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RESUMO

Gilberto Mendes (1922-2016) foi um dos mais importantes compositores bra-
sileiros da segunda metade do século XX e inicio do século XXI. Sua obra é
multifacetada e n3o segue a um programa estético especifico. No que tange
amusica-teatro, género que consiste na criagao cénica a partir da pratica com-
posicional musical, Gilberto Mendes foi, juntamente com seus companheiros
do Grupo Musica Nova, pioneiro no Brasil, além de figurar entre os primeiros
compositores do género a nivel internacional, juntamente com Mauricio Kagel
e outros. Neste artigo, fazemos primeiramente uma breve contextualizagio
do compositor, e depois apresentamos uma revisao bibliografica sobre a his-
toria e praticas da musica-teatro, acrescentando nossa contribui¢ao como
pesquisadores do género no contexto brasileiro. Por fim, apresentamos as
principais caracteristicas encontradas na musica-teatro de Gilberto Mendes,
verificando quais s3o seus procedimentos idiossincraticos e quais sao aque-
les que, de modo mais abrangente, se integram as bases dessa pratica. Este
trabalho, como parte de uma pesquisa mais ampla, visa resgatar uma parte
importante e ainda n3o investigada da obra de Gilberto Mendes, além de co-
laborar para a inser¢ao da musica-teatro brasileira nos debates internacio-
nais sobre o género.

Palavras-chave: Gilberto Mendes, Miisica-teatro, Teatro musical, Mdsica con-
temporanea brasileira, Grupo Musica Nova.
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ABSTRACT

Gilberto Mendes (1922-2016) was one of the most important Brazilian composers of the
second half of the 20th century and beginning of the 21st century. His work is multifaceted
and does not follow a specific aesthetic program. Concerning music theater, a genre that
consists of the scenic creation from the musical compositional practice, Gilberto Mendes
was, along with his companions of Miisica Nova Group, pioneer in Brazil, besides being
among the first composers of the genre at the international level, together with Mauricio
Kagel and others. In this article, we first make a brief contextualization of the composer,
and then present a bibliographical review on the history and practices of music theater,
adding our contribution as researchers of the genre in the Brazilian contexto. Finally,
we present the main characteristics found in Gilberto Mendes' music theater, verifying
which are his idiosyncratic procedures and which are those that, more comprehensively,
are integrated to the bases of this practice. This work, as part of a wider research, aims
to rescue an important and not yet investigated part of the work of Gilberto Mendes,
besides collaborating for the insertion of Brazilian music theater in the international
debates about the genre.

Keywords: Gilberto Mendes, Music theater, Music theatre, Brazilian contemporary
music, Mitsica Nova Group.
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INTRODUCAO

Gilberto Mendes é frequentemente considerado pela literatura musicoldgica
e critica contemporaneas como um dos compositores brasileiros mais impor-
tantes do periodo pds-guerra. Nascido em 1922 na cidade portudria de Santos,
compartilhava seu ano de nascimento com dois eventos caros a sua formagao
humanistica e intelectual: a funda¢ao do Partido Comunista Brasileiro e a re-
alizagdo da Semana de Arte Moderna em Sao Paulo. Eventos cruciais para a
histéria dos tltimos cem anos no Brasil, e efemérides que o compositor gos-
tava de ressaltar.

Mendes, que faleceu em 2016, foi um compositor longevo, tendo trabalha-
do de forma ativa e licida até seus altimos dias, deixando ainda alguns pro-
jetos inacabados. Essa longevidade lhe permitiu vivenciar muitos momentos
marcantes da histéria do século XX e do inicio do século XXI. Momentos de
mudangas comportamentais, politicas, tecnoldgicas, culturais e artisticas.
Some-se a isto sua vasta bagagem cultural construida através de um profun-
do envolvimento com diversas expressoes artisticas, tais como a literatura,
poesia, cinema, teatro, musica. A unido de todas essas experiéncias forma o
rico imagindrio de Gilberto Mendes. Imaginario que lhe permite utilizar a
transmissao de um jogo de futebol pelo radio como um cantus firmus para a
criagdo de uma obra sinfonica’; imaginario que viabiliza a (re)conciliag¢ao en-
tre Webern e Eisler em um passeio harmonioso pelos Mares do Sul?; imagi-
nario que promove o encontro entre Ulisses, James Joyce e Dorothy Lamour
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orquestra sinfonica, sons pré-gravados,
acao cénica e participagdo da
audiéncia.

2 Um Estudo? Eisler e Webern

Caminham nos Mares do Sul, 1989,
piano solo.
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em Copacabana’. Na musica de Gilberto Mendes, as memérias misturam-se
com as fantasias de infancia, com histérias contadas ou imaginadas, com téc-
nicas composicionais aprendidas ou inventadas.

Para compreender a obra de Gilberto Mendes, é fundamental entender o
lugar que Santos ocupa em sua vida. Embora tenha recebido inimeros con-
vites para lecionar em outras regides mais auspiciosas do Brasil e do exterior?,
Gilberto Mendes optou por manter-se em suas raizes. Isso reflete a conduta
de um compositor que, embora cosmopolita, se compraz com certos requin-
tes de tradigdo e saudosismo. Mendes via em Santos muitas cidades, assim
como via em si muitos compositores.

Na cidade, Gilberto Mendes teve sua iniciagao musical, ja por volta dos
dezoito anos. Passou pelo Conservatério Musical de Santos, tendo aulas de
harmonia com Savino De Benedictis, com quem chegou a tentar estudar com-
posigio, desistindo quando este passou a corrigir seus primeiros impetos de
rebeldia: “Savino [De Benedictis] corrigia meus trabalhos, limpava todas blue
notes que me eram tao caras, tentava desviar para o tonal a minha natureza
musical atonal. Decidi, entio, estudar sozinho, assumir meu autodidatismo”
(MENDES, 1994: 43).

O autodidatismo na verdade nio foi uma escolha. Além da primeira ten-
tativa infrutifera com De Benedictis, Gilberto Mendes tentou estudar com-
posi¢dao com Hans-Joachim Koellreutter e Camargo Guarnieri — curiosamente,
os dois extremos do pensamento musical brasileiro na década de 1940. Com
Koellreutter nio foi possivel devido a distincia, pois a esta altura o alemao
vivia no Rio de Janeiro. Guarnieri exigiu que Mendes estudasse contraponto
antes com um aluno seu - fato que o desanimou. Ainda houve a tentativa de
estudar com Claudio Santoro, que lhe atraia por um suposto “brasileirismo”
diferente, a seu ver, mais proximo a Hindemith e a Schoenberg. No entanto,
apos algumas poucas aulas, Santoro mudou-se para a Europa e Mendes no-
vamente ficou sem professor. “Nao deu certo com ninguém. Entdo eu fatal-
mente ficava um autodidata’ (90 ANOS, 2012: ep. 17). A verdade é que Gilberto
Mendes pdde contar com a orienta¢ao de Olivier Toni que, embora n3o tenho
sido seu professor a maneira tradicional, foi importante em seu desenvolvi-
mento Como compositor®.

Desde muito cedo, o gosto musical de Gilberto Mendes oscilava entre a
musica erudita e a masica popular estadunidense. Nao exatamente o jazz,
mas a cangao e a musica de cinema. Em contraposi¢do, a musica popular bra-
sileira nunca lhe causou grande atragao. Apesar disso, no inicio de sua car-
reira composicional, Mendes se viu em uma situagao delicada, pois o Partido
Comunista Brasileiro, ao qual era filiado e muito ativo na época, exigia aos

Revista do Laboratério de Dramaturgia— LADI—UnB—Vol. 11, Ano 4
Dossié Composicao, dramaturgia e performance na musica-teatro pds-1960

3 Ulysses em Copacabana Surfando
com James Joyce e Dorothy Lamour,
1988, para grupo de cdmara.

4 Gilberto Mendes chegou a ministrar
aulas de composicao na University of
Wisconsin-Milwaukee por um ano e
na University of Texas at Austin por
seis meses.

5 Olivier Toni, a frente da Orquestra
de Camara de S3o Paulo, foi um
grande agitador cultural em Sao Paulo,
especialmente na capital, onde foi
responsavel pela orientacao de
geracoes de compositores, dos quais
destacam-se os integrantes do Grupo
Mdsica Nova: Willy Corréa de Oliveira,
Rogério Duprat, Damiano Cozzella,
além de Gilberto Mendes.
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compositores uma musica nacionalista, baseada nos preceitos do Realismo
Socialista jdanovista. Porém, mesmo em seu momento mais nacionalista,
percebem-se seus “desvios” para a musica estadunidense, para Debussy, Chopin,
Schumann. Assim, a convivéncia entre diversos universos musicais e extra-
musicais marcou a linguagem composicional de Mendes desde seus primei-
ros trabalhos. Como resultado de sua verve cosmopolita, a internacionaliza-
¢ao de sua musica aconteceu de modo bastante natural, tornando-o, sobretudo
a partir dos anos 80, um compositor do mundo. Nas palavras do pianista rus-
so Yuri Serov:
Ele [Gilberto Mendes] é um compositor internacional, e eu sa-
ber ou nao que ele é brasileiro, nao é tio importante para mim.
O que é importante para mim é que ele tem um estilo préprio,
do qual eu gosto, o qual toquei muito, o qual compreendo e re-
conhego imediatamente (A ODISSEIA, 2006).

Sem davidas que é importante saber que Gilberto Mendes é brasileiro, mas a
fala de Serov revela que sua musica nao é reconhecida por qualquer caracte-
ristica geograficamente localizavel, mas sim por sua idiossincrasia.
Como demonstrado até aqui, o percurso composicional de Gilberto Mendes
é marcado por diversas fases. No entanto, ele considera que passou por essas
fases sem grandes rupturas. Ja no inicio dos anos 80, o compositor tinha clare-
za sobre a diversidade de estéticas que formava sua poética: “Tive muitas fases,
e agora no sinto que rompi com nenhuma delas. Todas contribuiram com com-
ponentes para a minha linguagem musical” (MENDES, 1981). Assim, conforme
ressalta a antropdloga Carla Delgado de Souza, “em vez de definir sua trajetdria
como uma sucessao de rupturas e de novos recomegos, Gilberto Mendes age
como se cada experiéncia estética fosse fruto das demais” (2013: 209).
A convivéncia pacifica entre as diferentes estéticas pode ser identificada
no slogan que Gilberto Mendes adotou em sua tltima década de vida:
Sou no minimo trés compositores diferentes. Um com preocupa-
¢Oes de vanguarda, [...] outro classico-moderno, [...] e outro quase
popular [...]. Com a possibilidade, ainda, da combinagao de todos
eles, ou alguns, num quarto compositor (MENDES, 2008: 168).

E ainda interessante notar que, embora essas fases possam ser identificadas
cronologicamente, a presenca desse “quarto compositor”, ou seja, a sintese
de todas suas linguagens, pode ser encontrada em diferentes pontos de sua
trajetdria. Por exemplo, em Motet em Ré Menor, conhecida como Beba Coca
Cola (1967) (Fig. 1), é possivel identificar uma constru¢ao formal e estilistica
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estética apenas experimental. Seu contexto de vida lhe conduziu invariave]- Coca Cola (MENDES, 1998)

mente a uma multiplicidade de linguagens, para a busca pelo novo, que mui-

tas vezes o levou para recantos do passado, reinventando formas musicais de 6 Entrevista concedida a Beatriz

outros tempos e reconectando-as com o presente. Deste modo, sua obrando ~ Alessio deAguiar. Santos, 30 de abril
. . . ., .. de 2007. In: AGUIAR, 2008.

pode ser analisada como uma unidade. Cada estilo, qui¢a cada composigao,

deve antes ser entendida em si, para depois ser tratada no conjunto da sua 7 Gilberto Mendes em A Odisseia

obra. Nesse sentido, este artigo se propde a reflexio sobre apenas uma par- Musical de Gilberto Mendes, 2006.

cela da obra de Gilberto Mendes: a sua musica-teatro.
MUSICA-TEATRO: O QUE E ISSO, AFINAL?

“... é uma misica sem musica, tudo
bem. O compositor tem que induzir a
pessoa a um clima musical. Esse
clima é que tem que ser curtido...”

Mdsica-teatro é um género de dificil defini¢do, pois qualquer tipo de obra
constituida por musica e por teatro pode facilmente (e fatalmente) se encai-
xar nessa denominagdo. Desse modo, para evitar confusoes estilisticas e ter-
minoldgicas, apresentaremos as caracteristicas histdricas, técnicas e estéticas
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que nos permitem delinear alguns contornos desta pratica. Ressaltamos, en-
tretanto, que nao pretendemos definir rigorosamente um género, determi-
nando expressoes que caibam ou n3o nessa denominagdo. Buscamos apenas
encontrar alguns pontos de apoio para que possamos fazer o recorte neces-
sario a esta pesquisa, mas tendo em mente a pluralidade de estéticas que
constituem esse modo de expressao.

PROFUSOES TERMINOLOGICAS

Primeiramente, é importante ressaltar que desde seu surgimento, a musica-
-teatro ndo encontrou uma denominagao unificada, pois cada compositor ou
musicélogo tende a referir-se de maneira diferente, conforme sua compre-
ensao sobre aquele tipo de obra. O termo alemao Musiktheater é o marco ini-
cial na denominagao desse tipo de composigao, e foi a partir deste que foram
feitas as tradugdes para outros idiomas.

De acordo com Salzman e Desi (2008), o termo Musiktheater surgiu na
Alemanha inicialmente dirigindo-se ao trabalho de Kurt Weill no periodo
subsequente a Primeira Guerra Mundial. Embora o trabalho de Weill n3o se
configure propriamente naquilo que sera posteriormente entendido por
Musiktheater (ou, em alguns casos, Neues Musiktheater), esta é uma primeira
aparigao do termo, que sera ressignificado no inicio dos anos 60. Apés a
Segunda Guerra Mundial, Musiktheater ganha a tradugao music theater para a
lingua inglesa®.

Salzman e Desi procuram diferenciar music theater como uma expressao
da musica de concerto contemporanea de musical theater, que se refere aos
musicais provenientes da musica popular urbana. Outra forma utilizada pe-
los autores tem também origem no termo alemao. New music theater (Neues
Musiktheater) enfatiza a distingao entre velho e novo, muito embora cronolo-
gicamente ndo seja possivel fazer esta distingdo com exatiddo, uma vez que
o musical e a musica-teatro tém seu aparecimento quase simultaneamente,
porém, por caminhos diferentes. O novo aqui s6 faz sentido se a referéncia
de velho repousar sobre a Musiktheater de Weill/Brecht.

No Brasil a questao terminoldgica passa por situagiao semelhante a da lin-
gua inglesa. No entanto, como aqui a pratica de misica-teatro esteve circuns-
crita a poucos compositores e nio foi teorizada por nenhum deles, nio houve
uma preocupagao em distinguir as diferentes praticas cénico-musicais. Se no
mundo angl6fono a situagio é confusa, no Brasil o termo teatro-musical é ain-
da mais abrangente, pois acolhe, além do musical angl6fono, os musicais com
temas nacionais, os teatros de revista, operetas e um sem fim de expressoes,
restando a musica-teatro um espago reduzido neste termo “guarda-chuva’”.
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primeira utilizacdo do termo em
inglés foi feita por ele em um artigo
publicado nojornal The New York
Times nos anos 60 (SALZMAN; DESI,
2008).
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Em virtude dessa imprecisdo terminolégica, o poeta Florivaldo Menezes
(A ODISSEIA, 2006) cunhou o termo “musica-teatro’, numa tradugao poética
do original alemao para o portugués brasileiro. O novo termo agradou a
Gilberto Mendes, que passou a utilizd-lo como forma de distingiao em seus
textos e entrevistas, embora na fala cotidiana ainda prevalecesse o uso do ja
estabelecido “teatro musical”. De maneira semelhante, observamos que, em-
bora alguns autores recentes tenham optado pela utiliza¢ao do termo “musi-
ca-teatro”, nao ha, para o bem ou para o mal, uma regulagao terminoldgica.

UM POSSIVEL PERCURSO HISTORICO

Do ponto de vista histdrico, é preciso considerar a musica-teatro dentro de um
amplo contexto de reconfiguracio das artes cénicas e musicais que remonta
especialmente as primeiras formulagGes estéticas e tedricas de Richard Wagner.

O principal legado de Wagner no campo do espeticulo cénico-musical foi
a elaboragao de uma proposta de obra de arte integral que, embora nio tenha
se concretizado da maneira esperada pelo compositor na época, foi propul-
sora de importantes mudangas ao longo do século seguinte. A exploragao de
novos temas, aliada ao desenvolvimento dos recursos teatrais, implicou em
uma nova maneira de se conceber a linguagem cénico-musical, culminando
no desenvolvimento do conceito de Gesamtkunstwerk, o desejo wagneriano de
operar uma sintese entre todas as artes.

Patrice Pavis (2015:183) considera o projeto wagneriano como sintomatico
de um ideal simbolista no qual “a obra de arte, e, singularmente, o teatro, for-
ma um todo significante e auténomo, fechado em si mesmo, sem correspon-
der, mimeticamente, a realidade”. Nessa perspectiva, a cena passa a ser tra-
tada como um sistema semioldgico “que integra todos os materiais cénicos
numa totalidade e num projeto significante”. (PAVIS, 2015: 183).

Para realizar esses principios, foi necessario a Wagner contestar as pra-
ticas operisticas da época e controlar todos os estagios de produgio de seus
dramas musicais, da criagdo dos libretos a formulag¢do cenografica, “inau-
gurando a pratica de ser o autor desde a concepgao da obra até sua reali-
zacao” (DUDEQUE, 2009: 2), algo que serd decisivo no desenvolvimento da
miusica-teatro décadas depois. O encenador sui¢o Adolphe Appia (1862-
1928) identificou a impossibilidade pratica da proposta de Wagner, uma vez
que, em sua visdo, as artes se expressam por meios diferentes e, portanto,
nao existiria no plano material a possibilidade de fundi-las. Como uma
forma de resolver este impasse, Appia considerava que a integrag¢do entre
as artes s seria possivel através do movimento corporal do ator, de sua
evolugao no espago cénico:
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O actor é o portador do texto; sem movimento, as outras artes nio
podem tomar parte na acgdo. Numa das maos, o actor apodera-
-se do texto; na outra, detém, como num feixe, as artes do espago;
depois, retne irresistivelmente as duas maos e cria, pelo movi-
mento, a obra de arte integral. O corpo vivo é, assim, o criador
dessa arte e detém o segredo das relagdes hierarquicas que unem
os diversos factores, pois é ele que esta a cabeca. E do corpo, plas-
tico e vivo, que devemos partir para voltar a cada uma das nossas
artes e determinar o seu lugar na arte dramatica (APPIA, 2005: 13).

Patrice Pavis (2015) subscreve a constatagao da impossibilidade de se criar

uma fusdo real entre os elementos constituintes do espetaculo teatral, mas

diferente de Appia, que ofereceu uma forma pratica de tentar solucionar a

questao, Pavis considera a Gesamtkunstwerk irredutivelmente um conceito de

natureza filoséfica. Sua sugestao é que o ideal de integracdo artistica se ma-

terializa n3o na fusao dos materiais, mas sim na recep¢ao do espectador:
Multiplicando as fontes de emissdo das artes cénicas, harmo-
nizando e sincronizando seu impacto sobre o ptblico, produz-
-se, realmente, um efeito de fusao na medida em que o espec-
tador é inundado de impressdes convergentes que parecem
transitar entre si com facilidade (pavis, 2015: 183).

Ainda que uma formulagio de natureza mais estética que propriamente pra-
tica, o conceito de Gesamtkunstwerk de Wagner foi fundamental para o desen-
volvimento de linguagens hibridas no século XX. Outras tentativas de inte-
gracao entre as artes, de um ponto de vista da musica, foram realizadas nas
primeiras décadas do século XX por Schoenberg em Die Gliickliche Hand (1913)
e por Stravinsky em L'Histoire du Soldat (1918).

Outro ponto de apoio importante no campo das experiéncias interartis-
ticas foi o surgimento da Bauhaus, uma institui¢ao de ensino de artes criada
em Weimar em 1919 por Walter Gropious e que esteve em plena atividade até
seu desmonte pelo governo nazista em 1932, ja em Dessau. A Bauhaus tinha
por filosofia a “unifica¢do de todas as artes em uma catedral do socialismo”,
além de apresentar um projeto de recuperagao cultural para a Alemanha do
pés-guerra (GOLDBERG, 2006: 87). O trabalho teatral desenvolvido na Bauhaus
era dirigido por Oskar Schlemmer, pintor e escultor que também produzia
espetaculos de danga. Devido a sua multipla atuagdo artistica, Schlemmer
ndo discriminava as expressoes artisticas, tendo, portanto, um trabalho mar-
cado pela integragao entre as artes.
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Na sequéncia cronoldgica, outro importante ponto de sustentagio da ma-
sica-teatro e da musica do pds-guerra de uma maneira geral é John Cage, que,
embora nao seja um compositor do género, possui o pensamento teatral atra-
vessando parte significativa de sua obra. Em 1958, Cage foi convidado a fazer
uma conferéncia nos Internationale Ferienkurse fiir Neue Musik em Darmstadt,
que era, naquele momento, um dos principais centros da musica contempo-
ranea no mundo ocidental. Esta conferéncia, e de modo mais amplo os con-
certos de Cage na Europa naqueles anos, foram cruciais para o que Paul
Attinello (2007) identificou como a transi¢ao de um primeiro para um segun-
do projeto de Darmstadt, mais aberto a outras linguagens pds-serialistas.

Attinello (2007) defende que, embora comumente se tenha uma visao de
Darmstadt como uma escola de serialismo, a partir da passagem de Cage em
1958 e até aproximadamente 1968, boa parte das obras de compositores asso-
ciados a esta escola podem ser vistas como ataques as formas e conceitos do
modernismo musical. Com isso, o autor pretende num primeiro momento des-
construir a ideia de Darmstadt como uma escola de composi¢ao homogénea,
pois diversas estéticas até conflitantes coexistiam dentro daquele espago.

Em seu inicio em 1946, o projeto de Darmstadt estava voltado a um “mo-
dernismo quasi-tonal” (ATTINELLO, 2007: 26), ligado a compositores como
Hindemith, Fortner e Bartdk. Por volta de 1948, com a chegada de Messiaen
e Leibowitz, deu-se aten¢ao ao dodecafonismo proveniente da Segunda Escola
de Viena e aos elementos formais da musica de carater russo de Stravinsky,
modificando a dire¢ao dos cursos (ATTINELLO, 2007). Porém, foi a partir da
chegada de Luigi Nono, Kalheinz Stockhausen e Pierre Boulez, entre 1950 e
1952, que Darmstadt se estabelece como o grande centro da musica nova. Nas
palavras de Attinello, “a notavel musica que eles e seus colegas iriam criar na
proxima década literalmente reestruturaram o mundo da masica moderna”
(2007: 27, tradugao nossa)’.

Alguns anos depois, entre 1956 e 1958, outra safra de jovens compositores
chegou a Darmstadt, notavelmente Luciano Berio, Sylvano Bussotti, Mauricio
Kagel, Gyorgy Ligeti e Henri Pousseur. Attinello considera esta como a segun-
da geragio de Darmstadt, caracterizada por um gosto mais irdnico e uma vi-
s30 menos severa sobre a musica. Essa nova geragao de compositores chegou
a Darmstadt a tempo de acompanhar a conferéncia de John Cage, e é possivel
encontrar em escritos e relatos de alguns deles a importincia desse contato.
E especialmente relevante o relato de Mauricio Kagel ainda em 1958, demons-
trando o impacto causado pela figura impar de Cage:

A influéncia da personalidade complexa de Cage produziu nos
tltimos anos verdadeiras revolu¢des de conceito, e a importan-
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9 The remarkable music that they and
their colleagues would create in the next
decade literally restructured the world of
modern music (ATTINELLO, 2007: 27).
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cia de sua contribui¢ao tedrica pode ser medida talvez nas obras
de alguns jovens compositores europeus. Dele provém a forma
“aberta” ou aleatdria, em que o intérprete pode escolher na exe-
cugdo a ordem do discurso de diversas estruturas caracteristi-
cas. [...] Suas propostas sobre a técnica de forma aleatéria, suas
novas velhas inquisi¢des sobre o tempo, e suas afirmagoes sobre
a necessidade de mais liberdade recreativa, tém incorporado
problemas de uma significagdo muito maior que o ordenamen-
to de uma série de doze sons. Na misica contemporanea come-
gou um novo ciclo (KAGEL, [1958] 1997: 484, tradugao nossa)°.

Observando a producao da época, percebemos que a criagao com elementos
cénicos foi o “carro-chefe” inicial da segunda gera¢ao de Darmstadt, pois qua-
se todos os compositores associados a esta escola, em algum momento expe-
rimentaram este recurso. Destarte, é possivel identificar uma primeira fase
da musica-teatro darmstadtiana em obras de Mauricio Kagel (Sur Scéne, 1959;
Sonant, 1960; Match, 1964; Staatstheater, 1967), Dieter Schnebel (Nostalgie, 1962;
Maulwerke, 1968), Luciano Berio (Circles, 1960), Gyorgy Ligeti (Aventures, 1962),
Sylvano Bussotti (La Passion Selon Sade, 1966).

Foi, portanto, a partir do choque entre o experimentalismo estadunidense e
o serialismo cultivado em Darmstadt, que a musica-teatro comegou a se mate-
rializar no inicio dos anos 60 (SALZMAN; DESI, 2008; MAGRE, 2016; 2017b), essen-
cialmente como uma pratica composicional anti-operistica e pds-dramatica®.

GILBERTO MENDES NA PERSPECTIVA DO “TEATRO COMPOSTO”
Do ponto de vista das praticas e estéticas, a musica-teatro é um campo muito
multiplo, pois cada compositor desenvolve seus proprios métodos composi-
cionais e maneiras de relacionar as expressoes artisticas. Considerando ta-
manha diversidade, Matthias Rebstock (2012) elenca cinco caracteristicas (ou
sintomas gerais) que permitem compreender os principais processos que
constituem o teatro composto™. Na deﬁnigio de Roesner (2012), o teatro com-
posto refere-se a uma pratica cénico-musical que a distincia pode ser vista
de forma definida e coerente, mas que de perto mostra-se multifacetada e,
portanto, de dificil definic3o.
E um género que enfraquece a ideia de género. E uma forma de
msica-teatro que as vezes nio contém mdusica. E uma pratica
interdisciplinar que questiona a natureza e a materialidade de
suas disciplinas. (ROESNER, 2012: loc. Kindle 5325-5328, tradu-
¢ao nossa).”?
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10 La influencia de la compleja personali-
dad de Cage, ha producido ya en los
Gltimos afios verdaderas revoluciones de
concepto, y la importancia de su aporte
tedrico puede medirse quizds en las obras
de algunos jovenes compositores europeos.
De él proviene la forma “abierta” o
aleatorica, en la cual el intérprete puede
elegir en la ejecucion, el orden de discurso
de diversas estructuras caracteristicas.
Para ejemplos pueden servir Klavierstiick
Xl de Stockhausen, la Tercera Sonata para
piano de Boulez, o los Mobiles para dos
pianos de Henri Pousseur. Sus proposicio-
nes sobre la técnica del azar, sus nuevas
viejas inquisiones sobre el tempo, y sus
afirmaciones sobre la necesidad de una
mayor libertad recreativa, han incorpora-
do problemas de una significacion mucho
mayor que el ordenamento de unas series
de doce sonidos. En la misica contempord-
nea hd comenzado un nuevo ciclo (KAGEL,
[1958]1997: 484).

11 O conceito de teatro pés-dramatico
é criado por Hans-Thies Lehmann para
referir-se a uma nova pratica teatral
que comeca a se configurar a partir dos
anos 70, embora tenha sua raiz nos
movimentos modernistas da primeira
metade do século XX. Sob este termo,
Lehmann considera as praticas em que
o texto dramdtico perde sua fun¢do
central na construcao do discurso
teatral, tornando-se apenas um entre
outros elementos, ‘camada e ‘material’
da configuracio cénica”. Assim, o
discurso da linguagem teatral passa a
figurar no centro desse tipo de obra, e
o0 texto emjogo nao é mais o verbal,
mas sim a troca que ocorre entre a
representacao e o receptor, entendido
por Lehmann como um texto em
comum, “mesmo que nao haja
discurso falado”. O autor reforca que
ndo se trata de negar o texto dramati-
o, que continua sendo produzido ao
longo do século XX e que, inclusive,
pode ser encontrado “‘como uma
variedade genuina e auténtica do
teatro pds-dramadtico’, mas sim de
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A primeira caracteristica do teatro composto é a organizagao de materiais
musicais e cénicos a partir de técnicas composicionais musicais. Isso indica
uma mudanga de paradigma na construgao de pegas musico-teatrais, pois na
dpera, musica e cena sdo concebidas em momentos diferentes e sob a domi-
nacao de um libreto, se relacionando posteriormente, na encena¢ao; na mu-
sica-teatro, por outro lado, todos os materiais sio manipulados sob um pen-
samento composicional musical.

A segunda caracteristica é a nogao de equidade entre todos os elementos
constituintes da obra, de modo que todas as expressoes envolvidas tenham
igual importancia. Isto ndo quer dizer que musica e cena terao o mesmo des-
taque constantemente, mas sim que, em principio, nenhum elemento deve
dominar de modo a reduzir os outros a meras ilustragdes (REBSTOCK, 2012).
Este é um principio que diferencia a musica-teatro da épera e do teatro tra-
dicional, pois ambos sdo construidos hierarquicamente; a 6pera normalmen-
te oscila entre uma dominagdo da musica, cena ou do libreto, e o teatro tra-
dicional é mais ancorado no texto. Nao significa, no entanto, que a masica-teatro
nao possua pontos de apoio. Estes, no entanto, frequentemente sio maéveis,
podendo variar, por exemplo, entre musica, texto, corpo, iluminagao etc.

A terceira caracteristica aponta que muitas vezes as estratégias composi-
cionais nao sao percebidas na performance, mas sdo importantes na medida
que, sem elas, a obra nao chegaria aquele resultado. Portanto, para uma me-
lhor compreensdo de uma obra de teatro composto, Rebstock recomenda que
o processo de criagao também seja observado.

A quarta caracteristica consiste em diferenciar o processo de criagdo da
musica-teatro do teatro convencional. Enquanto no teatro convencional os
estagios de criagao s3o bem definidos e conduzidos por diferentes individu-
08, no teatro composto os elementos sao criados e operados juntos pelo com-
positor. Na musica-teatro de Mendes, percebemos que, apesar de o compo-
sitor permitir e até incentivar a contribuicao do intérprete, tal contribuigao
se dd apenas no momento da interpretagao, e n3o no processo composicional.
Diferente de alguns compositores que trabalham com esse tipo de repertério,
Gilberto Mendes nao tinha um ensemble ou grupo teatral fixo para que pudes-
se trabalhar regularmente, de modo que seu processo composicional de mu-
sica-teatro normalmente n3o passava pela experimentagio coletiva®.

A quinta e tltima caracteristica aponta que obras dessa natureza normal-
mente se concretizam apenas na performance, pois muitas vezes o ato compo-
sicional se prolonga durante todo o processo de encena¢ao. Desse modo, a
partitura perde fun¢ao de suporte definitivo de notagao, pois nao é mais ca-
paz de registrar todo o contetido da obra; esta funciona muito mais como um
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“avaliar a dimensao do texto exclusiva-
mente a luz da realidade teatral”
(LEHMANN, 2007:18-19).

12 Roesner e Rebstock argumentam
que, mais do que um género, o termo
“teatro composto” alude a um campo, a
uma pratica de criagdo artistica em
algum nivel determinada por um
pensamento composicional. Contudo,
observando o corpus de compositores
a0s quais os autores fazem referéncia,
fica claro que o termo é, na verdade, a
proposicao de um novo ponto de vista
sobre a pratica que aqui chamamos de
mUsica-teatro ou teatro musical.

13 Itisa genre that undermines the
idea of genre. Itis a form of music-the-
atre that sometimes contains no
music. Itis an interdisciplinary
practice that questions the nature and
materiality of its disciplines (ROESNER,
2012: loc. Kindle 5325-5328).

14 E fato, conforme aponta Antonio
Eduardo Santos (2003: 72), que o
Madrigal Ars Viva acabou constituin-
do-se como um laboratério para os
compositores santistas envolvidos
com a musica nova. No entanto,
apesar dessa abertura, ndo havia um
tipo de interacdo regular entre
Mendes e o Madrigal durante o
processo composicional das obras.
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roteiro, constituindo o meio necessario para facilitar a performance. Isso im-
plica algumas vezes em uma dificuldade para o pesquisador, pois muitas par-
tituras ou roteiros de teatro composto encontram-se incompletos ou mesmo
incompativeis com o resultado encenado. Nessa concepgao, as partituras fun-
cionam mais como registros de processos do que necessariamente registros
finais das obras. No caso de Gilberto Mendes, a abertura contida nas partitu-
ras se da ndo como resultado de um processo de criagdo coletiva, mas sim para
permitir uma construgao de interpretagio mais participativa. Isso garante o
carater de obra aberta® de suas composigoes, possibilitando uma maior va-
riedade de interpretagOes. As partituras de masica-teatro de Mendes aproxi-
mam-se mais a roteiros teatrais do que propriamente a partituras no sentido
mais tradicional do campo musical.

ASPECTOS DA LINGUAGEM COMPOSICIONAL DE GILBERTO MENDES
Como dito anteriormente, Gilberto Mendes foi um compositor multifacetado,
e sua obra apresenta-se como uma miscelinea de estéticas, técnicas e forma-
tos. Porém, ha certos procedimentos que sdo recorrentes e que constituem
sua poética. No campo da misica-teatro, embora cada obra apresente situa-
¢Oes inicas, conseguimos identificar algumas caracteristicas que permeiam
toda sua linguagem. Destacamos aqui trés procedimentos fundamentais.

O primeiro consiste na aplicagao de técnicas composicionais musicais na
organiza¢ao do material cénico. Embora cada compositor tenha uma maneira
prépria de manipular tais materiais, o pensamento musical sempre perpassa
em algum nivel o processo de cria¢do dessas obras. Em relagio a Gilberto
Mendes, o pensamento composicional é algo muito marcante em sua musica-
-teatro, mesmo que este nem sempre seja conscientemente aplicado. Ressaltamos
isso porque em varios momentos o compositor sugere que o aspecto cénico
surge sem muita estruturagao; porém, no decorrer das analises, fomos capa-
zes de encontrar modos de organizagio bastante elaborados e muito caracte-
risticos de uma pratica composicional que nao se encerra na inspiragao.

Outro aspecto proprio da misica-teatro de maneira geral, é a teatraliza-
¢do do gesto musical. Este processo consiste na estetizacao de gestos e mo-
vimentos caracteristicos da performance musical. Observamos na fala de Gilberto
Mendes uma consciéncia deste procedimento:

O teatro musical é algo que decorre da exploragio do que ha de
performance visual, teatral, na prépria execu¢ao da musica: o
regente que entra, a “panca’ dele, o charme, ou o engracado que
ele é; 0 pianista que chega e de repente nao acerta o banquinho
do piano no lugar correto, a partitura que pode cair no chdo e
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15 Umberto Eco (1991) reconhece que,
em certo sentido, toda obra é aberta,
uma vez que cada receptor ird atribuir
significados em sua leitura a partir de
sua subjetividade. No entanto, ao falar
em “Obra Aberta” de forma mais
restrita, Eco refere-se especificamente
aquelas obras que sdo intencionalmen-
te inacabadas e entregues ao receptor
para que ele preencha os espacos
abertos através de sua interacdo.
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ele tem que pegar. E dai surge uma ideia de se explorar um vi-
sual da musica que pode se chegar a extremos de cortar a pré-
pria musica. (A ODISSEIA, 2006).

Por tras dessas palavras, esta o reconhecimento de que a performance musical
é também teatral, na medida em que esta acontece em um espago em que o
publico vai ndo apenas para ouvir, mas também para ver. Nesse sentido, a par-
tir da consciéncia deste fendmeno, inicia-se uma explorag¢ao das potenciali-
dades dessa performance, em matizes que vao desde o mais simples desloca-
mento dos musicos em cena, até a teatralizagao mais abstrata de seus gestos.
Em suma, o que estd em jogo aqui é o “potencial de teatralidade da performance
musical” (OLIVEIRA, 2016: 58).

Na mdusica-teatro de Gilberto
Mendes, a teatraliza¢do do gesto mu-
sical parece ser mais um argumento
disparador de ideias para a criagdo,
do que propriamente um procedimen-
to largamente utilizado. Mas, a titulo
de ilustracao, podemos citar a obra
coral Poema de Ronaldo Azeredo, em
que o coro n3o canta, mas apenas re-
presenta o ritual de entrada em cena
até o levare do maestro. Esta compo-
si¢ao “refere-se ao coro enquanto um
corpo que existe independentemente da voz” (MAGRE, 2017a: 660), eviden-
ciando a presenga dos cantores em cena e chamando aten¢ao para as quali-
dades e potencialidades visuais que possui um coro, para além de seus atri-
butos vocais. E, portanto, uma obra que “utiliza o coro como um dispositivo
para uma construgao cénica’ (MAGRE, 2017a: 660).

Deve-se estar atento ao fato de que os procedimentos aqui apresentados nio
sao excludentes. Assim, é possivel encontrar situagdes em que o gesto musical é
teatralizado e, na sequéncia, organizado a partir de procedimentos composicio-
nais musicais. E o caso de Opera Aberta, em que o gestual de uma cantora lirica
(que normalmente ja possui certa teatralidade) é potencializado quando Gilberto
Mendes confere mais atengao a este material do que propriamente 3 misica can-
tada. Posteriormente, este discurso teatralizado passa a ser organizado a partir
de um pensamento composicional, no caso, um contraponto entre as agoes da
cantora e de um halterofilista. Deste modo, temos os dois modos de organizacao
acontecendo paralelamente e de maneira simbidtica, um amparando o outro.
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Figura 2. Poema de Ronaldo Azeredo
— Grupo Vocal Entre Nés (acervo
particular)
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O terceiro aspecto caracteristico da musica-teatro de Gilberto Mendes é
a utilizagdo de citagoes, referéncias e colagens. Estas agem nao apenas no
plano musical, mas também de forma interdisciplinar, atravessando todas as
linguagens artisticas que constituem a obra. Através desses recursos, o com-
positor desenvolve obras complexas em constante didlogo com outras obras,
artistas e campos artisticos. Os procedimentos de referéncia, citagio e cola-
gem, s3o abundantes na linguagem composicional de Gilberto Mendes. Em
suas composi¢oes puramente musicais, essas referéncias surgem através de
manipulagao de estruturas estritamente musicais — e mesmo quando as re-
feréncias sao extramusicais, estas so transpostas para o plano musical. Ja na
musica-teatro, considerando que seu plano de expressdo se expande para a
visualidade, as referéncias nao mais se limitam ao campo musical.

Ainda ha que se destacar que, diferentemente de outros compositores mais
formalistas, para Gilberto Mendes as referéncias so tratadas de maneira me-
nos rigorosa, ainda que estas possam se tornar irreconheciveis no plano mais
superficial da percepgdo. Assim, tanto ao nivel musical quanto ao nivel cénico
e visual, a referéncia em Gilberto Mendes funciona como um recurso para a
multiplicagao de discursos e significados, uma forma de exprimir a diversi-
dade de ideias em sua cabega. Se Gilberto Mendes nio dispensa um trata-
mento endurecido e rigoroso as referéncias, isso ndo significa que ele as uti-
liza de maneira indiscriminada. As referéncias surgem na obra de Mendes
tanto como ponto de partida para a criagao, quanto como um dos elementos
que se acoplam ao discurso. Em ambos os casos, observamos que a ironia é
um trago fundamental em suas decisdes e muitas vezes é esta que define o
tratamento que serd dado as referéncias.

Ao fazer qualquer tipo de referéncia, sobretudo nas citagdes mais explici-
tas, Gilberto Mendes acaba por construir sua obra em relagao a um discurso
preexistente. Assim, ele cria uma rede de significagdes complexa que acaba
por gerar obras que, para serem profundamente compreendidas, exigem do
receptor um conhecimento prévio daquilo a que se estd referenciando.

Muitas das referéncias utilizadas aparecem logo no titulo das obras. Por
si s6, esse recurso ja é capaz de sugerir indicios ao receptor sobre as relagdes
construidas naquela composicio. Um exemplo é a pega O Ultimo Tango em
Vila Parisi, que se refere, a0 mesmo tempo, ao filme O Ultimo Tango em Paris,
de Bernardo Bertolucci e a Vila Parisi de Cubatao-SP. Também é o caso de
Santos Football Music, em que hd um trocadilho irdnico com o nome do time
de futebol santista. Em ambos os casos, os trocadilhos sdo fundamentais para
que se possa identificar as referéncias no decorrer da obra. Tendo em vista o
carater experimental da maior parte de sua musica-teatro, talvez a inser¢ao
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de referéncias no titulo seja uma for-
ma encontrada por Mendes para au-
xiliar o receptor na compreensao, em-
bora também nao seja incoerente supor
o contrario, ou seja, a utilizagao desse
artificio justamente para confundir,
para criar situagoes dubias e poten-
cializar o estranhamento.

A generosidade era um trago da
personalidade de Gilberto Mendes, e
isso pode ser observado na quantida-
de de homenagens e dedicatdrias em
suas obras. Para além do carater li-
sonjeiro, percebemos que as homena-
gens — em especial aquelas direcio-
nadas a personalidades amplamente
conhecidas — possuem uma fungao
estrutural em suas composigdes, co-
locando-as em perspectiva com a obra
ou pensamento do homenageado. Por
exemplo, na obra Objeto Musical —
Homenagem a Marcel Duchamp nio
ocorre nenhuma referéncia ébvia a

Duchamp. Porém, através da home-
nagem podemos perceber o tratamen-
to de objetos domésticos como ready-
-mades, e assim ler a obra de Mendes retrospectivamente a partir do pensamento  Figura 3 Objet Poétique, de Joan Mir6
do artista dadaista. No entanto, esta obra ainda faz outra referéncia, perce- ~ 1936 (MOMA, 2017)

bida no trocadilho no titulo, em que “Objeto musical” se refere ao Objet Poétique
— uma montagem com materiais diversos de Juan Mir6 de 1936.

Tragando um paralelo entre a escultura de Mird e a composi¢ao de Gilberto
Mendes, é dificil encontrar alguma relagio explicita. O compositor apenas
ressalta que na parte inicial de sua obra, o ptblico deve impregnar-se “de
um cendrio cuja aura deve nos remeter ao Objet Poétique, de Juan Mir4 (sic)”
(MENDES, 1994:136).

Objeto Musical é, alids, um 6timo exemplo de uma obra toda construida
sobre referéncias. Além da ja citada inspiragao em Joan Miré e homenagem
ao dadaismo de Marcel Duchamp, Mendes relata que ela decorre de um cli-
ma musical sentido em um filme de Antonioni. H3 ainda uma citagdo mais
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explicita quando, no final da obra, o performer posiciona-se ao lado de um

ventilador e, com as maos em concha ao redor do ouvido, sugere uma re- ) .
Figura 4 His Master’s Voice, de
Francis Barraud — 1898 (H1s
do quadro His Master’s Voice, de Francis Barraud. MASTER’S, 2017)

construgdo do famoso logotipo da RCA Victor, que, por sua vez, origina-se

Claro que, uma vez que os meios
de expressao sao diferentes, o resul-
tado n3o é uma mera copia ou exata
transposicao. E é justamente nessa
relagao insdlita entre objetos, fendme-
nos e meios de expressao que Gilberto
Mendes constrdi seus discursos.

O que pudemos observar no de-
correr de nossas andlises é que os pro-
cedimentos de referéncias, citagdes
e colagens s3o aspectos fundamentais
na linguagem composicional de
Gilberto Mendes de um modo geral.
Especificamente em sua musica-te-
atro, muitas vezes as referéncias sio
o ponto-chave das composigoes, ha-
vendo casos extremos em que a obra
se constitui inteiramente por referén-
cias, como em Objeto Musical. Nesse
sentido, identificamos em Gilberto
Mendes uma ansia em dialogar com
o universo artistico de um modo mais
amplo e interdisciplinar, nao se man-
tendo preso apenas ao campo da ma-
sica. Esta caracteristica do composi-
tor faz com que suas obras sejam uma
trama complexa de referéncias, ofe-
recendo aos receptores diversas pos-
sibilidades de leituras, de acordo com
seu grau de envolvimento com os ma-

teriais referenciados.

Figura 5 Objeto Musical (ator: Paulo
CONSIDERAQE)ES FINAIS Guarnieri) (A ODISSEIA, 2006)
Gilberto Mendes é um compositor de grande importancia para a masica bra-

sileira contemporanea. Seu espirito inquieto, sempre em busca do novo, mo-
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bilizou toda uma geragao de compositores na dire¢ao de uma pratica compo-
sicional liberta dos preceitos do nacionalismo musical. Sua atuagao frente ao
Festival Musica Nova, um dos mais antigos da América Latina na drea da mu-
sica contemporanea, foi fundamental para a circulagao de novas ideias no
Brasil, revigorando e reinventando nossos modos de ver e representar nossa
cultura através da musica.

Ao colocar a musica-teatro de Gilberto Mendes em perspectiva com a pro-
dugdo europeia, salta aos olhos sua originalidade composicional, em seu pro-
jeto de criar uma linguagem musical propria, sem reproduzir padroes exte-
riores. De fato, sua musica-teatro apresenta diversas caracteristicas comuns
a produgao estabelecida pela critica internacional, porém, trabalhadas de
maneiras particulares, refletindo as questdes vivenciadas no contexto socio-
cultural brasileiro e latino-americano. Com uma dedicagio de mais de 50 anos
ainvenc¢ao de meios de relacionamento entre musica e cena, Gilberto Mendes
nos deixa um repertdrio riquissimo, fundamental para se compreender as
transformagdes das estéticas cénico-musicais brasileiras e seus possiveis des-
dobramentos no métier da musica atual.
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