estes nao estao
de fato divididos, eles ocorrem dentro da mesma situacao. O autor salienta que nao € possivel
fundir gestos de performance musical com gestos de enquadramento (framing). Em sua leitura,

“¢ importante reconhecer que a entrada dos artistas no palco e a afinacdo dos instrumentos ou

51 One limitation of the categorisation is that it only contains gestures performed in the course of sound-production.
But of course musicians carry out a great number of actions that are part of the wider event of performance while
not being part of sound-production. This includes setting-up and tuning (and retuning) of instruments and putting
on or removing mutes (or other sound-modifying tools). These I call ‘preparatory gestures’. Finally, there are
gestures, which I call ‘formal gestures’, such as arranging sheet music and turning pages; entering the stage,
adjusting seating (if used), instrument and posture; taking bows or otherwise acknowledging applause and the like
(HEILE, 2019, p. 282).
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virada de paginas ndo sdo parte da misica" (HEILE, 2019, p. 282)2. Parece 6bvio, mas s6
compreendemos isso em um concerto porque ha uma convengdo. Alguém que nunca viu um
concerto pode entender, por exemplo, que a afinagdo da orquestra com o obo¢ tocando a nota

La seguida dos outros instrumentos ja seja parte da musica.

Os autores apresentados até aqui (LEHMAN, 2007; KIRBY, 1987; SCHECHNER,
2020, JENSENIUS ET AL., 2010, HEILE, 2016a, 2016b, 2019) formam a base tedrica a partir
da qual desenvolvemos nosso modelo analitico para musica-teatro. Na medida em que
avangamos nas analises de aspectos especificos, outros autores vao sendo mobilizados para

complementar o referencial de base.

3.2. Modelo analitico

Nosso modelo analitico contempla trés niveis (Quadro 1). O primeiro € o nivel
sintdtico, em que identificamos quais sdo os elementos que compdem a obra, os modos de
relacionamento entre musica e teatro € como esse repertorio se estrutura. O segundo consiste
no nivel semantico, em que nos debrugamos sobre os temas das obras, ou seja, o assunto que ¢
abordado, as dimensdes politicas e culturais que frequentemente aparecem, as referéncias tanto
musicais quanto extramusicais. Por fim, o terceiro nivel se refere ao nivel musical,
concentrando-se especificamente na musica dentro da musica-teatro. Tendo em vista que a
musica-teatro € uma pratica do campo musical, consideramos importante dar uma aten¢do mais
direcionada aos modos de organizacdo da musica. Compreendemos que a musica dentro da
musica-teatro deve ser analisada de modo diferente do que seria a analise de uma obra
estritamente musical. Isso porque, na musica-teatro, a musica estd integrada a outra linguagem,

e, assim sendo, sua estrutura, seus modos de criagdo, suas inflexdes, sao diferentes.

52 it is important to recognise that the filing of performers onto the stage and the tuning of instruments or page-
turning are not part of the music concerned (HEILE, 2019, p. 282).



Quadro 1 — Modelo analitico

Modelo analitico

Teatro como musica
(musicalizacdo da cena)

Musica como teatro

Matos de:composicto (teatralizagéo da performance musical)

Musica como musica e teatro como teatro

(linguagens trabalhadas dentro de suas
especificidades)

Textual/verbal
Modos de discurso dominante Visual/gestual

Sonoro/musical

Parataxe X hipotaxe
Modos de organizacdo interna Simultaneidade X ordenamento

Privacdo X pletora

Temas sobre aspectos da vida musical

Temas sobre aspectos extramusicais

Fungdo semantica
Fungéo da musica
Funcgéo estética

Determinada

Modo de organizagdo dos elementos

Py Forma aberta
musicais

Indeterminada

O musico atua
Papel do musico
O musico ndo atua

A musica se sustenta sozinha
Légica do discurso musical
A musica ndo se sustenta sozinha

Fonte: o autor.

3.2.1. Nivel sintatico
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O nivel sintatico diz respeito a dimensao constitutiva da obra, ou seja, os modos

como os diversos elementos componentes sdo relacionados pelos compositores. Interessa-nos

observar quais sdo as estratégias composicionais utilizadas para integrar os elementos, qual a

categoria de discurso dominante e como os signos musicais e teatrais sao organizados. O nivel
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sintatico, juntamente com o nivel musical, nos permite desmontar as obras para compreender

seus mecanismos de funcionamento.

3.2.1.1. Modos de composi¢ao

Neste subtopico sdo definidos os modos como os materiais musical e teatral sdo

criados e integrados entre si.

a) Teatro como miusica — ou: musicalizacdo da cena

Uma das caracteristicas fundamentais apontadas por Rebstock (2012) acerca do
teatro composto ¢ a aplicacdo de um pensamento composicional musical sobre os materiais
cénicos, ainda que isso ndo esteja explicito no momento da performance. Porém, a nogdo de
“pensamento composicional” ¢ pouco precisa. Se por um lado podemos identificar uma
infinidade de formas, estilos e técnicas composicionais, por outro, entendemos que um
pensamento composicional ndo se limita somente ao uso desses recursos, conforme discutimos
no primeiro capitulo. Entretanto, para atender aos objetivos desta pesquisa, determinamos que
o modo “musicalizacdo da cena” consiste na organizacao da obra segundo aspectos musicais

verificaveis, como, por exemplo, o uso de alguma forma, estilo ou técnica composicional.

Em trabalho anterior (MAGRE, 2017), ja haviamos identificado esta como uma
caracteristica da musica-teatro de Gilberto Mendes. E o que pode ser visto, por exemplo, em
sua peca Atualidades: Kreutzer 70. A obra foi composta em 1970 em comemorag¢do ao
bicentenario de Beethoven. Gilberto Mendes conta que imaginou que todo mundo o
homenagearia fazendo colagens de suas obras e optou por um caminho diferente: ao invés de
fazer citagcdes ou colagens, escreveu uma musica-teatro a partir da novela 4 Sonata a Kreutzer
de Lev Tolstoi, que retrata, resumidamente, da historia de um homem que desconfia estar sendo
traido por sua esposa com um musico. Em determinado momento a esposa e o suposto amante
realizam um recital, ela ao piano e ele ao violino, tocando a Sonata para Violino n° 9 de
Beethoven — conhecida como Sonata Kreutzer. Nesse momento, Tolstéi faz uma descrigao
sobre essa sonata:

E espantosa essa sonata! E esse presto ¢ a parte mais terrivel. De resto, toda
ela € espantosa! E dizem que eleva as almas? Mentira, estupidez! Exerce um
grande poder sobre nods, mas ndo eleva as almas, ndo! Excita-nos! Vou

explicar-me. A musica domina-me. Faz-me esquecer de mim, leva-me a crer
no que nao creio, faz-me compreender o que ndo compreendia — cede-me um
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poder que nao possuo. [...] E essa Sonata de Kreutzer, esse presto, € ha muitos
assim, nao devia ser permitido executa-lo numa sala onde had senhoras
decotadas, ndo devia ser permitido aplaudi-lo, e passar adiante... Essa musica
so0 deveria fazer-se ouvir em certos ¢ determinados momentos. Nada mais
perigoso do que provocar desejos que ndo podem, nem devem manifestar-se.
(TOLSTOI apud MENDES, 2008, p. 301-302).

Gilberto Mendes usa essa citagdo como mote para criar uma cena de perseguicao
entre um pianista e uma violinista, com o texto de Tolstéi gravado em diferentes idiomas e
tratado musicalmente a maneira da Musica Concreta, com cortes, colagens e sobreposigoes,
realizando uma espécie de madrigal concreto. Este ¢ o tinico material musical da obra, ja que o
piano e o violino funcionam somente como objetos de cena, em torno dos quais se desenvolve
a atuacdo. As cenas sdo entremeadas de agdes nonsense, por exemplo, quando a violinista deve
fazer gestos de gindstica sueca ou embalar o violino como um bebé. Atualidades: Kreutzer 70
¢ um exemplo do modo de composigao apresentado porque as cenas sao organizadas segundo
o principio da forma-sonata, como pode ser visto a seguir na compara¢do com a Sonata para

Violino n° 9 de Beethoven (Figura 20 e Figura 21):

Figura 20 - Organizacdo formal da Sonata para Violino N.9 Op. 47, de Beethoven

MOVIMENTO 1
Exposicao Recapitulagdo
Introducdo | Tema A| Tema B | Tema A | Coda Desenvolvimento Tema A| TemaB | Tema A | Coda
(var.) (var.)

MOVIMENTO 2

Tema Var. 1 Var. 2 Var. 3 Var. 4 Transi¢do Var.5 | Coda
MOVIMENTO 3

Exposicao Rep. exposicdo Recapitulagao
Tema A TemaB| Tema A| TemaB Desenvolvimento Tema A | Tema B Tema A {var,} Coda
(menor)

Fonte: Magre, 2017, p. 69.
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Figura 21 - Organizagdo formal de Atualidades: Kreutzer 70, de Gilberto Mendes

MOVIMENTO 1
Exposigao Recapitulagdo
Introducdo | Tema A| Tema B | Tema A | Tema Desenvolvimento Tema A| TemaB | Tema A | Coda
(var.) B (var.)
MOVIMENTO 2

Breve desenvolvimento - ndo possui variagtes

MOVIMENTO 3

Exposi¢ao Rep. Exposicdo
Tema A TemaB| TemaA| TemaB Coda

Fonte: Magre, 2017, p. 69

r

E evidente que esta é apenas uma aproximagio, a forma-sonata nio ¢ aplicada
integralmente a obra, pois esta ¢ uma ferramenta de organizacdo de materiais musicais e,
portanto, ndo atende a todas as especificidades da pratica teatral. Entretanto, tal leitura
demonstra como um modo de pensamento musical pode ser aplicado na organizagdo de uma
obra cénico-musical. Nas andlises apresentadas mais adiante, o mesmo modo poderd ser
identificado em Cidade de Gilberto Mendes, em que ha uma espécie de forma rondd na

organizagdo das cenas.

b) Musica como teatro — ou: teatralizacdo da performance

Este modo de composicao ¢ o oposto ao anterior, embora eles possam aparecer em
uma mesma obra. Aqui, os gestos da performance musical sdo tratados teatralmente. O gesto,
que na performance musical tem a tnica fun¢do de produzir sons, passa a ser tratado como um
elemento de qualidades estéticas e, portanto, passivel de ser explorado como parte da obra.
Retomando as categorizacdes gestuais de Schechner (2020), este modo estaria relacionado a
ideia de showing doing, ou seja, a realizagdo de gestos com intengdo visual, € ndo somente
musical. Dentro desse modo podem ser identificados duas abordagens diferentes, uma mais

restritiva e outra mais ampla.

A forma mais restritiva sao situacdes mais extremas em que o compositor determina
primeiro os gestos que quer usar e a parte musical resulta como uma consequéncia desses

gestos. Neste caso, os gestos necessarios a performance musical sdo destituidos parcial ou
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totalmente de sua funcionalidade, ganhando valor em sua propria plasticidade. Este ¢ um
recurso muito utilizado por Mauricio Kagel, e pode ser observado, por exemplo, em Match,
uma obra que simula um jogo de ténis entre dois violoncelistas, tendo um percussionista no
meio como um moderador da partida. Mauricio Kagel determina primeiro todos os gestos que
ele deseja utilizar na obra, sendo a parte musical um resultado da manipulagdo desses gestos,
embora, obviamente, ele também se preocupe com os materiais musicais utilizados por suas

proprias qualidades.

Podemos ver essa abordagem em Boca no Trombone de Luiz Carlos Cseko. Na
obra, o trombonista solista deve fazer uma série de acdes que sdo proprias a sua pratica, como
lubrificar ou retirar a saliva do instrumento (Figura 22 e Figura 23). No entanto, essas acoes,
que se configuram como gestos preparatorios segundo a denominagao de Heile (2019), devem
ser realizadas durante a performance musical, entrecortando o ato de tocar. No fim das contas,
o trombonista realiza mais a¢des gestuais de performance musical do que propriamente toca

seu instrumento.

Figura 22 - Bula de Boca no Trombone de Luiz Carlos Csekod

o NOTAGAO
LUBRIFICAR procedimento rotineiro de lubrificagdo da vara. Dramatizar toda a movimentagéo.
Explicitar: atitude lubrica; exasperada; indiferente/blasé; intrigada.

LENGO lustrar com lengo uma parte do instrumento, preferiveimente a campana, mantendo-a
sempre de frente para os refletores. Explicitar: atitude extremamente concentrada,
alheia a platéia, obssessiva, terna.

RETIRAR O poco a poco retirar / colocar o trombone dos/nos labios, mantendo sempre os labios

TROMBONE vibrando (buzz), sem interromper o som, produzindo o som e o procedimento necessario

COLOCARO para tocar a nota escrita. Colocar-se de perfil para a platéia, de modo a tomar visivel a

TROMBONE retirada e a colocagdo do trombone dos labios.

ANDANDO...... andar dramaticamente, teatralmente, tocando a figuragdo determinada.

CHAVE procedimento rotineiro de retirar saliva dos tubos. Dramatizar toda movimentagao.

SALIVA Explicitar: atitude extremamente concentrada, alheia a platéia, obssessiva, exasperada.

Fonte: Csekd, 1990
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Figura 23 - Excerto de Boca no Trombone de Luiz Carlos Cseko
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Fonte: Csekd, 1990

Nesta obra, os gestos sdo explorados por suas qualidades semanticas, € ndo por sua
funcdo de produgdo sonora. Observe-se que quase todas as agdes sdo acompanhadas por
indicacdes de atitudes que, inicialmente, ndo teriam qualquer relacdo com ela. Por exemplo,

lubrificar o instrumento com atitude labrica ou indiferente.

A parte musical € praticamente toda resultante da exploragao gestual. O compositor
ressalta a dimensdo teatral ao apontar que os movimentos devem ser “exageradamente

dramatizados” e “extremamente visiveis pela plateia” (CSEKO, 1990, s/n).

Apesar do exemplo demonstrado na peca de Cseko, essa abordagem ¢ pouco
verificavel na musica-teatro brasileira de um modo geral. Ela ¢ mais comum entre compositores
ligados a escola de Darmstadt, sobretudo durante a década de 1960, em que ainda

experimentavam modos de serializa¢do dos gestos da performance musical.

A segunda abordagem, mais ampla, € mais recorrente na musica-teatro brasileira.
Trata-se da teatralizacdo da situag@o de concerto. Nesse caso, ndao ha a identificacdo de um gesto
especifico que ¢ teatralizado de modo individual, mas sim toda a situagcdo do concerto passa a
ser encarada como uma pega de teatro. Aqui, os gestos da performance musical permanecem

contextualizados, porém, exacerbados pela situagdo teatral.

E o que ocorre, por exemplo, em Estudo para Piano de Tim Rescala. Nessa obra,
que sera analisada pormenorizadamente mais adiante, a pianista leva para o palco sua pratica
cotidiana de estudos, suas alegrias, frustragdes, enfim, diferentes estados de espirito. Sao acdes
que comumente nao fazem parte de uma apresentacdo musical, em que as pessoas estdo ali para
assistir ao concerto e ndo ao ensaio ou, ainda, ao estudo preparatorio do instrumentista. Ao
trazer para o palco a pratica da estudante, Tim Rescala trabalha com a teatralizagao da

performance em um nivel mais global. Nao ¢ a teatralizagdo de um gesto especifico, do qual



127

um som resulta, mas antes a teatralizacao de toda a agdo musical. E uma apresentagdo musical

pensada como teatro.

Figura 24 - excerto de Estudo para Piano de Tim Rescala
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Fonte: Rescala, 1989

No excerto apresentado (Figura 24), ¢ possivel ver que o proprio modo de notagdo
cénica ¢ diferente de Boca no Trombone. Enquanto 14 ha uma bula indicando exatamente como
cada gesto deve ser realizado, e inserido em pontos exatos entrecortando a performance
musical, aqui a indicagdo cénica ¢ sugestiva € nao se limita a indicagdo de um gesto isolado,

mas sim de estados de espirito que resultam em uma teatralizagdo mais fluida.

Essas duas abordagens foram identificadas por Bjorn Heile nas duas primeiras obras
de musica-teatro de Mauricio Kagel, Sonant (1960) e Sur Scene (1959). Em Sonant, obra para
harpa, violao/guitarra elétrica, contrabaixo e percussao, a teatralizagao resulta da propria pratica
instrumental. Kagel inverte a l6gica segundo a qual o movimento do instrumentista tem a tinica
funcdo de gerar um som almejado. Aqui, antes de pensar nos sons € em sua organizagao, o
compositor esta pensando nas qualidades dos movimentos em si, € esses movimentos gerando
resultados sonoros. E a mesma perspectiva usada por Cage em Water Walk quando, por

exemplo, o performer transfere d4gua de um recipiente a outro. E uma acdo que possui um
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resultado sonoro. No caso de Kagel, entretanto, hd uma dimensao radical nesse gesto, pois o
instrumento musical, cuja unica fun¢do ¢ produzir um som imaginado, passa a ser tratado como

um objeto que possui qualidades visuais e cinéticas. Nas palavras de Heile:

Essa inversdo entre imagina¢do musical e realizacdo instrumental também
pode ser observada no processo criativo. Em vez de comegar com uma ideia
musical, como uma melodia ou sequéncia de acordes, os esbocos de Kagel da
época revelam que ele normalmente comega mapeando o material disponivel
- estudando os instrumentos, catalogando e ordenando as técnicas de execugdo
- antes de passar a inventar musicas que possam ser produzidos dessas
maneiras. Assim, a fisicalidade e a cinesia de tocar ndo sdo um mero meio de
produzir musica, mas sdo centrais para ela. Isso resulta em uma nova dimensao
visual para o fazer musical, ja que muitas agdes instrumentais sdo escolhidas
por seus efeitos cinéticos e visuais, bem como por seus resultados acusticos.
(HEILE, 20164, p. 35)%

Essa abordagem ¢ denominada por Heile como teatralizacdo da performance
musical. A outra abordagem, mais ampliada, pode ser vista em Sur Scene, para ator mudo,
orador, baritono e trés instrumentistas. Nela, os performers representam personagens da vida
musical, como o ator se passando por membro da audiéncia, o orador como um critico musical
e os musicos representando a si mesmos. Como salienta Heile (2016a), Kagel nunca buscou
que os musicos assumissem papeis como atores, ou seja, representando teatralmente outros
personagens. Quando esse tipo de encenacao aparece, € relegada a atores de formagdo, como ¢
o caso do recitante e do ator mudo. Aos musicos cabe representarem a si mesmos, ou seja,
desenvolverem sua pratica como musicos que sdo, sendo a teatralizacdo um resultado das

proprias gestualidades latentes em suas praticas. Heile descreve a obra:

A peca apresenta uma satirica imagem espelhada de um concerto comum: o
ator senta-se em sua cadeira lendo o programa, enquanto o publico entra no
saldo; durante a peca propriamente dita, ele ou ela parece confuso para os
outros intérpretes, as vezes imitando-os e assim por diante. Enquanto isso, o
orador pomposamente presuncoso estd lendo um absurdo tratado de critica
musical ou musicologico [...], as vezes flexionando sua voz de maneira
bizarra, aparentemente em conexao com o texto que esta lendo. Nesse interim,
o baritono estd se manifestando de maneira parodicamente operistica, alheio
ao que esta acontecendo ao seu redor e sem nenhuma conexao aparente com
a outra musica. Durante tudo isso, os instrumentistas vagam pelo palco,
tocando despreocupadamente algumas notas no piano aqui, ou a percussao ali,
as vezes aparentemente praticando, mas quase nunca dando a impressdo de

53 This reversal between musical imagination and instrumental realization can also be observed in the creative
process. Rather than starting with a musical idea, such as a melody or a chord sequence, Kagel's sketches from the
time reveal that he normally begins by charting the material available - studying the instruments, cataloguing and
ordering playing techniques - before proceeding to invent music that can be produced in these ways. Thus, the
physicality and kinesis of playing is not a mere means to produce music but is central to it. This results in a new
visual dimension to the music-making, as many instrumental actions are chosen for their kinetic and visual effects
as well as for their acoustic results. (HEILE, 2016a, p. 35)
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estar 'seriamente' tocando no sentido de recriar uma partitura (2016a, p. 38-
39)54

Em Sur Scene, Kagel parte para outra perspectiva. Aqui, sua intencao ¢ desenvolver
a performance musical em um contexto teatral, ou, em outros termos, fazer um tipo de teatro

em que o assunto seja a musica e a vida musical, especialmente da musica de concerto.

A categorizagdo realizada por Heile sobre a musica de Mauricio Kagel demonstra
exatamente como entendemos os dois modos de teatralizagao da performance musical. Boca no
Trombone de Luiz Carlos Csekd demonstra uma escrita mais proxima de Sonant ao passo que
Estudo para Piano de Tim Rescala relaciona-se com o modo utilizado em Sur Scene. As
comparagoes aqui se limitam aos modos de teatraliza¢do da performance musical; de resto, sdo

obras completamente diferentes esteticamente.

¢) Musica como miusica e teatro como teatro, ou: linguagens trabalhadas dentro de
suas especificidades

Neste modo de organizacdo estdo aquelas obras em que as linguagens sdo
trabalhadas segundo os procedimentos proprios de sua especificidade. A cena ¢ organizada
segundo uma logica teatral e a musica ¢ composta seguindo preceitos musicais. Isso pode
parecer Obvio, afinal, ¢ claro que uma obra musical serd composta a partir de técnicas e formas
musicais, do mesmo modo que as demais linguagens artisticas possuem seu repertorio de
técnicas. No entanto, como pdde ser visto até aqui, na musica-teatro o procedimento ¢
exatamente o oposto, pois 0 que caracteriza essa pratica € justamente o atravessamento entre as
linguagens, a aplicagdo de regras de uma a organizacao de outro. Porém, ha casos dentro da
musica-teatro em que as linguagens sdo elaboradas seguindo os preceitos de sua area e, somente

depois, colocadas em contato.

34 The piece presents a satirical mirror image of an ordinary concert: the actor sits on his or her chair reading the
programme, while the audience is entering the hall; during the piece proper he or she looks bewildered at the other
performers, at times aping them and so forth. The pompously self-important speaker, meanwhile, is reading an
absurd music-critical or musicological treatise [...], at times inflecting his voice in bizarre fashion, apparently in
connection to the text he or she is reading. In the meantime, the baritone is holding forth in parodically operatic
manner, oblivious to what is going on around him and with no apparent connection to the other music. During all
this, the instrumentalists wander around the stage, nonchalantly playing a couple of notes on the piano here, or the
percussion there, sometimes seemingly practising, but hardly ever giving the impression of 'seriously’ performing
in the sense of recreating a score (HEILE, 2016a, p. 38-39)
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Esse modo de criagdo ndo significa que musica e teatro sejam necessariamente
independentes na obra. Essas linguagens podem estar organizadas segundo as logicas de sua
propria area e, ainda assim, se relacionarem em diferentes modos, como ocorre, por exemplo,
na opera, em que, embora o tema da musica e da cena sejam convergentes, uma nao interfere

sintaticamente na organizac¢ao da outra.

Esse modo pode ser identificado em Brazil S/A — Extrag¢do de Impostos de Luiz
Carlos Csekd. Nessa obra, um ator permanece em cena representando diferentes personagens,
atuando como em uma pega teatral tradicional, enquanto o percussionista, que permanece fora
da cena, escondido, ndo realiza qualquer tipo de atuag¢do, mas somente realiza sua fungdo de
musico, criando uma espécie de sonorizagao para o desenvolvimento cénico do ator, realizando
procedimento semelhante a Opera ou a géneros audiovisuais (Figura 25)

Figura 25 - Iconografia do posicionamento dos performers em cena em Brazil S/A — Extragdo
de Impostos de Luiz Carlos Cseko.

Fonte: Cseko, 1989

Irina Rajewsky (2012), dentro do campo de estudos da Intermidialidade, descreve
trés modos de interacdo entre midias®>. Um desses modos, denominado “referéncias
intermidiaticas” diz respeito diretamente aos modos de criagdo identificados por nds. A nogao

de “referéncias intermidiaticas” se refere a midias ou linguagens artisticas que se utilizam de

33 No campo de estudos da Intermidialidade, “midia” refere-se ndo somente ao entendimento do senso comum
sobre o termo, mas todo tipo de linguagem artistica, como, por exemplo, a musica e o teatro.
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modos de expressdo ou organizagdo de outras midias ou linguagens artisticas. A autora aponta,
como exemplo, a possibilidade de se emular técnicas como zoom, dissolvéncias, fades, que sao
caracteristicos da linguagem cinematografica, na constru¢do de textos literarios, ou ainda
formas como a musicalizacdo da literatura. Para Rajewsky, as referéncias intermidiaticas devem
ser compreendidas como “estratégias de construg¢do de sentido” que, ao invés de “combinar
diferentes formas de articulagdo de midias”, trabalha com a evocagao ou imitagao de “elementos
ou estruturas de outra midia [...] através do uso de seus proprios meios especificos”
(RAJEWSKY, 2012, p. 25-26). Nesse sentido, nos dois primeiros modos de composi¢cdo de
musica-teatro descritos (musicalizacdo da cena e teatraliza¢ao da performance musical), temos
um procedimento de referéncias intermididticas, em que, no primeiro, o teatro é composto
evocando técnicas composicionais musicais €, no segundo, a musica ¢ organizada a partir de
principios teatrais. O terceiro modo mantém cada midia em sua materialidade, realizando
apenas um procedimento de “combinacdo de midias”, que ¢ outra categoria analisada por
Rajewsky e que consiste, resumidamente, em diferentes graus de contato entre midias, indo
desde “a mera contiguidade de duas ou mais manifestagdes materiais de midias diferentes até
uma integracdo ‘genuina’, uma integracdo que, em sua forma mais pura, nao iria privilegiar

nenhum de seus elementos constitutivos” (RAJEWSKY, 2012, p. 24-25).

3.2.1.2. Modo de discurso dominante

Neste ponto, buscamos identificar qual o modo dominante de transmissao do
conteudo da obra, se por meio do discurso textual/verbal, visual/gestual ou sonoro/musical. Em
geral, na musica-teatro essas trés dimensdes estdo sempre presentes, porém normalmente ha

dominancia de uma sobre outra.

No teatro dramatico, 0 modo dominante de discurso é o verbal. E através das
palavras que as historias sdo narradas, sendo que os demais signos sdo trabalhados no sentido
de reforgar o discurso textual. A Opera segue estrutura semelhante, com a diferenca que o texto
nao ¢ falado, mas cantado, sendo que a musica, portanto, assume um papel mais central na obra,
embora, ainda assim, como um veiculo para a transmissdo do texto. O mesmo ocorre em
géneros que unem musica e texto, como cangdes, musica coral etc. Uma vez que a palavra é o
meio mais utilizado e mais efetivo de comunicacgao entre as pessoas, sempre que héd presenca

de um texto em uma obra, este tende a dominar o discurso.



132

No teatro pds-dramatico o texto perde seu dominio enquanto condutor logico da
narrativa, uma vez que a propria ideia de narrativa € colocada em xeque. Lehmann (2007)
aponta que, nesse novo contexto, o texto surge como mais um elemento entre tantos, muitas
vezes tratado de modo fragmentado, sem 16gica aparente, resultando como um elemento com

finalidade estética e ndo comunicativa.

E o que ocorre, por exemplo, em Pérolas e Porcarias de Bruno Ruviaro, para ator,
baritono e percussionista. Nesta obra o compositor trabalha com textos de diferentes autores,
como Hilda Hilst, Goethe, textos de jornais, além do poema Pérolas para Cummings de

Augusto de Campos — um poema visual, faturado da estética da Poesia Concreta (Figura 26).

Figura 26 - Pérolas para Cummings de Augusto de Campos

Fonte: Campos, 2003
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O poema ¢ construido a partir da seguinte frase: “que motivo o levou a viver
jogando pérolas para poucos/porcos”. A letra “0” ¢ substituida pela imagem de pérolas e a
disposi¢ao do texto o torna ininteligivel, sendo necessaria a decodificagdo do processo usado
pelo poeta. Ruviaro, entretanto, somente ird apresentar o texto de modo inteligivel na ltima
cena da pega. Antes, ele utiliza as palavras sem sentido que a organizacao em versos feita por

99 ¢¢

Campos deixa explicitas, como “tiv”’ “lev” “uvavi” etc., que sdo cantadas pelo baritono. Os
outros textos sdo, em sua maioria, recitados pelo ator (Figura 27). Os textos sdo fragmentarios
e sua sequéncia ndo ¢ encadeada logicamente. Embora cada texto tenha em si algum sentido
interno, nao ha qualquer relacao aparente entre eles. Desse modo, vemos que o texto ¢ tratado
como apenas mais um signo, assim como a musica e o teatro. E na fric¢do entre todos esses

signos que os significados surgem, nao hd um fio condutor logico.

Figura 27 - Fragmento da peca teatral As aves da noite de Hilda Hilst reproduzida em Pérolas
e Porcarias de Bruno Ruviaro

(chamando, meio sussurrado) Ei! ...

(insistente) Eilll Estad surdo?? (o cantor permanece imovel, impassivel, cantando)
(...tempo...)

(irbnico) As pedras podem viver milhares e milhares de anos!

Fonte: Ruviaro, 2001.

a) Discurso textual/verbal

Encaixam-se nesta categoria as obras que possuem textos com algum nivel de
intelec¢do e que sdo conduzidas por esse texto, geralmente apresentado por meio da fala ou do
canto, mas eventualmente também podendo ser exposto por slides, cartazes ou mesmo
programas de concerto. Um exemplo bastante explicito ¢ a peca Estudo para Piano de Tim
Rescala. Nesta, embora haja toda uma parte musical escrita € uma atuagdo mais ou menos

definida pelo compositor, a obra somente faz sentido a partir do texto falado pela pianista, que
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narra uma breve situagdo que possui um arco narrativo tradicional, como podera ser observado

mais detalhadamente na analise da obra.

b) Discurso visual/gestual

Algumas obras, mesmo aquelas que possuem textos, sao conduzidas por uma
narrativa visual, resultante das agdes dos performers, da construcao da cenografia ou ainda do
encadeamento das cenas. Essas obras tendem a ser menos denotativas que aquelas regidas pelo
discurso textual. E o que ocorre, por exemplo, em Centone de Maria Helena da Costa. Nesta
peca, uma cantora deve cantar vocalises e exercicios vocais diversos, fazer aquecimentos,
cantar alguns fragmentos de musicas de compositores diversos. Em sua performance ¢ possivel
compreender o desenrolar de uma situagcdo. Nao exatamente uma histéria, mas ao menos uma
situagdo que possui um arco narrativo marcado por diferentes estados de espirito da cantora,

que ora esta alegre, orgulhosa, e ora estd desapontada e envergonhada, por exemplo.

Por outro lado, ha situagdes extremas em que a obra ndo possui musica nem fala,
somente a encenagao, como ¢ o caso de Poema de Ronaldo Azeredo de Gilberto Mendes (Figura
28). Nesta obra, um coro deve entrar em cena e, uma vez que todos estdo posicionados, abrem
suas pastas e, quando o maestro d4 o sinal de entrada, todos fecham as pastas sonoramente,
agradecendo, em seguida. Neste caso, toda a narrativa se da pela acdo cénica dos musicos, com
o uso de gestos preparatorios (HEILE, 2019) como principal material composicional. A peca

ndo narra uma historia, mas apenas uma situacao.
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Figura 28 - cenas de Poema de Ronaldo Azeredo de Gilberto Mendes. Interpretacao do Grupo
Vocal Entre Nos

Fonte: arquivo pessoal do autor, 2017.

Embora o poema visual de Ronaldo Azeredo deva ser projetado em slides, ele ndo
tem qualquer relacdo direta com a acdo dos performers (Figura 29). A peca resulta da friccao

entre imagens sem qualquer inten¢do de chegar a uma harmonizagao entre elas.

Figura 29 - Poema sem nome “mulher de pérolas”, sobre o qual Gilberto Mendes comp0s
Poema de Ronaldo Azeredo

Fonte: Azeredo (1971)
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¢) Discurso sonoro/musical

Neste modo de discurso a parte musical assume o papel de conduzir a narrativa. De
todos os modos apresentados, a musica seja, talvez, a forma mais subjetiva de comunicagao, ou
seja, uma obra conduzida pela musica resultard menos /ogica que uma obra conduzida pela
dimensdo visual ou textual. Esta categoria ¢ apresentada apenas para fins teodricos. Até o
momento ndo conseguimos identificar nenhuma obra em que a musica assuma o dominio do

discurso.

Cabe uma reflexdo sobre a razdo desse fendmeno. Na musica “pura” (ou seja,
aquela que nao possui texto ou atuagdo), os sentidos estdo todos embutidos no proprio material
musical: no modo como sdo encadeados os acordes, na conducao melodica, nos jogos de
texturas, nas relacdes contrapontisticas, na organiza¢do formal, no ritmo. Enfim, a musica
dispde de um vocabuldrio amplo para a construcao de seus discursos, desenvolvido ao longo de
séculos, ainda que esses discursos resultem subjetivos. No entanto, a partir do momento em que
outras dimensdes sdo acopladas a musica, como o texto (da cangdo até o texto de andlise
musical) e o visual (teatro, cinema, televisao, videoclipe), nos parece que a musica fica incapaz
de assumir o dominio do discurso, uma vez que essas linguagens possuem modos de
comunicagdo mais apelativos. Isso ndo significa dizer que a musica tenha menor importancia
na construcdo da obra, ou que ela figure como mero acessorio, como em certas trilhas sonoras.
A musica possui papel decisivo na constituicao da musica-teatro, mesmo quando ela some por
completo, dando lugar apenas a expressdo cénica. E o que ocorre em Poema de Ronaldo
Azeredo de Gilberto Mendes, pois mesmo sem a presenca sonora, a obra ¢ toda construida a
partir de gestos proprios da performance musical. No entanto, na presenga de outras linguagens
com poder comunicativo mais apelativo, a dimensao musical assume outras fungdes, seja
tensionando o jogo cénico no contato com os outros signos, seja trabalhando conjuntamente

com outras linguagens na conforma¢ao de uma narrativa mais incisiva.

3.2.1.3. Modos de organizac¢io interna

Nesta etapa, recorremos a alguns dos principais signos do teatro pds-dramatico
definidos por Lehmann (2007) para observar como se da o contato entre as linguagens musical
e teatral. Como complemento, utilizamos as categorias propostas por Cook (1998) de
conformidade, complementacdo e contestagdo, pois entendemos que elas nos permitem uma

compreensdo mais apurada sobre essas relagdes.
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Nicholas Cook, em seu livro Analysing Musical Multimedia (1998), determina um
modelo analitico para objetos em que um de seus signos constituintes seja a musica,

especialmente objetos audiovisuais, como videoclipes, filmes, comerciais televisivos etc.

Em trabalho anterior (MAGRE, 2017) adaptamos seu modelo para a analise da
musica-teatro de Gilberto Mendes, pois, embora o autor privilegie objetos audiovisuais, em tese
sua teoria serviria a qualquer tipo de expressao em que a musica seja um dos signos envolvidos

(Figura 30). Cook desenvolve um teste para verificar como as dimensdes musical e visual se

relacionam.
Figura 30 - Testes de similaridade e diferenca
teste de
similaridade
consistente coerente

Conformidade

teste de
diferenga

contrario contraditorio

Complementagao Contestacao

Fonte: Cook, 1998. Traducao: Magre, 2017

O teste de Nicholas Cook ¢ dividido em duas etapas. Primeiro, deve-se realizar um

teste de similaridade para verificar se as midias se relacionam de modo consistente ou coerente.

Seu teste de similaridade ¢ baseado na distingdo proposta por Lakoff e Johnson

(1980) entre metaforas consistentes e coerentes. Uma metéafora consistente ocorre quando

ndo ha diferenca qualitativa entre dois enunciados, ou seja, quando ambos se
referem a uma mesma situagdo ou imagem de maneira igual, apenas com
discursos diferentes [...]. Por outro lado, uma relagdo coerente ocorre quando
as metaforas ainda se relacionam a uma mesma imagem, porém, através de
discursos qualitativamente diferentes (MAGRE, 2017, p. 84).
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Levando para a andlise de multimidia musical, Cook determina que uma relacao
consistente ocorre quando as midias transmitem exatamente os mesmos significados, apenas
por meios distintos. Neste caso, o autor determina que as midias estdo em conformidade. Por
outro lado, se as midias transmitem significados diferentes, entdo estas se encontram em relagao
coerente. Desse modo, ¢ necessaria a realizacdo da segunda etapa, que consiste no teste de
diferenca. Neste teste, ¢ possivel identificar dois modos de relacionamento entre as midias:
contrario e contraditorio. Nos dois casos as midias estdo transmitindo informagdes distintas,
porém, seu modo de relacionamento em cada caso ¢ diferente. Em uma relacao contraria, as
midias se prestam a um preenchimento mutuo de lacunas, realizando um processo de
complementacdo, em que cada midia, ao invés de negar as informagdes da outra, as incorpora.
Por outro lado, em uma relagdo contraditdria, ndo ha a possibilidade de complementagdo. Aqui
as midias disputam o mesmo espago e de seu choque resulta uma terceira informacao, que nao

surge de uma relacdo harmoniosa. Neste caso, hd uma relagdo de contestagao.

No atual estagio de nossa pesquisa, ja ndo consideramos que a teoria de Nicholas
Cook sozinha contemple toda a multiplicidade de varidveis que a musica-teatro oferece.
Entretanto, suas categorias, aliadas aos signos elaborados por Lehmann (2007) ainda se

mostram operativas.

Assim, podemos identificar dois modos de organizagao interna na musica-teatro. O
primeiro modo ¢ a parataxe que, como ja foi apresentado anteriormente, refere-se ao contato
entre signos com informacdes discrepantes. O efeito da parataxe ¢ acentuado com a presenga
da simultaneidade, resultando em uma situagdo em que elementos discrepantes sao
apresentados simultaneamente, resultando em um choque de informacdes e produzindo,
eventualmente, novas informagdes desse choque. Nesta categoria as midias relacionam-se por
contestagdo, segundo as categorias propostas por Cook (1998), pois ¢ precisamente o contato,
sobreposi¢do, tensdo ou friccdo entre informagdes discrepantes que conformam a estrutura da
obra, exigindo do receptor um trabalho cognitivo de construg¢ao de sentidos a partir do material

oferecido.

Gilberto Mendes foi um compositor que explorou bastante a ideia de parataxe.
Heloisa Valente (2006) aponta que sua musica resulta muitas vezes do estranhamento do
contato de informagdes completamente diferentes, abrindo um novo universo de possiveis

relacdes e significados.
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Ao deslocar os elementos de seu contexto usual, combinando-os de maneira
inesperada, o espectador-ouvinte (receptor, no processo comunicativo) reage,
face a discrepancia, a incompatibilidade entre os elementos postos em relagéo;
e uma das formas possiveis de reagdo (que €, ao mesmo tempo, cognitiva e
emocional) ¢ o riso (VALENTE, 2006, p. 23).

E o que acontece em Cidade. A sobreposi¢io de elementos dispares, como
gravacdes de musicas renascentistas sobrepostas a musica popular brasileira, ou o contato entre
a representacao de uma loja de variedades e a situacdo de um concerto musical, levam Cidade
ao apice da parataxe e da simultaneidade. Tudo acontece ao mesmo tempo, nao ha elementos

unificadores, o receptor ¢ estimulado a fazer livres associagdes.

O segundo modo ¢ a hipotaxe, e representa o extremo oposto do primeiro. Aqui, 0s
elementos sdo organizados hierarquicamente de modo a produzir um discurso 16gico. Neste
caso, hd um equilibrio entre os signos, havendo um dominante em torno do qual os demais sao
organizados. Nesse sentido, a simultaneidade da espaco ao ordenamento hierarquico. Na teoria
de Cook (1998), estdo posicionados nesta categoria as nogdes de consonancia — quando os
signos possuem os mesmos conteudos, apenas expressos por meios diferentes — e
complementacdo — quando os signos possuem informagdes diferentes, mas estas se
complementam harmonicamente. Um exemplo de obra em hipotaxe ¢ Estudo para Piano de
Tim Rescala. Na peca, todas as agdes da pianista € a musica tocada sublinham a narrativa

textual, complementando seus sentidos.

A densidade dos signos ¢ outro fator de andlise no campo dos modos de
organizac¢do. Aqui, cabe um redimensionamento da interpretacao de Lehmann sobre o conceito.
Lehmann aponta que no teatro pds-dramatico busca-se o exagero de informagdes concomitantes
em lugar do equilibrio caracteristico do teatro dramatico. Esse exagero pode ser para mais
(pletora) ou para menos (privacdo). Em uma situagdo pletorica, a grande quantidade de
informacdes ocorrendo simultaneamente sobrecarrega o aparato perceptivo do receptor, que €
obrigado a particionar sua percepgao, escolhendo em que elementos ira direcionar sua atengao.
Por outro lado, em uma situacdo em privacao, tem-se a auséncia extrema de elementos, casos
em que ha enormes palcos ou espagos vazios, agdes lentas, grandes siléncios, imobilidade. O
autor salienta que, em tempos de bombardeamento de informacgdes que vivemos, a privagao

pode representar um desafio perceptivo ainda mais do que a pletora.



140

E preciso lembrar que Lehmann esta tomando como objeto de anélise espetaculos
que, no fim das contas, estdo posicionados no campo do teatro, ou ao menos do espetaculo. Isso
significa que o autor toma o teatro como parametro para fazer suas valoracdes. No caso da
musica-teatro, nossos parametros sao significativamente diferentes, uma vez que sua natureza
j4 ndo ¢ mais estritamente teatral, mas cénico-musical. O que no teatro (mesmo no pos-
dramatico) ¢ visto como equilibrado, na musica-teatro podera ser compreendido como pletora,
pois a simples presenga de signos como iluminagao, figurinos ou objetos de cena, ja coloca a
musica-teatro num patamar distanciado de sua natureza ontoldgica que ¢ a situagdo de concerto.
Por outro lado, o que ¢ visto como privacdo no teatro pode representar uma situagdo de
equilibrio na musica-teatro, que naturalmente conta com poucos elementos em cena. Portanto,
quando recorremos a no¢ao de densidade dos signos nesta pesquisa, tomamos como parametro

o proprio repertorio estudado.

Nesse sentido, podemos dizer que uma obra como Cidade de Gilberto Mendes ¢ um
exemplo paradigmético de estética pletdrica, pois ha uma grande densidade de signos
divergentes ocorrendo simultaneamente, gerando no receptor uma confusdo ou, a0 menos,
dificuldade em conseguir perceber todas as informagdes. Por sua vez, uma obra como Gota e
Conta-gotas, também de Gilberto Mendes, pode representar o extremo oposto, uma vez que
toda a obra consiste em um performer que deve fazer gotas pingarem de um conta-gotas em um
recipiente a cada 8 segundos, totalizando a duracao de 4’°36” (uma homenagem a John Cage).
Ao final, o performer “levanta o copo com as duas maos, como num oficio religioso, e bebe a
dgua. Sai de cena cerimoniosamente, sempre com o copo levantado pelas duas maos”

(MENDES, 2008, p. 303). A peca trabalha com o minimo de agdes, objetos e sons.

No geral, temos observado que o repertdrio estudado se encontra em situagdo de
equilibrio entre os signos, dentro da perspectiva da musica-teatro. Quando aparece o exagero
ou a exiguidade, estes sdo recursos conscientemente mobilizados pelos compositores para

desafiar a percepgao dos receptores.

3.2.2. Nivel seméantico
No nivel semantico, nos preocupamos em identificar quais temas ou assuntos sao
mais recorrentes na musica-teatro no Brasil. Este item aparece mais conciso em relagdo aos
outros porque, neste momento, ndo esta entre nossos objetivos nos aprofundar sobre os

discursos das obras, ou seja, sobre o que elas querem ou nao dizer. Nosso interesse maior €



141

compreender os modos de constru¢do e funcionamento da musica-teatro, as estratégias
composicionais empregadas, enfim, os aspectos estruturais das obras. Assim, acreditamos que
este item poderd ser desenvolvido posteriormente por ndés ou outros pesquisadores que se

interessem mais pelos sentidos das obras.

Todavia, consideramos que, em relagdo ao nivel semantico, podemos dividir a
musica-teatro brasileira em duas categorias. De um lado, estao as obras metanarrativas, em que
seu tema ou assunto sao os aspectos proprios da vida musical; de outro lado, ha as obras que se
referem a temas exteriores ao campo musical. Nao ¢ incomum que essas duas categorias se

atravessem.

3.2.2.1.Temas sobre aspectos da vida musical

Muitas das obras de musica-teatro brasileiras sdo metanarrativas sobre o fazer
musical. Ou seja, o assunto dessas obras sdo aspectos da vida da musica de concerto, seus
rituais, dindmicas, cacoetes, disputas etc. Um exemplo ¢ a obra Centone de Maria Helena da
Costa. Nesta obra a cantora encena toda a diversidade de estados emocionais que uma cantora
lirica vivencia. Ela apresenta momentos de tensdo, ansiedade, excitacdo, alegria etc. Traz para
o palco uma série de situagdes que tipicamente ndo aparecem ao publico, como o estudo didrio
por meio de vocalises, aquecimentos vocais, tentativas e erros. Situagdo semelhante aparece em
Estudo para Piano de Tim Rescala, em que a pianista encena o estudo solitario de uma pianista,
com seus exercicios de escalas, acordes etc., e que expde a alegria de tocar que, gradativamente,

vai se transformando em irritacao e revolta.

Em Bravo! de Tim Rescala, composta em 1989 para quatro percussionistas, 0s
musicos devem atuar como se fossem membros da plateia assistindo a um espetaculo (Figura
31). Eles batem palmas, dizem palavras como “bravo!” e “bis”, e fazem ruido de espirro
(“atchim!”) e pedindo siléncio (“psiu”). Todos os elementos sdo minuciosamente notados na
partitura. Nessa pe¢a, Rescala toma como tema a préopria situagdo da musica de concerto, suas

convengdes, comportamentos e rituais.
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Figura 31 - Lulu Pereira, Maria Teresa Madeira e Oscar Bolao em performance de Bravo! de
Tim Rescala

Fonte: Rescala, 2012a.

3.2.2.2. Temas sobre aspectos extramusicais

Hé obras, entretanto, que ndo discorrem especificamente sobre aspectos da vida
musical, mas sobre assuntos exteriores a ela. Um dos assuntos mais recorrentes ¢ a critica social,
politica e cultural. Uma parte consideravel dos compositores que trabalham com musica-teatro
no Brasil sdo alinhados politicamente a esquerda, alguns abertamente, como Gilberto Mendes
e Jorge Antunes, outros mais discretamente. Nesse sentido, observa-se uma visdo critica de

mundo que se reflete em suas obras como um todo, e na musica-teatro ndo ¢ diferente.

Como exemplo, podemos citar Divisor de Aguas de Luiz Carlos Csekd para
baritono e piano. Nesta obra, Csekd usa como base o texto homdénimo de Anténio Brasileiro,

reproduzido a seguir:

Prezados senhores, somos todos
Da mesma cepa se vistos de bindculos.
Mas ndo somos 0S mesmos.

Eu, com meus poemas indevassaveis
Vés, com vossas gravatas coloridas/
Eu, com esta consciéncia de mim
Vés, com vossa mesa farta/

Eu, buscando sempre o inatingivel
Vés, com vossas gravatas coloridas/
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Eu, meditando muito sobre vos
Vds, com vossa mesa farta

Ndo somos da mesma cepa, mas vistos
De binéculos somos 0s mesmos.
Eis uma grande injustica.

O poema de Antonio Brasileiro, publicado em 1979 na revista Hera, faz um jogo
antitético. De um lado, “v0s” representa uma burguesia desinteressada das questdes do mundo,
preocupada com suas “gravatas coloridas” e “mesa farta”. De outro lado, “eu”, o poeta, um
intelectual e idealista, voltado as questdes existenciais, com seus poemas indevassaveis,
consciéncia de si, buscando sempre o inatingivel. Nao se trata de uma critica politica ou mesmo
social explicita, mas antes, de um texto reflexivo, que, entretanto, ndo deixa de apontar uma
critica cultural na distin¢ao que opera entre “eu” e “vos”, chegando a conclusdo da injusti¢a que
¢, diante do abismo que os separa, serem vistos como semelhantes. No caso desta peca, o texto
¢ o responsavel pelo discurso da obra, ainda que seja recitado e cantado por meio de diferentes
modos de emissdes vocais pelo cantor, algumas dificultando sua compreensdo. As partes
musical e cénica trabalham no sentido de reforgar as intengdes textuais. Outra obra de Csekd

que possui um comentario politico, dessa vez mais explicito e por meio da ironia, ¢ Brazil S/A

— Extragdo de Impostos, sobre texto de Flavio Rangel, que sera apresentado posteriormente.

Ha casos em que as duas categorias de assuntos aparecem juntas. E o caso de
Lecture de Jorge Antunes, obra para clarone solo. Nesta peca, o instrumentista faz uma espécie
de workshop, demonstrando as partes do instrumento, contando sua historia e organologia
desde sua invengao até a atualidade. Na medida em que vai falando sobre aspectos estritamente
musicais, comega a inserir alguns comentarios de ordem politica, por exemplo, quando diz: “O
clarinete € o instrumento mais rico. Ele € a alma da musica militar”, um comentario de carater
musical, ao qual, complementa: “O clarinete baixo, atualmente, pode ser uma arma da musica
anti-militar” (ANTUNES, 1985, s/n). Assim, de modo sagaz, Jorge Antunes vai construindo

sua critica, entremeando comentérios de carater técnico com comentarios de ordem politica®.

36 A andlise da obra pode ser vista no quarto capitulo.
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3.2.3. Nivel musical
Assim como a Opera e outros géneros cé€nico-musicais, a musica-teatro, ao trabalhar

com elementos teatrais, deixa de ser somente musica e passa a ser um género hibrido.

Partindo dessa constatagdo, nos questionamos se a composi¢do da musica que
integra a musica-teatro segue 0os mesmos principios que a composi¢do musical pura ou se ha
diferencas a partir do momento em que ha contato com a dimensdo cénica. Nao se trata de
analisar como musica e teatro se relacionam, pois isso ja estd contemplado nas categorias

anteriores, mas sim de compreender como o material musical ¢ criado e se comporta.

Em trabalho anterior (MAGRE, 2017), nds ja haviamos identificado trés modos

especificos de tratamento dos materiais musicais na musica-teatro de Gilberto Mendes.

O primeiro consistia na composi¢do de musicas com motivos curtos e repetitivos,
normalmente com poucas secdes diferentes, o que permitia aos musicos uma maior
desenvoltura cénica. Observamos que, na concepg¢ao de Gilberto Mendes, “a execugdo de partes

musicais muito complexas pode[ria] inviabilizar a performance teatral” (MAGRE, 2017, p. 61).

O segundo modo consistia na concepcao da musica como trilha sonora para pecas
teatralmente mais complexas, dando maior destaque a narrativa cénica e utilizando a musica
como refor¢o para tal narrativa. A obra O Ultimo Tango em Vila Parisi é um exemplo de
integragdo entre os dois modos: de um lado, o compositor trabalha com motivos curtos que se
repetem ad nauseum com poucas variagdes, permitindo aos musicos maior desenvoltura para
participar da atuacdo; de outro lado, a parte musical funciona como uma trilha sonora sobre a
qual desenrola-se a atuagdo — embora, naturalmente, ndo seja uma trilha sonora passiva, pois
parte significativa do discurso esta justamente na dimensao musical. Na Figura 32 ¢ possivel
ver o regente (neste caso, o proprio Gilberto Mendes) dangando com uma violinista. Tal a¢ao
seria impossivel se a parte musical exigisse a atua¢do constante do regente como condutor da

orquestra.
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Figura 32 - cena de O Ultimo Tango em Vila Parisi de Gilberto Mendes

Fonte: A ODISSEIA, 2006.

O terceiro modo diz respeito a composi¢ao por fragmentos entregues aos intérpretes
para que eles proprios “operem uma montagem junto com os elementos cénicos” (MAGRE,

2017, p. 62).

O carater fragmentario parece estar ligado a possibilidade de se montar
estruturas cénico-musicais complexas e que se sustentem em si mesmas, sem
a necessidade de um discurso textual lo6gico unificador. (MAGRE, 2017, p.
61-62)

A diferenca entre o terceiro e o primeiro modo ¢ estilistica: no primeiro, estamos
falando de obras de carater minimalista e pds-minimalista (SANTOS, 2019), em que os motivos
musicais a serem repetidos e variados sdo apresentados como devem ser tocados; no terceiro
modo, sdo contempladas obras de carater aberto, em que o intérprete tem a liberdade de realizar

a montagem como quiser, seguindo uma maior ou menor determinagao do compositor.

Uma vez ampliado o escopo da pesquisa, as categorias identificadas sobre a obra
de Gilberto Mendes servem apenas parcialmente ao repertdrio mais amplo da musica-teatro

brasileira. A seguir, apresentamos uma categorizacdo mais aprofundada sobre os modos de
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composicao musical na musica-teatro. As categorias anteriormente identificadas na obra de

Gilberto Mendes estdo incorporadas a este novo modelo.

3.2.3.1. Funcio da musica

Bjorn Heile (2016a) propde dois modos de percep¢do da dimensdo musical dentro
de uma obra de musica-teatro. O primeiro modo ¢ o que ele chama de “escuta semantica” e
ocorre quando a presenca da musica tem maior importancia na construgdo da narrativa da peca
em questdo do que seu conteudo ou sua qualidade; o segundo modo, “escuta estética”, diz
respeito a frui¢do da musica por suas qualidades internas, sendo secundario tudo o que ocorre

ao seu redor.

Para a ideia de “escuta semantica” o autor usa como exemplo a peca The Importance
of Being Earnest de Oscar Wilde. Nessa peca, o protagonista, Algernon Moncrieff aparece, em
determinada cena, tocando piano. Embora nao seja especificada qual musica o personagem esta
tocando, Heile faz um exercicio de comparagdo: imaginando que ele estivesse tocando um
Noturno de Chopin, ele se pergunta: “qual a diferenga de uma performance do mesmo Noturno
em um recital de piano por, digamos, Maurizio Pollini?” (HEILE, 2016a, p. 39)°’. O autor
responde que no primeiro caso nds ouvimos a musica semanticamente, ou seja, nds a
percebemos como parte da peca teatral. Ou seja, nds assumimos que essa performance tem uma
importancia no enredo da pe¢a, ndo exatamente pela musica tocada e por suas caracteristicas
interpretativas, mas por aquilo que ela serve ao argumento da pega. Neste caso, a situacdo do
personagem tocar piano serve para ele argumentar que ndo toca bem, mas toca com grande
expressividade, o que, na leitura de Heile, demonstra que ele ¢ uma fraude. Ou seja, para que
se construisse esse aspecto de seu carater, Wilde utilizou-se de um recurso musical, do qual,
importa menos o que ele tocou e mais o fato de ele estar realizando a a¢do de tocar. Para Heile,
“tudo — qual musica foi tocada, se nds a reconhecemos e como ela foi realmente tocada — ¢
secundario. Nos nao estamos necessariamente convidados a aproveitar a musica [...]; sua

presenca é puramente funcional” (HEILE, 2016a, p. 39)%%.

57 What is the difference to a performance of the same Nocturne in a piano recital by, say, Maurizio Pollini?
(HEILE, 2016a, p. 39).

58 Everything else - what music has been played, whether we recognize it and how it really has been performed- is
secondary. We are not necessarily invited to enjoy the music [...]; its presence is purely functional (HEILE, 2016a,
p. 39).
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Por sua vez, se 0 mesmo Noturno for tocado em um recital por Maurizio Pollini, a
percep¢ao muda totalmente. Nesse caso, “todos os aspectos incidentais sdo secundarios, € a
musica deve ser fruida puramente por si propria (idealmente com os olhos fechados!), e ndo ha
razdo ulterior para que ela seja performada” (HEILE, 2016a, p. 39)°°. Ou seja, o Noturno na
interpretacao de Pollini tem um significado em si mesmo, pela propria qualidade da musica, e
ndo num contexto maior de um espetaculo musical ou teatral. Aqui, a qualidade de sua
interpretagdo ¢ a razao pela qual o publico vai assistir ao concerto, diferentemente do caso
anterior, em que a performance se justifica por sua presenca, nao por seu conteudo. Neste caso,

trata-se de uma escuta estética.

Heile (2016a) observa na musica-teatro de Mauricio Kagel uma diluicdo das
fronteiras entre esses dois modos de escuta. H4 situagdes em que nao € claro ao receptor se o
que o instrumentista esta tocando deve ser percebido semanticamente — como recurso para a
construcdo da narrativa da pega — ou esteticamente, por suas qualidades estritamente musicais.
O autor aponta que ha pecas que podem ser percebidas de uma ou de outra maneira, ou ainda
simultaneamente das duas formas, o que gera uma percepcao de carater surreal, “como se os
performers tomassem duplas-identidades (tanto como performers musicais quanto como atores
que representam performers musicais), ¢ identidades duplicadas, ou a alternancia entre

diferentes identidades” (HEILE, 2016a, p. 40).

Em sua categorizacdo, Heile esta refletindo sobre dois modos de percepgdo do
material musical no contexto da musica-teatro. O autor contrapde duas situacdes opostas: a
musica-teatro, onde a musica pode assumir uma fungdo semantica, € o concerto, em que a
musica possui fungao estética. No entanto, conforme o proprio autor aponta, podemos observar

que os dois modos de percep¢do podem ser aplicados no contexto da musica-teatro.

Em Opera Aberta de Gilberto Mendes, uma cantora de 6pera deve cantar vocalises
e trechos de arias de Operas, enquanto um halterofilista faz exercicios com seus halteres. Os
dois performers estdo se exibindo, competindo para ver quem se destaca mais. Gilberto Mendes
ndo define quais exercicios vocais ou arias a cantora deve cantar, deixando a seu critério a
escolha. Vemos aqui um tratamento semantico para a musica. Mais importante do que seu
conteudo, € sua presenca para a construgao da personagem e da situagdo com o halterofilista. A

escolha de outra aria ou de outros exercicios vocais nao interfere no resultado da obra. No final

59 all incidental aspects are secondary and the music has to be enjoyed purely on its own (with closed eyes,
ideally!), and there are no ulterior reasons for it being performed (HEILE, 2016a, p. 39).
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de 2021, a cantora Rosana Lamosa realizou uma interpretagdo dessa pe¢a no Theatro Municipal
de Sao Paulo, com diregdo cénica de André Heller-Lopes. Nessa performance, eles decidiram
substituir os exercicios vocais e arias da cantora por uma gravagao de Se Telefonando de Ennio
Morricone com interpretacao da cantora italiana Mina. A supressao da performance vocal da
cantora representou uma completa descaracterizagdo da pega de Gilberto Mendes, pois o canto
tinha uma fun¢do semantica decisiva na constru¢do do contraponto com o halterofilista.
Quaisquer que fossem as arias ou os exercicios escolhidos, o resultado teria sido alcancado,
bastando que a performance vocal fosse preservada na obra. Ou seja, o canto nesta pega possui

uma fung¢do semantica, pois ¢ parte da estrutura da obra.

Por sua vez, na obra Vivaldia MCMLXXV de Jorge Antunes, a musica assume
funcdo estética. A obra ¢ escrita para flauta, trompa, corne inglés, piano, viola, violoncelo, fita
magnética, cantora e bailarina (ou mimico). Nesta pe¢a o compositor trabalha com excertos
musicais que remetem a musica de Vivaldi, trabalhados por meio de procedimentos
caracteristicos da musica contemporanea, como permutacoes, distor¢oes etc. Os instrumentistas
desenvolvem agdes cénicas mais pontuais, como andar de um lugar para outro, movimentar
suas cadeiras, enquanto a cantora ¢ a bailarina desenvolvem uma atuagdo mais complexa. Estas
devem estar caracterizadas como padres, de peruca vermelha e com um pandeiro sem pele na
cabeca, como uma coroa. Nesta obra, a parte musical tem seu valor ndo somente por sua
presenca na peca, mas por seus proprios aspectos estruturais internos e pela qualidade da
execugdo dos instrumentistas. Qualquer alteracdo no material musical representa um risco a

integridade da obra. Nesse sentido, trata-se de uma musica com fung¢ao estética.

Aqui cabe uma observacdo: Heile (2016a) aborda as categorias de semantico e
estético como modos de escuta, ou seja, modos como percebemos a musica nos diferentes
contextos € na comparagdo entre a musica-teatro e a musica de concerto. Nos, no entanto,
estamos tomando essas distingdes nao somente como categorias de escuta, mas como categorias
de criacdo. Ou seja, entendemos que os compositores, ao estruturarem suas obras de musica-
teatro, deliberadamente fazem uso desses dois modos, como demonstrado nas pecas de Gilberto
Mendes e Jorge Antunes. Desse modo, entendemos que tal distingdo se torna uma categoria
analitica efetiva ndo s para os processos receptivos, mas também para 0s processos criativos

de musica-teatro.
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3.2.3.2. Modos de organizacio dos elementos musicais

Nesta categoria nos debrugamos sobre os graus de abertura que a parte musical das
musicas-teatro estudadas tém, dividindo-as em trés estagios: determinada, forma aberta e

indeterminada.®

As obras determinadas sdo aquelas em que o compositor determina nos minimos
detalhes como a musica deve ser tocada, controlando todos ou quase todos os pardmetros, bem
como a disposi¢do dos elementos musicais no tempo. E o modo de composi¢io que se
estabeleceu no Classicismo, no momento em que a pratica do baixo continuo — em que 0s
musicos tinham liberdade de criacdo sobre as cifras — deu lugar a notagdo musical em partitura
de todos os elementos. Esse modo vigorou, no campo da musica de concerto, at¢ meados da
década de 1950, quando dois movimentos localizados nos EUA e na Europa central comecaram

a trabalhar com a abertura das obras a participacao dos intérpretes.

Na forma aberta, os elementos musicais continuam a ser determinados pelos
compositores, porém, os intérpretes passam a ter decisdo sobre a ordem em que irdo apresentar
tais elementos. De acordo com Bosseur (1992, p. 114), nesse tipo de obra a responsabilidade
do compositor ndo ¢ posta em causa, € a obra, por mais que possa assumir diferentes fei¢oes,
preserva certas qualidades formais que a mantém, em algum nivel, reconhecivel. A forma aberta

¢ a etapa intermedidria entre a musica determinada e a indeterminada.

Na musica indeterminada, o compositor ndo define precisamente os elementos
musicais, mas somente da instrugdes aos performers. A partir dessas instrug¢des, que podem ser
mais ou menos especificas, o performer cria sua leitura da obra. Segundo Bosseur (1992, p.
114), o compositor “ndo procura mais garantir o controle absoluto sobre o que o intérprete

produz a partir da partitura”®!

. Assim, a nogao de autoria se desvanece quase completamente,
uma vez que a obra ¢ resultado das decisdes do performer sobre as instrugdes do compositor. A
indeterminagdo pode ocorrer tanto no momento da performance quanto no proprio ato criativo,

como John Cage estabeleceu com seus jogos de dados e i ching.

60 Essas nomenclaturas foram objeto de disputa entre diferentes correntes estéticas na musica contemporanea por
volta da década de 1950, quando, especialmente as nogdes de forma aberta e indeterminagio estavam diretamente
relacionadas as duas principais escolas, a primeira ligada aos EUA e a segunda a Europa, conforme brevemente
apontado no primeiro capitulo. N&o ¢ objetivo dessa pesquisa analisar as tensdes entre essas estéticas, motivo pelo
qual nos limitamos a tomar os termos apenas como categorias para diferenciar os niveis de controle dos
compositores sobre suas obras.

6l “le compositeur ne cherche plus a se garantir un contrdle absolu sur ce que produit l'interpréte a partir de la
partition” (BOSSEUR, 1992, p. 114).
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Em nossas andlises, temos observado que os trés modos aparecem na parte musical

da musica-teatro de compositores brasileiros.

Como exemplo de forma determinada, podemos citar Estudo para Piano de Tim
Rescala, em que toda a parte musical esté escrita em notagdo musical tradicional, inclusive com
formula de compasso e dindmicas. E claro que toda obra permite escolhas interpretativas por
parte dos performers, mas nesse tipo de composicao, tais decisdes vao mais para o campo da

expressividade do que dos elementos musicais que serao tocados.

Como exemplo de forma aberta, citamos a musica-teatro Escorbuto — Cantos da
Costa de Gilberto Mendes. Nesta obra, o compositor define breves fragmentos musicais para
serem tocados pelo piano e pelo violao (Figura 33), porém, deixa aberto a decisdo dos
intérpretes o momento de tocé-los, respeitadas algumas determinagdes expressas em partitura.
Assim, esses fragmentos sdo reconheciveis, embora, em cada performance, eles possam

aparecer em momentos e situagdes diferentes.
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Figura 33 - Partitura de fragmentos musicais de Escorbuto — Cantos da Costa de Gilberto
Mendes

Partitura para o violado

L —3—
) i L L -
i [ 5 P === = 5 W_.‘;_h’ r ‘:_f‘, ; Lh 1
e = : J 4HF-—_‘—#U paa ==
—i—
i be be. i be st be Q A
y A P i 1 1T ]
R e e e e e e ==
) VD j V H "E 4

Partitura para o piano

S W 1 . e
% 2 = = k’:"f—h' e =
‘ = i T

Bf e —3—

N>

,_
ot 1

% ] i
b FSA L s v OO & \

b 4Ty

il t—j__l ~
?L ¢ o fhis gg B O,

-
bl
[ 18
el
=
B
7 2
<
L
et
-4
e
st
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Por fim, como exemplo de indeterminag¢do, podemos citar a peca The Party,
também de Gilberto Mendes. A obra, composta para 3 ou 4 grupos vocais, se situa na fronteira
entre o happening € a musica-teatro. Os coros entram em cena em cortejo solene, cantando uma
melodia gregoriana, e depois se espalham pelo espaco. Cada grupo passa a cantar
aleatoriamente fragmentos de musicas de seu repertdrio, de diferentes estilos, juntamente com
gravacdes de musicas populares e ruidos gerais de falas, gargalhadas, exclamagdes, abragos,

brindes e mais uma infinidade de gestos, como se estivessem em uma festa.
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A partitura dessa obra ¢ totalmente escrita de forma textual, sendo esta uma das
principais caracteristicas da musica indeterminada, em que o compositor somente determina as
acoes, deixando a realizagdo a cargo dos intérpretes. Aqui, Gilberto Mendes nao determina

nenhuma musica a ser tocada ou cantada, apenas da a ideia do acontecimento a ser realizado.

3.2.3.3. Papel do musico

Nesta categoria, identificamos o papel do musico na obra: se ele apenas realiza sua
acdo como musico ou se, além disso, também atua. A respeito da habilidade do musico como

ator, Bjorn Heile expde o pensamento de Mauricio Kagel:

Kagel evita a ruptura entre a performance musical e a atuagdo que tende a
produzir musica-teatro ruim (particularmente porque musicos tendem a ser
ensimesmados e maus atores). Em geral, o sucesso da musica-teatro de Kagel
repousa sobre o continuum entre o fazer musical ¢ a agdo teatral, e,
consequentemente, sobre os musicos nunca terem que sair de seu papel de
performers (HEILE, 2016a, p. 36, traducdo nossa)®

Segundo a exposi¢cdo de Heile, Kagel busca manter o misico o maximo possivel
dentro de seu campo de atuacdo, que ¢ a performance musical, trabalhando cenicamente com o
repertdrio gestual que ja faz parte de sua pratica. Porém, observamos que muito compositores
brasileiros atravessam a fronteira do musical para o teatral e exigem de seus intérpretes atitudes
teatrais que ndo tém qualquer relagio com o repertorio gestual de seu instrumento. E o que
ocorre, por exemplo, em Noturno Depois do Vinho de Tim Rescala. Nesta peca, a pianista
simula beber uma taga de vinho antes do recital e ficar embriagada (Figura 34). Ela senta-se ao
piano para tocar um noturno de Chopin e comega a “errar” as notas e ritmos®’. A pianista realiza
uma atuacdao que nada tem a ver com seu repertorio gestual, embora essa atuagdo afete sua
performance musical. Neste caso, ela assume o papel de atriz juntamente com o papel de

pianista.

62 Kagel avoids the rupture between music performance and acting which tends to produce bad music theatre
(particularly as musicians tend to be self-conscious and poor actors). In general, the success of Kagel's music
theatre rests on the continuum between music-making and theatrical action, and, consequently, on musicians
never actually having to step outside their role as performers. (HEILE, 2016a, p. 36).

83 Todas as distor¢des estio completamente notadas na partitura.
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Figura 34 - Cena de Noturno depois do vinho de Tim Rescala. Pianista: Maria Teresa Madeira

Figura: Rescala, 2012b.

Outras situagdes, no entanto, se aproximam da abordagem de Kagel. E o caso de
Sequéncia Estéril de Jamil Maluf. Nesta obra, o compositor explora quase serialmente uma
infinidade de gestos em torno do piano, como arrumar a banqueta, colocar-se em posi¢ao de
ataque, colocar ou tirar os o6culos e luvas, limpar o teclado com um lengo, entre outros. Muitos
desses gestos nao sdo exatamente do repertorio gestual do pianista, mas de certo modo, estdao
proximos de sua pratica, ndo exigindo grande habilidade de atuag@o. Aqui, portanto, o pianista
permanece em sua zona gestual de atuacdo. Todavia, ainda assim realiza uma atuacao, uma vez
que seus gestos possuem intencao cénica, dentro da perspectiva de showing-doing proposta por

Schechner.

Por fim, ha casos em que os compositores trabalham com atores, reservando aos
musicos apenas sua funcao habitual ou atribuindo-lhe atua¢des pontuais dentro de seu repertorio
gestual. E o que ocorre em Brazil S/A — Extracdo de Impostos de Luiz Carlos Csekd. Na obra,
o musico ndo realiza qualquer atua¢do, permanecendo, inclusive, fora da cena, ao passo que
toda atuacdo fica a cargo de um ator, que, de fato, deve ter habilidades praticas especificas como
ator para interpretar a contento os diferentes personagens. Na Figura 35 ¢ possivel observar,
entre colchetes, a quantidade de agdes e interpretacdes diferentes que sao exigidas do ator em

um curto espago de tempo.
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Figura 35 - Excerto de Brazil S/A — Extragdo de Impostos de Luiz Carlos Cseko
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No geral, acreditamos que um musico nao deva ser ator para realizar
satisfatoriamente uma musica-teatro. Nos casos em que o compositor indica expressamente que
a parte deve ser realizada por um ator, esté clara sua busca por uma atuacao profissional. Porém,
em casos em que o compositor atribui atuagdes aos musicos, pode ser que sua intengdo seja
exatamente trabalhar com as limitagdes cénicas do musico, gerando uma performance
superficial ou at¢ mesmo amadora, que sdo aspectos que também podem ser explorados
artisticamente na contemporaneidade, em que o erro deixa de ser evitado e passa a ser

trabalhado como um dado esteticamente valido.

3.2.3.4. Légica do discurso musical

Nessa categoria buscamos identificar se a musica possui logica em sua estrutura
interna ou se ela depende da dimensao cénica para fazer sentido. Hé situagcdes em que a musica
dentro da musica-teatro possui autonomia devido a utiliza¢ao de recursos proprios da linguagem

musical, gerando uma coeréncia interna de tal modo que a parte musical se sustentaria sem a
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parte cénica como uma composi¢do. E o que ocorre em Bravo! de Tim Rescala. Embora a obra
tenha uma dimensdo visual importante na sua realizacdo, a parte musical ndo depende da
atuacdo para sua plena realizacao e para ser compreendida. Ou seja, ela se sustenta somente

enquanto musica.

Por outro lado, hé obras em que a parte musical depende da articulagdo com a parte
cénica para que faga sentido. Os trés modos que identificamos na musica-teatro de Gilberto
Mendes (MAGRE, 2017) se encaixam nesta categoria, pois em todos os casos (uso de
fragmentos, motivos repetitivos ou a ideia de trilha sonora), a parte musical ¢ articulada pela
parte cénica. Podemos pensar, como exemplo, na obra Escorbuto — Cantos da Costa de Gilberto
Mendes, ja descrita anteriormente. Os fragmentos musicais que a compdem nao tém estrutura
para se sustentar sozinhos como uma peca musical. Seu sentido esta na articulacdo com a peca,
nas decisdes que os performers fazem no momento da montagem ou mesmo da performance,

na relagdo com a atuagdo das bailarinas e do declamador.

Um teste simples que nos permite verificar em qual das categorias uma obra se
encaixa ¢ se perguntar: se a peca for gravada em &udio, ela permanecera minimamente
compreensivel em sua estrutura e nos sentidos que ela pretende transmitir? Se a resposta for
positiva, provavelmente a parte musical dessa obra possui uma logica interna que se sustenta
independentemente da parte cénica. Se sustentar ndo significa que a parte cénica seja
dispensavel. O teste da gravacdo ¢ somente hipotético, pois acreditamos que, por mais que uma
musica dentro da musica-teatro possa se sustentar somente em sua dimensdo sonora, a obra

somente esta completa em sua realizagao plena, sonora e visual.

Conforme apontado anteriormente, este modelo analitico surge da observacao de
uma grande amostragem do repertdrio da musica-teatro brasileira, aliado a um cruzamento de
diferentes abordagens teorico-metodologicas desenvolvidas por pesquisadores das areas de
musica e teatro. E certo que ele ndo encerra as possibilidades analiticas para a mésica-teatro,
mas acreditamos que ele contempla importantes aspectos dessa pratica. Na sequéncia,

apresentamos sua aplicagdo na analise de algumas obras do repertdrio brasileiro.
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4. ANALISES

Neste capitulo apresentamos analises de seis obras brasileiras de musica-teatro:
Estudo para Piano (Tim Rescala, 1989), Centone (Maria Helena da Costa, 1976), Lecture
(Jorge Antunes, 1985), Brazil S/A — Extra¢do de Impostos (Luiz Carlos Csekd, 1988/89),
Cidade (Gilberto Mendes, 1964) e Teatro Probabilistico III (Jocy de Oliveira, 1968).

A seleg@o dessas obras visou demonstrar a presenca de todos os aspectos descritos
no modelo analitico, de modo que se perceba como tais elementos se apresentam no contexto
de uma obra completa. Optamos por obras localizadas entre as décadas de 1960 e 1980, pela
necessidade de se mapear as primeiras experiéncias dentro da pratica de musica-teatro no Brasil.

No entanto, o0 modelo poderia igualmente contemplar obras mais contemporaneas.

Cabe reforcar que nossa abordagem analitica se concentra mais sobre os aspectos
estruturais das obras — portanto, seu nivel sintatico € o modo como a musica se apresenta no
contexto da musica-teatro — do que sobre os aspectos referentes aos temas e seus sentidos. Nas
obras em que hé escrita em notagdo musical tradicional, realizamos também analises melodico-
harmonicas; no entanto, nosso interesse nesse tipo de andlise se limita aquilo que ela pode

revelar sobre os modos de constru¢ao da obra e suas interagcdes com os elementos teatrais.

4.1. Estudo para Piano — Tim Rescala (1989)

Estudo para Piano ¢ um dos primeiros trabalhos de musica-teatro de Tim Rescala,
composta em 1989. Rescala aponta que, a partir de seu trabalho como compositor de trilhas e

pianista em pegas teatrais, comegou a colocar aten¢do no comportamento dos atores:

Isso me despertou para um universo que eu ndo conhecia que ¢ a dramaturgia
¢ a musica em cena, € eu comecei a observar o que acontecia com o0s atores,
como ¢ que vocé entra em cena, ¢ isso influenciou meu trabalho como
compositor. Entdo aquilo que eu observava e que eu fazia no teatro, eu passei
a levar para a musica de concerto. Entdo a minha composigao sofreu influéncia
do teatro. E ai eu fui observando isso e comecei a fazer obras de teatro musical,
[que é] quando vocé absorve a cena dentro do contexto da musica de concerto.
[...] Fui observando de que forma o ritual do concerto poderia me ajudar
cenicamente, onde ¢ que havia dramaturgia no ritual do concerto, e foi ai que
eu fiz uma primeira peca chamada Estudo para Piano, que eu dediquei a Maria
Teresa Madeira (RESCALA, 2019).
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O compositor aponta que sua intencdo era fazer um didlogo entre a pianista e o
instrumento, e posteriormente, essa ideia gerou a pega teatral Pianissimo, voltada ao publico

infantil.

Estudo para Piano ¢ uma peca para piano solo em que a pianista desenvolve grande
atividade cénica. A parte musical acompanha as alteragdes de estados de espirito da pianista em
todos os aspectos: na harmonia, na intensidade, nas mudangas de agogica, nos desenhos
ritmicos. Musicalmente a peca possui a forma A A’ B C Coda. Cenicamente, ela ¢ marcada por

um arco narrativo que consiste na apresentacao de uma situagao, um conflito, e sua resolugdo.

Parte A — apresentacfio: A pianista entra no palco feliz e brejeira; inicia seu estudo
com uma citacdo do Estudo n° 1 op. 60 de Johann Cramer (Figura 36). Vai perdendo
entusiasmo, que se reflete em um rallentando até chegar num acorde Sol sustenido diminuto
(ou Mi maior com sétima menor e nona diminuta), arpejado e com a indicacdo do compositor
de “desanimadamente”. Sobre um arpejo em D6 maior a pianista afirma: “Eu adoro estudar
piano”, porém, reticente, diz: “mas as vezes, ndo sei, mas as vezes... Ah, bobagem!”. Nesse
trecho, sao apresentados no piano acordes que alternam entre dominantes e tonicas, sublinhando
a duvida da pianista, resolvendo por uma cadéncia perfeita (V-I) quando diz “Ah,

bobagem!”(Figura 37).
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Figura 36 — Abertura de Estudo para Piano de Tim Rescala
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Figura 37 - excerto da parte A de Estudo para Piano de Tim Rescala
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Parte A’ — repeticio: Inicia-se com a mesma citacdo do estudo de Cramer, em
fortissimo, refletindo o novo entusiasmo da pianista. Repete-se a sequéncia escalar, durante a
qual o entusiasmo vai se perdendo, refletindo em um rallentando, chegando a um acorde de Mi
maior com sétima menor arpejado. Sempre que a conjungdo adversativa “mas” aparece para
contrapor a ideia inicial, ela ¢ precedida ou sublinhada por um acorde dominante. A pianista
diz: “Mas eu gosto de estudar piano, s6 que as vezes...”. Neste ponto, diferentemente da parte
A, o arpejo ocorre sobre um acorde de La menor, chegando ao acorde de Sol sustenido diminuto
para sublinhar a davida. Aqui novamente aparece a expressao “Ndo sei, mas as vezes...”
sublinhada pela alternancia entre tonica (agora em modo menor) e dominante. Neste momento,
¢ acrescentada uma extensao que ndo havia na parte A, a pianista diz: “Me dd uma vontade
de...” sobre uma sequéncia de Fa sustenido diminuto e L4 diminuto que, estruturalmente, sdo o
mesmo acorde, gerando uma expectativa que se resolve, novamente, em “Ah, bobagem!”
(Figura 38). Harmonicamente, entretanto, ha uma breve cadéncia para D6 maior, na sequéncia,
uma suspensao para Sol maior com sétima menor. Apds uma fermata, conclui na reiteragao do

acorde arpejado em D6 maior.

Figura 38 - excerto da parte A’ de Estudo para Piano de Tim Rescala
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Parte B — Conflito/Desenvolvimento: Esta parte inicia-se com a mesma citagao

do estudo de Cramer, que deve ser tocado com menor empolgagdo, demonstrando como aqui a

mudanca ja ndo ¢ no ambito musical, mas no ambito da encenagado. A partir de entdo, a pianista
comega a se enfurecer, dizendo o seguinte texto:

Mas até que eu gosto de estudar piano, mas as vezes me da uma agonia, um

nervoso de ficar sempre tocando a mesma coisa todo dia sem parar... esses

arpejos, escalas, acordes que eu sdo suporto, que eu ndo aguento mais, que eu
tenho que tocar se eu quiser me formar e me livrar dessa escola! E desse piano!

Nessa secdo, a pianista se enfurece gradativamente. Sua fala vai se adensando
ritmicamente, com tercinas tornando-se semicolcheias, seguidas por quintinas, sextinas e, por
fim, uma septina na parte “se eu quiser me formar e me livrar dessa escola”, que atinge um

cluster nos extremos grave e agudo do piano (Figura 39).

Figura 39 - excerto da parte B de Estudo para Piano de Tim Rescala
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Fonte: Rescala, 1989

Desta parte até o fim da se¢do, sdo tocados clusters em ritmos irregulares, sempre

fortes. Na condugdo ao climax, a parte do piano comega a explorar gradativamente harmonias
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e grupos de notas dissonantes, com grande presenga de estruturas de quartas (justas ou
aumentadas), sétimas (maiores € menores) € cromatismos, distribuidos em escalas e arpejos que
também se adensam ritmicamente. Apos um grito acompanhado de um cluster em trémolo, ha
uma grande pausa para preparar para a parte C, onde haverd a conclusdao da narrativa (Figura

40).

Figura 40 - finalizagao da parte B de Estudo para Piano de Tim Rescala
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Fonte: Rescala, 1989.

Parte C — Resolu¢ao/Conclusio: Nesta parte a pianista, mais calma, repensa sua
relacdo com o piano, apontando o lado positivo de se tocar o instrumento. A se¢do apresenta
trés climas diferentes em relagdo ao material musical. Na primeira (Figura 41), a pianista diz:
“Mas quando eu estou sozinha, e eu vivo tao sozinha! S6 existe uma coisa, apenas uma coisa,

capaz de acalmar e apaziguar meu coragdo...” (RESCALA, 1989).
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Figura 41 - excerto da parte C de Estudo para Piano de Tim Rescala
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Fonte: Rescala, 1989.

Nessa parte, o piano acompanha com um desenho melddico em colcheias, fazendo
uma alternancia harmonica entre a tonica e dominante, com a seguinte cadéncia: D6 maior, Sol
maior com sétima menor e nona diminuta, D6 maior, Mi maior com sétima menor na primeira
inversdo, F4 maior na primeira inversdo, D6 maior na segunda inversao, Fa sustenido diminuto
e D6 maior. Depois, ela diz: “S6 mesmo o meu piano, meu velho e bom piano... faz com que
eu me esqueca dessa imensa solidao” (RESCALA, 1989). Nessa parte o piano faz uma cadéncia
para D6 maior, com a seguinte sequéncia harmonica: D6 maior, Mi maior com sétima menor,
Fa maior, Si diminuto, F4 menor, D6 maior, Sol maior com sétima menor ¢ D6 maior. O
desenho ritmico muda: a mao direita ganha acordes que continuam em colcheias, e a mao

esquerda assume o desenho de semicolcheias agrupadas em dois, fazendo um movimento

ascendente (Figura 42).
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Figura 42 - excerto da parte C de Estudo para Piano de Tim Rescala
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Fonte: Rescala, 1989.

Na sequéncia, a pianista conclui: “Eu paro de chorar... e volto a estudar”, e a
harmonia ¢ modulada temporariamente para o campo harménico de d6 menor por dois

compassos, sublinhando o texto “eu paro de chorar” e depois volta para dé maior, ao dizer “e

volto a estudar” (RESCALA, 1989) (Figura 43).

Figura 43 - excerto da parte C de Estudo para Piano de Tim Rescala
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Fonte: Rescala, 1989

Coda: Na coda, a pianista volta a tocar a citacdo do estudo de Cramer com
empolgac¢do, concluindo com um breve desenho dissonante e, por fim, na cadéncia perfeita de

V7-I (Sol maior com sétima menor € D6 maior) (Figura 44).
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Figura 44 - Coda de Estudo para Piano de Tim Rescala
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Fonte: Rescala, 1989
NIVEL SINTATICO

Em relagdo ao modo de composicdo, Estudo para Piano trabalha com a
teatralizacao da performance, uma vez que toda a situagdo da performance musical, seus gestos,
movimentos e atitudes, sdo manipulados teatralmente. Todas as a¢des assumem o carater de
showing doing, ou seja, sdo intencionalmente realizadas para serem vistas, portanto,

configuram-se como atuacao.

Em Estudo para Piano o tipo de discurso dominante ¢ o textual/verbal, que € o mais
caracteristico do teatro convencional. Toda a narrativa da obra se constroi a partir do mondlogo
da pianista. As dimensdes musical e cénica reforcam complementarmente o discurso

textual/verbal.

Com relagdo a narrativa, a peca possui um arco dramatico convencional, com
apresentacdo, em que a pianista comec¢a demonstrando entusiasmo em sua atividade, um
momento de conflito, quando ela comeca a se desanimar e depois a se enfurecer, até chegar ao

apice de sua revolta tocando clusters no piano, ¢ uma resolucdo, quando, apos o climax, ela
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volta a tocar suavemente no instrumento, chegando a conclusdo praticamente idéntica a

introducao.

Tendo o texto como fio condutor, os signos sdo organizados em hipotaxe, ou seja,
sdo trabalhados harmonicamente. A atuacdo da pianista e a musica que ela toca se relacionam
por complementaridade (COOK, 1998), pois reforcam-se mutuamente. Tim Rescala compde
climas musicais que assinalam os diferentes estados de espirito assumidos pela pianista,
utilizando, para isso, todo o métier da tradigao da musica de concerto ocidental, como discursos
harmoénicos, determinados tipos de acompanhamento, modos de tocar, estruturas atonais,
clusters etc. Desse modo, ha uma organicidade na relagdo entre os dominios da musica e da
cena, nao havendo discrepancias ou sobreposi¢des. Nesse sentido, hd um equilibrio na

densidade dos signos, nao havendo exageros nem para mais, nem para menos.

Dentro da Escala Kirby, a peca se posiciona em “atua¢do complexa”, pois assume
uma narrativa teatral do comego ao fim, diferentemente de outras pecas em que a teatralizagao
¢ mais localizada. Ainda que a pianista ndo esteja representando uma personagem diferente de
si mesma, sua atuacdo ¢ percebida teatralmente por sua constante fala, que destoa do que se
espera de um pianista durante um concerto. Nao hé a caracterizacdo de uma personagem, ¢ a
propria pianista sendo ela mesma; porém, ha indicacdes de diferentes estados de espirito que
afetam sua corporalidade. Ao mesmo tempo que a pianista estd simplesmente cumprindo seu
papel, ela esta assumindo uma encenacdo de si mesma — ou melhor, de um arquétipo de sua

profissao.

Ela ndo se resume a apresentar ao publico somente sua atuacdo como pianista, mas
também todos os sentimentos internos que normalmente ndo sdo expostos nesse contexto.
Dependendo da performance, ela podera se complexificar ainda mais. Na interpretagdo de
Maria Teresa Madeira (Figura 45), ha figurino e outros gestos ndo previstos na partitura, como
fechar a tampa do teclado depois do grito, virar-se de costas enraivecida, voltar-se de frente ao
instrumento, pedir desculpas meio contrariada, dar um beijo na tampa do teclado para enfatizar
o pedido de desculpas e depois seguir o que esta descrito na partitura. A performance de Maria
Teresa Madeira demonstra o grande grau de abertura que uma obra de musica-teatro pode trazer

para a contribuig¢ao do intérprete no nivel cénico.
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Figura 45 - Maria Teresa Madeira em performance de Estudo para Piano

Fonte: Rescala, 2012¢

NIVEL SEMANTICO

A peca tem como tema um aspecto proprio da vida musical, que ¢ a rotina do
estudante de musica, mais especificamente do pianista. Tim Rescala coloca em cena a complexa
relacdo de uma pianista com seu instrumento, que oscila entre gostar dele ou detesta-lo. Na
verdade, mais do que o instrumento em si, € o que ele representa em sua vida. Ao mesmo tempo
em que ela gosta do piano, ela percebe que ¢ solitaria; se por um lado a solidao provém da rotina
ardua de estudos para se tornar um concertista, por outro, o instrumento acaba tornando-se seu
companheiro nessa soliddo. Sao sentimentos contraditorios, algo proprio da natureza humana.
Assim, vemos em Estudo para Piano a jornada de uma estudante de piano lidando com essa
diversidade de sentimentos, que se materializa musicalmente nos muitos climas compostos para
o piano. O compositor opta por um “final feliz”, em que a pianista reconhece o instrumento

como seu companheiro e segue seus estudos com o mesmo entusiasmo do inicio da pega.

Neste caso, o estudo, que ¢ uma pratica cotidiana do musico, ¢ colocado em cena
como argumento para o desenvolvimento de um enredo. A obra faz referéncia ao género
“estudo”, embora seja mais um trocadilho do que de fato um estudo, uma vez que o material
musical tem muitas interrup¢des € nao tem um direcionamento técnico-musical especifico, e
tampouco funciona como um “estudo teatral”, considerando que ndo atende ao objetivo de

algum desenvolvimento técnico cénico.
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NIVEL MUSICAL

A musica apresenta fragmentos de escalas, arpejos, acordes, gestos que compdem
o género “estudo”. Esses fragmentos sdo constantemente interrompidos para atender a narrativa
reticente da pianista. Os jogos harmonicos, exploracdes de dissonancias, clusters, ritmos que se

adensam e rarefazem, atendem a histdria que esta sendo contada.

Dentro da distingao proposta por Heile entre funcdo semantica e funcao estética, a
musica em Estudo para Piano se encaixa na segunda, pois ela ¢ harmonica e formalmente
pensada para refletir os estados de espirito da pianista. Na medida em que a pianista vai se
exaltando, o material musical deixa de ser tonal e diatonico e vai se tornando atonal, ganhando
uma ampliacdo de tessitura até alcancar os clusters. Esse material musical ndo pode ser

substituido por outro, sob o risco de que os sentidos atribuidos pelo compositor se percam.

O material musical ¢ totalmente determinado e escrito em notagdo musical
tradicional, de modo que o intérprete se restringe a reproduzi-lo, podendo contribuir

criativamente mais na parte cénica e eventualmente em questdes de agdgica e dinamica.

Quanto ao papel do musico, a pianista assume a dupla fun¢do de musicista e atriz,
realizando um trabalho nos moldes do teatro instrumental, em que o instrumentista representa
a si mesmo em um contexto teatral. Sua atuacdo nao foge do arco gestual caracteristico da
performance de uma pianista, embora Maria Teresa Madeira, em sua interpretagdo, extrapole

esse arco gestual, trazendo sua contribuicdo como intérprete a obra.

Por fim, embora a parte musical seja construida completamente segundo principios
de escrita musical, sua logica depende da representacdo da pianista, pois s assim ficam claras
as mudangas bruscas de estilo, as pequenas cadéncias que pontuam as falas etc. Se a peca fosse
gravada sem as falas e sem a parte cénica, resultaria inconsistente, pois a parte musical responde

as inflexdes teatrais. A seguir (Quadro 2) € possivel visualizar um resumo analitico da obra.
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Quadro 2 — Resumo analitico de Estudo para Piano de Tim Rescala

Tim Rescala — Estudo para Piano

s Nivel sintatico

* Modo de composigdo: teatralizagdo da performance musical
* Modo de discurso dominante: textual/verbal

* Modo de organizagdo: hipotaxe/ordenamento e equilibrado
e Escala Kirby: atuacdo complexa

ey Nivel semantico

* Tema: aspectos da vida musical
B Nemusicl ]
* Fungdo da musica: estética
¢ Modo de organizagdo musical: determinada
* Papel do musico: o musico atua
e Ldgica do discurso: a musica ndo se sustenta sozinha

Fonte: o autor.

4.2. Centone — Maria Helena da Costa (1976)

Centone ¢ uma obra para voz feminina solo composta em 1976 por Maria Helena
da Costa. Nesta obra, a compositora coloca em cena uma cantora fazendo exercicios vocais
como aquecimentos e vocalises, agdes que normalmente nao sdao apresentadas ao publico, pois

fazem parte do estudo particular do cantor.

A cantora inicia sua performance com exercicios de relaxamento, seguido de
exercicios para aquecer a voz, soltando gritos e improvisando (Figura 46). Ela chega ao
microfone e comeca a fazer glissandos ascendentes, sem altura definida. Na sequéncia, assopra
o diapasdo e toma a nota L4 como referéncia para comecar a fazer seus vocalises, primeiro com

boca chiusa e depois com vogais.
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Figura 46 - exercicios vocais da parte inicial de Centone de Maria Helena da Costa
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Fonte: Costa, 1976

Até este momento, a cantora ignora a presenca do publico. Aos poucos, comegam
a aparecer na partitura indicagdes teatrais a cantora, como revirar os olhos indicando vergonha,
resmungar discretamente, tossir varias vezes, entre outros. Em determinado momento a cantora
deve entregar o diapasdo a alguém do publico para assoprar, quebrando a quarta parede ao
direcionar-se ao publico e interagir com ele. A partir desse momento, esta estabelecida uma
interagdo. A cantora segue com suas gesticulagcdes indicando alteragdes sutis de humor, por

vezes satisfeita com o resultado de sua performance, por vezes insatisfeita (Figura 47).

Figura 47 - Indicagdes cénicas em Centone de Maria Helena da Costa
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Fonte: Centone, 1976.

No decurso da obra ha citagdes de excertos de seis musicas vocais de compositores
de diferentes periodos e estilos, na seguinte ordem. 1) Pierrot Lunaire de Schoenberg, 2) Herr
in den Hdhn de Haendel, 3) Die Forelle de Schubert, 4) Se L’aura spira de Frescobaldi e 5)
L’autre jour de grand matin (autor ndo identificado). Antes de cada trecho, a cantora apresenta
um cartdo de papel ao publico (tamanho 30x30) com o nome da musica. Na quinta citagdao o

cartdo apresenta apenas um sinal de interrogagao.
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Entre uma citacdo e outra, a cantora segue sua performance cé€nica. Por vezes, a
atuacdo interfere na citagdo, por exemplo quando deve pigarrear no meio da citagdo de Haendel
ou, ainda no final desta citacdo, deve desafinar a tltima nota, demonstrando um esforgo para

acertar a altura e, quando a acerta, pede palmas ao publico (Figura 48).

Figura 48 - citagdo de Herr in den Hdhn de Haendel em Centone de Maria Helena da Costa
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Fonte: Costa, 1976

Caminhando para o final da peca, a cantora comeca a demonstrar estados de espirito
mais intensos: arrasta a cadeira ruidosamente e senta-se, aparentando cansago; depois, encara o
publico, d& gargalhada demonstrando descaso, pega a rosa que esta dentro do piano levando-a

ao rosto enquanto canta mais uma citacao etc.

Apds a tultima citagdo, a compositora indica: “Triste, quer cantar uma musica
popular, mas ndo consegue; fica feio, pedante... ndo consegue fazer voz de peito” (COSTA,
1976, p. 6). A cantora entdo desiste e sai de cena cabisbaixa, ainda cantarolando. Antes de sair,

mostra ao publico um ultimo cartdo escrito “the end”. Joga a rosa para o publico e sai.

Segundo a compositora, centone ¢ uma “palavra italiana que designa um tecido feito
de retalhos” (COSTA, 1976, p. 7), o que pode ser visto na forma como ela costura citagdes

musicais tao diferentes entre si por meio da atuagdo cé€nica e vocal da cantora.

A partitura de Centone possui pouca notagdo musical convencional, somente
quando a compositora quer indicar algum exercicio vocal especifico e as citagdes musicais. De

resto, as indicagdes sdo todas textuais (Figura 49).
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Figura 49 - Pagina 5 da partitura de Centone de Maria Helena da Costa
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Fonte: Costa, 1976

NIVEL SINTATICO

A peca esta toda estruturada sobre o modo de teatralizagdo da performance musical.
Os gestos caracteristicos do ato de cantar e as expressoes faciais sdo teatralizados pela
compositora. A primeira cena ¢ um bom exemplo: a cantora realiza a¢cdes como exercicios de
relaxamento e aquecimento vocal, que sdo caracteristicos da preparacdo para a performance,
porém o faz de um modo teatral. Partindo das categorias gestuais propostas por Schechner,
nesse caso ha ndo uma simples acdo, mas uma agdo com o intuito de ser vista (showing-doing),
ou seja, a a¢do torna-se atuagao. Assim, essa atuacao passa a compor a narrativa da obra. Todos

os demais gestos de Centone ganham essa dimensao, passando de a¢do a atuagao.

Em outras situagdes, a compositora indica estados emocionais que afetam a
performance vocal da cantora. Por exemplo, ao final, quando indica que a cantora deve, com
tristeza, tentar cantar uma musica popular, sem conseguir, ficando feio e pedante. Essa
indicacdo tem um resultado musical direto, portanto, as indicagdes teatrais conduzem os
resultados musicais. Em Centone a teatralizagdo dos gestos da performance musical se da de

maneira organica, de modo que, em muitas situagdes, pode ficar diibio se a cantora esta de fato
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atuando ou apenas realizando alguma agio caracteristica de sua pratica. E o que Michael Kirby
denomina como atuacao recebida [received acting], que sdo aquelas agdes que ficam no limiar
entre acdo e atuagdo, desafiando a percepcdo do receptor. No caso de Centone, estamos
constantemente entre esses dois polos, porém, na medida em que a peca se encaminha para o
fim, as ag¢Oes da cantora vao se tornando mais nonsense e, com isso, vai se delineando mais

claramente sua atuacao teatral.

Em relagdo ao modo de discurso, ha uma predomindncia da dimensao
visual/gestual, pois a narrativa ¢ conduzida pelas a¢des e gestos da cantora. A narrativa ndo ¢é
exatamente linear, mas em determinado momento, pouco antes da citacdo de Frescobaldi, a
cantora comega a se agitar, havendo um adensamento das a¢des e do uso de objetos de cena
(como copo de agua, flor, cadeira, piano) que até entdo nao tinham sido usados (Figura 50).
Nesse momento, as agdes conduzem a um climax que direciona a ultima cena. Desse modo, o
discurso visual/gestual pode ser percebido pelo jogo de adensamento e rarefacdo das agdes

cénicas.

Figura 50 - adensamento das agdes cénicas em Centone de Maria Helena da Costa
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Fonte: Costa, 1976.

No entanto, a musica exerce importante papel na narrativa, pois ela vai entremeando
as agoes e complementando seus sentidos. A presenga das citagdes musicais ajuda a delinear a
forma da peca, pois hd sempre gestos que preparam sua entrada. Os cartdes apresentam as
unicas informagdes verbais na obra. Sempre que aparecem, eles criam um corte na narrativa,
como se indicassem uma legenda ou quadros textuais semelhantes aqueles apresentados em

filmes mudos.

Quanto ao modo de organizagdo interna, os elementos musicais e teatrais se
relacionam em hipotaxe, uma vez que as agdes pressupoem um ordenamento conduzido pela

atuacdo, e por complementaridade, pois uma linguagem complementa os sentidos da outra. Por
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vezes a cantora somente realiza acdes cénicas, sem musica, mas 0 contrario ndo ocorre, pois
suas performances musicais sdo sempre sublinhadas pela atuagdo. A rela¢ao por hipotaxe ocorre
porque essas acdes possuem encadeamentos, € mesmo quando ela muda bruscamente de um
gesto para outro, esses gestos pertencem semanticamente a um mesmo conjunto: todos dizem
respeito ao ato de cantar em cena. Um exemplo oposto ocorre em Atualidades: Kreutzer 70 de
Gilberto Mendes, em que uma determinada acdo ¢ bruscamente interrompida para dar lugar a
uma acdo completamente diferentes, no caso, quando uma persegui¢do entre o pianista ¢ a
violonista ¢ interrompida e ela comeca a fazer gestos de ginastica sueca enquanto ele faz gestos

com as maos imitando uma tesoura.

Em Centone esse tipo de alternancia nao ocorre. Mesmo quando gestos de carater
mais nonsense sao indicados (por exemplo, quando a cantora arrasta a cadeira com barulho e
se senta), essas agdes podem ser lidas logicamente dentro do contexto da pega, enquanto em

Atualidades: Kreutzer 70 as a¢des sdo combinadas analogicamente, por contato®*.

Em relagdo a densidade dos signos, encontramos uma estética de privagao, pois, em
cena, ha somente uma performer, trabalhando com poucos objetos de cena. A compositora nao
define recursos como cenografia, iluminagao ou figurino. Toda a peca ¢ centrada na atuagdo da
cantora, que preenche o espaco apenas com sua performance. Contudo, a obra permite a
exploracdo de mais recursos, de modo que uma cantora podera em sua interpretacdo
incrementar tais elementos, levando, assim, a obra para uma densidade mais equilibrada, mas

provavelmente ndo em pletora, pois isso descaracterizaria o carater cameristico da obra.

Dentro da Escala Kirby, Centone se posiciona no campo da atuagao complexa por
duas razdes. Primeiro, porque a peca € inteiramente encenada, todas as agdes assumem o carater
teatral de showing-doing, mesmo aquelas mais elementares. Em segundo lugar, porque ha uma
grande gama de estados emocionais a ser encenados, demonstrando uma complexidade
psicoldgica que, dependendo da experiéncia cénica da cantora, podera ser mais ou menos

exacerbada em sua performance.

NIVEL SEMANTICO

Em relagdo nivel semantico, a obra toma como assunto o proprio campo da musica

de concerto. Centone tematiza os anseios, medos e desejos de uma cantora lirica. Ela exibe seu

64 Seguimos aqui a distingdo proposta por Rodolfo Coelho de Souza (1983), apresentada no segundo capitulo.
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virtuosismo em seus vocalises, mas também deixa transparecer suas fragilidades, como quando
tenta alcangar a ultima nota de Herr in den Hohn ou quando tenta cantar uma musica popular,
sem sucesso. Maria Helena da Costa coloca em cena a dimensdo humana da cantora, € ndo
somente sua dimensdo como artista. Sua soliddo, representada pela sua presenca sozinha no
palco em meio a pouquissimos objetos de cena, ¢ acentuada nos momentos em que ela procura
0 contato com o publico, seja indo em sua direcdo, seja nos momentos em que deve encara-lo.
Esse contato permanece sempre em tensdo, porque logo que ¢ estabelecido, rapidamente a

cantora volta ao seu mundo, alheia a presen¢a dos espectadores.

Com essa peca, Maria Helena da Costa leva para o palco o outro lado do fazer
musical, ndo o espetaculo, mas seus bastidores, que, como um espelho, passa a ser o proprio
espetaculo. Apesar dessa dimensao mais filosofica, a obra deve gerar o riso nos espectadores.
Isso se da, conforme explica Heloisa Valente (1999), pelo contato entre situacdes improvaveis.
Neste caso, o improvavel ¢ o recital de uma cantora que desenvolve toda uma performance
teatral sobre o fazer musical, mas que nunca chega a cantar de fato as musicas, apenas alguns
trechos que sao sempre interrompidos. Nesse sentido, as citagdes musicais funcionam como
resquicios de um programa de concerto. Cabe ressaltar a semelhanga entre Centone ¢ Opera
Aberta de Gilberto Mendes quanto ao tema, pois ambas tratam da figura da cantora — no caso
de Mendes, mais especificamente a cantora de 6pera. Nessas duas obras as cantoras sao tomadas
como o centro da peca, suas agdes, trejeitos, estados emocionais, € nao tanto o que de fato

cantam.

NIVEL MUSICAL

Em Centone a musica assume majoritariamente uma funcao semantica, pois, mais
importante do que o que estd sendo cantado, ¢ a presenga da musica como um signo. Os
vocalises escritos poderiam facilmente ser substituidos por outros sem que a inteng¢do se
perdesse. A compositora poderia at¢ mesmo ter simplesmente indicado para que a cantora
escolhesse um vocalise qualquer, como fez Gilberto Mendes em Opera Aberta. Quanto as
citagdes musicais, ndo podemos afirmar com certeza se poderiam ser substituidas. Se partirmos
da ideia anteriormente apresentada de que as citagdes funcionam como resquicios de um
programa de concerto, talvez poderiam ser substituidas por outras, respeitada a diversidade de

repertorio. Porém, € possivel que a compositora tenha escolhido essas musicas em especial por
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alguma razdo que fuja ao nosso conhecimento, e, nesse sentido, a musica passaria a ter fun¢ao

estética, em que seu contetdo ¢ tdo importante quanto sua presenca.

Em relagcdo ao modo de organizacao dos elementos musicais, a obra tem uma escrita
que oscila entre determinada e indeterminada. E determinada porque a compositora elabora um
roteiro de acdes a ser seguido, indicando inclusive a duragdo aproximada das a¢des. Porém, ¢

indeterminada porque a forma como tais agdes serdo realizadas ¢ decidida pela intérprete.

Quanto ao papel do musico, a cantora ¢ a Unica pessoa em cena, portanto, ela
assume as fungdes de musicista e atriz concomitantemente. Diferentemente dos instrumentistas,
os cantores normalmente possuem uma maior disponibilidade corporal a atuagdo, pois esta ¢
uma exigéncia sobretudo do repertdrio operistico. Por fim, em relagdo a 16gica do discurso
musical, observamos que a parte musical em Centone ndo se sustenta sozinha, ela depende da
atuacdo cénica para ter sentido. A peca dificilmente poderia resultar em uma gravacao
estritamente sonora que fosse satisfatoria, pois seus elementos musicais sdo exiguos e toda a
narrativa ¢ conduzida pela dimensao visual/gestual. A seguir (Quadro 3) ¢ possivel visualizar

um resumo analitico da obra.

Quadro 3 — Resumo analitico de Centone de Maria Helena da Costa
Maria Helena da Costa - Centone

e Nivel sintatico

* Modo de composigdo: teatralizagdo da performance musical
* Modo de discurso dominante: visual/gestual

* Modo de organizagdo: hipotaxe/ordenamento e privagédo

e Escala Kirby: atuacgdo complexa

e Nivel semantico

e Tema: aspectos da vida musical
T

* Fungdo da musica: semantica

e Modo de organizagao musical: determinada e indeterminada

* Papel do musico: 0 musico atua

e | 6gica do discurso: a musica ndo se sustentasozinha

Fonte: o autor.
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4.3. Lecture — Jorge Antunes (1985)

Lecture ¢ uma peca para clarone composta em 1985 por Jorge Antunes e dedicada
a Harry Sparnaay. A peca tem um carater de palestra ou workshop, em que o claronista
apresenta dados histdricos e técnicos sobre o clarone e os demonstra no instrumento. Embora
esse tipo de atividade seja comum em cursos, festivais de musica etc., ele ndo € comum em uma
sala de concerto, durante uma apresentagdo. Ou seja, no contexto do concerto, nao se espera
que o musico ird dar uma aula sobre o seu instrumento, mas sim que ele ird tocar um programa
musical. Com isso, Jorge Antunes desloca uma atividade de um contexto para outro, gerando,
assim, um estranhamento. A discrepancia fica mais evidente quando, entre informacdes

técnicas e historicas sobre o clarone, Antunes insere comentarios de carater politico.
A peca ¢ composta por 27 agdes, descritas a seguir:

1 a 3: O instrumentista entra em cena com o instrumento desmontado dentro do
estojo, senta-se, abre 0 estojo e comeg¢a a montar o instrumento gradualmente, deixando por

ultimo a campana e o bocal.

4 e 5: Durante a montagem do instrumento, diz frases a respeito de aspectos técnicos
e historicos do instrumento, desde seus antecessores medievais. Ao final da agdo 5, ele ergue a

campana e, enfim, fala sobre o surgimento do clarinete baixo.
6: Leva a campana a boca e canta um som longo e grave.

7 a 9: Fixa a campana no corpo do instrumento e pega a boquilha. Mostra ao

publico, explica sua funcao e improvisa alguns sons somente com a boquilha.

10: Enquanto manipula a boquilha, fala, em espanhol, sobre o ¢bano, que ¢ madeira
utilizada para fazer o instrumento. Durante sua fala, inclui o primeiro comentario de carater
politico, de modo orgéanico:

A madeira de ébano ¢ a usada para a fabricagcdo das boquilhas do Clarinete
Baixo; o ébano estd pouco sujeito as influéncias atmosféricas, politicas e

ideologicas. As madeiras, em geral, sdo exploradas pelos imperialistas, com
um grande desastre ecologico (ANTUNES, 1985, s/n, traduc¢do nossa)®

11: A partir desse momento ele coloca a boquilha no instrumento e comeca a tocar

alguns fragmentos (Figura 51), de vez em quando ajustando o bocal.

65 “La madera de ébano es la que se emplea para la fabricacion de las boquillas de Clarinete Bajo; el ébano esta
poco sujeto a las influencias atmosféricas, politicas y ideologicas. Las maderas, en general, son explotadas por los
imperialistas, con um grand desastre ecologico” (ANTUNES, 1985, s/n).
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Figura 51 - fragmentos musicais em Lecture de Jorge Antunes

(J=60)
r.“;Q.‘. E — ’ Eﬁo ' ‘ = =
Eﬂi—i—)—#———w—-g'f———q‘ {._\,11 ;:L [:5 T ’: i
SET T "7 S
F posE —
L‘Q ‘_--:-!r|—-'-|l r~+_‘ T 13 ——Y
e ]
\_,__.,_/
p=—f Rt b—aﬁ
umg ho h- b\':' % A by | A =
i =T T T = =
e

Fonte: Antunes, 1985

O compositor aponta que esses fragmentos devem ser tocados varias vezes, €, a
julgar por sua escrita descontinua, acreditamos que possam ser tocadas sem seguir a ordem
apresentada. O material musical ndo segue uma légica tonal aparente, e ha uma predominancia
de intervalos de terga menor, quinta justa e segunda menor. Ha também grande exploragao de
dindmicas, com arcos em crescendo e decrescendo em cada fragmento, com exce¢do do

primeiro, que ¢ todo forte.

12 e 13: Ao final do preludio, faz um comentério politico: “O clarinete ¢ o
instrumento mais rico. Ele ¢ a alma da musica militar. O clarinete baixo, atualmente, pode ser

uma arma da musica anti-militar!” (ANTUNES, 1985, s/n).%

14 a 16: Comenta um aspecto técnico sobre respiragao e demonstra no instrumento,
tocando uma nota longa precedida de uma apojatura. A nota deve ser mantida até acabar seu

folego. Entdo, senta-se e toma ar de modo ofegante e expira ruidosamente.

17 e 18: Toca um fragmento musical maior, em carater de preludio (Figura 52). O
material ¢ formado por quintinas agrupadas a cada trés por uma ligadura de respiragdo,

totalizando 15 notas, com excecdo do ultimo grupo, formado por quatro quintinas, portanto, 20

6 “La Clarinette est I’instrument le plus riche. Elle est Pame de la musique militaire. La Clarinette Basse,
aujourd’hui, peut étre une arme de la musique anti-militaire!” (ANTUNES, 1985, s/n).
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notas. O material melddico € altamente cromdtico, com grande predominancia de segundas
menores intercaladas por saltos de tercas menores (ou sextas maiores), quartas justas (ou quintas
justas) e quartas aumentadas (ou quintas diminutas). Os intervalos de segunda maior e terca

maior aparecem com menos frequéncia.

Figura 52 - Fragmento de Lecture de Jorge Antunes
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Fonte: Antunes, 1985

Ao final desta parte, o claronista repete o primeiro fragmento continuamente e
acelerando até ficar sem ar. Entdo, faz novamente o gesto de tomar ar e expirar ruidosamente

(Figura 53).
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Figura 53 - Fragmento de Lecture de Jorge Antunes
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19 a 22: Explica a importancia do labio inferior e, com os dedos nos labios,
improvisa diferentes producdes sonoras (Figura 54). Enquanto faz explicagdes verbais,

demonstra como os labios ficam para tocar, de modo que o texto fica intencionalmente menos

inteligivel.
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Figura 54 - Notagdo pictorica sobre diferentes modos de produgdo sonora com os labios em
Lecture de Jorge Antunes

Fonte: Antunes, 1985

23 e 24: Toca mais um fragmento musical. Este pode ser dividido em duas partes
com caracteristicas distintas. Na primeira parte (Figura 55) o claronista explora gradacdes de
dindmica sobre uma Unica nota (Mi), seguida de um gesto descendente até o Fa sustenido grave,

quase duas oitavas abaixo da primeira nota, concluindo com uma sétima acima com a nota Fa

natural, passando antes pelo La natural.

Figura 55 — Excerto de Lecture de Jorge Antunes
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Na segunda parte, hd um desenho melddico de 6 notas organizado em quintinas, de
modo que ocorre uma defasagem. Essa defasagem, no entanto, somente serd percebida mais
adiante, quando o compositor indica acentos sempre na primeira nota de cada grupo de
quintinas. A organizacdo desse material melddico de 6 notas em quintinas faz com que a
primeira nota de cada grupo corresponda a célula basica em sua forma retrégrada, como pode
ser visto na Figura 56, em que em azul estd a célula bésica, que se repete em defasagem, e em

vermelho estdo as notas que formam a célula basica em sua forma retrégrada.

Figura 56 — Cé¢lula bésica e seu retrogrado nos acentos em Lecture de Jorge Antunes
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Fonte: Antunes, 1985.

Ao final, faz 0 mesmo processo de repetir o tltimo fragmento até ficar sem ar

para, depois, expirar ruidosamente.

25 e 26: Continua explicando a importancia da respiragdo e da posi¢ao do labio para
uma boa emissao sonora. Com os labios em formato sorridente, exemplificando a posi¢ao da

boca, ele traz outro comentario de carater técnico que se torna politico:

Mas para ter uma boa respiragao é necessario haver uma boa atmosfera. Mas
para haver uma boa atmosfera ¢ necessario estar longe das fabricas da Unido
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Carbide e de todos os outros assassinos exportados pelos imperialistas
(ANTUNES, 1985, s/n)"’

27: toca o ultimo e mais extenso fragmento musical. Esse fragmento ¢ marcado pela
alternancia entre partes com melodias cantdbile (Figura 57) e partes em que o instrumentista
faz intervengdes cantadas sobre uma Unica nota, além de sussurros e partes cantadas sem altura
definida. O material melodico tem grande expressividade e explora toda a extensdo do
instrumento. Ha uma presencga mais significativa de intervalos de segundas maiores € menores,

embora todos os intervalos aparegcam com alguma constancia.

Figura 57 - fragmento melddico de Lecture de Jorge Antunes
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Fonte: Antunes, 1985.

Na parte em que o instrumentista canta, sua linha instrumental muda radicalmente.

Ele toca apenas poucas notas e com ritmos mais marcados (Figura 58).

67 “Mais pour avoir un bon souffle il faut avoir une bonne atmosphére. Mais pour avoir une bonne atmosphére il
faut étre loin des fabriques de I’Union Carbide et de tous les autres assassins exportés par les imperialistes”
(ANTUNES, 1985, s/n).
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Figura 58 - Fragmento tocado e cantado pelo instrumentista em Lecture de Jorge Antunes
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Fonte: Antunes, 1985

A pega termina com o instrumentista repetindo a palavra “starving”, primeiro de
modo cantado, depois cantado uma oitava abaixo, depois falado e, por fim, sussurrado (Figura

59).
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Figura 59 - parte final de Lecture de Jorge Antunes
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NIVEL SINTATICO

O modo de composi¢ao predominante ¢ a teatralizagdo da performance musical.
Antunes trabalha muito com a categoria de gestos preparatorios e formais (HEILE, 2019), que
sdo aqueles gestos nao necessariamente musicais, mas que fazem parte de uma performance,
como, por exemplo, montar o instrumento ou ajustar a boquilha. Todos esses gestos podem ser
entendidos como simples agdes necessarias para a performance musical ocorrer, mas da forma
como sdo orientados por Antunes, ganham a caracteristica de showing-doing (SCHECHNER,
2020), ou seja, devem ser realizados para serem vistos e percebidos como parte da performance.

Portanto, essas agdes transformam-se em atuacdes. Entretanto, como tais gestos, em sua
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maioria, guardam as caracteristicas do gesto funcional da performance musical, eles podem ser
percebidos pelo publico como simples acdes, se posicionando, assim, na categoria de received
acting da Escala Kirby, ou seja, um tipo de atuagao dubia que pode ou ndo ser percebida como
teatral. Quando entram textos de carater politico, hd uma ruptura na percep¢ao, pois nesses
momentos o publico se depara com um assunto exterior a performance musical, gerando um

estranhamento.

O modo de discurso dominante ¢ o textual/verbal, pois o instrumentista fala
constantemente. No entanto, os discursos gestual/visual e sonoro/musical sdo igualmente
importantes, pois ilustram o que estd sendo falado. Os textos estdo em francés, espanhol e
inglés. O compositor deixa o intérprete livre para usar o idioma que quiser, mas o fato de usar
diferentes linguas denota um pensamento musical sobre a organizacao desses textos, trazendo,
ainda que de modo discreto, aquilo que Lehmann (2007) identifica como uma caracteristica do
Teatro Pos-Dramatico, que ¢ a musicalizagdo por meio do multilinguismo. Nao ha um sentido

logico comunicacional na mudancga de idioma, seu sentido € estético.

Em relacdo ao modo de organizagdo interna, texto, musica € cena atuam
simbioticamente, um refor¢ando ou complementando os significados do outro. Nesse sentido,
temos uma organizac¢ao em hipotaxe, em que as linguagens sao organizadas de modo ordenado,
logico e complementar, ndo havendo discrepancia de informagdes, além, obviamente, da
“discrepancia natural” da musica-teatro que ¢ a apresentacdo de uma obra cénica no contexto
da musica de concerto. Em relag¢do a densidade dos signos, a obra se encontra em privagdo, uma
vez que hd somente a presenga do instrumentista e seu instrumento cena, sem qualquer artificio

de teatralizagdo como cenario, figurino ou outros objetos de cena.

Dentro da Escala Kirby, temos uma atuacdo simples, pois ndo ha grandes
alternancias de estados emocionais do intérprete e, embora em toda a pega ele esteja narrando,
as indicagdes cénicas dessa narracdo sao minimas. Na medida em que o instrumentista
desenvolva uma maior atividade cénica, a obra pode passar a ser percebida como uma atuagao
complexa. Além disso, conforme apontado anteriormente, a dubiedade de alguns
comportamentos cénicos, em que ndo temos certeza se sao apenas agcoes com finalidade musical

ou atuagdes deliberadas, faz com que ocorram situagdes de atuagao recebida (received acting).
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NIVEL SEMANTICO

Em relacdo ao tema, a obra se refere tanto a aspectos da vida musical quanto a
aspectos exteriores. Jorge Antunes tem um longo histdrico de envolvimento politico, tendo sido
candidato a deputado distrital em Brasilia. Sua obra ¢ sempre atravessada por assuntos politicos,
seja em trabalhos que tematizam diretamente, como a opera Olga, a Sinfonia das Diretas e suas
mais recentes Operas de Rua, seja de modo mais discreto, como em Lecture. Na obra em que
analisamos, no plano mais imediato destaca-se a descricdo sobre a historia, caracteristicas e
técnicas do clarone, sendo, portanto, uma musica-teatro que tematiza um aspecto do fazer
musical. Mas na medida em que vao aparecendo os comentarios politicos, a obra vai deixando

explicito seu carater critico.

No geral, a critica da pe¢a ndo parece ter um destinatario especifico. Antunes utiliza
um conjunto de frases de carater politico distanciadas pelos comentarios técnicos e estilisticos
e pela performance do instrumentista, de modo que nao hd uma continuidade l6gica. Essas
frases apontam para diferentes dire¢des, mas, no geral, criticam o imperialismo, o militarismo

e denunciam questdes ecoldgicas, conforme demonstrado anteriormente.

Na parte final, o clarinetista apresenta o texto de modo cantado, entremeando com
a performance instrumental. O texto dessa parte estd em inglés e apresenta algumas frases e

99 66 9 66

palavras soltas, como “violet”, “transcendental treachery”, “starving”, além de dois provérbios:

“It is an ill wind that blows nobody good®®” e “Pitchers have ears”®.

O jogo de palavras e frases usado por Antunes ndo determina uma narrativa, mas
antes, cria um ambiente de conceitos entregues ao receptor para sua propria interpretagdo. O
compositor salienta na abertura da obra que os textos de temas politico-sociais podem ser
traduzidos e adaptados a realidade da época e do local em que a obra for realizada,
demonstrando uma certa abertura semantica a decisdo do intérprete. Por sua vez, os idiomas

utilizados também podem ser alterados a vontade do intérprete.

%8 Trata-se de um provérbio que remonta ao século X VI, que aponta que mesmo uma ma situagio pode ter um lado
positivo, ou ainda, que aquilo que ¢ uma situag@o ruim para uma pessoa pode ser uma boa situacdo para outra. No
século XX, passou a ser uma piada entre instrumentistas de sopro, que se popularizou com o filme “The Secret
Life of Walter Mitty” de 1947 pelo personagem de Danny Kaye, que diz, a respeito do oboé: “And the oboe it is
clearly understood. Is an ill wind that no one blows good”.

% Esta frase ¢ derivada do provérbio “Little pitchers have big ears”, que significa que se deve tomar cuidado com
o que se diz na presenga de criangas, pois elas podem entender de modo diferente e distorcer os fatos. As “orelhas”
se referem as algas dos jarros.
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Ao inserir comentdrios de carater politico na performance do instrumentista,
Antunes destaca o papel social do musico de concerto, que ndo deve estar somente fechado em
seu universo da performance musical, mas deve estar atento ¢ engajado com as questdes do

mundo, pois estas lhe afetam diretamente.

NIVEL MUSICAL

A musica tem presenca mais marcante do meio para o fim da peca, sempre
entremeada de comentarios verbais. Para além de alguns efeitos com o instrumento e suas partes
realizados ao longo de toda a pega, hd quatro momentos em que aparecem materiais musicais

escritos em notagao tradicional, conforme descritos anteriormente.

Nao ¢ possivel precisar se a musica apresenta funcdo estética ou semantica. De um
lado, nos parece que o material musical atende a narrativa da obra, aparecendo para ilustrar
algumas situacdes. Nesse sentido, ela possui fung¢do semantica. No entanto, dado o
detalhamento que o compositor dispende ao material musical, acreditamos que este tenha
importancia também em seu contetido musical, de modo que sua substituicdo poderia implicar
perdas semanticas. Nesse sentido, a musica assume fun¢do estética. Bjorn Heile ndo
desconsidera situagdes em que ambas as fungdes aparegam concomitantemente, o que parece

ser o caso de Lecture.

Com relagdo ao modo de organizacdo, no geral a musica ¢ determinada,
especialmente nas partes escritas em notacdo musical convencional. H4, no entanto, uma
excecao: o fragmento tocado na acao 11 (Figura 51) possui forma aberta, pois o instrumentista

pode escolher a ordem que ira tocar os fragmentos.

Em Lecture o musico, sendo o Unico performer em cena, assume também o papel
de ator. Aqui, entretanto, cabe observar que ele basicamente representa a si mesmo — um
claronista dando uma aula sobre seu instrumento — ndo fosse por alguns momentos pontuais,
mas decisivos, em que ele faz algum gesto que destoa do que seria esperado de sua performance.
Por fim, os fragmentos musicais possuem uma ldgica em si mesmos, entretanto, por serem
isolados pela atuacdo cénica e discurso verbal do instrumentista, ndo possuem uma
continuidade. Nesse sentido, sua coeréncia depende da articulacao cénica. A seguir (Quadro 4)

¢ possivel visualizar um resumo analitico da obra.
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Quadro 4 — Resumo analitico de Lecture de Jorge Antunes

Jorge Antunes - Lecture
mm  Nivel sintatico

* Modo de composigdo: teatralizacdo da performance musical
* Modo de discurso dominante: textual/verbal

e Modo de organizagdo: hipotaxe/ordenamento e privagédo

e Escala Kirby: atuacdo simples

e Nivel semantico

e Tema: aspectos da vida musical e aspectos
extramusicais

e Nivel musical

* Fungdo da musica: estética e semantica

e Modo de organizacdao musical: determinada

* Papel do musico: o musico atua

e Logica do discurso: a musica ndo se sustenta sozinha

Fonte: o autor.

4.4.  Brazil S/A — Extracio de impostos — Luiz Carlos Cseko (1988/89)

A peca € composta a partir do artigo “Impostos com amor” de Flavio Rangel
publicado no Jornal do Brasil, Caderno B, em 27 de novembro de 1987. Nesse texto, Rangel
faz uma critica ir6nica a uma decisdo do governo de aumentar o imposto de renda devido ao
sumico de 700 milhdes de dolares do Instituto do Agtcar e do Alcool. Na sequéncia, ele aponta
que hé grande falta de imaginacao, e que o governo deveria comegar a taxar outras atividades

cotidianas como, por exemplo, 0s passos, a respiracdo, os esportes, a doenca ¢ a miséria.

A partir desse texto acido, Cseko constroi uma narrativa imbricada, com a presenca
de um ator em cena e um percussionista que fica fora da cena. O ator assume cinco personagens
diferentes: 1) apresentador/ancora de televisao, 2) marginal urbano brasileiro, 3) palestrante
pedante, 4) politico ufanista, 5) locutor comentarista de esporte. Para a constru¢do dos
personagens, Csekd determina uma vestimenta social que, com excecao do personagem 2, serve
para caracterizar todos os demais. Quando o ator for interpretar o personagem 2, deve usar
algum acessério, como um gorro ou boné de pala. Os personagens sao diferenciados

principalmente pelos modos de falar e trejeitos, demonstrando que, de fato, ¢ necessario ser um
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ator para realizar tal tarefa. Csekd também define com exatiddo a cenografia e iluminagao,
solicitando uma moldura em aluminio para simbolizar uma tela de televisdo, de onde o ator
deve representar alguns personagens, determinando ainda um set de /ight design para completar

os recursos cenograficos (Figura 60 e Figura 61).

Figura 60 - Instrugdes cenograficas de Brasil S/A — Extragdo de Impostos de Luiz Carlos
Cseko

OBSERVACOES GERAIS

.Ocaptor/ator/declamador deverd interpretar os seguintes personagens: i) apresentador/ancora de televisdo; 2)
marginal urbano brasileiro; 3) palestrante pedante; 4) politico ufanista; 5) locutor comentarista de esporte.
i.ncg)rlée;;t: utilizado na obra deverd ser impresso em panfleto/filipeta e distribuido ao publico juntamente com o

" 0 percussionista deverd se posicionar no palco de maneira a ndo ser visto pela platéia.

i Anght Deslgn:. 03 refletores elipsoidais com iris e facas, colocados na grade. 03 focos, em formato de circulo,
didmetro suficiente para iluminar completamente o corpo do cantor; cor branca. Entre um circulo e outro devera
haver um espago de no minimo 1m. Vide mapa de iluminagdo anexo.

- Scenic Design: 01 moldura de aluminio ou de preferéncia neon. A moldura deverd ser iluminada por um dos
qrculos_de luz. Mpldura de aluminio, tipo esquadria de janela, pendurada no teto ou acoplada a suportes;
dimensdes: no minimo 2m x 1m. 02 cadeiras. A moldura dever ser vista pelo piblico como a tela de um monitor
de televisdo. A moldura devera permitir que o cantor interprete o personagem apresentador/ancora de
televisép/locutor comentarista de esporte.

. Vestudrio: cantor/ator/declamador usara paletd, camisa branca social e gravata. Quando interpretar o
personagem marginal urbano brasileiro o cantor devera usar uma outra peca de vestudrio que caracterize
visualmente o personagem para o publico: um gorro, um boné de pala, etc.

. Instrumenta;éq: 01 cantor/ator/declamador; 01 percussionista: 02 tambores (grave, agudo); 01 cuica; 01 prato
suspenso; 01 agdgd; 01 tam-tam grande; 01 gongo grande; 01 vibrafone ou glockenspiel; 01 bloco de madeira

Fonte: Csekd, 1989.

Figura 61 - mapa de iluminagdo de Brasil S/A — Extragdo de Impostos de Luiz Carlos Cseko

MAPA DE ILUMINAGAO

PALCO

REFLETORES ELIPSOIDAIS I I I
GRADE

Fonte: Csekd, 1989
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A seguir, apresentamos a descricdo da obra e sua organizacao formal.

Introducio: o ator ainda nao assume nenhum personagem. Inicia de costas para a
plateia enquanto um gongo ou tam-tam e a iluminagdo vao aumentando de intensidade ao
mesmo tempo. Neste crescendo, o ator canta, em altura ndo determinada, a vogal “a”,
acompanhando o crescendo da percussdo e da iluminagdo. Vira-se subitamente de frente e faz
um gesto rapido de roubar’’. Vira-se de costas. O percussionista repete o crescendo no gongo,
dessa vez acrescentando pequenas intervengdes do bloco de madeira, tambores e agogo. O ator
repete a vocalizacdo, depois vira-se subitamente de frente para a plateia, com “sorriso e atitude
constrangidas”. Nesse momento, ha a indicagdo de “ligar TV”, com subito interrompimento da

percussao ja em fortissimo (Figura 62).

Figura 62 — Excerto da abertura de Brazil S/A — Extra¢do de Impostos de Luiz Carlos Csekd
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Fonte: Cseko, 1989

Parte A: O ator assume o personagem de apresentador de TV de um noticiario
nacional “sério, bem humorado”, ¢ diz: “Sumiram 700 milhdes de dolares do Instituto do
Acticar ¢ do Alcool. A providéncia que o governo tomou a respeito foi rapida: resolveu
aumentar nosso imposto de renda” (CSEKO, 1989). No momento em que cita o Instituto do
Actcar e do Alcool, o percussionista toca um pequeno gesto no vibrafone ou glockenspiel

(Figura 63), que se acelera sem crescer em intensidade.

70 Csekd define o gesto de roubar da seguinte forma: “Sempre de frente para a plateia, uma mao espalmada com a
palma voltada para a plateia, colocar o polegar da outra médo também espalmada, girar a mao tendo o polegar como
eixo, fazendo o gesto que indica ‘afanar’, ‘passar a perna’, ‘roubar’. O gesto devera ser claramente discernivel e
compreensivel pela plateia. Sempre com expressdo facial impassivel” (CSEKO, 1989).
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Figura 63 — Gesto no vibrafone ou glockenspiel em Brazil S/A — Extragdo de Impostos de
Luiz Carlos Cseko
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Fonte: Csekd, 1989

O ator faz novamente o gesto de roubar, e depois segue dizendo:

Para continuar mantendo um numero razoavel de milhdes de dolares que
possam ser roubados como € do nosso costume, 0 governo precisa aumentar
os impostos. Isso ndo se discute. Mas ha uma grande falta de imaginagdo das
nossas autoridades financeiras sempre atacando nossos impostos de renda
quando h4 muitas outras formas de se meter a mio no bolso do povo (CSEKO,
1989).

Durante esse trecho, por vezes o compositor indica que o ator cante/fale usando a
técnica de sprechgesang (Figura 64), intercalando ainda algumas intervencdes cantadas, sem
altura definida, somente com a palavra “rapido” (Figura 65), que ndo faz parte do texto original.
A percussao vai se diversificando, sempre pontuando dramaticamente o texto. Durante sua fala,
o ator alterna entre estar dentro e fora da moldura, sendo que, ao final desta parte, deve andar

pelo palco improvisando, por vezes sincronizando seus passos com a percussao.

Figura 64 - Sprechgesang em Brazil S/A — Extra¢do de Impostos de Luiz Carlos Cseko
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192

Figura 65 - trecho cantado “rapido” com pontuagdo dramatica da percussdo em Brazil S/A —
Extragdo de Impostos de Luiz Carlos Cseko
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Fonte: Csekd, 1989.

Ap6s o apresentador de TV dar a noticia, comegam a surgir os outros personagens,
como se fossem pessoas sendo entrevistadas na rua. A peca emula constantemente um programa

de televisdo.

Parte B: Caracterizado como um palestrante pedante, o ator apresenta o primeiro
imposto, dizendo: “o imposto sobre o passo. O que mais se v€ nas cidades brasileiras ¢ gente
andando sem pagar nada. Milhdes de pessoas andando o dia inteiro sem contribuir para os cofres
do nosso querido governo. E preciso criar o imposto sobre o passo” (CSEKO, 1989). Durante
sua fala, o ator alterna entre estar dentro e fora da moldura, fazendo uma vez o gesto de roubar.
A percussao segue pontuando com alternancia entre o bloco de madeira, tambor e agogd, sem

sobreposi¢do dos instrumentos.

Na sequéncia ¢ apresentado o imposto sobre a mamada, em que o ator caracterizado
como marginal urbano “cinico, bem-humorado”, questiona: “E a mamada? E a mamada?”,
seguido de comentario como apresentador de TV: “ha bebés que se ddo ao desplante de mamar
diretamente na fonte, no seio da maezinha, sem pagar coisa nenhuma” (CSEKO, 1989). Saindo
da moldura o ator assume a personagem de politico inflamado, que diz: “o que se v€ hoje ¢ um
verdadeiro exército de bebés no bem bom, em completa folganca enquanto o nosso governo
passa por dificuldades. E preciso acabar com isso” (CSEKO, 1989). Durante sua fala, realiza
diferentes atuagdes, uma vez olhando para os lados como se estivesse sendo vigiado, em outra

fazendo continéncia quando fala do exército de bebés. Igualmente faz o gesto de roubar.
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Durante essa parte o percussionista toca repetidamente no vibrafone um pequeno motivo,

alternado com intervengdes de outros instrumentos (Figura 66).

Figura 66 - motivo do vibrafone em Brazil S/A — Extra¢do de Impostos de Luiz Carlos Csekd
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Fonte: Cseko, 1989

O ator vira-se de costas para se preparar para o proximo imposto. Comega, entdo, a
respirar “ruidosamente, grotescamente”, acompanhado pelo percussionista fazendo ruidos na
cuica. O ator vira de frente e assume, entdo, o personagem de palestrante pedante, senta-se fora
da moldura, e diz: “Imposto sobre a respiracdo. Até agora o governo foi generosissimo nao
taxando a respiragdo. Mas desprendimento tem hora. Quem respira mais, paga mais. Muito
justo” (CSEKO, 1989). O ator assume gradativamente uma atitude mais feroz. Quando diz que
desprendimento tem hora, o faz com spreschgesang, acompanhado pela cuica. A percussao, ao

final desta fala, faz um breve solo com tambores e agogd (Figura 67).

Figura 67 — Solo de percussao em Brazil S/A — Extragdo de Impostos de Luiz Carlos Csekd
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Na sequéncia, comeca a fazer movimentos de ginastica e artes marciais em camera

lenta, introduzindo o préximo imposto. Assume novamente o papel de apresentador de TV, e
diz em tom alarmista:

Um dos maiores escandalos deste pais ¢ a auséncia da taxacdo da ginastica.

Ha inumeros tipos de ginastica, todos eles taxaveis. Sem falar na danga. Todo

mundo vive dangando em nosso pais, rebolando mesmo, ¢ de graca. Se o

governo criar o IRB — Imposto do Rebola Bola, suas fontes de renda véo
aumentar muito (CSEKO, 1989)

Do inicio dessa parte até antes de citar a danga, o percussionista toca o gongo em
um grande crescendo, fazendo pequenas interven¢des com tambor, agogd e bloco de madeira.

O ator utiliza sprechgesang em alguns momentos.

Um toque no gongo junto com tam-tam, ambos em fortissimo, faz a chamada para

o proximo imposto. Caracterizado como comentarista de futebol “impacientissimo”, o ator diz:
O imposto sobre o esporte talvez rendesse mais que o ICM. Sdo milhdes de

brasileiros que disputam seu futebol nas praias ou nas ruas de graca. A propria

natacdo publica, no mar, ndo ¢é taxada. O governo providencia o mar, as ondas,

a aurora, o poente ¢ nas noites de verdo o luar e as estrelas, e tudo isso de

graga? Assim n3o da. S6 o imposto sobre a bragada renderia milhdes de

délares neste pais, formando o caixa para os futuros desfalques (CSEKO,
1989)

Nessa parte intensifica-se a atuacgdo e a variedade de gestos musicais. O ator assume
diferentes estados. Emociona-se, depois protesta indignado. Cantarola a melodia de Aquarela
do Brasil de Ary Barroso antes de citar as maravilhas naturais brasileiras, sendo seguido pelo
vibrafone que continua tocando a melodia de modo “singelo, brejeiro”. Faz o gesto de roubar

algumas vezes, assumindo o personagem de marginal urbano.

Para o ultimo imposto, o ator assume o personagem de politico inflamado, e diz
patrioticamente: “E finalmente crie-se o imposto sobre a doenca, e depois o imposto sobre a
miséria. E sabido que os mendigos ndo pagam imposto por aqui; nem os miseraveis absolutos.
E preciso dar um basta a essa irresponsabilidade” (CSEKO, 1989). Ao terminar seu texto, o
ator paralisa o gesto subitamente. Entdo, comeca a cantarolar novamente a melodia de Aquarela

do Brasil, acompanhado pela percussao em dinamica crescente.

CODA: Apos finalizar o texto, o ator conduz ao encerramento de sua atuagao.
Posiciona-se dentro da moldura como apresentador de TV com “sorriso profissional”. A

percussao interrompe no exato momento em que o compositor indica “desligar a TV”, o que,
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imaginamos, signifique apagar algum foco de luz ou deligar o neon da moldura. O ator
permanece na moldura com seu sorriso paralisado, e, entdo, deve “agir como quando termina o
jornal da TV” (CSEKO, 1989), enquanto cantarola e melodia de Aquarela do Brasil. A luz vai
se apagando enquanto o gongo vai fazendo um longo crescendo até o mais forte possivel,
distorcendo o som, conforme indicagdo do compositor. Essa atuacdo final ¢ indicada como ad

libitum (Figura 68).
Figura 68 — Coda de Brazil S/A — Extragdo de Impostos de Luiz Carlos Csekod
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NIVEL SINTATICO

Em Brazil S/A — Extragdo de Impostos, a musica ¢ tratada como musica e o teatro
como teatro. Nao se trata de uma constata¢do 6bvia: como temos visto até aqui, 0 mais comum
em musica-teatro ¢ que haja uma predominancia do dominio teatral na organizacdo dos
elementos musicais, ou, por outro lado, a predominancia do dominio musical na organizagao
formal dos elementos cénicos. Nesta obra, isso ndo ocorre. A parte teatral ¢ totalmente
organizada como teatro. H4 um ator que tem como Unica fungdo atuar, representar diferentes
personagens. Ele eventualmente canta ou cantarola algo, mas isso esta incluido na sua fun¢ao
de ator. O musico, por sua vez, nao desenvolve qualquer atuagdo. Ele sequer aparece em cena,

permanece escondido, como ¢ caracteristico na 6pera e em outros géneros cénico-musicais.

A narrativa ¢ conduzida pelo texto de Flavio Rangel, portanto, hd um dominio do
discurso verbal/textual. No entanto, Cseko trabalha esse texto teatralmente, transformando-o de
uma cronica em uma espécie de mondlogo a ser realizado pelo ator. Nesse sentido, a dimensao
gestual/visual € igualmente importante na constru¢do do enredo, pois o ator nao faz uma simples

leitura do texto, mas lhe atribui significados nao previstos em sua origem. A musica, por sua
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vez, tem papel importante na constru¢do de ambiéncias: cria momentos de suspense, de ironia,
de desordem, ¢ usada para apresentar os diferentes tipos de aplicacdo de impostos, como, por
exemplo, a cuica fazendo a preparagdo para a parte do imposto sobre a respiragdo,

representando falta de ar (Figura 69).

Figura 69 - Preparacdo da cuica para a parte do “imposto sobre a respiracdo” da obra Brazil
S/A — Extragdo de Impostos de Luiz Carlos Cseko
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Com relagdo a sua organizagdo interna, a pega encontra-se em hipotaxe, pois as
acoes sao ordenadas de modo complementar. Do meio para o fim da pega, percebe-se a
intensificagdo do ritmo cénico, em que o ator deve mudar de personagem de modo mais agil e,
por vezes, abrupto. Entretanto, ndo chega a ocorrer uma sobreposi¢do que ameace a organizagao
hierarquica dos elementos. As partes musical e cénica se integram harmonicamente, sendo que
a musica serve principalmente a narrativa verbal e cénica, como uma espécie de sonoplastia.
Em relacdo a densidade dos signos, embora tenhamos um tnico ator em cena, este faz tantas
mudangas de personagens, aliado a uma cenografia elaborada, que podemos considerar, dentro
do repertorio estudado nesta pesquisa, como uma densidade equilibrada indo em direcao a

pletora.

Do ponto de vista da Escala Kirby, identificamos essa obra como uma atuagdo
complexa, pois o ator desenvolve uma grande gama de personagens com perfis psicologicos e

modos de expressao vocal e corporal completamente diferentes. Conforme apontado no inicio,
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a complexidade desse papel exige conhecimento e preparo cénico mais aprofundado do que os
musicos normalmente tém, portanto, trata-se de um papel a ser performado por um ator. J4 o
musico, permanece no campo da pura acao, que corresponde a performance nao-matricizada,

ou seja, suas acoes ndo t€m intengdes teatrais, o que ¢ reforcado pela sua posicao fora de cena.

NIVEL SEMANTICO

Como pdde ser visto na descricao apresentada anteriormente, a obra possui um
carater politico. Por meio da criagdo de personagens, o compositor amplifica o tom irénico do
texto de Flavio Rangel, caracterizando os diferentes (e absurdos) tipos de impostos que o
governo deveria passar a cobrar. A composi¢do de Csekd implicou em alguns cortes no texto

de Rangel, adaptando-o a dindmica da pega, sem, contudo, perder seu sentido original.

Por sua vez, a criacdo de personagens adicionou camadas de significagdo ndo
previstas pelo autor. Csekd determina 5 personagens-arquétipos que representam tipos comuns
no imagindrio brasileiro. Esses tipos se ambientam na televisao e fazem parte do cotidiano da
populagdo brasileira. O apresentador de televisao traz um tom ao mesmo tempo de seriedade e
sensacionalismo ao assunto, utilizando, para isso, entonacdes e gestos caracteristicos. O
personagem do marginal urbano brasileiro representa a figura do malandro. O palestrante
pedante representa a figura do intelectual ou especialista, um tipo de figura que normalmente ¢
entrevistada em jornais a fim de validar a reportagem. J4 o politico ufanista ¢ trabalhado de
maneira caricata, com arroubos caracteristicos, como se estivesse em um comicio ou no horario
de propaganda eleitoral na TV. Por fim, o locutor de esporte possui uma vocalidade e modos
de enunciagdo bastante caracteristicos, sendo um tipo que se reconhece mais por sua voz que

necessariamente por sua imagem.

O modo como Csekd recria o texto no formato de um programa de televisao lembra
os esquetes de programas de humor como a 7V Pirata, que foi ao ar entre 1988 ¢ 1992. Nesse
tipo de programa, assuntos contemporaneos — muitos dos quais, de ordem politica — eram
encenados com humor escrachado. Ou seja, apesar de emular um programa de telejornal, a

absurdidade do texto faz com que percebamos a pega mais como um programa de humor.
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NIVEL MUSICAL

A musica dentro desta pega € realizada integralmente pelo percussionista, com
excecao das intervengdes pontuais do ator. Seu set € formado por 2 tambores (um grave e um
agudo), cuica, prato suspenso, agogd, tam-tam grande, gongo grande, vibrafone ou glockenspiel
e bloco de madeira. De modo geral, a parte musical tem fung¢ao estética, pois seu conteudo se
relaciona diretamente com as agdes cénicas € com a organizagao da narrativa. Ou seja, ainda
que o percussionista tenha algum nivel de decisdo sobre as alturas e ritmos que ira tocar, ha
gestos musicais que ndo podem ser substituidos por outros, sob o risco de se perder a coeréncia

das relagdes entre musica e atuagao.

Em relacdo ao modo de organizagdo, a parte musical trabalha com forma
determinada e indeterminada. Ela ¢ determinada porque os momentos em que a musica deve
ser tocada sdo indicados precisamente, além de algumas partes explicitamente definidas.
Porém, em diversas situacoes ela ¢ indeterminada, pois o compositor somente indica o tipo de
efeito que ele quer, por meio de uma notagao aberta, deixando a cargo do instrumentista decidir
com que instrumentos, ritmos e alturas ele ira realizar tal indicagdo. Na propria bula o

compositor explicita essa abertura (Figura 70).

Figura 70 — Bula para percussao em Brazil S/A — Extragdo de Impostos de Luiz Carlos Csekd
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Fonte: Csekd, 1989

O percussionista tem um papel estritamente como musico, nao realizando qualquer
atuacao cénica, inclusive permanecendo fora do palco. Conforme exposto no primeiro capitulo,
uma das caracteristicas fundamentais da musica-teatro ¢ a presenga dos musicos em cena

realizando atuagdes, ainda que de forma discreta. No caso de Brazil S/A — Extragdo de Impostos,
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ha um tratamento mais proximo daquele usado na 6pera ou no musical, em que o musico nao
faz parte da encenacdo. Isso reforca a intercambialidade entre essas praticas, demonstrando a

dificuldade de fazer defini¢des restritivas.

Por fim, a légica do discurso musical ¢ construida a partir das necessidades da
narrativa textual e cénica. Assim, embora a musica até possa se sustentar como uma pega para
percussdao solo, ela provavelmente perderia elementos semanticos decisivos para sua

compreensdo. A seguir (Quadro 5) € possivel visualizar um resumo analitico da obra.

Quadro 5 — Resumo analitico de Brazil S/A — Extragdo de Impostos de Luiz Carlos Csekd

Luiz Carlos Cseko — Brazil S/A — Extracdo de impostos

s Nivel sintatico

* Modo de composigdo: teatro como teatro e musica como musica
* Modo de discurso dominante: textual/verbal e visual/gestual

e Modo de organizagdo: hipotaxe/ordenamento e equilibrio

e Escala Kirby: atuacdo complexa

e Nivel semantico

e Tema: aspectos extramusicais
e Nivel musical
e Fungdo da musica: estética
e Modo de organiza¢gdo musical: determinada e indeterminada
e Papel do musico: 0 musico ndo atua
* Logica do discurso: a musica ndo se sustentasozinha

Fonte: o autor.

4.5. Cidade — Gilberto Mendes (1964)

Cidade foi composta em 1964 sobre o poema concreto homonimo de Augusto de
Campos. O cendrio ¢ formado por uma série de objetos como mdaquinas de escrever,
calculadoras, enceradeira, aspirador de po, televisor, projetor de slides, material de publicidade,
liquidificador, entre outros, devendo remeter, a0 mesmo tempo, a um escritorio € a uma loja de

eletrodomésticos (Figura 71).
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Figura 71 - Gilberto Mendes posando com um aspirador de p6 para o jornal Ultima Hora

Fonte: Mendes, 1994, p. 90

Gilberto Mendes conta que a inspiracao para essa obra veio de um quadro de Robert
Rauschenberg, artista estadunidense ligado a pop art.

A reproducdo de um quadro de Rubens colocada por Rauschenberg em meio

a sua grande colagem me fez pensar na colocacéo de um fragmento da musica

de Machaut em meio a uma também grande colagem de citagdes de obras
musicais eruditas e populares (MENDES, 1994, p. 134).

Para realizar tal colagem de citagdes, Gilberto Mendes recorre a trés toca-discos,
nos quais sao reproduzidos fragmentos de musicas de diferentes procedéncias periodos e estilos.

Junto a colagem, a parte musical ¢ formada ainda por vozes, piano, percussao e contrabaixo.

Cidade (1964) ¢ uma peca iconica do repertério de musica-teatro brasileiro por
diferentes razdes. No plano histérico, ¢ uma das primeiras compostas no Brasil, embora, por

sua complexidade, fosse somente ser estreada em 1969 em Montevidéu pelo Nucleo Musica
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Nueva e alguns anos depois no Brasil. Outra razdo para sua importancia estd em sua estrutura.
Cidade apresenta uma grande diversidade de caracteristicas que podem ser identificadas em
outras musicas-teatro brasileiras, como a quebra da narratividade teatral convencional, o uso de
fragmentos, colagens e citagdes, a simultaneidade de informagdes, o uso de eletrodomésticos e

outros utensilios de uso cotidiano etc.

Gilberto Mendes concebeu a obra com uma “partitura-roteiro” que apresenta trés
formas de notagdo: a notacdo musical convencional em pentagrama (Figura 72), a notagao
grafica (Figura 73) e a notagdo textual. As partituras em pentagrama consistem em pequenos
fragmentos que devem ser tocados em momentos especificos, determinados na parte textual. A
partitura grafica indica visualmente os momentos em que os eventos devem ocorrer, € a

partitura textual orienta a realizagao geral da peca.

Figura 72 - Partitura em notag¢ao musical de Cidade de Gilberto Mendes
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Figura 73 - Excerto da partitura em notagdo grafica de Cidade de Gilberto Mendes
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Fonte: Mendes, 2008

A peca ¢ formada por 68 eventos cénico-musicais. Esses eventos sdo distribuidos
de modo irregular em trés partes, que o compositor chama de “divisdes” do poema. A primeira
divisdo coincide com o evento n° 1, ou seja, ¢ o evento de apresentagao da obra. A segunda
divisdo ¢ realizada no evento n° 25, e a terceira divisdo ¢ realizada no evento n° 61. A seguir,

apresentamos uma descri¢do da estrutura da obra e seus eventos.

Evento 1: As vozes falam o texto de modo fragmentado, entrando em momentos
diferentes, sempre forte, como um didlogo, dramatizado, sem alturas definidas. O
percussionista toca com uma baqueta o prato e com outra o aro metalico da caixa, de modo
alternado, formando grupos irregulares. Deve lembrar um telégrafo. O pianista realiza clusters
com as maos espalmadas sobre o maior numero de teclas, com os polegares encostados no do
central. Realiza movimento paralelo até atingir a regido mais aguda do piano. O contrabaixista

deve dividir visualmente o registro de seu instrumento. Executa cada arcada em uma regiao
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diferente do instrumento, sem buscar uma nota determinada. O som deve ser distorcido

microtonalmente durante sua duragao.

Evento 2: as vozes repetem o poema, porém agora sem interrup¢ao e cada uma em
um andamento diferente, com entradas em momentos diferentes e sem altura definida. Ao

mesmo tempo sdo tocadas maquinas de escrever, calculadoras etc. livremente.

Eventos 3 a 8: colagem de gravagdes com trechos de Pour quoy me bat mes maris?
(Guillaume Machaut), Suite Quebra Nozes (Tchaikovsky), Dang¢a dos sabres (Katchaturian) e
Gaité Parisienne (Offenbach).

Eventos 9 a 11: piano e vozes executam partitura B. Com as duas maos em torno
da boca, formando uma concha, os solistas dizem o texto em unissono; avangam um pouco para
a frente e estalam os dedos da mao direita ao dizerem “causti”, imobilizando-se na posi¢ao até
sua proxima entrada, enquanto o regente se senta a sua mesa de gerente. Piano repete os trés

primeiros compassos da partitura B e termina em suspense.

Evento 12: Colocar o televisor em modo sonoro, preferencialmente em canal com
pessoas falando. Ao mesmo tempo, sons de maquinas de escrever, calculadoras etc. durante 5

segundos.
Evento 13: 3 segundos de siléncio.

Eventos 14 a 16: Reprodu¢do de fragmentos de diferentes partes da Suite Quebra
Nozes de Tchaikovsky. Simultaneamente, uma voz solista diz o texto, juntando ou separando
os fragmentos das palavras, como se anunciasse produtos comerciais. O compositor indica:
“postura, gesticulacao, entona¢do de voz e balancear de cabega de ‘garota propaganda’ dos
jingles de televisao” (MENDES, 2008). O solista, ao terminar sua parte, se imobiliza com a

mao no ouvido em formato de concha, em posi¢cdo de quem escuta algo.

Evento 17: Voz solista masculina canta operisticamente, com portamentos, a

melodia da partitura C.

Evento 18: Repete evento 12 durante 5 segundos enquanto o regente (regerente) “se

levanta, vai @ mesa de uma datilografa, entrega-lhe um papel, volta a sua mesa e senta”

(MENDES, 2008).

Eventos 19 e 20: repeticao dos eventos 14 a 18 com variacoes.
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Evento 21: Sobreposto ao final do evento 20, deve ser tocado “um arranjo para
piano bem elementar e vulgar” da entrada de Em um mercado persa de Ketelbey (MENDES,

2008). Apos 7 segundos, o piano interrompe em algum ponto imprevisivel.
Evento 22: 5 segundos de siléncio.

Evento 23: “Datilografa canta partitura D, dublada por outra voz atras do palco,
bem audivel, enquanto se levanta lentamente, serpenteando o corpo e segurando o papel

enternecidamente, com expressao de um lirismo apaixonado” (MENDES, 2008).

Evento 24: O regente se levanta e indica a entrada do gravador, enquanto os
participantes que estavam imobilizados voltam as suas acdes. A gravacdo previamente
realizada, conta com a colagem de fragmentos de Machaut, Tchaikovsky e alguma passagem

melismatica realizada por vozes femininas de um madrigal renascentista.

Evento 25: Igual ao evento 1, com a diferenca que os cluster no piano devem ser
realizados em movimento contrario, partindo do D6 central até as maos alcangarem as notas

mais agudas e mais graves do piano simultaneamente.

Evento 26: Reprodug¢do de um fragmento da gravagao de Louvagdo por Elis Regina

e Jair Rodrigues.

Evento 27: As vozes reproduzem trechos do texto no estilo de canto gregoriano, na

mesma altura em unissono.

Eventos 28 a 37: Reproducao de trechos das seguintes musicas, divididos entre os
trés toca-discos: I want to hold your hand (The Beatles), Je danse donc je suis (Brigitte Bardot),
Meglio stasera (Henry Mancini), Quero que tudo va pro inferno (Roberto Carlos). No trecho
“e que tudo mais va pro inferno”, os outros toca-discos sdo interrompidos, para que soe como
um solo. Ha ainda a alternancia entre Ticket to ride (The Beatles) e Fleur de cactus (Soeur

Sourire).
Evento 38: Piano executa partitura E enquanto o regente se senta.

Evento 39: As vozes apresentam o poema de forma pontilhista, alternadamente uma

silaba cada voz, explorando todos os registros de modo microtonal e aleatorio.
Eventos 40 e 41: Toca-discos reproduzem Brigitte Bardot em momentos diferentes.

Evento 42: Piano toca novamente partitura E.
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Evento 43: Corte subito de todas as a¢des e musicas. 2 Segundos de escuridao e

siléncio totais.

Evento 44: A luz ¢ acesa por meio segundo. Todos aparecem imoveis, cada

participante em um gesto diferente, em siléncio total.
Evento 45: 2 segundos de escuridao e siléncio totais.

Evento 46: A luz ¢ acesa novamente por meio segundo, € os participantes devem

estar realizando movimentacgao e gesticulacao intensas, porém, silenciosamente.
Evento 47: novamente 2 segundos de escuridado e siléncio totais.

Eventos 48 e 49: A luz ¢ acesa e todos aparecem sentados, iméveis na posicao de
escuta, ouvindo uma gravagdo de Menininha Rua Augusta na gravagao de Geraldo Cunha.
Sobreposto a introdugdo da musica, ¢ reproduzida uma montagem feita no gravador em que ha
um anuncio com os dizeres: “Estamos ouvindo a musica popular brasileira, diretamente da rua
Augusta, Sao Paulo, na voz de Geraldo Cunha” (MENDES, 2008). Esta ¢ a unica parte com

audicdo mais demorada.

Eventos 50 a 52: Os outros toca-discos fazem sobreposi¢des, um disco com
fragmentos de musica renascentista que contenha alatde e voz feminina, e outro com a gravagao

de Brigitte Bardot.

Eventos 53 a 57: Toca-discos e gravador reproduzem gravacgoes de The Village Inn
(Henry Mancini), We can work it out (The Beatles), Louvag¢do (Elis Regina e Jair Rodrigues) e

Fleur de cactus (Soeur Sourire).

Evento 58: Um dos participantes assobia a partitura G enquanto anda com as maos

nas costas, olhando para cima e para os lados.

Evento 59: Reprodugdo pelo gravador da partitura H, previamente gravada pelo

piano.
Evento 60: Piano toca partitura I.

Evento 61: Igual ao evento 1, porém, os clusters no piano sdo tocados

paralelamente, partindo do centro para o extremo grave do instrumento.

Evento 62: silenciam os instrumentos.
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Eventos 63 a 66: alternincias entre pausas e a recitagdo da parte final do poema,

2 ¢¢

com as palavras “cidade”, “city” e “cité”.

Evento 67: reprodugao de uma gravagao do poema sendo lido inteiramente, em um

s6 folego e sem interrupgao.
Evento 68: Indica a realizagdo de um happening:

O regente, de regerente passa a diretor de transito, com apito e bastdo.
Correrias dos musicos, brincando de automoével, descendo a plateia.
Encontrdes, ruidos imitativos de buzinas, sirenes, confusdo total. Um
aspirador de p6é funcionando em sentido contrario, espalha rapé entre o
publico. Espirracao geral (onde entra a “participacdo” real do espectador na
obra de arte). Jogar com todos os elementos anteriormente apresentados [...].
E com estimulos deles recebidos, estruturar um desenvolvimento geral,
deixando lugar para os improvisos de novas situagdes, a serem também
desenvolvidas (MENDES, 2008).

Gilberto Mendes ressalta que todas as agdoes devem ser realizadas com rapidez e

continuidade ininterrupta.

NIVEL SINTATICO

Partindo da divisao proposta pelo compositor, ¢ possivel identificar que a peca ¢é

estruturada segundo a forma rondo6, com a seguinte organizagio’':
PARTE A: evento n° 1

PARTE B: eventos n° 2 a 24

PARTE A: evento n° 25

PARTE C: eventos n° 26 a 60

PARTE A: eventos n° 61 a 66

CODA: eventos n° 67 € 68

"I A identificagdo da organizagio de Cidade sobre a forma rondé nio é uma ideia nossa. Encontramos essa analise
anotada em uma partitura da obra que esta nos anexos da tese de doutorado de Antonio Eduardo Santos (2003). O
autor ndo soube afirmar com seguranga quem ¢ o autor dessa anotagdo, embora, pela caligrafia, ndo parega ser de
Gilberto Mendes.
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A partir dessa leitura, podemos considerar Cidade como uma obra cénico-musical
organizada segundo um pensamento composicional musical, encaixando-a na categoria de
“musicaliza¢do da cena”. Acreditamos, porém, que essa estrutura ndo deve ser percebida na
performance, tendo em vista que a quantidade de agdes e a velocidade com que estas se sucedem
dificultam propositalmente a percep¢ao das articulagcdes formais. De todo modo, retomando
uma das caracteristicas do Teatro Composto formulada por Matthias Rebstock (2012), muitas
vezes o procedimento musical ndo ¢ percebido na performance, mas, sem ele, 0 compositor nao
teria alcancado aquele resultado. Portanto, temos em Cidade um exemplo bastante complexo
do uso do pensamento composicional musical aplicado a organizacdo cénica de uma musica-

teatro.

Em relagdo ao modo de discurso dominante, a obra ¢ construida sobre um poema
concreto de Augusto de Campos (Figura 74) em que uma série de palavras que possuem o
mesmo radical em portugués, inglés e francés sao selecionadas, como por exemplo “atrocidade”
(atrocity em inglés e atrocit¢ em franc€s) ou “caducidade” (caducity e caducité,
respectivamente). Esses radicais sdo, entdo, colados, formando uma tnica palavra, tendo seus

sufixos revelados somente ao final.

Figura 74 - Poema Cidade de Augusto de Campos
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cite

Fonte: Campos, 2000

Assim, embora a obra seja construida sobre um texto, esse texto ndo ¢ inteligivel
da forma como ¢ apresentado, somente quando ¢ decodificado. Portanto, o texto de Campos €
trabalhado ndo por seu conteudo semantico, mas por suas caracteristicas sonoras, resultando

em palavras nonsense sem fungdo narrativa.

Destarte, o discurso ¢ conduzido pelo encadeamento das cenas em articulagdo com

a dimensao musical formada pelas gravagdes musicais e ruidos de eletrodomésticos. Apesar da
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dominancia dos discursos visual/gestual e sonoro/musical, ndo podemos dizer que hd uma

narrativa de uma histéria no sentido do teatro dramatico.

Quanto ao modo de organizacao interna, em Cidade os elementos visuais, musicais
e textuais sdo articuladas em parataxe e simultaneidade, dois conceitos determinantes para o
teatro pos-dramatico. O aspecto paratatico pode ser observado na discrepancia entre as agdes e
no fato de que estas ndo sdo articuladas logicamente, mas, como aponta Rodolfo Coelho de
Souza (1983), analogicamente, ou seja, as agdes sdo colocadas em fric¢ao, motivo pelo qual
resultam em uma situagdo absurda. Junto ao aspecto paratatico hé a simultaneidade, uma vez
que as agdes se sobrepdem indiscriminadamente, abandonando qualquer possibilidade de
hierarquia. O carater pds-dramatico acentua-se, ainda, com a densidade pletorica. A
superabundancia de agdes, musicas, estimulos e elementos de cena exigem do receptor aquilo
que Lehmann (2007) determina como “percepg¢ao parcelada”, ou seja, lhe obriga a escolher para
onde ira direcionar sua aten¢do, uma vez que nao ha um elemento unificador entre todos esses

sSignos.

Apesar de sua grande complexidade, consideramos que dentro da Escala Kirby a
obra se encaixe na categoria de atuacdo simples. Isso porque ndo hd uma grande exigéncia na
criacdo de personagens por parte dos performers. A complexidade em Cidade surge da
sobreposicdo de situacdes e elementos incongruentes, € nao do nivel de atuagdo dos
participantes. Todavia, considerando que a partitura ¢ apenas um roteiro e que a obra é bastante
aberta a contribui¢do dos intérpretes, o nivel de atua¢do podera mudar conforme as decisdes

interpretativas.

NIVEL SEMANTICO

Cidade traduz, por meio de um procedimento metonimico, o cotidiano de uma
grande cidade em uma obra cénico-musical (MAGRE; GARCIA, 2021). E como se uma
“fotografia sonora” de um momento aleatdrio da vida cotidiana fosse capturada, com toda sua
complexidade, sobreposi¢des, ruidos, movimentos etc. Conforme apontamos em trabalho
anterior, “Cidade ilustra o processo complexo da apropriacdo e ressignificacdo das cidades
pelos seres humanos, um processo que nao ocorre organizadamente, mas sim de maneira

multidirecional e fragmentaria” (MAGRE, 2017, p. 105).
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Por meio das citagdes de gravagdes musicais, Gilberto Mendes registra parte do
ambiente sonoro dos anos 1960. O proprio compositor afirma: “é toda uma época retratada
nessas musicas” (MENDES, 1994, p. 135). A partir desse comentario, percebe-se que Mendes
buscou registrar, por meio de um procedimento composicional, a sonoridade daquele momento
especifico. Nao se trata de tomar essa obra como um registro fiel da sonoridade de uma época,
mas antes, um registro da escuta de Gilberto Mendes. Ou seja, sua escuta daquele momento foi
transformada em uma obra, mediada por uma linguagem e uma estética especificas, portanto,
elaborada artisticamente. Podemos supor que Gilberto Mendes, envolvido pela estética
vanguardista daqueles anos, foi capaz de perceber a poténcia musical nos sons que tomavam
conta do espaco urbano no qual estava inserido. Esses sons, formados por ruidos das méaquinas,
das pessoas e do ambiente musical corriqueiro, foram tomados como matéria para a criacao de
Cidade. Entretanto, mais do que um registro fiel de uma determinada paisagem sonora, Cidade
¢ o resultado de uma intervencdo de Gilberto Mendes sobre a paisagem sonora de seu tempo

por meio de sua escuta e, posteriormente, de sua escrita musical.

NIVEL MUSICAL

Como apontado anteriormente, a parte musical de Cidade ¢ formada por um
mosaico de gravagdes musicais, partes vocais e instrumentais, e ruidos resultantes dos utensilios

domésticos.

Em linhas gerais, a musica assume uma fun¢do semantica. Ou seja, ¢ mais
importante a montagem de um mosaico musical por meio de gravacdes variadas, do que o uso
exato das gravagdes indicadas pelo compositor. Isso fica explicito no momento em que Mendes
determina que alguns discos sdo substituiveis e, mesmo aos insubstituiveis, ¢ aberta exceg¢ao:

O carater “insubstituivel” dos discos de “The Beatles” ¢ “Brigitte Bardot” esta
naturalmente condicionado a existéncia deles no mercado. Quando
desaparecerem, poderdo ser substituidos pelos novos mitos da época. Os
discos do “The Beatles” aqui indicados podem ser substituidos por sucessos
mais recentes desse conjunto vocal. Os discos substituiveis desta partitura

formam um projeto de realizagdo, ao mesmo tempo que um modelo para
outros projetos a serem realizados (MENDES, 2008, p. 314)

Essas instrugdes demonstram que Mendes estava mais interessado no efeito que
resultaria da sobreposi¢do de fragmentos musicais de diferentes estilos e épocas — incorporando

0s “novos mitos da época” — do que na fixacao exata de uma versao fechada da obra.
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Cidade trabalha majoritariamente com escrita indeterminada, em que o compositor
apenas oferece instrugdes e permite ao intérprete colaborar em sua construgdo. Por exemplo,
para o contrabaixista somente ha a indicacdo de que ele devera dividir o registro de seu
instrumento visualmente em 4 partes, ficando a seu critério como e quando tocar essas partes.
Ou quando somente indica o texto a ser cantado, mas ndo determina a altura ou o ritmo,

deixando a cargo dos cantores.

Por outro lado, se um regente quiser realizar uma montagem fiel as suas indicagdes,
ao menos no que diz respeito as gravacgdes ele conseguira, pois Mendes determina exatamente
0 ponto em que uma citacdo musical deve ser iniciada e cortada, sobreposta por outras citagdes
etc.”? Portanto, ha também uma dimens3o determinada, ainda que, no decorrer da pega, ela

resulte somente aproximadamente, uma vez que o tempo nao ¢ determinado com precisao.

Quanto ao papel do musico, em Cidade ndo ha distingao entre ator e musico. Todos
0s participantes se expressam teatralmente e musicalmente de modo integrado. Por fim,
consideramos que Cidade nao trabalha com qualquer logica, e, portanto, ndo ha légica nem
interna ao material musical, nem na relacdo com os elementos cénicos. Uma gravacao da obra
poderia soar internamente coerente, mas dificilmente seria capaz de comunicar da mesma forma
que integrada a sua dimensao visual. Portanto, podemos concluir que a musica ndo se sustenta

sozinha.

Como pode ser visto, Cidade apresenta uma grande complexidade estrutural,
embora possa ser percebida pelo espectador como um grande caos. O caos em Cidade ¢
deliberadamente procurado por Gilberto Mendes, ou seja, ele resulta de um jogo de estruturagao
detalhada e abertura ao acaso. Nesse sentido, a obra assume um carater de happening, embora
ndo o seja de fato, considerando o detalhamento das instrugdes na partitura. A seguir (Quadro

6) ¢ possivel visualizar um resumo analitico da obra.

72 Denise Garcia e Clayton Mamedes (2005) recolheram todos os fragmentos musicais exatamente conforme
indicados na partitura € os organizaram em um programa de computador. O programa pode ser adquirido com os
proprios pesquisadores.
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Quadro 6 — Resumo analitico de Cidade de Gilberto Mendes

Gilberto Mendes - Cidade

= Nivel sintatico

e Modo de composigdo: musicaliza¢do da cena

* Modo de discurso dominante: visual/gestual e sonoro/musical

e Modo de organizagdo: parataxe/simultaneidade e pletora
e Escala Kirby: atuacdo simples

e Nivel semantico

e Tema: aspectos extramusicais
ms  Nivel musical
* Funcdo da musica: semantica
* Modo de organizagdo musical: indeterminada
e Papel do musico: 0 musico atua
e Logica do discurso: a musica ndo se sustenta sozinha

Fonte: o autor.

4.6. Teatro Probabilistico II1 — Jocy de Oliveira (1968)

Teatro Probabilistico 11, composta em 1968, ndo ¢ uma musica-teatro no sentido
mais estrito que abordamos nesta tese. Trata-se, na verdade, de uma experiéncia limitrofe entre
a musica-teatro e o happening, na forma de uma intervengao publica. Entretanto, a obra carrega

alguns elementos ainda verificaveis a partir de nosso modelo analitico.

Nessa obra, Jocy de Oliveira determina agdes para 6 categorias de participantes:
musico, ator, dangarino, luz, TV e publico. Para cada categoria, ha a indicagdo de realizacao de

2 tipos de eventos, um negativo e outro positivo (Figura 75).
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Figura 75 — Instrugdes para participantes em Teatro Probabilistico III de Jocy de Oliveira
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Full Sound communication Movement Lights on Live for the media which
was chosen
. Siléncio Siléncio Imovel Black out Video- Siga as instrugdes
Negativo | porém fazendo porém fazendo porém executando usando tape pgm a cmeg%riq
movimentos movimentos sons projetores escolhida
. : : - . ~ Televisio- Siga as instrugdes
Positivo Som Comunicagdo Movimento lluminag@o | nando para a categoria
verbal Qo vivo escolhida

Fonte:

Oliveira, 1983

Essas acdes sdo determinadas por um “mapa-partitura” (Figura 76). Essa partitura

consiste em uma imagem de um mapa nao-funcional, sobre o qual h4 quadros que determinam

o tipo de agao de cada categoria de participante:

Figura 76 — Mapa-partitura de Teatro Probabilistico III de Jocy de Oliveira
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Um quadrado branco representa um evento negativo ¢ um alaranjado, um evento
positivo. Os nameros dentro dos quadrados indicam a velocidade de realizac¢ao, sendo o nimero
1 para evento curto e o nimero 2 para evento longo. Os quadros sdo ligados por linhas que
representam estradas. Segundo a indicacdo da compositora, “as estradas sdo interpretadas
livremente pelos executantes em relacdo as instrugdes”, com “S” representando “‘estatico” e
“K” para “cinético” (OLIVEIRA, 1983, p. 118). A seguir, apresentamos as instrugdes para a

realizacdo dos eventos para cada categoria de participante.

Para os musicos, a compositora indica o uso de vozes, instrumentos actsticos ou
eletronicos. “Além do uso de sintetizadores, sons naturais podem ser manipulados
eletronicamente. Neste caso o musico que estiver no controle do equipamento serd considerado
como outro intérprete” (OLIVEIRA, 1983, p. 120). Para os musicos, um evento negativo
representa siléncio com a realizacdo de movimentos baseados em seu instrumento ou voz.
Quanto ao evento positivo, este pode ser realizado de diferentes formas, segundo suas

instrugoes:

e sons muito longos ou muito curtos

e massa sonora ou sons isolados

e siléncio

e sons muito agudos ou muito graves

e fortissimo ou pianissimo

e muito rapido ou muito lento

e glissando (lento, rapido, agudo, grave, fortissimo, pianissimo)
e harmonicos

¢ instrumentos de sopro: “flutter”, tocar s6 no bocal

¢ todo musico podera usar também voz, se desejar

e para voz: use também sprechgesang, use palavras, fonemas, suspiro, grito,

gargalhada, enfim, efeitos vocais diversos.

Para os atores, um evento negativo ¢ semelhante ao dos musicos, ou seja, siléncio

com realizagdo de movimentos. Quanto ao evento positivo, sao dadas as seguintes orientagdes:

e sons muito longos ou muito curtos (palavras ou fonemas)

e muitos sons (palavras ou fonemas) ou poucos sons



214

siléncio

muito agudo ou muito grave

fortissimo ou pianissimo

muito rapido ou muito lento

os atores poderdo usar qualquer outro som executado com seu corpo ou com

objetos

Para os dancarinos, um evento negativo € realizado com imobilidade, porém, com

sons, segundo as orientacdes para os musicos. A respeito do evento positivo, hé as seguintes

instrugoes:

altos ou baixos (em relagdo ao espago)

longos ou curtos

muitos movimentos ou pouquissimos movimentos
imobilidade

muito lento ou muito rapido

movimentos barulhentos ou silenciosos

Para a iluminagdo, a compositora sugere o uso de “spotlights diversos, laser, flash,

luzes de trafico, de aeroporto, ultravioleta, luzes carregadas pelos intérpretes, luzes coloridas,

esculturas luminosas etc.” (OLIVEIRA, 1983, p. 122). Para o evento negativo, deve-se usar

blackout com proje¢des de filmes, slides, projetor opaco, entre outros. Quanto ao evento

positivo, “a luz deve ser determinada segundo intensidade, dindmica, gradagdes” (OLIVEIRA,

1983, p. 122), de acordo com as seguintes instrugdes:

estatica ou cinética

claro ou escuro

massa de luz ou luz isolada
blackout

muito lento ou muito rapido

muito alto ou muito baixo

A compositora ainda destaca que a luz ndo deve ser usada para iluminar a cena no

sentido tradicional, ela deve ser manipulada individualmente, podendo ser usada em qualquer

direcdo, tanto na cena quanto no publico.
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Quanto a camera de TV, a compositora ressalta que esta deve ser usada com
criatividade e imaginag¢do, e nao simplesmente para televisionar os participantes. Para o evento
negativo, usa-se um video-tape previamente preparado com imagens de “cidade, estradas,
mundo simbolico, desenho animado, fic¢ao cientifica, ou a propria produgao” (OLIVEIRA,
1983, p. 123), sendo que a colagem desses materiais deve seguir a variedade entre rapido ou

lento, grande ou pequeno, claro ou escuro etc. Ao evento positivo, sdo dadas as instrugdes:

estatico ou cinético

e claro ou escuro (cor branco e preto)
e lento ou rapido
¢ nitido ou fora de foco

e simples ou complexo

Por fim, o publico também ¢ considerado como um intérprete. Nao ha indicacdes
precisas, o publico podera seguir as instru¢des do regente se estiver a par do funcionamento da

obra, ou simplesmente participar livremente.

O regente assume a figura de um guarda de transito, dando indicagdes para a
realizacdo dos quadros e dos caminhos a serem percorridos.
Seja um regente de orquestra quando os participantes estiverem interpretando
os “quadrados” e seja um regente de transito quando eles estiverem
interpretando as “estradas”. Organize sua mimica criando seus sinais para
interpretar e dirigir o mapa-partitura, fazendo com que os intérpretes o
compreendam perfeitamente. Nao fale durante a execugdo. Seja seguro,
rapido, flexivel e criativo! Siga as instru¢des que determinam cada quadrado.
Nao tente prever tudo. Ndo use o mapa partitura sempre da mesma maneira,
fazendo com que os intérpretes memorizem andamento, movimento, sons ou

luz. Dé a eles a escolha do momento. Use ou elimine intérpretes livremente,
porém seguindo as instrucdes gerais. (OLIVEIRA, 1983, p. 119).

NIVEL SINTATICO

Em relagdao ao modo de composicao, Teatro Probabilistico Il apresenta o modo de
musicalizacdo da cena. Jocy de Oliveira trabalha com um principio de serializagdo dos
elementos componentes da peca, ao discrimina-los e tratd-los individualmente, alternando-os
entre eventos positivos e negativos, e ainda com duragdes independentes. Nao ha de fato uma
serializag¢ao no sentido estrito, porque, afinal, a compositora ndo esta trabalhando somente com
elementos musicais. No entanto, esse tratamento individualizado dos parametros tem

reminiscéncia no serialismo integral. Deve-se ressaltar que o principio de serializagdo somente
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aparece no nivel global da obra, pois no nivel individual de cada categoria de participante, a
compositora somente distingue entre evento positivo e negativo, deixando a cargo dos

participantes decidir como irdo realizar esses eventos.

Quanto ao modo de discurso dominante, observamos que a obra ndo trabalha com
qualquer tipo de narrativa. Nesse sentido, aproxima-se mais de um happening do que de uma
musica-teatro. Assim, nao se pode determinar um modo de discurso dominante, e todos os
elementos, tanto os visuais quanto os musicais, possuem igual importancia na construcao da

obra.

Em relagdao ao modo de organizacdo interna, assim como em Cidade de Gilberto
Mendes, a obra se encontra em parataxe, simultaneidade e pletora. A parataxe se evidencia na
sobreposi¢do entre musica, teatro, danga, luz, televisdo e publico, cada qual realizando
atividades de modo independente, sem qualquer intencdo de encadeamento 16gico. Nao existe
hierarquia, todas as agdes possuem a mesma importancia. A simultaneidade acompanha o
carater paratatico, pois todos esses elementos discrepantes ocorrem ao mesmo tempo, nao
havendo principio de ordenacdo. Por fim, a densidade dos signos se encontra em pletora, pois
mesmo nos momentos em que alguma categoria se encontra realizando um evento negativo, tal
evento implica em algum tipo de ag¢do. Ou seja, o espago da realizagdo da peca estd sempre
preenchido com acdes de diferentes qualidades, de modo que o receptor/participante nao
consegue ter uma percep¢ao global de toda a obra, sendo obrigado a direcionar sua atengdo a

eventos localizados.

Em relagdo a Escala Kirby, a obra também se assemelha a Cidade. As agdes em
Teatro Probabilistico III ficam no limiar entre atuagdo recebida [received acting] e atuagdo
simples [simple acting]. Os participantes realizam agdes caracteristicas de suas atividades, de
modo que podem ser percebidas pelos espectadores como uma simples acdo. No entanto, ha
situagdes em que os participantes devem se expressar teatralmente, embora com gestos simples
e primarios. Nesse sentido, chegam a atuacdo simples. Assim, a complexidade da obra nao
resulta de atuagdes complexas, mas antes, da sobreposi¢ao de uma grande quantidade de agdes

e atuacdes simples discrepantes.
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NIVEL SEMANTICO

Teatro Probabilistico Il tematiza o proprio espago em que ela se realiza, ou seja, o
espago urbano. Jocy de Oliveira aponta que “este trabalho ¢ um exercicio a procura de uma
percepcdo global dirigido a eliminar o papel do publico versus intérprete através de uma

interagdo complementéria” (OLIVEIRA, 1983, p. 116).

Nesse sentido, a obra tem uma dimensao reflexiva acerca da relagdo entre obra de
arte e vida cotidiana, demonstrando o interesse de Jocy de Oliveira por novas formas de
interagdo e percepcao artistica, eliminando o modelo tradicional do artista em cena e o publico

em posi¢ao passiva.

Em trabalho anterior (MAGRE; GARCIA, 2021), consideramos que Teatro
Probabilistico 11l e Cidade de Gilberto Mendes possuem semelhanga tematica. Ambas as obras
“produzem uma reflexdo sobre a experiéncia urbana na década de 1960, seus simbolos,
costumes, mitos e sujeitos” (MAGRE; GARCIA, 2021, p. 10). A diferenca entre as obras reside
no plano da recepg¢@o. Partimos da distingao proposta por Rancicre (2012) entre a concepgao de
teatro épico de Brecht e de teatro da crueldade de Artaud. Na perspectiva brechtiana, o
espectador ¢ confrontado com a realidade através de um tipo de encenacao que deve deixar
sempre em evidéncia que ele estd diante de uma encenacdo, impedindo-o de deixar-se enlevar
pela narrativa. Na perspectiva artaudiana, o espectador deve deixar a posi¢ao de observador e
adentrar o “circulo magico” da acdo teatral, “onde trocara o privilégio de observador racional

pelo do ser na posse de suas energias vitais integrais” (RANCIERE, 2012, p. 10).
A partir dessa distingdo, elaboramos a analise reproduzida a seguir:

Em Teatro Probabilistico III estamos diante de uma concepcao artaudiana.
Nessa obra, o espectador ¢ despojado da passividade caracteristica do
consumidor da musica de concerto, sendo desafiado a ser parte integrante da
obra, como num ritual onde a fruicdo estd condicionada a imersdo na
experiéncia. Nesse sentido, Teatro Probabilistico III ¢ uma experiéncia
impossivel de ser realizada em um palco de teatro. Sua existéncia depende da
imprevisibilidade e da participagdo in loco que somente a urbe pode oferecer.
Aqui, o espectador vivencia a obra de dentro, como parte integrante dela, o
que lhe dificultara ter uma compreensdo do todo. Ja Cidade pode ser vista
como uma concepcao brechtiana. Nela, o espectador € colocado diante de uma
constru¢do metonimica de uma cidade (e ndo da cidade em si) criada através
da incorporagdao de objetos e artefatos culturais da época, tais como os
eletrodomésticos € a musica urbana. Assim, em Cidade temos um recorte em
que uma parte simboliza o todo. Aqui, o espectador ndo ¢ convidado a fazer
parte da obra, mas sim incentivado a observar com distanciamento critico.
Esse distanciamento se da pela auséncia de um enredo ou personagens que
poderiam fazer o espectador se deixar levar (e enlevar) passivamente pela
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narrativa. Em Cidade, o espectador ¢ confrontado com signos que lhe sdo
familiares, porém, organizados de forma cadtica que o coloca em estado
constante de atencdo, exigindo-lhe sempre uma atitude interpretativa para
reconstruir as informagdes em sua cabeca (MAGRE; GARCIA, 2021, p. 15-
16)

Assim, no nivel semantico, podemos perceber que em Teatro Probabilistico 111
Jocy de Oliveira ndo somente toma a cidade como um assunto, mas a assume como palco para

a realizag@o de sua obra/experiéncia.

NIVEL MUSICAL

Em relacdo a fungdo, a parte musical em Teatro Probabilistico 11l nao tem nenhuma
fun¢do dentro da disting@o proposta por Bjorn Heile. Nao tem fungao estética porque a musica
ndo ¢ definida, ela ¢ improvisada segundo algumas orienta¢des bastante abertas da compositora,
de modo que em cada performance resulta completamente diferente. E ndo tem fungao
semantica porque a musica ndo tem momento certo para acontecer, portanto, a estrutura geral
da obra nao depende da presenga da musica em determinado momento. Nesse sentido, a peca
se distancia da estrutura de musica-teatro e se aproxima a um happening, em que nao ha

previsao dos acontecimentos.

Quanto ao modo de organizacdo, a musica ¢ completamente indeterminada. Os
participantes tém total autonomia na forma como irdo realizd-la, devendo somente respeitar a
indicacdo dos eventos (se negativo ou positivo) e a variedade de timbres, alturas, duragdes etc.,

indicados pela compositora.

A respeito do papel do musico, nesta obra todos os participantes assumem todos os
papéis. Durante um evento negativo, os musicos devem atuar silenciosamente; os atores €
dangarinos, por sua vez, permanecem imoéveis, mas produzem sons. Com isso, embora haja

distin¢do entre musicos e atores, eles realizam atividades semelhantes em momentos opostos.

Por fim, em relagdo a légica do discurso musical, ndo ha légica em nenhum nivel.
O resultado ¢ imprevisivel e depende do acontecimento naquele momento. A obra poderia
resultar em uma gravacao de uma performance especifica, e seu resultado musical poderia ser
percebido como uma obra musical autonoma, mas em outra performance isso poderia nao

ocCorrer.
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Como pode ser visto, Teatro Probabilistico Il fica no limiar entre musica-teatro e
happening, ou seja, entre uma obra artistica em algum nivel determinada e uma experiéncia
participativa imprevisivel. Essa posicado fronteiri¢a ¢ caracteristica da obra de Jocy de Oliveira,
que transita por diversas formas artisticas, buscando novas formas de expressao que atravessam
os limites entre uma linguagem e outra. A seguir (Quadro 7) é possivel visualizar um resumo

analitico da obra.
Quadro 7 — Resumo analitico de Teatro Probabilistico III de Jocy de Oliveira

Jocy de Oliveira — Teatro probabilistico Il

= |\ivel sintatico

* Modo de composigdo: musicalizagdo da cena

* Modo de discurso dominante: ndo ha

e Modo de organizagdo: parataxe/simultaneidade e pletora
e Escala Kirby: atuacdo recebida e atuacgdo simples

e Nivel semantico

e Tema: aspectos extramusicais
e Nivel musical
* Funcdo da musica: nao ha
* Modo de organizagao musical: indeterminada
e Papel do musico: 0 musico atua
e Logica do discurso: a musica ndo se sustenta sozinha

Fonte: o autor.

ApoOs a apresentagdo pormenorizada das 6 analises, apresentaremos na sequéncia
um quadro comparativo (Quadro 8) que as coloca em perspectiva, a fim de que se possa obter

uma percepcao geral das caracteristicas descritas.
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Quadro 8 — Quadro comparativo das analises

Teatro como musica
Musicalizagdo da cena

Brazil S/A - Teatro

Musica como teatro
Teatralizacdo da performance

Teatro como teatro e mdsica
como musica

Textual / Verbal

X X
X X X
X

Visual / Gestual

Sonoro / Musical

Hipotaxe

Modos de ordenamento

X X X
X X X
X

Parataxe
simultaneidade

contato

Densidade dos

Privacdo

Equilibrio

signos

Pletora
Atuagdo recebida

X X X X
X X
X X
X X
X X

Atuagdo simples

Atuacao complexa

ASPECTOS DA VIDA MUSICAL

ASPECTOS EXTRAMUSICAIS

FUNGAO DA
MUSICA

MODO DE
ORGANIZACAO
MUSICAL

PAPEL DO
MUSICO

Estética

X
X X X
X X X
..

Semantica
Determinada

O i M e —
X X X

Forma Aberta

Indeterminada
O musico atua

.-
X X X X

O musico ndo atua

R N R S R —
X

A musica se sustenta sozinha
A musica ndo se sustenta sozinha X X X X X X

Fonte: o autor.

A partir dessa visdo panoramica, podemos elaborar algumas considera¢cdes. Com

relacdo aos modos de composicao, observa-se uma alternancia entre os modos de musicalizacao

da cena e teatralizacao da performance musical, que, conforme exposto no inicio deste trabalho,

sao os dois modos composicionais mais caracteristicos da musica-teatro. Em Estudo para

Piano, Centone e Lecture, a teatralizacdo da performance musical se da de modo fluido. Nao

ha entre os compositores uma tentativa de teatralizar determinados conjuntos de gestos de modo

descontextualizado, mas, ao contrario, buscam um tipo de atuacdo organica, em que
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frequentemente ndo somos capazes de definir se determinado gesto ¢ uma simples acao
necessaria a realizacdo musical ou uma atuacgdo. Ja em Cidade e Teatro Probabilistico IlI,
embora seja possivel identificar procedimentos de musicalizagdao da cena, seja na aplicagao de
uma forma rondé na primeira ou de principios de serializagao na segunda, esses procedimentos
permanecem em um nivel muito profundo da organizagdo da obra, provavelmente ndo sendo

identificaveis no momento da performance.

A peca Brazil S/A — Extrag¢do de Impostos € a Ginica em que as linguagens sdo
trabalhadas dentro de seu proprio campo, ou seja, o teatro trabalhado como teatro e a musica
como musica. Este ¢ um modo menos caracteristico da musica-teatro, mas ainda assim passivel

de ser aplicado em algumas situagoes.

Acerca do modo de discurso dominante, vemos também uma alternancia entre
textual/verbal e visual/gestual. Em geral, nas obras em que ha um texto com algum nivel de
sequéncia légica, este domina o modo de discurso, como € o caso de Estudo para Piano, Lecture
e Brazil S/A — Extragdo de Impostos. Na peca Cidade, apesar de haver um texto, o dominio €
do discurso visual/gestual, uma vez que o texto nao ¢ trabalhado dentro de uma légica narrativa.
Nesta peca hd ainda um dominio secundario da dimensdo sonora/musical, devido a
predominancia da colagem de fragmentos de gravacdes musicais. Centone ¢ totalmente
conduzida pela dimensdo visual/gestual, e, por fim, Teatro Probabilistico IIl ndo ¢ orientada

por qualquer tipo de discurso.

Quanto ao modo de organizacdo interna, observa-se uma predominancia da
organizacdo em hipotaxe/ordenamento, com alternancia entre privacdo e equilibrio na
densidade dos signos. Esses modos de organizagdo sdo caracteristicos do teatro dramatico e de
praticas cénico-musicais como a opera e o musical, em que a harmonia entre os signos ¢
necessaria para a conducao do enredo. Por sua vez, Cidade e Teatro Probabilistico III situam-
se em campo oposto, operando em parataxe/simultaneidade e pletora, o que as colocam como
modelos paradigmaticos de musica-teatro na perspectiva do teatro pos-dramatico concebido por
Hans-Thies Lehmann. Isso demonstra que a teoria de Lehmann atende apenas parcialmente a

musica-teatro brasileira, pois em muitas obras a dimensao dramética permanece preservada.

Em relagdo a Escala Kirby, had alterniancia entre atuagdo simples e atuagdo
complexa. Nas obras de atuacdo complexa (Estudo para Piano, Centone e Brazil S/A — Extra¢do
de Impostos), percebemos uma maior diversidade de estados emocionais explorados pelos

musicos/atores, deixando mais latente a dimensao teatral de suas atuacdes. Ja nas obras de
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atuacdo simples (Lecture, Cidade e Teatro Probabilistico III), a gestualidade ¢ explorada mais
em sua plasticidade que por uma intencdo teatral narrativa. A peca de Jocy de Oliveira
permanece no limiar entre a atuacdo e a ndo-atuacao, uma vez que hd uma grande dubiedade

entre gestos para a realizagdo musical e gestos teatrais.

No nivel semantico, identificamos a predominancia de dois tipos de temas mais
recorrentes, dentre os quais as obras dividem-se de modo equilibrado. Estudo para Piano e
Centone tematizam aspectos da vida musical, ao passo que Brazil S/A — Extragdo de Impostos,
Cidade e Teatro Probabilistico Il referem-se a aspectos extramusicais. Lecture ¢ a Unica entre
as obras estudadas que transita entre as duas abordagens, tematizando tanto aspectos da pratica

musical quanto assuntos de ordem politica, fazendo transicdes sempre sutis entre os temas.

Com relagdo a funcdo da musica, observamos que tanto a fungdo estética quanto a
funcao semantica sio modos operativos no repertorio estudado. Em Estudo para Piano e Brazil
S/A — Extragdo de Impostos, a musica assume funcao estética, pois o material musical ndo pode
ser alterado sob o risco de prejudicar a obra, ao passo que em Centone e Cidade a musica
assume fun¢do semantica, sendo sua presenga mais importante para a estrutura da obra do que
exatamente o material musical utilizado para tal finalidade. Lecture novamente se divide entre
dois polos de uma categoria: a fun¢do semantica da musica ¢ evidente, porém, identificamos
que héd uma dimensdo estética que também deve ser considerada. Por fim, em Teatro
Probabilistico 11l ndo € possivel identificar qualquer fun¢do do material musical devido a sua

imprevisibilidade.

Quanto ao modo de organizacdo musical, temos uma oscilagdo entre escrita
determinada e indeterminada. Estudo para Piano é a obra com escrita musical mais determinada
dentre as analisadas, ainda que a dimensao cénica mantenha uma grande abertura a contribui¢ao
do intérprete. Em Centone e Brazil S/A — Extragdo de Impostos a escrita ¢ majoritariamente
determinada, porém ha momentos de indeterminagao. Lecture € praticamente toda determinada,
com uma breve se¢do que trabalha com forma aberta. Por fim, Cidade e Teatro Probabilistico

111 sdo totalmente indeterminadas.

Em relag@o ao papel do musico, em todas as obras o musico assume o papel de ator,
com exce¢do de Brazil S/A — Extragdo de Impostos. Como apontado anteriormente, um dos
aspectos que distinguem a musica-teatro de outros géneros cénico-musicais ¢ o fato de que o
musico, especialmente o instrumentista, também assume o papel de ator, realizando tanto a

producdo musical quanto teatral. A peca de Csekd demonstra mais uma vez um aspecto
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contraditdrio a pratica de musica-teatro, pois ha a presenca de um ator que realiza toda a parte

teatral e um instrumentista que realiza toda a parte musical sem ser visto pelo publico.

Por fim, a respeito da logica do discurso musical, observamos que em todas as pecas
analisadas a parte musical ndo se sustentaria como uma obra estritamente musical. Isso reforca
a ideia, tdo defendida neste trabalho, de que musica-teatro ndo € a mera jun¢do de musica e
teatro, mas antes, um objeto com suas proprias particularidades, em que musica e teatro sdao
relacionados de maneira simbiética. E importante ressaltar que as analises aqui apresentadas
ndo sdo usadas como amostragem para o estabelecimento de regras de funcionamento da
musica-teatro, mas apenas como forma de demonstrar como as categorias elencadas se
manifestam no contexto global das composi¢des, a0 menos em seu nivel de escritura, posto que
a analise de registros de performances poderia revelar outras dimensdes nao identificadas em

nossa abordagem.
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CONSIDERACOES FINAIS

Conforme apontado na introdugdo, ¢ um grande (e arriscado) desafio reunir tantas
obras tdo peculiares sob a mesma denominacao. O que obras como Brazil S/A — Extragdo de
Impostos de Luiz Carlos Csekd e Centone de Maria Helena da Costa tém em comum, além do
fato de possuirem musica e teatro em sua estrutura? Como ¢ possivel colocar sob 0 mesmo
guarda-chuva a experiéncia de Teatro Probabilistico III de Jocy de Oliveira ¢ uma obra
inteiramente determinada como Estudo para Piano de Tim Rescala? De que maneira se pode
relacionar uma obra de grande escala como Cidade de Gilberto Mendes com a presenga isolada

do instrumentista em Lecture de Jorge Antunes?

De fato, essas obras apresentam mais diferengas que semelhangas. O que as une,
entretanto, ¢ que elas partilham um mesmo tronco comum. Todas essas obras surgem de um
mesmo contexto, que ¢ o da musica de concerto, e todas elas possuem, seja em nivel mais
imediato ou mais profundo, um pensamento musical na organizagdo de seus signos

constituintes.

Como pdde ser visto neste trabalho, delimitar o que € e 0 que ndo ¢ musica-teatro,
¢ uma tarefa delicada. Procuramos nao tecer definig¢des restritivas, respeitando a diversidade de
praticas e expressoes que formam o repertorio analisado. Deixamos que as proprias obras nos

dessem o caminho para chegar a formulacdo de nossas defini¢des.

O marco tedrico apresentado no primeiro capitulo orientou a forma de abordar
nosso objeto de pesquisa. A op¢ao por ndo realizar andlises comparativas com o repertorio
europeu, seguindo a visdo de Michel Espagne, foi determinante para que conseguissemos
extrair as caracteristicas proprias do nosso repertorio. Isso ndo significa ignorar acriticamente
a producao internacional. Ao contrario, dialogamos com autores e compositores estrangeiros,
porém, sem tomar suas obras artisticas e tedricas como parametros para nossas reflexdes. Nao
somente as ideias viajam, como bem apontou Roberto Schwarz (2000), mas também as teorias
viajam, como nos lembra Edward Said (1983). Ou seja, numa atitude antropofagica,
assimilamos conceitos, procedimentos analiticos € modos de compreensao e os transformamos

para atender ao repertorio estudado, resultando no modelo analitico que aqui apresentamos.

Conforme demonstrado ao longo do texto, a musica-teatro ndo foi uma pratica
localizada e pontual. Ao contrario, ela perpassa a produgao de compositores brasileiros das mais
variadas linhas, permanecendo viva no repertorio desde seu surgimento no inicio dos anos 1960.

A auséncia nas obras historiograficas referenciais nao reflete sua inexisténcia, mas antes, revela
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o processo de apagamento a que ela foi submetida no curso do tempo, eclipsada por praticas e
géneros musicais tidos como mais “sérios”, como a musica instrumental, sobretudo sinfonica.
Todavia, sua permanéncia atesta: a exploragao de elementos cé€nicos ¢ uma constante na musica

brasileira de concerto, sendo fator determinante na sua formagao.

Para além dos resultados obtidos por meio das analises apresentadas no capitulo 4,
que demonstram sobretudo como se ddo as interagdes entre os signos musicais e teatrais dentro
de cada composicao, a observagao de um grande nimero de obras nos levou a elaboragdo de

um conjunto de aspectos que caracterizam a musica-teatro brasileira de modo mais amplo.

Em primeiro lugar, constatamos que a musica-teatro brasileira surgiu quase
simultaneamente a musica-teatro europeia, ambas impactadas pelas ideias de John Cage, ainda
que os processos de recepcao e ressemantizagdo tenham se dado de modos diferentes. Com essa
constatagdo, eliminamos a ideia de que a musica-teatro brasileira seja resultado da imitag¢do da

musica-teatro europeia, desarticulando, assim, qualquer argumento nessa diregao.

Conforme demonstrado no primeiro capitulo, a presenca de Cage em Darmstadt
propiciou aos compositores ligados aquela escola realizar um processo de transi¢do do
serialismo para a indeterminacdo. Esse processo resultou em obras que guardavam
caracteristicas dos dois universos, em que 0s compositores tentavam, por exemplo, serializar
elementos cénicos, ou ao menos controld-los excessivamente. Por sua vez, a recepcdo dos
compositores brasileiros das ideias de Cage, tanto daqueles que o conheceram através da
mediacao de Darmstadt (como os membros do Grupo Musica Nova), quanto por aqueles que o
conheceram pessoalmente (Jocy de Oliveira) ou por outros meios, se deu de forma mais livre,
pois no Brasil o serialismo sequer teve tempo de se estabelecer como uma pratica
composicional. Isso gerou obras menos preocupadas em serializar ou controlar os elementos
cénicos, e mais interessadas em trabalhar com atuacdes mais fluidas, em que a complexidade
ndo estava na soma de gestos individuais, mas na interacdo entre os diferentes signos
componentes da linguagem teatral. Mesmo no caso de uma obra como Teatro Probabilistico
111, em que ha uma reminiscéncia serial na organizagao dos eventos, a forma como estes devem
ser realizados ¢ completamente decidida pelos participantes, ndo havendo controle da

compositora na sua realizagao.

Em segundo lugar, a musica-teatro brasileira ¢ caracterizada por uma criatividade
intensa que brota da limitacdo de recursos. Diferentemente da Europa, que possui espacos

adequados a realizagdo desse repertorio, e até mesmo festivais dedicados a musica-teatro, no
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Brasil os compositores muitas vezes ndo tém a sua disposi¢ao nada além de um palco de teatro
(quando o tém). Assim, todos os elementos que envolvem a cenografia, como iluminagao,
cenarios, projecoes, objetos de cena e outras maquinarias ndo fazem parte da realidade dos
nossos compositores. Desse modo, eles sao obrigados a trabalhar com recursos minimos, o que
os faz potencializar cada elemento, por menor que seja. O simples ato de tirar uma flor de dentro

do piano como em Centone torna-se um gesto determinante na constru¢ao da obra.

Isso faz com que a musica-teatro brasileira assuma predominantemente o carater de
esquete. Ou seja, pecas curtas, normalmente com poucos participantes e poucos objetos de cena,
em que a agao se concentra sobretudo na atuagdo dos musicos. Isso ndo ¢ uma regra, ha obras
brasileiras em que os compositores tiveram condigdes de explorar mais elementos, e € claro que
o fizeram, como ¢ o caso, sobretudo, de Jocy de Oliveira e Luiz Carlos Csekd — este ultimo,

sendo o responsavel pelo projeto e realizagao das iluminagdes em suas obras.

Em terceiro lugar, observamos a predominancia de temas politicos ou comentarios
sobre aspectos da contemporanecidade. No geral, praticamente todos os compositores
mencionados nesta tese tém musicas-teatro que tematizam aspectos politicos. O tema por vezes
aparece em forma de dentincia, como em O Ultimo T ango em Vila Parisi de Gilberto Mendes,
que denuncia os altos niveis de polui¢ao na cidade de Cubatao, mas também pode aparecer em
forma de ironia, como em Brazil S/A — Extra¢do de Impostos de Csekd, em que a situagao
absurda ¢ trabalhada de forma humoristica. Pode, ainda, aparecer diluida em meio a outros
assuntos, como ¢ o caso de Lecture de Jorge Antunes. Por outro lado, mesmo quando ndo ha
alguma critica politica, percebemos que os temas contemporaneos se destacam no repertorio.
Por exemplo as obras Estudo para Piano de Tim Rescala e Centone de Maria Helena da Costa,
que refletem sobre a realidade do musico, suas frustracdes, satisfagdes e insatisfa¢des, levando

para a cena a realidade que normalmente permanece escondida do publico.

Em quarto lugar, a no¢do de hibridagdo de Canclini nos permitiu identificar que a
musica-teatro brasileira possui uma identidade mestiga, resultado do didlogo indiscriminado
entre tradi¢do e modernidade, entre local e universal, entre o culto e o massivo. H4 uma
constante transgressao dos limites entre popular e erudito, por exemplo quando Gilberto
Mendes incorpora gravacdes de cangdes populares em Cidade, ou ainda quando Luiz Carlos
Cseko recorre a um repertdrio gestual proprio de televisdo em Brazil S/A — Extragdo de

Impostos. Seja como for, as dualidades marcam a musica-teatro brasileira desde seu surgimento.
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Em quinto lugar, identificamos que ocorre uma diluicdo entre musica-teatro e
happening, algo que no contexto europeu e estadunidense ¢ mais demarcado. Como
demonstrado no capitulo 2, o happening foi uma pratica muito recorrente entre compositores
brasileiros ligados a musica-teatro durante as décadas de 1960 e 1970. Naquele momento, os
happenings estimulavam a criagdo de obras com proposi¢des cénicas, porém, enquanto na
Europa essas praticas eram bem separadas e realizadas por agentes diferentes, no Brasil elas
compartilhavam os mesmos espacos. Em algumas das obras analisadas, como em Teatro
Probabilistico 11l e Cidade, fica evidente a dificuldade em estabelecer os limites entre uma

pratica e outra.

Em sexto e ultimo lugar, estd a predominancia do humor na constitui¢ao da musica-
teatro brasileira. O humor na musica-teatro pode decorrer de, ao menos, duas situagdes. Uma
primeira ¢ quando o compositor de fato pretende abordar o tema de modo humoristico, e, para
isso, langa mao de recursos especificos, como ironias, jogos de expectativa e surpresa, entre
outros. E o que ocorre em Brazil S/A — Extragdo de Impostos, em que Cseko aborda o assunto
por meio de ironia. Outra situacdo ¢ quando nao ha uma intencdo humoristica por parte do
compositor, mas a obra resulta em situagdes de humor por meio da fric¢do de elementos
discrepantes, que fazem parte de universos distintos, como, por exemplo, o contato entre uma

cantora de pera e um halterofilista em Opera Aberta de Gilberto Mendes.

A partir das 6 caracteristicas acima elencadas, juntamente com os aspectos
depurados das anélises, confirmamos nossa tese: existe um solido conjunto de obras cénico-
musicais no Brasil que podem ser compreendidas como musica-teatro, € esse conjunto, apesar
de sua diversidade poética, possui modos de funcionamento e percursos historicos em comum.
Em outros termos, a musica-teatro existe € permanece como uma pratica autonoma dentro da

musica brasileira.

Diante dos resultados alcangados, acreditamos que esta tese traz uma importante
contribuicdo para o estabelecimento da musica-teatro como objeto de estudo no campo da
musicologia brasileira, além de oferecer um modelo analitico s6lido que podera servir de base
para analises posteriores. Por fim, nosso desejo ¢ que este trabalho estimule pesquisadores,
compositores ¢ musicos em geral a reflexdo — e por que ndo? — a criagdo e performance de

musica-teatro, fortalecendo o desenvolvimento e a permanéncia dessa pratica no Brasil.
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APENDICE 1 — Relacio de obras identificadas

Compositor Titulo Ano
Arthur Rinaldi Sonhos 2007
Bruno Ruviaro Pérolas e porcarias 2001

Carlos Alberto Pinto Fonseca Coral sem som 19??
Carlos Stasi Cangdo simples de tambor 1990
Cirlei de Hollanda O que se diz 1985
Projeto de carta 1985
Todo Santo 1978
Upitu 1987
Chico Mello Tem um copo de veneno 1991
Nih Nik 1996
Das arvores 1999
Destino das oito 2004/05
Delamar Alvarenga Ah vous dirai-je, maman 1970
A Decadéncia da tuba 1992
Eduardo Guimaréaes Pocema 1992
Pratilheiros Catapimbasticos 1994
A ultima flor op. 60 1968
Rumos op. 72 1971/72
EETROncamentos SONoros op. 1972
Lebendige Steine op. 82 1973
(Sem) Trégua op. 93 1973/76
e Widrmr gl;asha Der Kasten — A caixa op. 1975
Nhamunda op. 81-a 1976
Mamade Maquina op. 121 1979
Concerto para Clarineta op 116 1979
Epa! (Re-tratos) op. 133 1982
De canto em can - i
resposta op. 169to |- Possivel 1988
Cosmofonia IV op. 164 1988
O guarda-noite 1977
Tempo 1978
Lirica infantil 1982
Natal (cena musical em 1 ato) 1984
Estércio Marquez Cunha Rizoma 2001
Didlogo 2011
O homem sé 2016
T6 nem ai 2017
Tempo e espaco 2018
Soliléquio 2021




Cidade 1964
Son et Lumiére 1968
Santos Football Music 1969
Atualidades: Kreutzer 70 1970
Asthmatour 1971
Objeto Musical - Homenagem a
Marcel Duchamp 1972
Pausa e Menopausa 1973
Poema de Ronaldo Azeredo 1973
Ponto e Contraponto -
Homenagem a Johann Sebastian 1973
Bach
Gota e Conta-gotas -
Homenagem agJohn Cage 1973
Gilberto Mendes
The Party 1975
Opera Aberta 1976
Eltier:]l:uss Homenagem a Gustav 1976
Recado a Schumann 1983
Aria e Recitatvo 1983
Poeminha Poemeto Poemeu
Poesseu Poessua da Flor 1984
0 Ultimo Tango em Vila Parisi 1987
Vers Les Joyeux Tropiques, Avec 1988
une Musique Vivant, Theatrale!
Anatomia da Musa 1995
Escorbuto - Cantos da Costa 2006
Passantes 2013
Henrigue Morozowicz de Curitiba | Estudo aberto 1975
llza Nogueira Idiossincrasia 1972/1973
Jamil Maluf Sequéncia estéril 1971
Reticéncias 1960
Apague meu Spot Light 1961
Teatro Probabilistico I, Il e lll 1967/68
Communications 1969
Fata Morgana 1987
Liturgia do espaco 1988
Jocy de Oliveira Inori a prostituta sagrada 1993
Illud Tempus 1994
Canto e Raga 1995
Cenas de uma trilogia 1999
As Malibrans 1999/2000
Kseni - A estrangeira 2003/06
Medea - Profecia 2004/05
An act of sound Il 2005
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Solo 2006/07
Revisitando Stravinsky 2010
Berio sem censura 2012
Cromoplastofonias 1965
Poema Cameristico 1966
Scryabinia MCMLXXII 1972
FlautatualF 1972
Trio em L3 Pis 1974
o _ 1975
Trés impressdes cancioneirigenas
Vivaldia MCMLXXV 1975
Coreto 1975
Source Vers SP 1975
Sighs 1976
Os quatro elementos 1978
Jorge Antunes Redundantiae | ou Variations
pour une Arabesque et um 1978
Soupir
Lecture 1990
Le cru et le cuit 1993/94
Rimbaudiannisia MCMXCV 1994/95
Seis missivas BB 1997
Rituel Violet 1999
Eoliolinda 2001
Speculum Brasilis 2005
Le Voyage 2006
Qué que a gente faz? 2012
Le Lacheur 2012
Suite A(i)rtemis 2016
Liduino Pitombeira Serestan? 6 2001/2003
Peca F)ara madeiras, cordas, 1969
metais, etc.
Concerto brevissimo para fagote 1972
Natureza Morta Op. 42 1976
Cangdo sintética Op. 41 1976
Lindembergue Cardoso Rico instrumento pobre 1980
PF (P+F) op. 66 1980
Lux de Lixo 1981
SC;E)ZTSCS;;?Z - para violoncelo 1983
Os Santos op. 105 1988
Ambiéncia | 1973
Luiz Carlos Cseko Azul Escuro 1977
Couro de Gato 1980
Ex(s)tro(a)versdo 1981/1982
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Divisor de aguas 1982
Corda Bamba 1985
Lamina da Voz 1986
Brasil S/A - Extracdo de impostos 1988
Curva 1988
Espera 1988
Voz de Ninguém 1988
Contraevento 1988/1989
Boca no Trombone 1990
Cangdes do alheamento 7 2003
Maria Helena Rosas Fernandes | Momentu | 1990
Maria Helena da Costa Centone 1976
Mauricio de Bonis Pendular 2012
Rodolfo Coelho de Souza Auto-moblime 1970
Estudo n21 1977
A prostituta americana 1983
Organismos 1987
Tato Taborda Musica Gestual 1987
Caprichosa voz que vem do 2009
pensamento
Figura sobre um fundo 2012
Salve o Brasil 1982
Cliché music 1985
Estudo para piano 1989
A base 1989
Musica para regente e bailarina 1989
Tim Rescala Bravo! 1989
A dois 1992
Drummer Drama 1992
Cantos 1994
Noturno depois do vinho 2001
Dodecafunk 2015
Vania Dantas Leite Vita Vitae 1974
Ouviver a Mdsica 1965
5 Kitschs 1968
Willy Corréa de Oliveira Florestan V 1975
Dramma per Musica: as cinco 1983

verdades
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ANEXO 2 — Partitura de Centone de Maria Helena da Costa

MARTA HELENA DA COSTA

CENTONE

voz feminina
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ANEXO 3 — Partitura de Lecture de Jorge Antunes’

JORGE ANTUNES

% SISTRUM
0

Sistrum Edi¢oes Musicais i

3 Autorizagdo cortesia Sistrum Edi¢des Musicais.
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JORGE ANTUNES

LECTURE

for Bass Clarinet

SISTRUM
EDIGOES MUSICAIS

sistrum@sistrum.com.br



Dans cette oeuvre l'instrumentiste utilize non seulement son
instrument, mais aussi son appareil phonateur pour dire quelques
textes et aussi pour produire quelques effets vocaux.

Quelques textes sont donnés en frangais, d’autres en espagnol,
d’autres en anglais, mais ils pouront étre traduits, et parlés dans
d’autres langues quelconque, au libre choix de I'interprete.

Les textes soulignés, et seulement ceux-ci (dont les contenus se
référent a des themes politique-sociaux), peuvent étre adaptés, modifiés
ou transformés de fagon a acquérir d’actualité en fonction de I'époque et
de I'endroit ot 'oeuvre est jouée.

SYMBOLES:

“_n

Aspirer l'air profondement, avec la bouche trés ouverte,
en pronong¢ant le phonéme “a”.

N Point d’orgue le plus long possible. Produire le son avec
A soom P€ une durée la plus longue possible, jusqu’a étre hors
d’haleine.

GUILI-GUILI

On mantient * les lévres normalement fermés et
complétement laches. L'index et le medius d'une des
mains réalisent rapidement, tantdt 'un, tantdt I'autre,
une espece de “pizzicato” sur la lévre inférieure. Au
méme temps on doit produire I'émission vocale (bocca
chiusa) d’un son aigu.

GUILI-GUILI BI-BI
Variante de l'effet vocal décrit au-dessus, produit avec
les dents serrés (lévres fermées).

GUILI-GUILI BO-BO
Variante de l'effet vocal décrit au-dessus, produit avec
les dents desserés (lévres fermées).
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a Harry Sparnaay

LECTURE

for Bass Clarinet
Jorge Antunes
Brasilia, 1985

| L'instrumentiste entre en scéne avec l'instrument demonté, dans l‘étui.—l

l Il s’assoit, ouvre I'étui, et commence & monter I'instrument. l

Il monte I'instrument peu a peu, en laissant pour la fin le pavillon et le
bec. '

Tandis que monte 'instrument, il parle des phrases isolées au public: T

Le Chalumeau regut sa forme médidvale sous linfluence d'un

\

hautbois a tuyau conique, le zamr oriental, au moment des
croisades.

Le Chalumeau a donné naissance, aprés une série de modifications
complexes, a quelques des instruments modernes.

C’est a l'époque baroque que sera créé un instrument trés
important: la Clarinette.

Plus tard elle a regut le systéme de clefs B6hm. Aujourd’hui elle
offre de trés vastes possibilités de sonorité.

[ Il prend le pavillon et le tient haut:

Vers 1836 apparait la Clarinette Basse, montrée au monde
par Jacob Liebmann Beer.
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Il porte le pavillon 4 la bouche, appuie les levres sur le trou,
I’embouche comme un cor, et chante un son long et grave:

>
® 9
[ Il installe le pavillon dans I'instrument. J
rIl prend le bec, le montre au public et dit: J
Le bec est la partie de la Clarinette Basse que l'on met dans la
bouche pour jouer.
fll porte le bec a la bouche et improvise: o J
b 1 o
o ’\ '/ '\L o ¢ ?

bid

ﬁl manie le bec, en le déplacant, le remuant, et dit: ]

La madera de ebano es la que se emplea para la fabricacién
de las boquillas de Clarinete Bajo; el ebano estd poco sujeto a
las influencias atmosféricas, politicas y ideoldgicas.

Las maderas, en general, son explotadas por los imperialistas,
con un grand desastre ecoldgico.
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Il installe le bec dans l'instrument et prélude continuellement, en

ajoustant, de temps en temps, le bec et le barillet. Pendant son libre
prélude il utilize plusieurs fois les céllules:

(J=60)
/I N A I -
=t ‘ K e ]
ST = =
F p—— —
0 —_— ~3 ]
E\:jl‘bj i}_ﬁhr.' g qv‘ EJT*IF- s = bﬁ:- == — |
rP—_f ~= h_'\—/ bo-
R ————
_9 Ho b:% _He » b | \ —
= - iSs : e =S —1
- p——F | T
—

Ala fin du prélude, il dit:

La Clarinette est I'instrument le plus riche. Elle est I'dme de la
musique militaire!

Il se léve, et parle de fagon emphatique et véhémente:

La Clarinette Basse, aujourd’hui, peut étre une arme de la
musique anti-militaire!

@core debout, il bombe la poitrine et dit: ]

El pecho bien levantado facilita el juego de los pulmones y
permite al ejecutante producir sonidos llenos y bien sostenidos.
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Il s’assoit et respire longuement en reprennant l'air de facon
haletante et bruyante:
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REPETER CONTINUELLEMENT 4 sout pe
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Il reprend l'air:

TN

®
AHKH — 5 \

u montre du doigt sa lévre inférieure, et dit:

Etla lévre inférieure I?

LEt il improvise:

S,

=
=

\/\/
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LEt il enseigne au public: 1

La qualité du son est obtenue par la lévre inférieure qui, seule,
recouvre les dents et exerce sa sensibilité sur | ‘anche. Autrement dit, la
lévre inférieure recouvre les dents, . .. ’

A ce moment I'instrumentiste recouvre ses dents inférieurs avec la
levre inférieure, et reste avec la bouche dans cette situation, tandis

qu'il parle tout le reste de la phrase. Celle-ci, par conséquent, devient
peu intelligible:

- - et exerce sa sensibilité sur I'anche et aussi sur le son.
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On obtient ainsi par le souffle et par la pression de la lévre
inférieure un son clair et timbré, surtout si l'on a soin, en
méme temps, de tendre les lévres dans le sens de la largeur

comme pour sourire,

parle en souriant (en allon
‘action du muscle buccinateur):

geant exagérément les lévres, sous

Mais pour avoir un bon souffle il faut avoir une bonne
atmosphere. Mais pour avoir une bonne atmosphére il faut
étre loin des fabriques de I'Union Carbide et de tous les
autres assassins exportés par les imperialistes.
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ANEXO 4 — Partitura de Brazil S/A — Extragdo de Impostos de Luiz Carlos Cseko

BRAZIL S/A - EXTRAGAO DE IMPOSTOS

L 48f34 o

LUIZ CARLOS CSEKO
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OBSERVACOES GERAIS

- O cantor/ator/declamador deverd interpretar os seguintes personagens: 1) apresentador/dncora de televisdo; 2)
marginal urbano brasileiro; 3) palestrante pedante; 4) palitico ufanista; 5) locutor comentarista de esporte.

- O texto utilizado na obra devera ser impresso em panfleto/filipeta e distribuido ao publico juntamente com o
ingresso. :

. O percussionista devera se posicionar no palco de maneira a ndo ser visto pela platéia.

. Light Design: 03 refletores elipsoidais com iris e facas, colocados na grade. 03 focos, em formato de circulo,
diametro suficiente para iluminar completamente o corpo do cantor; cor branca. Entre um circulo e outro deverd
haver um espago de no minimo 1m. Vide mapa de iluminagdo anexo.

. Scenic Design: 01 moldura de aluminio ou de preferéncia neon. A moldura deverd ser iluminada por um dos
circulos de luz. Moldura de aluminio, tipo esquadria de janela, pendurada no teto ou acoplada a suportes;
dimensdes: no minimo 2m x 1m. 02 cadeiras. A moldura devera ser vista pelo publico como a tela de um monitor
de televisdo. A moldura devera permitir que o cantor interprete o personagem apresentador/ancora de
televisdo/locutor comentarista de esporte.

. Vestuario: cantor/ator/declamador usara palet6, camisa branca social e gravata. Quando interpretar o
personagem marginal urbano brasileiro o cantor devera usar uma outra peca de vestudrio que caracterize
visualmente o personagem para o publico: um gorro, um boné de pala, etc.

- Instrumentacdo: 01 cantor/ator/declamador; 01 percussionista: 02 tambores (grave, agudo); 01 cuica; 01 prato
suspenso; 01 agégd; 01 tam-tam grande; 01 gongo grande; 01 vibrafone ou glockenspiel; 01 bloco de madeira

DURAGAO: CERCA DE 8’

TEXTO: excertos de “IMPOSTOS COM AMOR” de Flavio Rangel, publicado no caderno B, Jornal do Brasil de
27/11/1987.

. Material para realizagdo: 01 moldura em aluminio (semelhante ao usado em esquadrias de janelas), retangular,
dimensdes 2 m de largura x 1 m de altura pendurada no teto ou acoplada a estantes; a funcdo da moldura é
sugerir a platéia uma tela de monitor de televisdo. A moldura de neon terd as mesmas dimensdes; um técnico
especializado em trabalhos com neon devera ser consultado para confecgdo e rede elétrica. 02 cadeiras onde o
cantor/ator/declamador podera elaborar a cena.

Digitalizado com CamScanner
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NOTACAO
CANTOR/ATOR/DECLAMADOR

O————  vozfalada

sempre de frente para a platéia, uma mao espalmada com a palma voltada para a
platéia, colocar o polegar da outra mdo também espalmada, girar a mdo tendo o
GENDYE \

polegar como eixo, fazendo o gesto que indica “afanar”, “passar a perna”, “roubar”. O
RouRAR | gesto devera ser claramente discernivel e comprensivel pela platéia. Sempre com
expressdo facial impassivel.

PERCUSSAO

T (i

executar a seqiéncia ritmica em diferentes instrumentos.

—— ——

tocar varias notas em diferentes instrumentos

Digitalizado com CamScanner
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MAPA DE ILUMINAGAO

PALCO

REFLETORES ELIPSOIDAIS I I I
GRADE

Digitalizado com CamScanner
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Digitalizado com CamScanner
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Excertos de “IMPOSTOS COM AMOR" de Flavio Rangel (Jornal do Brasil,
Caderno B, 27/11/1987)

Sumiram 700 milhdes de délares do Instituto do Agticar e do Alcool. A
providéncia que o governo tomou a respeito foi rapida: resolveu aumentar
nosso imposto de renda. Para continuar mantendo um nimero razoével de
milhdes de d6lares que possam ser roubados, como é de costume, o
governo precisa aumentar os impostos. Isso ndo se discute. Mas ha uma
grande falta de imaginagio das nossas autoridades financeiras, sempre
atacando no nosso imposto de renda, quando ha muitas outras formas de
meter a mdo no bolso do povo.

O imposto sobre o passo, por exemplo. O que mas se vé nas cidades
brasileiras é gente andando sem pagar nada. Milhdes de pessoas andando
o dia inteiro, sem contribuir para os cofres do nosso querido governo. E
preciso criar o imposto sobre o passo.

E a mamada? Ha bebés que se dio ao desplante de mamar diretamente na
fonte, isto &, no seio da maezinha, sem pagar coisa nenhuma. O que se vé
hoje é um verdadeiro exército de bebés, no bem bom, em completa
folganga, enquanto o nosso governo passa por dificuldades. E preciso
acabar com isso.

| to sobre a respiragao. Até agora o governo foi generosissimo nao
taxando a respirago. Mas, desprendimento tem hora. Quem respira mais,
paga mais. Muito justo.

Um dos maicres escindalos deste pais é a auséncia de taxagao da
ginastica. Ha inimeros tipos de ginastica, todos eles taxaveis. Sem falar na
danga. Todo mundo vive dangando em nosso pais, rebolando mesmo, e de
graga. Se o governo criar o IRB - Imposto do Rebola -Bola suas fontes de
renda vao aumentar muito.

O imposto sobre o Esporte talvez rendesse mais que o ICM. Sao milhdes
de brasileiros que disputam o futebol, nas praias ou nas ruas, de graga. A
prépria natagdo publica, no mar, nao é taxada. O governo providencia o
mar, as ondas, a aurora, o poente e nas noites de verdo o luar e as estrelas,
e tudo isso de graca? Assim nao dé. 56 o imposto sobre a bragada
renderia milhes de ddélares neste pais, formando o caixa para os futuros
desfalques.

E finalmente, crie-se o Imposto Sobre a Doenga, e depois o Imposto Sobre
a Miséria.

E sabido que os mendigos ndo pagam imposto por aqui; nem os
miseraveis absolutos.

E preciso dar um basta a essa Irresponsabilidade.

Figitalizadn o CamBearanr

TEXTO INTEGRAL: "IMPOSTOS COM AMOR" de FLAVIO RANGEL, Jornal do Brasil, Caderno B, 27/11/1987

Sumiram 700 milhdes de déleres do Institule do Agtcar e do Alcool. A providéncia que o governo tomou a respeita foi
rdpida: resolveu aumentar nosso imposto de renda,

Ha quem diga que o governo pensa seriamente em proclamar a escraviddo; os mais otimistas acham que na chegara
a tanto, limitando-se a decretar o confisco de bens de toda a populagZo brasileira — uma parte agora, antes do Natal,
e o resto logo depois do carnaval. Como o governo precisa desesperadamente de dinheiro, tem de tomar o nosso.

Economistas da pesada, no entanle, dizem que o governo vai quebrar a cara nesse assunto, pois quase ninguém
mais tem bens que sejam cor is. Os Unicos proprietdrios de bens, atualmente, seriam os fici pelas
inimeras corrupgBes e negociatas — mas esses bens estdo aplicados no exterior, que ninguém & cretino. H4 quem
diga que o verdadeiro comparador dos dois quadros de Vang Gogh recentemente negociados pro 36 milhdes e 53
milhBes de délares foi um brasileiro de muito boa familia, envolvido naquele caso do IBC (o Gltimo) que rendeu 300
milhSes de délares.

Para continuar mantendo um numero razoavel de milhGes de délares que possam ser roubados, com & do nosso
costume, o governo precisa aumentar o s imposto, isso na se discule. Mas ha uma grande faita de imaginag&o das
nossas autoridades financeiras, sempre atacando no nosso imposto de renda,quando hd muitas outras formas de
meter a mao no bolso do povo.

Q imposto sobre o passo, por exemplo. O que mais se vé nas cidades brasileiras € gente andando sem pagar nada.
Sao milhdes e milhdes de pessoas andando o dia inteiro, em alegre irresponsabilidade, sem contribuir em nada para
os cofres do nosso querido governo. Alguns gostam tanto do passo que chegam a correr, organizam competigdes,
etc. Tudo de graga. Onde j& se viu: E preciso criar 0 imposto sobre o passo

E 2 mamada? Como se pode conceber que num pais com nossas dificuldades, a mamada possa ser gratuita: Ha
bebés que se dio ao desplante de mamar diretamente na fonte, isto &, no seio da mé&ezinha, sem pagar coisa
nenhuma. O seio de mae, transbordar carinhos, como nos ensinava Olavo Bilac, deve ser taxado. E mesmo a
mamadeirinha com leitinho em pé precisa contribuir par o governo. O que se vé oi é um verdadeiro exército de bebés,
no bem-bom, em completa folganga, enquanto nosso governo passa por dificuldades. E preciso acabar com isso.

Imposto sobre a respiragao. Até agora o governo foi generosissimo, ndo laxanda a respiragéo. Mas agora, com o
volume da nossa divida externa, & preciso colocar as coisas nos Irilhos. Desprendimento tem hora. Todos deverio
fazer uma espirografia € a aliquota sera determinada segundo o Indice de Tiffeneau. Quem respira mais, paga mais.
Muito justo.

Um dos maiores escandalos deste pais € a auséncia de laxago da ginastica. Ha inimeros tipos de ginastica, todos
eles taxaveis. A grande bondade do nosso governo permitiu, até agora, que a gindstica, publica ou particular, fosse
isenta de impostos. Isso precisa mudar, Sem falar na danga. Todo munda vive dangando em nosso pais, rebolando
mesmo, e de graga. Se o governo criar o IRB - Imposio do Rebola-Bola ~ fontes de renda véo aumentar muita

O Imposto sobre o Esporte talvez rendesse mais que o ICM. S&o milhdes de brasileiros que disputam seu futebol,
nas praias ou nas ruas, de graga. A propria nalagao publica, no mar, ndo é taxada O governa providencia o mar, as
ondas, a aurora, o poente, e nas noites de verdo o luar e as estrelas, e tudo isso de graga: Assim ndo dd. So o
Imposto Sobre a Bragada renderia milhGes de dolares neste pals, formando o caixa para o s futuros desfalques.

E finalmente o govemo deve pensar num Imposto Sobre a Doenga, Muitas pessoas doentes ndo podem fazer as
atividades acima descritas, mas o governo ndo pode ficar sem suas conlribuigdes. Crie-se o Imposto Sobre a
Doenca, e depois, o Imposto Sobre a Miséria. E sabido que os mendigos nao pagam imposto por aqui; nem os
miseraveis absolutos. E preciso dar um basta a essa irresponsabilidade:

Pigitalizade com CrmScannr

274



275

, ciech 5" '

. SuBiTo
[51')511’0 J l 1E COSTAS

VENTRO DA NOLDURA, D Costas fhaa fLateid De Trente
LUz  AUNENTANDO INTENSTPATE [luz imem]
GESTD DE
Voz ; Routht |
Rx?ivo
[
\ (
Broco
GolGo ou TAM-TAM B dx J: N#DEIRA
-
= . i - 4 EONGD —
b = £ f p———
=
Afcsarmapok ve TV
NoticiaRio NACioNAL
SiBiTo Pe TRENTE E_;:m SELID 82k HuMokADD
Soffiso £ ATiTuE KL, B
AR REI G ! Sumitam Too milhoTs de do lares.
K ' [
it — '
: broco I
a # Lﬂ 32 B MADEIfA :
4 — -9 L — = l

Digitalizado com CamScanner



276

6EsTo b= FoufAr, O
l‘.'o l's{\‘tu“'o Ja A(UU.I’L Jo Akm, A mwdm %Ut 040Vero {'ahw 4 m a‘fa ‘Fvl HEED fm toﬁ*r'imr halbm{n um Mhire ﬂml.'-lcf
n.;.uh resolves sumadar hosso !hfaas‘fa de mJL
VERATONE w0 LLockedsticL Vitsa. o Kuocke.

BN o s s

7 T+f F e & o ’[F — "
4 L —
L -
W —

n f 4./;

=

l | l
(o)

i &) pes
dewikzs & dikes SN N eomo € do ke caffume

(Sma:nns.ms)

<&
b governo *nc}u avmedar oc il-}ns&

— B O b . 4 —
P -¢

Que fm:.mu cer rov ba dos

.F n'_’n_ da rl ﬂ.‘_PidL raz.
______ — % > 3

2—-%'— \r”;f hf?" ?ff . ,”F -
= N HH B B HH HH

LS

Digitalizado com CamScanner



277

l o

FoRA DA
Mowueh | (Stkeci Gesws )

GEsTOE _ o e e e o o o
RoubAR,

is_sc. o 52 ﬁkfnvo —%.QJJ_UJ_JJJ.,LJJ_-V.L#%

Hu he w;1m&P1h&ihqin¢n das ho_tsas av_fa_cida_des

VISEAE.
ol T A—
/ [HHH H ; m v h«1[ ]
S :
1 | | g ]
(Sthccucesan) it Hodota
o — =

f TRARCLIrAS Stimbre

[Mretentaror vz TV....] IMPROVISAR COM DiVeRSAS MANEIRAS

L N VS —

T X

- Eabmmé}&vaa- SineoNi2ang
o 101\&0 he oitas ovtras fortas de st mekee £ Wi | COMA tekcussh
atcan do hohu:oinfo.rla derende Y. T L ho balto do fove
Broco
e |
________ P n»m:” / ]'] o
E—e——i—ia—_t | £+ “ _

p

==




278

Vo o
l l - I [l'amrtmrs&mw;_l , '_:"“'“ ] '
D-Ihfnnl‘o s a}a.m.,m exemblo.0 pe lmais s¢ v?l’miuﬂﬁr
CoNeo
———————— ‘I: — ~ T fr )
y 4
=
| Fm | | | |
NoLpola
> . . o—
- [ ’utL dando Sam Har ﬂﬁmmmng:nﬁ ':r tldill\:.Em E precisa cmraintm;a ‘-;ﬁ'rf.
quuiio anrm. v
- ,m’r?rb' secin 111 B_m;_
HHMHH H

I
-

/

B S



279

l l EAREMAL Umuo,cflicﬂ ]

Ben Hukokrapo.

C—

EamasndiZ Ea amadal

Mo

= 8 =1 |
il minik: AARR o, s =, = TCume
#4%4 _F‘ > > HH H R ‘"f;——'_“————hf

=

l TRO DA | ForA DA I - fI ,
HoloukA ‘ NOLPURA l:fm_u'rico Inmmo] E“@‘O’“M ]

TS OLYM EM VoITA
MRESENTAOR 92 TV, VIOLENCIN VRBANA] £oup SE ESTIRSE
</¥ SenDo ViGiAbD
BLbebes ave sedio 6o desplade. de mamar dirchnete ha foude. 0 fue sevi Lar € vm verdadéiro
: W Sei0 di Maz Zikha, Sum k.'ﬂn”' -
COoiSa. Hih a.

VIM Blocg T a

n : Mioeima

n
aER

5 -

e e - S ——- F]'JJ(LITIL_‘

|
[P > 5 >
L4

o y f

Tl



280

| | | | l

TAIER o ._} DEIFAZEEI
munugur,u\_l “i :*&om
o—
extraito ILL;LEF %ﬁ"'ﬂ de L;Rr,hu hem Ixm,m a:uHcf.L
\_ﬁl flocose
IBRAF. knEis

| | -

QLL' ]
|

\
n_l
I

{

|

|

|

I

|

|

=
|

| l
Ex-umo w:l [P Casea] I l

MoLouta

fectifat FusasAuente l

-( ,_t:“ m!ooiasxo, trmo Lstobe CAOTECCARENTE. J
bor difizd dudes E preciso lf_‘:_m‘“l
u.dvu com {530, 2
CUICA
-1 —~ ‘\MA""“",/‘\--..\ Y
W & — [esﬁm. umnm, —
i o= cikars

Digitalizado com CamScanner



281

o] | l N

e : ,
[&{Eﬁr& amn;:l | | [cio 2 MRS Sevend] ]_T_emmx-se]
[sigito 0= TRENTE] : %
g Imbasto sobre & rqliruip. A‘h.’mlom 0 1uv¢m-{¢i a]curu.n'xsiho. Neotaxando o
; PLocobe
S\ MADEIRA - o s =
LN o I, A= 0t [T trtet dee (T

MF 'F\

l l _%:szé GAITARO l ) , i '
(sthect cesvis) O- : EH CANERA LENTA
— Movi £ LINKSTI -
TUFIfi.‘E.D '%‘-#-O—‘-'—Q?OL- Quem TUFTA.W Hdm-“lﬁb]d{t- ' M::.;hm&egwmus
N des pren dinstofem hor
cuicA a & A
o MM A e AN \;\ A Jmﬁ ﬂﬁﬁ f J: | J: f ¥ ’"‘#
W £ ' R —




282

Mﬂemmoavc T,
, MANETA ] | | , ,
< O O
U dhas Wdiores escEidalos Ju"’r.]m's a uisthad da . i< uumns’r of & 1M+“ Sem {n [ar
Hixgeioda 1i nctica aJo: destiledveis R
BLoco 1=
MAPETRA \
il B# = = :
> > >>> 5 Tr i * i = ’ e e
—w
MF £aNeD _ '
: _ W’ il
=
| Emﬂl l | |
Aot E’acimuo.SE\Ieﬂca GRiTo
ASSRE TORAY
- & : DAL
ha dones Todo mundovive dascaudo om haso s rdahhdohaihor. de Se 0 soverna criar o RB — Imbosto dofedola ko=
raca
tnp"":,;'in- > 1 10> (";r 8 i-,.a
IGilkzdill mr e i -+

e T T T

—

Digitalizado com CamScanner



283

SUB{TD DENTED DA MOLDURA
(sTeacpesw 5') INBVEL, WPASSIVEL '?ousvmim vsjl
FoTegol,
_*QW.H_A.é.,é'A_LL “IRI’AUQJTK!'MO 0 iuforfa sobre o u’»ar‘t.‘l’hluuljﬂdml
hoais 1,0( olCH
sunS fon_tes de mh da vin  au_men_de_r muito
Wi £
N % ) » T )
= = ‘ -t
Colico
s
[Ehocioumo-se] - [Enocionnuvo-se mais £ uis |
[;'_311': ve Rousar San wilkges de brasibicas Jue t‘lu'u'm m](ﬂolw}nm oUhAs ruas de fraes ?‘;ﬁcm; I
) Ntivo

1t —~ T' -

:{. ‘/—_.‘( v ) couco; oV W= £

S ¥ B T

Digitalizado com CamScanner



284

- I Tork I I
DIENADO, MOLDJRA
FTROTESTAR

<> Emnnuuﬂ A WELODIA n.;_l

A ’adpr}a hhiéto }M,lio\, ho war, Wad ¢ fixade *ARUARELA bo BRASIL” i

e A
= = - A === ST AT
— W DD >
b P & v fh——+
—
| s oo, | | | l

o—— o—
0 frieero [mﬂdud& 0 war a5 ohdag, & 40tora, 0 ’aauja ¢ has hoikes &unrif oloar s ecfehs Asso 5. d¢ [cwmxou& Thechos M].__

ttuboisso du}ruo.! HeLoDia ve "ARWRELA
VIBRAE

D0 BAASIL

“ In feJel
et e SIACELD BREJEIRO _ Q]
Do BRASIL® ‘ Lot & —E=

o e [ e oo

.

Digitalizado com CamScanner



285

-HOMorARD

HARGIAA
fomen] | Eﬂfﬂ [ Eﬂgcag,agsﬁe-x&o} | |

o |~.l>as{’o Sobre aBracada tendecia milkees

mzs de dolares ke PA&
ledro o )
( Imaasenk) oy 7 BlAsETAS
T % ey gy B L
e —

I | A l  [ladrico T , ﬁm{o’ricmmgl
. e Y = :
-forhmla o cita }’ura “&{u?:lu ﬂ:c ' E -f‘m]mi}r. s 0 ih}u&’fo

esfelgues | oo’ : .
=y
: T
mﬁ:—_—_ L N
> » > NEI| R s
b f { < I




| .' N | ]

s, O— < '
sobre & Doenga ¢ debois 'h‘hd’nﬂruuisiri& , E abido pe o Mﬂmﬁahmin‘hﬁ‘h nfdinnushimiui.: ool

b D Sy

f—yg Y Y h

3 mm‘.\\ s ) ' ,
= A, 2y i -

|
[passee] aem

i e - ik ) =]
E ’m.l:orllrm Hmmmy;}md.lsdf.& %L:n:i_}:? &ﬁg;ﬂ

e

‘ _ e

286



AD LiziTuM _

1

[kmu DA
HoLDuRA [mammos TV

snmm;?r\ormiom.l_] e
;
|
|
t
[
[

ACIR CORD BUANDO

Lozes I
ATENY
KTE” APAGAR

Bu

PARALISAYO
% "MUMELA %0 BRASIL '_|

1
A fdeseiiavek e Ty, TERHINA D JokAL mTv_l'
GAR
v

SORRISD TROFISSIONAL
l:umaoua A MELODIA |

. e

|
[
1
I
1
I
I
|
|

—~

?4/""# hﬁ/{%

Digitalizado com CamScanner

Disrole=ndo,
0 iuls.( Fags\VEL

e e e ey

287



ANEXO 5 — Partitura de Cidade de Gilberto Mendes

CIDADE ! aTe CITY

partitura-roteiro homenagem a Nino Rota

misica de Gilberto Mendes sébre poema de Augusto de Campos
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Cenirio/instrumental; cantores solistas, piano, ciixa, prato, contra-baixo, 3 toca-discos (TD),
1 gravador, uma ou mais miquinag de escrever, alculadoras, etc,; 1 televisor, 1 projetor de
“slides”, material de publicidade, enceradeira, liquidificadores, ventiladores, aspirador de pd,
etc. O grifico a scguir vale para registrar a ordem em que se sucedem oS amnlccilmrmos 30N0I0S,
Duracbes indicadas no texto que o Scgue (consultar numeraglo), Sdmente as linhag pontuadas
correspondem em espago ao tempo decorrido; cada €3pago, 1 segundo,
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tena veloveraviva
sagasimplitena ' veloveraviva
" 5 e e —— o ——
- simplitena velo veraviva
px o
uniunivoraci uni  vora cidade cidade
uni voci  univora  cité - cité HAPP.
U nivorsroci  u nivora  city city
&v
2 3 4 5 678

(1) — 3 vozes solistas (feminina, masculina e feminina), uma em cada lin- -

gua (portugués, inglés e francés), realizam a 1.* divisio feita no Poema; em en-
tradas alternadas, uma imediatamente apés a outra, conforme grifico, entre *f”
e “fff”, como num diilogo (a ser dramatizado — entonagdes, gestos, etc. —
pelo regente). 4 silabas numa pulsagio (beat) = 72 valor metrondmico. Em
cada entrada o solista mantém a altura (qualquer uma; aquela em que a voz
sair normalmente, sem pensar) em que iniciou a emissio, Simultineamente to-
cam caixa, prato, piano e contra-baixo. Uma baqueta percute o prato, a outra,
com a extremidade sempre encostada i pele, percute o aro metilico da caixa;
dentro de ininterrupta percussio de 4 batidas por pulsacio = 104 v. metr. As
duas baquetas tocam alternadamente, escolhendo de improviso: a caixa, entre
1 a2 5 batidas em cada entrada, contra 1 ou 2 do prato, também em cada en-
trada, rigorosamente iguais na dinimica (mf) e acentuacio, formando grupos
desiguais de batidas, tipo telégrafo (ex. partitura A.) Piano simile, em anda-
mento diferente (4 ataques por pulsagio = 80 . metr.), realiza o
trabalho das 2 baquetas com as duas mios, espalmadas sébre o maior
nimero de teclas possivel, polegares encontrados no Do central (1.* divisio do
poema). Em movimento ascendente e paralelo, as duas mios percutem (mf)
gradativa e controladamente “clusters” sucessivos, até o dedo minimo da mio
direita atingir a nota mais aguda do piano, o que deve coincidir com o final da
- apresentagao da I.* divisio do poema pelas vozes solistas. Pedal mantido sem-
pre aberto, permitindo a sobreposi¢io de todos os sons percutidos. IL* divisdo
simile, porém em movimento contririo, até os dedos minimos atingirem .as
ootas grave e aguda extremas. IIL* divisio simile, novamente em movimento
paralelo, mdo esquerda desta vez sempre distanciada uma oitava da direita (seu
polegar sébre Do oitava abaixo do Do central, como ponto de partida). Con.
trabaixista divide visualmente o registro do seu instrumento em 4 partes. Exe-
cuta as arcadas em “f”, cada uma numa parte, em qualquer ponto, sem preten-
der obter uma nota determinada. O som aleatdriamente produzido deve ainda
ser distorcido em quartos/quintos de tom durante sua duragio, sempre variada,
escolhida entre 1 a 5 pulsagdes (1 pulsagio = 60 v. metr.). (2) As vozes
solistas repetem a It divisio do poema, agora sem interrupgio e s:mu_l-
tincamente; uma no mesmo andamento anterior, outra um pouco mais
‘fépido, outra um pouco mais lento; entradas em pontos diferentes, cada
uma mantendo a altura em que iniciou a emissio. Ao mesmo tempo,
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maquinas de escrever, calculadoras, ctc,, tocam ritmos “ad llbltum': ?(.3) TD
—— Guillaume Machaut, moteto “Pour zgoy me bat mes maris?”, dis-
co Westminster XWN 18166 (na falta do isco, gravar o trec!-n-o ¢om um con-
junto vocal), do inicio s palavras “ct le retins pour mon ami®, (4) TD —
Tchaikowsky, Suite Quebra Nozes, inicio da “Danga Russa”. (5) TD -
Katchaturian, Suite Gayne, inicio da “Danga dos Sabres”. (6) TD — Tchai-
kowsky, inicio da “Danga Russa”. (7) TD — Offenbach Gaité Par:s:ennc.
" “french can can”. (8) TD — Tchaikowky, inicio da “Danga Russa”. (9)
Pianista e (10) 3 vozes solistas executam partitura B, no andamentp do “french
cancan”. Com as duas mios em concha, em térno da boca, os solistas dizem o
texto em unissono; avangam um pouco para a frente e estalam os dedos po!cgar
e médio da miao direita ao dizerem “causti”, imobilizando-se na Pos.;30 até sua
préxima entrada, enquanto o regente senta  sua mesa de gerente. (11) Piano
repete 0s 3 primeiros compassos, terminando em suspense. (12) Dar som ao
televisor, em canal de preferéncia com vozes falando; simultineamente, ‘batidas
“ad libitum” das miquinas de escrever, calculadoras, etc. durante 5 segundos.
(13) 3 scgundos de siléncio. (14) TD — Tchaikowky, Suite Quebra Nozes,
inicio da “Danga das Flautas”. (15) TD — Tchaikowky, Suite Quebra Nozes,
micio da “Danca das Fadas de Acticar”. (16) Voz solista, em portugués, diz:
“atro cadu capa causti dupli elasti feli fero fuga histori”, juntando ou separando
os fragmentos de palavras, como quem anuncia produtos comerciais e suas qua-
lidades (postura, gesticulagio, entonacio de voz e balancear de cabega de “ga-
rota propaganda” dos jingles de televisio). Duragio geral das 3 faixas de som,
ouvidas simultineamente: o tempo necessirio para a voz solista dizer sua parte.
Ao terminar, o solista coloca 2 mio no ouvido e se imobiliza na posi¢ao de
quem escuta  (17) Voz masculina canta — operisticamente, com grandes por-
tamentos — sem letra 2 melodia da partitura C. (18) TV/miquinas de es-
crever, etc.,, como acima, 5 segundos, enquanto regerente se levanta, vaj 2 mesa
de uma datilégrafa, entrega lhe um papel, volta 3 sua mesa e senta, (19) Voz
solista, em francés, voz masculina e toca-discos repetem indicaces 14/ 15/16/
17/18, com regerentc sentado i sua mesa. (20) Voz solista, em inglés, idem,
menos indicagio 18, sobrepondo a tudo, no final, (21) um arranjo para piano
bem elementar e vulgar da caracteristica entrada de “Em um mercado persa”®,
de Ketelbey. Piano continua solo 7 segundos, interrompendo subitamente em
qualquer ponto que nio seja final de frase. (22) 5 segundos de siléncio. (23)
Datilégrafa canta partitura D, dublada por outra voz atris do palco, bem audi-
vel, énquanto se levanta lentamente, scrpcntcando 0 corpo e segurando o pnpel
enternecidamente, com expressio de um lirismo apaixonado. Regente se levanta,
espera e indi¢a 2 entrada do gravador, (24), enquanto os demais artistas se de-
simobilizam. Da gravagio, a ser montada anteriormente, constam: trechos do ini-
<19 da “Danca dos Sabres”, 2 segundos; e do inicio do moteto de Machaut, sd-
mente a2 parte com o texto — “et le retins pour mon ami”; qualquer passagem
€m vocalise (melisma) para vozes femininas, de um madrigal renascentista, 2
sgundos ¢ meio. (25) IL* DIVISA0 DO POEMA, igual 4 primeira. (26)
D — “Louvagio”, cantado por Elis Regina/Jair Rodrigues, sob o final da
apresentacio da II.* divisio do poema, cantinuando solo até o final do 8.° com-
Passo (disco tocado desde o comégo). (27) A maneira de canto gregoriano, na
mesma altura, em unissono, as 3. vozes solistas repetem, com suspensio respira-
toria nas virgulas: loqualubrimendi, multipliorgani, pcriodiplastirubll'. (28)

. The Beatles, trecho inicial de “1 want to hold your hand®. (29) TD
— idem. (30) TD — Brigitte Bardot, trecho inicial de “Je danse donc je
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suis”. (31) TD — idem. (32) TD — Henry Mancini, trecho inicial de
“Meglio stasera” (instrumental). (33) TD — Roberto Carlos,“ E que tudo
mais vi pro inferno”, trecho a partir de um pouco antes dessa frase, que deve
ser ouvida em solo, durante a pausa dos outros 2 TD. (34) TD — The Beatles,
“Ticket to ride”, num trecho vocal. (35) A Freirinha que canta, “Fleur de
Cactus”, trecho inicial. (36) The Beatles, solo. (37) “Fleur de Cactus”, trecho
da frase da 2.* parte, cujo segundo periodo soara solo, terminando em suspen-
.se, sem retorno i primeira parte. (38) Piano executa partitura E, enquanto
regente senta. (39) Vozes solistas repetem a II* divisio da poema, dizendo
alternadamente uma silaba (por pulsagio = 72 v. metr.) cada voz, em sua lin-
gua, 3 maneira pontilhista no registro agudo grave ou médio, microtonal e
aleatoriamente, mantendo o som da vogal até a entrada seguinte. (40) 7 se-
gundos apds, TD — Brigitte Bardot, mesma musica. (41) 2 segundos apés,
outro TD — Brigitte Bardot, mesma musica (42); 3 segundos apés, repeticio
pelo piano da partitura E. (43) Corte sabito e simultineo dos 2 TD, piano,
vozes e da luz: 2 segundos de escuridio e siléncio totais. (44) Luz, 1/2 segun-
do: visio de imobilidade geral, cada um num gesto, postura (ex., regente para-
lizado num gesto de regéncia), em siléncio total. (45) 2 segundos de escuridio
e siléncio totais, (46) Luz, 1/2 segundo: visio de movimento (regéncia, bocas,
etc.), em siléncio. (47) 2 segundos de escuriddo e siléncio totais. (48) Luz:
todos sentados, imdveis na posi¢io de escuta, ouvem TD — “Menininha Rua
Augusta”, desde o inicio. (49) Sobreposto i introducio em trompete, o grava-
dor (montagem feita anteriormente) anuncia: “Estamos ouvindo a musica po-
pular brasileira, diretamente da rua Augusta, S. Paulo, na voz de Geraldo
Cunha”. Unico momento de audigio mais demorada, com esta fragmentagio
apenas: a5 9.° compasso, saltar da voz para o mesmo trecho em violdo, até termi-
narem 0s 18 compassos. (50) Sobre o 15.°compasso colocar em outro TD qual-
quer trecho de um disco que apresente alaide e canto solista, interpretando mi-
sica da renascenca inglésa - (John Dowland, p. ex.), durante 10 segundos, (51)
Sobre os 2 dltimos segundos, TD — “Brigitte Bardot”, mesma masica. (52)
TD — Brigitte, idem, fragmentado num s6 ponto: logo apés a entrada do can-
to, saltar para o 8.° compasso, 2.* frase. Os dois discos iguais devem funcionar
como pequeno fugato. (53) TD — Henry Mancini, “The Village Inn”, sem
a introdugdo, dircto ma misica, em cordas. (54) TD — The Beatles, “We can
work it out”, 1.* parte. Simultineamente, gravador, nésse mesmo trecho, gra-
vado sem fragmentacio. (55) TD — “Louvagio”, trecho inicial. Simultinea-
mente, gravador, nésse mesmo trecho, gravado sem fragmentagic. (56) “A
Freirinha”, mesma musica. - (57) Gravador: montagem anteriormente feita de
3 fragmentos de quaisquer das musicas utilizadas nesta 118 divisio; os 2 pri-
meiros entre 1/2 e 2 segundos; o ultimo, se possivel, “The Village Inn”, tre-
cho em cordas indicado pela partitura F. (58) Um dos artistas assobia partitura
G, enquanto anda com mios is costas, olhando para cima e para os lados. (59)
Gravador: partitura H, tocada 20 piano, gravagio prévia em fita magnetofonica.
(60) Piano: 2 acordes (partitura I). (61) IIl* DIVISAO DO POEMA:
igual s primeira e segunda. (62) Silenciam piano, caixa e contrabaixo. (63)
Pausa geral de 3 segundos. " (64) idem. (65) idem. (66) idem. (67) Gra-
vador: fita magnetofdnica do Poema lido inteiramente sem interrupgio (num
s6 folego). (68) HAPENNING. O regente, de regerente passa a diretor de
tramutq, com apito e bastdo. Correrias dos musicos, brincando de automével, des-
~cendo d platéia. Encontrdes, ruidos imitativos de br:sinas, sirenes, confusio total.

- Um aspirador de pé funcionando em sentido contririo, espalha rapé entre O
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ublico. Espirracio geral (onde entra a “participacio” real do espectador na
obra de arte). Jogar com todos os elementos anteriormente apresentados: pala-
vras (somente as do poema) assobios, cantos, TD, gravador, miquinas de escre-
ver escuridio, luz, etc. E com estimulos déles recebidos, estruturar um desenvol-
vimento geral, deixando lugar para os improvisos de novas situagdes, a serem
também desenvolvidas. -

INSTRUGOES

Trabalho anterior do regente: montagem e ensaio da pega musical. Durante a
execucao, fora os momentos em que realmente dirige ou di ntrada a algum mu-
sicista ou TD, éle “representa” uma regéncia préviamente estudada: gestos largos,
“moderato”, sempre em 3 tempos, independentes do andamento dos outros
musicos ou TD, também em andamentos diferentes entre éles( inclusive os
“slides”, mudados em seu proprio ritmo, com cenas de cidade: ruas, edificios,
etc.). O regente, ora com fungdes de gerente, em lugar do “podium”, tem
uma mesa de escritorio com placa escrita REGERENTE, bem visivel. Atua
de lado para a platéia & extrema direita do palco. Preparar uma movimentacio
para os artistas executarem durante os momentos em que sao ouvidos os TD e
gravador. Televisor sca somente nos lugares indicados; a imagem permanece
sempre ligada. O poema pode estar “anunciado” em cartazes ou projetado em
“slides”. Mogas postadas 20 lado dos aparelhos domésticos ou de escritdrio,
como ficam as vendedoras numa loja 4 espera dos compradores. Posturas estu-
dadas, podendo-se chegar ao extremo de uma estilizagio tipo Opera chinesa.
Ambientagio geral: loja/escritério/cenirio de jingle. Durante a peca tdda, uma
permanente movimentagio (entra-sai) pela porta & esquerda (lado “escritorio”).
Nesta partitura é dado um minimo de indicacdes de cena a serem desenvolvidas.
Rigorosa, ininterrupta continuidade e rapidez na ligagio/montagem dos aconte-
cimentos sonoros. “Como o comediante burlesco, ser extraordinariamente apega-
do iquela precisio que cria 0 movimento” — lema de E. E. Cummings para

a realizagao deste roteiro.

COMO USAR OS TOCA-DISCOS (TD)

d.i. — disco insubstituivel.

d.s. — disco substituivel por outro com O mesmo cariter e no mesmo tempo
de duragio.

d.jc. — (ou d.s.c.) disco insubstituivel completo: trecho do disco a ser to-
cdo completo, sem fragmentagio.

d.s.f. — (ou d.i.f.) disco substituivel fragmentado: trecho do disco a ser
tocado fragmentado, em pontos variados, colocando-se a agulha no meio,
coméco ou fim, repetindo fragmentos, ctc. . . Cada TD deve estar pranto para
cobrir com som a pausa deixada no momento em que outro TD levanta a agu-
lha. Planejar = ensaiar o revesamento. Efeitos especiais a serem c{ctqrmm:dos
pelo regente e realizados ao contréle do volume ¢ tonalidade: dinimicas, bem
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distintas, entre ppp-p-f; crescendo e decrescendo. Na sobreposicio de sons de
2 TD destacar ora um, ora outro, ou fundi-los numa s6 massa sonora. Realcar
bem os momentos (ver grafico): em que um TD soa subitamente solo. Tirar
0 maximo proveito de todas as possibilidades de variacdo e contraste. Os trechos
nao podem ser do coméso ou fim da musica, a ndo ser quando indicado no
texto. As duragdes em segundos de cada trecho completo ou fragmentado sio
sempre aproximadas, mas nio devem superar as marcadas, pelo menos na soma
total dos segundos, em cada sequéncia de TD. Em caso de desacertos, o regente
espera o acérto entre os TD, antes de indicar nova entrada. O REGENTE
INDICA TODAS AS ENTRADAS DOS TOCA-DISCOS E GRAVADOR,
ainda que sé para representar. O cariter “insubstituivel” dos discos de “The
Beatles” e Brigitte Bard t” esti naturalmente condicionado a existéncia déles
no mercado. Quando desaparecerem, poderao ser substituidos pelos novos mitos
da época. Os discos do “The Beatles” aqui indicados podem ser substituidos por
sucessos mais recentes désse conjunto vocal. Os discos substituiveis desta parti-
tura formam um projeto de realizagao, ao mesmo tempo que um modélo para

outros projetos a serem realizados. S6 podem ser utilizados discos cantados em’

portugués, francés e inglés. Som alta fidelidade.

Santos — outubro de 1964
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ANEXO 6 — Partitura de Teatro Probabilistico III de Jocy de Oliveira

{tor actors, musicians, dancers, light, TV cameras, public
and traffic conductor)

This piece is an exercise in searching for total
perceplion leading io a global event which tends to
eliminate the sel role of public versus performers
through a complementary inferaction. The
community life and the urban space are used for this
purpose. It also includes the TV communication on a
permulation of live and video tape and a
fransmutation from ulilitarian-camera lo creative
camera.
The performer is equally an actor, musician, dancer,
lighl, TV cameralvideo artist or public. They all are
directed by a traffic conductor. He represents the
complex contradiction of explicit and implicit. He is
a kind of mililary God who controls the freedom of
the performers by dictaling orders through signs. He
has power over everything and yet he cannot

redict everything.

he performers improvise on A time-event structure,
according to general directions. The number of
performers is determined by the space possibilities.
It is preferable to use a downtown pedestrian area.
The conductor should be located in the center of
the perlorming area visible o the performers (over a
platform). He should wear a uniform representing
any high rank.

For the public as well as the performers this Is an
exercise In searching for a folal experience in
complete perceplion.

116

(para atores, masicos, dangarinos, luz, TV, publico e
regente de transito)

Este trabalho € um exercicio @ procura de uma
percepgdo global dirigido a eliminar o papel do
piblico versus Intérprete através de uma interagdo
complementaria. Tradigdes e aspectos urbanos
assim como o espago topogrdfico local sGo
utilizados na realizagdo desta pega.

Q intérprete & igualmente um mdsice, ator,
dangarino, luzlprojegdo, pablico, ou TV
cameralvideo arlista.

Todos eles sdo dirigidos por um regente de transito
que representa a complexa contradigdo do que &
explicito e implicito. Uma espécie de figura
onipotente que controla a liberdade dos
Intérpretes ditando ordens através de sua mimica.
(e} regente tem poder sobre tudo e ao mesmo
tempo ndo pode ter uma previsao total.

O numero de intérpretes & determinado pelas
possibilidades de espago e complexidade da
produgdo. E preferivel usar um local unicamente
para pedestres no centro da cidade.

O regente deve ficar no centro sobre uma
platalorma bem visivel e rodeado pelos
Intérpretes. Ele deve usar um uniforme
representando auforidade,
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for the interpreiation of the map-score

The key lo the performance Is a projected map-score of a
symbolic lown which the conductor explores in any direction
using the performers.

Al inlervals and between roads, on the map-score, there are
frames divided Into six equal parls. each one being labeled M
(musician). A (actor), D [dancer), L (light). TV (TV camera) and P
(public) A white square represents an emply event and a
yellow one Is to be considered a full event. They are both
directed by the conductor who acls at 1his moment (during
frames) as an orchestra conductor. He should use as many
frames os possible and avoid long durations in each.

The numbers in the squate are 10 be interpreted as a time-
evenl, 1 represenling a shorl eveni and 2 a long one. How tull
and how empty, how long or how short the events are Is
determined by the conductor. He Is o consider a performer
only as a parl of his media in order fo build an evenl in lenght
or aclion.

Roads connecling frames are o be Interpreted freely by Ihe
performersipublic according fo directions: S representing stalic
and K kinelic.

118

Musician Actor Dancer Light v Public
- N . tbut | Video- Follow instructions
Silent bul makiny Silent but making Stationary but making| Blackou .
Emply movements re!c?ed movementsrelated | sounds related to operating lape for the media which
fo medium to medium medium projectors was chosen
o Verbal Follow instructions
Full Sound communication Movement Lights on Live for the media which
was chosen
X Sllenclo Sliéncio Imével Black out Video- Siga as Instrugées
Negativo | porém fazendo porém lazendo porém executando usando fape para a categoria
movimentos movimentos sons projetores escolhida
Televisio- Siga as Instrugdes
Positivo Som Comunicagdo Movimento lluminagdo | nando para a categoria
verbal Qo vivo escolhida
Instruction Instru¢oes para interpretagdo do mapa-

partitura

Os parlicipantes Improvisam baseados numa estrutura
predeterminada, por um mapa-paritura, de uma ¢idade
simbdlica a qual o regente explora usande os inférpretes. Esta
partitura & projetada para que todos passam segul-la.

Entre intervalos e “estradas" acham-se quadrados divididos
em seis partes-cada uma rotulada M (musico) A (aler) D
(dangaring) L (luz) TV e P (publico). Um quadrado brance
represenla um evento negativo e um alaranjado &
considerado como evento positivo.

Os nimeros no quadrade sd@o conslderados como evento
femporal. “1" representando um evento curto e 2" um evento
longo. O tempo de duragdo e qualldade do evento &
delerminado pelo regente.

As eslradas sao Interpretadas livriemente pelos executantes

em relagdo as Instrugdes: 'S” representando estdtico e “K™
clnético,
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The conductor should keep In mind that even though there will
be sections without any TV Image. it should be very shor and
sometimes used lo projeci the map-score.

On roads the conductoer is to act as a traffic conductor and has
no control over performers/public except for duration, He
should “conduct” the city fraflic as well.

Time on the road should be observed in proportion to the
distance between frames and Is fo be shorer In duration than
in frames.

The conductor can send a performer on the road without
pause after a frame o first bring everything 1o a halt, as long
as he observes the time-event for each medium as a whole.
Each of the six media has a positive and negative action
comresponding 1o a full or empty event,

Instructions to the Conductor

Be on orchesira conductor during the frames ond a Troﬂ!f:
conductor while the performersipublic are “on the road.

Make up your own signals 1o Interpret the map-score and be
sure the performers clearly undersiand them. Do nol speak
during the performance. Acl as a God! Work fast and steady.
Be flexible and crealive. Follow the directions impliad in the |
chosen frame (if necessary have your own map-score in fron! o
you).

Do not iry fo predict everything. Do nol always use the map-
score in the same way making performers memorize timing.
movements, sounds or light. Give them the choice of the
moment. Use them or eliminale them as you please. however.
According lo general directions.

O regente devera considerar um Intérprete como parte da
sua calegoria (exemplo misico) podendo assim dar entradas
separadamente com o Intulto de criar um evento fotal em
relagdo a sua duragdo ou qualidade.

O regente devera utllizar o malor nimero possivel de
quadrados para malor variedade de possibilidades.

O tempo de duragdo das “eslradas™ serd relativo oo seu
tamanho porém sempre mais curto do que os “'quadrades’.

Instrugées para o regente

Seja um regente de orquestra quondo os participantes
estiverem Interpretando os “'quadrados” e seja um regente de
trénslio quando eles estiverem inlerpretando as "estradas'.
Organize sua mimica criando seus sinals para interpretar @
diriglr o mapa-partitura, fazendo com que os intérpretes o
compreendam perleitamente. Ndo tale durante a execugdo.
Seja seguro, rapido, llexivel e criativo! Siga as Instrugdes que
detlerminam cada quadrado. Ndo tente prever tudo.

Néo use o mapa pariitura sempre da mesma manelira
fazendo com que os Intérpretes memotlzem andamento,
movimento, sons ou luz. D& a eles a escolha do momento. Use
ou elimine Intérpretes liviemente porém seguindo as
Instrugdes gerals.
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Instructions to Musiclans
(Vocal. eletronic and/or acoustic instruments)

Musicians are 1o be chosen freely in any number according to
the general implications of the performance.

Besides the use of live syntheslzers, electronics can also be
used to manipulate live sounds. In this last case. the musiclan in
charge Is regarded as another performer in relation 1o the
structure of the piece.

An empty event for a musiclan Is regorded as silence, however,
when soungds are not played, movements should be performed
which are related 1o the medium. As to the choice of
movements, the musician should foliow the general directions
1o the dancer.

Musiclans should use a restricted field according fo the slage
plan of the perormance.

During © full event, the cholce of sounds Is lo be:

1 - only very long or very short sounds

2 - only @ mass of sounds or isolaled sounds

3 -silence

4 - very high sounds or very low sounds

5 - fortissimo or planissimo sounds

& - very slow or very fast sounds

7 - glissandi (slow or fast, high or low, loud or soft)

8 - harmonics

9 - wind instruments “fiutter” on the instrument or mouth plece
10 - any musicion can, it he wishes, also make any sound with
voice according 1o the above indicallons
11 - for volce. use also “sprechgesang” or modulated speech.
According to the Instruclions, use olso words, phonemes,
whispers, screams, laugh, elc.

120
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Instrugdes aos musicos
{vozes, Instrumentos ac(sticos ou eletrénicos)

© nimero de masicos e o tipo de Intérprete poderd ser
ascolhldo liviemente de acordo com as Implicagdes gerals
da produgdo da pega.

Além do uso de sintetizadores, sons naturals podem ser
manipulados eletronicamente. Neste caso o musico que
estiver no controle do equipamento ser@ considerado como
oufro Intérprele.

Em relagao a interpretagdo do mapa partitura:

Um evento negalivo para um mdslco representa siléncio,
entretanto quando sons ndc sdo executados, o misico deve
fazer movimentos baseados no seu Instfrumento ou voz. A
escolha dos movimentos segue as mesmas Instrugdes aos
dangarinos.

Os misicos devem se restringir @ um espago determinado
segundo o plano da produgdo.

Durante um evenlo positivo, a escolha do material sonoro
deve seguir as seguintes Instrugdes:

1 - sons multo longos ou multo curtos

2- massa sonora ou sons Isolados

3-Sllancio

4- sons multo agudos ou multo graves

5-fortissimo ou planissimo

6 - multo sdpido ou multo lento

7 - glissano (lento, rapido, agudo, grave, forlissimo, planissimo)

8- Harménicos

9 - Instrumentos de sopro: “flutter"', tocar s no bocal
10 -todo muslco poderé usar também voz, se desejar
11 - pora voz: use também “sprechgesang”, use palavras,
lonemas, susplro, grito, gargalhada enfim efeltos vocals
diversos.
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Instructions to Actors

The number of performers chosen Is also determined by the size
ond complexity of the production and stage.

An empty event for an actor, as for the musician, Is regarded

as silence. however, If verbal sound Is not performed,

movements related to the acting medium and following
Instructions 1o the dancer should be used. An actor is restricted in
his movemens to the area indicated by the stoge plans.

Alull event for an aclor is to be considered sound — verbal
communicalion, During It the choice of sounds are fo be:

1 - Only very long or very short (words or phonemes)

2-Many sounds (words or phonemes) or very litlle

3-Silence

4-Very high range or very low range

5 - Forlissimo or pianissimo (screaming or whispering)

6- Very slow or very fast

7-You may also use any sound with body or objects according
1o the cbove indications

Instructions to Dancers

The number of dancers used Is fo be chosen according 1o
slage needs. Perform on an open tield according to the stage
Plan, ulilizing os much of the space as possible. faking
labyrinthine routes among the other performers.

An emply event for a dancer represents lack of movement.
howaver, sounds should be performed according to the
Qéneral Instructions for @ musician.

1+ High or low (in relation 1o space)
2-Very long or very short

3- Many movements or very little

4 -No movement

5-Very slow or very fast

- Nolsy movements or silent movements

Instrugées aos atores

O nimero de atores deve ser determinado pelo tipo da
produgdo.

Um evento negative para um ator, como para o masico, é
Iinterpretado como sllénclo, entrelanto ele deverd fazer uso de
movimentos relacionados com o seu campo teatral. Os atores
devem se restringir @ um espago determinado segundo o
plano da produgdo.

Durante um evento posltivo a escolha do material sonoro e
verbal deve segulr as seguintes instrugoes:

1 - sons muito longos ou multo curtos (palavras ou fonemas)
2 - muitos sons (palavras ou fonemas) ou poucos sons

3 .sllénclo

4 - muito agude ou multo grave

5 - fortissimo ou planissimo

4 - multo répldo ou multo lento

7 - Os atores poderdo usar qualquer outro som executado
com o seu corpo ou com objetos.

Instrugdes aos dangarinos

O numero de dangarinos deve ser determinado pelo tipo da
produgdo. Os dangarinos poderdo ulllizar do espago
livremente ndo precisando se restringir @ uma area, podendo
crlar labirintos em volta dos outros Intérpretes.

Um evento negalive para um dangarino representa
Imobilldade, entretanto sons poderdo ser executados de
acordo com as Instrugdes para o muslco.

Durante um evento positivo a escolha dos movimentos deve
seguir as seguintes Instrugdes:

1 - allos ou baixos (em relagdo qo espago)

2 -longos ou curtos

3 - multos movimentos ou pouquissimos movimentos
4 - Imobilidade

5-multo lentc ou multo répldo

4 - movimentos barulhentos ou sllenclosos.

S
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Instructions to light

llumination and lighting possibliities are 1o be determined by
the complexity of the preduction.

In @ full event, the individual lights can be operated manually
by special performers on the stage andlor electronically from a
board.

They can be spoflights of any sort, Klleg lights. laser beams,
tiashlights. lighting painting. traffic lights. alrport lighls. warning
lights, ultraviole! lights. headlights on the performer. blinking
lights. colored lights, etc.

An emply event lor light Is considered blackout and performers
are 1o operate any kind of projector — opaque, film, slide. slide
with polaroid lens, elc. These projectors should use mavable
material and should follow the general Instructions — fast or
slow, large or small, efc.

Light is an Independent medium and should not be used 1o
follow or spol performers (nor should it be Interpreted as
scenery).

In a tull event. lignt action Is determined by shade, intensity.
dynamics, and is fo be:

1 - Static or kinatic as possible

2 - Bright or dark (also shade)

3 - Mass of light or isolated lights

4 - Blockou!

5 - Slow or last as possible

6 - High or low as possible

Light can be used in any direction on stage. on the audience
or from above.

Instructions fo public

The public Is 1o be considered a performer; which means the
downlown crowd s also to be regarded as performers: [in case
this piece is performed in open air) their normal movemant
such as crossing streets. shopping. conversing. elc.

The conduclor during “Roads” Is lo conduct Ihe city traffic as
well. He will use K for kinetic and § for static. If the crowd is
aware they can freely interprel these Instructions for traffic
purposes During frames It Is up fo 1he public 1o follow or not the
Instructions of the map-score choosing the role of a musician,

light. aancer or actar.
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Instru¢des para “luz”

As possibllidades de iluminagdo devem ser determinadas
pela complexidode da produgdo.

Num evento positivo a iluminagdo podera ser controlada
manualmenle por Inlérpretes em cena ou eletronicamente.
Poderdo ser utllizados spotlighls diversos, laser, flash, luzes de
116lico, de aeroporto, ullravioleta, luzes carregodas pelos
intérpretes, luzes coloridas, esculiuras luminosas elc.

Um evento negativo significa blackout & projegdes de diversos
tlpos devem ser usadas COmo: filme, slide, projetor opaco,
slides com lentes poloréides, etc. Estes projefores deverdo
utilizar um material llexivel e que possa ser manlpulado de
diferenles manelras seguindo as Inslrugdes gerals tals como —
muito répldo ou multo lento, grande ou pequeno, elc.

A "Luz" deve ser considerada como um Intérprete
Independenie e ndo deve ser usada para lluminar a cena no
sentido fradiclonal.

Num evento posliivo a luz deve ser determinada segundo
intensidade, dindmicao, gradagdes, e de acordo com as
Instrug ées seguintes:

1 - estdtica ou cinética

2 -claro ou escuro

3 -massa de luz ou luz Isclada

4. black out

5 - muito lenlo ou mullo rapido

4 - muito alto ou mullo balxo

A luz pode ser usada em qualquer dire¢do, em cena ou no
publico

Instrug6es para o publico

O pdblico & considerado um Intérprete, o que significa que os
pedestres lambém serdo considerados como parlicipanies.
No caso de que @ pega seja montada oo ar livie deve-se
levar em conta por exemplo o movimento normal da cidade,
pessoas alravessando a rua, falando, conversando, efc.

O regente dutanle as "'estradas” devera também reger o
Irélico da cldade oo seu redor. Ele Interpretara K" como
clnélico e "S" como estdlico. Se os pedesires estiverem a par
dos Insirugdes poderdo liviemente segulr os sinals do regente, "
Durante os “'quadrados’’ o pablico se desejar, podera segulr
as Instrugoes do mapa-partiiura escolhendo a categoria de
musico, luz, dangarino ou luz.



Instructions to TV camera

cameramen fot live TV and videotape should use their creative
possibliities and imagination. Remember that the TV camera Is.
on independent medium and Is not 1o be used only 1o televise
the other performers. The perlormance on stage and this score
should be considered Just as motivation.

An empty event for TV Is consldered videotape. The tape Is 1o
be prepared from materials related to the medium — fown,
roads, symbolic world, cartoons, sclence fiction, advertising or
the performance itself — in the nature of a collage following:
however, the general instructions of the piece (fast or slow,
large or small, bright or dark, video-synthesizer, elc).

A full event for TV Is determined by the cameramen on live TV
during the performance and following the general instructions:

Static or kinetic

Bright or dark (color or black-and-white)
Slow or fast

High or low

Small or large

Long or short

Clear or out of focus

Simple or complex

The number of cameramen and videotape machines are fo be
defermined by the complexity of the production.

The TV engineer should consider each cameraman of

videolope machine as a part of the medium In order fo bulld
an event in lenght or action. Once he gets instructions from the
conductor [for each frame or road). he should become a
parformer, creating more complex sequences wilh the material
provided for him — cutting, permuting, adding. juxaposing.
overlapping. ete. — following the general instructions.

He must help the conductor and try 1o utilize as many
combinations as possible. _

Roads are 1o be freely interpreted by videotape of live.

Instrugdes para a camera de TV

O "cameroman”, video-telpe e 1écnicos nesta categoria
devem usar sua capacldade criativa e Imaginagdo.
Lembrem-se que a camera de TV & uma categoria
Independente e ndo deve ser usada para felevisionar os
Intérpretes.

Um evento negalivo para TV & considerado como video-teipe.
Este video deve ser preparado, com malerlal relacionado
com a cidade, eslradas, mundo simbalico, desenho animado
ficgdo clentitica, ou a propria produ¢do. A organizagdo e
colagem deste material deverd seguir as instrugdes gerals por
ex: (rGpldo ou lento, grande ou pequeno, claro ou escuro,
sinlelizador de video, elc.).

Um evento posilivo para TV & conslderado como televisionar
ao vivo durante a execugdo e de acordo com as Instrugdes
seguintes:

esldatico ou cinélico

claro ou escuro (cor ou branco e preto)
lento ou rapldo

nitido ou fora de foco

simples ou complexo

O nimero de cameramen e videos deve ser delerminado
pela complexidade da produgdo.

O produtor de TV devera considerar cada cameraman ou
video como parte desta categoria na organiza¢do do evento
quanto a sua duragdo e qualidade.

Cada vez que o regente der entrada, ele devera se tornar
também um intérprete criando mais complexas seqléncias,
corles, permutagdes, superposigdo, elc,
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