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Resumo: A presente comunicacdo pretende apontar, através da obra experimental vocal do compositor
Gilberto Mendes, a incorporagdo de elementos voco-performaticos, ruidos originariamente ndo-musicais
e outros, como consequiéncia da implantacdo de uma paisagem sonora, estética e musical, que somente
teria surgido na segunda metade do século XX. Para tanto, a abordagem se apoiard em conceitos de Paul
Zumthor, R. Murray Schafer, além de depoimentos do préprio compositor.

Introducéo: entre o ruido e o siléncio...

O século XX é marcado pela proliferacdo das tecnologias. E o século das
maquinas, dos aparelhos e das midias, particularmente do som. Pela primeira vez na
historia, a paisagem sonora € o palco de ruidos continuos, gerados pelas maquinas a
combustdo, elétricas e outras que surgirdo pelos anos afora. Igualmente, faz-se possivel
a escuta a distncia e o armazenamento dos sons, os mais diversos. Essas
transformac0es afetardo a vida do cidaddo comum, de maneira avassaladora e definitiva.

Antes de seguir adiante, faz-se necessario definir alguns pontos-chave. O
primeiro deles, ja citado, € o conceito de paisagem sonora, estabelecido pelo
compositor canadense R. Murray Schafer: “todo e qualquer ambiente acustico, néo
importando sua natureza™ (Schafer, 2001). A paisagem sonora esta condicionada as
variaveis espago-temporais e tende a tornar-se progressivamente mais barulhenta. Essa
informacdo a priori induz-nos a crer que a escuta terd de incorporar 0 aumento
continuo de ruido — o que implica uma constatacdo fatidica: nossa escuta apreende o
barulho crescente, mesmo que de maneira inconsciente. Sendo assim, o0 presente € mais
ruidoso que o passado e sera, provavelmente, mais silencioso que o futuro... Esta
verificacdo triste para muitos - sobretudo aos cidaddos interessados na preservacao
ecologica - leva a outra, ndo menos desconcertante, de ordem cognitiva, estética e
ideoldgica: ndo é possivel ouvir a musica do passado como tal, pois os habitos
perceptivos modificaram o0 ouvido e, conseqlientemente, o corpo. A escuta
arqueologica, como denominam alguns €, no fim de contas, uma iluso... um projeto
irrealizavel...

Colocadas estas observagOes iniciais, de chofre, ressalto que a acolhida do
barulho deu-se de maneira entusiasmada, inicialmente pelos futuristas, ja na década de

1910. Tanto é verdade, que muitos compositores passaram a incorporar sons outrora



banidos da arte como timbres musicais. O surgimento da maquina entusiasmou uma
série de composicBes no periodo compreendido entre os anos de 1920 e 1930, mas estas
ndo conseguiram se firmar no dmbito das obras de maior relevancia. Das que se
consolidaram no repertério da musica de concerto, podemos citar Pacific 231, de
Honegger (1923), Ballet Mécanique, de Antheil (1926). O resultado mais interessante
do periodo, no entanto, surgiria em 1931, com lonization, de Varese, composta para 37
instrumentos de percussdo. Com lonization, ficou estabelecido que o parametro da
altura (freqiiéncia) néo seria mais uma conditio sine qua non para a criacdo musical.

Se a paisagem sonora vem constantemente mudando, com ela mudam também
0S gostos e as concepgdes artisticas. Na musica, a propria nogdo de instrumento musical,
também foi adquirindo novos significados, ao longo do século XX. sendo incorporados
o0s sons do corpo do instrumento (caixa, percutida com arco, objetos implantados etc.).
A voz, primeiro instrumento musical natural (pois, encontra-se no préprio corpo
humano, sem a necessidade de extensdes) também passara por transformacées, que se

estenderdo da masica a poesia (fonética, sonora etc.).

Se a primeira metade do século XX recebeu o barulho com euforia, 0 mesmo
ndo se pode dizer do periodo pds-guerra, pelo menos no que tange a musica de concerto.
Por essa época, O interesse dos compositores vai centrar-se no siléncio. Sua
sensibilidade captava o congestionamento da paisagem sonora e negava o barulho téo
bombardeado durante a Segunda Guerra com o aparato bélico. Some-se, ainda, um
outro fator ndo menos importante: a tecnologia estava criando aparelhos de gravar e
reproduzir muasica com excelente padréo sinal/ruido, o que tornava possivel a escuta
silenciosa em alta fidelidade acustica.

Nesse ponto, cabe indagar: como é uma musica silenciosa? Debussy ja havia
experimentado timbres e intensidades em pianissimo... e Cage ja estava ciente de que o
siléncio, objetivamente, ndo existe - tal foi a conclusdo a que havia chegado, no inicio

da década de 1960, apds tentar escuta-lo no interior de uma camara anecéica’. A

! Nessa sala que reduz a praticamente zero a reverberagdo e a interferéncia de sons externos, isolado de
qualquer interferéncia sonora, Cage podia perceber dois sons nitidos: um grave (o da circulacdo
sangiiinea) e um agudo (o do sistema nervoso). Abstraida toda e qualquer fonte sonora, excluida a



exemplo de Webern, os compositores buscam os detalhes mais sutis perceptiveis dos
harmdnicos mais afastados, do som fundamental, de maneira a obter novas ambiéncias e
texturas sonoras. A tensao criada pela expectativa em conseguir discernir 0s sons quase
inaudiveis também sera um objetivo almejado pelos compositores — atitude que a
musica pleiteia para poder ser percebida enquanto evento sonoro. Ligetti, Ferneyhough

sdo alguns dos nomes mais conhecidos, dentro dessa linhagem.

A voz do século XX

A voz também ampliou seus paradigmas a partir das experiéncias realizadas
pelos poetas. Primeiro pelos futuristas e dadaistas, no inicio do século, com a poesia
oral e fonética. Reacdo a poesia escrita, a poesia oral encontrou no valor da voz,
apregoado por Hugo Ball (1916), os Poemas par Gritar e Dancar, de Pierre Albert-
Birot (1917-1918), a Ursonate, de Kurt Schwitters (1922-1927), a preocupag¢do com 0S
recursos expressivos da voz, destituida de seus valores linglisticos. Nessa época
encontram-se ainda alguns experimentos tentando unificar poesia e madsica, como € o
caso da musica verbal, de Michel Seuphor (1926), acompanhada por russolofone.

A poesia sonora teve, igualmente, sua cota de participacdo importante, no que
diz respeito a ampliacdo do conceito de voz em termos estéticos. Surgiu no final da
década de 1940, muito proximamente aos experimentos de Pierre Schaeffer e Pierre
Henry com a mausica eletroacustica (1948) nos estudios da Radio France. Tomando a
voz em sua materialidade pura, explorada no seu aspecto sonoro, por intermédio da
manipulacdo dos recursos da eletroeletrénica, a poesia sonora conseguiu reunir um
conjunto de obras que poderiam ser encaradas como obras musicais.

O experimentalismo levado a cabo pela poesia e pela musica também vai
contribuir para um esfacelamento das fronteiras entre as duas artes. Lembrando que uma
caracteristica da arte do século XX em geral ¢é justamente a eliminacdo de fronteiras nos
dominios artisticos, 0 que propiciou o surgimento da chamada arte multimidia, podemos
constatar que a mausica, de sua parte, também contribuiu para esse novo

redimensionamento. O conceito de voz musical, por exemplo expandiu-se

consideravelmente:“‘A voz ndo é mais palavra ou canto; é tudo que sai da boca, tudo

interferéncia restam sempre 0s sons do proprio corpo, 0s sons que marcam o ritmo da vida, sons que, nao
isolados de outros sons mais intensos, dificilmente podem ser percebidos.



que é fraco demais para sair e que se pode tomar por microfones de contato,é a voz
natural no espago acustico, a voz sonorizada, a voz registrada, a voz “telefonada”,
manipulada, a voz conduzida por ondas, a voz dos outros povos, das outras culturas(... .
N&o existe mais uma voz, mas vozes™ (Clozier, apud Chopin,1979: 277). Luciano Berio
parece compartilhar dessa mesma idéia, ao afirmar: ““Considero a voz falada como um
instrumento dentre outros. A partir do Pierrot Lunaire de Schoenberg, a voz falada ndo
é mais exterior a musica”. (Berio, apud Stoianova, 1985: 72).

Essa nova dimensdo que a voz adquiriu possibilitou ainda o surgimento de
artistas que constroem suas obras num campo flutuante entre poesia e masica, artistas
que ndo poderiam ser classificados, a rigor, como musicos ou poetas. N&o raramente,
atuam nos dois campos simultaneamente. Um caso é o belga Leo Kiipper. Desde 1965
pesquisando as novas possibilidades da expressao vocal (fonemas, alofones, fonatomos,
logatomos, micro-sons fonéticos), seu nome figura tanto no rol dos autores de poesia
sonora (cf. Chopin,1979:273-274), quanto nos de Musica Nova.

Dado gue o panorama dos cantos da voz, principalmente a partir da década de
1960, vem-se ampliando de forma bastante difusa, poderiamos citar alguns dos
procedimentos mais significativos, a fim de melhor ilustrar essa abordagem:

- a utilizacdo dos recursos da eletroacustica, que permite decompor o som
vocal em seus harménicos, reorganiza-los; submeté-los ainda a sobreposicéo, aceleracao
ou retardo, repeticdo, fragmentacao, retrocesso etc.; inclua-se nesse item a recuperagéo
do ruido, banido do bel canto;

- a eliminagdo da fronteira entre som vocal e signo linguistico, portador de
significacdo precisa, permite a musica engendrar gestos (também vocais) como
expressao de afetos, subjacentes a expressao verbal;

- a voz extraida de seu uso cotidiano, banal, submetida a um tratamento
musical bem mais complexo, exige virtuosidade por parte do executante. A
musicalizaco do banal implica em sua anélise, em sua ruptura em sua reorganizacéo. E
o que afirma Berio: “Tudo que chega ao nivel da virtuosidade da voz falada me
interessa muito . (...) Pois eu acredito muito na virtuosidade : ela permite a mudanca
de nivel, o deslocamento das coisas do nivel da emissdo banal ao da percepcéo
‘transfigurada’. Sobretudo quando a virtuosidade estd ligada a um controle de
velocidade bastante excepcional”? (Berio, apud Stoianova, 1985: 72).

2 Um exemplo bastante fiel, nesse sentido, é a Sequenza Il (1966).Esta obra constitui um marco
fundamental na histéria da musica vocal dos Gltimos decénios, tendo sido objeto de varios estudos. Assim



- a inclusdo, na masica, de expressdes vocais ndo-linglisticas (gritos, sussurros,
choro, riso etc.) despojados de seus valores afetivos e encarados como elementos
expressivos de uma linguagem musical de horizontes mais amplos (vide por exemplo
Visage, Sequenza Il , de Berio).

- 0 emprego de uma escritura progressivamente mais complexa (Ferneyhough,
por exemplo) que cria assim uma tensdo emotiva no executante, de modo a obter com
isso uma forma expressiva, no momento da execucdo da obra. Note-se que os problemas
que se referem & notacdo, envolveriam, aqui, uma outra abordagem... Bem como a
auséncia dela, quando o que é apresentado ao executante se restringe a uma série de
instrucdes, em lingua vernacula (partitura-bula). Um exemplo disso é a Opera Aberta ,
do brasileiro Gilberto Mendes. Nesta obra, o intérprete comp@e, a sua maneira, a sua
versdo da obra, seguindo as instrucdes, em linguagem verbal, expressas de modo
bastante genérico — 0 que aumenta, a ambiguidade interpretativa e, conseqiientemente,

torna a obra, de fato, aberta

Performance

Para se compreender a musica experimental vocal que se dominou a criacdo
artistica do século XX em diante, faz-se necesséario recorrer as idéias de Paul Zumthor.
O erudito, de origem suica, morou na Franca na Holanda e no Canada. Motivado pelos
estudos relativos a poética da Idade Média, estudou a oralidade, em suas multiplas
acepcdes, tendo publicado uma vasta bibliografia. Sua teoria estende-se praticamente a
todas as manifestacdes relativas ao tema. A voz cantada inclui-se, plenamente; mais
ainda, quando considerada em suas multiplas formas de expressdo e recep¢do. Nesse
ponto, o conceito de performance é fundamental, uma vez que leva em conta ndo apenas
a execucdo da obra, mas também a reacdo do receptor e o papel dos meios de
transmissdo da mensagem poética, nela incluidos componentes tdo fundamentais, como
a importéncia do corpo, da tatilidade; ou ainda, as diferentes formas de recepgéo que se

obtém a partir da performance mediatizada tecnicamente. Ai passam a serem incluidas

sendo, poupamo-nos de apresentar aqui uma analise que, no presente momento, ndo passaria de uma
versdo reducionista. Alertemos, somente, que essa obra de Berio, assim como outras obras, recebeu a
valiosa contribuicdo de Cathy Berberian, cantora que descobriu novas vozes da voz. Para o proprio
autor, a Sequenza Il é o proprio riso, em suas multiplas gradac6es, desenvolvido na escritura: estilizacéo
do riso fixando-o em alturas aproximadas; articulaces rapidas simulando o falado, notas longas cujo
timbre varia por conta de mudanca de vogal etc.



as funcbes do microfone, dos alto-falantes, das condicGes de fonofixacdo da matriz
sonora, etc..

Zumthor é um dos raros teéricos que ddo conta da voz em suas mdaltiplas
acepcoes. Isso permite que territérios ambiguos como os limiares que tangem a poesia e
a musica em suas bordas possam ser analisadas sem a necessidade de encaixotar uma ou
outra em departamentos: veja-se - ou melhor, escute-se a dificuldade em diferenciar
poesia sonora de musica experimental vocal, sobretudo a partir da segunda metade deste
século. Somente com a adogdo do pensamento zumthoriano é possivel entender a
funcdo de elementos estranhos & misica no interior da composicdo®, como elementos
musicais. Em outras palavras: o instrumental para se pensar as manifestacfes da
oralidade, oferecida pelo autor, é que permite uma abordagem coerente da musica do
ultimo século em diante.

Para concluir este breve panorama sobre a musica experimental vocal
contemporanea, passo a uma breve exemplificagcdo. Assim, opto pela obra de Gilberto
Mendes, compositor que, ao meu entender, dialoga plenamente com o pensamento de
Zumthor. E que aproximacdes se podem fazer entre ambos? Inumeras. Tanto Zumthor
como Mendes sdo prolificos na sua producdo e manifestam grande entusiasmo com o
novo, com a sua producdo intelectual e artistica. A descoberta de novos mundos, novas
culturas, novas paisagens do intelecto, assim como a mistura entre linguagens e
estéticas até dispares entre si também sdo tracos comuns. A obra de Mendes, além de
capital dentro do panorama mundial apresenta, em sua totalidade, uma demonstracdo

dos conceitos zumthorianos. Antes, citemos algumas notas sobre Gilberto Mendes.

A voz dos Mares do Sul

Gilberto Mendes (1922) ¢, sem a menor sombra de ddvida, um dos mais
importantes compositores da musica contemporanea brasileira. Pioneiro, no pais, no
dominio da musica aleatdria, concreta, microtonal, é considerado o maior compositor
brasileiro da atualidade, por varias razdes. Além da linguagem originalissima que criou
- e, que continua desenvolvendo, jamais interrompeu sua atividade artistica. Alias, sua
producdo artistica segue com afinco, sem pausa. Reconhecido internacionalmente, o

santista Gilberto Mendes tem recebido muitas homenagens, no Brasil e no exterior,

? gritos, suspiros, formas de emissao vocal estranhas & impostacao do canto lirico, por exemplo



sendo honrado com a Medalha do Meérito Cultural (2003) e Imortal, pela Academia
Brasileira de Musica (2001).

Compositor mais importante do Grupo Mdusica Nova pelo conjunto de suas
obras, sofreu influéncia direta do grupo dos concretistas paulistas, com quem mantinha
contato, da escola de Darmstadt (Boulez, Stockhausen, Pousseur), além dos centros de
pesquisas eletroacusticas (Paris, Colonia, Karlsruhe). E um dos marcos, na histéria da
musica do nosso pais, na introducdo dos paradigmas do serialismo integral, da nédo-
periodicidade, da ndo-discursividade; do aleatério na construcdo formal; de sons néo-
musicais, desde os produzidos pelo corpo humano (respiracdo, estalidos de lingua no
céu da boca, nos dentes, gargarejos etc.), aos ready made e gadgets inusitados, além de
instrumentos preparados e fita eletromagnética. Mendes travou um fértil didlogo com
0s poetas concretistas, 0 que Ihe valeu a composi¢do de algumas célebres parcerias,
como nascemorre (1963), sobre poema de Haroldo de Campos, Santos Football Music
(1965), Motet em ré menor (1966), Asthmatour (1971), a série Blirium - A9, B9, C9, D9,
Total (1965).

A partir da década de 1980, desenvolve um novo modo de compor, ao que
parece, motivado por um universo de escuta onirico, onde um copioso repertério de
idéias e memorias atende a um elemento motivador, ndo raro, extra-musical. Assim é
que cada obra pleiteia sua técnica especifica de composicdo. Dai reside a diversidade e
0 contraste entre pecas como O anjo esquerdo da historia (1997) , Vai e Vem (1969),
Salada de frutas (1998)... Aqui, a semantica musical tem um peso importante:

Mexer com significados musicais, modernos e antigos, costurar estilemas que
podem ser de velhos fox-trots, motetos medievais, lieder alemées, ou até de mdsica
de Java, do Afeganistdo, em continuidade ou sobrepostos, de todo jeito, em cima
de um pano geral que é a minha linguagem musical bésica, forjada no estudo e
pratica de técnicas estruturais, abstratas, seriais. Faco parcimoniosamente
citacbes de fragmentos de outras mdsicas somente quando concluo serem
pertinentes, tornaram-se entidades que visitam a minha criacdo musical®.

Uma chaves para a compreensdo desse universo tao diversificado encontra-se no
universo de escuta do compositor: Gilberto Mendes ouve de toda musica, de todos 0s
géneros e estéticas: Bach, Schumman, Stravinsky, mas também, Jannequin, Nino Rota,
Tchaikowsky, Duke Ellington, Peer Raben. Fred Astaire, Linda Ronstadt, os Beatles,
Henry Mancini, Osvaldo Fresedo, Oscar Peterson... Um universo de escuta que prepara

uma urdidura composicional capaz de sobrepor tempos, ndo apenas nas suas unidades

* Cf. documento inédito, cedido pelo compositor



internas, mas também os tempos da historia e as diferentes estéticas historicas. Assim,
uma mesma obra pode comportar elementos diretamente colhidos de mdsicas da banda
de Eddy Duchin, passando por Raoul Roulien, os musicais de Hollywood, as big bands
de Tommy Dorsey e Benny Goodman, o cabaré alemdo, os tangos germanicos de
Hollander e Peer Raben —mas também tudo o que as midias trouxeram aos seus ouvidos
— das czardas das orquestras de Marek Weber e Dajos Béla, de Roberto Luna a Roberto
Carlos, dos boleros edulcorados ao rap.

Em relacdo a temética, pode-se observar uma variedade sem precedentes: sua
obra abarca as idéias mais variadas: além das parddias e parafrases (A lenda do caboclo-
a outra., 1987; TVgrama 1, 1995), encontram-se as inspiracfes da mais intima
experiéncia pessoal (Saudades do Parque Balneario Hotel 1981)), temas
despretensiosos e prosaicos (Salada de frutas), até os mais veementes protestos contra
0sS seus principios éticos e estéticos. Assim, ndo poupa criticas a sociedade de consumo,
aos valores burgueses, a postura de politicos de cepas as mais diversas. diversas obras.
E sua atitude resulta sempre em mausica interessante (Mamae eu quero votar,1984; Vila
Socd, meu amor, 1984; O anjo esquerdo da histdria, 1997). Passo, neste momento, a

uma breve exposicao sobre algumas obras experimentais vocais.

Ouvindo vozes

nascemorre (1963):

Sobre poema concreto de Haroldo de Campos, obra composta sobre estruturas aleatorias,
microtons, tendo como meios de expressdo octeto vocal, instrumentos de percussdo, fita magnética

(opcional) e duas maquinas de escrever.

nascemorre é uma obra pioneira. E um dos marcos, na histdria da musica vocal,
ao introduzir os paradigmas do serialismo integral, da n&o-periodicidade, da néo-
discursividade, do aleatdrio, na construcdo formal. E igualmente a porta de entrada do
gesto e da acdo (performance) como teatro musical.

O aspecto que chama a aten¢do, logo de imediato, é a inexisténcia de alturas
fixas (as notas musicais), mas somente a fixacdo de faixas de freqiiéncia, que devem se
aproximar da tessitura normalmente utilizada pela fala. Assim sendo, toca diretamente
no problema da notacdo: a obra tendo sido composta a partir de blocos microtonais
exige uma escritura diferenciada, verdadeiros graficos e diagramas que possibilitem a



execucdo prevista pelo compositor. O pentagrama tradicional, neste caso, torna-se
totalmente insuficiente e obsoleto.

A introducgdo do ruido como elemento estrutural é evidente quando observamos
ndo apenas a funcdo das maracas e bongds, como também das batidas de pés e as
maquinas de escrever (conforme demonstra a partitura anexa).

A estruturacdo do poema de Haroldo de Campos é a fonte geradora de todos os
elementos estruturais da peca, como lembra o proprio Gilberto Mendes: “estruturas
temporais (medidas de 1,2,4 ,e 6 ou 1,3,6 e 9 tempos = silabas) estatistico-polifonas de
elementos sonoros (consoantes) ou periddico-polifonas (vogais); estruturas direcionais
(estereofonia = direcdo visual das linhas da poesia) e do crescendo e decrescendo”
(Mendes, 1994: 77).

Quanto as possibilidades expressivas da voz, havemos de notar as 4 formas de
emisséo, altamente contrastantes em intensidade; em especial, 0 som aspirado em
fortissimo. Aqui Mendes age zumthorianamente, ao perceber nuangas como a percepgao
de um n embutido na pronuncia do d (cf. instrucdes gerais)- alids, essa manifestacao
fonética é muito freqliente nos cantores de bolero... Coincidéncia, apenas, ou
intromissdo da musica barata no alto repertério? Gilberto Mendes demonstra muito

prazer em criar esse entrecruzamento estéticos...

Motete em ré menor (1966):

Coro a cappella, sobre poema concreto de Décio Pignatari.

Também conhecido como Beba Coca Cola, € uma das raras pecas de
vanguarda pertencente ao repertorio de uma boa parte dos corais brasileiros. G. Mendes
da a essa peca um tratamento especial a voz, incluindo sonoridades ainda hoje banidas
do universo estético-musical da nossa cultura: arroto, glissando com voz nasalada, falas
estridentes - ““como o pato Donald” - além da acdo cénica. Em outros termos, mescla
diversos niveis da oralidade, incluindo a voz impostada, a caricatura, o ruido. Tudo isso,
mantendo o tempo giusto esperado para o género musical (moteto). Durante a execucao,
0 madrigal mantém-se posicionado na sua formag&o convencional (sopranos-contraltos-
tenores-baixos), em fileiras alinhadas.

O sucesso dessa composicdo de G. Mendes - como o proprio compositor
admite, seu maior sucesso, assegurando a inclusdo de seu nome em dicionarios de

masica contemporanea - permite-nos tragar um breve comentério acerca do texto



polémico de Décio Pignatari: O poema de Décio Pignatari € um classico da poesia
concreta. Coca Cola foi publicado em Noigandres 4, 1958, juntamente com o plano
piloto para a poesia concreta. Ao contrario de algumas interpretacGes equivocadas, 0
poema se inspirava na pulsacéo dos luminosos em todo 0 mundo, anunciando o produto.
Isto foi dificil de ser compreendido desse modo por parte de um vasto publico nao-
esclarecido. (Franchetti,1993:20). Entretanto, esse equivoco perdurou por bastante
tempo, dificultando mesmo a edicdo da partitura (Mendes, 1994:107).

O Motete em ré menor é, na sua esséncia, “(...) um salto do pregdo
renascentista ao pregdo moderno, o jingle publicitario para a radio-tevé” (Mendes,
1994:102).Trata-se de uma peca exclusivamente vocal, sem a inclusdo de sons de outra
natureza afora aqueles executados pela voz. No entanto, essa voz é encarada de diversos
modos. Embora demarcada melodicamente pelo acorde ré-fa-la-mi bemol, ainda
circunscrita ao pentagrama, metricamente restrita, com blocos ritmicos de seis
compassos com os tempos 3-2-2-2-2-1, a quantidade de vozes que despontam é bastante
rica e diversificada: ondulacdo melddica, sons aspirados, um bocca chiusa (boca
fechada) que ataca um glissando da regido mais aguda a mais grave; a entoacao
““grotesca, irritada, rabujenta (como o Pato Donald), arranhando na garganta” por
parte de um tenor; outra voz de tenor cacarejada; e mais outra “aflita, como quem diz:
Cuidado!™’, conforme indica textualmente a partitura. E mais: sopranos, contraltos e
baixos devem transformar o som musical em algo semelhante ao ruido provocado pela
ansia de vomito, seguido do som (ao vivo ou gravado) de um arroto (indicagdo A, da
partitura). Concluindo, um breve teatro musical, ap6s uma pseudo-finalizacdo da peca
(indicacdo B, da partitura) arremata a peca: o regente volta-se a platéia, para receber os
aplausos. Mal estes se iniciam, seis cantores erguem as letras C-L-O-A-C-A e falam, em

coro, como se fosse uma manifestacao politica: clo-a-ca), trés vezes.

Asthmatour (1971):

Para vozes e percussdo (pandeiro, maracas, crotalos) e acdo teatral, sobre texto de Antbnio José
Mendes.

Metalinguagem da propaganda, incluindo um jingle no final, explora
intensamente 0s sons respiratorios, vocais e bucais: estalidos de lingua no céu da boca,
nos dentes, gargarejos, inspiracao, dispnéia asmatica ... além, é claro, da enunciagéo

caracteristica do discurso publicitario. Esta obra oferece, assim, um material abundante
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para a abordagem do ruido - produzido pelos instrumentos de percusséo, pelas palmas,
estalos de dedos e, sobretudo, pelo modo especial em que sdo trabalhados os ruidos da
boca e da voz, alguns utilizados de modo bastante peculiar. Sendo apontemos alguns:

Quadro I: desenvolvimento sobre o motivo ar, o leitmotiv de toda a pega.
Exploracéo dos suspiros, em félego lento em som grave; estalos de lingua, batendo nos
dentes anteriores; bocejos.

Quadro II: os estalidos modulam para o céu da boca.

Quadro V: gargarejos em alturas diferentes; inspiracdo imitando a dispnéia
asmatica;

Quadro VI a VIII: aparelho para dispnéia (bombinha).

Quadro IX: falado (imitando a linguagem da propaganda); estalidos de lingua:
junto aos dentes incisivos, aos molares e junto ao céu da boca.

Quadro X: falado dramaticamente (teatro musical), acrescido de elementos
cénicos. Retomada aos estalidos dos quadros I e II.

Quadro XI: cantada, jingle; aqui a voz é cantada de acordo com o seu padréo
tradicional.

Quadro XII: falado, imitando a emissdo afetada das garotas-propaganda.

E interessante observar que os sons produzidos pelo corpo - que, muitas vezes
confundem-nos com sons eletroacusticos - contribuem para sugerir ao ouvinte uma certa
paisagem sonora onomatopaica: 0s diversos estalos de lingua sdo um signo iconico da
agua corrente de um rio; as palmas fazem lembrar véo de passaros. Sobrepondo-se a
essa ambiéncia, sobrepdem-se 0s outros sons: bocejos, suspiros, exclamacoes,
entrecortados e pontuados pelos crétalos, maracas e pandeiro. Curiosamente,
Asthmatour poderia constar hoje dos catalogos de musica para relaxamento, ambience
music da New Age, tdo em voga nesta virada de século...

A despeito de interpretacdes individuais, vale mencionar o depoimento do

compositor sobre sua obra:

Outra obra de facil comunicacdo com o publico é Asthmatour, na qual experimentei
uma polifonia de gargarejos, uma frase musical cantada com agua na garganta, por
todos os cantores; e a mesma frase por solistas, como um anlncio luminoso em
movimento, desses que apresentam primeiro o texto inteiro da propaganda, depois so
0 nome do produto, e ficam repetindo esse ritmo visual. No final, fiz mdsica do som
da asma, da falta de ar, daquela dispnéia, quando séo emitidos sons, como que
gemidos, durante a dificil inspiracdo. Termina a peca uma cena dramatica, em que
um membro do coral - até entdo disfarcado de ouvinte, na platéia - sobe até o palco e
tenta esganar - tirar o ar! - de um cantor, como um torturador tentando obter
informacgdes de um prisioneiro; e, em seguida, um jingle apregoa os beneficios, para
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a asma, das viagens aéreas promovidas pela agéncia turistica Asthmatour. E as trés
notas finais ascendentes da melodia lembram curiosamente aquelas notas finais de
um jingle da VASP, criado algum tempo depois do meu, falando da mesma coisa, de
viagens aéreas.

De um modo geral, Asthmatour tem o espirito de um comercial de televisdo e seu
texto, escrito pelo meu filho Antbnio José, afirma que “o0 negécio é de pasmar!
Conhegam o novo tratamento contra a asma. Viajar! A arma do ar contra a asma”. O
fonema “ar”” é o leitmotiv. Nos primeiros quadros compus uma atmosfera sonora
rarefieta, art nouveau; um bosque de ruidos etéreos, farfalhantes, de pequenos
crétalos, pandeiros ao ar, estalidos de dedos, de linguas, palmas de mdo batendo
como asas de passaros, suspiros e sussurros, bocejos, uma sugestdo de frescura
matinal, de ar puro, cortada em dois pontos por uma linha de um som horizontal que
se alarga e se estreita (Mendes, 1994: 93-94).

Opera Aberta (1976):

Para cantora e halterofilista

Esta curticdo de voz e musculos como o proprio G. Mendes a designa € uma
das suas obras mais discutidas. Homenagem a Umberto Eco e sua Obra Aberta, esta
peca conserva o titulo italiano, a fim de manter a duplicidade semantica. Trata-se de um
contraponto em duas partes (j& que ndo podemos utilizar a expressdo habitual a duas
vozes), escreve G. Mendes no cabecalho da partitura-bula.

Na verdade, trata-se de um contraponto a dois corpos. Corpo-voz (cantora),
corpo-siléncio (halterofilista). No caso da cantora, verifica-se o estereédtipo das muitas
escolas de canto que aplicam a técnica da respiracdo toracica, dividindo, desse modo, 0
corpo em zonas ou carcagas. Tais técnicas transformam o tdérax uma espécie de
armadura de musculos, capazes de armazenar a maior quantidade de ar possivel, de
modo a garantir a cantora a emissdo de sons longos ... e de preferéncia agudos, por
longo tempo (os sons agudos exigem uma boa sustentacdo muscular que depende do
félego!), que nada mais é que a marca emblemética do virtuosismo vocal —trago
indissociavel da performance operistica convencional. O corpo da cantora assume
atitudes muito semelhantes aquelas adotadas pelo treinamento militar: ao exibir o seu
félego (sua forga), que se acumula no térax enrijecido, é capaz de desafiar um macho...
Ao escancarar a boca, ela domina o espaco acustico e detém o poder, porque cobre o
territdrio audivel. A técnica faz dela soberana e objeto de culto.

O halterofilista, de sua parte, exibe seu imenso torax, seus musculos (também
forte simbolo de virilidade, € bom lembrar) que se desenvolvem gragas a sustentacao de
um peso - ou melhor - massa, utilizando a nomenclatura correta da fisica. Sua voz

restringe-se a alguns sons guturais, inevitaveis quando ergue os halteres mais pesados.
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Seus labios se espremem; sua fronte brilha de suor. Seus membros ndo podem tremer,
nem demonstrar fraqueza ou vacilagcdo. Tal como a cantora, o halterofilista é resultado
de esforco e treinamento ferrenho, sem medir as dificuldades para chegar ao resultado
final.

A Opera Aberta estrutura-se segundo uma dualidade. De um lado, o
virtuosismo que se obtém da tensdo do félego, sonoro e tonitruante; do outro, o
virtuosismo dos mdasculos, tensos, num quase-siléncio (salvo os gemidos durante o
levantamento dos halteres). A esse quadro insélito poderiamos mesmo designar como
uma espécie de triunfo do corpo sobre seus limites naturais, corpos estes transformados
em objetos de desejo e contemplacdo. A cantora e o haterofilista adotam uma postura
narcisica em relacdo a sua arte e, acima de tudo, a sua técnica, a sua virtuosidade: “a
cantora de Opera é, antes de tudo, uma enamorada da prépria voz” e “o halterofilista é
um enamorado do seu préprio corpo” (Mendes, 1994:141).

A Opera Aberta €, pois, uma peca que tem como tema uma satira ao trabalho
de bastidores empreendido pelo musico-atleta sob a forma de uma parddia, uma vez
que, tudo aquilo que mostra é, tdo-somente o exercicio, a ginastica, representado pelos
vocalizes que entrecortam as arias de Opera. Em outras palavras, evidencia as
desimportancias do trabalho do cantor (e do musico virtuose, de um modo geral) sob a

forma de um teatro musical.

Concluséao: entre o ruido, o siléncio e...

O estudo da voz é uma possibilidade infinita, como diria o poeta Leopoldo
Marechal, sobre o tango. O estudo da voz cantada desdobra-se em varias vertentes, nao
cessando de multiplicar-se: o corpo abre-se em varias camadas, através das midias,
fazendo-o reverberagdes, ecos, timbres diferenciados, manipulados, até corrigidos,
retocados, embelezados pela tecnologia... Mas também o corpo se reconfigura, com o
passar dos tempos pois, como ja frisei no inicio, ele se molda a escuta da paisagem
sonora. Assim, a cadeia que une performance-escuta-cognicdo-estética parece
interminavel...

Este texto procurou problematizar uma questdo que se apresenta, para muitos,
como mera questdo de musicologia histdrica. Proponho considera-la dentro de um
contexto mais complexo, onde 0s pressupostos estéticos assentam-se sobre outras bases,

ainda que nem sempre reconhecidas pela hegemonia académica. Pleiteio a semidtica da
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musica, atraves da semidtica da cultura. A tarefa é longa e dificil. Contudo, o
pensamento de Zumthor e a obra de Mendes sinalizam para novas maneiras de enfrentar
o problema de maneira aprazivel e até ludica. Para isso, faz-se necessario ouviver a obra

de ambos, dentro da sua complexidade.
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