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GONZAGA, Maria Clara de Almeida. Misica cénica para piano: cinco pecas
brasileiras. Dissertacdo (Mestrado em mlsica) - Universidade Fstadual de
Campinas. Instituto de Artes, Natal, 2002.

RESUMO

Este trabalho teve como objetivo investigar a Misica Cénica para piano
produzida no Brasil do século XX, no periodo que envoilve 0s anos 70 e suas
proximidades, a fim de constatar as possibilidades de realizac3o artistica no género
e contribuir, desta maneira, para a pesquisa e a pratica do ensino, assim como
para a divulgagdo da Muasica Contemporanea Brasileira. Cinco pegas
representativas foram tomadas como objeto de estudo: Cinco kitschs-1968 (Willy
Corréa de Oliveira); Comentarios sobre uma peca de Mozart-1976 (Henrique
Morozowicz de Curitiba); Redundantiae-1979 (Jorge Antunes); Recado a
Schumann-1983 (Gilberto Mendes) e XI Variacdes-1983 (H.Dawid Korenchendler).
A necessidade de focalizar 0 assunto é decorrente da escassez de bibliografia a
respeito e da auséncia quase total desse repertdrio nos programas de concerto.A
abordagem passa pelos dados dos compositores, descricdo das pecas, analise dos
recursos cénicos nelas utilizados, referéncia as interpretagbes de pianistas que
tiveram oportunidade de realizad-las, proposta de utilizacdo de tecnologia nas
apresentagbes em pdblico e relagdo de outras pecas de Muasica Cénica dos
mesmos autores. Em anexo, depoimentos completos das entrevistas com 0s

compositores e intérpretes.




GONZAGA, Maria Clara de Almeida. Mlsica ¢énica para piano: cinco pegas
brasileiras. Dissertacdo (Mestrado em mdsica) - Universidade Estadual de
Campinas. Instituto de Artes, Natal, 2002.

ABSTRACT

This work intends to investigate the scenic music for piano made in
Brazil during the twentieth century, especially in the period around the 1970s,
verifying the possibilities of performance of this kind of music and contributing for
research and education practices of Brazilian contemporary music as well as
divulge this repertoire. Five representative pieces were taken as objects of study:
Cinco kitschs - 1968 (Willy Corréa de Oliveira); Redundantiae 1979 (Jorge
Antunes); Recado a Schumann — 1983 (Gilberto Mendes) e XI Variagbes ~ 1983
(H. Dawid Korenchendier), This study was motivated by the scarce bibliography on
this subject and almost total absence of this repertoire in most of the recital
programs. Included are some information about the composers, a description of
the pieces, an analysis of the scenic resources used, some references to the
interpretation of pianists who had the opportunity to perform the pieces, a
proposal for the usage of technology in public performances, and a relation of
other scenic pieces by the same composers. Also annexed to this work are the

complete interviews with the composers and performers.
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INTRODUCAO

A distancia existente entre a musica dos compositores brasileiros de
vanguarda da segunda metade do século XX e os intérpretes do inicio do século
XXI - e ai se pode incluir, perfeitamente, os pianistas -, seja pelo
desconhecimento dessa producdo, seja pela falta de interesse nela, passa pela
escassez editorial e pela precariedade da comunicacdo entre as obras desse
periodo e o intérprete deste século e do anterior.

A auséncia dessas obras recentes nos programas de ensino das escolas
de misica e nos programas dos recitais de pianc no Brasil — advertem
compositores e intérpretes - deve-se, em grande parte, a uma falta de preparo dos
pianistas para enfrentar questfes especificas das linguagens contemporaneas tais
como indeterminagdo, nova notacdo, mistura de linguagens artisticas,
compreensdo de estrutura. Portanto, o levantamento do repertdério de musica
contemporanea ainda ignorado por intérpretes, professores e alunos de musica,
para uma abordagem que tanto promova quanto facilite 0 relacionamento destes
com a musica do seu tempo, se torna necessario.

A pesquisadora Salomea Gandelman (R]), em 36 compositores

brasileiros — obras para piano (1950-1988), reline pecas de autores brasileiros

! GANDELMAN, Salomea. 36 compositores brasileiros: obras para piano (1950-1988). Rio de
Janeiro: FUNARTE/Relume Dumara, 1997,
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cujos nomes tenham constado como participantes das Bienais de Musica
Contemporanea do Rio de Janeiro ou dos Festivais de Musica Nova de Santos —
eventos dos mais representativos no cendrio musical brasileiro — entre os anos de
1975 e 1988.

Dessa catalogac@o, foram extraidas cinco pecas classificadas por
Salomea Gandelman como pecas para piano com, “atuacdo cénica” cujas
composicdes incorporam elementos cénicos diversos, anotados na partitura pelos
préprios compositores - para apreciacdo e analise, uma vez que entre 0 ja pouco
executado repertdrio brasileiro contemporéneo, esse género (se assim podemos
chamar) encontra-se ainda mais raramente contemplado.

Tais pegas escolhidas como representativas da categoria sao:

1) Willy Corréa de Oliveira, Cinco Kkitschs (Narcissus n. 5). Ano: 1968 (Sdo
Paulo). Edicado: Ricordi. Duracdo: 14'45".

Recurso cénico: O pianista sai do palco e toma assento em meio a platéia apds
acionar fita pré-gravada com momentos de sua propria performance para ouvir,
aplaudir com veeméncia ~ com gritos de “bravo!” — e conclamar o publico a fazer o

mesmo, no momento final da pega.

2) Henrigue Morozowicz de Curitiba, Comentarios para uma peca de Mozart
(Collage 76). Ano: 1976 (Curitiba). Manuscrito. Duragao: 12'00”,

Recurso cénico: Ambientagdo que retfira o pianista do contexto local/temporal da
apresentacdo em determinado momento da peca, simulando uma mesma possivel

situagdo ocorrida no século XVIII, ao som de cravo, para a qual o préprio autor
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sugere a possibilidade de utilizacdo de ator ou atriz, figurino, cenario, iluminacdo,

projecdo de imagens pré-gravadas.

3) Jorge Antunes, Redundantiae I - variacOes para um arabesco e um
suspiro. Ano: 1979 (Brasilia). Edicdo: Sistrum. Duracdo: 722"

Recurso ¢énico: Utilizagdo de cinco suspiros sonoros a serem emitidos pelo pianista
com boca aberta e boca fechada em momentos determinados na partitura, para
que sejam atribuidos, a cada um, intensidade, altura e duracdo diferentes, a

escolha do intérprete,

4) Gilberto Mendes, Masica para piano niimero 2 — Recado a Schumann (de
um velho caderno de notas). Ano: 1983 (Austin-Texas). Edicdo: Alain Van
Kerckoven. Duracdo: 200"

Recurso cénico: IndicagBes de movimentacdo ou ndo movimentagio corporal do

pianista, além de expressdo facial (com movimentacdo de cabeca).

5) H. Dawid Korenchendler, XI Variactes (Saudosamente). Ano: 1983 (Rio de
Janeiro). Manuscrito. Duragdo: 508",
Recurso cénico: Declamagdo dos dois versos finais do poema “O florir do encontro

casual”, de Fernando Pessoa, simultanea a execucdo pianistica do texto musical.

Os assuntos a serem abordados nos capitulos que se seguirdo se
referem aos dados do compositor, incluindo informacdes retiradas de entrevistas
inéditas, realizadas exclusivamente para este trabalho (depcimentos completos em

anexo), além de relagdo de outras pecas desses compositores em que ocorra
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utilizagdo de recurso cénico; a descricdo detalhada de cada uma das cinco pegas
escolhidas, com analise dos recursos cénicos e proposta de utilizacdo de tecnologia

na apresentacao das mesmas.

A inclusdo de elemento cénico na mdsica instrumental vem de longa
data. J4 no século XVIII, encontramos registros dessa pratica.

E bem verdade que tais iniciativas tiveram origem, natureza e objetivos
muitos diversificados. Mesmo assim, se encaixam na categoria Mdsica Cénica, ora
investigada e exemplificada com compositores e obras que deixaram a sua marca
através dos tempos.

A Sinfonia de nimero 45, de Joseph Haydn, denominada “Sinfonia do
Adeus”, composta em 1772, foi motivada pela permanéncia cada vez mais
prolongada do principe Nikolau, patrdc de Haydn, no castelo de Esterhaza, isolado,
distante, onde os musicos que o acompanhavam ficavam longe de suas familias,
saudosos e até mesmo deprimidos.

Assim, Haydn realizou a sinfonia com um addgio final em que cada
musico, um a um, terminava a execucdo de sua parte, apagava a vela que lhe
iluminava a estante de partitura e se retirava do recinto até que restassem apenas
dois violinistas, solitarios com sua musica. Se o objetivo do compositor foi

sensibilizar o principe, Joseph Haydn obteve sucesso. Nikolau entendeu o “espirito
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da coisa™ “Bem, se todos partem, é melhor fazer o0 mesmd”’ ~ e no dia seguinte,
todos partiram para Viena’.

No século XIX, os pianistas, por si s6, j& haviam acrescentado o
elemento visual na apresentacdo das pegas através da maneira com que passaram
a executd-las, com a amplitude dos seus movimentos e com a explicitagdo dos
sentimentos, ao tocar, chegando ao exibicionismo malabaristico, numa verdadeira
encenacdo performatica; enquanto o compositor Richard Wagner (1813-1883)
anunciava uma “arte do futuro” que, de fato, seria desenvolvida mais tarde, no
chamado Teatro Musical erudito, com utilizacdo de meios eletrénicos, mimica,
danca, fala, canto, expressdo corporal, iluminagdo, cenario, projecao em tela de
gravagdo em video e participacio da platéia na misica vocal ou instrumental.’

No século XX, podem ser citados varios compositores que contribuiram
para 0 desenvolvimento dessa interagdo entre linguagens artisticas diversas. Erik
Satie, no balé Parade (1917), considerado anti-roméntico por apresentar uma
musica “essencialmente ritmica”, onde desfilam fragmentos, melodias, temas de
dancas, refrGes da moda, uma sirene € uma maquina de escrever, provocou um
escandalo tdo grande na época, que levou 0 compositor a ser condenado a uma
semana de cadeia. A prisdo foi relaxada, em seguida, mas Satie ndo parou de
ousar e de fazer suas criticas em forma de musica. Escreveu, junto com Darius

Milhaud, Mdsica para preencher espagos, em que coloca um conjunto instrumental

2 GROUT, Donald J.; PALISCA, Claude V. Histdria da mdsica ocidental. Tradugio de Ana Luisa Faria.
Lishoa: Gradiva, 1997; LANDON, H. C. Robbins. AHaydn chronidle and works. London: Thames and
Hudson, 1994. v.2, p.180-181.

* MACHLIS, Joseph. Introduction to contemporary music. 2 th. New York: W. W. Norton &
Company, 1979. p.465-466.
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no meio de uma galeria de artes, repetindo, ininterruptamente, sempre as mesmas
frases melddicas* como satira & utilizagio da arte como “fundo musical” para
ambientes e eventos variados.

Em 1918, Igor Stravinsky escreveu A historia do soldado que retorna da
guerra, mas é rejeitado pelos seus, em sua terra natal, uma vez que o haviam
tomado como morto. Atordoado, sai do pais, faz fortuna, porém ndo encontra
felicidade. Quando resolve voltar novamente, € interpelado pelo demdnio e levado
ao inferno. Essa histdria parece simbolizar o estado de exifio pelo qual Stravinsky
passou em sua vida, em decorréncia da revolugdo russa. Pega para sete
instrumentos, onde o piano exerce papel preponderante, utiliza um narrador, uma
bailarina e dois atores®. Dependendo do teor cénico e musical utilizado no balé, tal
género tende a confundir-se com Musica Cénica.

A partir de uma proposta de experiéncias com a indeterminag¢ao, sons e
imagens comegaram a ser relacionados dentro do processo composicional como
musica estruturada segundo os movimentos de dangas e/ou agbes cénicas.

Na segunda metade do século XX, nas décadas de 50 e 60, John Cage
compods para piano e/ou outro(s) instrumento(s), a pega 4337(1952), onde instrui
o instrumentista a ndo tocar para que o som do ambiente possa ser ouvido.

Em Watermusic, do proprio John Cage e ainda de 1952, o pianista deve

despejar 4gua num pote e soprar um apito dentro d‘agua. Cage utilizou um radio e

* MASSIN, Jean & Brigitte. Histdria da musica ocidental. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1983.
p.948-949.

® WALSH, Stephen. The music of Stravinsky. New York: Oxford University Press, 1993.
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um mago de cartas, instruindo outras encenagdes no palco. Em 007 do mesmo
compositor, o intérprete descasca vegetais, coloca-os num liguidificador e toma o
suco. Os sons s3o amplificados para que possam ser perfeitamente ouvidos em
toda a sala de concerto. Musicircus, do mesmo autor, consiste na apresentagdo
simuiténea de rock, jazz, misica eletrbnica, misica para piano, canto, mimica e
danga através da projegdo de videos e slides. Nas Variagdes (I a VI), compostas
entre 1958 e 1963, “para um numero qualquer de intérpretes”, indicou um nimero
qualquer de executantes, quaisquer sons ou combinagdes de sons produzidos por
quaisquer meios, com ou sem outras atividades. O termo “outras atividades” se
refere, justamente, a insergBes cénicas.®

Mauricio Kagel, compositor argentino que tem sido apontado como um
dos maiores expoentes deste chamado “Teatro Musical”, compds Match, em 1964.
S&o trés instrumentistas: dois violinistas vestidos como jogadores de ténis de mesa
e um percussionista trajado como um arbitro. Representam uma possivel tens3o
psicoldgica existente numa apresentacdo de musica de camara. Sua Pas de cing,
de 1965, apresenta cinco intérpretes, cada um portando uma bengala (ou bastéo).
Caminham dentro dos limites de um pentdgono onde ha rampas e degraus. O
ritmo e o andamento de seus passos e pancadas dos bastdes sdo anotados com
recisdo na partitura. O efeito cénico relacionado a@ musica produzida pela cena é

minuciosamente planejado.’

- ® SADIE, Stanley. Grove dictionary of music and musicians. London: Macmillan Publishers, 1980,
p.598-602; GROUT,; PALISCA, op. dt., p. 751.

" SADIE, op. cit., p. 766-769.
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O compositor Karlheinz Stockhausen, na década de 70, compds mdsica
instrumental com recurso cénico: Trans (orquestra “banhada” em luz violeta e
vista através de um véu — 1971), para orquestra e fita magnética; Jnori (um ou
dois mimicos se apresentam em sincronia com a orquestra — 1974), para “um ou
dois solistas” e orquestra; e Sirius (indicacao de figurino - 1977), para quatro
musicos e fita.®

Paul Griffths refere-se a esse periodo escrevendo que, a partir dos anos

50, no século XX, entre os compositores:

[...] as prioridades eram a exploracdo dos materiais da mdsica, a
elaboracdo de uma finguagem musical, a sistematica e a filosofia
da composigao. [...] Na década seguinte, entretanto, inverteu-se
a situagao a tal ponto que, por volta de 1970, raros eram os
compositores de vanguarda que ndo introduziam elementos
teatrais em sua musica. Alguns podem ter visto na musica de
teatro a oportunidade de estabelecer com o ptblico uma relagéo
mais estreita que a existente nos anos 50, quando as
declaracbes e ensaios tedricos de muitos compositores, sendo
mesmo suas obras, pareciam concebidos para desencorajar as
platéias.®

Hoje, no Brasil, além dos autores aqui estudados, outros compositores
vém trabalhando nessa linha. Podem ser citados Chico Mello, Cirley de Hollanda,
Jocy de Oliveira, Tato Taborda e Tim Rescala, sé no Rio de Janeiro.

Uma investigagdo a respeito da trajetoria dessa tendéncia, dessa fusdo

de linguagens, através do estudo das cinco pegas, ja citadas, para piano, podera

facifitar uma melhor compreensdo da producdo recente. Analisar a relagdo

8 SADIE, Stanley. Diciondrio grove de musica. Edigiio concisa. Rio de Janeiro: Zahar, 1994. p.905.
® GRIFFTHS, Paul. A musica moderna. Rio de Janeiro: Zahar, 1978. p.169.
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intérprete-obra nesse contexto poderd servir de incentivo a um melhor
relacionamento entre compositores e intérpretes brasileiros contemporaneos que,
em grande parte, mesmo convivendo no mesmo espaco e tempo, ndo

compartilham da mesma musica.



1 — OS COMPOSITORES

1.1 — Willy Corréa de Oliveira

Willy Corréa de Qliveira nasceu em 11 de fevereiro de 1938, no Recife
(Pernambuco). Iniciou-se na Musica estudando harmonia e contraponto como
autodidata até passar a orientacdo de Olivier Toni, como estudante de
composicao. Suas primeiras pecas, influenciadas pelo folclore nordestino, datam de
1955 a 1959. Em 1961, passou a freqlientar os grandes centros de Mdusica
Contemporanea, o que inclui os cursos de Darmstadt (Alemanha) e os principais
estldios de Musica Eletronica da Europa. Recebeu orientacdo de mestres como
Luciano Berio, Stockhausen e Boulez. Integrou o Grupo Musica Nova, de Sdo
Paulo.

Willy Corréa compds musica para teatro. Destaca-se, em sua obra do
género, a musica de Morte e Vida Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto.

Alem de musico (pianista), Willy € pesquisador, jornalista e professor do
Departamento de Msica da Universidade de Sdo Paulo (USP).X Sua obra e sua
personalidade sdo polémicas, em decorréncia da sua postura politica, cuja critica
social, levada as Ultimas conseqliéncias, acabou por afastd-lo — por vontade

propria do compositor - do ambiente musical, que renega (afirmando ser, este,

8 MARIZ, Vasco. Histdria da musica no Brasil, Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1983. p. 320-
322; NEVES, José Maria. Musica contempordnea brasifeira. Sao Paulo: Ricordi, 1981. p. 165.
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improficuo, futil, fadado ao desaparecimento), alegando serem arte e capitalismo
duas coisas absolutamente incompativeis. Por definicdo dele mesmo, em
decorréncia do seu comportamento incomum, “entre os que o louvam e 0s que o
exprobram nunca existiu ninguémn’’.}

Antes e depois da composi¢ao dos Cinco kitschs, peca tomada como
referéncia da mdasica cénica de Willy Corréa de Oliveira, outras obras podem ser

citadas:

Fantasia em Fa — para piano e orquestra (1957/58): Os musicos da
orquestra, o regente e 0 pianista usam, obrigatoriamente, fantasia de “arlequim”.
Aos instrumentos musicais, sdo amarradas fitas coloridas de cetim. No teto, sdo
penduradas bandeiras e flamulas, pendentes sobre o palco. No momento em que
se da a cadéncia, ao piano, uma queima de fogos de artificio é deflagrada. Um
contrato judicial, que faz parte das instrugbes da partitura, conta com uma
cldusula que proibe gravagbes em audio, obrigando a ser, também, em video todo

e qualquer registro da peca.

Divertimento — para grande orquestra, apresentadora de TV, locutor,
conjunto de rock e quarteto de cordas (1960): A apresentagao do quarteto

de cordas é, insistentemente, interrompida por antncios comerciais, enquanto um

! OLIVEIRA, Willy Correa de. Cadernos. Tese (Doutoramento) ~ USP. Departamento de Musica da
Escola de Comunicacio e Artes, S8o Paulo, 1996. p.5.
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conjunto de rock se apresenta, concomitantemente, de um lado do palco e, de

outro, uma sinfonia dissonante € produzida pela grande orquestra.

Cantares encantados das sereias ~ para dois sopranos, contralto, violino,
percussdo e contrabaixo (1965): Misica previamente gravada em fita
magnética soa ao redor de uma piscina iluminada. Aos dois minutos e vinte e nove
segundos apds o seu inicio, 12 mogas instrumentistas desfilam nuas pela
passarela, carregando seus instrumentos (@ percussionista carrega apenas as
baquetas). Mergutham e comecam a tocar debaixo d’agua, onde microfones,
colocados em lugares estratégicos, captam os sons. A duracdo corresponde ao
tempo em que as instrumentistas conseguem ficar sem respirar, apresentando-se
submersas. Quando todas voltam a tona, a musica termina. Em razdo de contrato
exigido pelo compositor, a peca teve uma Unica audicdo, representando um
conceito musical criado por ele mesmo: a Once Music (misica que sé pode ser

realizada uma Unica vez).

Fried Rich — para trio de violino-viola-violoncello; piano-gaita de fole-
clarinete e trio de trompas (1974): Os trés trios se dividem em trés ambientes
de um mesmo local - separados por divisérias. Os sons se misturam. Os ouvintes
visitam 0s locais como se estivessem apreciando uma exposicdo de pintura (que
pode, inclusive, ocorrer, simultaneamente). De um ponto mais alto {um palco), os

espectadores podem observar os trés trios que se apresentam ac mesmo tempo.
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Once upon a time in Berlim — para um intérprete e projecio audio-visual
de concerto pré-gravado (1989): A nona sinfonia de Beethoven, interpretada
pelo Maestro Karajan, gravada em 3udio e video, € exibida em alguns teldes,
enquanto outras telas, ao mesmo tempo, numa projecdo ao vivo, ampliam —
focalizando rosto, papel, mdos e corpo do intérprete — a performance de um
masico que interpreta a movimentacdo artistica e as intencbes sensiveis de
Karajan da sinfonia, através de sinais graficos anotados no momento da
apresentacdo, num bloco de papel. Flocos de neve artificial caem do teto no palco
e na platéia, antes mesmo do terceiro movimento da sinfonia, tornando todo ©
ambiente branco como uma paisagem de inverno. A peca foi composta como uma

espécie de réquiem e estreada um més apds o falecimento de von Karajan.

1.2 - Henrique Morozowicz

Henrigue Morozowicz, ou Henrique de Curitiba, como ficou mais
conhecido, nasceu na capital do Parana, em 29 de agosto de 1934. Filho de uma
familia de artistas poloneses — avd autor e diretor de teatro, avd atriz, tio
comediante famoso em toda a Polbnia, pai bailarino e coreografo, mae pianista —,
estudou com a professora Renée Devrainne, francesa, formada em Paris, aluna de
Alfred Cortot.

Graduou-se na Escola de Mdisica e Belas Artes, em Curitiba, tendo

recebido os primeiros ensinamentos de harmonia e composicdo com o professor
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Jorge Kaszas. Seguiu para S3o Paulo, onde estudou na Escola Livre com
Koellreutter (composicdo) e com Henry Joles (piano). Esteve em Varsévia
estudando com Margherita Trombini Karuzo e cursou Mestrado em composi¢ao nos
Estados Unidos, na Universidade de Cornell € no Ithaca College de New York. Foi
professor na Escola de Mlsica e Belas Artes, onde havia se formado, e na
Universidade Federal do Parana.

Pianista e organista, esse compositor caracteriza-se por escrever musica
no idioma préprio de cada instrumento. “Hd alguns compositores que ndo 530
musicos. S0 matemsticos, engenheiros. Eu tenho o cuidado de escrever
pianisticamente para piano, por exemplo. Eu escrevo musica para quem tocd”.*?

Morozowicz considera o intérprete como pega fundamental para a
mdsica porque este & quem faz a ligacdo da obra do compositor com o publico: 3
uma arte a interpretacdo, tanto quanto o criar da obra que ests escrita".®

O dicionario de musica Zahar, referindo-se a0 seu estilo, define o
compositor como “irico e comunicative”.** O tradicionalismo com que grafa suas
idéias — inclusive as mais modernas - representa, segundo ele, uma espécie de
reacdo consciente ao experimentalismo dos anos 60 e 70 e a complexidade da

nova notacio musical: “Aquio tinha ido longe demais’ >

12 Henrique Morozowich, em entrevista por telefone.

13 idem

4 DICIONARIO de miisica Zahar, Rio de Janeiro: Zahar, 1985. p.95.
¥ Henrigue Morozowich. Anexo 2.
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Morozowicz ndo dé muita importancia a procedimentos composicionais.
Embora tenha sido, de alguma forma, influenciade pelos ensinamentos de
Koellreutter — que ndo o reprimiu, apesar de nunca ter se encaixado com perfeicdo
“naguele ambiente em qgue o prato principal do dia era o serialismo, ©
dodecafonismd’ e em que os proprios colegas, “imitando o Mestre, eram mais
catolicos que o Papd’ — nunca deixou de contar com a intuicdo na hora de compor.
Acredita que ndo se pode fazer musica sé com formulas ~ “quero escother com o
meu ouvido 0 que me serve e o que ndo me serve’ — e diz nunca ter seguido
gualquer tipo de modismo musical. Define sua prépria miusica como pouco
dissonante, com linguagem quase tradicional, espontanea. E adepto da idéia de
que toda teoria deve sequir a pratica e ndo o contrario.®

O compositor ndo aborda géneros sinfnicos, escreve principaimente
para musica de cdmara e musica vocal: “4 coisa que mais me satisfaz como
expressdo musical € a voz humand"."’

Quanto a utilizacdo de recurso cénico em sua obra - diz 0 compositor -
nao o faz por idealismo. As idéias simplesmente lhe ocorrem e ele anota.
Entretanto, j@ aconteceu de, por vezes, ndo anotar suas idéias cénicas nas
partituras de musica, por suspeitar que aquela indicagdo nunca seria realizada. De
fato, as Unicas duas pegas em que inclui elemento cénico, nunca foram realizadas

conforme concebidas. *®

% Henrigue Morozowich. Palestra do compositor na Universidade Estadual de Londrina. Acervo
pessoal, 1998.

1" Henrique Morozowich. Anexo 2.
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Henriqgue Morozowicz de Curitiba, hoje radicado em Londrina (PR),
prossegue sua obra, embora episodicamente.
Além de Comentdrios para uma pega de Mozart contemplada neste

trabalho, a outra pega em que Morozowicz utilizou recurso cénico € a seguinte:

Estudo aberto (1975) — para flauta, clarinete e fagote: Proposta de ensaio
aberto como forma de experiéncia sonora com as variacbes de posicdo que podem
tomar os musicos em relagdo ao ouvinte e estabelecer uma “comunicacdo
corporal” com o publico. O trio tem momentos de improvisacdo livre e simulténea.
Os componentes devem tocar em traje esporte (camisa esporte, cada uma de uma

cor) e movimentar-se livremente, adotando minimamente a posicao sentada.

1.3 - Jorge Antunes

Jorge Antunes nasceu no Rio de Janeiro, em 23 de abril de 1942. Iniciou
seus estudos com a Professora Arethusa Mello. Ingressou na Escole Nacional de
Mdsica da UFRJ, na classe de violino do Professor Carios de Almeida, em 1960. Em
1964, iniciou o0 Curso de Composicdo e regéncia na mesma Universidade, tendo
estudado com Henrique Morelembaun, José Siqueira, Eleazar de Carvalho. Na
Escola de Musica Pro-arte, também no Rio de Janeiro, na mesma época, estudou

composicdo com Guerra-Peixe.

¥ Henrique Morozowich. Entrevista ndo gravada, por telefone.
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Até entdo, apresentava uma tendéncia nacionalista em seus trabalhos.
Em decorréncia de sua vocagdo para as ciéncias e de seus conhecimentos como
técnico em eletrbnica, formou-se em fisica em 1965 pela Faculdade Nacional de
Filosofia.

Naturalmente, esse caminho levou-0 a ser um dos pioneiros a trabalhar
em musica eletroaclstica no Brasil e a utilizar sonoridade eletr6nica, mesmo
enquanto escrevendo para instrumentos acuisticos.

Construiu aparelhos eletrbnicos como geradores de audio, filtros
eletrbnicos e moduladores, tendo sido o primeiro compositor brasileiro a produzir
musica puramente eletronica.

A partir dai, passou a realizar experiéncias com fatos ligados a
percepcdo plurissensorial, unindo musica, luz, cores e imagens: Arte Total, onde o
publico experimenta sensacdes sonoras, visuais, tateis, odoriferas e gustativas —
utilizagdo de meios expressivos unidos numa mesma obra (conceito criado no final
do seculo XIX por Richard Wagner). Organizou resultados de pesquisas a respeito
das relacGes entre sons e cores, jé iniciadas por Rimbaud e Mallarmé. Foi o criador
da cromo-masica® no Brasil.?°

Apés varios anos no exterior, aperfeicoando-se e trabalhando em
grandes centros da Musica Contemporanea, fixou-se, no ano de 1973, em Brasilia,

onde é professor do Departamento de Musica da Universidade Federal.

1 Msica que inter-relaciona sons e cores.

% Os dados biograficos do autor foram extraidos dos livros: “Histdria da misica no Brasil”, de Vasco
Mariz (1983) e “Musica contemporanea brasileira”, de José Maria Neves (1981) e do “Catdlogo de
obras” de Jorge Antunes (2000).
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Em 1976, retorna & Europa para conciuir sua pesquisa a respeito da
notagdo musical contemporanea. De volta ao Brasii € @ Universidade Federal de
Brasilia, desenvolveu intensa atividade politica e cultural, em prol da democracia.

Em 1994, foi eleitc membro da Academia Brasileira de MUsica.

Quanto aos procedimentos composicionais que adotou, ©
encaminhamento do compositor em direcdo a mdsica experimental, incluindo
serialismo, ndo representaram prejuizo & sua espontaneidade, segundo José Maria
Neves: “A adocdo do serialismo ndo levard o compositor a negar tudo que fizera,
nem mesmo a tendéncia a retratar certos aspectos da sensibilidade musical

poputar”.*

Conforme afirmou Gilberto Mendes, foi pioneiro também na utilizagdo de
elemento cénico na musica instrumental moderna no Brasil e prossegue com sua
intensa producao de composigdes e pesquisas.

Quando indagado a respeito da utilizagdo de recurso cénico em sua
obra, Antunes responde que esse procedimento é natural e corrigueiro em seu
processo criativo. Alega que, tanto no dia-a-dia quanto nas apresentacdes,
musicos praticam uma “atuagdo cénica”, mesmo que inconsciente ou involuntaria:
0s pianistas suspiram, o trompista derrama a saliva do bocal de seu instrumento
no chdo do palco, todos atuam, de certa forma, mesmo sem perceber. Assim,
Jorge Antunes reine em sua obra grande ndmero de pegas onde 0 recurso cénico

se faz presente:

2 NEVES, op. dit., p.179.
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Cancdo da paz (1965) — para voz de baritono, piano e fita magnética. O
baritono canta, fala e declama textos escritos pelo propric Jorge Antunes, cujo

tema diz respeito a preocupacgdes pacifistas da “geracdo guerra do Vietnd”.

Poema cameristico (1966) — para locutor, fagote, piano e fita magnética.
Um locutor 1é noticias de jornais de 1966, “referentes & feroz repressio policial a
manifestacdes de rua”, enquanto fagote, piano e fita magnética criam ambientes

sonoros relativos aoc ambiente das noticias.

Concertatio (1969) — para trio vocal, guitarra elétrica, baixo elétrico,
bateria, orquestra sinfonica e fita magnética. Grupo de musica popular, 3
maneira dos Beatfes “discutem” com uma orquestra sinfOnica através de recursos

musicais e cénicos.

Music for eight persons playing things (1970/71) -~ para oito miisicos:
Fazendo ritmos em objetos, utilizando arcos de contrabaixo e vérios tipos de
baquetas para percuti-los, os instrumentistas descem do palco e passam a

procurar sons na platéia.

Microformobiles II (1972) ~ para flauta em sol, clarineta, viola,

violoncelo, percussao, voz de baritono e piablico: Partituras projetadas em
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tela. O publico vota, através da producdo de efeitos vocais, a seqliéncia que quer

ouvir, das sete partes moéveis que vé.

Flautatualf (1972) para flauta e gravador: O flautista grava, em cena, a
primeira parte da obra para executd-la novamente, ao vivo, ap0s programar o

gravador para que execute, ao contrario, 0 mesmo trecho, simultaneamente.

Scryabinia (1972) ~ para piano e orquestra: Utiliza projecdo de luzes por
spotlights de seis cores diferentes. O regente e o solista (ac piano) também
utilizam cores (quatro lanternas), determinando, com cada uma, uma “formuia

sonora” diferente. As segOes de improvisacdo sdo no escuro (black-oub).

Symposium (1974) para seis vozes: Seis vozes a capefla cantam e falam

textos tedricos, poéticos e polémicos de diversos autores.

Mascaracol (1975) ~ para trés fagotes: Os trés fagotes dialogam através de

1

contraponto e, em seguida, produzem efeitos vocais e fazem gestos, “em

alternancia com a execucao tradicional do fagote.

Coreto (1975) —~ para flauta (também flautim), clarineta, trompa, viola,
violoncelo, piano tipo armario desafinado e trés tambores amadores. Os

misicos tocam localizados nos trés andares de uma estrutura de ago ou ferro,
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montada no palco. Os trés atores amadores se deslocam entre o térreo e os
andares, percutindo as partes metdlicas da estrutura e produzindo outras a¢des

sobre 0s mUsicos e no espago cénico.

Source vers SP (1975) — para dancarina, sintetizador, flauta, oboé, voz
de contralto, piano, trompa, viola, violoncelo, fita magnética, pequenas
fontes sonoras amplificadas e teclado de Juzes: A peca deve ser apresentada

em sagudes de teatro antes, durante o intervalo e apds concertos.

Vivaldia MCMLXXV (1975) — para mimico ou dancarina, voz de contralto,
flauta, trompa, corne inglés, piano, violoncelo, viola e fita magnética:
Instrumentistas (flauta, trompa, corninglés, piano, violoncelo, viola) fazem
representacdo cénica inspirada em acontecimentos da vida do compositor Antonio

Vivaldi, nessa Opera-bufa de cdmara.

Trés impressdes cancioneirigenas (1976) - para flauta, viola e
violoncelo. Utilizando gestos e a voz, os trés misicos tocam seus instrumentos,
ironizando o {fradicionalismo. Durante o0 segundo movimento, o flautista toca

musica em brinquedos e objetos: apitos, pios, flautas-cebola, etc.
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Violdcea metalina (1976) — para trompete, trompa, tuba, violino, viola,
violoncelo e contrabaixo: Utilizagdo da voz dos instrumentistas de sopro, além

da técnica tradicional dos instrumentos.

Redundantiae II, variacbes para um arabesco e um sussurro (1979) -~
para duas flautas. os flautistas sussurram enquanto tocam, ao final da peca.

Dramatic Polimaniquexixe ou Quinto movimento para uma suite
implacavelmente longa e erotica (1984) — para clarineta, violoncelo e
piano: Um trio de clarineta, violoncelo e piano toca quando, num dado momento,
o clarinetista pega um par de pratos e produz com eles um som fortissimo, com a
finalidade de representar a proibigdo da danga do Maxixe, ocorrida no Rio de

Janeiro dos anos 20.

Sinfonia das diretas (1984) — para 300 buzinas de automovel, saxofone
alto, guitarra elétrica, baixo elétrico, piano elétrico, bateria, percussao,
declamador, coro misto, coro popular e fita magnética. Escrita
especialmente para ser apresentada na rua, a pega exige a presenca de 300
automoveis selecionados e classificados conforme a sonoridade de suas buzinas.
Os motoristas atuardo como instrumentistas. O coro € o préprio publico, que
devera aprender, na hora, com ajuda de um Coro Misto e de grandes faixas com
textos, o que fazer. Composta para ser apresentada no histdrico “comicio pelas

diretas”, ocorrido em 1984.
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Redundantiae 111, variagdes para um arabesco e um sopro (1989) — para
trompa e piano: O trompista, acompanhado ao piano, produz efeitos vocais “do
tipo sopro”, alternando-os com producdo de ruidos ao instrumento e com a

execucao usual do mesmo.

Lecture (1990) — para clarinete-baixo. O instrumentista monta e desmonta
um clarinete-baixo, explicando ao publico como funciona cada pega no

instrumento, e fala, de memoria, trechos de textos de contetido ecoldgico.

Amerika 500 (1992) -~ para flauta (também flautim e flauta em sol),
clarinete-baixo, percussdo, piano, viola e violoncelo: Os instrumentistas

cantam, “tocam teatralmente” e produzem efeitos vocais.

Lé cru et Ié cuit (1993/94) — para percussdo e fita magnética: O
percussionista debate com uma fita magnética a respeito de natureza e cuitura,

enquanto toca.

Rimbaudiannisia MCMXCIV (1994) — para trés criangas cantoras solistas
(uma das criancas também € dancarina), coro infanto-juvenil, mascaras,
flauta, oboé, corninglés, clarineta, clarinete-baixo, fagote, trombone,
percussao, violino, viola, violoncelo e contrabaixo: Coro de criangas canta

com a metade do rosto pintada de branco e utiliza mascaras que sdo fragmentos
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de grandes desenhos do rosto de Rimbaud e Xenakis, munidas de lanternas

coloridas.

Com-texto sem rei n.1 (1998) — para flauta: O flautista “I&” um texto poético

com a flauta.

Miro, escucho, mird (1998) — para piano e fita magnética: A propria
partitura € uma obra visual que deve, de preferéncia, ser projetada em tela
durante a apresentacao. Aspectos visuais da obra (partitura) foram transformados
em signos musicais convertidos em sons eletrOnicos gravados em fita magnética,
como entidade sonora que convive e se relaciona com o instrumentista que esta

atuando no piano acustico.
Rituel Violet (1999) — para sax tenor e fita magnética. O saxofonista toca o
seu sax-tenor enguanto caminha, abaixa-se, fica de pé novamente e movimenta o

instrumento no espago.

Blues (2000)- para piano: O pianista utiliza duas lanternas de luz azul.
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1.4 - Gilberto Mendes

Gilberto Mendes nasceu em Santos, Sdo Paulo, em 13 de outubro de
1922. Apesar de ter sido iniciado na mdsica j@ aos 18 anos de idade, estudou
piano e harmonia sob a orientagdo de profissionais de reconhecida competéncia:
Antonieta Rudge (piano) e Savino di Benedictis (harmonia). Depois disso, passou a
estudar técnicas de composicdo por si mesmo, como autodidata, mantendo
contato com outros compositores como Claudio Santoro e Olivier Toni. Através de
partituras e gravagbes da obra de Mozart, Bach, Beethoven, Chopin, Schumann,
Schoenberg, Webern, Mendes observava atentamente suas construgdes,
orquestracoes.

Gitberto Mendes foi um dos fundadores do movimento Musica Nova, um
dos movimentos mais ousados - para ndo dizer o mais ousado de todos - da
histéria da musica brasileira. José Maria Neves, em Musica Contemporénea
Brasileira, aponta o movimento Mdasica Nova, surgido ao final dos anos 50, em S3o
Paulo, como “o mais profundo e corajoso movimento de renovagdo da musica
brasileird". >

Entre as experiéncias estéticas do grupo, realizou-se mdsica sobre
poesia concreta, musica visual (Teatro Musical) e masica serial. Empreenderam

uma “revisdo do passado musical” e se manifestaram a favor de uma “aceitacio

2 NEVES, op. cit., p.161.
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do valor musical de todos os acontecimentos da vida ct::tfc,1/;5!175”,,23 entre uma série
de considerages a respeito da Musica e sua relacdo com o mundo.

Neves aponta Gilberto Mendes como o compositor mais importante do
Musica Nova, um “exemplo completo” da realizacdo dos ideais do grupo. Diz o
pesquisador estar Mendes situado “entre os mais fiéis adeptos da aleatoriedade e
da arte total, gue pratica com notdvel base tedrica e com fertilidade imaginativa
inesgotavel’,** além de realizar experiéncias na musica eletroacstica. Vasco Mariz,
em Histéria da Musica no Brasil, afirma que Gilberto Mendes foi “pioneiro, em
nosso pais, da musica aleatdrea, visual, concreta, microtonal, da nova notacéo
musical e da mixed medid". >

Grande responsavel, como idealizador, pela organizagdo e realizagdo dos
festivais de Musica Nova de Santos, palco de apresentages de obras inéditas de
compositores brasileiros, em primeira audicdo, Mendes recebeu, algumas vezes,
apoio e financiamento da Secretaria de Cultura da Prefeitura de Santos, e obteve,
quase sempre, a aten¢do da imprensa, ganhando, em grande parte através desses
festivais, projecao internacional. Os festivais ja faziam parte dos ideais do Grupo
Milsica Nova e tiveram inicio em 1962, a partir de quando passaram a acontecer

anualmente.?®

% Trechos do manifesto Miisica Nova em NEVES, op. cit.
2 NEVES, op. dit., p. 167.
2 MARIZ, op. cit., p. 310.

* A Orquestra Nacional da Escodia e a universidade de Glaslow comegaram a promover festivais de
misica contemporénea, também denominados Musica Nova, que aconteceram de forma bienal
ou trienal, a partir de 1971.
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Gilberto Mendes foi professor nas Universidades de Brasilia e Sdo Paulo
e, nos Estados Unidos, em Milwaukee (Wisconsin) e Austin (Texas), onde compds
a pega aqui investigada, como compositor residente.

Extremamente ligado a arte cinematografica, o compositor diz “receber
todas as influéncias’, "da mais alta esfera, de Bach, Schumann, & musica banal de

cinema”, além de possuir "um cardter bem cosmopolita, nada brasileird".¥

Desde suas primeiras composicdes, 0 autor rebelava-se contra uma
organizacao tonal perfeitamente analisavel, com seus acordes — “e suas fungdes” —
enquadrados dentro de uma légica previsivel.

O compositor atribui a naturalidade com que utiliza recursos cénicos em
sua musica a profunda admiracdo que nutre pelo Cinema, admitindo serem esses
recursos uma contribuicdo para que seja solucionada a questdo da comunicacdo
entre compositor, intérprete e ouvinte contempordneos, que tanto o preocupa e
que ja fazia parte das preocupagtes do Grupo Mdsica Nova.

Afirma de forma enfatica que a classe culta brasileira ndo toma, sequer,
conhecimento da nossa musica erudita e que, trata-se ndo somente de um
problema nacional, mas de uma crise mundial. Escreve, além disso, que a misica
erudita estd sem comunicacdo com a nova sociedade, a sociedade de massa, e
que a arte erudita ndo precisa, necessariamente, de se comportar assim, isolada

de tudo e de todos que ndo pertencam a seu restrito circulo de producdo:

¥ Gilberto Mendes. Anexo 4.
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A opcao dos melhores compositores da segunda metade do século
XX pelo desenvolvimento de uma linha evolutiva para a misica, a
partir do jé& dificil serialismo atonal de Schoenberg, tornou-a
finalmente incompreensivel para as grandes audiéncias normais
de concerto. [...] O prego pago por esse caminho tomado pela
nova musica foi altissimo: uma alarmante perda do grande
piblico, j@ nos anos 60. [..] Enquanto existirem velhos
musicélogos e vethos compositores para defender a velha nova
musica, ela sobreviverd. Mas o futuro préximo vai ignora-la
solenemente, quando nao houver mais ninguém interessado em
promover uma musica avessa a comunicacao de massa, aos
interesses da midia e da indUstria cultural. [...] Uma saida para
essa crise € a possibilidade das técnicas, das ‘ferramentas’ para a
composi¢cdo dessa musica dificil serem usadas para a composigao
de uma mdsica novamente de facil comunicacio.

Sdo muitas as obras de Gilberto Mendes que utilizam recurso cénico
anotado em partitura além de Musica pera piano nimero dois (Recado a

Schumann -~ de um velho caderno de notas):

Cidade (1964) — para fita magnética e miisicos ou atores: Eletrodomésticos
ao palco e mogas ao lado deles, como vendedoras a espera de clientes numa loja.
O regente fica de pé sobre uma mesa de escritdrio, onde se 1§, numa placa:
REGERENTE. A musica consiste na execugdo, através de fita magnética, de

sucessos do cancioneiro popular.

Beba coca-cola (1966) — para coro: Composta sobre poema de Décio
Pignatari, a peca repete trechos do texto sobre um Unico acorde. Um arroto é
emitido por um dos integrantes do coro e a palavra “cloaca”, utilizada no fim do

poema, € exibida em letras garrafais, através de cartazes (cada um com uma das

% MENDES, Gilberto. O som incomunicavel. Bravo, ano 4, n.41, p.13-15, fev. 2001,
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letras da palavra), faixa ou até pintura no corpo dos coralistas. Em determinada
apresentagdo, mulheres levantaram suas biusas para exibir as letras pintadas no
proprio corpo, exibindo, também, os seios. Os cantores gritam por trés vezes essa
mesma palavra, “cloaca”, e levantam os bragos como se estivessem em algum
evento esportivo, ou em algum comicio politico, enguanto o plblico, supostamente

(ou provavelmente), aplaude.

Son et Jumiére (1968) — para um maneqguim feminino, flashes de
maquinas fotograficas e fita magnética: Um manequim feminino, seguido de
dois fotégrafos, entra em cena. Os dois homens tentam fotografa-la. Ela, de pé, da
uma volta ao redor do piano, senta-se e permanece olhando para o teclado por
alguns segundos. Levanta-se, desfila desorientadamente pelo palco, esquivando-se
dos fotografos. Uma fita magnética emite, em £%, um Unico acorde, pré-gravado,
ao piano. Quatro segundos apds a emissdo continua desse acorde, 0s flashes das
maquinas fotograficas sdo disparados contra o publico. Enquanto isso, 0s
intérpretes ficam imobilizados. Apés a extingdo do som do acorde gravado, voltam

a se movimentar e se retiram do palco. Assim termina a musica.

Santos Football Music (19689) — para orquestra, fita magnética e publico:
Simulacdo de uma partida de futebol com trés pontos de uma suposta irradiacdo
através de locucdo, numa fita gravada. No meio do pUblico, um ritmo representa

manifestacdo percussiva, tipica de grandes torcidas. O pulblico é convidado a
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participar ativamente. Um ensaio de duracdo média de dez minutos antes do inicio
da execugdo da pega treina a platéia para reagir acs comandos de um regente
que, através de cartazes, indica a producdo de ruidos, burburinhos, interjeicGes,
gritos de “gol”. Cada vez que 0 regente retira o cartaz que havia erguido, o publico
deve silenciar, imediatamente. Esse regente é exclusivo para o publico. Um outro,
rege a orquestra. Uma bola é atirada dos bastidores para o palco, o regente tenta
cabecea-la (e as vezes consegue). Alguns misicos deixam seus instrumentos e vao
para a frente da orquestra jogar futebol. Uma trave no palco, até entdo coberta
por um pano, é revelada. Um dos regentes vira juiz. O proprio regente da um
chute na bola de futebol. Um musico € “expulso” do jogo e sai, vociferando, contra
o “juiz”, que é o proprio regente. Acontece um gol. O publico participa,

ativamente, o tempo inteiro.

Atualidades: kreutzer 70 (1970) — para coro, piano e violino: Um jogo
polifénico sobre a leitura simultdnea, em cinco idiomas, de um texto retirado de
Sonata Cldssica, de Tolstoi. Um pianista e uma violinista entram em cena, mas
nada tocam: nem o piano, nem o violino. Tem, no desenvolvimento, o assedio que
o pianista faz a violinista, até ataca-la, como quem vai praticar um ato de
violéncia. Ao contrdrio do que parecia, 0 pianista encena um beijo

“cinematografico” na violinista, encerrando a pega.
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Asthmatour (1971) — para coro:. Polifonia de gargarejos: uma frase musical
cantada com agua na garganta. Utilizacdo de “bomba” para asma por trés solistas.
Ao final da peca, o som da aflicio da falta de ar da asma, como os “gemidos” que
ocorrem durante a dificil respiragdo, na crise da doenga. Um membro do coro,
disfar¢ado de ouvinte, sai da platéia, sobe ao palco e tenta estrangular o cantor.
Depois disso, um jingle comercial anuncia os beneficios, para asmaticos, das
viagens aéreas promovidas pela agéncia “Asthmatour” de turismo. Ambientacdo
sonora “rarefeita”: “wm bosque de ruidos etéreos, farfalhantes..., estalidos de
dedos, de linguas, palmas de mdo batendo como asas de passaros, suspiros e

sussurros, bocejos, uma sugestio de frescura matinal, de ar purd”.*

Objeto Musical — uma homenagem a Marcel Duchamp (1972) - para
ventilador e barbeador elétrico e dois musicos ou atores: Uma espécie de
invencdo a duas vozes, onde dialogam um barbeador elétrico e um ventilador. Um
intérprete imita um cao e simula urinar sobre o ventilador enquanto o outro se

barbeia.

Opera Aberta (1973) — para uma cantora lirica e um halterofilista e
peqgueno coro. Uma cantora lirica e um halterofilista, se desafiam. Ela com a voz,
ele com os musculos. Ela, vestida a carater e apaixonada pela propria voz, canta

fragmentos de trechos liricos e de exercicios vocais, de sua livre escolha. Ele entra

¥ MENDES, Gilberto. Gilberto Mendes: uma odisséia musical dos mares do Sul a elegancia pop/art.
S&o Paulo: EDUSP/Giordano, 1994,
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em cena pulando corda, pratica exercicios fisicos com e sem halteres e expde sua
avantajada musculatura, enamorado do proprio corpo. Num canto da cena, um
grupo de pessoas sentadas de perfii em relacdo a platéia, aplaude, em
determinados momentos da performance, freneticamente, e grita: “Bravo!”. O
atleta sai de cena com a cantora nos ombros, esperneando apavorada, mas sem

interromper o seu bel-canto.

Pagina Musical para ser olhada (1973) — para coro. Composta sem som,
sobre poema de Ronaldo Azeredo sem nome e sem palavras. Sucessao de quatro
figuras projetadas em slides. A projecdo da primeira, entram um regente e um
soprano. A segunda, alguns contraltos e alguns tenores. A terceira, alguns outros
sopranos € alguns baixos e a ultima, o restante dos membros de um coro, que se
coloca na disposicao tradicional sobre o palco. Cada corista abre sua pasta, logo
que toma posicdo. O regente acompanha com o olhar cada pessoa que entra em
cena. Cada slide projetado permanece onde estava, mesmo quando o slide
seguinte é exibido. Apds a presenca dos quatro slides e de todos os cantores, 0
regente ergue 0s bragos. Quando abaixa os bragos como gesto indicativo para o
inicio da execucdo de uma peca, todos fecham, ao mesmo tempo, cada um, a sua
pasta. O regente se volta para o publico e agradece enquanto um Gitimo slide é
projetado com os seguintes dizeres: "Poema de Ronaldo Azeredo, Mlsica de
Gilberto Mendes”. O tempo de duracdo € o espaco de tempo necessario para que

toda a acdo aconteca com trangiilidade.



41

Pausa e menopausa (1973) ~ para xicaras e colherinhas de cha ou café e
trés musicistas ou atrizes. uma sequéncia de slides é interrompida por trés
intérpretes que movimentam a boca exageradamente, das mais diversas maneiras.
Durante a projecdo dos slides, senhoras em cena numa situacdo em que estariam
tomando cha (ou café) batem com as cotherinhas no fundo e nos lados das xicaras
como se estivessem mexendo o aglcar no liquido. A musica é o ruido produzido

por essa agao.

Der Kuss (1976) — para dois milsicos ou atores e percussionistas. Um
homem e uma mulher sem roupa se beijam na boca longamente. O som do beijo é
amplificado. Percussionistas procuram, quase que simultaneamente, imitar o0s

ruidos produzidos pelo beijo do casal.

Grafito (1985) — para qualquer instrumento: Acao teatral para um solista e
fita gravada, sobre poema de José Paulo Paes. E uma composicio coletiva com Gil
Nuno Vaz e Roberto Martins, em que um vaso sanitario € colocado em cena, com

um “pensador” sentado nele, com as calgas arregacadas.

O dltimo tango em Vila Parisi (1987) — para regente, um violinista, uma
violinista e orquestra. O regente atua, fala com a platéia e danca, além de
reger. Utiliza figurino previsto pelo compositor, maguiagem e cabelo ao estilo

expressionista dos anos 20. Corteja a violinista, tira-a para dangar. Dangam um
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tango. O violinista, indignado, os separa. Os homens se desafiam com olhares,
batuta e arco de violino. A violinista intervém para evitar o possivel confronto
violento e danga com 0s dois. Entretanto, o regente, traigoeiro, fere o violinista de
morte com a batuta, que exerce, ai, fungdo de espada. O violinista sai de cena,

cambaleando. O regente, volta a reger a orquestra.

Vers les joyeux tropiques, avec une musique vivante, théatrale! (1988) -~
para piano e dois atores ou atrizes: Uma mistura de tango, rock e bossa nova.
Dois atores, ou atrizes: um, com uma cadeira de praia, recebe uma luz no palco,
simulando ¢ sol. Com um baralho na mao, abre algumas cartas e olha para elas
como quem olha um espelho, ajeitando os cabelos. Coloca as cartas no chdo,
recolhe-as novamente, junta as cartas ao restante do baralho e recomega tudo
outra vez. Qutro intérprete, com um guarda-sol, descasca € come uma banana em
sesses de vinte segundos, alternando imobilizacdo e movimentacdo rapida, como
no cinema mudo. Um pianista executa o texto musical — partitura para piano —
enguanto a cena acontece. Ao final, retira-se também descascando e comendo
uma banana, enquanto os dois atores se retiram cantando uma melodia do refréo

de um fox-trot alemao dos anos vinte,

Anatomia da musa (1993) —~ para piano e voz, Com projegao de slide e agao

teatral. Uma obra coletiva com alunos da Universidade de Brasilia.
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1.5 - H. Dawid Korenchendler

Dawid Korenchendler nasceu no Rio de Janeiro, em 06 de fevereiro de
1948. Iniciou-se na Musica aos trés anos de idade, com a professora Olympia
Costa. Aos cinco anos, foi encaminhado para o professor Arnaldo Estrela. Aos sete,
comegou a estudar teoria com Henrique Morelembaun. Aos dez, passou a classe
de alunos da professora e pianista L{cia Branco e, aos treze, foi apresentado a
arte do contraponto e orquestracdo, ainda por Morelembaun. Desde os seis anos
de idade, aventurava-se na arte da composicdo e recebia, acs nove, o prémio
“Semana da Asa-1957”, da Aerondutica, pela composicdo de um Hino a Santos
Dumont. Pessoas cultas, pai € mae ouviam muita musica classica e o incentivavam
a conhecer Literatura.

Filho de pais poloneses que vieram para o Brasil tentar “fazer a América”
e, a0 mesmo tempo, fugir do forte anti-semitismo polonés da época,
Korenchendler é pianista e regente. Compositor premiado, citado por Vasco Mariz,
em 1983, como uma das jovens promessas da mdsica erudita brasileira, é
presenca constante nas Bienais de Musica Brasileira Contemporanea, no Rio de
Janeiro, e Chefe do Departamento de Composigdo e Regéncia do Curso de Musica
da UNIRIO (Universidade do Rio de Janeiro). Sua militdncia na educagdo dé-se
desde muito cedo, como professor de primeiro grau, em nivel médio e,

posteriormente, como Supervisor de Educagdo Musical no Rio de Janeiro.
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H. Dawid Korenchendler compde para teatro e espetdculos musicais.
Encara as linguagens da musica e do teatro como uma sO linguagem artistica:
“Quem compde, escreve. E tudo construgso”.*®

Korenchendler combate o tipo de composicdo excessivamente cerebral,
desprovida de emocbes e sentimentos.

A producdo de 2001 de Dawid Korenchendler foi significativa: O Poefa e
3 andorinha, uma nano-dpera®’; uma micro-pera (6pera de uma (nica cena de
uma Unica agdo); e outra nano-Opera, construida sobre poemas de Cecilia
Meireles.

A nano-dpera é uma criagdo de Korenchendler, segundo ele, apesar de o
compositor Jorge Antunes ja haver falado em “6pera de bolso”.

A diferenca fundamental entre a nano-Opera e a micro-Opera € que essa
Oltima apresenta uma agao (uma (nica agdo), enquanto a primeira, mais refinada
e com menor nimero de participantes, apresenta as emogdes, 0s sentimentos que
envolvem uma acdo. A nano-Opera tem uma duracdo media de quinze minutos e @
micro-Opera, de trinta. Ambas sdo construidas em fungdo da produgdo de um
espetaculo vidvel. Assim, utilizam nimerc reduzido de intérpretes, além de
exigirem, tambeém, poucos recursos cenograficos.

O compositor ainda ndo utilizava recursos cénicos em suas pegas na

década de 70, quando ocorreu isso que ele mesmo diz representar uma espécie de

30 H, Dawid Korenchendler. Entrevista.
' nano é um prefixo usado para definir coisas menores do que indica 0 termo micro, vide
nanotecnologia, que cria componentes microscipicos para aparelhos de precisgo.
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tendéncia, nessa eépoca. A primeira vez que cometeu 0 que chama de
“brincadeire_z”, foi em Saudosamente, das XT Variagoes.

A literatura e a dramaturgia sdo presengas marcantes na obra musical
de Dawid Korenchendler que enfrenta, com essa caracteristica, problemas relativos
as exigéncias de flexibilidade e versatilidade dos profissionais que atuam em suas
pegas, devido & mistura de linguagens artisticas. A participacdo de profissionais do
teatro nas pegas, vocais e instrumentais, com atuagdo cénica, por exemplo, é
perigosa — alerta Korenchendler - na medida em que a concepg¢do do compositor
em relacdo a peca é enderecada ao campo de visdo do musico intérprete. O
teatrélogo, nessa investida, podera extrapolar, além do recomendavel, esse campo
sensivel ao que o profissional da musica pertence: mais sutil, mais especifico e
abstrato do que o da arte teatral. Adverte, ainda, para o perigo de ser a musica
que inclui elemento cénico em sua concepgdo, censurada, mutilada ou
desvirtuada. Quanto aos masicos, também, ha a dificuidade de integracdo a pegas
que utilizam recurso cénico. Em Cangdes a contragosto, musical com 96 cangdes
que falam sobre o descobrimento do Brasil (mUsica para os textos das cartas de
Pero Vaz de Caminhas), em determinado momento da execu¢do de uma das
cangles para soprano, baritono e cordas, o violinista (embora essa a¢do ndo
estivesse anotada na partitura — o que o compositor afirma que ainda sera feito)
deveria se levantar e andar ao redor do grupo como um musico de restaurante
que passeia ao redor das mesas para agradar os clientes. Nessa montagem, o

violinista se recusou a fazer 0 que estava sendo pedido: “Ndo vou me comportar
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como se fosse um violinista de churrascarial”. Na mesma pega, uma cantora se
recusou a cantar um trecho escrito para ser executado em “off”, alegando ndo ter
estudado “para cantar escondido do publico”. “Eles se achavam muito importantes
para ter que fazer isto” — afirmou o compositor, aproveitando para explicar o
guanto ainda encontra de resisténcia no meio musical em relagdo as tentativas de
inovacdo nas propostas de inovacdo com relagdo a postura do instrumentista
diante do espetaculo musical e as pegas musicais mais recentes, mais livres em
suas formas, mais criativas em sua proposta expressiva. Acredita ser esse 0
motivo pelo qual a utilizacdo do elemento cénico ndo tenha sido ainda bem
difundida e que talvez seja por isso que a Mdsica Popular tenha tomado o espago
da Mosica Erudita na midia e, conseglientemente, na preferéncia do grande
publico: o musico popular ndo tem pudor nem preconceito em atrelar a sua
performance o figurino, a acdo cénica, a danga, a poesia, enfim, a
interdisciplinaridade tipica da era pos-moderna, enquanto ¢ misico erudito tem
vergonha de expandir as fronteiras de sua arte, sequndo o compositor.

Korenchendler admite ver na Musica Contemporanea uma brecha sutil
entre a inventividade criativa e a experimentagdo passivel de ridicularizagdo.
Chama atencdo, entretanto, para ¢ preconceito acentuado no pais que, segundo
ele, critica a ousadia dos proprios brasileiros, enquanto aceita as experiéncias
artisticas de compositores e instrumentistas estrangeiros.

Qutras pegas em que utiliza recurso cénico sdo para piano, com excecdo

de uma, escrita para coro cénico:
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Outros momentos brasileiros, com titulos um tanto incomuns (1991) —
para piano: Uma seqiiéncia de sete pecas, onde a terceira e a sexta utilizam
recurso cénico. Em Enguanto a esquerda descansa, a direfta ds o seu recado..., 0
compositor recomenda, na partitura, que durante toda a execucdo da peca, a mao
esquerda do pianista deve permanecer “desligada” e que “pode fazer gestos
contraditérios & musica, ou seja, que ndo combinem com a mesma, ‘alienados™.
Para exemplificar, anota que a mado esquerda podera estar “segurando um copo de
uisque”. Na outra, chamada Direitos (e deveres) iguais: A ESQUERDA FALA!...(mas
a direita, que no descansa, insiste em interferir...), a indicagdo anotada pelo
compositor diz que a mao direita deve adotar um gestual sempre agressivo. Em
determinado momento, quase ao final da peca, quando a mao direita estd
tocando, a m3o esquerda, bruscamente a arranca do teclado e passa a tocar,

seguindo sozinha até o fim.

Peixe (1995) — para coro: pega para coro baseada na cang¢do Peixe Vivo. O coro
se divide em dois através de coreografia especifica. Uma parte faz o papel de
“orquestra” — “com cordas e tudo” e a outra metade, de coro mesmo. Apés um
trecho similar as grandes finalizacbes de ato de épera de Mozart, de Rossini, um
baixo e um tenor saem do grupo. Um ataca o compositor e defende o folclore.
Outro, ao contrario, defende o compositor, atacando o folclore. Depois de se
atacarem mutuamente, os dois cantores entram num acordo: “Vamos, entao,

cantar aquele ‘arranjinho’ que a gente ensaiou ontem?”. E assim termina a pega
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com todo o coro cantando, junto, o Peixe Vivo, com um arranjo de moldes bem
tradicionais. A movimentacao cénica é livre: “Eu deixo o gestual livre. Tem que sair
do coro e comecar a discutir mesmo. Se a pessoa entrar dentro do clima ela faz

um gestual sem nenhuma diregdo cénica”.

Sonata n. 6 (1998) — para piano: Apés um primeiro movimento tipico, classico
da forma sonata, batidas na madeira do piano com a mao cerrada representa
batidas na porta, simbolizando a chegada de alguém a uma festa de aniversario.
Ao final da pega, palmas, representando a comemoracao tipica de tal festa. E uma
homenagem do compositor aos seus proprios 50 anos de idade, pela ocasido desse
seu aniversario. A obra tem dois subtitulos: "Apoteose em si bemol” - j& que inclui

em cada compasso pelo menos um si bemol - e “Sonata do jubileu”.

Sonata n. 7 (2000) — para piano: A pega € encerrada com o pianista batendo
com o pé, firmemente, no chao, junto com a emissdo vocal de um “hum!” e, logo

apos, uma Unica batida de palmas com a emissdo, vivaz, da silaba “pal”.



2 — AS PECAS

2.1 — Willy Corréa de Oliveira: Cinco kitschs (1968)

A “problemética kitsch” dos anos 60*%, em cuja discussdo central estava
a repeticdo e consegiiente banalizacdo dos modelos da chamada “musica de
vanguarda”, € aqui representada em forma de parddia.

Narcissus é a Ultima de uma série de pecas denominada Cinco Kitschs.
Os dois primeiros &/itschs foram compostos em 1967 e os outros, em 1968.

Na contracapa da partitura editada pela Ricord, uma explicacdo a

respeito do processo composicional:

“Todos os kitschs sdo baseados em um s6 material basico: uma
série de freqii@ncias (sobre tensbes harménicas) e uma série de
acordes derivados da série de freqliéncias. Cada Kitsch
apresenta uma diferente utilizaciio do material basico”.”

A série que serve como base para toda a composicdo € a seguinte:

2 A abstragio vanguardista tentava manter, conforme explica Steven Connor em Cultura pos-
moderna. Sdo Paulo: Edigdes Loyola, 1992. p.129, “um mundo de valor autolegitimador e
absolfuto em meio as degradagdes do kitsch’ (modelo repetido sem autenticidade, modismo,
cliché), mas acabou por cair, ela mesma, em determinado momento, numa padronizacdo, numa
pratica de repeticdo ndo auténtica de si mesma, num modismo, num painel de dichés.

3 OLIVEIRA, Willy Correa de. Ginco Kitchs. Sao Paulo: Ricordi, 1969. (Nova MUsica Brasileira. 12
série).
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Ex: primeiro pentagrama (p. al)

O primeiro kitsch é denominado Back-ground e “dedicado a Paulo
Affonso”. Escrito, inicialmente, sob a formula de compasso 3 que, posteriormente,
se transforma em 4/4 e 2/4 (termina em 34, novamente), apresenta constantes
deslocamentos do tempo forte e mudangas de andamento, diluindo, assim, a
percepcdo do tempo/pulso da peca.

Ex: 0s quatro primeiros compassos (p.al)
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O segundo kitsch, Nocturne, com inscricdo “dedicado a minha esposa” na
partitura, é lento. Apresenta tempo medido em centimetros (um centimetro por
segundo). Utilizando simbolos criados pelo préprio compositor, essa partitura conta

com um guia: “Instrucdes”.



31

1) “Duracdo = Um centimetro é equivalente a um segundo. As duas linhas
verticais nas extremidades limitam o espaco da ocorréncia do tempo”;

(Essa caracteristica exige do intérprete um dominio absoluto da noggo
de tempo/pulso, pois nenhuma barra de compasso, regular ou irregular, situa o
instrumentista na administracdo das duragbes, nem ha ligaduras de fraseado que o

auxiliem a dar sentido ao texto musical);

)@=}k
A=

vl

3) Uma linha vertical que liga duas ou mais notas juntas equivale ao atague
simultdneo (acorde);

4) Uma nota simples (® ou A ou V) significa que ela é a (nica a ser
executada até a préxima nota;

5) Uma linha horizontal que forme um angulo reto com uma nota com haste,
(] ) significa que a sua duragdo € equivalente_ag tamanho da linha
horizontal. Se varias notas estiverem envolvidas ( I'T’é ), proceda
também de acordo com o tamanho de cada iinha horizontal correspondente;

6) Quando dois eventos sonoros tomam simultaneamente o mesmo lugar (duas
vozes em contraponto), cada voz tem uma linha horizontal ligando ac seu
grupo de notas com hastes e, nesse caso, cada nota permanece até o ataque
da préxima nota, naquele mesmo grupo: ( P 7 )

7) (W)m pressionar as notas do cluster com um movimento
ondulatério executado por toda a mao (o efeito € como o de um ‘shell chime’
japonés;

8) Pedal: \ (pressionado) /[ (retirado). A duragdo € também baseada no
tamanho da linha horizontal;

9) 4——= Uma seta de duas pontas significa pausa, de acordo com
0 seu tamanho;

10) Uma seta apontando para uma nota significa que a nota deve ser
acentuada.>

* Traducdo nossa das instrugdes do segundo Kitsch, Noctume.




EX: 0s cinco primeiros sistemas (p. b1)
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Dessa forma, a leitura merece ser suficientemente cuidadosa, ja que s3o

muitas as mintcias completamente diferenciadas da leitura de partituras com

notacado tradicional.

A sonoridade desta peca tem a predomindncia da indicacio pp, com

algumas poucas intervengGes em /e um 0nico breve momento em £ Ao final,

alguns segundos de siléncio recebem uma indicacio na partitura: “Durante este
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siléncio, o pianista deve ficar com seus bracos suspensos, como se fosse continuar
tocando...”.

O Kitsch de nimero 3 chama-se Make it yourself “dedicado a Gilberto
Mendes”. Expde sete pequenos trechos de pecas de compositores conhecidos
(Chopin, Debussy, Liszt, Mozart, Stockhausen, Bach e Bartok), ao lado de um
quadro de acordes, montado pelo compositor, sobre a série mostrada inicialmente,
O pianista deve reconstituir os trechos expostos sobre o0s acordes propostos,
recebendo consentimento de horizontalizar esses acordes, além de poder,
também, acrescentar idéias pessoais - desde que coerentes com cada estilo - as
versdes construidas. Uma série de regras para 0 “jogo” - “Instrugdes” - guia o
intérprete que, agora, devera compor e assinar a sua propria partitura.

Ex: trecho de Mozart e quadro de acordes a serem utilizados na

composicao {p. €2)
Aﬂqro

1 3 P e
* $ =

b o vo—— T e—— e
J-+4—-_—E~6--——-
I

-+ - hd —

% om

woW T




54

T ETT R RN
ﬁm:

O quarto kitsch é uma parte de piano acompanhada de bateria, cuja
partitura € integralmente escrita em notagdo tradicional. A parte de bateria, que
reserva ao instrumentista trecho de improvisagdo, deve ser parcialmente pré-
gravada e acionada no palco para que pianista e baterista toquem sobre a base.
Dedicada aos filhos do préprio compositor - Suzana e Daniel -, intitula-se Jazztime.

Ex: compasso 1 ao compasso 3
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A atuagdo cénica é reservada ao Kitsch n. 5, Narcissus, dedicado “a
quem isso possa servir”. E constituido apenas por um texto explicativo:

O kitsch n.5 é o resultado da combinacdo de fragmentos retirados dos kitschs
anteriores gravados em fita magnética:

I) Grave os kitschs 1, 2, 3 em fita magnética a 19cm/segundo.
1T) De cada kitsch, corte oito trechos de diferentes tamanhos:
1) 27em

2) 43cm

3) 70cm

4) 86cm

5) 113cm

6) 140cm

7) 186cm

8) 226cm

Depois de haver cortado os trechos de todos os quatro kitschs, edite-os da
maneira que quiser. Os trechos podem ser retirados de qualquer kitsch em sua
ordem original ou podem ser arrumados na ordem que o intérprete planejar.

Uma vez que os fragmentos estiverem editados em seqiiéncia (na ordem

normal dos kitschs ou n3o), acione a fita com um tempo de siléncio suficiente
para que vocé possa descer do palco e procurar um lugar em meio ao publico.

O pianista deve aplaudir a si mesmo freneticamente, gritar "BRAVO!” e
incentivar o publico a fazer o mesmo.

Duragdo prevista da execugdo: 14 minutos e 45 segundos.

2.2 — Henrique Morozowicz: Comentarios para uma peca de Mozart —

Collage-76 (1976)

Henrique Morozowicz escreveu na partitura original o titulo Comentarios
para uma pega de Mozart. Entretanto, consta, na catalogacdo 36 compositores
brasifeiros, elaborada por Salomea Gandelman, o titulo Comentdrios sobre uma

obra de Mozarf, maneira como, por engano, O compositor o enviou a
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pesquisadora. Sendo assim, 0s dois titulos sdo da mesma musica. Morozowicz
considera o que consta na partitura original como sendo 0 mais correto.®®

Embora tenha declarado que “temos necessidade, no Brasil, de um
repertorio simples para que se possa oferecer 0 trivial didrio, sem o que teremos
apenas uma grande musica brasileira de prateleird”,*® Henrique Morozovwicz fez
de Comentdarios pare uma peca de Mozart um trabalho quase virtuosistico.

A musica contemporanea, especialmente a mdsica de cena, ou 0
chamado “Teatro Musical” erudito, muitas vezes, utiliza-se de velhos estilos como
meio de criticar os que o0s cultuam em detrimento do que tem sido feito
ultimamente. Mas esse ndo € o caso, em absoluto, em Comentadrios para uma pesa
de Mozart. “Nio se trata de uma ‘gozacdo’ sobre a Sonata K.331, de Mozart. E,
sim, uma espécie de brincadeira humoristica sobre e com a musica de Mozart,
fruto da admiracéo e amor e ndo o contrario’.

Em forma de variagbes, escritas em 1976, trata-se de uma colagem de
trechos da citada peca de Mozart mesclados a musica de Morozowicz. A “colagem”
se da literalmente, quando o compositor mistura, na mesma partitura, pedagos da
partitura editada do primeiro movimento da Sonata K.331 (tema com variagbes)
em contraste com os trechos especialmente compostos por ele, em manuscrito,
que chama de “comentdrios” e simboliza com a letra “C". Apresenta, assim,

variagdes sobre variacdes. O subtitulo da peca é Collage-76.

% Henrique Morozowicz. Entrevista na residéncia do compositor, em Londrina, ndo gravada.
3 MARIZ, Vasco. Histdria da musica no Brasil, Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1983. p. 332,
37 Henrique Morozowich. Carta enciada a esta autora, em novembro de 2001.
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As “homenagens” a Jacques Klein, Astor Piazzola, Paulo Affonso,
Fernando Lopes, George Gershwin, Michel Legrand, Ludwig van Beethoven, Heitor
Villa-Lobos, Maurice Ravel e Henry Poulenc sdc como citagbes da arte desses
compositores e intérpretes.

O tema, em andamento Andante graziosp, no primeiro movimento da
Sonata K.331, de W.A.Mozart, em L3 Maior, € integralmente exposto no inicio da
pega.

Ex: compassos 1 a 18 (p. 1)

Andante prazioss
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Em seguida, recebe intervencdo (comentario) de Henrique Morozowicz

(C-D)
Ex: compassos 19 a 20 (p.2)
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E guase glockenspiel, poco pid lento, & escrita de Morozowicz (C-II)

Ex: compassos 31a 32 (p. 3)
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Ainda sob a criacBo do compositor brasileiro, um trecho (C-IIT) em

Homenagem a Jacques Kiein ...

Ex: compassos 40 a 41 (p. 4)

. sera sucedido por trecho da Sonata de Mozart (Variagao I).
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Agora, um comentario (C-1V), hesitante, porém de finalizacdo decidida,
leva a trecho onde a mao direita inicia-se por Mozart e termina por Morozowicz. A
m3o esquerda ja se inicia pela criagdo do brasileiro, numa Homenagem a Piazzola.

Ex: compassos 62 a 65 (p. 6)
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Ao inicio da segunda Variacdo (Minore) da Sonata, é dada uma
continuagdo(C-V), por Morozowicz, a qual vai culminar numa Cadenza em
Martelatto, crescendo e accelerando, que serve de referéncia ("Mddulo A”) para as
indicagbes que se seguem: um compasso de repeticdo, ainda na regido grave do
piano e mais dois compassos, repetindo 0 mesmo “Médulo A", agora “mais agudo”
(em outra oitava, a escolha do instrumentista, e acelerando). Um “Médulo B” surge
para servir de referéncia, agora, para que seja tocado, a vontade do pianista, por
toda a extensao do teclado “até o extremo grave, distorcendo” durante o tempo de
um compasso. Depois disso, mais um compasso de pausa. Um cluster "3 fapd”, em
fermata, ird anteceder o trecho com indicacdo cénica, que é o da Variacdo III.

Esse trecho é uma Homenagem a Paulo Affonso.
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Ex: os dois primeiros compassos da Variagdo I1I, inciuindo a indicagdo

cénica (p. 9):
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Seguem-se Homenagem a Iturbi (C-VI), Homenagem a Fernando Lopes
(C-VII), Homenagem a Gershwin e a Michel Legrand (C-VIII). Apos a Variacgo IV
(Maggiore), continuam as homenagens: No trecho C-IX, uma inscrigdo no quinto
compasso: “salve Claudio Stresser’. A Homenagem & Beethoven inclui uma
inscricdo de “viva AfbeniZ’ também em seu quinto compasso € a Homenagem 3
Villa-Lobos acontece apés a Variagdo V e o trecho C-XI, até que ocorra um enorme
glissando, primeiro no teclado, depois nas cordas do piano, com os dedos e, ao
final, com metal, ainda nas cordas do piano (“encerrar com uma batida suave em

triangulo”). Com pedal (nico, esse trecho € uma transicdo para a Variagao VI, em
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1

Lad bemol menor, em andamento Lento, de Mozart, trecho que o autor brasileiro
chama Reminiscéncia.

Ex: Variagdo VI completa (p. 18)

%ﬁ% EFefrr ettt e

Apos a Homenagem a Ravel/ (C-XII), em andamento Fresto, € a

2|

Homenagem a Poulenc, 0 compositor encerra a pega com duas indicagdes (com a
inscricdo dos nimeros 1 e 2) no Gitimo compasso:

1) “Bloco de madeira contra a lateral da estante do piano” (antecedendo um
acorde final em s/fna mao direita);
2) “Com o punho, ainda segurando o bloco”, (em cluster, na mdo esquerda,

simultneo ao acorde da mao direita).

Ex: Ultimo compasso (p. 19)

Duracdo prevista para a execucdo: 12 minutos.
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2.3 — Jorge Antunes: Redundantiae — variagdes para um arabesco e um

suspiro (1979)

Uma célula de cinco notas se repete insistentemente, em estrutura de
arabesco sobre tritono, numa configuracdo cuja repeticdo sugere movimentagao
circular. Tal configuracdo apresenta-se com duas versGes: a diferenca entre as
duas é uma modificacdo da ordem de execucdo das notas dentro da célula.

Ex: compassos 1 a 2 (p. 1)

oot ~ .
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— e == T e e ==
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Y
Piano S 2 PP icmpre
) 4

O toque, conforme indicacdo do compositor, deve ser leve fluido,

legatissimo, sem qualquer acento ou apoio, embora as notas agudas destaquem-se
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naturalmente, em razdo da fregliéncia e da disténcia intervalar que lhes sdo
proporcionadas dentro da célula em movimento.

No sétimo compasso de repeticdo constante dessa célula, conforme a
descrigdo, ocorre o primeiro suspiro, sonoro, indicado através do seguinte simbolo:

o desenho de uma boca aberta, que determina o tipo de emissdo do suspiro.

™ Y
Para os suspiros a serem emitidos com boca chiusa, o desenho de um

nariz e uma boca fechada.

Jf—-\“

o
L1 A

O compositor comenta a colocagdo do suspiro em momentos que
representariam a manifestagdo do intérprete, como decorréncia de um esforgo
fisico, mental e emocional exigidos pela peca, de desabafo, descarregando o que
poderiamos atribuir ao ar retido nos pulmdes pela concentracdo dedicada a
determinados trechos de suposta tensao na obra.

Passado esse primeirc momento, uma frase de linha ascendente e, em
seguida, descendente, conduz a um segundo momento da pega, em que, @ mesma
célula caracteristica da primeira sessdo na mao direita, apresenta-se um

contraponto, na mdo esquerda, cujas relacdes intervalares entre si confirmam a
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estrutura intervalar basica, reforcada por quintas justas, quintas diminutas,

sétimas, quartas e segundas.

Ex: compassos 14 a 19 (p. 2-3)

1
i B B P
L{CALO -F )
5 ",

PP scmpre

Essa fase é encerrada por mais um suspiro de boca aberta. O intérprete
deve ter o cuidado de ndo repetir de forma exatamente igual o suspiro emitido
anteriormente. Cada um dos suspiros indicados ao longo da pega deve ter altura,

duracgdo, intensidade e intengdo diferenciadas.
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A partir desse momento, a mesma célula inicial que, até agora, era
executada de forma leve e sem qualquer acento, passa a ter acentuacdo na

primeira de quatro semicolcheias de cada grupo e o contraponto ganha reforgo de

oitava.

Ex: compassos 26 a 27 (p. 4)

A dindmica ganha variagbes de intensidade de pianissimo a fortissimo,
em crescendos e decrescendos continuocs, até que um raflentando encerre a segao.
A notacgdo em 5/4 transforma-se numa notacdo em 5/8 que, aos poucos,
transforma-se em 7/8. Surge a célula basica da sequnda secdo. Ainda aqui, as
relacdes intervalares apresentadas inicialmente permanecem.

Ex: compassos 46 a 54 (p. 6-7)
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Mais dois suspiros, um de boca aberta e outro, logo em seguida, de boca
fechada, precedem o jogo contrapontistico entre a célula caracteristica da segunda
secdo - que compreende um arpejo ascendente de sete notas executado
insistentemente, dividido entre as regides subgrave e superaguda - de maneira tal
que as maos direita e esquerda passem a fazer intensa e ampla movimentag3do de

cruzamento, uma sobre a outra, ocasionando o momento mais grandioso da obra.



Ex: compassos 90 a 94 (p. 11)
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Depois de reviver a primeira se¢do no final da segunda, esta é encerrada

com mais um suspiro de boca fechada sobre fermata.

Uma terceira se¢do, correspondente a uma coda, lenta, de configuracdo

bem diferenciada em relacdo as outras segbes, confirma, entretanto, as relacGes
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intervalares presentes em toda a peca e indica um diminuindo e ralentando molto,

morrendo...nada!

Ex: (compassos 122 a 133)
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O uso do “pedal a fundo” é constante, tormandc o0s sons muito
reverberados. As repeticbes incessantes sugerem uma representagdo do
titulo*redundancia” e denotam um carater hipnético. Paul Griffths escreve sobre 0s
efeitos desse tipo de procedimento: “O owvido seleciona, efetua suas proprias

combinacbes e até registra sons que ndo foram emitidos. [...] A mente é
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hipnotizada pela repeticdo, caindo num estado no qual pequenos motivos podem

destacar-se da musica’. >

Duragao prevista para a execucdo: 7 minutos € 22 segundos.

2.4 — Gilberto Mendes: Miisica para piano nimero 2 (Recado a Schumann) —

de um velho caderno de notas (1983)

Gilberto Mendes compbs o tema inicial, que s6 veio a ser, de fato,
trabalhado 30 anos depois, em abril de 1983, em Austin, no Texas (EUA), no inicio
de suas experiéncias como compositor.

O subtitulo Recado a Schumann surgiu pela necessidade de dar as suas
musicas mais do que nomes técnicos. Essa atitude confirma o entusiasmo do
compositor pela arte literdria, disse ele.

Além disso, tomado “por uma grande paixdo” pela obra de Schumann,
Mendes criou o tema de Mdsica para piano n.2 (Recado a Schumann),
“schumanniano”, como afirma o préprio autor.

A musica de Schumann caracterizou-se pela intensa expressac
sentimental de carater romantico e pela intensa producdo do género /ed, a cujo
estilo de acompanhamento pianistico Mendes faz alusdo, na Musica para piano n.2.
O romantismo que, algumas vezes, na musica contemporanea, € alvo de chacota,

abordado de forma caricata, aqui é verdadeiramente reverenciado.

% GRIFFTHS, Paul. A milsica moderna. Rio de Janeiro: Zahar, 1987, p. 166.
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O tema, com centro tonal em 14, em acordes de trés, de quatro e de
cinco sons, repetidos de trés em trés vezes cada, em tercinas, é apresentado em
seis compassos e interrompido por longa pausa, onde ha indicagdo para que o
pianista imobilize as m&os sobre as teclas e, em seguida, vagarosamente, desloque
as maos em direcao as préximas notas:

Ex: compassos 1a 8 (p. 1)
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As indicagbes cénicas sd3o feitas através de nimeros que remetem a
instrugbes situadas ao final da partitura, semelhante ao sistema de indicacgo de
notas de rodapé:

1) "0 pianista imobiliza as m3os sobre as teclas”:

Instrugdo indicada apds a primeira exposicdo do tema, onde ha
predominéncia de teclas brancas; no inicio de longa pausa de carater suspensivo

que interrompe trecho modulante. Nesses compassos de pausa, existe, ainda, a



71

indicacdo de rallentando, que proporciona ao intérprete certa liberdade na
determinacdo do tempo da pausa;

2) “Graduaimente movimenta as maos para continuar tocando %

Instrugdo inscrita ao final da mesma pausa citada na indicacdo de
nimero 1, para condugdo a uma primeira variagdo do tema, onde ha

predominancia de teclas pretas;

Ex: compassos 9 a 10 (p. 1)
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e a uma segunda variacdo do tema, onde ha um retorno a predominancia das
teclas brancas e onde os acordes sdo arpejados, executados de maneira a
ressaltar uma melodia cujas notas sdo destacadas na regido aguda, sempre na
primeira das quatro semicolcheias, que constituem a célula que se repetira até o
fim da se¢do, na mao direita;

Ex: compassos 13 a 14 (p. 1)
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3) "0 pianista se imobiliza até a extingdo do som”
Instrucdo indicada apds a (ltima nota emitida na pec¢a, na mao direita,

sobre fermata em nota de regido sub-grave, na mao esquerda.

No depoimento de Gilberto Mendes, em 02 de junho de 2001, em
Santos, ele acrescenta que, no momento em que, “com as m3os em posicao de
ataque” (indicagao de numero um), o pianista “vai cantar por dentro” o tema e
virar o rosto para a platéia (indicag@o de nitmero dois), para que o publico perceba
o que “vai na expressao do rosto”.

Apesar de sugerir aspectos do romantismo musical, a pega ndo é
construida nos padrbes do tonalismo, além de, em sua forma, possuir tema e
desenvolvimento muito curtos em relacdo aos padrdes de composicdo romanticos.

O pesquisador e pianista Antbnio Eduardo Santos, conterrdneo de
Gilberto Mendes, escreveu a respeito da obra para piano do compositor e a dividiu
em trés fases:

1) a primeira, chamou de “Fase de formagao”, entre 1945 e 1959;

2) a segunda, de “Fase de experimentalismo”, entre 1960 e 1982;

3) e a terceira, mais recente, denominou “Fase de Transformagao”, pos
1982.

Recado a Schumann (Pege para piano No. 2) esta classificada, entdo, na
terceira e atual fase do compositor santista. A respeito da mesma, escreve o

pesquisador Antonio Eduardo Santos:



Esta € a fase de simultaneidade corporificada no Tonal/Atonal, na
qual, quando é desenvolvido um movimento tonal, este é
bruscamente interrompido pelo uso de dissonancias,
estabelecendo-se, assim, um jogo entre os dois sistemas que ©
compositor, em realidade, considera uma coisa sé. Esta é, como
afirma Gilberto Mendes, a técnica de integragdo entre o passado e
o presente, o estagio em que ele procura amalgamar toda a sua
experiéncia passada.”

Nesta Musica para piano ndmero 2, 0 tema é exposto e apresentado em
dois tipos de variagdo, logo em seguida, construidas sobre centros tonais opostos,
ou seja, tonalidades antagdnicas, posicionadas lado a lado, caracterizando, assim,
utilizacdo predominante de teclas pretas ou brancas, alternadamente. E
interessante observar que as modulacbes que conduzem aos trechos alternados de
predominancia das teclas pretas aos de predominancia das teclas brancas e vice-
versa, apresentam-se extremamente suaves e elegantes.

A partir das trés exposicOes do tema, com centro tonal em 13, ré# e,
novamente 14, numa primeira secdo da peca {compassos 1-16), 0 compositor
comega a “desconstruir” o tema, numa segunda e Ultima secdo (compassos 17-
27). A, uma das vozes desaparece enquanto a melodia vai, pouco a pouco,
“alongando a disténcia entre as notas”, numa dispersdo, inclusive, das alturas, até

que tudo passe a parecer, ou soar, “vamos dizer, sem nexo, vérias notas no

espaco. [...] um distanciamento muito grande que deve ser feito com muita

¥ SANTOS, Antonio Eduardo. O antropofagismo na obra pianistica de Gilberto Mendes. S8o Paulo:
Annablume/FAPESP, 1997, p. 39.
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paciéncia, o que os pianistas, em geral, ndo tém e acabam fazendo depressd’,

reclama o compositor.®

Ex: compasso 21 {p. 2)
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O desfecho, ao contrario, concentra as notas em pequenas, “bruscas” e
“rapidissimas™ frases conclusivas.

Ex: compasso 27 (p. 2)
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Os andamentos sdo variados, iniciando numa indicagdo de agitato,
passando por espressivo, na primeira secdo; tranqguillo e piu tranguiflo na segunda,

finalizando com energico. Os constantes poco ritenuto, accelerando, a tempo e

0 Gilberto Mendes. Anexo 4.
H Idem.
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rallentando correspondem, na peca, a uma espécie de tempo rubato, monitorado,
controlado pelo compositor.

As mudangas também constantes de andamento na segunda segao
representam, por sua vez, apenas uma outra forma de controlar, minuciosamente,
o enorme rallentando que permeia toda a secdo até o desfecho contrastante.

Quanto ao aspecto dindmico, entre a exposicdo do tema e o desfecho da
peca entre f e f7, tudo ocorre entre as intensidades estabelecidas entre mp e
PPPp.

Editada por Alain Van Kerckoven Editeur, de Bruxelas (Bélgica), em
1999, a partitura apresenta ilustragao de capa gue retrata o Porto de Santos, de
autoria da esposa do compositor, a artista plastica Eliane Mendes, a quem a obra
foi dedicada.

A estréia da peca ocorreu em Paris, através do pianista e compositor
portugués Jorge Peixinho.

Duragdo prevista para a execu¢do: 2 minutos.

2.5 —~ H. Dawid Korenchendler: XI Variacoes (1983)

As XTI Variagbes, compostas por Dawid Korenchendler em 1983, tém

origem nas Variacbes Breves para Plano e Orquestra de cordas, do mesmo ano e

do mesmo autor.
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As Variagbes Breves foram estreadas pela pianista Sénia Maria Vieira e
dedicadas @ mesma, cuja afeigdo a obra desafiou o compositor: Por que ndo fazer
variagbes para piano sobre as Variagoes Breves para piano e orquestra de cordas?
- perguntou-ihe a intérprete. Diante de sua tendéncia natural a compor variagbes,
0 autor aceitou de pronto a proposta e, assim, nasceram as X7 Variagoes.

Sendo assim, ndo existe nelas, exatamente, um tema préprio com
variagbes. O tema, na verdade, estd na “Variacdo XX” das Variacdes Breves. Ou
methor: de certa forma, a primeira das X7 Variagfes (Lirico, com anima) pode ser
tomada como tema, embora este tenha origem em uma variagao de um tema de
outra obra. E variacdo sobre variacio.

O nimero onze, nas XI VariagOes estd presente em varios e inusitados
aspectos da composi¢ao e seu contexto. Alguns ja faziam parte da concepgdo da
peca em seu processo de criagdo, outros revelaram-se coincidéncias que intrigam
0 compositor:

1) A composicdo ocorreu em novembro (més onze);

2) O ndmero total de segundos da peca (308 segundos) é divisivel por
onze;

3) O ndmero de palavras, nos dois versos do poema declamado, é onze;

4) Sonia Vieira, a quem a peca foi dedicada e por quem foi estreada,
nasceu em novembro (més onze) do ano de 44 (nGmero divisivel por onze);

5) O namero de letras do nome artistico da pianista é onze;
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6) A soma dos algarismos do nimero do telefone da mesma pianista
também resulta no nimero onze;

7) A soma dos algarismos do numero do apartamento (do décimo
primeiro andar) da pianista S6nia Vieira também resulta em “onze”.

8) O compositor nasceu sob o 11° signo do zodiaco;

9) A pecga € derivada das Variagdes Breves para Piano e Orquestra de
Cordas, Variacdo XX (algarismo duplo, assim como o onze);

10) As Variagbes Breves, que originaram as XI Variagdes, foram
compostas em onze dias.

Quando indagado de suas impressdes a respeito de tais coincidéncias, 0
compositor responde: “S80 coisas do equilibrio. Existe uma série entre 0 compasso
88 e o compasso 93 das XI Variagbes, embora eu ndo acredite no serialismo e néo
o planeje. A secdo durea estd dentro de mim, mesmo que eu ndo queird”.* O
trecho da pega ao qual o compositor se refere é o da Variacdo VIII (Lirico).

Cada variacdo ganha uma indicacdo diferente, que funciona também
como titulo para cada uma delas:

1) 1 = Lirico, “com anima” (14 compassos). Duracdo: 45”

(A Variagado 1, Lirico con anima, que, de certa forma, pode ser tomada
como tema — apesar de ser, ela mesma, uma variacdo, conforme ja foi dito —, foi
descrita pela pesquisadora Salomea Gandelman como uma “linha melodica de
natureza lirica, em offavas, acompanhada por triades sem relagdo tonal entre

efas”.

2 pawid Korenchendler. Entrevista por telefone.
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2) 11 - Lento, sempre lirico (11 compassos). Duragdo: 35”;

3) Il - 4 barroca: uma fuga (17 compassos). Duragdo: 257;

4) 1V - Ainda a barroca: um Coral (06 compassos). Duracdo: 207,

5) V - Com impeto (10 compassos). Duracdo: 18”;

6) VI — Distante e solitario (17 compassos). Duracdo: 28";

7) VII - Em tempo de valsa (13 compassos). Duragdo: 38";

8) VIII — Lirico (11 compassos). Duragdo: 27"

9) IX - Com muita garra (07 compassos). Duragdo: 15”

10) X — Despojado (14 compassos). Duracao: 33"

11) XI —~ Saudosamente (12 compassos). Duragao: 23"

A (ltima, Variagdo XI (Saudosamente), que utiliza o recurso cénico da
declamacgado dos dois versos finais de um poema de Fernando Pessoa, soa como
uma caixinha de musica. Escrita para a regiao aguda do piano, Saudosamente foi
uma finalizac8o “realizada a forga”, por uma imposicdo da realidade temporal e,
portanto, num ambiente de saudosismo: uma lembranca da infancia, com certa
melancolia.

Os dois versos finais do poema “O florir do encontro casual”, de
Fernando Pessoa, heterénimo Alvaro de Campos, constam nos seis primeiros
compassos para que O pianista toque e declame ao mesmo tempo. A indicagdo
vem antes do inicio do texto musical sob o termo “recitando”, no mesmo local
onde, numa pauta musical, haveria a indicacdo de clave, armadura e compasso.

Os versos sao escritos abaixo do sistema pianistico de pentagramas e as palavras
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sdo dispostas em espago definido, porém sem precisao métrica, dentro dos
compassos. O texto poético inicia-se na metade do primeiro compasso,
imediatamente apos o inicio do tema e termina na metade do sexto compasso,
exatamente quando termina o tema.

E por qué a escolha de ™ O Florir do encontro casual™?

O texto define uma sensacao de tristeza, que 0 compositor descreve, por
nao poder continuar variando um tema indefinidamente. Os versos falam da
interrupcdo de tudo o que € bom e insustentdvel, que so acontece aos “bocados” e
que ndo deveria ter fim, segundo Korenchendler. O fim das X7 Variacdes é a
interrupgdo de algo que ainda tinha vigor e dnimo, assim como poderia ser “um
encontro, uma troca de olhares com guem nunca mais veremos novamente”,
enfim, tudo que se torna impedido de ter continuidade em razdo da realidade
mesquinha da condicdo humana e mortal do dia-a-dia. Eis o texto completo do

poema "0 florir do encontro casual”, de Fernando Pessoa:

O florir do encontro casual
Dos que hao de ficar sempre estranhos...

O Unico olhar sem interesse recebido no acaso
Da estrangeira répida...

O olhar de interesse da crianca trazida pela mao
Da mée distraida...

As palavras de epistdio trocadas com o viajante episodico
Na episédica viagem...

Grandes magoas de todas as coisas serem bocados
Caminhos sem fim...
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“Para mim, variagdes sdo um caminho sem fim ou, pelo menos,
deveriam ser”.®

A retirada da letra “s” no final da palavra “caminhos”, no plural,
tornando-a substantivo singular, deve-se ao fato que o “caminho” ao qual o
compositor se refere, aqui, € especificamente o da composicado de variagbes,
embora nao deixe de compactuar com as idéias e constatacbes da poesia de
Pessoa.

A dltima variagdo, que soa como caixinha de musica, revela o proprio
saudosismo sugerido no titulo Saudosamente.

“A caixinha de musica € uma coisa que lembra a infancia.
Saudosamente lembra a inféncid’.

A Variagdo XI, Saudosamente, cuja pulsagao é de uma unidade de
tempo por segundo, realiza a Gltima apresentagdo do tema, um semitom abaixo da
exposicdo ocorrida na Variagdo I, onde o andamento indicado € mais movido do
que na Gltima variacdo. Nessa (ltima variacdo, o acompanhamento do tema é feito
através de arpejos em constante movimentagao ascendente e descendente.

O primeiro trecho é simultdneo a declamacgdo do primeiro dos ditimos
dois versos de “O florir do encontro casual”, — “Grande magoa de todas as coisas
serem bocados” -, exibindo apenas parte do tema.

Dois compassos de transicdo, o primeiro apresentando acorde sobre
arpejo ascendente e 0 segundo em compasso 2/8 — o que significa a metade do

tempo de duracdo de um compasso normal na peca — € simultdneo ao segundo

4 4, Dawid Korenchendler. Anexo 5.
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dos Gltimos dois versos do poema (“caminho sem fim”), levara o tema de volta ao
seu inicio para ser, agora sim, exposto integralmente, uma oitava acima, mas ainda a
um intervalo de segunda menor inferior em relagdo a tonalidade de origem do tema.

Ex: Variagao XI completa (p. 8)
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Duragdo prevista para a execugao: 5 minutos e 8 segundos.




3 - 0S RECURSOS CENICOS

3.1 — Willy Corréa de Oliveira: Cinco kitschs (Narcissus) — O pianista sai do
palco e toma assento em meio a platéia apds acionar fita pré-gravada com
momentos de sua propria performance para ouvir, aplaudir com veeméncia
- com gritos de “bravo!” - e conclamar o publico a fazer o mesmo, no

momento final da pega.

A escolha prévia - indicada no 4itsch n. 5, Narcissus - dos trechos a
serem gravados e cuidadosamente editados para serem ouvidos novamente e a
valorizagdo da “entidade sonora” a ser aplaudida fazem parte da atuagdo do
intérprete, que devera prever o efeito da sequéncia que ird compor.

O pianista deve se preparar para tal performance procurando
compreender 0 que 0 motivaria a deixar de ser a “estrela”, para ser publico, em
meio a platéia.

Despido de seu “personagem” de pianista, 0 “protagonista” necessita
nao somente de se desfazer das suas vaidades artisticas, como também de se
transformar em ouvinte do som que toma vida propria, independente do seu
agente,

Raciocinando de outra maneira, aqui pode estar sendo ressaltada — uma

vez que o pianista incentiva, de acordo com as indicagdes cénicas do compositor, 0



publico a aplaudir ~ a fungdo do intérprete de valorizar a obra de arte,
despertando a atengdo do receptor para a mesma.

Quanto a pré-gravagdo em fita magnética, a tecnologia de gravagdo em
audio evoluiu muito de 1968, quando a pega foi composta. Qutras maneiras de
acionar o som dos trechos pré-gravados jé sdo possiveis. A possibilidade do uso de
tecnologia digital de gravagao a laser j& é uma realidade que se torna uma opcao

bastante conveniente para tal finalidade.

3.1.1 —~ O intérprete

N3o houve oportunidade de acesso a algum intérprete que tenha
realizado os Cinco Kitschs em publico (talvez o proprio compositor, que se recusou
a esclarecer tal suspeita).

O préprio Willy Corréa de Oliveira se mostrou indiferente, manifestando-
se quase contrario a realizagdo da pega, aconselhando os intérpretes a desistirem
de tal iniciativa, alegando que essa obra ja ndo tem importancia: teve sua razdo de

ser na época em que foi escrita, mas agora ndo mais faz sentido.

Além da utilizagdo de tecnologia digital de gravacdo para a reprodugdo

dos fragmentos dos kitschs em audio, a gravacdo simultdnea em video para
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projecdo em tela, no momento da sua apresentagdo, poderia ser tomada como um
procedimento natural, uma vez que hd uma pratica constante desse tipo de
recurso em espetaculos, que se apresentam interessantes para a platéia da
contemporaneidade, acostumada a simultaneidade dudio-visual*, embora, no caso
da peca em questdo, faca com que a atuagdo cénica prevista homenageie nao
somente a “entidade sonora independente”, mas também - de certa forma - o
préprio intérprete, cuja imagem estara reproduzida - e possiveimente ampliada -
em tela, o que poderia ir de encontro, na verdade, @ proposta ideoldgica do
compositor. Entretanto, Willy Corréa de Oliveira nada quis comentar, ja que sequer

recomenda a realizacdo da pega.

3.2 — Henrique Morozowicz: Comentarios para uma peca de Mozart —
Ambientacdo que retira o pianista do contexto local/temporal da
apresentagao em determinado momento da pega, simulando uma mesma
possivel situagdo ocorrida no seculo XVIII, ao som de cravo, para a qual o
proprio autor sugere a possibilidade de utilizacdo de ator ou atriz, figurino,

cendrio, iluminagao, projecdo de imagens pré-gravadas.

Henrique Morozowicz afirma que o elemento cénico, nesta peca, € algo
secundario e que o mais importante, afinal, € mesmo a misica, deixando bastante

ao encargo do intérprete a montagem das indicagdes c¢énicas, dando-lhe ampla

“ JAMESON, Fredric. Pds-modernismo. a logica cultural do capitalismo tardio. SSo Paulo: Atica,
1996, p.764.
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margem de criacdo, apenas para que cumpra um objetivo: o de fazer “voltar a
época de Mozart” em um Unico momento da obra, para depois retornar a0 nosso
tempo.

E na variacdo de numero trés que ocorre a indicagao cénica:

Enquanto soa o cluster — ocorrido ao final da segunda variagdo — o
pianista se imobiliza; e aos poucos soa no ambiente o trecho A,
gravado previamente em cravo e reproduzido por caixas acusticas;
no final do trecho o pianista pode ad. Lib. Improvisar por sobre o
cravo. Pode-se fazer ad. Lib. Jogo de luz e projetar em filme ou
slide o pianista ao cravo em trajes tipicos ou ndo.*

Tantas sdo as possibilidades que oferece o autor em sua concepgao da
cena, que acaba por deixa-la quase que por completo @ mercé da imaginagdo e
versatilidade artistica do intérprete.

Ao recomendar, apenas como possibilidade, a improvisacdo ao cravo, a
utilizagdo de luzes e a projecdo de slides — ou mesmo a performance de atores em
cena -, Morozowicz, ao mesmo tempo em que confia quase por completo a
realizacdo da cena aoc intérprete, desconfia, de maneira geral, da sua capacidade
de fazé-lo. Explica que os pianistas de formagdo muito tradicionalista “ndo teriam o
espirito e 0 senso de humor” para tocar bem essa peca e que outros —
provavelmente menos sérios e menos treinados tecnicamente — teriam problemas
para executd-la. Chega mesmo a apontar, como saida para o dilema, pré-gravacgo
em fita por um pianista de alto nivel para que outro pianista - ou ator - faca

apenas a mimica. Ou seja, para ele, é remota a possibilidade de um instrumentista

“ MOROZOWICZ, Henrique. Comentdrio sobre uma pega de Mozart (Colfage-76). Curitiba: Ms,
1976. p.9.
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reunir qualidades como técnica, expressividade e criatividade artistica com
flexibilidade suficiente para tornar real a idealizacdo audio-visual do compositor.
Tal raciocinio demonstra total e absurda falta de esperanca de Morozowicz na

realizacdo da sua propria obra conforme foi concebida.

3.2.1 - O intérprete

A realizacdo de Comentdrios para uma pega de Mozart ocorreu uma
Unica vez, quando foi apresentada, em Curitiba, pelo préprio compositor. A peca
nao contou com a encenagao prevista. Morozowicz alegou nao ter havido interesse
dos anfitrides, do local e do evento em que ocorreu a apresentagdo, em facilitar a

montagem da cena.

3.2.2 — A proposta

Como intérprete da propria peca, Henrique Morozowicz gostaria de ter
gravado em video a cena para ser projetada em tela, no momento previsto.

Em depoimento dirigido a esse trabalho, o proprio compositor sugere,
ainda, que uma segunda pessoa toque (ou simule a performance ao som de uma

fita pré-gravada), vestida em trajes de época.
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Outra solugdo € a transformacdo, no palco, do préprio pianista, numa
troca de roupa bem planejada, podendo também trocar de instrumento para que
seja caracterizado o retorno no tempo, ao século XVIII,

Morozowicz indica também que o frecho da peca onde ha indicacdo de
utilizacdo de recurso cénico seja executado ao cravo, ndo descartando o uso de

teclado eletrénico ou sintetizador.

3.3 — Jorge Antunes: Redundantiae (variacoes para um arabesco e um
suspiro) — Utilizagdo de cinco suspiros sonoros a serem emitidos pelo
pianista com boca aberta e boca fechada em momentos determinados na
partitura, para que sejam atribuidos, a cada um, intensidade, altura e

duragdo diferentes, a escolha do intérprete.

Um questionamento a respeito da emissdo dos suspiros em
Redundantiae se faz necessario: Por que a indicacdo dos suspiros sonoros se,
numa sala de concerto, pouco sera ouvido das nuances variadas na emissdo
desses sons?

O compositor responde que essas indicagbes cénicas correspondem aos
arroubos de interpretacdo praticados por intérpretes, principalmente os de musica
romantica, cujas emogdes expdem em publico.

Essas manifestagbes sdo vagamente captadas pela platéia ou parte dela.

Os suspiros que foram concebidos para soar naturalmente, como se fivessem
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acontecido por acaso, acabam por privilegiar parte do publico que, num
determinado ponto da platéia, consegue percebé-los e negligenciando a outra
parte que, numa cadeira distante ou localizada por tras do intérprete, nada
consegue perceber. Ou, indo mais além, estaria ele valorizando a relagdo
intérprete-obra, deixando o receptor inteiramente fora do contexto.

A partir dai, pode-se concluir que se trata de uma relacdo entre
intérprete € composicdo. Uma alusdo ao que seria uma reagdo espontdnea do
performer que se entrega completamente aquele momento e que ndo se auto-
censura no momento da execugdo em pulblico. Um exemplo de comportamento
natural daquele que vive o que esta tocando. Ele murmura, arfa, cantarola, se
movimenta, franze a testa, muda sua fisionomia... e suspira.

Estariamos falando de uma valorizacdo, quase uma homenagem & um
intérprete que se deixa levar, através da sua viagem interpretativa, a uma postura
mais despojada, menos formal diante do evento tradicionalmente bem comportado
e até mesmo pomposo que € a apresentacdo dos espetaculos de musica erudita e
ndo uma alusdo sarcdstica ao espirito romantico, numa caricatura do exagero

performatico dos intérpretes de musica roméntica e seus arroubos espetaculares.

3.3.1 - O intérprete

A pianista Mariuga Lisboa Antunes nasceu em Belém do Pard e iniciou

seus estudos musicais em Sao Luiz do Maranhdo aos nove anos de idade.

% Respostas do compositor as questdes formuladas através de correio eletrbnico em mensagens
enviadas a esta autora no periodo entre 2000 e 2002.
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Transferindo-se para o Rio de Janeiro em 1961, ingressou na Escola de Mdsica da
Universidade do Brasil, atual UFR], onde se graduou em piano e em Educacao
Musical. Especialista em Mdsica Contemporanea, Mariuga é esposa do compositor
Jorge Antunes.

Abordada para uma demonstracdo da sua interpretacdo da peca, a
pianista ndo concordou em fazé-lo. Alega que a atuagdo cénica exigida em
Redundantiae pressupde um ambiente especifico de apresenta¢do publica em sala
de concerto com platéia presente.

Tal afirmagao confirma a dificuldade que envolve as pegas instrumentais,
especialmente as compostas para piano, que utilizem recurso cénico. Os
intérpretes, em geral, ndo sdo preparados para encarar a atuacdo cénica como
exercicio teatral, mesmo concordando em trabalhar com tal mistura de linguagens.

A prépria pianista admite que a formacdo dos pianistas, nesse sentido, é falha.

3.3.2 — A proposta

A utilizagdo de microfone para a amplificacdo sonora dos suspiros
poderia, de certa forma, destruir a intimidade, a privacidade dessa relacdo entre
intérprete e obra e quebrar a formalidade da apresentagdo. O compositor ndo
concorda com essa proposta. Nao considera pertinente a utilizacdo de microfone

para que a platéia possa, claramente, notar 0s suspiros e suas sutis variagdes,
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embora declare imprescindivel uma perfeita percepcdo detathada por parte do
publico.

Assim, uma escolha se faz necessaria: Ou se atende ao auditério inteiro,
concedendo a todos a percepcdo perfeita da performance do intérprete em seus
minimos detalhes, ou se conserva 0 momento magico da relagao intérprete-obra

em publico em sua forma originalmente acUstica e fugaz.

3.4 — Gilberto Mendes: Misica para piano n. 2 (Recado a Schumann) —
Indicagbes de movimenta¢do ou nao movimentagdo corporal do pianista,

além de expressao facial (com movimentagdo de cabega).

Nesta peca, mais uma vez, deve ser levantada a questdo da percepcao
do publico em relacdo a indicagdo do recurso cénico na partitura, Como permitir a
todos os espectadores a visualizacdo do rosto do pianista, ja que, num palco, este
fica de costas para parte da platéia?

As indicacDes cénicas podem funcionar assim como qualquer
manifestacdo teatral natural dos intérpretes: quase imperceptiveis, ou perceptiveis
para apenas uma parte da platéia.

Olhando sob outro aspecto, as indicagOes de expressdo facial podem ser
tomadas como uma supervalorizagdo do intérprete que, além de contribuir - com
as sutilezas de seu toque e nuances que produz na mdsica com seu instrumento -

para 0 processo que liga compositor a ouvinte; acrescenta, ainda, recursos
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expressivos de aspectos extra-musicais a sua performance, numa cumplicidade
ainda mais acentuada com o autor do que na performance tradicional.

Mas por que ndo anotou, o compositor, determinados detalhes na
partitura como os de expressao facial e movimentagdo da cabega? Ele mesmo ndo
sabe responder. Confessa que em outras pecas concebeu o elemento cénico
atrelado a muisica e ndo escreveu as instrugbes na partitura. “Em qualquer misica
vocé pode fazer um pouco teatro™.¥

Aqui, mais um indicio de que o compositor, de forma geral, se sente
limitado, por um certo constrangimento, em fazer indicagbes cénicas ao intérprete,

que nem sempre as recebe de bom grado. E um tipo de procedimento que ainda

ndo registra facilidade de identificacdo do intérprete com a obra que o utiliza.

3.4.1 - O intérprete

O pesquisador da obra pianistica de Gilberto Mendes, pianista AntSnio
Eduardo Santos ndo poderia deixar de ser aberto as experiéncias da musica de
vanguarda. Mdsico nascido e educado em Santos, tendo presenciando e
participado ativamente dos Festivais de Musica Nova de sua cidade, sente-se a
vontade para lidar com os aspectos cénicos em sua performance instrumental.

Com relag@o & pega aqui investigada, duas observages merecem nota:

47 Gilberto Mendes. Anexo 4.
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1) A expressao facial, sO agora mencionada pelo compositor, ndo fazia,
até entdo, parte de sua performance. A expressao indicada recentemente
demonstraria certa nostalgia, um pouco melancdlica, quase triste e, ac mesmo
tempo, envolvida num .prazer quase morbido de estar vivendo de forma intensa
esse sentimento e poder dividi-lo com o pUblico, j& que o rosto deve ser virado em
direcdo a platéia;

2) Nos trechos onde constam sucessivas indicagbes de rallentando, na
segunda secdo, até que a seqiiéncia de notas perca o nexo, o intérprete descreve
um amplo movimento de braco em arco, ou seja, semi-circular, partindo da
posicdo normal em relacdo ao teclado para cima e retornando, em seguida a
posicao inicial. Tal movimentagdo demonstra um carater romantico na passagem
entre uma nota isolada, pelo espagamento de tempo, e a nota seguinte. Uma
tendéncia que confirma, acentuadamente, a referéncia schumannians da obra,
mesmo dentro de uma proposta contemporanea inovadora. Pode-se supor que a
cada movimentacdo que parte de uma dessas notas iscladas para a nota seguinte,
o pianista tenha absoluta consciéncia de para qual tecla estd se dirigindo. Uma
movimentagdo estritamente horizontal e rente ao teclado, que demonstrasse uma
procura pela nota seguinte, nesse caso, talvez pudesse refletir um principio da arte
desse compositor que diz ndo ter “temperamento discursivo™ “as idéias vdo-se
formando € & medida que explodem em minha fantasia, minha musica vai
tomando forma”.*® Esse tipo alternativo de movimentagdo revelaria uma trajetoria,

no ambiente emocional da peca, de quem reflete, passo a passo, onde estd indo

* Gilberto Mendes. Anexo 4.
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por ainda ndo ter muita certeza disso. Essa definicdo coincidiria, entdo com a
conclusdo da peca, decidida, precisa, absoluta.

Gilberto Mendes fala de uma impaciéncia usual dos intérpretes, em
geral, para acompanhar as indicagdes de espagamento entre as notas, o que pode
revelar um indicio de que a relacdo intérprete-obra na contemporaneidade n3o
anda muito estreita, embora o compositor ndo tenha explicitado essa idéia.

A importancia da observancia desse espagamento entre as notas, disse
Mendes, é fazer com que o proprio ouvinte torne-se impaciente, sinta-se intrigado
com 0 que estd ouvindo e pergunte a si mesmo se estd presenciando algum tipo
de problema com a pega ou com o pianista,” O autor, nesse caso, quer, com isso,
provocar questionamento no receptor, fazé-lo pensar, procurar explicacbes para si
mesmo, quem sabe faze-lo até protestar, vaiar, ou seja, fazé-lo reagir ao que esta
ouvindo, ao contrario do que acontece na maioria das vezes, guando o ouvinte
escuta repertdrio tradicional, ou de cardter tradicional - cujo material ndo o
surpreende, cuja audicdo € habitual e viciada, adivinhadora do que vem no
compasso seguinte ou no desfecho da segdo - de forma passiva. Sobre isso,
escreve 0 engenheiro especializado em aclstica, professor do Departamento de

Musica do Instituto de Artes da Universidade de Brasilia, Conrado Silva:

Se o ouvinte/espectador enfrenta situagdes inesperadas, ndo
condicionadas pelo seu universo cofidiano, e se nao tiver medo de
mergulhar no insélito, estardo assim criadas as condic¢bes para
que ele altere seu sistema perceptivo e apreenda categorias
sensiveis e cognitivas que ampliem seu universo.>

* Gilberto Mendes. Anexo 4.

5% SILVA, Conrado. De Cage a internet. In: TEIXEIRA, Jodo Gabriel L. C. (Coord.). Performéticos,
performance & sociedade. Brasilia: UnB, 1996. p.77.
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3.4.2 — A proposta

A projecdo simultdnea da apresentacdo, em video, teldo ou qualguer
recurso que permita ao publico perceber detalhes sutis previstos pelo compositor
em sua criagdo, poderia revelar o que a apresentacdo tradicional em teatro ndo

consegue levar a percepcdo dos espectadores.

3.5 — H. Dawid Korenchendler: XI Varia¢cbes (Saudosamente) - Declamagao
dos dois versos finais do poema “O florir do encontro casual”, de Fernando

Pessoa, simultdnea & execugdo pianistica do texto musical.

Quando perguntado a respeito de uma possivel rubrica para a intencdo
do intérprete no momento da declamac¢do do poema de Fernando Pessoa, indicada
na partitura, simultdnea a execugdo pianistica da peca, o compositor responde que
nao gostaria de defini-la para que as inflexdes figuem inteiramente por conta do
pianista. A métrica também € livre. Até o texto musical ganha certa liberdade,
nessa hora.

Entretanto, embora querendo deixar o texto fivre a interpretacdo do
pianista, a visdo do compositor enxerga o poema da seguinte forma: uma linha
descendente, de médio-agudo a médio-grave (em relacdo a tessitura de voz do
intérprete) no decorrer do primeiro dos Gltimos dois versos do poema: “Grande

magoa de todas as coisas serem bocados...”. E regido grave da voz para o final, ou
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seja, para 0 segundo dos (ltimos dois versos do poema: “Caminho(s) sem fim".
Assim recitou, informalmente, o compositor, sem perceber que estava sendo
anotado.

Nas Variacoes Breves para piano e orqguestra de cordas, de onde se
originaram as XI VariagGes, ndo existe utilizacdo de recurso cénico.

De maneira geral, o compositor utiliza recurso cénico de forma muito
natural em sua obra, ou seja, intuitivo. Mas garante que o recurso cénico utilizado
nesta ultima das XI Variagbes é indispensavel e que sem a declamacao prevista em

Saudosamente, a obra perderia o sentido.

3.5.1 - O intérprete

A pianista, professora € pesquisadora da UFRJ, Sénia Maria Vieira é
intérprete de Mdsica Brasileira Contemporanea desde os anos 70, quando fazia
parte do Grupo Ars Contemporanea com Ricardo Tacuchian, Guilherme Bauer, Ana
Maria Schering e oufros. Nessa mesma época, interpretou uma série de pegas da
obra de César Guerra-Peixe em primeira audi¢ao, por ocasido das comemoraces
de aniversario do compositor, no Rio de Janeiro. “Sempre me apaixonei pelo novo,
o novo é cheio de interrogagdes”.>

Também apaixonada pela poesia de Fernando Pessoa, cita o poeta

portugués, admitindo, como ele, como ¢ dificil, para artista e platéia, enfrentar

*1 Os intérpretes. Anexo 6.
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esse tal “novo”: “As pessoas nao véem ‘o que ha de morte em toda partida, de
mistério em toda chegada e de horrivel em todo novo™.

Como professora experiente, admite também que uma nova geracdo de
intérpretes “continua sendo educada nos padrbes dos grandes conservatérios”,
onde o repertdrio se concentra principalmente entre o Barroco e 0 Impressionismo,
e aponta para a necessidade de motivacgdo de mdsicos, em sua formagdo, tanto
para enfrentar as questdes da linguagem musical contempordnea tais como nova
notacdo e indeterminagdo, quanto para uma maior aproximagdo com as outras
artes e com a cultura popular.

A respeito da declamagdo em Saudosamente, garante ndo ter tido
problemas, ja que, “ao contrario da maioria dos pianistas”, adora falar em pubico e
tem uma voz suficientemente projetada para que seja ouvida numa sala de
concerto de porte médio sem precisar sequer virar o rosto para a platéia - toca
olhando a partitura -, mas acredita que uma possivel utilizagao de microfone nao
prejudicaria a compreensdo da obra, j@ que tal pratica é bem sucedida em
espetaculos musicais no mundo todo.

A inflexao da fala que a pianista apresenta quando executa a pega aqui
descrita, enfatiza as silabas tdnicas das palavras projetando-as sempre para um
patamar mais agudo e forte da voz e alargando-lhes sutiimente a duragac em
relacdo as outras silabas das palavras do texto, tornando, portanto, a declamacgo
um pouco menos intimista do que a que seria a do compositor. Contudo, conserva

a diferenca da altura média mais aguda do primeiro verso para uma regido mais
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grave na emissdo do segundo, embora mais discretamente. Essa maneira de
recitar ajuda a compreensdo do texto pela platéia, ja que torna cada palavra mais
bem explicada. Uma dedamagdo mais intimista, como a sugerida pela fala informal
do compositor e pelo cardter melancélico e introspectivo da peca, necessitaria, de
fato, de amplificagdo para que fosse bem assimilada pelos ouvintes.

O ambiente reticente da poesia citada sugere também uma declamacdo
reticente. A colocagdo das palavras em meio ao texto musical reserva a
possibilidade de fala pausada, com reticéncias, entre o0 verbo "serem” e ©
substantivo “bocados”, ja que as reticéncias observadas ao final dos dois versos —
assim como ocorre a cada dois versos no decorrer do poema — ndo serdo

reveladas pela inflexdo da voz:

“Grande magoa de todas as coisas serem... bocados

Caminho(s) sem fim.”

Poderiam, sim, ser reveladas, caso a vogal “i” da palavra monossilaba

“fim” fosse prolongada. Mas correria o risco de tornar a declamagdo anti-natural:

“Grande magoa de todas coisas serem bocados

Caminhos sem fiiim...”
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3.5.2 - A proposta

A respeito do volume de voz do pianista diante de uma sala maior de
concerto: a platéia que fica atras do pianista ouviria bem o texto declamado? Seria
pertinente a utilizacdo de microfone para amplificacdo da voz, j& que o intérprete
ndo se encontra, nesse momento da performance, em condigbes apropriadas para
uma declamagdo?

O compositor responde que ndo. Alega que, nas poucas audigbes da
peca, “ninguém reclamou” do volume de voz da pianista. Nem mesmo o publico
gue se situava atras do piano se pronunciou. Disse Korenchendler ter ouvido bem,
mesmo estando no fundo da platéia, palavras do poema. Justifica-se dizendo que
a escrita musical em regido aguda, acima da regido da voz - mesmo sendo voz
feminina — falada, favorece a declamacdo. A indicacdo de intensidade, entre piano
e pianissimo, é outro fator que contribui para que o texto possa ser audivel,
compensando o posicionamento do intérprete no palco.

H. Dawid Korenchendler acredita que a sonorizacdo poderia ferir a
concepcao da obra. Diz que se voz e piano forem amplificados, ndo havera
diferenga entre a forma acUstica e sonorizada da apresentacdo e que, além disso,
ha, dessa forma, o risco de haver falhas no uso dessa tecnologia, que pode
provocar ruidos inconvenientes. O compositor, entretanto, ndo considerou a
possibilidade de haver diferenciacdo de regulagem de volume entre a amplificagdo

do piano e da voz.
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Finalmente, deixou claro que nao indicaria, mas também ndo condenaria

a utilizagdo de tal recurso tecnoldgico em sua mdasica,




CONSIDERACOES FINAIS

As pegas que incluem elemento cénico, na milsica instrumental, foram
denominadas, na catalogagdo da pesquisadora Salomea Gandelman, pecas para
piano com “atuac¢io cénica”.>

Essa denominagdo, entretanto, ndo abrange as pegas que, porventura,
utilizem elemento cénico sem, exatamente, envolverem uma “atuacdo” cénica por
parte do intérprete.

Algumas pecas instrumentais poderdo contar apenas com figurino,
cendrio, iluminagao, sem indicar movimentagao ou participacdo ativa do pianista
na cena.

Gilberto Mendes define tudo isso como “Teatro Musical”, termo ja
utilizado no meio musical, que o préprio Mendes contesta, ja que, além de ser um
termo que define algo que pode ser faciimente confundido com os espetaculos de
Mdsica Popular - que tém a mesma denominacdo -, representa uma pratica
composicional cujo desenvolvimento dos aspectos visuais que vao além da musica,
apresenta, ainda, “certas coisas que tém implicitamente a musica, mas nio tém a

musica”, >3

2 GANDELMAN, op. cit., p.334.
3 Gilberto Mendes. Anexo 4.
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Teatro Musical torna-se, entdo, um termo mais abrangente do gue seria
a simples inclusdo de elemento cénico na composicdo musical.

O compositor Henrique Morozowicz referiu-se a outro termo que ja se
encontra em transito nos ambientes musicais: Misica Cénica - o que € diferente de
Mdasica de Cena, composta especiaimente para espetaculos teatrais - como aquela
que conta com o elemento visual em sua apresentagdo, 0 que parece ser 0 mais
apropriado.

O compositor Jorge Antunes ndo entende a mdsica que contém recurso
cénico como categoria, mas faz referéncia, em sua obra, a um certo “Teatro
Instrumental”. Diz ele que toda musica tem “atuagdo cénica”, prevista em partitura
ou ndo. Tudo isso para ele é tdo natural, que ndo merece classificacdo especifica
dentro da grande, inesgotavel e imprevisivel arte musical, sem barreiras nem
fronteiras.

A propria indefinicdo de um termo para tal pratica composicional pode
ser decorréncia da pouca repercussdo que vem apresentando até agora. A
superficialidade com que o assunto vem sendo tratado, em breves citacdes e
quase nenhum destaque na literatura especializada em Mdusica Contemporanea,
demonstra a escassez de dados levantados a respeito do assunto.

Mesmo sem ser muito comentada, a Musica Cénica “Ndo é exatamente

uma técnica, é uma ftendéncid’, tentou determinar o compositor Dawid
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Korenchendler.>* Essa idéia, mesmo ndo tendo sido claramente expressa pelos
outros compositores, fica sugerida nas entrelinhas de seus depoimentos.

Além da utilizacdo de recurso cénico, os elementos da linguagem
contemporanea utilizados nas pegas que constituem este trabalho foram: efeito de
indefinicdo métrica, notacdo musical contemporadnea, utilizagdo de bula,
indeterminacdo, atonalismo, referéncia ao estilo jazzistico, utilizacdo de fita
magnética pré-gravada, colagem, utilizagdo de clusters, piano expandido, utilizagdo
de instrumentos de percussao pelo pianista, sugestdes minimalistas, utilizagdo de
triades perfeitas sem relacdo entre si, pontilhismo, desconstrucdo de tema,
utilizagdo de técnicas composicionais dos periodos Barroco, Cldssico e Romantico
com nova abordagem, participagdo do publico, pandiatonicismo, mistura de
linguagens. Os textos pianisticos apresentam dificuldades técnicas de nivel médio a
avancado para o pianista. Os elementos teatrais inseridos foram: cendrio, figurino,
iluminacao, expressdo corporal, expressado facial, declamacgdo, representagdo.

A receptividade em relagdo a pecas com recurso cénico, pelos
intérpretes, de maneira geral, ndo tem sido boa, principalmente ac primeiro
contato - afirmam os compositores. Relatam também que profissionais
especializados em direcao teatral, quando chamados a participar da montagem das
cenas, nem sempre conseguiram solucionar os problemas, muito especificos, de
relacionamento entre os instrumentistas ou cantores e a realizagdo das pegas.

Henrique Morozowicz comentou: “O musico € muito tradicionalista. Jd se sabe que

4 pawid Korenchendler. Anexo 5.
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0s de cordas 580 muito mais tradicionalistas do que os de sopro. O planista fica af
no meid".>

Os intérpretes que participaram das apresentaces das pecas estudadas
neste trabalho demonstraram interesse especial em leva-las a publico — sdo
excecgdes.

Os compositores alertam para a necessidade de um incentivo aos
estudantes de mdsica a uma maior aproximagao com a Musica Contemporanea
desde o inicio do aprendizado, para que essa falta de comunicag8o, de didlogo e
de afinidade entre intérpretes e compositores seja solucionada. Alguns
confessaram ter reprimido, algumas vezes, esse tipo de impulso criativo
exatamente por receio de que nao fossem levados a sério. O artista precisa ter
coragem para expressar 0 que sente e 0 que pensa.

A maioria das pegas se reporta a composicdes dos periodos barroco,
classico efou romantico como forma de homenagem, segundo o0s compositores.
Uma reflete a mesmice em que cairam algumas praticas composicionais
contemporéneas e outra, a performance exuberante dos pianistas mais
romanticos. Os compositores declararam ndo incluir elementos cénicos em sua
obra por idealismo. Apenas se permitem levar adiante o que a prépria criatividade
lhes apresenta no momento da concepcdo de cada pega: “Ndo € gue eu tenha

resolvido fazer musica cénica. Flas aconteceram em virtude das pecas que eu

55 Henrique Morozowicz. Anexo 2.
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escrevi’, afirmou Morozowicz.® Entretanto, o periodo ao qual pertencem as pegas
que fazem parte deste trabalho é marcado por uma intensa discussdo estética que
marcou a transicdo entre os ideais do movimento modernista com seu anti-
romantismo e senso critico afiados, e a era pds-moderna, identificada como
“fendbmeno social e cultural heterogéneo” onde os conceitos de valor foram
diluidos, estimulando o desenvolvimento desordenado de linguagens diferentes e
incompativeis entre si, em diversos setores. O “abandono decisivo da originalidade
e da autenticidade” e a manipulagdo dos signos - da nogdo de o que é bom, bonito
ou Util - pelo capital, através da publicidade e da midia eletronica, onde a imagem
se sobrepbe ao produto (transformando-se, ela mesma, no produto
economicamente mais importante do mercado) também fazem parte do contexto
pés-moderno, cuja discussdo explodiu nos anos 70.%” Das pecas expostas neste
trabalho, a do compositor Willy Correa de Oliveira foi a primeira: comegou a ser
escrita em 1967. A mais recente foi composta por Dawid Korenchendler ao final do
ano de 1983. As datas dessas ocorréncias, portanto, partem de trés anos antes do
inicio da década de 70 até trés anos depois da década de 80.

Ainda que em forma de homenagens que se referem a composi¢des e a
estilos de interpretacdo musical de periodos anteriores, essas pecas atualizam
linguagens utilizadas ha séculos, recebendo status de parddia, uma vez que

brincam com os elementos dessas linguagens. Os compositores nao utilizam o

¢ Henrigue Morozowicz. Entrevista.
7 CONNOR, op. dit., p.13-109.
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recurso cénico como forma de servir - através de aproveitamento (despido de
ideologia) de residuos de outras obras (pastiche) - a um mercado musical de forte
demanda audio-visual, mas como uma forma de ampliar sua liberdade de
expressdo, embora estejam, de fato, preocupados com o futuro da musica dita
erudita no Brasil e no mundo, com sua pouca divulgacdo e com a sua falta de
comunicacao com o puablico.

Quanto a utilizagdo de tecnologia, é indicada por duas das pegas aqui
estudadas. Entretanto a utilizacdo da tecnologia proposta neste trabalho como
auxiliar para uma compreensdo excelente, por parte do publico, dos detalhes mais
sutis da apresentacdo ou para o atendimento a determinadas exigéncias que os
recursos cénicos impdem, € uma alternativa nem sempre bem vista pelos
compositores. Isso ndo descarta a possibilidade de o intérprete contar com esses
aparatos de certa forma acessiveis, atualmente.

A certeza de que 0 ouvinte/espectador estara em perfeitas condicOes de
assimilacdo do que estd sendo executado/exibido é o que faz a diferenca entre a
utilizacdo ou ndo da tecnologia moderna de sonorizacdo e produgdo de imagens.
Alguns preferem continuar oferecendo, nos espetaculos, o insustentavel e fugidio
momento, Unico e incerto em que algum privilegiado receptor consegue captar a
sutileza e o refinamento da arte erudita que é levada a publico.

J& se pode observar, no Brasil e no mundo, a utilizacdo de recursos
tecnoldgicos nas apresentacdes de musica erudita. O compositor Karlheinz

Stockhausen (Alemanha), por exemplo, costuma utifizar proje¢do simulténea, em
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grandes telas, dos concertos que realiza. No Brasil, a compositora Jocy de Oliveira
apresenta suas obras acompanhada de equipe formada por técnicos de dudio,
video, Hluminacdo, além de atores e bailarinos — e mdsicos, é claro. Essas
iniciativas mesmo que tomadas como manifestacdes isoladas, parecem confirmar a
pratica composicional de Mdsica Cénica como tendéncia no século XXI.

A amplificacdo das imagens e dos sons caracteriza o mundo pds-

moderno em sua constante necessidade de intensificacio da realidade.>®

% Hiper-realidade (termo utilizado por Baudrillard) € a idéia — explicada por Steven Connor (Op.
cit.) — de uma realidade manufaturada incessantemente como uma versdo intensificada de si
mesma.
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ANEXO 1

WILLY CORREA DE OLIVEIRA

Em Sao Paulo, dia 01 de margo de 2002, no Departamento de Musica da
USP, apenas algumas frases do professor Willy Corréa de Oliveira puderam ser
anotadas, ja que este ndo permitiu que fosse ligado o equipamento de gravacéo
preparado para a ocasido:

“Nao grave, por favor. Desde 64 que eu ndo permito isso”.

“Eu segui vida afora buscando renovacdo”.

“Tenho uma paixao intensa e absoluta por Chopin, mas ¢ que passou,
passou, ndo voita mais”.

“Comecei a trabalhar e a experimentar coisas anti-chopinianas, anti-
minha natureza”.

“Existe uma total incompatibilidade entre capitalismo e mdsica”.

“Tem uma porcdo de material musical por ai para ser utilizado para
composicdo. O perigo € vocé pegar um material anacronico”.

“A verdade do material musical exprime a realidade local e temporal.
Buscar 0 material mais adequado, antes de mais nada, sera histdrico”.

“Estamos vivendo um momento assaz dificil na msica”.
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“Como, entdo, dar aula de composicdo? O mundo estd pronto para
qualquer estupidez e eu ndo posso pegar um trabaiho e riscar aqui e ali. Isso é um
autoritarismo inconsequente e f.... da p....".

“Fala-se muita mentira através da internet. Na internet vocé pode pér o
que quiser. Qualquer um pode ir [ e fazer uma homepage - olha o nome:
Homepage!”.

“Fago cinema experimental: roteiro, diregdo, texto, mdsica, tudo.
Consigo captar recursos porque pertenco a burguesia, tenho poder”.

“0 que os alunos vao fazer quando se formarem € problema deles”.

"0 dia que tenho que vir aqui & um suplicio para mim. Esse é o meu
Gitimo ano aqui”.

“Procure saber a diferenga entre artesanato e arte. Se vocé ndo sabe,
esta perdendo o seu tempo”.

“Vocé ndo pode sair dizendo que gosta disso ou ndo gosta daquilo sem
conhecimento a respeito, apesar de que gosto, realmente, ndo se discute”.

“A gestualidade, ndo se ensina teorizando”.

“As formas musicais sao forcas e ndo formas, como a estupidez na
m{sica apresenta”.

“Posso citar trés grandes linhas de forca na musica: Mozart, Beethoven e
Mahler”.

“0 ambiente musical contemporadneo é como um avido caindo. Ou vocé

salta de para-queda ou fica nele até que se esborrache no chdo. Quem esta
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viajando na primeira classe, nao quer nem se incomodar, finge que nada estd
acontecendo”.

“Ha muitos anos ndo vou a um concerto, mas ainda componho, nunca
deixei de escrever. Toco eu mesmo a minha musica, ndo faco para ninguém tocar
nem ouvir. O dia em que isso acontecer, vou desconfiar de mim mesmo”.

“Sou como um padre que abandonou a batina, a Igreja, mas ndo perdeu
a sua fé",

“Sou a favor do Bin Laden. Acho que essas torres (das Instituices, do
Capitalismo) tém que ruir”.

“Os Cinco Kitschs, se sao uma gozagao e todo mundo ouve como musica
séria, ou vice-versa... ndo interessa, ndo tem © minimo interesse”.

“A mdlsica no contexto capitalista ndo tem mais salvacdo. Nas
apresentagdes, um ou mais macacos tocam para uma porcdo de gente que nem
entende o que ouve, mas aplaude. Alids, ndo entende porque ndo tem mesmo o
que entender. Vocé acha que eu vou participar desta farsa, deste circo? Como vou

ter esperanca? Caia fora vocé antes que esse avido despenque de vez”.



ANEXO 2

HENRIQUE MOROZOWICZ

Entrevista a Henrique Morozowicz de Curitiba, em sua residéncia, em

Londrina (PR), no dia 15 de dezembro de 2001,

Uma musica simples

“Nos anos setenta, a masica estava naquela fase experimental — ‘Nova
Musica’, chamavam - e inclusive atingiu as partituras, apresentando uma escrita
musical que se tornou incompreensivel para os musicos, a ndo ser que vocé agora
fizesse um estudo especial para saber o que € aquela simbologia, todos aqueles
icones, Por outro iado, a gente via a espontaneidade que funcionava t3o bem na
MdUsica Popular - e que produz uma musica artistica também - e isso me levou a
dizer: ‘Puxa, por que 0s compositores eruditos escrevem uma musica t3o dificil,
que acaba sendo uma barreira na comunicacdo com o pUblico e, além disso, uma
musica que o musico ndo costuma tocar porque € muito complicada? Precisamos
fazer uma musica facil de tocar, uma espécie de feijdo com arroz da nossa mdsica,
de uso didrio, que possa ser tocada com relativa facilidade. E nessa época eu
estava lidando com os concertos de Haendel para 6rgdo e pequena orquestra, tdo
simples, t30 claros, tdo bonitos, inclusive com elementos de improviso dentro,

onde o improviso ndo era dirigido: faltavam alguns compassos onde Haendel dizia:
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‘Al vocé completa esses compassos’. Houve também uma certa época em que eu
assisti a uma exposicdo no Instituto Goethe, um Orgdo de Cultura alemdo - da
Mdsica Contemporanea alema. Vocé nao via quase nenhuma partitura escrita com
notas e pauta de mdsica, mas via notagbes que vocé othava e dizia: ‘O que é que
é isso, uma planta elétrica de um edificio? Mas isso € um quadro abstrato! Como &
que eu vou tocar musica disso?” Entdo, aquilo tinha ido longe demais e veio uma
espécie de necessidade minha de reagir aquilo fazendo uma musica mais ‘comum’.
Evidentemente, fazer o facil é a coisa mais dificil porque vocé pode cair numa coisa
inexpressiva ou careta. Mas vocé veja que isso ja é um sintoma do que ja vinha
vindo na muasica, tanto é gue o pds-moderno é mais ou menos isso, ja tinha
alguma relagdo com 0 que ia acontecer depois. E essas palavras ‘Temos
necessidade, no Brasil, de um repertorio simples para que se possa oferecer o
trivial didrio, sem o que teremos apenas uma grande mosica brasileira de
prateleira’, eu escrevi no primeiro ou segundo encontro de compositores em

Brasilia. Acho que alguém tomou nota.”

Uma infancia com cultura

“Eu nasci numa familia que tinha a vida cultural mais ou menos intensa,
ja que a minha mae tocava piano muito bem e o meu pai era bailarino e
coredgrafo, tinha um curso de balé em Curitiba. A minha casa era freqlientada

preponderantemente por gente da coldnia polonesa, mas de um grupo da
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intelectualidade polonesa e havia muitos saraus de mdsica, poesia, etc. e talvez
tenha pesado essa influéncia e o fato de eu ter em casa um piano Bechstein: eu
me senti, de alguma maneira, atraido .e impulsionado por aquele instrumento. Em
determinado momento, minha mae disse: *J& que vocé gosta de mexer nisso dai,
entdo vamos estudar direito’. Eu tinha sete anos. Evidentemente, ndao durou mais
do que uns dois ou trés meses a aula entre mde e filho, ndo da certo. Ela disse:

- Entdo vocé ndo estuda mais, vamos fechar esse piano e, agora, dane-
sel

- Ent8o ndo quero mais saber de miusica!

Eu ndo sei como, aquela atragdo de tocar foi maior: ‘Entdo vou botar
vocé numa professora de piano!’

Ela me levou a casa de Madame Renée Devrainne, que tinha sido
professora dela e que era uma senhora pianista, era uma concertista que tinha se
formado na Franga, em Paris e inclusive tinha sido aluna de Alfred Cortot, quer
dizer, tinha um nivel muito alto. Estava em Curitiba por circunstancias de vida:
veio visitar 0 pai que era engenheiro elétrico e estava trabalhando numa usina e
conheceu um mogo da coldnia alemad, que tocava flauta. Namorou, casou e acabou
ficando em Curitiba. Entdo, os meus primeiros momentos de piano foram com essa
senhora que acabou sendo mais tarde professora titular da Escola de Musica e
Belas Artes onde eu entrei, também mais tarde, como aluno reguiar do Curso de
Misica e, depois, do Curso Superior. Entdo, eu tive a felicidade de ter uma

orientacdo do A até o Z de uma pessoa que tinha excelente formacgdo pianistica e
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musical. As aulas na casa dela consistiam ndo s6 de piano, mas de teoria e solfejo.
Entdo, ela tinha um poro onde reunia os alunos de piano para ensinar teoria, que
ela ensinava dos livros franceses: traduzia em portugués e a gente tomava nota.

Nogdes de harmonia, solfejo, ditado: duas vezes por semana.”

O génio criativo

“A pratica de composicdo comecou, de fato, de eu ndo querer tocar a
coisa como estava escrita. Comegava a tocar a8 ‘O pianista virtuoso” e daqui a
pouco estava tocando outra coisa. Vinha a mae correndo: ‘Menino! Olha 1&! Faz
favor de tocar o exercicio!’. As vezes tocava as pecas de uma maneira que nao era
exatamente aquela e a professora: ‘Henrique, olha ai, toque o que esta na
partitura, ndo invente, menino!’

Entdo era essa a tendéncia de fazer alguma coisa criativa, mas eu era
combatido, nd0 era uma coisa positiva, era considerada um erro.

Demorou muitos anos para que a minha composicdo passasse a ser
considerada séria e reconhecida. Existem uns corredores onde eu pude exercitar o
improviso. Aos doze anos eu fui chamado por meu pai para ser pianista de balé. O
balé exigia para os exercicios determinadas pecas de musica. Em geral, sdo coisas
simples: uma valsa, uma gavota. Mas, de repente, ele dizia:

- Me toque 16 compassos de vaisal

- Cadé a valsa? - ficou 13, entdo eu inventava a valsa.
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- Cadé o minueto?

- Puxa, ndo trouxe hoje! — Entdo...inventava um.

Mais tarde, j@ quando estava no conservatorio, tive aulas de harmonia
com um professor hangaro, Jorge Kaszas, que ainda hoje esta vivo [...] e que era
maestro formado: regente e arranjador de primeirissima mdo [...]. A Escola de
Mdusica foi fundada em 1948 e reuniu esses professores da cidade com formacao
na Europa — todos muito bem preparados.

Fui chamado a catedral [...]: ‘Henrique, vocé ndo quer tocar 6rgdo?”’
Entdo, 12 fui eu.

Dentro do ritual da Igreja Catdlica tinha aquele responsorio em que ©
padre tinha que dar o tom, achar o tom, tinha que preencher um pouco do tempo
entre dois cantos. Aquilo é uma escola de improviso, Canto Gregoriano. Isso ai
alimentou muito essa veia criativa, diferente daquela de fazer uma musica
pensada. Mas na medida em que eu fui estudando musica, também fui
desenvolvendo a criatividade e tentando escrever as primeiras pegas. Escrevi
algumas pecinhas de piano, inclusive umas variacbes para o aniversario da minha
mae. Acho que foi assim a primeira manifestacao. Mais tarde, em 1950, quando
estava nha Catedral, eu escrevi pegas religiosas para um coral feminino. Tem uma
que ficou conhecida — “Para dormir’ -, que é considerada ¢ meu ‘opus 1". Foi um
colega compositor, Pe José Penalva, que tinha um coral e que cantou muitas vezes
essa musica — e até hoje ela é cantada — que disse que esse é o ‘opus 1 e, entdo,

ficou sendo.
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Anos mais tarde, eu fiz uma versdo para coro misto e também essa
apreciacdo por coro e canto ficou para a minha vida. Eu me graduei na classe de
piano em 1953. Nesse meio tempo, vérias figuras da Mdsica apareceram em
Curitiba e deram cursos de piano, entre elas o professor Guilherme Fontainha, do
Rioc, um outro de S3o Paulo, o Henry Joless, de ascendéncia judaica alem3 e que
fugiu daquela perseguico da Segunda Guerra Mundial e veio para o Brasil. Um
grande intérprete de Bach, Mozart... Ficou muito amigo da Madame Renée e
muitas vezes voltou a dar curso de interpretacdo. Fui aluno dele. Entre decidir se
ia para o Rio ou S3o Paulo, eu fiquei fascinado pelo Joless e estava mais disposto a
ir para S3o Paulo. Também o Koeulireuter, essa figura tdo importante na Musica
do Brasil, ja tinha aparecido em Curitiba para fazer uma palestra 1 na Sociedade
de Cultura Artistica. Eu assisti e fiquei fascinado. [...] Entdo, eu me decidi a ir para
a Escola Livre de Musica, para onde fui em 1954. L3, eu fiquei dois anos e meio,
mais ou menos, aperfeicoando 0 piano e ao mesmo tempo j@ comegando a
escrever obras de musica um pouco mais conscientemente como compositor. [...]
Fui fazendo as duas coisas e fui também acompanhador de cantores. Sempre fui
um excelente acompanhador e acompanhei muita gente de alto nivel.

Depois de terminados 0s meus estudos na Escola Livre, o que fazer da
vida, como ganhar a vida com a mdsica?

Por coincidéncia, eu conheci umas pessoas que estavam construindo
orgdos eletrdnicos e me Interessei muito por esse particular. Fui assessor, como

musico, dessa fabrica, por algum tempo”.
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A utilizacdo do elemento cénico

“Eu ndo sei bem de onde veio a idéia de colocar elemento cénico na
minha musica. Pode ser a ligagdo com o teatro que a familia teve, seja 13 alguma
coisa que estava na minha cabega, talvez em algum lugar no inconsciente. Eu ndo
tive a idéia de que ‘Eu vou escrever uma peca e incluir o elemento cénico nela’. A
idéia veio com a peca. Essa peca, Comentdrios sobre uma obra de Mozart (ou
sobre uma pega de Mozarf) é sobre uma sonata de Mozart, a Sonata da Marcha
Turca. Essa sonata sempre exerceu um fascinio sobre mim, especiaimente pelo
primeiro movimento, que € um tema com variages. A grande impressdo que eu
guardo disso € ter ouvido a Lais de Souza Brasil tocando isso em Curitiba, como
aluna do Fontainha. [...] Aquilo ficou no meu ouvido e depois eu consegui um
disco antigo, de 78 rotagdes, do José Iturbi, pianista espanhol que anos mais tarde
se tornou um astro da musica tocando nos filmes da Metro. Aquele tema ficou uma
coisa muito querida. Nos anos 70, me veio a idéia de fazer variagbes sobre
variagdes, usando um processo que os artistas plasticos estavam usando, [...] a
colagem. ‘Ah, entdo vou fazer uma colagem! Eu vou comegar as variagdes com
Mozart e depois colar em cima [...]. Ao fazer isso, me veio a idéia de uma cena:
‘Entdo o ouvinte vai estar ouvindo, mas de repente, vai estar se transportando
também para o passado. A gente pode tocar um cravo e vestir uma roupa do

século XVIII ou entdo projetar essa coisa, fazer uma cena’.
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Eu tentei utilizar um elemento cénico no Estudo Aberto para flauta,
piano, clarinete e fagote, em 1975, quer dizer, isso estava na minha cabeca. Os
elementos cénicos aqui foram muito simples, a partir de um elemento musical. Por
que € que um trio toca assim, os trés sentadinhos em um lugar? E se a gente
inverter, mudar a posicdo dos musicos, serd que isso nao vai ter um efeito
estereofbnico diferente para nds?

Ent3o, eu achei que os musicos deveriam mudar de posicbes, inciusive
eu disse assim: ‘N&do é para tocar de casaca, € para tocar de camisa esporte, cada
um com outra cor e pode se levantar de vez em quando, fazer algum gesto...”.

Essa peca foi escrita durante um festival de misica. Ela foi comissionada
para o festival, s6 que foi escrita durante o festival, O festival durava trinta dias,
em Curitiba: 0 més de janeiro. Pensei nas pessoas: 0 meu irmdo, na flauta -
Norton Morozowicz; no fagote, Noel Devos — essa figura maravithosa; e ©
clarinetista, José Botelho ~ esse monumento de musico. Escrevi para os trés:

- Non, non podemos!

- Nao pode ser!

- Nao da para fazer isso!

Os musicos ndo querem. [...]

Tinha um improviso livre. Eu achava muito ingénua essa idéia da Mdsica
aleatdria, que mistura as notas [...]. Isso me parecia muito careta, ignorando o
potencial do instrumentista, achando que o instrumentista ndo é capaz de

improvisar sem aqueles comandos [...].
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A Unica coisa que eles concordaram foi ficar de pé na hora do improviso.
Entdo, eu disse: 'E... 0s musicos t&m muito tradicionalismo.’ [...]. Era um elemento
teatral, sem dlvida, uma coisa cénica. [...].

Foi nessa época que surgiram os primeiros corais cénicos: ‘N3o, cantar
empoleirado ndo tem graca!’. Mas assistir um homem tocando piano também néao
tem graca. O que ha 1 para ver? Ndo ha para ver. E uma coisa muito chata, um
concerto. Mas é muito chata quando o cara ndo € um grande tocador. A gente nado
vai 12 para ver. Mas a presenga do musico tem alguma coisa magica a ver, de
subliminar, de psicoldgico, da presenga do musico, que ndo é o fato de ele estar
ali, a estampa dele.

Na Musica Popular, 0o que & que acontece na TV? Coisas que ndo tém
nada a ver: o cara anda no carro, ndo sei 0 qué... Porque qual é a graga de ver o
cara tocar? Vocé olha uma vez o trompista ou o violino, mas depois disso...

Entdo, eu vi muita coisa ridicula também com esse negdcio de coro
cénico [...], coisas estranhissimas, mas a musica também era pior. Muito coro fazia
cena, mas cantar, que & bom, ficava faltando [...].

Eu cheguei a ficar, na Escola de Mdsica (uma das raras vezes que eu
toquei) e acabei ndo fazendo a cena porque ndo tinha como, ndo tinha uma
estrutura que favorecesse isso. Al eu disse: ‘Vou botar, 1& no fim, um tridngulo e
uma dlave’. E isso ja era uma barbaridade. Mas isso eu fiz.

Isso me desanimou, de alguma maneira.
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Em 1979 eu fui para os EUA para fazer o meu Mestrado. Entdo, me
desliguei desse fato e essa experiéncia cénica ficou praticamente limitada a essas
duas pegas” (que nunca foram realizadas conforme concebidas).

“Fiz uma mini-Opera, nos EUA, para baritono ou baixo e fagote. Sdo trés
arias. Naturalmente, quando vocé fala em Opera, vocé j@ imagina que vai ter
alguma cena, ja@ pode ter sido algum reflexo. Ndo é que eu tenha resolvido fazer

mUsica cénica. As cenas aconteceram em virtude das pegas que eu escrevi”.

Misica Contemporanea, o compositor, o intérprete e o ouvinte

“"Na Musica Classica — alguns falam Mdsica Erudita. Eu tenho horror
dessa expressdo porque em todas as linguas & Musica Classica (na Alemanha é s6
‘Misica’, no inglés é Classical Music e, de repente, no Brasil, é Musica Erudita).
Seja la como for, houve a famosa ruptura entre o publico e os compositores ditos
contemporaneos. A partir de certa época, a partir talvez dos anos 70, vocé
perguntava:

- 0O que é que é contemporaneo?

- ‘Contemporéneo’ é ‘dos dias de hoje’.

- Entdo, o que & que se toca nos dias de hoje?

- Se toca Bach como nunca foi tocado, Mozart como nunca foi tocado,
Beethoven, Chopin.

- Entdo, essa é a Musica Contemporanea, porgue € a que é tocada.
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Que coisa mais estranha, isso. H& uma certa contradicgo.

Por outro lado, um compositor que escreve uma muasica, digamos,
idiomética, ligada a tradicdo, ndo era considerado contemporaneo: ‘Isso ndo €
contemporaneo!. Contemporaneo é uma Mdusica Moderna, escrita com elementos
diferenciados e que vai ser conhecida amanha. Uma musica do futuro e nac do
presente. £ muito estranha essa relacdo.

Eu acho que os compositores eruditos, das Universidades, ndo s6 no
Brasil, se tornaram intelectuais escrevendo uma musica para uma comunidade
muito inteligente e que perdeu o contato com o povo em geral porque os Grandes
Mestres da Musica escreviam Musica para a sociedade de elite, de certo modo,
todos eles, mas aquela Musica ainda tinha um elemento de compreens&o para o
musico educado. Agora, publico educado, na Europa, abrange uma quantidade de
gente enorme.

Ndo se toca Musica Contemporéanea brasileira no Brasil porque é todo
um processo. Nas escolas de masica, em geral, o instrumentista estd ocupado em
aprender a literatura cldssica tradicional e tem pouca abertura para tocar coisas
novas. Isso ja € sintomatico nas escolas. E uma coisa puxa outra, porque 0
professor dele também nao fez e ndo conhece, entdo ndo transmite ao aluno e o
aluno tem pouca curiosidade. Por outro lado, € engragado que nas escolas de
musica mais tradicionais ~ pelo menos eu sofri isso dai — othava-se com certo
desdém para a musica brasileira porgue a grande mdsica era da Europa: Bach,

Mozart, Brahms, Chopin, Liszt. Villa-Lobos, Guerra-Peixe, eram considerados uma
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coisa meio esquisita, inclusive eu me lembro que no meu tempo de aluno, o
programa consistia em tocar tantos exercicios, sonatas, suites e uma (nica pega
de autor nacional, o que era restritoc a um pequeno repertdrio. Primeiro porgue
ndc tinha onde comprar, ndo se conhecia musica nova [..], havia um
desconhecimento. Onde ouvir a tal mdsica? Quando vocé ouve uma musica, vocé
também quer tocar. Os ‘artistas’ raramentem tocavam. Falta valorizacdo. Na
Escola, sempre teve pouquissimos compositores. Entdo, o compositor fica uma
pessoa esquisita: 'Ele escreve 13 umas pegas...” Mas nac se achava importante,
isso. Nos EUA, onde eu fiz 0 meu Mestrado, encontrei uma atmosfera diferente
porque tinha muitos compositores numa escola de mdsica. Havia apresentagles
onde 0s compositores mostravam as obras e chamavam 0s intérpretes para tocar.
Ja havia um clima para isso, onde o aluno aprende a valorizar aquela musica e a
conhecer. Por outro lado, sempre houve uma espécie de guerra entre os
compositores e intérpretes, Primeiro, nos anos 60 e 70, os compositores
comecaram a escrever uma musica gue era como uma anti-mdsica para 0 musico,
procurando fazer musica com um tipo de elemento que desprezava aquele
conhecimento que o intérprete teria... Se fazia uma peca moderna para o violinista
bater com o arco nas costas do violino: ‘Meu instrumento custa cinco mil délares e
a vida inteira eu treinei para fazer um som bonito e uma musica expressiva e
agora, vem esse cara dizer para eu bater ali e fazer plim-plim, plum-plum?”

Uma iconoclastia, esse experimentalismo. Vocé vé o misico de orquestra

num festival de Musica Contemporanea obrigado. O cara toca de cara feia, ndo
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toca direito, ndo entende o que esta tocando, ndo se esforca. E o pablico, estd na
outra ponta, ouvindo uma musica mal tocada, entdo ninguém queria mais ouvir
Musica Contemporanea. Essa palavra ficou ligada a um certo tipo de musica
futurista mas ndo tem muita coisa para ser tocada (outra). Esse é um estado de
coisas. Eu sempre achei que o intérprete é uma peca fundamental para a mdsica.
Se o intérprete ndo gosta, ele ndo vai tocar. Porque ele se preocupa com o
publico. Agora, tem o compositor que quer se livrar do intérprete: Vou escrever
uma musica com aparelho eletrénico e ai eu ndo preciso de intérprete, e ai eu faco
a minha prépria musica’.

Eu, talvez, tenha um perfil mais tradicionalista, nesse caso. Eu entendo
que a musica, a partitura, € como uma pega de teatro. O dramaturgo escreve. Mas
aquilo lido por um leigo, ndo tem graca nenhuma. VOCcé ao ver uma cena, vocé
tem um ator que sabe dizer aquilo. A mesma coisa € o intérprete, o musico. Quem
é que vai ler uma partitura de Bach e achar: ‘Oh, que maravitha essa suite!”? Vocé
tem gue ver o musico tocar. Existe uma arte de interpretar, € uma arte a
interpretacdo, tanto quanto o criar da obra que esta escrita. Muitos compositores
tocam as suas obras, mas eu, na hora de tocar, ndo sou aquele que escreveu. Al é
outra coisa. O poeta lendo o seu proprio poema, € uma desgraga, em geral. Se ele
for um ator e souber falar, exprimir aquilo que esta no verso, & outra coisa. Se
vOCé escrever uma pega que o intérprete ndo goste de tocar, ele ndo passa isso
para o publico e ndo adianta insistir. ‘Ah, eu arranjo os musicos que queiram tocar

aquilo!”: é muito dificil porque o musico é muito tradicionalista. Ja se sabe que os
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de cordas sao muito mais tradicionalistas do que os de sopro. O pianista fica ai no
meio termo.

E um desafio escrever musica com os meios que sdo usuais para o
intérprete. Da pra fazer? Também deve ser possivel de fazer. Existem
compositores inovadores que querem criar aquele mundo diferenciado da musica e
tem aqueles que sdo capazer de escrever mais dentro da tradicdo mas dando uma
‘rearranjada’ nos elementos. E o que a gente v& na Musica Popular: ‘Ndo dé mais
pra escrever em D¢ Maior!”. Entdo, como € que o Tom Jobim continuou compondo
lindissimas pegas? Ent3o, é falta de talento, falta de criatividade. Houve, durante
muito tempo, influéncia de um intelectualismo exagerado, um racionalismo na
musica. Na Europa, vai ter sempre uma elite interessada e que responde a esse
tipo de musica, mas a maioria do pdblico, ndo. No entanto — gozado — criticos de
musica, musiclogos, ddo mais importdncia a esse tipo de manifestacdo como
sendo uma coisa mais valorizada do que aquele compositor que escreve de
maneira mais tradicional, mais corriqueira.

Eu sempre cito esse exemplo e gosto de repetir:

- Quem é o compositor mais importante do sécuio XX? Schoenberg ou
Gershwin?

- George Gerswin?

- George Gershwin é tocado em todo o mundo, tem milhares de
gravacdes e é aplaudido por platéias populares e eruditas enquanto Schoenberg é

um esquisito, na Alemanha, que faz 1a um tipo de misica para poucos.
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O IBOPE ndo é julgamento suficiente, mas faz a gente pensar. [...]
Chopin era um amador que escrevia umas pecas de saldo bonitas, mas pouco
sofisticadas. Mas um compositor fantastico que inventou uma linguagem pianistica
fantastica. Quem é que estabelece o julgamento final sobre as obras? Eu vivi numa
Escola de Musica onde raramente alguém tocou a minha musica. Eu também ndo
vou me propor a ir tocar: ‘Esse exibido ai quer mostrar as pegas dele? Ta querendo
se exibir, 7. Um ou outro aluno tocou uma pega, assim de contrabando: ‘Ah, ja
ouvi uma musica dele.... Poucas pessoas tém acesso a essa musica e
oportunidade de ouvir e conhecer.

Villa-Lobos € um nome que todo mundo conhece.Mas quantas musicas
de Villa-Lobos a pessoa ja ouviu na vida? O trenzinho caipira? A maré enchew? A
Bachiana n.5?

Ndo tem uma presenca dessa musica na divulgacdo de radio, nos meios
de comunicagdo ela € invisivel. Entdo, é um processo que deve certamente
comecar pelas escolas, de alguma maneira. Felizmente, aos poucos, sdo lutadores
que vao fazendo o meio de divulgacdo. Hoje, tem gravacdo, com a tecnologia do
CD, que se tornou uma coisa bastante acessivel e comum, que permite gravar e
preservar aquela musica. Mas € uma coisa que & lenta. Tem compositor que
demora a ser conhecido. E tem tanta musica para ser tocada, sdo tantos os
compositores... e entdo isso vai muito devagar.

Como a gente poderia fazer alguma coisa para tornar o intérprete mais

flexivel, mais interessado? Certamente isso comeca na formacdo. O curriculo das
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escolas € muito rigido. O instrumentista tem que tocar determinadas coisas e
sobra pouco espago para as coisas novas. Por outro lado, ele ndo tem o estimulo
de se interessar, em querer conhecer outro tipo de manifestacao. E necessario um
curriculo mais flexivel onde tenha possibilidade de tocar coisas diferenciadas. N&o
precisa todo mundo tocar igual. A educagdo do musico ndo tem que ficar restrita a
elementos sO de mdusica. Deve haver atividades que permitam fazer coisas
diferentes. Tem os que gostam de M(sica Antiga, tem os que gostam de Opera, de
Jazz, de Mdsica Popular [...]. Se ndo houve isso na escola, se ele aprende so
uma linguagem, ele vai ficar restrito a isso.

Outra coisa, depois, é a batalha com o publico porque existe o aspecto
de mercado dos empresdrios, do artista que tem sucesso e que precisa tocar
aquela sonata de Franz Liszt, aquela sonata de Beethoven, porque se ngo,
ninguém vai ao concerto. E um outro mundo. [...] Eu espero que, naturalmente, a
propria difusdo das coisas tornem essas mesmas pessoas gue se questionam com
isso melhores professores e que procurem abrir os olhos e os ouvidos dos alunos
para outras manifestagGes porque o professor é muito importante. Se ele passa s6
aquela visdo tradicional, ele educa o aluno naquela visdo. E dificil fugir, depois. E
como na vida: quem € pai sabe como é. Vocé educa seu filho em grande parte

como o teu pai te educou”.
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Henrique de Curitiba em Londrina

“Q gue € que o Henrique de Curitiba esta fazendo em Londrina? Todo
mundo pergunta.

Eu nasci em Curitiba mas eu ndo sou muito de Curitiba — é uma coisa
que eu nao posso dizer muito alto. Na verdade, eu nasci em Curitiba, me criei em
Curitiba, mas eu passei muitos anos fora e a minha ligacdo com a cidade ndo é
muito forte. Talvez porque eu sai com 18 anos para S3o Paulo e depois fui para a
Europa. Tocando piano, vocé é um individuo pouco social, numa vida isolada.

Curitiba @ uma cidade muito cheia de nds na cabeca, é uma cidade
muito podadora. Durante muitos anos, o simbolo do Parana foi uma foice, entdo,
quem levanta a cabeca...€ decepado. Essa € a atitude de Curitiba, ou foi. Eu estive
14, escrevi musica, lecionei, mas ndo tem importancia nenhuma se eu fiz ou deixei
de fazer.

Quando eu me aposentei: ‘O que é que eu estou fazendo aqui? Vou para
outro lugar onde tenha um pouco mais de vibragdo humana, mais calor’. Esse
calor, eu identifiquei em Londrina. E calor porque € um clima quente — eu odeio
frio e a umidade daqueles anos de Curitiba sempre incomodaram a minha saude. E
também, aqui, eu encontrei um novo ambiente: festival de musica, festival de
teatro, uma vida mais calma. O oficio de compor, vocé faz em casa. Eu fago a
misica onde eu estiver. E 0 mUsico precisa de estimulos diferentes [...]".

O compositor
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“"No momento, ndo estou produzindo nada. Eu ndo sou um compositor
que escreve diariamente. Eu tenho duas crises na vida. as crises de enxaqueca e
as crises de escrever musica. Eu ndo tenho enxaqueca todo dia, gracas a Deus,
mas de vez em quando as tenho e de vez em quando tenho as minhas crises de
escrever musica, e ai eu escrevo.

Se vocé olhar a minha vida de compositor, eu escrevo duas ou trés
pecas por ano. Isso ndo € muito. Mas multiplique por 50 anos e vocé chega a 150
musicas. Eu tinha que ganhar a vida sendo professor de musica, na Universidade,
perdendo tempo nas famosas reunides de departamento, levando a sério aquele
negocio de que precisava fazer 40 horas. Ent3o, quando é que se faz musica? Vocé
faz musica nas férias, nos fins de semana, em vez de ir a um jogo de futebol ou
levar os filhos para praia, fica 13, escrevendo musica. Vocé depois se questiona: ‘O
que € que eu estou fazendo? Pra qué, se € uma esquisitice, um vicio particular, ja
que para os outros ndo tem importancia?’ {...].

Eu nunca pude exercer uma profissdo de compositor. Sou uma espécie
de semi-compositor, assim como a maioria dos compositores [...]. Enquanto outros
vdo 3 praia e fazem turismo, nés fazemos um trabatho a mais, que ninguém pediu.

Entdo, que pretensdo é essa de ser conhecido e tocado, se ninguém te pediu?”.



ANEXO 3

JORGE ANTUNES

No periodo entre junho de 2001 e abril de 2002, o professor e
compositor Jorge Antunes enviou, gentilmente, correspondéncia via eletrGnica e

por correio, em resposta aos questionamentos que lhe foram feitos através desses

mesmos meios.

Musica cénica

“Seria interessante definir claramente o gue é e 0 que nado & ‘atuacdo
cénica’. Jd estou tdo habituado a escrever obras com ‘atuacdo cénica’ gque jé
considero como sendo ‘elemento natural’ aquilo que alguns chamam ‘atuacdo
cénica’. Esse raciocinio permite-me dizer: ou todas as mdsicas t&m atuacdo cénica
ou nenhuma obra musical tem atuagdo cénica porque o cénico é intrinseco ao
fazer musical. Assim, considero natural o violinista ficar friccionando o arco nas
cordas, o pianista ficar suspirando, o trompista ficar derramando saliva do bocal de
seu instrumento no chdo do palco, o trompetista ficar introduzindo e retirando a
surdina do pavilhdo de seu instrumento, etc.

Nao posso afirmar que sou o pioneiro na composicdo de musica cénica

no Brasil. Cancdo da Paz é de 1965, e o Grupo Musica Nova de Santos, dois anos
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antes (1963), fazia experiéncias vanguardisticas. Nao sei se entre as obras do

grupo, no periodo, ja havia alguma com aproveitamento de recursos cénicos”.

Suspiros sonoros e redundancia

"Redundantiae I nao foi a primeira peca em que usei suspiros. Ela é de
1978 e o recurso eu ja havia usado na obra Sighs, para violdo solo, de 1976. Com
essa obra eu ganhei 0 primeiro prémio do Concurso Nacional de Composicdo para
Violdo do Instituto Goethe, do Ric de Janeiro. A obra esta publicada pela Editora
Zimmermann de Frankfurt., Com relagdo ao titulo, Redundantiae, a musica
tradicional criou certos tabus com relagdo a alguns encadeamentos sonoros. A
redundancia € um deles. A repeticdo continuada sempre foi considerada excesso
ou desperdicio de sinais, na comunicacao. Quis justamente jogar, musicaimente,
com esse risco.

Evidentemente fui influenciado pelo minimalismo, corrente estética
surgida nos EEUU em 1969/70, e que tratou de usar materiais sonoros minimos,
repetidamente utilizados com seguidas e sutis variages.

Pretendi fazer uma seérie de obras para instrumento solo, na mesma
linha. Depois dessa, Redundantiae I, fiz Redundantiae 11 (1979) para duas flautas,
e Redundantiae IIT (1989) para trompa e piano. Cada uma dessas obras tem um
subtitulo em que se revela 0 uso de um arabesco musical, que serd repetido

continuamente, intercalado de efeitos vocais, um diferente para cada obra:
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Redundantiae I, variaghes para um arabesco e um suspiro; Redundantiae II,
variagdes para um arabesco e um sussurro; Redundantiae 111, variagbes para um
arabesco e um sopro. Para me reportar as origens antiquissimas do fendmeno,
preferi usar, no titulo, a palavra latina no plural: ‘redundantiae’.

Os suspiros sao primordiais no discurso musical porque humanizam
exacerbadamente a relagdo entre o compositor, o intérprete e o publico. E muito
importante que a platéia 0s perceba e 0s ouga com perfeigdo em suas sutis
variagoes.

Coloquei os suspiros, na partitura, nos exatos momentos em que -eu
entendo - qualquer intérprete sensivel suspiraria, mesmo que eu ndo pedisse na
partitura. S6 que, em nao sendo pedido na partitura, o intérprete, desejoso de
suspirar, se auto-reprimiria e engoliria seus suspiros. Inclusive as indicagbes
metrondmicas ndo sdo colocadas em partitura para serem seguidas a risca. Tudo €
dado aproximativamente.

Ndo se trata de uma ‘alusdo sarcastica ao espirito romantico’. Ja fui tdo
irdnico e sarcastico em outras obras ( 7rés impressdes cancioneirigenas, Trio em L3
pis, Invocagdo em defesa da maquina, Dramatic polimaniquexixe ou Quinto
movimento para uma suite implacavelmente longa e erdtica, Coreto, etc.), que
passa a ser possivel um musicélogo ndo entender nada, na medida em que a cada
momento sou um outro. Em Redundantiae I nao pretendi, de modo algum, fazer
ironia. Mas sabe aquela frase: ‘Olha, quando vocé estiver falando sério todos

pensardo que vocé esta brincando!”?
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Em algumas apresentaghes plblicas, em concertos, de Redundantize 1,
em que estive presente, ja aconteceu de uma ou outra pessoa da platéia dar um
risinho ou um sorriso medroso, apés um primeiro suspiro. Ja analisei algumas
vezes 0 fendmeno sob o ponto de vista psicoldgico, com esse e com outras obras
minhas. O risonho, estando eu presente, me observa para ver a minha reagdo,
como se estivesse perguntando com os olhos: E para rir? Ou ndo?". Na medida em

que eu e 0 (@) pianista permanecemos sérios, os risinhos param”.

A relacdo compositor- intérprete- ouvinte

“Existem intérpretes e intérpretes. Muitos musicos, hoje, ja estdo
bastante educados para os novos tipos de musicas e novas correntes musicais
contemporaneas. Assim, quem se interessar em incluir musica nova no repertorio
tem que estar suficientemente exercitado para a atuacdo cénica. Alids, todo bom
musico no palco, fem que estar solto, preparado para usar seu COrpo, na
totafidade, para seduzir o publico. Se a muisica sai s6 do instrumento, € ndo do
corpo homem-instrumento, a comunicagdo com o publico ndo acontece.

Isso, alids, € historia bastante velha. N&o € a toa gue pianistas, mesmo
os chopinianos, usam um lengo para enxugar teclas secas e rosto seco, nas longas
pausas; ou levantam ou vibram as mados, no ar, como se estivessem

impulsionando vibragdes no espaco. Os regentes gue mais se comunicam Com 0O
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publico sdo aqueles que, além de fazer contorgdes nas expressoes faciais, caras e
bocas, também sdo verdadeiros dangarinos e malabaristas,

Existe igualmente, sempre, os dois lados das medalhas: boas obras com
bons intérpretes; obras ruins com bons intérpretes; boas obras com intérpretes
ruins; obras ruins com intérpretes ruins.

A musica erudita, com o experimentalismo radical dos anos 70, que eu
mesmo pratiquei, realmente se afastou do publico. Mas nao chego a dizer que os
compositores foram muito longe. Eles simplesmente avangaram como se deve
avangar, mas o publico ndo foi junto. Com isso, a comunicagdo com o publico
arrefeceu. Como quero me comunicar com o publico de hoje, voltei-me ao publico,
sem concess0es, mas mais comunicativo, a partir dos anos 80. Sobre esse
fendmeno, sugiro que leiam meu artigo “O Novo Discurso Musical que Da Asas a
Criagdo”, de 1995. Trata-se da palestra que dei no Encontro da Anppom, em Jodo
Pessoa. Nesse artigo eu analiso e critico a ditadura bouleziana, a vanguarda oficial
européia e enalteco a criatividade latino-americana.O artigo esta' no seguinte site:

http://www.musica.ufmg.br/anppom/anais/anais8/compmesal.htm”.

Opera de boiso

“Na musica cénica vocal, um caminho interessante € o da dpera de
bolso, especialmente no momento em que poucos recursos sao reservados, pelo

Estado, para a Cultura. A dpera de camara, com poucos intérpretes e cendrios
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simples, barateia a produgdo. O problema é gue 0s poucos recursos, no Brasil,
também sdo escassos, e até mesmo as produgles baratas ndo tém vez. Minhas
duas dperas de cadmera para criancas (O Rei de uma Nota S6 e A Borboleta Azul)
foram montadas em Brasilia, sairam em disco CD, mas ndo consegui leva-las a
outros lugares do Brasil. Entretanto, serdo montadas na Holanda, na cidade de

Zowle, em junho proximo”.

Compositor, miisico, regente

“A minha formacao musical estd mais ou menos detalhada no curriculo
que esta em meu site:http://www.americasnet.com.br/Antunes. S6 que, ali, esta
em francés. Cheguei a tocar bem violino, até o nivel de dificuldade do famoso
concerto de Max Bruch e algumas obras de Sarazate. Mas logo me dediguei a
composi¢do, ganhei concursos com essa atividade, ganhei bolsas, tive que viajar
para 0 exterior e five que abandonar o instrumento. Atuo como regente
ocasionalmente, em geral regendo minhas proprias obras. Mas ja regi concertos
completos com programas incluindo Mahler, Webern, Mignone, Widmer, Ronaldo

Miranda, Tacuchian, Ligeti, Lutoslawski, etc. Toco raramente violino, em familia”.

Masica popular

“A musica popular esta sempre, sem saber, a reboque da musica

erudita. As novidades de hoje, na musica popular, sdo as novidades de 50 anos
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atras da musica erudita. Os jovens DJs que fazem hoje a chamada musica
eletrbnica, ndo sabem da existéncia e ndo conhecem a musica eletrénica original
dos anos 50/60. Os jovens que hoje fazem o Rap, ndo conhecem o sprechgesang
de Schoenberg. Egberto Gismonti, que é considerado a vanguarda da musica
popular, s& agora chegou a conhecer e usar técnicas stravinskianas de sonoridade
e orquestragao.

Mas 0 mais triste nﬁo estd nos géneros, estilos e técnicas. O triste é a
alienacdo politica, e o0 fato de em geral s6é se fazer misica para entretenimento,
diversdo e requebro do corpo. Assim, o intelecto vai ficando cada vez mais
atrofiado, 0 que e' muito bom para os espoliadores e exploradores capitalistas, que
precisam da escraviddo e da formagdo de consumidores para seus produtos

superfluos”,




ANEXO 4

GILBERTO MENDES

Em dois de junho de 2001, o compositor Gilberto Mendes ministrou
palestra a respeito de sua obra, no Conservatorio de Musica de Santos, no Estado

de Sao Paulo:

Primeiros passos, influéncias musicais e cinematograficas

“Eu sou um compositor do século passado e comecei a fazer musica um
pouco tardiamente — comecei a estudar mdsica com 18, quase 19 anos, no
Conservatorio Musical de Santos, [...], um conservatério muito bom, um dos
melhores do Brasil. [...] A diretora, proprietdria, era a famosa pianista Antonieta
Rudge, uma das maiores pianistas que este pais ja teve, ao lado de Magdalena
Tagliaferro e Guiomar Novaes. Na opinido de Mario de Andrade, foi 2 maior
pianista brasileira. Mas foi a que menos carreira fez. [...] O nivel do conservatdrio
era muito bom, até o Mario de Andrade dava aulas Ia.

Enfim, eu tive sorte, comecei por uma escola muito boa, mas uma
escola de iniciagdo para aprender o beaba, solfejo, teoria [...]: 0 dnico curso que
eu tenho de musica realmente é esse [...] e de harmonia, com Savino di

Benedictis, um excelente professor. [...] De resto, eu sou inteiramente auto-didata.

[...] Eu estudei um pouco de piano com a propria Antonieta Rudge, o que nem
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gosto de falar, pois podem pensar que eu sou um bom pianista. Mas me aceitou —
acho que ela foi com a minha cara porque eu era principiante e ela nunca pegava
principiante, ela pegava aluno para aperfeicoamento, so. Estudei trés anos de
piano com ela. [...] Mas depois se definiu 0 meu interesse por composicdo e depois
eu ndo podia esperar nada da musica para me sustentar. Minha mae queria que eu
fosse trabalhar. Ent3o eu tive empregos dos mais variados: fui bancario,
funcionario pablico. E a esses empregos, paralelamente, eu fui desenvolvendo
minha atividade de mdsica. Al eu tive que largar completamente o piano porque
estava trabalhando [...].

[...] Tive contatos com Cldudio Santoro {...], Olivier Toni [...], mas
basicamente eu sou um auto-didata, estudava sozinho composi¢ao. Entdo eu diria
que os meus mestres foram Mozart, Bach, Beethoven, Schumann, Chopin, porque
eu estudava as partituras [...].

E mesmo quando eu enveredei pela Musica Contemporénea [...],
naquela época, anos 50, ninguém ensinava, ninguém conhecia direito Schoenberg,
Webern, os autores da escola de Viena. Entdo, o jeito, realmente, era estudar
sozinho. Mesmo porque predominava no Brasil a corrente nacionalista de Camargo
Guarnieri, visceralmente oposta a Musica Moderna. Entdo o jeito era comprar
partituras, discos, para ver como a pega foi feita, ver como foi orquestrada [...].

Entdo, vamos as primeira pecas que eu fiz: eram influenciadas pelo que
eu estudava ao piano. Quando eu comecei a estudar piano eu tive uma grande

paixdo por Schumann e Bach — o que ndo é nenhuma novidade, todo mundo gosta
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de Bach. E uma espécie de pai da musica. Mas é que eu descobri no Schumann
uma linguagem muito singular, muito particular. [...] Desde o proprio romantismo
diferente do outro. Eu sinto que a minha mdsica, essa primeira musica que eu fiz,
foi fruto mesmo daquelas épocas, daquelas pegas faceis (porque eu ndo cheguei a
tocar as pegas dificeis, de fato). [...] Entdo, eu fui influenciado nessa primeira fase
muito por Schumann, um pouco por Bartok — eu tinha comprado o Mikrokosmos
dele, [...] um livro que € muito importante para o pianista e também € muito bom
para composi¢ao [...]. Toda a cabega de Bartok esta ali. Outro compositor que me
influenciou bastante foi o Prokofief - e Stravinsky, sem duvida alguma (embora o
que eu faga ndo lembre Stravinsky em nada) - e, naturalmente, os franceses:
Ravel, Debussy. Porque a mdsica tem, assim, uma espécie de trés fontes
principais: tem o Bach [...], posteriormente, Chopin [...] €, mais modernamente,
Debussy.

No comego dos anos 50, comegaram a ser divulgados no Brasil os Long
Plays [...]. Entdo, foi uma avalanche de musicas: comegou a aparecer 0 que nao
era muito conhecido: Mdsica da Renascenga e da Idade Média [...] e eu me
apaixonei por isso [...]. E também uma influéncia de cinema. Eu sempre fui um
grande ‘cinemeiro’. Eu nem sei se teria preferido ser um grande cineasta ou
masico. Entdo, eu sempre acompanhei muito cinema em todas as modalidades, via
todos os filmes, de todas as nacionalidades. O folclore € muito forte do nordeste
para cima. O meu folclore é o cinema e & musica popular norte-americana. A

minha religido € o cinema. E eu tinha visto, na época, num filme francés, passado



141

na Idade Média cuja musica de fundo, misica de cinema, na verdade, era de um
renascentismo falso, feito hoje em dia. Mas eu achava interessante: eu nunca fui
purista, na verdade, sempre fui promiscuo, misturado, ao receber todas as
influéncias, pode ser da mais alta esfera, de Bach, Schumann, @ musica banal de
cinema. Eu tenho uma natureza assim: de multiplicidade, promiscuidade nos
estilos [...]. Um cardter bem cosmopolita, nada brasileiro. Mas, num dado
momento, eu me interessei pela coisa brasileira, embora ndo fosse a minha
natureza. Mas foi por razbes politicas. Nos anos 50, houve muitas polémicas aqui
no Brasil provocadas por uma Carta Aberta, de Camargo Guarnieri, contra os
dodecafonistas que estavam dominando a nova geracdo de compositores como
Claudio Santoro, Guerra-Peixe, Eunice Catunda [...], que estavam enveredando por
um caminho novo na misica brasileira: o caminho da misica atonal, dodecafonica.
A musica de influéncia alem3, técnicas alemas: técnica de Schoenberg e Hindemith
[...]. Até entdo, a musica brasileira que seria da geracgdo de Villa-Lobos, Guarnieri e
Mignone foi marcada pela musica francesa — Debussy e Ravel, Stravinsky e
Prokofiev (que sdo russos, mas que viveram muito também na Franca). Entdo, ha

forte influéncia russa na musica francesa”.

O que é musica brasileira

“Houve uma discussdo muito grande entre essas técnicas alemds e a

Carta Aberta de Guarnieri, lider nacionalista, que coincidia com as diretrizes do
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partido Comunista Brasileiro que, apesar de estar na ilegalidade nessa época, era
muito forte [...]: a ideologia dele, a discussdo dos problemas... eu fui influenciado
por isso porque sempre tive uma natureza muito politica e posicao definida. [...]
Entdo, embora contrariando minha prdpria natureza, eu resolvi fazer miusica
brasileira [...]. E eu comecei a estudar foiclore. Mas nunca me agradou pegar uma
melodia folcldrica e fazer um arranjo, isso eu nunca fiz. Procurei assimilar aquela
linguagem e fazer a minha mdsica, a minha melodia [...]. Embora esse chamado
nacionalismo brasileiro seja falso. Ele é muito Schumanniano. Nem o Camargo
Guarnieri, Mignone. Sdo profundamente franceses: lembram Ravel, Debussy,
lembram os roméanticos. O que acabou ficando caracterizado brasileiro foi o ritmo
que, de resto, ndo é brasileiro, é africano. O que é mdsica brasileira? £ uma
musica de ritmo africano e harmonia francesa e melodia franco-russa, uma coisa
assim. Entdo, dizer que a escola nacionalista é que faz a real musica brasileira é
uma mentira muito grande: é uma musica tdo estrangeira quanto a nossa, que a
gente faz, que ndo tinha nada a ver com aquela, mas que nao era por isso que
ndo ia ser brasileira. Acho que brasileiro é o que é feito com originalidade dentro
do pais em que a gente vive [...]. S30 paises novos — paises como 0 Brasil,
Argentina, México, Estados Unidos, para falar dos grandes paises da América, que
sdo, de certo modo, bracos da Europa. E natural da msica americana, de um

modo geral, o cosmopolitismo, essa mistura de coisas [...]".
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Recado a Schumann

“[...] Figuei muitos anos sem compor até escrever a Pega para piano
numero dois, mas com o subtitulo Recado & Schumann: um tema meu,
Schumanniano. Eu ja estava comegando a ndo gostar de dar nomes técnicos as
minhas musicas, nomes tais como preliidio, fuga, suite, largo, balada, etc. Entdo,
‘peca para piano’, ‘em si bemol maior’, ‘opus 3, nimero 5. Detesto essas coisas.
Repare que Schumann, quase sempre na musica dele, tinha nome [...], 0 que é
uma coisa literaria : ele lia muito, gostava muito de literatura, 0 que é o0 meu caso.

A entrada, o tema inicial, [...] eu fiz e guardei na cabega, nem anotei.
Muitos anos depois, em 1983, 30 anos depois, a idéia que eu tive foi de fazer o
tema: uma vez assim classico, acorde ‘batido’, depois arpejado e ai eu comego a
desfazer, comego a ‘desconstruir’. Vou abrindo bem e 0 piano vai tocando, vai
alongando a distancia entre as nofas até tornar-se, vamos dizer, sem nexo -
meras notas no espaco. [...] Todo o material esta no tema e se desfaz
inteiramente pelo distanciamento entre as notas: um distanciamento muito grande
que dever ser feito com muita paciéncia, 0 que os pianistas, em geral, ndo tém e
acabam fazendo depressa. O final concentra-se e ai, ao contrdrio,
rapidissimamente. [...].

Nessa Peca para piano numero 2, Recado a Schumann, numa longa
pausa, eu instruo, ali, que o pianista vai ficar imdvel, com as mdos em posicéo de

ataque, sem tocar e vai cantar por dentro isso, 0 tema, e até, se possivel, vai na
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expressdo do rosto (vira o rosto para o lado para que o publico possa perceber-lhe

a express3o facial). E o teatro musical, embora muito breve, mas é”.

Indicacdo do elemento cénico

“A idéia do teatro musical nasceu com o teatro natural que existia na
execugdo de uma musica: 0 cara que entra em cena, puxa a cadeira, coloca a
estante, a partitura, ela cai, ele pega, coga a cabeca... € um teatro. Nao ha nada
mais teatral do gque um regente na musica cléssica: toda aquela encenagdo. € um
enorme teatro, isso al. Eu me lembro das observacGes de John Cage. Ele gostava
de ver orquestra tocando e até se esquecia da mdsica: gostava de ver um cara
que ia demorar para tocar a parte dele e ficava se mexendo, cogava a cabega,
punha o dedo no nariz, fungava... as vezes ficam lendo gibi, até. E assim nasceu a
idéia do teatro musical, que nasceu da prépria misica: ndo tem nada a ver com
teatro, isso. [...] O nome & ruim porgque € uma coisa que ja existe: o teatro musical
da Broadway. E uma parte da musica contemporanea que se especializou em
desenvolver o fado visual além da musica até chegar ao ponto de desenvoiver
certas coisas que t&m implicitamente a mdsica mas ndo tem a musica.

Eu tenho uma outra obra, que eu fiz no centendrio de Beethoven ha
alguns aos atras. Todo mundo compds uma obra em homenagem a Beethoven e
me pediram uma. A idéia que aparece em todo mundo nessa hora € fazer uma

colagem de trechos da obra. [...] Ai me ocorreu: existe um livro de Tolstoi , uma
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novela dele muito boa chamada Sonata Cléssica. E a histéria de um tridngulo
amoroso. Eu peguei um trecho curiosissimo dessa Sonata. O Tolstoi pde na boca
desse personagem o que ele acha da musica [...]. O personagem fala: ‘O que € a
musica? E dizem que enleva as almas... Que nadal!’. Achei tdo interessante aquele
trecho, que era uma pagina e meia da novela dele, e resolvi botar em cinco linguas
— 0 original em russo, alemdo, francés, espanhol e portugués — um jogo polifonico
sé da leitura, simultdnea nos diversos idiomas, desse trecho e fiz um pianista e
uma violinista entrarem em cena. S6 que eles ndo tocam nem piano, nem violino.
Nido tem mosica. [...]. E a misica das linguas. Mas a musica mesmo é o teatro.
Tem no desenvolvimento, o assédio que o pianista faz a violinista (...) até ele
realmente agarrar a violinista, Ataca-a como quem vai fazer algo muito feroz e,
entdo, dad um beijo, aquele beijo, assim, bem cinematogréfico, dos anos 30.

Termina assim. A peca é Atualidades: Kreutzer 70",

A segunda metade do século XX

*0O compositor francés, Erik Satie: foi ele que inventou o teatro musical.
[...] Depois, outros autores de vanguarda do inicio do século passado — 1920,
1930, 1910... eles fizeram quase tudo, ndo deixaram guase nada para a segunda
metade do século. [...].

A primeira metade do século XX teve compositores simpiesmente

extraordinarios, a segunda foi muito fraca. Na primeira metade, Stravinsky,
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Debussy, Prokofief, Bartok, Webern, Alban Berg, Schoenberg... Gingantescos
compositores. A segunda metade entrou por um caminho muito arido, da mdsica
instrumental, muito pensada, mas muito sem emocgo. Alias, eu participei dessa
linha, de certo modo. Mas eu confesso que sempre tive uma certa aversdo a isso
porque procuro sempre dar emog¢do na minha musica e mesmo as mais
experimentais que eu ja fiz, como a Santos Football Music, uma pega orquestral
extremamente moderna, de vanguarda — tudo o que a orquestra faz € inusitado,
com a participagdo do publico, tem irradiagbes de jogo de futebol simultaneas,
uma peca em que o pUblico ENTRA e até participa.

Tenho uma pequena peca chamada Beba Coca-Cola que € tocada nos
cinco continentes [...]. S80 pegas experimentais, porém eu sempre procuro [...]
uma coisa mais moderna que traga comunicacdo.

A Santos Football Music tem trés pontos de irradiagdo de jogo numa fita
gravada [...] € um ritmo tocando no centro do publico. E o publico participa
também. Coisas que sdo ensaiadas em mais ou menos dez minutos (& a primeira
parte da pega) para 0 segundo regente reger através de cartazes. Quando ergue
um cartaz, o publico faz o que se pede nele. Sdo dois regentes: um regendo a
orquestra, outro regendo o publico, gue executa ruidos, burburinhos, interjeigbes,
grita gol, etc. Quando baixa, o plblico silencia imediatamente, Isso tudo é um
teatro, teatro com musicos, os masicos jogam futebol. Uma meia duzia de masicos
deixa seus instrumentos € vai para a frente da orquestra. O regente vira juiz, tem

um gol... Tem interatividade”.
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A ousadia criativa e sua repercussdo: agredir ou agradar?

"0 elemento cénico era um dos elementos da proposta Mdsica Nova
apos John Cage, Stockhausen, Boulez. No Brasil, o pioneiro foi Jorge Antunes.

Tenho uma pega de teatro musical chamada épera Aberta. Ali eu faco
um contraponto entre uma cantora lirica e um halterofilista se desafiando: ela em
performance, ele em musculacdo. Ela canta o que ela quiser: fragmentos de
trechos liricos e de exercicios vocais. Ndo € a minha musica, ela é que escolhe. A
musica é o teatro, a minha musica ai ndo existe.

Na Bienal de Musica Contemporénea, na década de 70, uma pega que
apresentava uma seqliéncia de slides, onde senhoras tomavam cha. A masica era
o barulhinho das xicrinhas. Foi vaiada. O escritor Augusto de Campos me
parabenizou dizendo: ‘Estou emocionado. Ha muito tempo nenhuma peca é
vaiada’.

A Santos Football Music obteve uma repercussdo extraordinaria. Os
jornais e a TV divulgaram muito. Hoje em dia, vocé faz e eles nem ligam. Em
1965, O ditimo tango na Vila Parise, peca sinfonica, também reuniu a imprensa. Af
eu disse: ‘Vocés vieram aqui para ver essa brincadeira. Se a gente faz uma coisa
séria, ndo provoca o mesmo interesse’. Vila Parise era, nessa época, o lugar mais
poluido do mundo.

Repercutisse mal ou ndo, a midia gostava muito do que a gente fazia.

Hoje, nada mais escandaliza. J& até urinaram no Teatro Municipal de Sdo Paulo.
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A Atualidades Kreutzer 70, a do pianista e da violinista, foi filmada,
apareceu na televisdo. A TV Cultura gravou isso muito bem gravado. A imprensa
cobria tudo o que a gente fazia, agora s6 cobre misica popular.

A TV Cultura agora vai fazer um filme de uma hora comigo. Vai ter gue
regravar muita coisa. Agora parece que estdo achando que eu sou um compositor
bom. Antes achavam que eu ndo ia ficar para a histdria e usavam a fita que
tinham gravado para outra coisa depois. Vocé nao vé, que vergonha, o Camargo
Guarnieri morrer e nao se tinha uma imagem do homem? O Santoro morreu e
também ndo tinha uma imagem. A midia ndo sabe o que a gente faz, ndo sabe o
que a gente fez, tudo € Musica Popular: Caetano Veloso, Gitberto Gil e, agora, Tom
Zé. O Tom Zé estd 1d nas nuvens como se tivesse inventado toda a vanguarda.
Tudo o que ele esta fazendo ja se fazia had oitenta, cem anos, € bem. Ele é bom,
claro que ele é bom, mas a midia ndo entende nada, anuncia como se ele
estivesse inventando isso tudo ai que ja foi feito nos anos 10, nos anos 20. Na
primeira metade do século XX ja foi feito absolutamente tudo.

Quando eu enveredei pela vanguarda, as misicas todas que eu tinha
feito ndo eram conhecidas, ndo eram tocadas. E depois, entrei num movimento de
vanguarda muito radical em que a gente escondia essas musicas consonantes que,
agora, viraram ‘pos-modernas’.

A vanguarda da época era a musica atonal. Na verdade, eu fago a

masica de hoje. A misica de hoje € assim: 0s compositores misturam tudo. Esses
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que continuam naquela linha rigida, serial, eu diria, sdo musicas dos anos 70, 80,
ou seja, fazem musica requentada.

Eu tenho uma natureza musical mais comunicativa. Agora, algumas
pessoas acham que eu estou tradicionalista. Estdo enganados. Eu continuo
fazendo uma maUsica experimental. O que experimento hoje em dia é, vamos dizer,
uma quimica, uma manipulacdo de significados, de dramas musicais, diversas
linguagens musicais que eu costuro. Pode haver mais experimentacao em quatro
triades perfeitas organizadas de forma absolutamente inusitada do que aquelas
dissondncias que ja estdo t3o banais quanto as consondncias. Ndo é por uma
musica ser altamente dissonante gue ela € moderna.

A comunicagao entre ¢ autor, o intérprete e o ouvinte s6 pode ser feita
através de um codigo comum. A falta de educacdo musical no ensino fundamental
contribuiu para a decadéncia na cultura brasileira no que diz respeito & musica
[...]-

Mas ndo sera outro manifesto, nenhum movimento resolvera essa
ignorancia geral. Apenas a educacdo fundamental resolvera esse quadro. Assim
como hd a luta de classes, hd a luta de categorias — popular e erudita — pelo

poder”.




ANEXO 5

H. DAWID KORENCHENDLER

No dia 19 de novembro de 2001, o compositor, chefe do departamento
de Composicdo e Regéncia da UNIRIO, prestou depoimento a este trabalho, nessa

Universidade:

Formacao: o pianista e o compositor H. Dawid Korenchendler

“Eu comecei a estudar musica muito cedo. Eu tinha uns trés anos.
Papai sO ouvia musica classica, misica erudita. N3o tinha muita propens&o a ouvir
musica popular. Entdo o radio vivia cravado na Radio Ministério da Educac3o.
Mam3e tinha um pouco de cultura, papai tinha muita cultura — mamae também
era culta. Por causa de uma musica, de eu ter dito que ‘chovia’ na misica, uma
amiga da minha mae disse que me levasse ao psiquiatra. Mamae me levou a uma
professora de musica. [...].

Mas o que mais me interessava era a composicdo, cada vez mais. Eu
posso situar aos 14 anos, que eu acho que é a primeira coisa valida que escrevi.
No meu ponto de vista de antigamente foi aos 16, que foi a minha primeira
sonata. Agora, hoje em dia, revendo, eu tenho uma série de prelidios que eu

compus a partir dos 14 anos — o primeiro até muito romantico, ainda chopiniano -
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que eu acho que ja sdo validos. E claro que a influéncia, o fato de eu ter estudado
piano com bons professores me faz escrever para piano com uma facilidade - ou
com uma dificuldade para os outros, para os que véo tocar, muito grande. Embora
eu tenha 6dio daquele pianismo de Liszt que ndo leva a muita coisa. Eu acho Liszt
interessante em muitas coisas. Até, hoje, ainda aceito melhor. O concerto de Liszt
nimero um eu ia tocar com orquestra, s6 que, na época, eu ia fazer um concurso.
Ele estava nos dedos, eu estava com quinze ou dezesseis anos, mas uma outra
menina que ia tocar o mesmo concerto pagou a minha acompanhadora para ndo

me acompanhar. Al eu deixei de ser solista. Mas também ndo faz muita diferenca”.

A mistura de linguagens

“Como eu fui uma pessoa que gostou sempre muito de dpera, eu
aprendi a falar italiano antes até de ter casado com uma filha de italianos — s6
falava italiano na casa dela, dos pais dela, durante dez anos. Mas antes disso eu ja
conhecia o italiano, por causa da dpera. Eu acho gue vocé ter um complemento de
vez em quando nao faz mal. Beethoven ja fazia gracinhas. Beethoven tem um trio
que & pra tocar de 6culos e chapéu, se ndo me engano. Ja é uma interferéncia
cénica. Na Gltima das XI Variagbes, por exemplo, eu botei os dois versos de
Fernando Pessoa, alids, Alvaro de Campos (heterdnimo Alvaro de Campos) porque
eles definem minha maneira de ver a técnica e a arte de variar. Eu seria capaz de

ficar horas e horas fazendo variagbes sobre 0 mesmo tema. Mas em termos de
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musica para concerto vocé tem que parar num determinado momento. Dal, o que
ele diz se encaixa: ‘Grande magoa de todas as coisas serem bocados. Caminho
sem fim’'.

Foi a primeira peca em que utilizei esse tipo de recurso. Na época do
auge da vanguarda, anos sessenta e tanto, setenta, eu praticamente ndo usava
nada ‘extra’. A (nica que eu fiz foi a terceira sonata. A original dela era meio no
teclado, meio dentro do piano. Um dia eu resolvi botar ela toda no teclado. Dava o
mesmo efeito, ou quase. Mas se Saudosamente fosse executada sem O recurso
cénico, ndo teria sentido. Ele foi pensado para ser falado. N&o € dispensavel.

Depois eu comecei a fazer o seguinte: eu tenho uma pega para coro
chamada ‘Peixe’. Evidentemente, foi uma das pecas gque ndo ganhou concurso
algum. Foi escrita para concurso. Comego com aquele ‘Peixe Vivo”: *Como pode um
peixe vivo viver fora da égua fria...” Divido o coro em dois, até com uma certa
coreografia. Uma parte do coro faz a orquestra e a outra faz o coro como se
fossem aqueles ‘concertantes’ de final de ato de dpera de Mozart, de Rossini. E a
parte do coro que faz a orquestra, canta como se fosse mesmo uma orquestra,
com arcos e tudo, Entdo sai um baixo e um tenor. Um para atacar o compositor e
outro para defender o compositor. O que é contra o compositor & a favor do
folclore e vice-versa. Ai, entdo, depois das criticas que eles fazem, o outro pede:
‘Vamos cantar aguele arranjinho que a gente ensaiou ontem’. Termina a pega com
o coro todo unido cantando ‘como pode um peixe vivo...” num arranjo normal. Eu

deixo o gestual livre. Tem que sair do coro e comegar a discutir mesmo. Se a
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pessoa entrar dentro do clima ela faz um gestual sem nenhuma direcdo cénica. E
capaz de até agredir, de repente, de acreditar tanto no papel que faz. Isso é
posterior ao Saudosamente. E mais recentemente, ent3o, na Sonata n.6, vocé vai
notar gque existem paimas e batidas no piano, quer dizer, eu utilizei a percussao,
mas tem um certo fado cénico porque, na verdade, 0 segundo movimento €
‘VariagBes sobre uma festa de aniversario’ — € o parabéns pra vocé. [...] Quando
termina o movimento, que eu considero serissimo, que é naquele esquema de
grande primeiro movimento de sonata: ‘toc toc toc toc toc’, como se fosse entrar,
batendo na porta do aniversario e, no final, 0 compositor se aplaude. Mesmo vocé
pensando do lado estritamente sonoro, hé muito significado. No segundo
movimento, pra vocé entrar, vocé bate pra entrar numa festa e no final eu bato
paimas porque foi & comemoracao dos meus cinglienta anos. Ela tem dois titulos:
‘Apoteose em si bemol” — porque cada compasso dela tem pelo menos um si bemol
e eu fiz das tripas coragdo, foi uma proposta que eu fiz (e no final ele fica
martelando). O outro é ‘Sonata do jubileu’ por causa dos meus cingiienta anos, eu
dediquei a mim mesmo. Eu nunca vi compositor dedicar a si mesmo. Alguns
colegas disseram: ‘Dawid, o que é que é isso, dedicar a si mesmo?’ S6 ndo vou dar
a resposta, mas traduzindo para o portugués arcaico € ‘dane-sel’. Eu acho que
tinha o direito de me homenagear, ainda mais que as homenagens que recebi, em
relacdo as que os outros recebem, foram muito poucas. Eu fiquei meio ‘pau da
vida’' com isso, entdo eu resolvi dedicar a mim mesmo. Na sétima sonata, s6 no

final tem uma batida de pé acompanhada com um ‘hum!’ na boca & uma palma
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batida com um ‘pal’. Vai ficar cénico, certo? A batida de palma é mais cénica do
que a batida na madeira do piano.

Eu acho a mistura de linguagens um negécio muito normal, mas tém
alguns que exageram — eu naoc vou citar nomes — que fazem mais teatro do que
masica. Eles sdo dramaturgos com algum conhecimento de misica (se
comportam, peio menos, como). Eu me comporto como um musico com algum
conhecimento de literatura e dramaturgia. O meu principal meio de comunicagado €
a musica, o resto vai ser o tempero. Vocé ndo pode encher um prato de pimenta.
Para mim, quando eu boto um aplauso, uma batida que significa ‘posso entrar?’, &
um tempero. Se eu quiser, eu vou usar uma percussao em contraponto com o

piano. Nao é exatamente uma técnica, é uma tendéncia”.

Uma linguagem propria

"Ndo muito cénico, mas chegando perto disso, na minha peca
Fragmenta 2 , a terceira pega, que se chama Fuga Z7TFU, que € uma fuga que vai
do principio até o meio normal, depois eu retrogrado e espelho (por isso é que €
ZTFU, que eu pego o alfabeto e faco uma brincadeira). No inicio, 0 tema é muito
jazzistico, entdo eu mandei o pianista bater na madeira como se fosse o
metrénomo (pra ninguém se perder no tempo). Depois eu substituo por clusters.
Vira e =mento musical mesmo, mas primeirc é um elemento até de humor. Nao

precisa a platéia toda saber por que o pianista esta batendo. O humor na misica é
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um outro assunto muito interessante porque o humor existe pra vocé quando
comple. S&0 poucas as pessocas que vao perceber o que vocé quis dizer. Nem
sempre € pra todo mundo perceber. O Fragmenta 2, de mil novecentos e noventa
e tantos, € pra quinteto de sopro mais piano, € um sexteto. Eu tenho o Fragmenta
1, que é sO pra quinteto de sopros, que é de 1976. Chama-se ‘Fragmentos de
obras incompletas’. Por que é que eu dei esse titulo (ela demorou mais de um ano
para ser tocada apesar de ter ganho mengao honrosa num concurse de
composicdo)? Nessa peca eu escrevi uma justificativa para explicar uma pega sem
pé nem cabega porgue ela tem todos os estilos misturados I3, que eu tinha
recothido esbogos de outras obras que eu nunca tinha terminado - mentira,
porque eu compus especialmente aquilo — e que a diversidade dos estilos
representava realmente a divida do criador no momento da criacdo. E nessa
brincadeira, fui gozando com um monte de gente. Fiz um rondd aleatério que
parece uma mdusica normal. Fiz uma musica toda escrita que parecia aleatéria. E
ainda ganhei mengdo honrosa. S6 um critico de Brasilia [...] que percebeu e me

comparou a Satie”.

A critica no Brasil

“A critica trabalhou muito pouco aqui no Brasil. O Antdnio Hernandez

do Jornal do Brasil me detestava. [...] O Luis Paulo Horta recentemente, numa

critica rapida sobre um CD me comparou a Bach e Beethoven, acho que nem
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merego (se bem que isso me rendeu o apelido de ‘Johann Ludwig”). Eu gostaria
que a critica fosse mais atuante, até dizendo ‘ndo gostei’. Agora, depende de como
vocé fala o 'nao gostei’. Se vocé tem base pra falar... Nds tivemos um grande
critico que foi Enzo Massarani, compositor italiano que veio para o Brasil na época

da guerra: era judeu”.

Os intérpretes

“A reagdo dos intérpretes € uma coisa muito interessante. Um
violinista se recusou a bater no violino uma vez, disse que ia soltar a alma (a parte
de dentro). Até acredito que sim. J3 teve até um pianista que disse que ndo
tocaria jamais ‘uma musica dessa’. Um colega irrompeu aqui na minha sala -
pianista — e disse sobre 0 final da sétima sonata: ‘Que coisa ridicula vocé fez!’. E
tem aqueles que gostam. A Sonia Vieira, por exemplo, nac se preocupou, de forma
nenhuma, em dizer aqueles versos. A Ingrid Barankoski, que tocou a sétima
sonata, também ndo se preocupou. A Ruth Serrdo, que tocou a sexta sonata,
também ndo. Agora, teve uma opereta, um teatrc musical que fiz sobre o
descobrimento do Brasil em que eu usei sé dois cantores — que era s6 0 que me
pagavam para ter — um baritono e uma mezzo, que a mezzo tinha gue comecar
cantando em ‘off: “Eu estudei canto, ndo foi para cantar escondido do pUblicot'.
Ela fez em cena. Depois foi que eu soube do que ela falou. Eu ja tinha problemas

sérios com a direcdo do espetaculo. Imagina se eu soubesse que ele n3o a tinha
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dominado. Quer dizer: vocé esbarra, na verdade, em situagles culturais,
educacionais. Quanto mais a pessoa se prepara para ser ‘estrela’, menos ela vai
querer isso, acredito. Como eu acho que o compositor e o artista t&m que ‘soltar a
franga’ mesmo. Até acho que devia ter um curso de expressdo corporal para
pianistas, maestros e até compositores. Eu ndo entendo o compositor que ndo
gosta de dancar em gafieira, que ndo gosta de ir a um baile para dancar,
compositor sem Gtero, pianista sem (tero — e ai eu estou dizendo (tero no sentido
do sentimento. Uma vez um psicélogo me perguntou: ‘Vocé compode vestido,
despido ou com roupa minima?’ — e eu respondi: *Com roupa minima’. ‘Da para
perceber’, ele disse. Também n&o perguntei a ele 0 que ele tinha percebido. Mas,
realmente, quando eu componho, eu estou s6 de short, no maximo. Ele estava me
dizendo uma coisa, nao sei, nunca pesquisei isso mais a fundo, mas ele disse que
‘jazz' vem de uma palavra que significa orgasmo. E tem tudo a ver, na verdade: é
delirio, é explosdo. Por isso vocé tem algumas misicas que ndo decolam. Vocé
ouve, ouve, ouve, ouve ¢, quando termina, vocé diz: ‘O que € que eu ouvi?’. Quer
dizer, ndo cabe a timidez do intérprete. O Henrique Morelembaun, que foi um cara
muito centrado, ele diz uma coisa que eu acho fantdstica: * O artista tem que ser
sem vergonha’. Nao o sem vergonha no mau sentido, mas no bom sentido. Ndo
pode ter vergonha, se ndo, ndo é artista. Ndo € a escola que o prepara. A escola
poderia ajudar a soltar, mas ndo solta a pessoa. A pessoa que nasceu presa, morre
presa. Eu sou timido, mas a minha soltura é uma reagdo a minha timidez. Eu

comecei a me soltar porgue queria me soltar. Agora eu me soito naturalmente.
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O intérprete erudito nosso, de forma geral, muitas vezes se calca em
modelos de intérpretes de 50 anos atras, que faziam caras e bocas. [...]
Sofridos...também € um teatro que eles acham que colabora para a imagem deles.
Se eu mandar levantar a camisa deles para mostrar um sinal no corpo, eles ndo
vao querer fazer. Eu fiz uma brincadeira numa peca, que peguei For Amorosa,
Carinhoso, e quando um casal estava quase abragado, um violinista se levantava
para fazer, circulando em torno deles, uma cadéncia daquelas bem idiotas. Ele ndo
fez: '‘Eu n3o vou me portar como um violinista de churrascarial’. Mas eu nunca
deixei de anotar coisa alguma em partitura por achar que o intérprete ndo ia fazer.
N3o, em uitimo caso, ndo faca. Eu vou perder, eu vou ficar chateado. Em Pero Vaz
de Caminha, a cantora n3o quis cantar em ‘off’, ndo quis dancar. Mesmo com a
postura tradicionalmente cénica do canto lirico. [...] Musicos como o violinista que
se recuscu a se levantar se esquecem que Perlman, que toca musica de dan¢a de
casamento judaico com todo o prazer, toca muito melhor do que ele, que se
recusou a fazer uma brincadeira. [...] Se é um estrangeiro que vem fazer, ele
pode. Se € um brasileiro, critica-se, ele é um palhaco. Se é estrangeiro, é um
génio. Isso é uma mentalidade aqui do Brasil. Muitos intérpretes também acham
que qualquer coisa podera manchar uma possivel imagem de grande que ele
podera vir a ter, coisas pequenas como bater na madeira ou bater palmas, dar

com 0 pe no chdo. Outros ja fazem. [...]".
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Recursos tecnoldgicos

“Uma amplificacdo da voz em ‘Saudosamente’ poderia ferir a concepgdo
da obra porque vai acabar ampliando o piano também. Nenhum microfone é tdo
unidirecional. Vai dar ruido. Teria que ser um negdcio muito perfeito. [...] Se vocé
amplificar voz e piano, estd empatado, é a mesma coisa que nado amplificar nem
voz, nem piano. Eu n3o proibo, eu ndo me meto. O maximo que eu posso fazer é
me levantar e ir embora. [...] No 'NeoNatal’, um colega, Ernani Aguiar, [...],
regendo, fez em voz robética: ‘Comprem nos supermercados’. Ele fez uma coisa
que ninguém nunca fez na minha mdsica e que ninguém nunca mais fez, apesar
de eu ter sugerido a outros maestros. E que ele tem coragem e os outros ndo tém

coragem”.

As coincidéncias numerologicas

“A respeito das XI Variagbes: o nimero onze € um nlimero presente
tanto comigo quanto com a Sonia Vieira. Nos somos muito amigos e ela tinha um
amigo pintor que cada vez que pintava alguma coisa tinha sempre o nimero onze
envolvido em alguma coisa. Ela é do més 11 de 44, do dia 11. Ela, apesar de ser
do signo de escorpido, ela tem ascendente em aqudrio. Entdo, eu brinquei com o
numero 11 fazendo 11 variacBes, tanto que eu considerei o tema como variaggo.

Apesar de ser ligeiramente espirita, 0 que da tendéncia sempre a esoterismos,
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[...], eu ndo sou chegado a numerologia, nac sei se tem algum negécio que tem
alguma base ou ndo tem. Acontece que o nimerc onze € um nimero que coincide
muito na vida da Sonia Vieira. Inclusive se vocé somar o nome artistico dela, Sonia

Vieira, da 11. [...]".

As variacodes

“Por que foi escolhida justamente a variacdo XX das Variagdes Breves
como tema para as XI variacGes? Porque eu acho que é a mais bonita. E a de que
ela mais gosta e a de que eu mais gosto, muito simples. Uma escolha
extremamente emotiva. Eu tinha uma amiga em S3o Paulo que se referia a
Variagdo XX como a ‘explode coracdo’. Quanto a utilizacdo da sonoridade de
caixinha de misica, muitas vezes a genialidade — ndo que eu diga que esse meu
momento é genial — estd na simplicidade e ndo no rebuscamento. E assim eu

estou me despedindo daquele tema que para mim é tdo caro, t30 emocionante”.

A micro-6pera e a nano-opera

"0 Jorge Antunes fala de ‘6pera de bolso’. A micro e a nano-6pera sao
dperas curtas de 10 a 30 minutos de duragdo. A nano-Opera s6 ndo tem agdo —
sao climas, emogles, pode ter uma pequena agdo, mas sempre muito mais ligada

aos sentimentos - e sO na micro vocé tem acdo. As micro s30 as maiores, as nano,
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menores. E todas duas partem do principio de que ndo se tem muitos recursos.
Poucos intérpretes, poucos recursos cenograficos, de forma que vocé possa fazé-lo
em qualquer lugar. [...] A micro-Opera que eu fiz esse ano, sobre texto de Carlos
Drummond de Andrade, os dois papéis principais sdo femininos, uma soprano e
uma mezzo (a dona e a mae). O pai € um baritono, mas pode ser feito por um
tenor porque eu escrevi em tal tessitura, que cabe nos dois. E tem as trés filhas.
Sdo seis cantores, um clarinete, uma flauta, uma percussdo com bateria
americana, um piano, um violoncelo, um contrabaixo. A nano-Opera, até mais
refinada, vai ter sempre menos gente. S30 0s sentimentos: a depressado, a alegria.

S3o as coisas que acontecem em torno dos fatos e ndo os fatos. [...]".

Pianista, compositor, regente

"Se ndo eu, quem por mim? O camarada quando diz ‘ndo sou nada’ é
porque ndo € mesmo. Eu sou isso, ndo sou aquilo. N3o vou ser modesto naquilo
em que eu sou bom. Nao rejo orquestra, ndo cheguei a aprender direito. Coro, eu
rejo direitinho, mas estou sem prética. Se eu pegar um coro durante um ano,
daqui @ um ano estarei regendo coro muito bem. Compor, eu acho gue componho

muito bem. Piano, eu ‘dou para o gasto’, atualmente.”




162

Acessibilidade

“Sobre a acessibilidade da musica erudita, ela ndo sera criada por isso. A
acessibilidade depende, em grande parte, dos compositores e intérpretes, mas a
fatia maior estd contra a midia. Nos anos 70 eu ganhava muito bem. Eu tinha dois
empregos do municipio e ainda regia um coro de uma sinagoga e ganhava bem,
na media de dois a trés mil délares por més mais os quebradinhos dos outros
empregos. Mas de um momento para o outro eu me vi jogado as feras com divida
no cartdo de crédito e sem © emprego na sinagoga. Eu era um grande fregués das
Lojas Palermo, que foi a maior loja de cldssicos no Rio, e talvez no Brasil, em sua
época. Eu cheguei para o dono, Lufs Palermo, e disse:

- Tem uma vaguinha de vendedor?

- E eu vou empregar um maestro formado?

- Vail Estou precisando! Inclusive abate a divida ai dos discos que eu
levo, que esta alta!

Eu me tornei vendedor das Lojas Palermo por um bom tempo. E ai que
eu pude avaliar a pressdo da midia. Quando a midia focalizava, como foi o caso da
novela Bravo, mais tarde, que focalizava a vida de um maestro, as vendas de
classico subiam. O cara comprava Vivaldi por Beethoven, Beethoven por Mozart,
mas comprava. Porque o povo gosta. Quantas vezes eu entro num taxi e o taxista
estd ouvindo mdsica classica? O povo gosta, a midia € que é contra. Em 1990,

dezembro, portanto, fazendo onze anos (nada contra o nimero onze), houve um
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evento promovido pela Secretaria de Cultura do Municipio, onde eu trabalhava na
época, chamado ‘Quem é quem na cultura’, com pessoas figadas a producdo
cultural e apareceu uma pessoa ligada ao Marketing, considerada um dos deuses
da propaganda, e disse: 'porque eu fui convidado a participar de um programa
numa TV educativa que ndo tinha audiéncia. Também, pudera! Tinha uma musica
classica furreca de fundo. Eu botei um rock e a audiéncia subiu!’. A gente nao
podia fazer perguntas, ndo podia interromper. As perguntas seriam por escrito
para depois, para o debate, mas eu me levantei e gritei: ‘Dobre a lingua!’. Quase
que eu sai na paulada com ele. [...] Isso é o pensamento dos deuses da midia. E

COMOo uma moga que, numa propaganda, jogava fora os CDs de épera. [...]."




ANEXO 6

OS INTERPRETES

Mariuga Lisboa Antunes

Através da troca de correspondéncias com o professor Jorge Antunes,
foram feitas perguntas a pianista Mariuga, as quais respondeu com as seguintes
palavras:

“Para a interpretagdo de Redundantiae, o proprio compositor diz que a
espontaneidade dos suspiros serve a comunicagdo com o publico. J& imbuida
desse objetivo, sinto dificuldade em ser espontanea sem a presenga do publico.
Para tocar a pega, primeiro tive que estudar bastante e vencer a parte técnica de
execucdo, que é muitas vezes virtuosistica. Tenho o privilégio de ser ‘a pianista do
Antunes’. Assim, sempre que ele escreve para piano ele me pede ajuda para a
parte pianistica, no que se refere ao que deve ser distribuido, nas pautas, para
cada uma das mdos. Portanto, composta a obra eu j@ a conhecia um pouco. A
Uitima coisa foi agregar os suspiros: esses devem sair espontaneamente,
motivados pela aura de nebulosidade expressiva de cada trecho que, com o0s
excessos de repeticdo (redundancias), sempre leva o interprete ao éxtase que,

normalmente, da vontade de suspirar.
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Ainda hoje, a formagdo dos pianistas para enfrentar a Mdsica
Contemporanea continua falha. Os pianistas, aparentemente, sd0 0s mais
tradicionalistas dos musicos.

A peca de Masica Cénica mais complicada que ja toquei foi a obra
Coreto de Jorge Antunes. A musica é escrita para um grupo de cdmara que toca
em cima dos andares de uma construgdo fubular de ago, montada no palco. No
andar térreo eu tocava num piano armario desafinado (assim € determinado na
partitura). No final da obra os outros musicos descem dos andares superiores e,
munidos de pranchas de madeira compensada, pregos e martelos, me trancam no

andar térreo, emparedando-me”,

Sonia Vieira

Em 22 de novembro de 2001, a pianista Sénia Maria Vieira, professora

da Universidade Federal do Rio de Janeiro, concedeu entrevista em sua residéncia,

no Flamengo, RJ:

Musica contemporanea e poesia

"0 meu primeiro contato com musica multidisciplinar — se a gente pode

chama-la assim — foi quando eu fazia parte do Grupo Ars Contemporénea com

Ricardo Taccuchian, Guilherme Bauer, Ana Maria Scherer na viola € mais outros
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colegas. N6s queriamos apresentar o que fosse de mais contemporéneo e fizemos
uma pega do Taccuchian, que tinha contato com a notagdo ja bastante moderna.
Foi 0 meu primeiro contato, em geral, com essa musica, 1a pelos idos de 70, quer
dizer, ja ha muito tempo atras, numa época, inclusive, que eu fui responsavel pela
parte inteira da musica de piano de Guerra-Peixe no concerto de aniversario dele,
na Casa Rui Barbosa, onde eu apresentei em primeira audicdo a primeira e a
segunda Sonatinas, a Sonata numero dois, pecas para flauta e piano, viola e
piano, violino e piano; de forma que nessa mesma época, foi interessante. Eu
gosto muito do novo, sempre me apaixonei pelo novo, ¢ novo € cheio de
interrogacfes, de forma que me interessou muito. Nunca tive nada que me
impedisse de fazer essa musica. Tudo me levava a ela. Foi muito gostoso fazer as
XI Variagbes do Korenchendler, principaimente porque eu tinha que falar uma
frase de um dos meus prediletos poetas, Fernando Pessoa. Essa peca, quando o
Korenchendler fez, nos tinhamos variadas coisas em comum que nos ligavam: o
nimero onze, que € um nimero magico para mim. Entdo, tudo na minha vida
girou em torno do onze, ndo que eu fizesse questdo, mas sempre. Até a soma dos
algarismos do nimero do meu telefone é 33, que é trés vezes onze. E até
engracado tudo na minha vida ser regido pelo numero onze. Entao o
Korenchendler disse: ‘Vou fazer uma pega para vocé que tenha o nimero onze.
Serdo onze variacbes. E como nds dois amamos Fernando Pessoa, tem que ter
alguma coisa do Fernando Pessoa.’. Essa ligacdo sempre foi muito grande, com o

Fernando Pessoa, para mim. Eu até motivei o Guerra-Peixe, um grande amigo, a
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compor, guando dei de presente a ele a obra completa de Fernando Pessoa e ele
ficou apaixonadissimo pelo poeta. E ai fez um obra chamada Sugestoes Poéticas —
que inclusive dedicou a mim — e disse que os trés: tanto ele, quanto eu, quanto o
Pessoa, tinhamos 0 mesmo nascedouro, que era Portugal, porque a familia dele é
portuguesa, a minha méae é portuguesa, meu pai era descendente de portugueses
e Fernando Pessoa, obviamente, o maior poeta da lingua portuguesa. Quer dizer, €
até desagradavel dizer ‘o0 maior’. Eu tenhos os meus ‘maiores’. Mario Quintana,
Carlos Drummond de Andrade, Cecilia Meireles e Fernando Pessoa sd@o os meus
queridos.

O Fernando Pessoa, com relagdo ao novo - existe um medo muito
grande com rela¢@o o novo — ele tem um poema, ‘Nuvens’, que diz que ‘as pessoas
ndo véem o que ha de morte em toda partida, de mistério em toda chegada e de
horrivel em todo novo’. Quer dizer, esse ‘horrivel’ em todo novo é a primeira
reacdo que as pessoas tém ao desconhecido. O desconhecido é apavorante.
Quando a gente vé aquele 2001- umna odisséia no espago, e aquela estupefagao do
homem querendo colocar o dedo no meteorito — porque ele ndo sabe se € quente,
se é frio, se aquela coisa vai comer o dedo dele, se vai dar choque... Aquele
dedinho caminhando para tocar no desconhecido mostra, ali, o ‘horrivel’ do novo.
Os grandes poetas chegam a verdade com uma facilidade muito grande, quer
dizer, os artistas, os grandes artistas, chegam rapidamente a verdade: € o que a

gente busca com a arte”.
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A nova geracao de intérpretes

“"A nova geracdo, a grande maioria, continua sendo educada nos
padrbes dos grandes conservatorios: no Barroco, Cldssico e Romantico. Raramente
sao motivados para o Moderno. O Moderno para eles € so até Debussy e Ravel. Eu
acho uma pena, isso. Eu acho que ha necessidade de motivacdo. Eu vejo muito
entre os alunos de Histdria da Mdsica e Histdria das Artes esse repldio, essa
dificuldade em relagdo ao novo. Uma vez dei um tema em Histéria das Artes,
Gianni Versace, o multifacetario, e um aluno, que tinha feito até o Colégio Sdo
Bento, muito inteligente — para vocé ver como o preconceito diminui o horizonte
da pessoa — falou assim:

- Mas vai dar Versace, aquele estilista?

- Vocé conhece a obra do Versace?

- Um estilista que faz vestidos!

- Ele ndo faz s6 vestidos. Esse é um dos campos de trabalho do
Versace. Ele faz mdveis, azulejos, tanta coisa, cristais, pratos, servicos de jantar
que eu nunca vi de tanta beleza.

Ele fez o trabalho e ficou maravilhado com a arte de Versace, que é
conhecido por um décimo da sua criacdo. E um Leonardo Da Vinci das artes. Isso
ocorre freglientemente. E fico feliz quando vejo as pessoas mudarem essa

primitiva idéia e ficarem com o horizonte maior. Isso me traz muita alegria”.
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Falar e tocar

“Acontece comigo justamente o contrdrio do que acontece com a
maioria dos pianistas. Eu sou louca por falar em concerto, nem precisa me dar
oportunidade. Eu me sinto como se eu estivesse na minha casa quando falo com o
publico e estabeleco um contato humano com ele, eu fico mais feliz. Eu falo os
dois versos de 'O florir do encontro casual’ olhando para a partitura. Ndo preciso
virar o rosto para a platéia porque eu tenho uma fala projetada. Mas nac acho que
a utilizagdo de microfone prejudicaria @ musica. Nos espetaculos da Broadway, nos
Estados Unidos, os cantores utilizam microfone e fica uma maravilha, fica perfeito,

todo mundo ouve na medida exata, como se estivesse proximo. Fica claro”.

Outros intérpretes, outros recursos e o piblico

“Os comentdrios dos colegas geralmente sdo: ‘Eu nunca faria isso, eu
gosto é de tocar’. A maioria é rebelde. O publico recebe muito bem. Eu ja toguei
varias vezes as XI VariacOes e todas as vezes em que eu toquei, eu senti que a
resposta foi muito agradavel. Nao sdo todas as pegas com utilizagao de recurso
cénico que realmente tém conteldo. Existe uma boa parte que possa ser deixada
como ato de picaretagem musical. Mas vocé separa 0 qgue € bom do que nao é. Ha
muita coisa que é s6 para chocar. No caso dessa do Korenchendler, hd essa

diferenca fundamental. No ato da criagdo, essa frase toda tinha que ser dita




170

porque escapava ao plano meramente musical. Tinha que passar uma mensagem
falada, uma comunicagdo total, da mesma forma que existe o contrario. Eu tenho
um disco de uma declamadora, Berta Singerman — uma senhora declamadora —
recitando Rubem Dario, e no final ela vai chegando a um crescendo que ndo tem
mais para onde ir e, ai, ela comeca a cantar: af entra a misica. E exatamente isso.
Tem hora que 0 climax tem que ser maior e, entdo, vocé parte para uma outra
coisa. E foi nessa exata dimensdo que o Korenchendler fez essa participacdo da
frase do Fernando Pessoa. Tinha que caminhar para essa frase, havia necessidade
de ser dita para essa comunicacao.

Eu ndo fui preparada para essa realidade, mas tudo depende da
personalidade da pessoa. Se vocé gosta do novo, vocé ndo tem problemas. Agora,
seria bom, seria desejavel que as pessoas tivessem contato com tudo em sua
formagdo. O contato com o folcldrico também, com a danga, com todas as artes,
na realidade, porque a pessoa ndo pode se diminuir, ndo pode ficar pequena com
a relacdo das artes em geral. Ndo € sO conhecer a sua arte. Uma coisa que me
chocou muito foi quando eu encontrei o0 poeta Carlos Drummond de Andrade na
rua. Eu, havia muito tempo queria encontrd-lo para dizer o quanto o amava: 'Puxa,
poeta, ha muito tempo eu queria uma oportunidade de dizer 0 quanto o senhor
me faz feliz com as suas poesias. O senhor me faz pensar, me faz sonhar, me faz
ficar emocionada!’. Ele era timido, ficou vermelho e perguntou:

- A senhora faz o qué?

- Eu sou pianista.
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— Uél E pianista gosta de poesia?

Aquilo para mim foi um choque. Parecia que um edificio de 200 andares
tinha caido na minha cabeca porque ndo passava pela minha cabeca que as
pessoas pudessem ser reduzidas a sé a sua profissdo, pura e simpiesmente. Mas
eu comecei a procurar falar com outras pessoas, com colegas, para ver se eles se
interessavam por outro tipo de arte e comecei a ver que eu era uma excegao e
todo mundo s ligava para musica, mais nada interessava a sua profissdo. Eu
comecei, entdo, a fazer um trabalho junto aos alunos da Escola de Mdsica para
interessa-los com relagdo a todas as artes porque ndo existe uma so arte, todas as
artes sdo interessantes.

A peca mais esquisita que eu ja tive que tocar foi quando eu tive que
criar. Uma partitura que era um desenho, de um compositor americano. Quando
eu recebi a partitura, eu falei: 'Que diabo! Como é que eu vou tocar isso? Era um
desenho com umas coisas, assim, estranhas, uns pontinhos... Ai eu disse para ele:
‘Eu preciso da bulal’. Entdo ele me orientou: cada vez que eu encontrasse alguma
coisa semelhante nas quatro paginas da musica, eu deveria produzir 0 mesmo
efeito. Se eu empregasse uma baqueta de feltro em determinada situacdo grafica,
por exemplo, trés pontinhos, toda vez que eu encontrasse os mesmos trés
pontinhos eu utilizaria as mesmas baquetas de feltro. E assim eu criei varias
sonoridades com cinzeiro de cobre sobre as cordas do piano e deu um efeito

incrivel, quase que mdgico, de outro planeta, uma sonoridade diferente. Ent3o,
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isso foi muito gratificante. A musica é sua, ndo do compositor. Quando eu terminei
de tocar, fui aplaudidissima e as pessoas disseram:

- Eu gostaria de ouvir essa pega outra vez!

- Exatamente igual vocé jamais ouvird — respondi.

Eu j& toguei a T7artinia de Jorge Antunes, que é uma pessoa
extremamente criativa, que criou coisas para ondas sonoras. E muito interessante

estar sempre em contato com pessoas criativas”.



