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Aviso aos navegantes

A primeira vez em que visitei Gilberto Mendes, fui tomada por
um sentimento de expectativa e um certo desconforto. Sabia que se
tratava de alguém de relevancia na musica internacional, figura
vista de esguelha pela populagao local, conservadora — a despeito
de um histérico de lutas sociais e do protagonismo nas entao
denominadas “vanguardas artisticas”.

Mas nado poderia afirmar que aquela entrevista seria minha
primeira aproximag¢do — no sentido literal — com o compositor:
costumava ver Gilberto acompanhado da Eliane, nos concertos do
Centro de Expansao Cultural, que frequentava com meus pais,
desde a infancia. Pouco depois avistava o casal sob um guarda-sol,
na praia do Boqueirao, silencioso e com olhar que divagava com
algo longinquo. No meu mundo adolescente, Gilberto e Eliana
eram “esquisitos”, dignos de nota, justamente por adotarem
praticas fora do convencional daquela época. (Eu e minha amiga
Cibele Geiger coleciondvamos pessoas “esquisitas”). Alguns anos
depois, via o casal chegar discretamente aos ensaios do Madrigal
Ars Viva, do qual participei entre 1980-1983. Chegavam perto do
hordrio do intervalo do cafezinho da dona Eunice e
acompanhavam a parte final do ensaio. Acabado o ensaio, havia as
reunides da Diretoria. A essa altura, confesso que tinha uma imensa
vontade de participar delas, pois ja estava cursando Musica na
Universidade de Sao Paulo. Durante todo esse tempo, imaginava
Gilberto como alguém provavelmente altivo e arrogante. Sei la por



qué, a palavra “vanguarda” me fazia associar a pessoas casmurras
e de sensibilidade aspera...

Ao chegar a residéncia de Gilberto e Eliane, no apartamento
da Rua Dr. Assis, fui tomada de surpresa com a gentileza, respeito
e dogura com que fui recebida. Uma monografia a ser entregue
como trabalho final de uma disciplina sobre o Barroco para o
Mestrado em Comunicagao e Semiotica, que cursava, ocorreu-me
estudar os Motetos a Feigdo de Lobo de Mesquita e, a partir dai, fazer
uma analise semidtica.

O que seria uma entrevista objetiva estendeu-se em uma
conversa de mais de cinco horas: sobre musica, Barroco,
vanguarda, minha participacao no Ars Viva, meus interesses de
pesquisa, Santos. A cidade sempre foi parte de nossas conversas,
pelo fato de termos optado por viver nela. A partir desse momento,
fui me aproximando do casal e também do entorno, encabegado
pelo trio que compde uma rima inusitada: Gil, Roberto, Gilberto
(Gil Nuno Vaz, Roberto Martins e Gilberto Mendes). Por ocasiao
dos oitenta e cinco anos de Gilberto, passei a denominar esse petit
committé de Schiilappen.

Todas estas memdrias que se apresentam como reminiscéncias
tém, na verdade, se norteado por algo que gostaria de frisar ao
leitor deste volume: o quanto a convivéncia com Gilberto Mendes
foi importante para a minha formacdo intelectual, o
direcionamento dos meus projetos de pesquisa. Mais que mestre,
um amigo muito caro que faz muita falta! Foram muitas conversas
sobretudo telefonicas, ao longo de anos. Alguns cartdes postais
enviados com referéncias imagindrias e parcialmente veridicas
sobre locais que visitava, em congressos. Nao tenho duvida que
experiéncias semelhantes tenham se passado com os
pesquisadores, aqui presentes: arrisco a dizer que todos eles terao
colhido muitos frutos do que plantaram e que o dialogo
entusiasmado com o Gilberto tera estimulado muitos projetos.



Ao afirmar que Gilberto é multiplo ha de se considerar nao
apenas a sua obra, em si, original e complexa, mas também as
extensoOes e redes que criou: ao incentivar estudantes e seus pares a
explorarem inquietag¢des a que nos conduziu, ao colocar em contato
pessoas. Logo nas nossas primeiras conversas, ele perguntou:
“Vocé conhece o Paulo Chagas?” Vim conhecé-lo em Imatra, na
Finlandia, uns quinze anos apds. O Marcio Bezerra, apenas de
passagem. A Teresinha Prada, praticamente minha vizinha,
tornou-se amiga proxima, apesar de ter ido morar longe. E também
a Carla Delgado. Juntas passamos as tristes horas do veldrio, num
chuvoso primeiro dia do ano.

Este livro constitui um material preciosissimo nao apenas
para os estudiosos da obra do compositor, mas também sobre
outras areas do conhecimento. A erudicao de Gilberto Mendes
abrangia muitos campos do conhecimento, sobretudo das artes.
Reiterando o que acabo de dizer, estou certa de que os
pesquisadores que realizaram as entrevistas terdo comecado
com uma leva de perguntas objetivas e saido deliciosamente
perturbados com outras questoes.

Post scriptum

Nao poderia concluir sem declarar uma situagao ocorrida no
momento da minha saida. Gilberto me perguntou: “Vem ca! Esse
negocio de semiotica nao € o estudo dos sinais de transito?” — com
o habitual meneio no ombro. Fiquei meio desconcertada, pois sabia
que ele sabia o que era semiotica. Ao que me consta, Gilberto foi o
pioneiro na docéncia da disciplina, justamente no curso da
Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo (PUC-SP). Ninguém
menos que Lucia Santaella foi aluna dele! Tempos depois, Gil Nuno
Vaz, amigo comum, riu abertamente com que lhe acabara de dizer:
“Ele estava tirando uma onda!”



Sao anedoticas essas situagdes, que descobrimos aos poucos
por pessoas que passaram por experiéncias similares. Certo dia, a
Eliane, de quem tenho a satisfagdo de ter como amiga, me disse que
as vezes o Gilberto se comportava como um menino de onze anos.
Nao tenho duvidas de que muitas destas entrevistas, presentes
neste livro, foram perpassadas por experiéncias similares pelos
entrevistadores...

Heloisa Duarte de A. Valente
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Uma voz uma fala

Neste livro encontra-se a fala de Gilberto Mendes: suas
inflexdes, prosddias, reticéncias, suspiros.. Aqueles que,
porventura, tiveram a oportunidade de conversar com ele, serdao
até mesmo capazes de ouvir sua voz nas linhas que se seguem. As
entrevistas aqui reunidas foram realizadas com um Gilberto
maduro, a maioria delas ja com o compositor depois de seus 75
anos, na entrada do século XXI, com um intuito muito especifico:
tomar Gilberto e sua musica como objetos de pesquisa. A
longevidade permitiu ao compositor santista colher alguns frutos
de seu trabalho ainda em vida. Certamente os frutos mais
saborosos foram ver sua musica ganhando o mundo, alimentando
ouvidos famintos por todos os cantos. Outro fruto foi o interesse de
novas geragoes pela sua musica, seu pensamento, sua trajetdria.
Gilberto Mendes tornou-se objeto de pesquisa de muita gente,
estudantes — muitos hoje ja estabelecidos e referéncias em suas
areas de atuagao — que foram capturados pela sua musica. “Objeto
de pesquisa” pode soar um pouco arido, pois o que se vera nas
entrevistas é um Gilberto a vontade, falando de tudo o que vem a
sua cabeca, sem filtros. Vantagens da idade (que, de resto, nao se
via em seu jeito de eterno menino).

A primeira entrevista foi realizada entre 1999 e 2000 por Antonio
Eduardo Santos, historiador e pianista santista, para compor sua tese
de doutorado. Em seu trabalho, Antonio Eduardo analisa as
dinamicas do Festival Musica Nova, criado e gerido por Gilberto
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Mendes por mais de 40 anos, sendo um dos mais longevos e
importantes festivais de musica contemporanea da América Latina.
Gilberto Mendes conta as aventuras e desventuras para a realizacao
do Festival Mtsica Nova, as diferentes fases do evento, demonstrando
0 modo como uma iniciativa de poucos idealistas foi gradativamente
crescendo e se tornando conhecida, sendo o Festival frequentado e
prestigiado por figuras de renome internacional.

Na sequeéncia, o trabalho de Maria Clara Gonzaga sobre
musica cénica para piano levou-a a realizar uma entrevista com
Gilberto Mendes em 2001, especificamente para falar sobre seu
Recado a Schumann. A conversa enveredou por caminhos diversos
e, além de falar sobre como pensa o elemento teatral em sua musica,
Gilberto Mendes falou sobre sua formagdo musical, suas diferentes
fases composicionais, dando um panorama sobre seu pensamento
no momento em que chegava aos 80 anos.

Luiz Celso Rizzo dedicou-se em sua pesquisa de mestrado a
mergulhar na musica coral sobre poesia concreta de Gilberto
Mendes e Willy Corréa de Oliveira, que criaram obras
paradigmaticas para o repertorio brasileiro e mundial, como o
famoso Motet em Ré Menor ou, como € mais conhecido, Beba Coca-
Cola, musica de Gilberto Mendes que correu o mundo, chegando
aos cinco continentes, como ele gostava de enfatizar. Nessa
entrevista, Mendes apresenta suas impressoes sobre as querelas em
torno da famigerada Carta Aberta aos Muisicos e Criticos do Brasil de
Camargo Guarnieri, nos trazendo bastidores e como essa
movimentacgao foi sentida por ele e sua geracao. Fala ainda sobre o
impacto de Mdrio de Andrade e do Manifesto de Jdanov para a
musica brasileira, nos dando uma dimensao de quem vivenciou
tudo isso in loco.

Teresinha Prada, em sua pesquisa de doutorado, faz um
amplo estudo sobre a dimensao politica na musica contemporanea
latino-americana, articulando os dois mais importantes festivais da
regiao: os Cursos Latinoamericanos de Muisica Contemporinea e o
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Festival Musica Nova. Em sua entrevista, estimula Gilberto
Mendes a falar sobre as relagdes politicas estabelecidas entre ele e
importantes figuras da regiao, da interseccao entre musica nova e
resisténcia, dos perigos enfrentados durante as ditaduras militares
que se instalaram na América Latina quase simultaneamente.

Maria Cecilia de Oliveira debrucou-se sobre suas canc¢des
para canto e piano, um conjunto fascinante de obras que, naquele
momento, estava sendo redescoberto, e do qual a autora teve
participagao importante por fazer a estreia do ciclo de cangdes
sobre poemas de Raul de Leoni. Numa longa e rica conversa,
realizada em dois momentos distintos, Gilberto Mendes fala
brevemente sobre cada uma de suas cangOes, trazendo um relato
importante sobre sua primeira fase composicional, as questoes em
torno do nacionalismo versus cosmopolitismo, além de demonstrar
conhecimento sobre a linguagem da cangao.

Rita de Cassia Domingues dos Santos se concentra no repertorio
(p6s) minimalista do compositor, especialmente na obra Abertura Issa.
A autora estimula Gilberto Mendes a pensar sobre arte
contemporanea, sobre o conceito de pés-modernismo, e como isso se
refletiu em sua obra, e, ainda, como ele via esse movimento na
contemporaneidade. Este material é particularmente interessante
porque demonstra a visdo de Gilberto Mendes sobre o (pds)
minimalismo e sobre o mundo da dpera, e nos da pistas de como
poderia ter sido a Opera Issa, fosse ela composta para além da abertura.

Beatriz Alessio mergulha nos estudos para piano de Gilberto
Mendes, buscando compreender seus processos composicionais
nos minimos detalhes. Aqui vemos um Gilberto Mendes menos
preocupado em identificar cada decisao composicional — as quais
ele ja nem lembrava mais — e mais interessado no resultado musical
em sua totalidade. Nesta conversa com Beatriz Alessio podemos
compreender um pouco mais a cabe¢ca do compositor, como ele
trabalha com o atravessamento de diferentes estilos e modos
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composicionais sem se tornar um escravo da técnica, o que resulta
em uma musica tao singular.

A entrevista de Cibele Palopoli foi realizada no contexto de
sua pesquisa de Iniciacdo Cientifica e TCC. A flautista se debrugou
sobre duas obras para flauta, Retrato I e Retrato II, e, assim como
Beatriz Alessio, procura compreender minuciosamente seus
processos composicionais. A partir da analise das pecas, Gilberto
Mendes discorre, em detalhes, sobre um importante momento de
sua trajetoria, que é o retorno a composigao instrumental depois de
um longo periodo compondo obras experimentais corais e de
musica-teatro. Podemos entdo adentrar a sua técnica de
composigao por intervalos, técnica que ira explorar ao longo de
toda sua terceira fase composicional, e que forma um aspecto
fundamental de sua linguagem.

A entrevista de Fernando Magre e Silvia Berg mostra um
grande contador de historias. A entrevista foi direcionada ao seu
repertorio de musica-teatro e, de modo mais amplo, sobre sua
relacdo com o teatro e com a linguagem cénica. Com essa entrevista
podemos perceber como Gilberto Mendes entendia a musica como
uma arte da cena, algo que nao ¢ escrito somente para ser ouvido,
mas para ser visto. A conversa se estendeu horas a fio, e cada
pergunta levava Gilberto Mendes a um momento diferente de sua
vida, nos transportando juntos para seu universo.

A ultima entrevista foi realizada por Joao Batista Cruz dois
meses antes de Gilberto Mendes encantar-se. Vemos aqui uma
conversa de dois jovens compositores, um cronologicamente, outro
no espirito. Joao Batista se concentra no repertério de musica
experimental de Gilberto Mendes, que, de inicio, nega que tenha
sido experimental, mas passo-a-passo, na medida em que o
entrevistador vai apontando as obras, Gilberto Mendes puxa pela
memoria e descortina suas ideias mais vanguardistas.

O presente e-book resulta da concessao de recursos PROAP
via Programa de Pds-graduagao Interdisciplinar em Estudos de
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Cultura Contemporanea (ECCO), da Universidade Federal de
Mato Grosso (FCA/UFMT). A intencao deste livro é recolher
entrevistas e depoimentos de Gilberto Mendes que estavam
dispersos em anexos de trabalhos académicos. Essas entrevistas
mostram o nosso compositor falando em primeira pessoa, expondo
suas ideias de modo despreocupado, sempre muito atencioso e
disposto a ajudar seus estudiosos.

Diversas contradi¢des poderdo ser encontradas nas falas de
Mendes ao longo das entrevistas. Nao ha nada de errado nisso.
Somos seres complexos e ele ndo foge a regra. As entrevistas sao
localizadas no tempo e, em cada uma delas, vemos Gilberto
Mendes refletindo sobre o passado, sobre suas escolhas estéticas,
tomadas de posi¢oes, caminhos e descaminhos. O entrevistado se
permitiu ser contraditério porque nunca negou sua histdria, nunca
se desfez de suas musicas, nunca rompeu com o passado. Suas fases
composicionais sao fluxos de um artista atento ao mundo e,
sobretudo, de um curioso e apaixonado pela musica.

Chegado seu centendrio, acreditamos que, além de uma
homenagem, este livro podera contribuir para um melhor
conhecimento sobre a figura complexa que Gilberto Mendes foi e,
consequentemente, para compreender melhor sua mausica.
Esperamos, assim, que este livro leve o leitor a uma viagem pelo
universo musical de Gilberto Mendes, certo de que esta serd uma
aventura extraordinaria.

Rita de Cassia Domingues dos Santos

Fernando de Oliveira Magre

Pascoa de 2022
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Gilberto Mendes e o Festival Musica Nova:

uma histéria da musica contemporanea brasileira

Antonio Eduardo Santos

Musico nascido na Praia do Boqueirao, cidade de Santos (SP),
no dia 13 de outubro de 1922, filho do médico Odorico Mendes e
da professora Ana Garcia Mendes. Como afirma em seu livro Uma
Odisséia Musical, quando ainda nem mesmo radio havia, e musica,
s0 ao vivo, em casa ou na casa de amigos, com um repertorio
tradicional que variava entre Mozart, Chopin, Liszt e Schumann
(MENDES, 1994, p.7).

Parecendo vir de um ventre paralelo (ESCOBAR, 1991, p 9),
Gilberto Mendes chegou ao mundo nove meses depois da Semana de
Arte Moderna, no mesmo ano da publicacao de Ulisses, de James
Joyce. Esse foi também o ano da estreia do Pierrot Lunaire, de Arnold
Schoenberg, uma época marcada pelo desenvolvimento do método
composicional baseado no sistema de doze sons. No Brasil acontecia
a fundacdo do Partido Comunista; no mundo, a efervescéncia
industrial tentando cicatrizar as feridas da Primeira Guerra Mundial.
A mecanizagao da vida urbana europeia era acompanhada no Brasil
por uma crescente classe média com caracteristicas peculiares de um
pais latino-americano, ou seja, com itens diferenciados daqueles que
mobilizaram a sociedade europeia.
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Esses fatos irao emergir e refletir na produgao posterior do
mestre santista, formando sua personalidade humana e artistica,
tornando-se registros indispensaveis e fundamentais no trago de
sua produgdo musical inovadora no cendrio da musica
contemporanea brasileira.

Sua presenga criativa e marcante, nos rumos da Musica
Contemporanea no Brasil, na segunda metade do século XX,
influenciou geragdes de musicos comprometidos com a renovagao
da linguagem musical, o intercambio com outras manifesta¢oes
artisticas, somando-se a pesquisa e a educagao. No Manifesto
Musica Nova do qual foi um de seus signatarios, em junho de 1963,
explicita-se esta preocupacao com o sentido da Educacao na
Musica colocando-a, “ndo como transmissdao de conhecimentos,
mas como integragao na pesquisa” (SANTOS, 2003, p.56).

Durante varias semanas, Gilberto Mendes, com toda paciéncia
e generosidade, dispds-se a relatar-me o percurso histérico do
Festival Musica Nova, num recorte dos anos iniciais do Festival
Musica Nova, até o inicio dos anos 80.

A importancia desse material vai além do percurso de um
trabalho académico sobre o Festival, no recorte de 1962 a 1980, que
se juntou aos anexos da minha Tese, com o titulo Os (des)caminhos
do Festival Musica Nova (FMN - um veiculo de comunicacio dos
caminhos da miisica contempordnea) (2003). Este documento
descortina possibilidades de seguirmos com a pesquisa deste
verdadeiro painel da musica contemporanea, numa Santos
efervescente de movimentos culturais diversos, pois ao mesmo
tempo em que despontava o Madrigal Ars Viva, sob a regéncia de
Klaus Dieter Wolff, como um laboratdrio de criacdo musical da
vanguarda paulista, dos anos 1960 e 70, havia a Cinemateca de
Santos, trazendo o cinema francés da Nouvelle Vague, ou do Centro
Expansao Cultural, que trazia Jacques Klein, Nelson Freire,
Antonio Guedes Barbosa, Guiomar Novaes ou Magdalena
Tagliaferro, em concertos gratuitos. Sim, gratuitos!
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O contexto daquele momento era o movimento Musica Nova,
com a crenga de que somente rompendo com a tradi¢ao atingiria os
objetivos propostos no Manifesto Musica Nova, de identificagao
total com o mundo contemporaneo, dos meios de informacao,
abandono da alienagao, que reside na contradi¢ao entre o estado do
homem total e sua propria consciéncia do mundo.

A cidade de Santos, neste contexto musical, foi o porto de
desembarque, ao mesmo tempo, o porto que exportou e
multiplicou esta revolu¢ao musical de dimensdes universais.

Desta maneira, o movimento Musica Nova foi fortemente
influenciado por essa efervescéncia musical. Entretanto, “novos
caminhos e novas geragoes, que subiram a Serra, hoje, retornam
com novas leituras dos caminhos da linguagem musical,
perfeitamente plugados com a diversidade de nossos novos
tempos” (SANTOS, 2003. P. 85).

Cristalizou-se, assim, uma escola santista de criacao musical, mesmo
que informal, de compositores que se vincularam as propostas
estéticas de vanguarda (ligadas a neue musik), veiculadas pelo grande
painel de tendéncias musicais representadas pelo Festival Musica
Nova, em suas edi¢des anuais. Uma abordagem que também passou
a ser uma nova visao do proprio fato musical, mas uma arte livre de
barreiras como uma volta ao dionisiaco, ao puro jogo ladico
(SANTOS, 2016, p.72).

E pensar que, pessoalmente, nos anos 1970 e menos nos anos
1980, tive a oportunidade de vivenciar essa escola viva, em que
pude absorver e “surfar” nessa onda de novidades, de um
adolescente, estudante de musica, do curso regular de piano no
Conservatorio Musical Heitor Villa Lobos, no operario bairro do
Macuco. Ainda pouco conhecido, o Festival Musica Nova estava
presente, com Gilberto Mendes a frente. Ele também, ainda sem a
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perspectiva de que iria tornar-se o mais importante e longevo
Festival de Musica Contemporanea em todas as Américas.

Lembrando Oswald de Andrade na sua teoria da antropofagia
quando afirma que “elementos culturais (dispares) no Brasil eram
‘devorados’ e reelaborados, compondo uma nova totalidade”.
(SANTOS, 2003, p. 60), entende-se que o “Movimento Musica
Nova, e a seguir seu veiculo de comunicagao, que foi o Festival
Musica Nova, pretendia uma linguagem musical absolutamente
original, porém partindo do estimulo do movimento da musica
nova mundial” (SANTOS, 2003). Como ressalta o compositor
Gilberto Mendes:

Partiamos daquilo que viamos em Pierre Boulez, John Cage, mas nao
imitdvamos. Faziamos uma obra de grande originalidade ... Nds,
como Grupo Musica Nova, fomos pioneiros de toda espécie de
vanguarda imaginada no Brasil. Musica aleatdria, teatro musical,
microtonalismo em musica, toda a estética do estrutural, do
serialismo integral. Nos somos os pioneiros de todas estas
manifestacdes, diferenciando-nos do Movimento Musica Viva que
era eminentemente schoenberguiano, enquanto o Movimento
Musica Nova vigorou no sentido Boulez/Stockhausen para frente, ou
seja, outra linha (MENDES in SANTOS, 2003, p.72)

Entrevista realizada por Antonio Eduardo Santos entre dezembro de
1999 e janeiro de 2000. Publicada originalmente em: SANTOS,
Antonio Eduardo. Os (des) Caminhos do Festival Miisica Nova (um
veiculo de comunicagdo dos caminhos da musica contemporinea). Tese de
doutorado (Comunicacdo e Semidtica). Pontificia Universidade
Catolica de Sao Paulo — PUCSP, Sao Paulo, 2003.
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Gilberto Mendes

Os anos 50 foram, por assim dizer, os fundamentos longinquos
do Movimento Musica Nova. Dois acontecimentos foram marcantes
em meados destes anos 50. O primeiro, foi o Movimento Ars Nova,
liderado por Diogo Pacheco, que de certo modo girou em torno da
presenga de Koellreutter em Sao Paulo, vindo da Bahia fazendo sua
sede em Sao Paulo e criando a Escola Pro-Arte, na Rua Sergipe.

Nessa escola Koellreutter criou uma geragao de musicos tais
como Diogo Pacheco, Klaus [Dieter-Wolff] Isaac Karabtchevsky,
além de outros musicistas de renome. Como fruto da presenga de
Koellreutter criaram o Movimento Ars Nova, que era formado por
um Madrigal [Ars Nova], dirigido por Diogo Pacheco, um Quarteto
Vocal e eventualmente a formag¢ao de um conjunto de musica de
Cémara. Faziam também oraliza¢bes de Poesia Concreta realizadas
por Julio Medaglia, Sandino Hohagen. Diogo por esta época foi,
portanto, um personagem muito ativo em Sao Paulo.

Por essa época a Revista Cruzeiro langou uma matéria sobre a
Poesia Concreta, e da noite para o dia seus participantes tornaram-
se muito conhecidos: “A Santissima Trindade comecou a ficar
conhecida”. Este era um Movimento paralelo que surgia em relacao
a Musica havendo também, nesta época um movimento da
Orquestra de Camara de Sao Paulo que foi fundada pelo Olivier
Toni, Régis Duprat, Rogério Duprat e outros musicos sendo o entao
fagotista da Orquestra Sinfonica de Sao Paulo, Olivier Toni, o
regente, além de ter estudado com ]. Koellreutter, polos
antagonicos da Musica Contemporanea do Brasil.

Para a organizagao dessa orquestra, Olivier Toni contou com
o material da orquestra deixado por Angelicum de Milano que
tinha estado no Brasil, nos anos 50 para um curso que ministrou na
Fundacao Alvares Penteado e que apos isso, tendo se tornando seu
amigo deixou-lhe esse precioso material que nao existia no Brasil.
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A organizagao dessa orquestra, com muitos bons musicos, e
marcando época com grandes e importantes temporadas, foi esta a
base do nosso Movimento Musica Nova que contava com Regis,
Rogério e eu (Gilberto) que na época estudava com Olivier Toni,
juntando-se ao grupo o Willy Corréa [de Oliveira], seguido de
Damiano Cozzella que voltava da Europa. A Orquestra de Camara
de Sao Paulo passou a tocar obras deste grupo que se formava.

Primeiro tocou uma peca de Rogério Duprat, Concertino, para
oboé e trompa, depois tocou o Ricercare [de Gilberto Mendes] para
duas trompas e cordas. Houve em seguida um concerto patrocinado
pela 5.2 Bienal de Sao Paulo, que foi televisionada, no Teatro de
Cultura Artistica, em fins de 61. Este concerto marcou, assim, a origem
deste entao efémero Movimento Musica Nova, pois foi neste evento
que pela primeira vez se tocou obras dos quatro compositores
integrantes do Grupo e todas compostas para este concerto.

Rogério Duprat escreveu Organismo com texto de Décio
Pignatari e quarteto vocal e cordas. De Gilberto [Mendes], Miisica
para Doze Instrumentos, de Willy C. de Oliveira, Muisica para Martha,
e de Cozzella Miisica para piano.

O concerto foi variado tendo obras para Orquestra de Camara,
até nimeros para piano com primeira audi¢do no Brasil, as
Estruturas para piano de Pierre Boulez e uma peca de Stockhausen
tocada por Gilberto Tinetti e quarteto de Mayuzumi.

Os dois grandes lances do movimento musical de Sao Paulo
nesta época foram o Movimento Ars Nova, por um lado, e a
Orquestra de Camara de Sao Paulo. Este movimento tao forte,
curiosamente nao desperta atencdo para uma abordagem
académica destes anos 50 que foram anos riquissimos. Isto sem
falar que este mesmo momento coincidiu com o advento do long
play, tendo-se assim, um acesso enorme a um repertorio que era tao
dificil de encontrar, em comparagao aos discos antigos.

Surgiram, inclusive, os primeiros discos de musica concreta,
musica eletronica, que apareceram na Brenno Rossi, em 1953, que
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importava importantes lancamentos como por exemplo, o
Panorama da Musica Concreta, O Marteau sans Maitre [Pierre Boulez].
Curiosamente havia, na Casa Bevilacqua, um vendedor interessado
em musica contemporanea que sempre telefonava assim que
aparecia algum lancamento do género.

Todos estes fatores tornavam nosso Movimento efervescente,
e assim as primeiras produgdes de Stockhausen e Boulez ja estavam
aparecendo aqui no Brasil.

(...) Na primeira viagem feita a Europa em 59, comprei em
Berlim as 4 primeiras pecgas para piano de Stockhausen e o
Kontrapunkte para pequeno grupo instrumental, tendo mais tarde
adquirido um disco que continha todas estas musicas compradas
em partituras. Comprei também a obra Le Chants des Adolescents.
Todo esse material era trocado entre os membros do grupo que os
estudava. Havia portanto um grande revezamento entre mim
(Gilberto), Cozzella, Willy.

Retomando quatro coisas interessantes: a mais longinqua foi a
Loja Brenno Rossi e a Bevilacqua com seus discos e partituras;
depois todos esses Movimentos, como o Movimento Ars Nova e
Orquestra de Camara, todos estes nao trabalhavam
necessariamente juntos.

Consta também a passagem do convite para Stravinsky reger
sua propria Cantata, o que ndo ocorreu, mas ja tinha sido feita
anteriormente com a participagao Eladio Perez [Gonzalez].

Dai pode-se avaliar aimportancia da Orquestra de Camara. Eu
(Gilberto), como residia em Santos, mantinha-me informado via
jornal e ia a Sao Paulo assistir aos concertos. Foi neste momento que
se iniciou o relacionamento com Olivier Toni que passou a me
orientar. Por esta época, Willy passou também a residir em Santos
e assim se esbogou o Movimento Musica Nova (a semelhanga da
Neue Musik alemd), em seguida langou-se o Movimento Musica
Nova que é posterior ao Festival Musica Nova que iniciou em 1962.
O Manifesto foi publicado em 1963 na Revista Invencao.
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Deve-se salientar aqui, a necessidade de se pesquisar bem o
movimento da Orquestra de Musica de Camara de Olivier Toni, que
transitava entre a musica barroca e a musica contemporanea fazendo
este percurso sem quaisquer partidarismos estéticos, pois como ja
tinha estudado com Camargo Guarnieri, Toni que era amigo dos
compositores da escola guarnieriana e tocava a musica de Osvaldo
Lacerda, comegou também a mostrar musica de vanguarda.

E bom que se diga que o Movimento Musica Nova nao
pretendia continuar o Musica Viva, mas de certo modo continuou
depois do Musica Viva, no momento do pds-guerra, com lances
politicos também capitaneados por Koellreutter que introduziu
Schoenberg e Hindemith, que eram também opostos: quase um
Guarnieri e Koellreutter. As técnicas de Schoenberg e Hindemith se
opunham, sao diametralmente opostas.

Nés, como Grupo Musica Nova, somos pioneiros de toda a
espécie de vanguarda imaginada no Brasil. Musica aleatoria, teatro
musical, microtonalismo em musica, toda a estética do estrutural, do
serialismo integral, nds somos os pioneiros de todas estas
manifestacoes. Isto € o que nos difere do Manifesto Musica Viva que
era eminentemente schoenberguiano, enquanto o Musica Nova vigorou
no sentido Boulez/Stockhausen para frente, ou seja, outra linha.

Deve-se ainda destacar a presenca de Almeida Prado que
mudou sua linha composicional ligada a escola de Guarnieri para
a vanguarda, quando procurou a mim (Gilberto) para incluir suas
obras no Festival. Respondi-lhe que o faria com muito prazer, s6
que haveria necessidade de mudar sua linha visto que na época era
aluno da pessoa contra o qual levantamos toda uma polémica,
manifestos etc. E nisso, ele mudou e definiu o carater de sua musica
e deslanchou internacionalmente. Surge também Aylton Escobar
com uma obra dedicada a Ho Chi min. E tudo isso € posterior ao
nosso Movimento.

A tinica pessoa que era independente, mas ainda assim ligado
ao grupo era Luis Carlos Vinholes que morava no Japao, porém
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muito ligado aos poetas concretistas de Sao Paulo, mantendo ao
mesmo tempo um grande intercambio com o grupo Musica Nova.
O Grupo comega a mostrar sua musica e dar-lhe maior destaque.
Vinholes compos talvez a primeira obra aleatéria no Brasil, As
Instrugoes, um pouco anterior ao Nascemorre de Gilberto Mendes e
ao Um Movimento Vivo do Willy, também aleatorias. Nosso grupo e
Vinholes fizemos absolutamente tudo parodiando o poema de
Augusto de Campos que diz: QUIS MUDAR TUDO E MUDEI
TUDO. O Grupo Mdusica Nova fez exatamente isso, quisemos
mudar tudo e mudamos tudo.

Deve-se realgar que o Movimento Musica Nova nao tem a
menor influéncia de Koellreutter, pois nds somos autodidatas,
compravamos as partituras, aprendendo por contra prépria. O
unico que estudou com J. Koellreutter foi Olivier Toni. Porém nesta
época ele atuava como regente, nao como compositor e divulgador
do que os componentes do grupo realizavam.

Antonio Eduardo Santos: O surgimento do Festival Musica Nova.

Gilberto Mendes: O Festival surgiu do concerto da Bienal com o
seguinte programa:

Programa:

HINDEMITH: “5 Pecas para orquestra de cordas” op.44 n.® 4

BENJAMIN BRITTEN: “Simple symphony”

DAMIANO COZZELLA: “Homenagem a Webern”
“Contraponto IV”

Solista: Paulo Herculano (piano)

WILLY C. DE OLIVEIRA: “Mdsica para Marta”

K. STOCKHAUSEN: “Klavierstuck XI”

Solista: Gilberto Tinetti
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GILBERTO MENDES: “Musica para 12 instrumentos”

TOSHIRO MAIUSUME: “Pegas para piano preparado e quarteto de
cordas”

ROGERIO DUPRAT: “Organismo”  para  vozes solistas e
instrumentos sobre um poema de Décio Pignatari.

Regéncia: Olivier Toni

Em fevereiro, o presidente da Comissao Municipal de Cultura
de Santos formada, entre outros, por Narciso de Andrade, Roldao
Mendes Rosa, propds uma Semana de Musica Contemporanea
organizada por Gilberto.

Concluindo: Eu e o Willy queriamos aqui no Brasil este tipo de
musica. Faziamos uma musica absolutamente original, porém
partiamos do estimulo do Movimento da musica nova mundial,
partiamos daquilo que viamos no Boulez, John Cage, mas nao
imitdvamos. Faziamos uma obra de grande originalidade, “pode
ser até uma merda mas extremamente original”.

Festival Mfsica Nova

No decorrer da temporada da Orquestra de Camara de Sao
Paulo, com o maestro Olivier Toni, 14 pelos fins da década de 50
comecgaram a surgir obras minhas, do Rogério: O Concertino, depois
o meu Ricercare. Depois teve o grande concerto em Sao Paulo com
a Orquestra de Camara de Sao Paulo. Este concerto foi
posteriormente reproduzido em Santos. O cartaz desse concerto
(no ano de 1961) foi projetado por Décio Pignatari. Foi
televisionado, as partituras foram mostradas na TV, enfim coisas
que hoje em dia nao se faz, nem pensar. Este concerto deu muita
publicidade a nos. Ele foi reapresentado em 1961, em Santos, com
algumas mudangas. Em Santos houve a inclusao de Hindemith,
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saiu a peca de Pierre Boulez porque era muito complicada realiza-
la. Fizemos os quatro compositores basicos do movimento Musica
Nova: Cozzella, Willy, eu e o Rogério. Tempos depois, em 1967
houve uma importante matéria que o Julio Medaglia fez para o
jornal o Estado de Sao Paulo, com os 4 do Movimento (cinco anos
depois do Manifesto).

Em fins da década de 50, comecamos a comprar partituras que
chegavam muito a Sao Paulo: pecas de Stockhausen, Pierre Boulez,
Luciano Berio, Luigi Nono, Henri Pousseur e um tempo depois
apareceram partituras de Ligeti. Foram estes os compositores que
centralizariam em Darmsdadt.

Surgimento dos Festivais de Darmsdadt.

Como o nazismo perseguiu a Arte Moderna, muita gente foi
banida, como foi o caso de Hindemith que migrou para os Estados
Unidos; Webern que se calou deixando de fazer musica, e Alban
Berg que tinha morrido. Enfim, o nazismo deu uma paulada na
Musica Moderna. Em seguida, apds a guerra, a Alemanha tem uma
ansia de recuperar o status que ja vinha da Segunda Escola de
Viena, com Schoenberg, Webern e Berg.

O movimento que surge em Darmstadt se deveu basicamente
em func¢do da estética de Anton Webern, mais Messiaen, a soma
dos dois. Boulez e Stockhausen foram colegas com Messiaen, mas
nado chegaram a estudar com ele. Fizeram amizade e dai deve ter
nascido a ideia de uma Nova Musica levando aquela ideia que o
Dodecafonismo tinha da organizagao das alturas em forma de
série. Os outros parametros organizavam os timbres, os ataques, as
intensidades. Isto ja tinha sido proposto por Messiaen numa pega
simples para piano chamada Modos Valores e Intensidades em que ele
nao so estrutura as alturas como também os ritmos, as dinamicas e
os ataques e partindo dessa jungao Messiaen/Webern abriu-se o
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espago para o que veio a se chamar de Serialismo Integral, o que
nao é mais que serialismo das alturas.

Quando a gente fala de dodecafonismo esta falando apenas das
alturas, das 12 notas que formam uma série. Entao com o Serialismo
Integral passou-se a se organizar os outros parametros. Estes
compositores centralizados em Darmstadt, eles comecam a
desenvolver um curso, uma estética, sobretudo um dominio da
musica alema sonhado por Schoenberg que aspirava aqueles 100
anos de hegemonia da musica alema. E nisto esta nova tendéncia (em
Darmstadt) foi muito bem-sucedida, pois contaram com a ajuda da
maquina alema, eficiente e rapida. As editoras e as gravadoras
conseguiram a hegemonia da musica alema neste século XX por uns
30 anos. Os anos 50, 60 e 70 foram marcados por Darmstadt, que até
hoje é a praga por ter tornado a musica horrivel. Se teve um lado
bom, estrutural, do pensamento, teve um lado dos epigonos, dos
compositores. Nao é que vocé tenha uma musica boa sendo feita,
uma estética boa como foi o Barroco. Mas num momento em que a
estética é complicada, duvidosa, surgem entao os epigonos, é aquele
horror. Mas isto € uma opiniao pessoal minha.

Enfim, aquilo tudo despertou um interesse enorme na gente
aqui no Brasil, por nossa conta prépria, por iniciativa da gente, pois
estdvamos ligados a poesia concreta, a pintores, arquitetos,
portanto, gente muito informada. O Décio tinha estado na Europa
e participado com Pierre Boulez com quem fez amizade. Por sua
vez, Boulez esteve no Brasil nos anos 50 e ficou uns 15 dias na casa
do Olivier Toni.

Havia uma certa conexao entre nds, mas extra vida musical,
posto que a vida musical em Sdo Paulo era absolutamente
dominada pela estética de Guarnieri. Entao € contra isso que a
gente resolveu se bater. Em principio lentamente, dentro da
Orquestra de Camara, tocando obras que recuperavam a ideia de
série, fazendo musica dodecafdonica, como é o caso do Concertino
que € dodecafonico. Eu compus o Ricercare que embora nao
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dodecafonica, € serial, e foi nascendo assim nosso movimento que
no fundo era autodidatico, buscavamos informacgdes nos discos e
partituras que encontravamos. Quando fui a Europa pela primeira
vez trouxe trés discos que foram nossos professores, além de
algumas partituras que trouxe também.

E preciso entender qual foi a contribuicao da chamada Mtisica
Nova. A primeira coisa foi a ideia de série, 0 que nao era nenhuma
novidade, ja vinha dos anos 20 e 30, com Arnold Schoenberg, como
pai da ideia. Essa escola de Darmstadt pegou mais um veio dentro
da proposta de Schoenberg, pois este bolou a ideia de série, mas
ficou somente naquilo e que, no fundo ndo deixava de ser uma
musica romantico-serial. Webern nao, pois ele sacou melhor para
onde aquilo apontava. Ele realmente foi o primeiro compositor,
embora ndo fazendo uma musica propriamente serial integral, ele
j& procurou organiza-la sob todos os aspectos possiveis.

Portanto, a ideia de organizagao, a visao estrutural da musica,
que vinha desde a Idade Média com os flamengos. Criaram-se
verdadeiros compéndios de matematica. Bach compunha de
maneira fluente, muito ligada a, digamos, musica folcldrica da
época, de maneira que nao se torna uma musica pesada. Entretanto
a escola flamenga torna a musica pesada, extremamente cerebral.
Na verdade, a musica sempre foi resolvida em concilios e papas
que determinavam os modos, os estilos, o cantochdo, sempre foi
uma coisa do pensamento.

A ideia basica dessa Nova Mdusica era a ideia de estrutura,
fundamental no pensamento nesta escola de Darmstadt. Entao eles
passaram a organizar a musica sobre todos os parametros, nao so a
altura. Organizaram também os valores. Ao invés de colocar
semibreve, minima e seminima, faziam um plano desses valores.
Ao invés de notas, ataques a esmo com fortes ou pianos etc.,
organizava-se isto também fazendo uma série, usavam as
dinamicas, os ataques, os timbres e foram levando adiante. Entao
ficou uma musica nao fluente, extremamente pensada, estrutural,
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arqui dificil para o publico, porque visava a construgao nao so6 de
uma nova miusica como um novo vocabulario, uma nova sintaxe.
Nao tinha nada a ver com aquela certa relagao folclérica do povo
que a musica sempre teve. Eliminou-se isso solenemente!!! Some-
se a isso tudo o advento da musica eletronica e concreta, que
completa esse quadro.

Mas ai é outra histéria.

A musica concreta nasce na Franca com Pierre Schaeffer, na
ORTEF. Tinha 14 o Groupe de Recherche Musical sob a diregao
principalmente de Pierre Schaeffer e Pierre Henry. Aqueles discos
(referidos anteriormente) que sairam e que ainda os tenho com
obras de Schaeffer, Henry e Philippot, sio os papas da musica
concreta. Entdo, paralelamente a Darmstadt se desenvolvia na
Franga o nascimento da Musica Concreta. Stockhausen nesse
momento foi estudar na Franga, nao s6 com Messiaen, mas também
estudar musica concreta por la. Quando ele vai para a Alemanha
ele cria por volta de 1960, a Musica Eletronica, que nao deixa de ser
a musica concreta. S6 que a Musica Concreta trabalha mais com
ruidos, barulhos e depois elabora tudo isso com aquela
paraferndlia. E a outra trabalha mais com geradores de sons
eletronicos. Mas na verdade a musica concreta também utilizou
geradores da mesma forma que a musica eletronica sempre utilizou
esses mesmos meios. Portanto, no fundo, Musica EletrOnica e
Musica Concreta eram a mesma coisa. Hoje em dia chamamos tudo
isso de musica eletroactistica. Entdo essas sao as 3 grandes coisas
da Musica Nova:

o

1.2 a ideia de série, de estrutura, mas isso em todos os
parametros.

2.2 Advento da Musica Eletronica e Musica Concreta.
3.2 Nasce a musica aleatdria; a musica microtonal.

Comeca também a ideia de uma nova notagao para isso tudo,
pois a notagao tradicional nao estava cabendo para estas novas
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linguagens. Agora, tudo isso complica muito, a perda de ouvinte é
cada vez maior, de ano para ano, porque a musica é muito dificil
ainda por cima seus intérpretes necessitavam aprender a
interpretar, a decifrar as bulas escritas pelos compositores.
Entretanto estas sao as caracteristicas da chamada musica nova, a
que se incorpora ai um aporte americano.

Quando John Cage visita o Festival de Darmstadt leva toda
uma teoria oposta, “teoria do acaso”, mas um acaso indeterminado.
O acaso alemao era determinado, o acaso matematico, controlado.
O acaso de Cage € o acaso aleatorio, indeterminado, casual, bem
budista, um tanto zen. Entdo ele traz uma anarquia que contrastava
com a musica alema que era organizada. No entanto, ele cria um
aporte que vai somar a todo esse meio a ponto de Stockhausen ficar
muito afetado por isso, chegando a mudar sua linha composicional,
embora negue que sua mudanga deveu-se a John Cage. Em reacao
a isso e sempre partindo dos Estados Unidos, primeiro com a
estética de Cage, as escolas minimalistas americanas vao
recuperando as coisas fundamentais no discurso musical: a
periodicidade e a discursividade.

A musica de Darmstadt vai visar exatamente a musica nao
periodica e ndo discursiva. Sao estas as caracteristicas do contexto
da Neue Musik: estruturacao de todos os parametros, musica nao-
discursiva, musica nao periodica, auséncia total de musica popular,
de vocabuldrio popular, do passado cultural. Procurava-se evitar
tudo isso de maneira radical, numa linguagem absolutamente
nova, absolutamente matematica e cerebral. Na contracorrente, os
americanos comecaram a reagir enveredando-se para o
minimalismo que vai recuperar ostensivamente a periodicidade e
a repeticdo, porque uma coisa bdsica na escola de Darmstadt é a
nao-repeticdo. No minimalismo havia a repeticdo ostensiva,
recupera-se o fio melddico expressivo.

Vem entao a geragao de Philip Glass, Steve Reich, Robert Ashley.
Essa geragao toda com Robert Ashley, que faz uma musica que era
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uma musica de colagem, simultaneidade, e que no ambito alemao é
sempre muito bem estruturada, diferente do cendrio americano.
Entdo, a simultaneidade, acontecimentos, a colagem nesses
acontecimentos sonoros, tudo isso eram os ingredientes da Neue
Musik que agora se mistura com coisas da musica norte americana.

A visao norte americana tem muito da tradi¢gdo popular, de
jazz, folk muito fortes. E dentro dessa tradi¢do vao reagir aquela
linha alema. Aproveitam elementos da técnica e toda a contribuicao
da Neue Musik alemd, mas a maneira deles e sempre dando aquele
corte no eco de sua musica popular americana. Esse é o quadro
geral dentro do qual a gente se insere: eu, o Willy, Rogério,
Cozzella. Este ja tinha estado em Darmstadt antes de nds, pois que
estava vivendo na Alemanha ja ha uns trés anos. Depois fomos nos
em 62, participamos 14 e vimos exatamente a presenca de Cage e as
mudangas nos caminhos da Nova Musica que ele estava propondo,
oposto do que a gente foi buscar 1a. Ai é que eu senti, e esta é uma
opinidao minha, que o Rogério Duprat se desencantou um pouco,
ele queria aquela linha alema. Mesmo assim ele continuou conosco,
escrevemos o Manifesto Musica Nova e mesmo assim nao comp0s
mais. Damiano Cozzella seguia muito o Rogério. Sobrou, entao, eu
e o Willy. S6 que nos dois assimilamos a coisa positivamente. Eu
até gostei daquela nova linha, pois nunca gostei de bitola.

Gostaria mesmo de conhecé-la melhor, embora eu até a
conhecesse antes de la. Conheci comprando as partituras aqui. La, em
Darmstadt, somente fui ver ao vivo, desenvolver mais a coisa. Achei
sempre interessante certas ideias, e aceitei muito bem aquela linha
mais americana. Voltamos para o Brasil e estdvamos ligados a poesia
concreta, sobretudo eu e o Willy; o Rogério foi o primeiro compositor
a utilizar poesia concreta na sua musica... ele compds Organismo sob
uma poesia de Décio Pignatari. Eu e o Willy resolvemos fazer
também, compor em cima da poesia concreta. Eu fiz o Nascemorre e o
Willy fez Um Movimento Vivo, que o [Madrigal] Ars Viva gravou em
seu primeiro disco, sob a regéncia do Klaus Dieter-Wolff, com o texto
do Décio Pignatari. Eu escrevi Nascemorre com texto do Haroldo de
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Campos. Essas pecas foram de um experimentalismo tinico, porque
nao procuramos imitar os europeus. Entao fizemos uma musica a base
de uma poesia que eles ndo tinham, pois la nao havia poesia concreta.
Eles usavam textos mais expressionistas. Poesia concreta era uma
coisa que embora tivesse um pouco ld na Alemanha, 14 ndo teve a voga
que teve aqui. Entao nds tivemos um material muito bom aqui para
fazer uma musica original e que nao imitava a musica europeia em
coisa nenhuma.

Nos partimos da ideia de série, de organizagao, de usar a voz
quase que como um gerador de sons concretos, eletronicos e
microtonais. Fizemos tudo isso em nossa musica. A minha pega
Nascemorre é aleatdria, introduzindo o aleatdrio, o microtonal e
uma musica sem melodia nenhuma, uma musica feita pelos
proprios fonemas da poesia criando ruidos. Uma musica
absolutamente nova, na linha em que ndo era feita na Europa.
Mesmo porque eles estavam preocupados com musica
instrumental, eletronica e concreta, nao perdiam muito tempo com
musica coral, musica vocal. E nés temos aqui em Santos o Madrigal
Ars Viva exatamente para essa finalidade, de divulgar a musica na
Idade Média e os nossos experimentalismos. Trata-se, portanto, de
um madrigal histérico porque langou as primeiras obras
experimentais de musica coral no Brasil. Seguimos entdo a linha da
Neue Musik procurando, entretanto, ndo seguir o que era feito 1a na
Europa e John Cage contribuiu para isto com sua ideia do teatro
musical, em que explora o que tem de visual na interpretagao. Algo
estritamente ligado ao ato da musica, a gesticulagdo musical que
pode até ser musica. Como disse, coisa estritamente musical, nao
tendo nada a ver com a influéncia do teatro (drama, comédia etc.)
mas sim com o gesto musical, todos os elementos de se fazer a
musica transformados em algo visual, dando a isso um carater
visual, teatral, mas sem drama ou qualquer coisa que o valha.

Em 1965 compus Cidade, um enorme teatro musical com texto
de Augusto de Campos. O Willy tinha feito nessa mesma época
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uma peca chamada Divertimento para orquestra onde os musicos
lutam espadas, jogam bilhar etc.

Sobre as origens do Festival Musica Nova

O Festival nasceu de uma proposta do entao presidente da
comissao de Cultura de Santos, no ano de 1962, de se fazer um
concerto com o programa que fizemos na Bienal em Sao Paulo.
Nessa programagao, em Santos, eu inclui palestras e audigdes de
discos, durante uma semana. Fizemos o programa realizado em
Sao Paulo com algumas alteragdes, porém as pegas bdsicas, ou seja,
a minha, do Willy, do Cozzella e do Rogério Duprat foram feitas.
Esse foi o primeiro concerto. Tinhamos sido eleitos membros da
Comissao de Cultura de Santos.

Neste ano realizamos o Segundo Festival Musica Nova, ano em
que estreei o Nascemorre para vozes, percussao e tape com poesia de
Haroldo de Campos e o Um Movimento Vivo, com poesia de Décio
Pignatari, do Willy. Para essa estreia trouxemos os poetas Décio
Pignatari, Ronaldo Azeredo, Haroldo e Augusto de Campos,
integrantes do Grupo Noigandres. Realizamos também ensaios
publicos das pecas, com analises explicativas. Nesse segundo festival
tivemos a presenca do maior duo pianistico daquela época, o Duo
Kontarsky formado pelos irmaos Alfons e Aloys Kontarsky, trazidos
pelo Koellreutter, que era do Instituto Goethe. Houve também um
debate em Sao Paulo, no Teatro de Arena sobre o Manifesto Musica
Nova. Outro dado importante foi a exibi¢ao do filme A Ilha de Walter
Hugo Khouri, com musica de Rogério Duprat.

Em 1963 é que lancamos o Manifesto Musica Nova na Revista
Invencao. Na verdade o Festival Musica Nova € anterior ao Manifesto,
tanto é que esse debate do Manifesto dentro do Festival ndo foi em
Santos, mas no Teatro de Arena, em Sao Paulo, com a presenca de
diversos jovens compositores, entre eles a de Marlos Nobre.
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A repercussao desse manifesto foi enorme, pois além deste
debate tivemos uma série de artigos de José de Sa Porto, publicados
nos jornais “A Gazeta” de Sao Paulo e no jornal “A Tribuna” de
Santos. Teve ainda a reproduc¢ao do Manifesto Musica Nova na
Revista Musical Chilena que na época era a grande revista latino-
americana de musica.

Em 1964 foi problematico, pois ja tinha sido dado o golpe
militar que daria origem a um longo periodo de ditadura no Brasil.
Entretanto noés, com muita dificuldade, entre amigos, com a
colaboracao do Clube de Cinema de Santos, Clube de Arte de
Santos e do Instituto Goethe fizemos o que foi possivel. Ninguém
ganhou nada.

Tivemos a presenca do Quinteto de Sopros de Baden-Baden
que veio sob os auspicios do Instituto Goethe e Koellreutter. Eles
tocaram Hans Werner Henze, Boris Blacher e Arnold Schoenberg.
Ap0s esta edigao o Festival deixou de acontecer durante trés anos,
até que Evéncio da Quinta pediu-me para realizar o Festival e
acabei realizando com o nome de Semana da Mdusica de
Vanguarda. A novidade dessa Semana, que depois chamou-se IV
Festival Musica Nova (para meu uso), foi o relacionamento com o
mundo ibero-latino-americano. Em vez de estarmos apenas com a
estética alemd, eu trouxe os representantes latinos mais
importantes, tais como, Jorge Peixinho, portugués, Ramon Barce,
da Espanha, José Vicente Asuar, o0 mais importante compositor
chileno da musica eletronica que conheci em Darmstadt, César
Bolanos, peruano e Conrado Silva que era conhecido do Willy que
tinha vindo anteriormente numa Bienal e foi convidado para
apresentar sua pega Muisica para dez rddios portdteis no Festival.

Os programas desse Festival foram, portanto, um painel da
Musica Nova de tendéncia ibero-latino-americana, musica essa que
durante alguns anos foi fortemente influenciada por aquela estética
alema de Darmstadt. Portanto era esse o padrao de nosso Festival,
nao sendo assim, nao era tocada.
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Os programas de musica eletronica eram realizados em discos.
A palestra de Décio Pignatari com o titulo “musica e poesia
concreta” mostra nosso forte relacionamento com a poesia
concreta. Entretanto, aqui entra em cena o pianista Paulo Affonso
de Moura Ferreira que teve muito destaque em nosso Festival, uma
figura muito problematica, gerando mil brigas, mas, de qualquer
maneira, temos que reconhecer um saldo muito positivo de
contribuicao. Foi ele quem trouxe pecas de Jorge Peixinho pela
primeira vez.

Esse Festival marca a adesdao do Almeida Prado a nossa
estética, compositor que morava em Santos e acompanhava nosso
Festival, porém sua linha de composicao era muito ligada a escola
de Guarnieri. Ele quis participar do Festival, mas para isso disse-
lhe que haveria necessidade de mudar sua linha e ele mudou
compondo Cantus Mobiles, para violino e piano, primeira musica
deste compositor, que sai da escola de Guanieri. Eu ja tinha
composto meu Blirium C-9 que o Paulo Afonso faria neste Festival.

Festival Musica Nova nos anos 70

Deixar bem claro: em cada Festival ou até em cada dois, trés,
que formem um bloco sobre um assunto parecido, o que
caracterizou, por exemplo, primeiro foi a apresentacao da nossa
musica do Grupo Musica Nova. Os primeiros foram marcados por
isso, pela musica do Willy, do Rogério, sobretudo a minha e a do
Willy. O Madrigal Ars Viva executando as pecas com o Klaus
Dieter-Wolf. Essa foi a grande marca. O que nao exclui que desde
o inicio comecamos a apresentar artistas do exterior de grande
porte, gragas aos noOsSsSOs conhecimentos, aos nossos contatos
pessoais e a ajuda de entidades como o Instituto Goethe e o
Koellreutter que nos mandou Duo Kontarsky, Quinteto Baden-Baden.
Dai essa curiosidade de um Festival no fundo paupérrimo
apresentar gente e alto nivel; e por que isso foi possivel? Porque,
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modéstia a parte, a gente tinha respeito, tinha posigao, tinhamos
relacionamentos para poder fazer isso. Nao tinhamos dinheiro, mas
gracas a esse respeito o Instituto Goethe nos mandava de graga o
Duo Kontarsky, o maior duo da histéria da Neue Musik que gravou
tudo de Stockhausen, Boulez, tudo isso ai. O quinteto de Baden-
Baden também.

Entao ¢ uma marca do comecgo do Festival, uma coisa curiosa:
um Festival pobre que apresenta o Duo Kontarsky e o Quinteto
Baden-Baden e marcadamente a nossa musica. Logo em seguida a
partir de 68 comeca a apresentar a musica latino-americana, ou
melhor ibero-latino-americana, porque Portugal e Espanha. Eis ai
outra mostra de nosso conhecimento, do nosso relacionamento que
comega a se ampliar.

Ressalto a presenca do Paulo Affonso (de Moura Ferreira) que
com todos os seus problemas particulares e personalidade
complicada que foi, mas uma pessoa utilissima para o Festival
Musica Nova. Também viveu na Europa casando-se com uma
violinista alema, Valeska Hadelich. Ele tinha um relacionamento
muito grande 14 também e nos trazia muitas partituras que ele
mesmo tocava. Paulo Affonso foi importante também para o
Festival a partir de 1968.

Entdo, somando com o que o Paulo Affonso trazia e eu mesmo
trazia de minhas viagens, entao o Festival apresentava o que ha
mais novo e fomos 0s pioneiros em mostrar as obras principais da
Neue Musik mundial.

Outro aspecto interessante ¢ a participacdo de artistas
nacionais. Artistas nao s6 dedicados a muisica nova, como é o Paulo
Affonso, como artistas classicos como o Quarteto Haydn. Foi curiosa
a participagao deste quarteto, que naquele momento ja eram
velhos, todos mais de 55 anos, e todos acostumados ao repertorio
classico. Chamava-se Quarteto Haydn porque assim eles podiam
tocar livremente em concertos, porque na verdade tratava-se do
Quarteto Municipal, com outro nome tocando. Interessante eles
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tocarem obras refinadissimas e complicadas do repertorio da Neue
Musik. Eles tocaram, entre outros, Mario Lavista, Kopelent.

VII Festival

Outra coisa a ser ressaltada é o extraordinario apoio que a
gente tinha da imprensa de Sao Paulo também. Em 68 o jornal O
Estado de Sao Paulo mandou-nos Diogo Pacheco que escreveu 7
artigos. Estdvamos, entao, fazendo algo em Santos com
pouquissimos recursos financeiros, pois tinhamos um apoio da
imprensa magnifico. Hoje em dia a gente as vezes tem, as vezes nao
tem nada, inclusive. Antigamente o jornalismo era outro, era de
outra categoria. A sessdao de musica do Estadao era feita por Diogo
Pacheco, depois por Enio Squeff, antes por José Luis Paes Nunes,
tudo gente ligada a musica que tinha um respeito e um
conhecimento absolutos do que a gente fazia. Eles sabiam o que
estavamos fazendo porque sabiam que era bom. E interessante
ressaltar em mostrar o outro ambiente da imprensa, a midia era
totalmente outra, era uma midia informada, que nao vivia a base
de releases, sabiam do que se tratava e sabiam o que a gente era e
o que gente fazia.

Deve ser falado da grande importancia do Madrigal Ars Viva e
que elementos do préprio coral comegam a se projetar também no
Festival Musica Nova, a partir de 71, com obras de Roberto Martins,
que futuramente, com a morte do Klaus, iria se tornar o regente do
Madrigal Ars Viva, e do Gil Nuno Vaz que comeca a se apresentar.
Vai ser apresentada Rosa Tumultuada, do Roberto Martins, que tem
forte influéncia do meu Nascemorre.

Esse Festival vai tornando mais forte a presenga estrangeira. O
importantissimo e o maior compositor contemporaneo da Espanha,
Luis de Pablo veio ao Festival, s6 ndo se apresentou durante o
Festival em funcao de compromissos que ele teve na Argentina e se
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demorou 14, entdo ele chegou aqui depois do Festival realizado,
mas fez grandes apresentacdes, na realidade por causa do nosso
Festival, porque fomos nds que o apresentamos. S6 nao foi dentro
daquela programacao do Festival, mas que podemos considera-lo
como vindo para nosso Festival. Esteve aqui, apresentamos pecas
eletronicas dele e uma palestra aqui, tendo sido muito “badalado”
pela imprensa de Sao Paulo.

Tem a presenca da mulher do Paulo Affonso, que trabalharam
juntos durante muito tempo no Festival. Ai ele comegou a vir ao
Festival nao como solista, mas com concertos para ambos, ou pega
para um ou outro. Temos, como exemplo, uma peca muito
importante de Mario Lavista, Pega para um pianista e um Piano, peca
importante do repertério deste compositor. Eu o conheci em
Darmstadt e ficamos muito conhecidos. Hoje em dia é sem duvida
0 maior musico do México, a pessoa mais respeitada nao s6 como
musico, como por seus dotes intelectuais. Apresentamos muitas
obras em primeira audigao.

Apresentamos também neste Festival uma pega de Jamil Maluf,
Seqiiéncia Estéril. O Jamil pertenceu a um grupo que tinha Rodolfo
Coelho de Souza, Delamar Alvarenga e até o proprio Gil Nuno Vaz,
nao que este andasse com eles, porque ele sempre esteve aqui por
Santos, mas no sentido que J. J. Moraes escreveu um belo artigo sobre
0s quatro, para o Jornal da Tarde, mostrando uma nova geragao
surgindo. E onde estd surgindo essa nova geracao? Dentro do Festival
Musica Nova, impulsionada pelo Festival Musica Nova. Essa pega do
Maluf, que ele mesmo tocou, eu a tenho comigo. Hoje ele nao compoe
mais. Apresentamos também o Cantas Mobiles do Almeida Prado para
violino e piano, peca com a qual ele se introduziu em nosso Festival.
Portanto mostramos a importancia do Festival para este compositor
que fez ele mudar de linha saindo do ambito da escola do Camargo
Guarnieri para a nossa linha estética, o que abriu enormemente os
horizontes dele e a magnifica carreira que ele seguiu depois. Gente
jovem brasileira comeca a se apresentar em nosso Festival, acho
importante ressaltar esse aspecto.
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Vejo também o nome de Morton Feldman e John Cage.
Ninguém falava nesses nomes e nos ja o tocdvamos e mostravamos
suas obras. Devemos notar também a importancia do
Departamento de Musica da USP, através do Willy Correia de
Oliveira. Eu cheguei a entrar para esse Departamento em 70, mas
sai no mesmo més porque estava incompativel com meu outro
emprego onde ganhava muito mais e nao queria trocar o certo pelo
duvidoso e nem morar em Sao Paulo. Entdao o Willy ficou 14
sozinho, mas sua grande contribuic¢ao ao Festival, a participagao do
Departamento de Musica e dos seus alunos, que neste ano fizeram
um trabalho coletivo excelente chamado Eufonia, Tufonias,
Antifoniam, bem dentro daquele estilo de musica coletivas da Neue
Musik de Darmstadyt, tipo Musica Para uma Casa.

H4 também um interessante artigo chamado Vanguarda
Modesta, escrito por Luis Nassif, hoje um jornalista que escreve
sobre economia. Veio em minha casa para fazer uma matéria sobre
um Festival modesto, imagine sé! Nessa época eles percebiam a
importancia deste Festival, apesar de modesto, uma vanguarda
modesta.

VIII Festival

Foi o tnico Festival que a gente fez em forma de temporada,
pois a gente fazia como podia. Esse ano parece que deu certo de
fazer assim. Nao sei se a ideia foi minha ou foi do Klaus [Dieter-
Wolff]. Em vez de concentrarmos numa ou duas semanas num
mesmo més, decidimos fazer durante cinco meses, no més de julho,
agosto, setembro. Entdo foi em forma de temporada (Oitava
temporada Musica Nova 72).

Pela primeira vez no Brasil, os artistas argentinos, Jacobo
Romano, Jorge Zulueta e Margarita [Fernandez]... Eu tinha
conhecido o Romano, em Madri, num Festival de América e
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Espanha, um festival muito rico que nos convidou e 14 fiz amizade
com o Romano. Como era argentino, um dia veio me visitar, entao
passamos a ser amigos, a partir daqui de Santos. Ai ele comegou a
trazer o grupo dele (que mais tarde se chamaria Grupo de Accion
Instrumental de Buenos Aires) para se apresentar. Neste Festival
ainda eles ndo se apresentaram com esse nome.

Eles fizeram um trabalho com base em Kagel, Schoenberg, e
Jorge Antheil. Era um grupo muito voltado ao teatro, o tal de teatro
musical que vocé tem falado muito, que nao tem nada a ver com
“Drama”, com Comédia, ndo tem nada a ver com Teatro, mas o que
ha de musica no gesto, o que ha de musica na agdo musical.

Em seguida temos a participacao forte de Caio Pagano, que era
professor do Departamento de Musica da USP, ja se apresentando
com obras do Willy, de Henri Pousseur e as Varia¢oes Diabelli de
Beethoven. Entao o Caio vai ter uma participagdo muito importante a
partir de 1972, por que ele ndo s6 vinha tocar a “prego de banana”, ou
as vezes nem ganhar, como até mesmo chegou a emprestar o piano.

Musica eletronica nds apresentavamos em fita, ndo tinhamos
esse aparato, a gente botava a fita, e tudo bem. Mas apesar de tudo
apresentamos o que havia de melhor o que os compositores
mandavam para a gente. Observamos também a musica de Mesias
Maiguashca que é um equatoriano importante colaborador do
Stockhausen. Higel que ¢ um compositor alemao, quem o conhecia
era o Willy. José Vicente Assuar que era o lider da musica eletronica
chilena. Alfredo del Monaco que era um lider da musica
venezuelana. Marlene Fernandes, uma compositora do Rio, que
iniciou em Sao Paulo, depois nao ouvi falar mais dela.

O grande trunfo deste Festival foi a apresentagao completa do
“famosérrimo” Aus den sieben tagen, de Stockhausen, uma pega que
dura sete dias. Uma pecga absolutamente sem musica, s6 texto, em
que os musicos so tocam com o texto.

O musico 1€ o texto que diz: concentre-se, procure ouvir sua
pulsagio, o sangue correndo nas suas artérias, coisas desse género.
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Porém dando a musica dura¢des enormes, entao a musica dura sete
dias que é o nome da musica. Esta peca tem sido feita
mundialmente em pedagos, mas integralmente foram
pouquissimas vezes, e no Brasil uma delas, e o Stockhausen soube
disso e ficou muito contente. Quem contou foi o Delamar
Alvarenga que depois que se radicou na Alemanha teve contato
com ele, deu-lhe o programa e parece que foi o proprio
Stockhausen que lhe disse que integralmente poucas vezes foi feita.
Entao nosso Festival teve esse privilégio, através dos alunos do
Willy, do Departamento de Musica da USP. Num dos nameros, por
exemplo, o cidaddo que ia fazer a pega deveria ficar em jejum
durante 24 horas e isolado, num quarto sozinho, numa casa, sem
falar com ninguém e em jejum ir para o palco tocar. A peca é assim
com todo esse rigor. Essa peca inclusive, deu um grande incidente
com a gente com a ditadura, porque num dos ntiimeros o texto
pedia uma crian¢a no meio de um grupo instrumental, um com
alguns instrumentos de percussao tocando em cima do que ele
falava e outro grupo de instrumentos fazendo percussoes em cima
do que outro falava. Agora, um deveria falar coisas boas e o outro
deveria dizer coisas pesadas e ruins, e a crianga no meio deveria
repetir o que interessasse a ela, dos dois lados. Esse ¢ um dos
quadros. Acontece que o Willy colocou a filha dele para ficar no
meio dessa histdria e o cara que deveria dizer as barbaridades, que
hoje em dia é um grande caricaturista da Folha, se esmerou em
dizer brutalidades e coisas perigosissimas contra a ditadura. E isso
deu um “rolo” com a gente depois, e fomos todos chamados a
depor, nao na policia, mas na Secretaria de Cultura de Santos, pois
eles tinham um “dedo duro” que gravava todos os nossos
programas. Chegava l4 e ficava gravando.

Entao, ele gravou tudo e levou 14 para o secretario de Cultura que
era filho do general Clovis Bandeira Brasil (interventor da cidade de
Santos nesta época). E por sorte este secretario, procurou abafar a
coisa. Foi legal! Até eu fui 14 fazer o depoimento, assim como todo
mundo do Ars Viva foi, até o Willy foi. O Willy ndo queria ir e com

42



aquela arrogancia dele disse: -“Eu sou professor da USP, tenho mais o que
fazer, minhas aulas...”. Enfim, tive uma briga feia com ele pelo telefone:
-“Pois muito bem, disse eu, o famoso professor da USP ndo pode ir, mas eu
o0 misero funciondrio publico deixei meu emprego, fiz 0 meu depoimento, o
Barja, um misero advogado aqui de Santos também deixou os seus clientes e
foi la. Agora, o emérito professor da USP...”

Entdo, por fim, esse secretario abafou. Ai eu me lembro que
um dia eu estava la na secretaria que era no prédio da PRODESAN
(Progresso e Desenvolvimento de Santos) para falar com uma
pessoa 1a e nesse dia estava 14 esse famigerado cidadao. Nesse
momento saiu de uma sala o Secretario da Cultura abragcou-me e
disse-me: ‘Gilberto um grande abraco que te trago, imagina de quem, do
Xisto (Pedro Xisto, um poeta concreto) do Japio”. E o cidadao que
nos denunciara 14 ouvindo tudo isso.

Enfim a gente correu um belo de um risco de acabar com o
Festival ou até mesmo ser preso, pois naquela época prendiam por
qualquer coisa. Esse episdédio tem dois lados interessantes,
primeiro ao feito notavel da gente ter feito no Festival essa obra, o
segundo o rolo que deu. Isso mostra a vivacidade do Festival, sua
forga, sua pujanga.

Vinham outros grupos de Sao Paulo que em geral eram
professores do Departamento de Musica da USP, como Maria
Vischnia, P. Dworecki. As vezes nao eram professores, como
Fernando Miguel Pacheco Chaves, que depois largou a carreira de
musico para ser fisico. Ele estudou piano na Russia, e quando veio
aqui se ligou a nos, quis tocar no nosso Festival e infelizmente
durou pouco porque largou a musica, e ele tocava muito bem.

Juan Hidalgo, um mestre do teatro musical espanhol. Conheci-
0 pessoalmente na casa dele, onde me deu o seu livro ZA]J. Dali
tiramos e fizemos Seis minutos para dois intérpretes em trés posigoes de
Juan Hidalgo. E muito importante acentuar nesse Festival a
presenca de Juan Hidalgo, esse musico espanhol que é um
destaque. Ele é também um escritor de “coisas” surrealistas.

43



Patrocinadores do Festival

Nao esquecer de colocar no comego de cada Festival os
patrocinadores, que quase sempre de forma estatal, a Prefeitura de
Santos, a Secult que passou a ser criada durante a ditadura, antes
era a Comissao Municipal de Cultura. As vezes, mas muito
raramente, a Secretaria de Estado da Cultura, houve uma
oportunidade em que foi inteiramente ela. De resto tudo é de
Santos, as vezes € de Sao Paulo junto, durante 3 anos o Banco Itau
entrou e parou também. Porém, o que é importante ¢ salientar o
lado estrangeiro, a fortissima participagdao do Instituto Goethe no
comeco de nosso Festival que continua ainda aqui (década de 70,
VIII Festival). O Madrigal Ars Viva mostra que sempre participou
do Festival com apresentagao de primeiras audigoes de obras
minhas, do Willy e de outros autores brasileiros que comegam a
compor para gente: Rodolfo Coelho de Souza, Delamar Alvarenga.
A cantora Ula Wolf merece um destaque, pois foi a cantora que teve
a primazia no comego de nosso Festival de mostrar as obras mais
dificeis e complicadas do novo repertorio. No seu concerto deste
Festival ela cantou Charles Ives, Glauco Veldsquez etc.

O Madrigal Ars Viva fez o Coral Hablado do Ramoén Barce, que
fizemos mais duas vezes e uma delas com ele proprio. Essa foi a
primeira versao que fizemos sé nods, que foi magnifica, no Clube
Atlético Santista. Esse concerto do Madrigal Ars Viva mostra ja um
salto para Ramon Barce, Juan Hidalgo, Rodolfo Coelho de Souza,
minha peca Pausa e Menopausa e o Roberto Martins com o seu
Salmos, que ele estreia neste Festival. Com esse Salmos ele vai
ganhar um prémio da APCA como melhor musica experimental,
por primeira vez concedido.

Essa edicao do Festival foi muito grande. Enquanto o Klaus
esteve vivo ele me ajudou muito no Festival e sobretudo a parte de
Sao Paulo, artistas de Sao Paulo. Ele era muito bem relacionado,
entao ele conseguia que eles viessem a “preco de banana”.
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Pela primeira vez vém os argentinos sob o nome de Grupo de
Accién Instrumental de Buenos Aires, com Jorge Zulueta, que
trouxeram uma bailarina excelente. Fizeram Monsieur Satie et
Gimnopedie Stucke, uma obra teatral que eles fizeram em torno de
Satie. Fizeram La Femme sans téte, homenagem a Marx Ernst, George
Antheil.

Quinteto de Sopros da ECA, com participacao bastante
presente. Citacdo de vdrios componentes, com obras de Willy,
Schoenberg e Bela Bartok. Depois Henrique Pinto tocou também.
Tocou também um grande violonista uruguaio, radicado na Franga
(se ndo me engano), Beto Davezaque, fez um programa com obras
de Frank Martin, Dowland, Leo Brouwer e outros.

Muito interessante neste Festival, foi a presenga de um grupo
de musicistas uruguaios. Estiveram aqui entre nds nada mais, nada
menos que Hector Tozar, Coriin Aharonian, vieram também com
uma cantora e uma pianista. Vieram de onibus de Montevideo,
ficaram na casa de amigos: dois na minha casa e dois nas casas de
componentes do Ars Viva. Mas essa presenga foi fantastica, porque
trouxemos o maior compositor contemporaneo do Uruguai, Tosar,
junto com Coritn, o mais revolucionario da nova geragao.

Pela primeira vez veio Alcides Lanza, compositor argentino
que naquela altura vivia em Nova York e depois vai viver no
Canadad e que depois se tornou um dos compositores mais
frequentes do Festival. Este festival deve ser marcado como um dos
mais importantes, pela sua extensao e pela variedade de gente que
veio. A presenga do Alcides Lanza, teve o Grupo Musica Nova de
Montevideo, com Tosar. Depois o Grupo de Accion de Instrumental
de Buenos Aires e o Beto Davedaque. Programas muito marcados
pela musica sul-americana com eles tocando.
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Gilberto Mendes, o extraordinario

Maria Clara de Almeida Gonzaga

Extraordindrio: é o que posso dizer de Gilberto Mendes.

Ainda muito jovem, foi acometido de grande paixdo por Robert
Schumann, através dos seus estudos com base no Album para a
Juventude op.68, no qual o pianista aprendiz viveu, musicalmente,
“coisas elementares, mas de uma beleza extraordindria”.! Inspirou-se,
ainda, em Bach, Chopin e Debussy, entre outros génios da musica de
concerto, além de se debrugar sobre o repertdrio da musica de cinema.
Escreveu muito para canto e piano devido a sua paixao pela literatura.
Sua profunda afeigdo por pintura/ escultura/ artesanato podia-se
notar no seu apartamento abarrotado de obras de arte do mundo
inteiro e dos diversos brasis. Até o toilet era encantador, repleto de
plantas e bom gosto estético.

Todo o seu gestual, seu discurso teatral, envolvente,
apaixonado, vibrante e atraente foi capaz de mobilizar gente de
todas as idades, géneros e crengas, sensiveis aquele entusiasmo
contagiante que valoriza a cultura, as manifestagOes artisticas de
toda sorte e que valoriza, enfim, o ser humano e todo o seu entorno.

! Gilberto Mendes em entrevista ao Programa Notas Contemporineas, promovido pelo
Museu da Imagem do Som através de acao do Governo do Estado de Sao Paulo.
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Fui uma dessas pessoas atraidas pelo magnetismo de Gilberto
Mendes. Estive duas vezes em Santos, onde ele me recebeu ja na
saida do elevador, no seu andar do prédio. Elegante e sorridente,
irresistivel mesmo, ele me conduziu ao sorriso nobre, discreto e
comovente de Eliane, cuja dedica¢do ao nosso maestro e tudo o que
dizia respeito a ele, aliada a uma personalidade meiga e algo
misteriosa revelava ser alguém igualmente brilhante. Conversamos
e lanchamos. Foram momentos que imprimiram em mim afetuosa
lembranga: inesqueciveis.

Sua facilidade e gosto em se comunicar com outros artistas
comecgou por ser demonstrada em suas pegas, cujas indicagdes em
partitura induziam os intérpretes a participarem na construcao do
discurso musical através da indeterminac¢do. Sua vontade de
interagir com outras linguagens artisticas passou a romper as
barreiras da musica atingindo uma abrangéncia ousada, livre. Dai,
a musica teatro, que ele também chamava teatro instrumental e eu
chamo de muisica cénica, alcangando esse lugar onde a musica se
mistura, sem estabelecer limites, com as artes visuais, o teatro, a
literatura, a danga, de maneira sincera e impetuosa.

Segundo Antonio Eduardo Santos, estudioso da obra de Mendes,
ha uma simultaneidade tonal/atonal no raciocinio do compositor. Ha
“um jogo entre os dois sistemas que o compositor, em realidade,
considera uma coisa so. [...] Para o compositor, tonal e atonal nao sao
antagonicos” (SANTOS, 1997, p.39). E mais uma evidéncia da
liberdade sem fronteiras do nosso herdi, que em suas aventuras
experimentou partituras sem barras de compasso e transitou entre as
diversas linguagens da musica erudita e os encantos da musica
popular. Nao se prende a “seitas musicais voltadas somente ao jazz”,
a Opera ou “a musica eletronica, de vanguarda”:

Minha escala de valores é aberta a todo tipo de manifestagdes
musicais, das Estruturas de Boulez aquele famoso e caramelado
concerto de Rachmaninof, da enigmatica transcendéncia de certos
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momentos da Flauta Magica e do Don Giovanni, de Mozart, ao
desalento nostalgico do Jodo Ninguém, de Noel Rosa, cantado por
Aracy de Almeida. E se possuo tal magnitude de percepcao e
referencial musical, me permito ser cartesiano: gosto, logo ¢ bom
(MENDES, 2008, p.227).

Gilberto ¢é cldssico, romantico, moderno, poés-moderno,
atemporal. Na verdade, diz-se “trans-moderno”: “E como eu me
sinto. (...) Um viajante em transito por todas as modernidades (...)”
(MENDES, 2008, p.219). Esta vivo. Ele sempre soube: “Com os
atuais meios de informagao o tempo nao mais existe. (...) Vivemos
o tempo de todos os tempos num s6 tempo” (MENDES, 2008, p.82).

Entrevista realizada por Maria Clara de Almeida Gonzaga em
junho de 2001. Publicada originalmente em: GONZAGA, Maria
Clara de Almeida. Miisica cénica para piano: Cinco pegas brasileiras.
2002. 172 f. Dissertacao (Mestrado em Artes). Universidade
Estadual de Campinas, Campinas, 2002.
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Primeiros passos, influéncias musicais e cinematograficas

Gilberto Mendes: Eu sou um compositor do século passado e
comecei a fazer musica um pouco tardiamente — comecei a estudar
musica com 18, quase 19 anos, no Conservatério Musical de Santos
[...], um conservatdrio muito bom, um dos melhores do Brasil. [...]
A diretora, proprietaria, era a famosa pianista Antonieta Rudge,
uma das maiores pianistas que este pais ja teve, ao lado de
Magdalena Tagliaferro e Guiomar Novaes. Na opiniao de Mério de
Andrade, foi a maior pianista brasileira. Mas foi a que menos
carreira fez. [...] O nivel do conservatdrio era muito bom, até o
Mario de Andrade dava aulas 14.

Enfim, eu tive sorte, comecei por uma escola muito boa, mas uma
escola de iniciagao para aprender o “beaba”, solfejo, teoria [...]: 0 tinico
curso que eu tenho de musica realmente € esse, [...] e de harmonia,
com Savino di Benedictis, um excelente professor. [...] De resto, eu sou
inteiramente autodidata. [...] Eu estudei um pouco de piano com a
propria Antonieta Rudge, o que nem 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, s. Estudei trés
anos de piano com ela. [...] Mas depois se definiu o meu interesse por
composicao e depois eu nao podia esperar nada da musica para me
sustentar. Minha mae queria que eu fosse trabalhar. Entdo eu tive
empregos dos mais variados: fui bancario, funciondario publico. E a
esses empregos, paralelamente, eu fui desenvolvendo minha
atividade de musica. Ai eu tive que largar completamente o piano
porque estava trabalhando [...].

Tive contatos com Claudio Santoro, Olivier Toni [...], mas
basicamente eu sou um autodidata, estudava sozinho composigao.
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 Contemporanea [...],
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naquela época, anos 50, ninguém ensinava, ninguém conhecia
direito Schoenberg, Webern, os autores da escola de Viena. Entao,
o jeito, realmente, era estudar sozinho. Mesmo porque
predominava no Brasil a corrente nacionalista de Camargo
Guarnieri, visceralmente oposta a Musica Moderna. Entao o jeito
era comprar partituras, discos, para ver como a pega foi feita, ver
como foi orquestrada [...].

Entdo, vamos as primeiras pecas que eu fiz: eram
influenciadas pelo que eu estudava ao piano. Quando eu comecei
a estudar piano eu tive uma grande paixao por Schumann e Bach -
0 que ndo é nenhuma novidade, todo mundo gosta 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 musica, 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 é muito importante para o
pianista e também é muito bom para composigao [...]. 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 faca nao lembre Stravinsky em nada) — e, naturalmente, os
franceses: Ravel, Debussy. Porque a musica tem, assim, uma
espécie de trés fontes principais: tem o Bach [...], posteriormente,
Chopin [...] e, 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 o que nao era muito conhecido: Musica 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 musico. Entao, eu sempre
acompanhei muito cinema em todas as modalidades, via todos os
filmes, de todas as nacionalidades. O folclore é muito forte do Nordeste
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para cima. O meu folclore é o cinema e a musica popular norte-
americana. A minha religido é o cinema. E eu tinha visto, na época, num
filme franceés, passado na Idade Média cuja musica de fundo, musica 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 carater bem cosmopolita, nada brasileiro. Mas, num
dado momento, eu me interessei pela coisa brasileira, embora nao fosse
a minha natureza. Mas foi por razdes politicas. Nos anos 50, houve
muitas polemicas aqui no Brasil provocadas por uma Carta Aberta, de
Camargo Guarnieri, contra os dodecafonistas que estavam dominando
a nova geracao de compositores como Claudio Santoro, Guerra-Peixe,
Eunice Catunda [...], que estavam enveredando por um caminho novo
na musica brasileira: o caminho da musica atonal, dodecafonica. A
musica de influéncia alem3, técnicas alemas: técnica de Schoenberg e
Hindemith [...]. Até entdo, a musica brasileira que seria da geracao de
Villa-Lobos, Guarnieri e Mignone foi marcada pela musica francesa —
Debussy e Ravel, Stravinsky e Prokofiev (que sao russos, mas que
viveram muito também na Franga). Entao, ha forte influéncia russa na
musica francesa'.

O que é musica brasileira

GM: Houve uma discussao muito grande entre essas técnicas
alemas e a Carta Aberta de Guarnieri, lider nacionalista, que
coincidia com as diretrizes do partido Comunista Brasileiro que,
apesar de estar na ilegalidade nessa época, era muito forte [...]: a
ideologia dele, a discussao dos problemas... eu fui influenciado por
isso porque sempre tive uma natureza muito politica e posicao
definida. [...] Entdo, embora contrariando minha proépria natureza,
eu resolvi fazer musica brasileira [...]. E eu comecei a estudar
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folclore. Mas nunca me agradou pegar uma melodia folcldrica e
fazer um arranjo, isso eu nunca fiz. Procurei assimilar aquela
linguagem e fazer a minha musica, a minha melodia [...]. Embora
esse chamado nacionalismo brasileiro seja falso. Ele é muito
Schumanniano. Nem o Camargo Guarnieri, Mignone. Sao
profundamente franceses: lembram Ravel, Debussy, lembram os
romanticos. O que acabou ficando caracterizado brasileiro foi o
ritmo que, de resto, nao é brasileiro, € africano. O que é musica
brasileira? E uma musica de ritmo africano e harmonia francesa e
melodia franco-russa, uma coisa assim. Entao, dizer que a escola
nacionalista é que faz a real musica brasileira ¢ uma mentira muito
grande: € uma musica tao estrangeira quanto a nossa, que a gente
faz, que nao tinha nada a ver com aquela, mas que nao era por isso
que nao ia ser brasileira. Acho que brasileiro é o que é feito com
originalidade dentro do pais em que a gente vive [...]. Sdo paises
novos - paises como o Brasil, Argentina, Mexico, Estados Unidos,
para falar dos grandes paises da América, que sao, de certo modo,
bragos da Europa. E natural da musica americana, de um modo
geral, o cosmopolitismo, essa mistura de coisas [...]".

Recado a Schumann

"[...] Fiquei muitos anos sem compor até escrever a Peca para
piano niimero dois, mas com o subtitulo Recado a Schumann: um tema
meu, Schumanniano. Eu ja estava comecando a nao gostar de dar
nomes técnicos as minhas musicas, nomes tais como preladio, fuga,
suite, largo, balada, etc. Entdo, 'peca para piano', 'em si bemol
maior', 'opus 3, numero 5'. Detesto essas coisas. Repare que
Schumann, quase sempre na musica dele, tinha nome [...], o que é
uma coisa literaria: ele lia muito, gostava muito de literatura, o que
€ 0 meu caso.

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

Nessa Peca para piano niimero 2, Recado a Schumann, numa longa
pausa, eu instruo, ali, que o pianista vai ficar imével, com as maos
em posicao de ataque, sem tocar e vai cantar por dentro isso, o
tema, e até, se possivel, vai na expresséo do rosto (vira o rosto para
o lado para que o ptiblico possa perceber-lhe a expressio facial). E
o teatro musical, embora muito breve, mas é".

Indicacao do elemento cénico

GM: A ideia do teatro musical nasceu com o teatro natural que
existia na execucao de uma musica: o 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 que um regente
na musica classica: toda aquela encenagao € um enorme teatro, isso
ai. Eu me lembro das observagoes de John Cage. Ele gostava de ver
orquestra tocando e até se esquecia da musica: gostava de ver um
cara que ia demorar para tocar a parte dele e ficava se mexendo,
cocava a cabega, punha o dedo no nariz, fungava... as vezes ficam
lendo gibi, até. E assim nasceu a ideia do teatro musical, que nasceu
da prépria musica: ndo tem nada a ver com teatro, isso. [...] O nome
¢ ruim porque é uma coisa que ja existe: o teatro musical da
Broadway. E uma parte da musica contemporanea que se
especializou em desenvolver o lado visual além da musica até
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chegar ao ponto de desenvolver certas coisas que tém
implicitamente a musica, mas nao tem a musica.

Eu tenho uma outra obra, que eu fiz no centendrio de
Beethoven ha alguns anos atrds. Todo mundo compds uma obra
em homenagem a Beethoven e me pediram uma. A ideia que
aparece em todo mundo nessa hora e fazer uma colagem de trechos
da obra. [...] Ai me ocorreu: existe um livro de Tolstdi, uma novela
dele muito boa chamada Sonata Kreutzer. E a histéria de um
triangulo amoroso. Eu peguei um trecho curiosissimo dessa
Sonata. O Tolstdi poe na boca desse personagem o que ele acha da
musica [...]. O personagem fala: ‘O que é a musica? E dizem que
enleva as almas... Que nada!'. Achei tao interessante aquele trecho,
que era uma pagina e meia da novela dele, e resolvi botar em cinco
linguas - o original em russo, alemao, francés, espanhol e portugués
— um jogo polifénico s6 da leitura, simultanea nos diversos
idiomas, desse trecho e fiz um pianista e uma violinista entrarem
em cena. SO que eles ndo tocam nem piano, nem violino. Nao tem
musica. [...]. E a musica das linguas. Mas a musica mesmo € 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, entao, da um beijo, aquele beijo, assim,
bem cinematografico, dos anos 30. Termina assim. A peca €
Atualidades: Kreutzer 70”.

A segunda metade do século XX

GM: O 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, nao
deixaram quase nada para a segunda metade do século. [...].

A primeira metade do século XX teve compositores
simplesmente extraordinarios, a segunda foi muito fraca. Na
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primeira metade, Stravinsky, Debussy, Prokofief, Bartok, Webern,
Alban Berg, Schoenberg... Gigantescos compositores. A segunda
metade entrou por um caminho muito drido, da musica
instrumental, muito pensada, mas muito sem emocao. Alids, eu
participei dessa linha, de certo modo. Mas eu confesso que sempre
tive uma certa aversao a isso porque procurei sempre dar emogao
na minha musica e mesmo as mais experimentais que eu ja fiz,
como a Santos Football Music, uma peca orquestral extremamente
moderna, de vanguarda - tudo o que a orquestra faz ¢ inusitado,
com a participagao do publico, tem irradia¢des de jogo de futebol
simultaneas, uma pega em que o publico ENTRA e até participa.
Tenho uma pequena pega chamada Beba Coca-Cola que é tocada nos
cinco continentes [...]. Sao pecas experimentais, porém eu sempre
procurei [...] uma coisa mais moderna que traga comunicagao.

A Santos Football Music tem trés pontos de irradiacdo de jogo
numa fita gravada [...] e um ritmo tocando no centro do publico. E
o publico participa também. Coisas que sdao ensaiadas em mais ou
menos dez minutos (¢ a primeira parte da peca) para o segundo
regente reger através de cartazes. Quando ergue um cartaz, o
publico faz o que se pede nele. Sao dois regentes: um regendo a
orquestra, outro regendo o publico, que executa ruidos,
burburinhos, interjei¢des, grita gol etc. Quando baixa, o publico
silencia imediatamente. Isso tudo é um teatro, teatro com miisicos,
os musicos jogam futebol. Uma meia duizia de musicos deixa seus
instrumentos e vai para a frente da orquestra. O regente vira juiz,
tem um gol ... Tem interatividade".

A ousadia criativa e sua repercussao: agredir ou agradar?

GM: O elemento cénico era um dos elementos da proposta
Musica Nova apds John Cage, Stockhausen, Boulez. No Brasil, o
pioneiro foi Jorge Antunes. Tenho uma peca de teatro musical
chamada Opera Aberta. Ali eu faco um contraponto entre uma
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cantora lirica e um halterofilista se desafiando: ela em performance,
ele em musculagdo. Ela canta o que ela quiser: fragmentos de
trechos liricos e de exercicios vocais. Nao ¢ a minha musica, ela é
que escolhe. A musica é o teatro, a minha musica ai ndo existe.

Na Bienal de Musica Contemporanea, na década de 70, uma
peca que apresentava uma sequéncia de slides, onde senhoras
tomavam chd. A musica era o barulhinho das xicrinhas. Foi vaiada.
O escritor Augusto de Campos me parabenizou dizendo: 'Estou
emocionado. Ha muito tempo nenhuma peca € vaiada'.

A Santos Football Music obteve uma repercussao extraordindria.
Os jornais e a TV divulgaram muito. Hoje em dia, vocé faz e eles nem
ligam. Em 1987, O ultimo tango em Vila Parisi, peca sinfonica, também
reuniu a imprensa. Ai eu disse: 'Vocés vieram aqui para ver essa
brincadeira. Se a gente faz uma coisa séria, ndo provoca 0 mesmo
interesse'. Vila Parisi era, nessa época, o lugar mais poluido do
mundo. Repercutisse mal ou nao, a midia gostava muito do que a
gente fazia. Hoje, nada mais escandaliza. Ja até urinaram no Teatro
Municipal de Sao Paulo. A Atualidades Kreutzer 70, a do pianista e da
violinista, foi filmada, apareceu na televisao.

A TV Cultura gravou isso muito bem gravado. A imprensa
cobria tudo o que a gente fazia, agora sé cobre musica popular. A
TV Cultura agora vai fazer um filme de uma hora comigo. Vai ter
que regravar muita coisa. Agora parece que estao achando que eu
sou um compositor bom. Antes achavam que eu nao ia ficar para a
historia e usavam a fita que tinham gravado para outra coisa
depois. Vocé nao ve, 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, nao
sabe o que a gente fez, tudo é Musica Popular: Caetano Veloso,
Gilberto Gil e, agora, Tom Zé. O Tom Z¢ esta 14 nas nuvens como
se tivesse inventado toda a vanguarda. Tudo o que ele esta fazendo
ja se fazia ha oitenta, cem anos, e bem. Ele é bom, claro que ele é
bom, mas a midia ndo entende nada, anuncia como se ele estivesse
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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 musicas 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 'poés-modernas’. A
vanguarda da época era a musica atonal. Na verdade, eu faco a musica
de hoje. A musica de hoje € assim: os compositores misturam tudo.
Esses 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 musica experimental. O que
experimento hoje em dia é, vamos dizer, uma quimica, uma
manipulagdo de significados, de dramas musicais, diversas
linguagens musicais que eu costuro. Pode haver mais
experimentagao em quatro triades perfeitas organizadas de forma
absolutamente inusitada do que aquelas dissonancias que ja estao
tdo banais quanto as consonancias. Nao ¢ por uma musica ser
altamente dissonante que ela é moderna. A comunicagao entre o
autor, o intérprete e o ouvinte sd pode ser feita através de um
cddigo comum. A falta de educacdo musical no ensino
fundamental contribuiu para a decadéncia na cultura brasileira no
que diz respeito a musica [...]. Mas nao sera outro manifesto,
nenhum movimento resolvera essa ignorancia geral. Apenas a
educacao fundamental resolvera esse quadro. Assim como ha a luta
de classes, hd a luta de categorias - popular e erudita — pelo poder".
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Um surfista nas pautas musicais

Luiz Celso Rizzo

Foi na minha época de estudante de musica que conheci
Gilberto Mendes e sua obra. O impacto nao poderia ter sido maior.
Era a pega Santos Football Music, regida pelo maestro Eleazar de
Carvalho e tendo o préprio compositor como narrador.

Anos mais tarde, quando eu cantava no Madrigal Klaus-Dieter
Wolff, participei da montagem das obras para coro misto Poema sobre
um Quadro de Orlando Marcucci, com texto de Florivaldo Menezes, e
Poema dos Olhos da Amada, esta com texto de Vinicius de Moraes.

Como regente de coral, fiz varios ensaios da famosa Beba Coca-
Cola, mas nao cheguei a concluir o trabalho. Ensaiei também
Asthmatour, peca que apresentamos no Festival de Inverno de
Campos do Jordao em 1987. Um detalhe curioso é que essa tultima
obra causou uma acalorada discussao dentro do grupo. Era o Coral
Faap, um grupo universitario que estava mais acostumado a cantar
arranjos de musica brasileira, embora eu sempre insistisse em fazer
algumas musicas da Renascenca inglesa, espanhola e italiana.

Assim, apos dois ensaios do Asthmatour, alguns coralistas
passaram a achar que o que ouviam nao era musica e firmaram a
posicao de que nao iriam cantar “aquilo”. Insisti e disse a eles que,
por nao serem musicos, nao tinham ideia de como a musica iria
ficar. Eles s6 tinham a bula, com determinadas instru¢es, mas nao
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sabiam o efeito do remédio. Afirmei que ja tinha enviado o
programa completo para a organizacao do Festival de Inverno de
Campos do Jordao e que havia assumido o compromisso de
apresentd-lo na integra. A minha certeza do sucesso da nossa
versao era tanta que eu a programei como a ultima musica do
programa. Afirmei também que, se o publico ndo gostasse daquela
apresentacao em Campos do Jordao, nds nao iriamos apresenta-la
na audicdo que estava programada para o Auditério do Masp.
Resultado: ao final da apresentacao, recebemos calorosos aplausos,
com o publico pedindo bis!

Relato tudo isso como uma prova do que o proprio Gilberto
Mendes pensava. Em determinada ocasido, um reporter perguntou
a ele o que achava do divorcio da musica contemporanea brasileira
com o publico em geral. Ele respondeu com uma indagacao mais
do que certeira: “Como podemos falar em divorcio se nao houve
casamento?”.

Anos mais tarde, quando comecei a pesquisar para a minha
dissertacao de mestrado, Gilberto e eu nos encontramos
novamente. Como sempre, ele foi muito receptivo e acolhedor,
abrindo as portas da sua casa para longas conversas. Como forma
de retribuir sua atengao e, ao mesmo tempo, buscar novas cobaias
para as minhas experiéncias culindrias, levei-lhe um bolo de fuba.
Ele adorou e o provamos com um delicioso café que a Eliane, sua
mulher, preparou. A cozinha foi o local de aquecimento e de
ganharmos energias para as nossas conversas. Aprovado o bolo,
acabei levando novas fornadas, agora também para oferecer aos
visitantes Gil Nuno Vaz e Antonio Eduardo Santos, assiduos
frequentadores da casa do nosso querido mestre.

Um detalhe muito importante: Gilberto solicitou que eu nao
lhe telefonasse no periodo da noite. Era quando ele aproveitava
para assistir seus filmes prediletos. Alids, ele era um homem de
grande cultura, sobretudo cinematografica. Como nao podia deixar
de ser, ele costumava citar um filme que marcou muito a sua vida:
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Os Sete Samurais, do grande cineasta Akira Kurosawa. Uma das
cenas que mais o marcaram € aquela na qual um samurai diz que
qualquer coisa que ele fizesse deveria fazé-la da melhor maneira
possivel. Para quem ndo sabe, Gilberto Mendes trabalhava na
Caixa Econdmica Federal, e aquele era o emprego que garantia sua
sobrevivéncia. Numa época em que nao havia os departamentos de
musica das universidades, empregos na area de musica eram raros.
Aquela cena do filme de Kurosawa deu o norte para a sua vida de
compositor: “Procurar fazer o meu oficio da melhor maneira
possivel”, segundo suas proprias palavras.

“

Na minha dissertacdo, eu defini Gilberto como “um
compositor que, nas horas vagas, trabalhava num banco”. Ele
achou a definicao engracada e elogiosa. Eu confirmei que, de fato,
era elogiosa e respeitosa. Respeitosa com toda a imensa produgao
musical dele, que ndo era fruto de apenas algumas horas de
distracdo noturna, mas de maquinagao didria. Certa vez, lembrei a
ele que Beethoven costumava ter suas melhores ideias ao caminhar;
ele me respondeu que, por acaso, isso também ja havia acontecido
com ele diversas vezes.

O lendario fotdgrafo estadunidense Ansel Adams disse: “Nao
fazemos uma foto apenas com uma camera; ao ato de fotografar,
trazemos todos os livros que lemos, os filmes que vimos, a musica
que ouvimos, as pessoas que amamos”. Pois o Gilberto Mendes
compositor € puro reflexo desse pensamento. Suas composigoes sao
um perfeito retrato de todos os filmes que ele viu, dos livros que
leu, da poesia concreta e das obras de arte que ele tanto apreciava,
das pessoas que ele tanto amava, das musicas — as mais diversas
possiveis — que ele ouvia e adorava. E também das experiéncias de
cantor no prestigiado Madrigal Ars Viva e da musica
contemporanea que ele ouvia e ajudou a divulgar com o Festival de
Musica Nova de Santos, evento que ele desenhou e criou junto com
Willy Corréa de Oliveira e Klaus-Dieter Wolff.
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Analisando a musica Beba Coca-Cola na minha dissertagao, eu
observei que a frase ritmica do final da obra tinha como inspiracgdo a
musica Deixa Isso pra Ld, de Alberto Paz e Edson Meneses, que fez
enorme sucesso no final dos anos 1960, na voz de Jair Rodrigues.
Gilberto comentou que eu tinha sido a primeira pessoa a perceber isso.

Como podemos constatar, Gilberto Mendes foi um compositor
contemporaneo que nunca teve amarras que tolhessem o seu ato de
compor. Ele comp6s obras como base para o teatro musical, musica
instrumental serialista, musica de cAmara, musica para orquestra e
musica brasileira com inspiragao no glamour de filmes americanos.
Ele também ajudou a criar uma nova linguagem musical com suas
obras experimentais, especialmente para coro. Um compositor
inspirado que flanava livremente pelas linhas de um pentagrama.

Os argentinos dizem que Carlos Gardel continua cantando
maravilhosamente bem. Seguindo esse raciocinio, podemos dizer
que Gilberto Mendes continua compondo admiravelmente e nos
encantando todos os dias.

Como dizia Guimaraes Rosa, “as pessoas nao morrem, ficam
encantadas”!

Entrevista realizada por Luiz Celso Rizzo. Publicada originalmente
em: RIZZO, Luiz Celso. A influéncia da poesia concreta na miisica vocal
dos compositores Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira. 2002. 252f.
Dissertacao (Mestrado em Artes/Musica). Universidade Estadual
Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Sao Paulo, 2002.
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Depoimentos de Gilberto Mendes sobre a Carta Aberta de
Camargo Guarnieri

Luiz Celso Rizzo: Eu queria saber se essa carta do Camargo
Guarnieri acabou se refletindo muito pesadamente contra qualquer
possibilidade de mudangas, ou pesquisa de novos materiais, de
uma renovac¢ao da musica brasileira. Vocés sentiam toda essa
dificuldade de lutar contra essa corrente?

Gilberto Mendes: Nao, a gente ndo estava indo contra a
corrente do Camargo. Na verdade, a gente estava tomando uma
posi¢ao contra. O que influenciou e que deu grande forca ao
nacionalismo nos anos 50 foi o Manifesto Jdanov; é um tedrico
russo, do tempo do stalinismo mesmo, que lancou um grande
manifesto. Um manifesto contra a arte moderna, como algo
decadente a servi¢o da burguesia, a favor do imperialismo, contra
os interesses do povo, por ai afora. Isso foi amplamente,
mundialmente discutido e teve muita for¢a no Brasil; embora o
Partido Comunista estivesse na clandestinidade, na verdade ele
tinha muita for¢a, era muito admirado pelos intelectuais — a
intelectualidade e os artistas brasileiros. Esse assunto foi muito
discutido, entdo pessoas até, vamos dizer, como eu, que tinha uma
indole cosmopolita, internacionalista, exatamente aquilo que o
manifesto metia o pau, eu tive que ler isso e ficar meio assim e tal.
Embora eu compusesse para mim mesmo e para as gavetas, eu
mudei o meu estilo de musica. Procurei, ai, me interessar por
folclore, pela coisa brasileira, foi quando compus musicas que tém
o carater brasileiro, como aquele “Ponteio” e outros. Procurei
estudar com o Claudio Santoro, eu tive seis aulas como ele. Gente
que também tinha sido atonalista, dodecafonista, largou tudo isso
porque eram comunistas também. Eu seguia isso ai. Mas dali a
pouco a gente comegou a ver que isso nao levava a nada! Nada,
nada, nada. FicaAvamos insatisfeitos, chateados.
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A carta do Camargo Guarnieri teve muita forga, porque
ninguém me tira da cabega, embora eu nao possa provar, que quem
inspirou aquela carta foi o irmao dele, o Rossini [Camargo
Guarnieri]. Porque o Rossini era do Partido, eu conheci o Rossini
no Partido Comunista, um poeta, alids um 6timo poeta que o Brasil
esqueceu. Mas ele era um comunista roxo, ele deve ter dado para o
Camargo os ingredientes para ele escrever aquela carta, porque tem
trechos daquela carta que sao do manifesto, quase. Em outras
palavras, a “chamada decadéncia”, a “espinheira podre das artes”,
uma “coisarada” assim que era tipica do Manifesto do Jdanov, o
Camargo Guarnieri usou naquela carta, fala contra o
“hermetismo”, contra “a figueira brava” que eles chamam das
artes, o dodecafonismo. Era uma coisa também do Guarnieri muito
contra o Koellreutter; em um dado momento ele lan¢ou no Brasil o
Claudio Santoro, o Guerra-Peixe e a Eunice Katunda, pelo menos
ele langou trés excelentes musicistas! Que pegaram nome como
atonalistas, como a gente ou meio Schoenberg ou meio Hindemith,
de qualquer forma era meio musica alema. E o Camargo
representava aquela linha brasileira que vinha do Villa-Lobos, que
era mais aproximada da musica francesa, do Debussy, do
Stravinsky. O Stravinsky era russo, mas é muito ligado a musica
francesa também.

LCR: Villa-Lobos via Mario de Andrade.

GM: E, Mario de Andrade, e o curioso é que o Manifesto
Jdanov no Brasil teve muita forca porque outra coincidéncia
extraordindria dele ¢ com o Mario de Andrade, que nos anos 20 ja
dizia aquilo. No Emnsaio sobre a Muisica Brasileira do Mario de
Andrade, ele diz praticamente o que Jdanov veio a dizer nos anos
50. Entdo criou uma forga especial dentro do Brasil, e 0 nosso mérito
foi a gente se levantar contra isso.

LCR: E romper.

GM: E romper. E sendo que nds todos éramos de esquerda!
Tivemos uma certa dificuldade de fazer isso porque a gente era de
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esquerda e acatava, de certo modo, mas também ja estava
comecando — o Stalin j& tinha morrido — a haver um relaxamento
ideoldgico dentro do partido, outras opinides ja comegando a
prevalecer, porque antigamente quando prevalecia uma opiniao
nao tinha outra... Entao ja estava dividido o negocio.

LCR: Certo.

GM: Outra coisa também, costumam muito ligar a gente
porque sao dois manifestos, o de “Musica Viva” e o de “Musica
Nova”, como se a gente tivesse retomado o “Musica Viva”; a gente
nao retomou o “Musica Viva”, a gente nem sabia daquilo. Sabia de
ler a respeito, mas nunca tinha nem lido o “Manifesto de Musica
Viva” e quando eu fui estudar um pouco com o Santoro, ele ja
estava noutra. Estava exatamente repudiando o Koellreutter e tudo
isso ai, estavam noutra, entao nos nao tivemos a intencgao de reviver
coisa nenhuma.

Gilberto Mendes falando sobre o fato de o maestro Olivier Toni ter
sugerido que seus alunos jogassem fora suas primeiras composigoes. O
compositor também fala sobre a qualidade de algumas de suas obras:

[...] Mas na verdade eu tenho uma natureza muito diferente da
do Toni, para comegar quando ele mandou jogar tudo aquilo fora,
eu pensei primeiro em jogar realmente, tudo aquilo fora. Porque o
Willy fez isso, muitos fizeram, o Cozzella e outros, jogaram todas
as suas primeiras coisas fora. Eu olhei bem, “nao vai jogar fora”.
Jogar fora nao significa que eu nao fiz isso, se eu tenho vergonha
disso nao adianta jogar fora, eu fiz. Se eu fiz uma grande merda...
(risos). Vou esconder a merda? Nao, vou deixar a merda ai. Que no
futuro se divirtam com a minha merda (mais risos). Eu pensei: eu
tive um trabalho para fazer isso, eu ndo acho que seja tao ruim, eu
nado acho que seja uma obra-prima, mas eu nao acho que seja tao
ruim assim, por ser uma coisa com carater brasileiro, ou o que seja
daquelas primeiras coisas, eu guardei. E agora curiosamente vamos
ver, essa Sonatina (A Mozartiana), que eu teria jogado fora,
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professoras dos Estados Unidos me pedem, dizem que ouviram em
um concerto 14, porque tem um Max Liftchitz que toca essa musica,
no Caribe inteirinho, nos Estados Unidos inteirinho. Ouviu, achou
tao estranha a musica, me pediu. E uma parédia que eu fiz, ndo sei
se voce ja ouviu.
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Gilberto Mendes, navegador constante

Teresinha Prada

Dos vdarios encontros em que tive o prazer de estar com
Gilberto Mendes, uma frase sua me marcou: “eu vivi tudo isso,
ninguém me contou”, referindo-se a ter sido uma testemunha
ocular da histéria da musica ocidental e da brasileira,
especialmente os dilemas da vanguarda em suas tentativas de
firmar-se no ambiente musical, tao tradicional e avesso a
mudangas. Sua longevidade de 93 anos, sua observagao
participante e sua excepcional memoria confirmaram tal afirmagao
— ele de fato viu muitas coisas, e podemos acrescentar: fez muito
pela musica e musicos do Brasil.

Na presente entrevista, a informacao que Gilberto Mendes
levanta sobre a histdria da musica brasileira aponta nomes
envolventes como Mario de Andrade, Koellreutter, Guerra-Peixe,
Santoro, Eunice Catunda, Guarnieri, em situa¢des-limite como a
“Carta Aberta”?, sobre ser Nacional e como isso se transmutou
politicamente. E Villa-Lobos, transbordando de nacionalismos e
vanguardas.

\

2 Carta Aberta aos musicos e criticos do Brasil: referéncia a polémica entre
compositores nacionalistas versus vanguardistas (dodecafonistas) a partir da
Carta Aberta escrita por Camargo Guarnieri em 1950.
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A unido de Mendes a profissionais como Diogo Pacheco e
Olivier Toni, Rogério Duprat e Willy Corréa de Oliveira, Pigtanari
e Cozzella, possibilitou estreias incriveis de obras de Stockhausen
e Boulez em Sao Paulo. De Santos, cidade-fantasia sempre presente
nas ondas tropicais do pensamento de Mendes, relembrou a
admirada Pagu, e mestres do Conservatério de Santos, como
Savino de Benedictis e Antonieta Rudge. Foram seus momentos de
formacao em um continuum modernista que desembocou no Grupo
Musica Nova e no seu Festival, conquistando mentes, como o entao
jovem Almeida Prado, e tendo no Coral Ars Viva um laboratdrio,
quase um alter-ego dessa empreitada.

Do Festival Musica Nova aos Cursos Latinoamericanos — esta
passagem € o ponto central de minha Tese de Doutorado, motivo
pelo qual entrevistei Mendes —, agregaram-se ao seu entorno os
ricos nomes de Conrado Silva, Coritin Aharonian e Héctor Tosar,
excepcionais musicos do Uruguai.

O interesse de Mendes nas Artes em geral s6 se equiparou a sua
atitude politica, principalmente em busca de uma sociedade justa, de
forgas sociais em equilibrio, de direitos humanos respeitados, o que
transforma Gilberto Mendes em “Ramiro”, seu nome de guerra nas
reunides clandestinas do Partido Comunista em Santos.

O impeto politico foi absorvido por uma ligacao ética-estética
que o acompanhara sempre, desde os Mares do Sul, misturando-se
as aguas do rio Neva, em uma esperada turné por Sao Petersburgo
— assim € que foi temperado e assim se fez o elegante Gilberto-
Odisseu, amante da pop-art déco tanto quanto da avenida Nevsky,
com muitas cangdes em seus ouvidos. Foi um constante navegador,
que amou o Brasil, do qual se orgulhava do sertao e dos indigenas,
do cosmopolitismo de Sao Paulo capital e, claro, sua Santos.
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Entrevista realizada por Teresinha Prada em marco de 2003.
Originalmente publicada em: SOARES, Teresinha Rodrigues
Prada. A utopia no horizonte da musica nova. 2006. 202 f. Tese
(Doutorado em Histéria Social). Universidade Estadual de Sao
Paulo, Sao Paulo, 2006.
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Teresinha Prada: Fale um pouco da geracao de compositores
pOs 2.2 guerra e desse momento.

Gilberto Mendes: A histéria da musica brasileira as vezes nao
bate bem com o que aconteceu na Argentina, Uruguai, porque no
Brasil foi muito forte a discussao sobre Nacionalismo e Vanguarda.
Foi muito forte especialmente no Brasil por causa do Mario de
Andrade. O Mario de Andrade havia escrito nos anos 30, 40 o
famoso ensaio da musica brasileira no qual ele estabelece as bases
de toda uma doutrina de uma musica nacionalista, e curiosamente
nos anos 50 houve na Unido Soviética uma grande discussao sobre
arte moderna em geral, foi liderada por um alto dirigente,
equivalente a ministro da Educacao, era o chamado Jdanov. No fim
dos anos 40 e decorrer dos anos 50 isso foi muito forte no Brasil por
causa do partido comunista. Entdo essa coincidéncia, essa
identidade entre o pensamento do Jdanov e do Mario de Andrade
muitos anos antes - Mario de Andrade defendeu a mesma tese,
praticamente, adaptada a coisa brasileira, mas em esséncia a critica
a arte de vanguarda, a arte burguesa, como era chamada, era a
mesma. Entdo eu diria que no Brasil foi especialmente forte esse
negocio, o que nao foi nos outros paises latino-americanos porque
nao houve essa identificacao.

TP: Vocé acha que Argentina e Uruguai estavam mais ligados
a tradigao europeia...

GM: Nao, também havia compositores nacionalistas
normalmente porque o Nacionalismo vem do Romantismo, que
trouxe o Nacionalismo. Chopin era nacionalista, Mussorgsky,
Grieg. Mas nao era uma bandeira também, queriam fazer musica
com base na musica da terra deles, do folclore da terra deles.
Somente a Alemanha é que parecia ter uma linguagem ja abstrata,
desenvolvida, do passado de dois, trés séculos antes. Entao esse
Nacionalismo brasileiro, 0o Nepomuceno, ndo tinha nada a ver com
essa pendéncia, nacionalismo natural. Agora quando surge uma
coisa de vanguarda entra em choque com isso. No Brasil o choque
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foi maior porque o Nacionalismo virou uma doutrina partidaria, ai
deixou de ser aquele Nacionalismo fruto do Romantismo; fazer
uma musica nacional contra o Classicismo. Aqui ficou uma coisa
politica. Eu diria que nos outros paises latino-americanos também,
mas nao com a for¢a que teve no Brasil, por causa do Mario de
Andrade — era muito forte, ele impressionava, a argumentagao, ele
escrevia muito bem, era muito inteligente. Mas nesse momento essa
identidade do que ele falou com o Jdanov, e a forca que o PC
[Partido Comunista] tinha, ndo forga politica, mas uma forca pela
intelectualidade. Tanto que aqueles primeiros compositores que
seguiram Koellreutter — Guerra-Peixe, [Claudio] Santoro e Eunice
Catunda, pra pegar esses trés principais, se voltaram contra ele. Os
trés largaram a vanguarda pra fazer musica nacionalista, s6 que
uma musica nacionalista noutro estagio — se vocé pegar o
Nacionalismo do Guarnieri é uma coisa, do Santoro ja é outra.
Querendo ou nao ja é um nacionalismo com influéncias remotas,
que seja do Bartok, estas coisas todas, entdao nao é um Nacionalismo
do Guarnieri.

A outra coisa que deu muita forca no Brasil a esse
Nacionalismo foi o Guarnieri, que tomou uma posicao politica,
escreveu a Carta Aberta. Eu li essa Carta Aberta no jornal no
primeiro dia que ela foi publicada, no Estaddo — eu li, cortei, tenho
ela ai até hoje. Primeira mao. E por que ele fez isso? Ele nem politico
era. Mas o irmao dele, o Rossini, que eu conheci muito, o Rossini é
que deu toda aquela doutrina pra ele. Tanto que a Carta repete o
linguajar do Jdanov. Entao foi muito forte isso no Brasil. O clima
dos anos 50 era esse.

TP: E a confraterniza¢ao mundial na época ...

GM: Essa confraternizagao que houve na época, digamos que
nao foi uma confraternizagdo artistica, foi humanistica. Foi do ser
humano, da felicidade de uma guerra que acaba, da paz de novo,
dos ideais — foi uma guerra que uniu muito as pessoas. Foi uma
verdadeira guerra entre o bem e o mal. Ficou bem caracterizado a
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luta entre o bem e o mal, o mal era o Nazismo. Entao foi muito
bonito, grandes sacrificios, batalhas extraordindrias. Logo apds a
guerra teve uns trés a, no maximo, cinco anos de uma euforia
mundial, parecia que o mundo apos tal tragédia ia confraternizar-
se pela primeira vez, mas nao continuou. Mas eu nao diria que com
isso se irmanaram os compositores, os escritores. [rmanaram-se na
verdade todas as pessoas, quem era a favor de um homem novo,
de uma sociedade nova, podia ser escritor, poeta, cineasta, musico,
fisico, o que fosse, se uniu, espiritualmente. Sentia-se no ar. E
depois comega a acabar, a se divulgar a Guerra Fria. Os Estados
Unidos, que tinham sido até aliados da Russia, na luta contra o
Nazismo, os filmes americanos refletiam isso (a Cangio da Riissia, a
Estrela do Norte) uma possivel amizade entre Estados Unidos e
Russia. Mas isso durou pouco. O capitalismo nao deixou, logo os
Estados Unidos iniciaram a famosa Guerra Fria.

TP: O Coriun [Aharonidn] falou que Uruguai, Chile e
Argentina eram mais proximos ao panorama mundial, enquanto
que Brasil, México, Venezuela e Colombia eram ainda mais atados
a geragao anterior — figuras fortes, folclore rico.

GM: E verdade, mas eles tém folclore bom, s6 que é diferente;
o folclore brasileiro, como o cubano e o norte americano, tem a
influéncia negra, o ritmo negro, enquanto que paises como
Argentina, Chile, Venezuela tém mais a espanhola, mas o nosso é
mais forte, a de influéncia espanhola é mais leve, ¢ mais musica de
salao. Ao negro a gente deve a musica popular urbana; a musica
popular destes paises é mais folclore mesmo, nao € propriamente
urbana. Aqui nasceu a musica urbana; fox trot nos EUA, a rumba
em Cuba, o samba no Rio, coisa de cidade grande, musicas “sujas”
que recebem todas as influéncias, ja o folclore é “puro”. Coritin tem
razao em afirmar sobre o folclore e sobre figuras fortes.

Nos tivemos o Villa-Lobos. Embora os nacionalistas sejam muito
ligados a ele, mas nds de vanguarda somos igualmente ligados. Ele
nao foi s6 compositor nacionalista, foi compositor de vanguarda. Ele
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foi tao nacionalista como Bartok e Stravinsky foram também, sé
porque os trés utilizaram ritmos folcldricos e certas constantes
melddicas ritmicas de seus paises, sé por esse lado, mas eles fizeram
musica de vanguarda de seu tempo, de qualquer maneira nao deixou
de marcar a coisa brasileira. Quem puxou isso para o erudito foi o
Guarnieri, o Mignone também, mas o Mignone nao era um homem
tedrico, ndo era polémico, nao langou manifesto, nao se preocupou,
chegou até a fazer algumas musicas dodecafonicas, s6 que nao gostou
e parou. Mas o Guarnieri foi forte nisso, formou uma escola, de estilo
de musica, teve muitos seguidores — Osvaldo Lacerda etc., entao o
clima dos anos 50 era esse.

Era uma grande luta tedrica no Brasil, se por um lado tinha se
iniciado uma vanguarda brasileira, uma nova geragao: Claudio
Santoro, Guerra-Peixe, Eunice Catunda, que comecava a fazer
musica dodecafonica, serial, atonal sem nada a ver com essa coisa
de raizes, eles mesmos, por razdes do partido, uns seis anos depois
deste congresso de Praga repudiaram isso, escreveram cartas
criticando o Koellreuter, inclusive, ficaram inimigos por uns
tempos. Entao a situacao foi de frente para o Nacionalismo. A
prépria vanguarda virou Nacionalista. E quando eu entro na
histéria. Eu estudei um pouco com o Santoro, eu tive seis aulas com
ele, entdo eu sofri uma influéncia mais dessa geracdo, a minha
musica de cardter nacionalista ela j& vem como o Ponteio meu. O
Santoro tinha um Ponteio para cordas que eu achava muito bonito
e nesse momento que eu estudei com ele eu também escrevi um
para orquestra ele nem chegou a ver porque ele logo foi pra Europa.
Eu fiz, mandei pra um concurso, mas nao peguei nada. Até quem
ganhou foi a Kilza Setti, uma compositora moderna. Essa peca era
de cardter brasileiro, mas ndo tem nada a ver com Camargo
Guarnieri. Ja era outro Nacionalismo, fundado no Santoro, no
Bartok, nesse tipo de coisa. E fins dos anos 50 eu mudei de novo,
me liguei ao [Olivier] Toni, ao Rogério [Duprat], que regia a
Orquestra de Camara de Sao Paulo, e voltei as minhas origens que
sempre foi uma musica mais cosmopolita. Eu sou muito
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internacionalista, no meu modo de ser, o que nao exclui coisas
brasileiras, eventualmente eu fago, mesmo hoje em dia, mesmo nos
meus momentos de vanguarda eu de vez em quando combino
muito com certo caradter brasileiro. Eu ndo sou purista, eu nao
consigo ser uma linha so.

Aqui houve um momento de um férreo predominio, mesmo
as pessoas interessadas em vanguarda, Santoro, Catunda, Guerra e
Edino Krieger, que eram amigos do Koellreutter, mesmo eles
passaram a fazer musica nacionalista. Isso ndo aconteceu na
Argentina, nem no Chile.

Eo que aconteceu comigo, eu ndo mexi com nada, na verdade,
de musica nacionalista, mas acatei, acatei comigo mesmo, naquela
época eu nao era conhecido musicalmente, mas ja fazia. Ja tinha
umas composi¢des, mas acatei e passei a fazer musica nacionalista,
como esse Ponteio, muitas cangdes, como uma obediéncia politica.

Entdo eu diria que aquele congracamento nao era musical ou
poético, era humanista, do mundo, era unanime, e incluia os artistas.
Era uma coisa natural, de esperanga, nasceu uma fase rosa, acabou a
guerra, aquele bruto sofrimento mexeu com o mundo inteiro, até em
Santos, entdo foi um alivio, e a vitoria do bem, e também a Unido
Soviética que foi aliada dos Estados Unidos, ganharam a guerra, e a
gente que era de esquerda viu uma chance do comunismo vencer, a
Uniado Soviética era muito forte também como os Estados Unidos.
Entao foi uma fase assim, mas que acabou...

E particularmente no Brasil a coisa da musica € isso: o que
aconteceu aqui foi muito forte e eu acredito porque aqui foi um
dominio da musica nacionalista, mesmo o pessoal interessado em
vanguarda, que por coincidéncia era comunista, eu era, Rogério
Duprat era, o Toni era, todos nds éramos direta ou indiretamente
ligados ao Partiddo, se nao éramos do proprio Partidao, éramos
simpatizantes muito proximos, entdo a gente acatava, era uma
espécie assim de ordem.
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E ai em consequéncia da propria discussao desse manifesto, na
propria Russia houve uma polémica forte, e ja se esbogou algo
contra, alguns anos depois, na propria Uniao Soviética, tanto que
condenaram Shostakovitch e depois o reabilitaram. Entao fins dos
anos 50 os comunistas, no caso, eu, Rogério... continudvamos
comunistas, mas contra as restricoes da arte de Vanguarda como
arte burguesa a servigo do imperialismo.

Ai surgiu o nosso movimento, que girava em torno da
Orquestra de Camara de Sao Paulo, eu, Rogério Duprat, o irmao
dele o Regis [Duprat], o Toni que regia a orquestra, depois entra o
Willy [Corréa de Oliveira], que veio morar aqui em Santos, ficou
meu amigo, levei ele pra 14, se integrou nisso ai.

TP: Ja nos anos 60 com a formacao desse grupo havia
opositores a estética musical? E a posicao politica? Enfraqueceu um
pouco o Nacionalismo?

GM: A gente fala em grupo, mas foi um grupo muito efémero.

TP: Vocé falou que direta ou indiretamente vocés eram ligados
aesquerda, ao partido, algo assim, e os opositores a estética musical
de vanguarda eram opositores também na parte politica?

GM: Nao, porque muitos nacionalistas eram também
comunistas. Eu nao saberia dizer quem. Bom, Mignone era comunista.
Mignone era..., pelo menos foi naquela época; tenho impressao que foi
ele que eu ouvi pelo raddio aquela sinfonia de Shostakovitch da Batalha
de Leningrado regido por ele, creio que no estadio de Sao Januario no
Rio. Mignone era comunista, Guarnieri nao, o irmao dele sim. Tedrico,
vinha a Santos dar aula pra gente, o Rossini, ele era poeta, um poeta
esquecido, ninguém fala dele.

Guarnieri era apolitico, Mignone era politico, era mais um
simpatizante. Dizer que o Mignone era de uma ala nacionalista ndo
¢ por exemplo como dizer de Guarnieri, porque o Guarnieri tinha
posi¢ao mesmo, escreveu aquela Carta, tinha uma escola de alunos
que o seguiam. O Mignone nao tinha nada disso, alunos, ninguém
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diz que é da escola Mignone como se diz da escola Guarnieri, como
¢ Teodoro Nogueira.

TP: O Gnattali tem mais...

GM: Do Gnattali talvez vocé vai encontrar mais no Rio. Eu
tenho a impressao que essa turma do Gnattali era tudo do Partidao.
Eu tenho impressdao. Alguns deles eram e faziam uma musica
nacionalista. Os nossos opositores eram estéticos mesmo. Quando
a gente langou o Manifesto, houve uma polémica grande no jornal
A Gazeta. Primeiro foi surgindo um por um. Com a Orquestra de
Camara, na qual o grupo girava em torno, iamos nos apresentando;
primeiro foi o Rogério, depois eu, depois o Willy, até que em 1961,
fins de 61, fizemos um concerto.

A Orquestra de Camara de Sao Paulo tinha apresentado o
Concertino do Rogério Duprat para oboé, trompa e cordas em 1958-59
e 60 apresentou uma obra minha para duas trompas e cordas, eram
obras ja seriais, e em fins de 61, em dezembro, um grande concerto
junto a 5.2 Bienal de Sao Paulo em um concerto no teatro Cultura
Artistica, televisionado ao vivo pela TV Excelsior. O Décio Pignatari
fez um cartaz lindo em forma de poema, os dizeres do programa. Foi
televisionado ao vivo, mostravam as partituras, foi muito legal.

Af nesse concerto cada um fez uma obra especial. Eu fiz uma
chamada Miuisica para 12 Instrumentos, com musica dodecafonica, o
Willy fez Muisica para Marta a namorada dele com quem ele se
casou, para grupo de cdmara também, o Rogério fez Organismo, um
poema concreto do Décio, com orquestra e partes solistas de canto,
o Cozzella compds algo para piano eu acho, mas nao fez
especialmente, ele ja a havia tocado. E junto com Pierre Boulez, as
Estruturas, parte delas com David Machado e Paulo Herculano, um
quarteto de Maiusumi, compositor japonés de vanguarda e uma
peca de Stockhausen.

Entdo foi a primeira vez que nos fomos apresentamos juntos
num programa e acho que foi a primeira vez que se tocou
Stockhausen e Boulez no Brasil, tenho impressao. Do Stockhausen
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tocaram uma célebre peca aleatdria, a Pega para Piano n.° 9 com o
pianista Gilberto Tinetti, que nunca mais se interessou por isso na
vida dele. As Estruturas do Boulez fez o David Machado, que se
tornou regente depois e ja morreu, e o Paulo Herculano que era um
pianista muito ativo na época.

Ai nds passamos a ter essa no¢ao de grupo, a nos reunirmos,
conversarmos, e em 1962 inicio o Festival Musica Nova aqui em
Santos. Em 1963 nasce o Manifesto, nds todos assinamos, mais
algumas pessoas, como Julio Medaglia, também assinaram. Af
houve uma polémica em Sao Paulo, no Teatro de Arena, uma
polémica grande. O Marlos Nobre, que estava comegando, discutiu
a area dele, nacionalista, vanguarda, mas nacionalista, ele era outro
tipo de vanguarda, contra nds, mas depois teve um grande debate
num jornal, A Gazeta.

TP: Mas no Teatro de Arena foi pensado por quem em fazer
essa discussao?

GM.: Isso tudo era coisa de Sao Paulo; quem via isso tudo era
o pessoal que morava 14, o Rogério, o Toni, o Décio Pignatari, ai a
gente ficou muito ligado com o pessoal da Poesia Concreta.

TP: Entao da pra concluir que esses nticleos/grupos de musica
nova eram os lugares onde se pensavam, discutiam a problematica
do compositor? Nao era uma coisa que se podia esperar uma
discussao que viesse do pessoal nacionalista.

GM: Nao. A gente estava se insurgindo contra essa gente. A
gente achava que a vida musical brasileira estava um marasmo
nacionalista. O préprio Partidao era responsavel por isso. Nos
mesmos fomos nacionalistas, estdvamos voltando a vanguarda,
tinhamos um passado nacionalista.

TP: Entao a postura mais critica era do pessoal de vanguarda.

GM: Ah, sim. O panorama musical brasileiro era muito
retrogrado, eram aqueles compositores de nacionalismo tacanho,
mas o Toni tocava as duas alas, na hora de escolher a programacgao
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ele era imparcial, primeiro porque ele foi aluno do Guarnieri, ele
foi aluno do Koellreutter, dos dois extremos. Entdao ele tocava
musica do Osvaldo Lacerda, Teodoro Nogueira, aquela escola do
Guarnieri também tocava. Mas eles ndo tinham uma postura
intelectual. Eu costumava dizer que eles sao musicos como quem
escreve a maquina num banco. Intelectualmente muito nulos. A
gente entao procurou amizade com outras areas, com Poesia
Concreta, com Arquitetura, com as Artes Pldsticas, conviviamos
com essa gente. Nds éramos musicos ligados a eles. Eles abriram a
revista Invengdo, que é da poesia concreta.

TP: E a politica cultural? O Nacionalismo tinha um apoio...

GM: O Nacionalismo tinha, continuava tendo e de certo modo
eu diria que tem até hoje um pouco mais do que a gente. Ha uma
certa tendéncia a quem faz uma musica tonal, que agrada mais a
corrente nacionalista, que € natural, ¢ uma musica mais facil — tem
maior aceitacao.

Mas entdo a nossa posi¢do gerava uma polémica mais
intelectualizada, entrava musico nisso, mas entravam muitas
pessoas e Sao Paulo teve uma polémica na Gazeta: quem atacou o
nosso Manifesto foi o professor Sa Porto, que era musico, e ele
estudava com o Guarnieri; agora, o Guarnieri ndo respondia o que
quer que fosse, ele era 6timo musico, um excelente compositor, mas
nao respondia. Entao o S4 Porto, talvez a pedido do Guarnieri —isso
¢ suposi¢ao minha, ou talvez o Guarnieri nao tenha querido entrar
nessa historia contra nds, como ele foi contra o Koellreutter, botou
o 5S4 Porto, que tinha base filosdfica boa, ele era um homem muito
culto, ele fez um negdcio contra nds, mas em alto nivel, nao teve
esculhambacao, foi em termos filoséficos.

Ai quem falou pela gente na Gazeta foi o Rogério Duprat, que
também tem um grande embasamento filoséfico e € um homem
culto. Aquele Manifesto é praticamente dele, a gente tinha as ideias,
mas basicamente o principal foi dele. Entao ele respondeu la. Ai o
Geraldo Ferraz aqui de Santos, que era o redator chefe da Tribuna,
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era o segundo marido da Pagu, ele era um jornalista de transito
internacional (ndo era um jornalista de Santos, ele morava aqui
porque ele sofria do coracao entdo nao podia morar mais em Sao
Paulo, dai o dono da Tribuna, o Nascimento, o conhecia e lhe deu
trabalho. Eu conheci ele com a Pagu aqui em Santos.) Ele dirigia A
Tribuna em Santos e era responsavel por uma pagina literaria muito
boa, ele pegava quem ele achasse os melhores pra escrever. E eu ja
estava escrevendo na Tribuna nesse tempo ai, ele me chamou e disse
que o professor S4 Porto estava querendo publicar aquele
manifesto também na Tribuna. Ele (o Ferraz) era meu amigo, ele
protegia a gente, mas ele era também imparcial. “Eu vou publicar
o manifesto e um de vocés que responda, acho melhor vocé”. Entao,
eu respondi em Santos, o Rogério respondeu em Sao Paulo, e eu
respondi em tao alto nivel que ele ficou meu amigo depois, acho
que porque eu falei que, apesar de tudo, estava vindo de um
compositor ter debatido com a gente, acho que ele gostou de eu té-
lo chamado de compositor.

Ai comecou o ciclo do Festival, sao 40 anos.

TP: No Festival o que mais se discutia? O contetido das obras,
a técnica, a criacao?

GM: Durante uns poucos anos, trés ou quatro anos teve uma
grande oposicao. A critica detestava a gente, o Caldeira era um deles.
O Caldeira até me elogiava, ele era professor do Conservatorio
Musical aqui em Santos. O Conservatorio era muito bom, o Caldeira,
Savino de Benedictis, Antonieta Rudge era a dona. Estudei com ela
particularmente. Quando eu me formei em Teoria Musical eu escolhi
o Caldeira como paraninfo. Eu fui o orador da turma. Eu escolhi um
critico de jornal, um homem sério. Entao inicialmente ele tinha uma
certa simpatia por mim, mas eu ja comecei com uma pega serial que
ele nao gostava. E na primeira critica que ele escreveu sobre uma peca
minha ele saudou o compositor nascendo e ja manifestou que
infelizmente eu estava naquele caminho, e dai pra frente, ele me
criticava. Menos quando eu fazia — eu digo que eu sou trés
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compositores, eu componho em varios géneros — quando eu fazia
alguma coisa nacionalista para o Madrigal Ars Viva, nacionalista eu nao
digo, mas tonal, dentro da tradigao da musica, ai ele elogiava, gostava.
E uma vez ou outra ele elogiava, eu lembro que ele elogiou o
Ashtmatour, ele achou engragado, achou que era uma bobagem, mas
tinha uma certa coisa assim.

TP: Vocé falou no artigo da Revista Miisica que transferiu o
mesmo tipo de doutrinacao politica para o festival...

GM: Isso foi acontecendo aos poucos. Quando a gente
comecou o festival, ndo foi nada politico, foi estético. Foi uma
tomada de posi¢dao, de uma musica nova que ninguém mostrava —
o festival nasceu para mostrar a nossa musica. Um festival nao
profissional, eu nao sou produtor, eu ndo sou empresario,
ninguém. Ele nasceu pra mostrar a nossa musica, como um grupo
de rock ai, que forma um grupo, que arruma um dinheiro aqui e
acola pra mostrar a sua propria musica. Esse festival era realmente
pra mostrar a nossa musica, que era sO a nossa, ai aos poucos foi
conseguindo adeptos, com o Festival aos poucos foram se
chegando a nos, Rodolfo Coelho de Souza, Delamar Alvarenga que
foi pra Alemanha e ja morreu, o Jamil Maluf, ele come¢ou como
compositor e pianista, ele se apresentou algumas vezes no festival.
Entao comecou a surgir adeptos. Em Santos um cidadao que
morava aqui que era aluno do Guarnieri, Almeida Prado, comeca a
me procurar, (...) vivia na minha casa, tanto que volta e meia ele diz
que foi meu aluno — ele nunca foi meu aluno — mas ele diz que foi
porque aquelas conversas que ele tinha comigo foram verdadeiras
aulas. Mas af ele queria se apresentar no festival, eu dizia: “O
Almeida Prado, o nosso Festival é contra a regressao. Ele nasceu,
nao para ser contra alguém, mas digo ele nasceu esteticamente para
fazer face aquilo. Vocé teria que fazer uma musica no estilo da
gente”. Eu sou o responsavel pela mudanga do Almeida Prado. Ele
largou o Guarnieri, ele mudou a linha pra entrar no nosso festival.
Ele mudou a linha e foi em frente. Ele foi pra Europa, se
desenvolveu nessa linha. S6 que ele ainda guarda muita coisa
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guarnierista dele, como eu guardo muita coisa também do meu
momento nacionalista. Entdo o festival era isso. Era malvisto,
criticado, mas a gente tinha apoio do jornalismo.

TP: Pela coragem?

GM: Nao; era porque a gente era novidade, né? A gente estava
enfrentando, levantando polémica e também porque
paralelamente a gente fazia coisas escandalosas. Uma vez em 1965
o Diogo Pacheco fez um concerto no Teatro Municipal, é
comparavel a Semana de 22. Teve matéria de pagina inteira no
Jornal do Brasil do Rio de Janeiro, no Correio da Manhd, do Rio, na
Ultima Hora de Sao Paulo, todos os jornais de Sao Paulo, mas o
Ultima Hora pds na primeira pagina — o Municipal quase vem
abaixo, virou noticia policial, tal escandalo, o pandemodnio que
houve no teatro por causa da musica de vanguarda, porque era a
primeira vez que se mostrava no teatro Municipal uma musica
assim. Entao tinha frequentador habitual que se revoltou.

Mas entdo era isso, o jornalismo apoiava, tinha mais material
que hoje em dia, a grosso modo, naquela época a gente tinha mais.
Eu lembro que quando Santos Football Music estreou teve varias
matérias: Veja, Istoé, tinha um programa tipo Cara a Cara assim que
era uma artista de teatro que fazia, Karin Rodrigues, e que me
chamou. Desciam a Santos. Esse economista, o Luiz Nassif — a
revista Veja veio sete vezes a Santos para cobrir o Festival e uma
vez veio o Nassif, que estava comecando no jornalismo. Ele tem
formacao musical.

Mas entao por causa desse apoio macico da midia o festival
ficou muito famoso, mas nao que gostassem da nossa musica
propriamente dita, era por causa do escandaloso, que era pra eles,
ndo é que fosse uma musica que a gente pretendesse causar
escandalo, era pela propria natureza, ser diferente.

Mas ai a coisa comecgou a se espalhar. O proprio Koellreutter
formou na Bahia um ntucleo 14 (...), eram meio ligados a nds,
tiveram a vida deles, mas um olhava o outro com simpatia. Ai
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fiquei amigo do Lindembergue Cardoso, do [Fernando] Cerqueira,
... foi se formando uma rede.

TP: Isso que vocé falou de transferir os ideais politicos...

GM: Agora a politica vai entrando aos poucos. Primeiro ela
entra assim — da uma parada no proprio festival. A gente fez em 62,
63 e 64 veio o golpe. Teve o golpe de 64 e 68. Em 68 € que engrossou
mesmo a coisa. Em 64, derrubaram o Jango, depois teve o Castelo
Branco e o Festival parou trés anos. Parou e podia ter acabado até.
Nao houve em 65, 66 e 67. E recomecou em 68 com outro nome,
alids o primeiro também nao teve nome — umas 2 ou 3 vezes teve
outro nome — o Evéncio da Quinta, aquele jornalista, atuou em uma
época que teve governo eleito aqui em Santos, apesar da ditadura,
foi eleito o Silvio Fernandes Lopes, que chamou o Evéncio pra ser
da comissao municipal de Cultura. Ainda nao existia a secretaria
de Cultura.

Mas ai o Evéncio me chamou e falou que eu fizesse uma
semana de cultura de vanguarda. Quando comegou, comegou
muito ligado a nds, ao nosso grupinho, mostrar a minha musica, a
do Willy, do Rogério, mas agora tinha mais dinheiro. Eu me lembro
que o Diogo Pacheco que escrevia sobre musica no Estadio veio
cobrir o Festival. Escreveu seis ou sete matérias sobre o Festival. Ja
imaginou? Um festival feito em Santos. Veio a Orquestra de
Camara, veio o Conrado Silva, pela primeira vez nds trouxemos
uma pessoa do exterior. Por meio das Bienais em Sao Paulo, o
Willy fez amizade com ele.

TP: Ele também foi aluno do Tosar

GM: Foi aluno do [Hector] Tosar e era um dos organizadores
dos Cursos Latinoamericanos [de Muisica Contempordnea]. O Willy
disse que havia conhecido um uruguaio interessante, que veio ver
a Bienal de Sao Paulo e procurou conhecer a gente aqui. O Willy
falou do festival para ele e eu o convidei. Ficou hospedado na
minha casa. O Festival no comego era... cheguei a hospedar uma
vez na minha casa o Tosar, o Coritin, os dois; desalojei os meus
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filhos da cama, eles dormiram no sofd. Um festival pobre — mas era
interessante isso, gente sofrida, né? Lutando pela vida. Vieram 4 do
Uruguai pro Festival, o Tosar, o Coriin, uma cantora e uma
pianista. As duas mogas ficaram em casa de mogas do Ars Viva e
os dois ficaram em minha casa.

Pela primeira vez eu apresentei uma pessoa do exterior, ele
ficou meu amigo, as vezes vinha a minha casa passar um més. Eu
fui responsavel pela instalagdo dele na Universidade de Brasilia
porque quando me convidaram uma vez para dar aula 14 eu nao
quis; ele estava em casa passando férias, eu chamei-o de lado e
disse que eu nao poderia ir, era muito complicado, meus filhos
moravam aqui e tal, e eu ndo queria ir pra la.

TP: Isso foi em que ano, 70?
GM: Antes de 70, talvez 69.

TP: Por que serd que ele aceitou? Ele j& estava sem espaco 1a
no Uruguai?

GM: E que todo mundo desses paises, Chile, Argentina,
Uruguai... eles padeceram muito. O Tosar era o maior nome da
musica do Uruguai...

TP: O Tosar foi obrigado a sair, foi destituido dos cargos dele
em 73 e teve que sair do pais em 79, foi para Porto Rico.

GM: Teve de mudar de pais, que coisa desagradavel. No
Brasil, o tinico caso parecido é o Santoro. Nao ¢ um caso idéntico,
nao vou dizer que ele se autoexilou; ele foi porque era perigosa a
situagao; ele ia acabar sendo preso. O Santoro, o Décio Pignatari e
o Cozzella — e quase eu — eles foram dar aula na Universidade de
Brasilia, com o Darcy Ribeiro, o famoso reitor, naquela
universidade de vanguarda. Entao, depois do golpe foram todos
destituidos, despedidos e correram perigo.

Em 68 comegou a grande repressdo, tortura; até entdo a
repressao nao tinha sido ainda violenta, nao torturavam ...
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Veio aqui em Santos um interventor militar e ele criou a
Secretaria de Cultura. Antes tinha comissao de cultura e membros,
ninguém ganhava nada; nao se ganhava absolutamente nada e a
gente coordenava toda a atividade cultural da cidade. E a partir de
68 teve a secretaria. Comissao de Cultura sempre houve antes.
Comissao de Cultura era uma coisa, uma pessoa de destaque da
cidade, um advogado, quase sempre, que um dia por semana se
reunia com os membros e discutia os problemas culturais da
cidade, planejava-se coisas e os funciondrios da prefeitura faziam
as coisas, sem ganhar nada. Eu fiz parte trés vezes, em 62 quando
eu voltei da Europa com o Willy, fomos juntos pra Europa,
tinhamos sido escolhidos.

Foi o seguinte: o candidato Luis Lascala foi eleito e nao tomou
posse; morreu num acidente, ai entrou o vice (José Gomes), houve
até uma polémica porque achavam que ele nao devia assumir. Esse
chamou um amigo dele, o radialista Afonso Vitale. Ai nao deu
certo, ai ele pds o Narciso de Andrade, o repérter, e o Narciso
chamou a gente, eu, 0 Roldao Mendes Rosa, os “caras” que lidavam
com arte, teatro, em Santos. Quando eu cheguei da Europa eu fiz
parte dessa comissao e de uma outra seguinte. Mas ninguém
ganhava nada.

O interventor criou a Secretaria e botou o filho dele como
secretdrio. Desde 64 a gente tinha muito medo. Eu tinha muito
medo de ser preso porque eu fui do Partido.

TP: Vocé era comunista “de carteirinha”, como dizem.

GM: N3io, eu nao tinha carteirinha. Essa histdria de ter
carteirinha eu ndo sei se é verdade. Nunca vi ninguém com
carteirinha. O Partido era no anonimato, vocé tinha até nome de
guerra l4...

TP: Vocé tinha nome de guerra?
GM: Sim.

TP: E o seu qual que era?
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GM: Era Ramiro. Eu fiz parte de uma célula gra-fina do
partido — de médicos, advogados. (...) Mas era uma célula que deu
tal trabalho pro Partido. (...) Havia muitos desentendimentos ente
0s membros.

A gente tinha como fachada o chamado Clube de Arte. (...) O
Clube de Arte nasceu do Clube de Gravura, que era o Mario
Gruber, todos os comunistas, gravuristas do Sul. O Mario Gruber
fundou o Clube de Gravura em Santos, depois ele mudou-se pra
Sao Paulo e deixou o clube com a gente. S6 que eles quiseram
ampliar aquela ideia da gravura como meio de disseminar o
comunismo, foi ampliado para o Clube de Arte. Eu me encarregava
do setor musical. Mas as nossas brigas, eu nao briguei, deu tanta
confusao, era tanto “burguesao”. Vinha um “cara” falar, Pedro
Motta, que era um grande jornalista do Rio, vivia clandestino, o
nome de guerra dele era Ari, ele vinha a Santos dar aula de
Marxismo pra gente.

TP: Nesse clube?

GM: Na casa dos membros pertencentes ao Clube. Era tudo
gente da aristocracia santista, um famoso médico. O médico era o
Oscar von Pfull, oncologista. Lembro-me até que uma vez ele foi
preso, acho que em 64, e ele disse: “Podem me prender, mas
pessoas estdo sob meu tratamento vao morrer”. Ai parece que nao
o prenderam, ficou vigiado. A mulher dele era irma do Paulo
Autran.

(...) Mas ai depois eu me afastei. Um irmao meu me chamou e
falou, “vocé ia ser advogado, largou o negdcio pra ser musico”. Me
deu uma chacoalhada; eu percebi e disse pra mim mesmo que iria
deixar essas coisas: “Eu vou ser musico”.

Entdo eu estava tentando, esse Ponteio... Eu ja havia composto
um monte de cangdes — que anos depois seriam cantadas em Sao
Petersburgo, em dois concertos, eu estive la. Mas eu estava
guardando tudo - aquela Sonatina [Mozarteana] minha foi editada,
uma edicao linda que fizeram —, eu tinha umas composi¢des acho
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que de 1953..., mas eu nao era conhecido. Eu ia guardando e me
meti em politica, essas coisas todas. Mas ai eu resolvi ir mais a Sao
Paulo, a viver mais da musica. Depois a gente criou a Sociedade
Ars Viva em Santos, o Klaus-Dieter Wolff ja estava aqui. Entao eu
me afastei da politica e acho que com isso eu ndo deixei vestigios
para que em 64 fossem atrds de mim. A célula que eu pertenci era
muito elegante. Ninguém tinha carteirinha, isso ai era historia.
Como ¢é que podia ter carteirinha sabendo que tinha outro nome.
Vocé nao pode nunca ter nome de nada.

TP: E a ligagao internacional do Festival?

GM: A ligagao internacional nossa foi com os vizinhos latino-
americanos: Conrado Silva, Uruguai; atrds do Conrado, veio o
Coritn, o Tosar... Estava aberta a brecha, e sempre a gente se
moveu muito no sentido de estar com gente aproximada
ideologicamente. Mesmo sendo grande compositor, “fascistao”...
poderia até admirar a musica do “cara”, mas nao queria papo.

Entdo a gente sempre procurou estar ligado com gente assim,
aproximada ideologicamente, alguns nao, neutros, mas trazer um
renomado fascista ndao, nem pisaria. No Festival ainda pisa, de
repente, pode pisar um Stockhausen se ele quisesse vir, ja pisou o
filho. Mas no Curso Latinoamericano jamais — era ponto de honra, o
Stockhausen jamais pisaria. O Luigi Nono esteve 1a... Um monte de
gente, gente boa mesmo, nao precisa ser de esquerda, mas no
minimo generosa, aberta. Mas um tremendo mau carater ou gente
ligada ao poder ndao. No Brasil equivale dizer gente ligado ao
Itamaraty, gente que foi protegida pelo Itamaraty durante a
ditadura. Gente que se valeu da ditadura, de ser apadrinhado.
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A presenca vivida de Gilberto Mendes no

contexto musical brasileiro

Maria Cecilia de Oliveira

Essas entrevistas fazem parte da pesquisa sobre as 32 Cangoes
para canto e piano de Gilberto Mendes. A ideia do tema de minha
dissertagao sobressaltou-me primeiramente, quando eu estava no
Onibus, cantarolando mentalmente A Hora Cinzenta do ciclo Raul
de Leoni, ao descer a Serra do Mar, rumo a casa de Gilberto Mendes
em Santos para o ensaio de suas cangoes.

Varios versos do poema coincidiam com a beleza daquela
paisagem:

Desce um longo poente de elegia

Sobre as mansas paisagens resignadas
Uma humanissima melancolia embalsama
As distancias desoladas

Longe num sino antigo Ave Maria
Abengoa a alma ingénua das estradas
Andam surdinas de anjos e de fadas

Na penumbra nostalgica, macia...
Espiritualidades comoventes sobem da terra triste
em reticéncia...

pela tarde sondmbula imprecisa

Os sentidos se esfumam a alma ¢ esséncia
e entre fugas de sombras transcendentes
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O pensamento se volatiliza...
(Raul de Leoni)

Parecia que eu estava em meio a um filme, onde havia forte unido
de linguagens poéticas: musica, cinema e poesia. Havia uma grande
curiosidade em ter contato direto com uma personalidade que eu
conhecia um pouco, através de alguns artigos sobre Gilberto Mendes
e o Movimento Musica Nova, e da primeira musica coral que eu ja havia
cantado em minha adolescéncia, que por coincidéncia foi o Poema dos
Olhos da Amada de Gilberto Mendes e Vinicius de Moraes.

Durante os ensaios para a primeira audigao mundial do ciclo
Raul de Leoni, em junho de 1992, estdvamos eu e o pianista Antonio
Eduardo Santos, ao qual sou muito grata, eis que ele me concedeu
a oportunidade de conhecer pessoalmente o compositor Gilberto
Mendes e sua gentil esposa Eliane Mendes, em seu apartamento na
cidade de Santos.

Contava-nos Gilberto Mendes sobre o modo pelo qual pensara
a construcgao desse ciclo e também sua obra de maneira geral, e
como iniciou o seu processo composicional. Esse especial momento
despertou-me profundo interesse pelo restante de sua obra,
principalmente no que tange as cangdes, sendo que muitas delas
encontravam-se ainda engavetadas até aquele momento; e, devido
ao fato de eu ser cantora e regente, poderia estuda-las, tornando-as
exequiveis.

Desde entdo, tive acesso as muitas partituras de Gilberto
Mendes, e, ao tomar contato com esse material, fui me
familiarizando e refletindo bastante sobre a forma ou as formas de
ouvi-las e executa-las.

Mais tarde, em 1998, elas foram novamente levadas ao palco,
no 34° Festival Muisica Nova, de modo que a ideia de as transformar
em objeto de pesquisa, de fato, foi amadurecendo.
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O tema para o projeto no curso de pos-graduacdao, no
Departamento de Musica da ECA-USP, chamou a atencao do
pianista e musicologo José Eduardo Martins, grande conhecedor e
divulgador da obra de Gilberto Mendes no Brasil e no exterior,
tornando-se meu orientador. Tanto que Gilberto Mendes, nas
dedicagOes em seu livro autobiografico, a ele se refere da seguinte
maneira: “Especialmente a José Eduardo Martins que conseguiu
extrair de mim este trabalho. Sem o seu incentivo nao o teria feito”.

Estudar e analisar essas obras ¢ também inteirar-se de um
periodo da Histéria do Brasil, do contexto sociopolitico, das
diversas fases que envolvem essas obras. A prdpria biografia do
autor traz melhor compreensao das correntes artisticas presentes
na Historia da Musica Brasileira e na Historia da Musica no final
do século XIX e a Musica Contemporanea, de maneira geral, sendo
que Gilberto Mendes, vivenciando muitos desses momentos, traz
em sua trajetoria musical uma verdadeira licdo de humanidade e
autenticidade em suas propostas para o fazer musical.

Gilberto Mendes nascera em 1922, quando ainda pairava na
atmosfera cultural brasileira a efervescéncia do movimento
modernista. Esse movimento viria transformar os ideais artisticos
de maneira geral, influenciando também o pensamento musical,
principalmente durante a primeira metade do século XX, tendo
alicercado as bases para o afloramento de algumas correntes
artisticas no Brasil, como por exemplo, o Nacionalismo.

A musica do século XX constitui longa historia de tentativas e
experiéncias, que levaram a uma série de novas e fascinantes
tendéncias, técnicas e, em certos casos, a criacdo de novos sons.
Surgiram entao correntes como: o Impressionismo, Expressionismo,
Atonalismo, Microtonalismo, Musica Concreta etc.

Por fim, o século XX é mistura complexa de diferentes
tendéncias. A presenca do universo sonoro de Gilberto Mendes no
cendrio brasileiro vem justificar a traducao mais completa de toda
efervescéncia da modernidade em pleno frescor, nas décadas de 40

91



e 50, caminhando inexoravelmente para seu destino, que eclodira
com a multiplicidade de coisas diversas e adversas integradas em
uma coexisténcia e simultaneidade capazes de rdpidas
transformacdes, em um século onde a velocidade é intrinseca a
propria trama desse todo, que vai se ampliando em uma constante
gestao, tragando uma grande rede. “(...) Nos dias de hoje, onde a
musica atual é a musica histérica (quer queiramos ou nao)”
(HARNONCOURT, 1990, p.31)

Em vérios momentos, Gilberto Mendes explicita a
preocupacao com questdes humanas, expressando anseios
politicos em suas obras, como algumas cang¢des ‘engajadas’ e obras
para coro, escritas em sua fase de formagao inicial (1955-1957).

Assim ¢é a personalidade de Gilberto Mendes, um homem que
demonstra um fascinio contagiante pela atualiza¢gdo, um homem de
seu tempo, recompondo elementos antigos, que transformados ou
combinados e recombinados, apontam para uma gama infinita de
possibilidades, permitindo novas configuragoes.

Ja que este fator atualizante é inato ao seu carater, obviamente
ele levou essa atmosfera em tudo o que se prop0s a realizar na
gama infinita de permutacao criativa que transcende o labor
humano. E ainda que isso possa ndo ter a dimensao nem a extensao
atingidas pelos grandes mestres da musica como Bach, Mozart,
Beethoven, Brahms, Schoenberg, dentre outros, esse principio
acurador, caracteristico na arte de Gilberto Mendes, abarca uma
sintese de experiéncias universais vivida em solo brasileiro, mais
especificamente na cidade de Santos, consolidado na grande
contribui¢dao que estd em seu cancioneiro.

De todo o patrimonio artistico que nos legou Gilberto Mendes,
uma das coisas mais importantes é a sagacidade com a qual
sintetizou sabiamente tudo o que podia gerir em sua agugada
percepgao para conferir a arte o seu bom humor, sua sensibilidade,
originalidade e imaginacao altamente criativa.
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Entrevistas realizadas por Maria Cecilia de Oliveira em junho de
2003 e maio de 2004. Publicadas originalmente em: OLIVEIRA,
Maria Cecilia. A Produgio Musical para Canto e Piano de Gilberto
Mendes. 2005. Dissertagao (Mestrado em Musica). Universidade de
Sao Paulo, Sao Paulo, 2005.
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Entrevista I: junho de 2003°

Maria Cecilia de Oliveira: Professor Gilberto Mendes, a
respeito de suas cang¢des: como € o seu processo de composi¢ao em
relagdo as cangdes? O senhor tem melodia primeiramente e
consequentemente procura um texto, ou o inverso, ou ainda, com
cada canc¢ao acontece de uma maneira diferente?

Gilberto Mendes: Acho que varia um pouco, de can¢ao para
cangao, varia também conforme a época. Essa sequéncia de cang¢oes
vem assim desde que eu comecei a compor, inclusive algumas sao
as primeiras musicas que eu fiz, entdo, elas sio muito antigas até as
muito recentes, cada uma delas € diferente, ou um grupo delas, por
causa da época a qual eu fiz, e também isso que vocé falou. Se, é
primeiro o texto ou primeiro a musica? Eu diria que sao as duas
coisas. No caso do Raul de Leoni, eu ja falei pra vocé na ocasiao da
primeira estreia mundial que é um poeta que gosto muito.

MC: Que o senhor leu na adolescéncia...

GM: E, eu ja lia nos meus 18, 17, 20 anos, e ai quando eu
comecei a compor com mais frequéncia, eu tinha esses poemas que
eu achava legal, eu queria musicar. Eu nao sou muito de ficar ao pé
da letra do poema, compreende? Pode acontecer as vezes, até. Eu
gosto de poemas, e as vezes eu ja tenho um clima melddico na
minha cabega, as vezes até eu ja tinha uma melodia, ou mesmo um
esboco de melodia e entdo busco o poema. Acho que deve ser
comum a outros compositores também, embora eu nunca tenha
perguntado isso a eles. As vezes estou mexendo no poema e
aparece uma melodia, a harmonia tal, mas as vezes, pode ser o
contrario, também eu estou com algumas melodias na cabecga,
entdo quando eu leio livros e tal, e humm..., essa melodia cai bem
aqui, s6 que as vezes nao cai tdo bem assim, por causa da métrica

3 Nesta entrevista também estava presente a musicologa e Profa. Dra. Rita de
Céssia Domingues dos Santos.
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do poema que nao coincide muito com a métrica da minha melodia.
Af que entra o processo de adaptagao, ai modifico a melodia, tal;
mas o poema em geral da o impulso para a coisa. Mas, eu nao sou
daquele musico que fica em cima do poema e de que a melodia bate
paragrafo por paragrafo, faz exatamente aquele ritmo da métrica.
Eu sigo mais a métrica da minha musica, procurando nao ferir, nao
entrar em desacordo, mas ai eu vou adaptando, € um processo de
ajuste a ideia que eu ja tinha, isto é, quando a melodia ja existe
antes. As vezes eu caso um daqueles poemas ali como, por
exemplo, um de Vicente de Carvalho: eu li o poema e nao tinha a
melodia na cabeca. Fui lendo o poema e fui fazendo a melodia de
acordo com o poema, bem de acordo com a métrica do poema.
Entdo, quer dizer que as vezes eu fago assim, as vezes nao,
depende. Nessa série também foi assim, conforme o poema a gente
pensa o que fazer. Eu componho para piano, eu gosto, entdo fica
naquele clima harmonico, sabe? Vou pegando acordes, as vezes a
musica comec¢a pelo acompanhamento, em vez de fazer uma
melodia também, eu vejo o poema e sigo 0 acompanhamento que
deve ser o tipo de ritmo, os tipos de acordes e ai se esboga 0 comego
da musica. Agora, esse material inicial podera decorrer muito ao pé
da letra, mas as vezes nao.

MC: Por exemplo, no caso de A Mulher e o Dragido que é de um
texto biblico, foi uma concepgao diferente?

GM: Deixa eu ver se me lembro... ali foi uma musica que eu
tiz para um trabalho teatral, eu e o Almeida Prado, intitulado A
Paixdo e o Apocalipse. Ele fez a Paixdo e eu fiz o Apocalipse. Esse texto
¢ de Sao Jodo; entdo tinha um negdcio bem de vanguarda, o que eu
fiz, o Almeida Prado nao. Quando eu peguei esse trabalho, eu ja
tinha, um esbogo dessa melodia, percebi que fica bem com aquilo.

GM: Aj, foi o contrario, eu é que fui buscar o poema que fica
bem na minha musica. Essa ai eu tenho a impressao de que eu tinha
um projeto daquela melodia e daquela harmonia, mas com outro
ritmo, no comeco, estava na minha cabeca, talvez tivesse ai anotado
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em um papel, mas eu vi que assim ficava encaixado com a letra. Ai,
mudei, mudei o ritmo pra se adaptar melhor ao texto, e fui
mudando. Agora, fico com a musica. Nao fico muito com aquela
preocupacao do tema, cadé o tema? E, trés versos depois, mudo o
clima, ai novamente um novo clima que corresponda aquilo, mais
uma vez o tema. A variagado muda com o clima. E mais assim, no
sentido geral do tema, o que me agrada no poema que me d4 aideia
musical, ou o contrario, se eu tenho uma ideia musical passo para
0 poema, mais a musica, mas sem perder de vista pra nao entrar
em choque com o poema. Mas eu sou mais musical, opto pela
musica, em vez da preocupagao de ficar em cima do poema.

MC: Dentro de seu conjunto de obras, que tem desde pecas
corais, pegas para piano, cangoes de camara, que dimensao vocé da,
especificamente para as cangoes, vocé tem carinho especial por elas?

GM: Tenho um grande carinho, gosto muito.

MC: Mas isso, é em rela¢ao a toda sua obra? Por que vocé tem
esse carinho?

GM: Gosto dessas cang¢des. Quando eu comecei compor eu era
autodidata, sempre fui autodidata, tive contato com alguns
professores, mas o que pesou mesmo na minha vida foi estudar
sozinho. No momento comecei fazendo piano tal, e enveredei para
as cangoes. Como eu gosto de literatura, logo passei a me preocupar
com a questao da musica e texto, alids, os poemas, os poetas que eu
gostava. Mas essas cangoes ao longo da minha vida, elas sao muito
diferentes, elas vao se modificando, eu também fui mudando com
relagdo a minha maneira de compor. A minha natureza inicial como
compositor era bem eclética, muito cosmopolita, nada muito
preocupado com coisa brasileira, ritmo brasileiro. Todas elas tém
ritmo brasileiro, elas acompanham exatamente minha evolugao.
Inicialmente eu era mais cosmopolita, mais universalista, gostava
das cangdes de Schumann, de Fauré, Stravinsky, vocé ja ouviu as
cangoes de Stravinsky?
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MC: Sim, conhego, eu gosto muito do Stravinsky, canto um
vocalize dele também.

GM: Seria um vanguardista, mais um dentro da tradicdo
classico-romantica, outro meio beirando o popular, ou ritmos
populares, e um que mistura tudo isso, as vezes eu fago uma
musica que eu misturo as trés tendéncias, ou duas delas pelo
menos, entao eu acho que eu sou um pouco disso tudo ai. Entao eu
posso estar no momento fazendo uma obra muito experimental,
mas como a obra vai ser trabalhosa, porque é uma experiéncia, tal,
vai demorar alguns meses, no meio dela eu fago uma segao curta
em dois dias, assim meio classico-romantica.

Uma vez Décio Pignatari, o poeta la do grupo
Noigandres, escreveu um artigo a meu respeito, se referindo
as cangoes como se fossem “pecadilhos da juventude”, como sendo
eu um compositor de vanguarda, aquilo seria um pecado, nao
deveria ter feito. Pois, eu discordo dele, porque uma cangao é
cangao, nao € um experimento de vanguarda. Entdao a cangao ela
tem que ser daquele jeito, tem que ter uma certa realidade assim,
da terra da gente as vezes pelo ritmo brasileiro, no caso, ou ser mais
classico-romantica. E ndo exclui que pode ser de vanguarda, mas
dai, eu continuaria a chamar de cangdo. Cangao é algo meio, até
diria, popularesco. Quando vocé pega as grandes cangdes do
proprio Schumann, Schubert, Fauré, elas sao altamente
intelectualizadas, tudo bem, fruto de compositores de
primeirissima linha, mas escreveram cangbes que tém certa coisa
de popular, dentro da obra deles. Algumas cangdes sao muito
sofisticadas, mas quase todos eles tém algumas que sao bem de
acordo com o gosto popular da terra deles. Se vocé pega o Fauré,
que é tao refinado, de repente faz uma musica assim (comega a
cantarolar uma melodia), ai fica popularesco, Schubert entdo nem
se fala, mas de repente as cangdes sdao super sofisticadas,
requintadas, abstratas, mas é sempre cangao, em todo lugar é
cangao, e isso, entdo eu discordo dessa coisa, da maneira como que
o Décio se referiu as minhas can¢des como “pecadilhos da
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juventude”. Porque eu fago can¢ao a minha vida inteira, e continuo
fazendo cangdes, uma das minhas ultimas, vamos dizer, ha seis
meses, foi uma cang¢ao, uma cangao até comprida, de oito minutos
€ meio, mais ou menos.

MC: - Pra canto e piano?

GM: Canto e piano, uma dupla de brasileiros que vive na
Alemanha, ndo sei se vocé conhece Renato Mismetti, ¢ um baritono, e
Maximiliano de Brito, pianista, eles moram na Alemanha, esses ja
comegaram o ano passado no projeto de recital em varias cidades
europeias, e eles encomendam obras aos compositores. No concerto
anterior (2002), do outro ano tinha Nepomuceno, Villa-Lobos, mas
eles encomendam para compositores vivos algumas obras, no Brasil o
Edino Krieger, o Almeida Prado, acho que o [Ricardo] Tacuchian,
esses caras, la naquela época, e fizeram um recital que teve a estreia
mundial em Bayreuth, 14 na terra do Wagner, e fazem o convite. Eles
nao pagam a obra, mas convidam o compositor, pagam passagem e
hotel cinco estrelas, e grande promogao. Nao sei como que eles tém
essa forga, tem grande ajuda da Fundagao de Berlim, na Alemanha, e
do Itamaraty, no Brasil, pra pagar essas coisas todas. Nesse ano eu
estava entre os seis convidados, s6 que eu escrevi uma cancao mais
longa, pagar uma viagem assim, pra uma musica de dois minutos, e
depois era um concerto tematico também, no ano passado parece que
foi em torno do Carlos Drummond de Andrade, esse ano foi em torno
do Amazonas.

MC: E ja aconteceu ou vai acontecer?

GM: Este ano eles me pediram uma obra, estou entre os
compositores convidados, eles também convidam europeus, este
ano parece que tem um europeu, um norte-americano e o0s
brasileiros, tenho a impressao que este nem tem esses classicos tipo
Nepomuceno, Villa-Lobos. Estao pagando s para os atuais, e tem
a tematica ao Rio Amazonas, coisas em torno do Amazonas, entao
eles mesmos sugerem poemas. Eles me sugeriram um poeta la de
Belém do Para, Paes Loureiro, um poema que tem um nome
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comprido, mas eles mesmos sugeriram abreviar para Ex-Ode, na
verdade, ndo é o nome do poema, mas eles ja sabem que € muito
comprido para traduzir para o alemao, a peca que eu fiz se chama
Ex-Ode e o poema e do Paes Loureiro, um poeta de Belém do Par3,
um poema muito bonito e longo. Eu fiz a musica.

MC: Ja esta concluida essa musica?

GM: J4, ja. Conclui faz tempo. Eu estou sempre compondo
cangdes, no sentido em que nesses ultimos seis meses, as ultimas, e
a penultima pega que eu fiz. Depois dessa eu engatei numa pega
pra Sao Petersburgo, um musico de 14 me pediu, e agora eu estou
fazendo uma pega sinfénica, porque eu ganhei aquela bolsa vitae,
tenho esse compromisso agora. Mas vocé vé como, recentemente,
eu fiz uma cangao.

MC: Vocé tem gosto pelo poema, pela cangao.

GM: Eu gosto muito de mexer com canto, inclusive canto e
piano, embora eu tenha partes para canto com outros instrumentos
também. Eu tenho moteto, eu tenho até uma cantata, assim pra voz,
pra soprano, coro masculino e um grupo instrumental variado de
uns dez musicos, que alids, nunca foi tocada, é serial dodecafonica.

MC: Nunca foi
GM: Uma pega dificil, complicada.

MC: A primeira vez que eu tive contato com o senhor, foi
através do ciclo Raul de Leoni, o qual eu e o pianista Antonio
Eduardo Santos fizemos a primeira audi¢ao mundial, em junho de
1992. Foi a estreia. Naquele momento o senhor havia citado Mond
Nacht do Robert Schumann, seu ciclo tem alguma relagao com ele?

GM: Como também hd um lied do Richard Strauss, que é
extraordinariamente bonito, que se chama sé Die Nacht e outra
Mond Nacht. Eu vejo uma relagdo entre as duas, como compositor
as vezes eu percebo, quando a gente fica apaixonado por uma
musica, a gente quer compor uma igual. Tenho impressao que o
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Strauss devia achar muito bonito esse lied de Schumann, entao ele
compds no mesmo molde, que nao € igual, na verdade, mas tem
uns macetes que lembram o tipo de comego, € uma notinha que vai
juntando outra, e o acompanhamento, o outro ja da uma
modificada, mas naquele espirito ja. Tem uma passagem muito
semelhante a pega do Strauss. Um clima que eu acho visivelmente
que ele gostou e pensou: vou fazer uma naquela linha ali. A gente
que compde gostaria de ter sido autor daquela musica que a gente
gosta tanto, entdo, a gente procura fazer uma parecida.

MC: O senhor falou de Villa-Lobos, eu estava estudando
melhor suas cang¢des, tanto musicalmente como fazendo uma
analise, porque eu necessito fazer uma pequena andlise, embora
nao seja essa a abordagem, nem foco de minha dissertacao, entao,
eu lembrei muito das serestas de Villa-Lobos, porque as serestas,
elas tém esse carater assim, muito da musica brasileira, mas como
elas ndo sdo cangdes totalmente populares, algumas serestas sao
diferentes de algumas can¢oes em que o Villa usa tema folclorico e
faz uma harmonizagao mais simples. O senhor conhece as serestas
de Villa-Lobos?

GM: Conheco algumas, mas todas, nao.
MC: E que eu fiz uma ligagao.

GM: Tenho muitas falhas. Nunca ouvi as sinfonias de
Shostakovich.

MC: Quanto a concepgao vocal de suas cangoes, o que o senhor
espera da voz de um cantor, intérprete, em relagao a impostagao?

GM: Eu nao espero nada, porque eu vou fazer uma musica, o
cantor que vai cantar, isso é bem variado, inclusive algumas podem
ser cantadas por homem ou com mulher, eu ndo penso nisso.

MC: Mas, eu digo assim pela questao da técnica, o senhor acha
que suas cangdes tém que ser cantada de maneira mais leve, mais
impostada, mais operistica? Na ocasido da estreia do ciclo Raul de
Leoni, o senhor pediu-me: “seja uma Maria Callas”. Eu compreendi
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que o proprio contexto vai pedindo a impostacao devida, o que é
muito peculiar na musica brasileira.

GM: Eu passei um periodo sem compor cangoes. Essa fase inicial
que eu compunha muito, depois eu me meti com vanguarda e tal, eu
quase nao compus cangao, embora eu tenha A Mulher e o Dragio, eu
estava mais naquele momento da vanguarda, aquelas coisas. Agora,
mais recentemente, eu fiz muitas canc¢oes, ai retomei, fazendo cangoes
muito curtas, alguma até curtissimas, uma frase so.

MC: Mond Nacht também é bem curta, ndo é?

GM: Nem tanto, ela se espicha, vai pra segunda parte, essa
cangio tem segunda parte. E can¢io, ndo é uma coisa mesmo pra
ser comprida, mesmo a cancao erudita, can¢ao popular nem se fala,
¢ um ABA, acabou. A erudita, em geral, tem cangdes curtas, mas
algumas sdao mais compridas, falei que eu agora fiz uma de oito
minutos e meio quase, porque tinha de ser comprida, porque era
uma encomenda.

MC: E a linguagem dessa cangao, essa longa, também esta
dentro de uma linguagem tradicional?

GM: E uma peca que por ser mais longa, ela passa por
diferentes climas (comega abrindo num largo), mas tudo em
continuidade, ndo divididas em movimentos. Muitos compositores
fazem, por exemplo, o Schubert compds assim, Stravinsky. A
cangao tem coisas assim, vai passando de um quadro para o outro,
que o tema também é longo, s6 que de vez em quando, no caso
dessa Ex-Ode, tem dois momentos que eu repito, no fim eu repito,
num esquema modificado e o acompanhamento da entrada ao
piano vira a melodia também da can¢ao no final, quando eu repito
aquilo, a peca vai se integrando em acontecimentos melodicos,
mas, eu dou um jeito de nao repetir aquilo em todos os
movimentos, uns trés, as vezes eu repito, no desenvolver, mas,
sempre com quadros novos. Nao aquela coisa do tema
desenvolvido, nao sou muito de desenvolver tema, prefiro repetir
um quadro do que desenvolver um tema.
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MC: Mas, e em uma obra mais longa, que nao seja uma cangao
também?

GM: E, eu digo que nao sou de desenvolver, embora um
critico, acredito que musicélogo, Enio Squeff, que agora virou
pintor, ele acha que na verdade eu desenvolvo, que é uma outra
maneira de desenvolver, mas nao ¢ o desenvolver classico. Fica
como motivo repetido, isso é da musica classica, o esquema de
Beethoven, aquelas coisas, até o Wagner, ele criou o leitmotiv, o
motivo condutor. Eu ndo tenho motivo condutor, porque a minha
maneira de compor deriva mais do processo da musica serial, que
eu nao fago mais, fiz um longo periodo da minha vida, eu fiz, mas
nao fago mais. Mas ficou em mim um pouco, aquele principio de
ordenacao de trabalhar o material. Esse material é dado dos
elementos e componentes que eu apresento no comego da musica,
depois fico trabalhando em cima, uma combinacdo dele mesmo,
fazendo um processo combinatdrio, ou de ficar ouvindo aquilo,
pega isso daqui, aparece ali de novo, em cima disso, daqui a pouco
1a esse pedago aparece ali de novo, em cima disso, com isso mais
aquilo. O Squeff diz que é um desenvolvimento o que eu fago,
embora, ndo no sentido do motivo, tema, numa questdo de
esquema, a coisa se desenvolve, ¢ mais ou menos o que o
Stravinsky fazia. Stravinsky ndo é um compositor que desenvolve.

MC: O senhor retoca muito as composicoes, por exemplo, as
cangOes exigem muitos retoques?

GM: Retoco, a gente faz, vai mexendo, vai lapidando, as vezes
até depois perco a primeira que era melhor, por eu ter dado uma
modificada ali.

MC: Mas sao poucas alteragdes, porque no ciclo Raul de Leoni,
eu lembro-me que o senhor nao fez nenhuma alteragao, sé foi uma
questdo de prosodia do poema naquela época.

GM: Na época eu devo ter mexido em um, depois fixou, ai ndo
meXxi mais, mas eu mexo sim, procuro ir melhorando, as vezes ndao
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esta bom, no dia seguinte acorda melhor na minha cabega, menos
cansado, ah! Aquele negdcio agora eu sei como escrever.

MC: O senhor se considera um precursor da bossa nova?

GM: Nao. Nao me considero precursor, o que eu disse uma
vez € que, por algumas pessoas acharem que minha musica era, as
vezes, meio bossa nova, entao eu digo, eu nao sou, eu nao tenho
nada a ver com a bossa nova, até diria que eu sou precursor, ja que
elas sao parecidas [???], porque tem gente que comenta que
algumas dessas sejam até parecidas, mas essas sdo anteriores a
bossa nova. Pois a bossa nova ainda nao existia.

Af eu explico, é que a bossa nova surgiu de um meio erudito,
o Tom Jobim, ele vivia, eu soube através do proprio compositor
Claudio Santoro, que diz que o Jobim pretendeu ser musico erudito
la no comego da carreira dele, entao, ele tem formacao erudita, e ele
vivia naqueles meios, vivia ali com os musicos do Rio, o Claudio
Santoro, o Guerra Peixe, a Orquestra Sinfonica Brasileira, ele vivia
nesse ambiente, e ele estudava com o Koeullreuter, entao, ele
aprendeu técnicas dodecafonicas, tudo isso ele aprendeu, ele tinha
formagao erudita e pretensdes também de ser musico erudito.
Agora, nessa época que ele vivia nesse meio, ja tinha sido esbocado
um tipo de cangdo, que o Santoro fazia, o pessoal do Edino Krieger,
desse pessoal que fazia cancao, ja fazia cangdes eruditas, 1a dessa
escola carioca, mais erudita. Bem, o Jobim saiu dai. Agora o que
Jobim fez, ja se tinha todas as harmonias que caracterizou a bossa
nova, através das musicas desses compositores, s6 que a bossanova
introduziu um tipo de batida diferente com o Joao Gilberto que
inventou 14 no violdao, mas o clima melddico-harmodnico era o
mesmo. Aquele que o Jobim trouxe dessa escola, levando pra
musica popular e desenvolveu magistralmente, muito bem, um
popular refinado. Nesse sentido, eu digo, eu tenho pega como A
Mulher e 0 Dragio. Esta até nem tanto, porque essa € mais pra ca, ja
existia a bossa nova, mas na verdade esta dentro do meu estilo. A
Lagoa, por exemplo, que é uma harmonizacao num estilo assim,
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muito esquisito pra época, mas era um estilo num clima pra bossa
nova, aquelas can¢des, Lamento, esse tipo de acorde, ele ja fazia uma
can¢ao que tinha mais a ver com o Camargo Guarnieri, como
Francisco Mignone, era uma nova escola, o Santoro e outros
compositores e eu fui muito ligado ao Claudio Santoro. Nao é que
eu fui da bossa nova, nem o Santoro foi, mas digo, é que a gente...,
o Santoro é que dizia muito isso, que o Jobim tirou isso, dessa
época, desenvolveu, e ele fez isso muito bem-feito, levou com
grande maestria, foi uma coisa linda que foi a bossa nova. A bossa
nova tem uns toques de erudita, ¢ um momento que foi precioso na
musica brasileira, compositores muito refinados.

MC: O que vocé considera de mais peculiar nas cangdes, na
maneira de compor o material?

GM: Bom, ela tem origem nisso que eu falei, um clima, uma
harmonia, pela questdao da tradi¢do da musica brasileira, que o
Villa-Lobos também ja fazia isso, aquele clima impressionista,
aquela coisa que vem do Debussy, do Ravel, esse tipo de harmonia,
sO que as vezes eu ja dava um toque mais expressionista. A gente
j& comegava a usar acordes mais livres, tinha uns acordes assim
ravelianos, mas a gente ja colocava umas dissonancias mais duras,
que eu ja vinha usando da ideia de musica serial atonal, tudo isso.

MC: O senhor ouviu bastante as can¢des de Alban Berg nesse
periodo, em algum periodo?

GM: Nesse periodo acho que nao, nao era muito facil obter
isso, até hoje ndo é. Nesse periodo acho que nao, mas a gente tinha
partitura, as vezes um livro. Eu aprendi muita coisa de livro que
nem era muito de composi¢ao, mas que comentava um autor tipo
Alban Berg, ele dava uns exemplos, s6 o que mostrava de uma
pagina ali, a fotografia de uma pagina de uma obra de fulano,
alguns compassos. Tem que harmonizar, perceber, imaginar, ja
tinha uma ideia, a gente sendo compositor percebe as coisas, a
gente nao conhecia a obra inteira, mas ja via essas coisas, nao sei se
do proprio Berg, mas, a ideia por intervalos de 4* que ele usa. Na
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verdade eu nunca estudei isso direito, mas me influenciava muito
os exemplos que eu via em livros de musica contemporanea, se via
l& um exemplo dos acordes de Schoenberg, de Berg, do outro
compasso com 2%s, o Webern que fazia isso; isso aprendi mais com
horizontes da gente, e ai mexia na harmonia que a gente fazia, uma
harmonia que nao era tao mais raveliana, jé estava mais esquisita; e
algumas com carater brasileiro, por exemplo, a Lagoa tem, Lamento
que é uma pega muito curta também, se vocé até mudar o ritmo
dela, ela vira uma musica sertaneja, ela é muito brasileira e as vezes
muita gente nao percebe, ela esta tao diluida no internacionalismo,
a musica, que as vezes “0 musiquinha”, e nem percebe que ela tem
um brasileirismo antigo, engracado.

MC: A primeira pega Episodio também, nao?
GM: [:Z, a Episédio até certo ponto, ela te lembra Villa-Lobos?
MC: Um pouco.

GM: E, pra mim também lembra um pouco, mas nao saberia
dizer qual das musicas de Villa-Lobos, ela é de um brasileirismo
meio Villa-Lobos. Vocé canta Villa-Lobos?

MC: Ja cantei quase tudo, as serestas, Bachianas n.5, e varias
de suas cangoes. Das serestas eu gosto muito da Cangdo do Carreiro,
ela é bem contundente, tem uma presenca.

MC: Professor Gilberto Mendes, muito obrigada pela
entrevista.

Nesse momento foi necessdrio interromper esta entrevista, pois,
estdvamos aguardando pelo inicio de um concerto na Tulha, em
homenagem ao compositor Gilberto Mendes, na ECA-USP de Ribeirio
Preto, coordenado pelo Rubens Ricciardi.
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Entrevista II: maio de 2004

GM: Eu, no tempo da vanguarda, achava que, apesar das
experimentagdes, a musica tinha de comunicar. H4 musicas, que eu
fazia, e que agora continuam comunicando novamente. Esta-se
recuperando musicas que eu fiz ha 50 anos atras; que coincide com
uma nova musica que estdo fazendo por ai. Recentemente saiu em
disco, editado pela USP, esse disco tem dezesseis pecas, da minha
primeira fase, mais o Rimsky que eu fiz ha uns quatro anos atras. Hoje
em dia, tem muita gente tocando e alguns gravando, tem também
editor belga que estd editando tudo. Todas essas minhas musicas 1a na
Bélgica, ja pensou!? Hoje em dia me chamam 14, e me pedem mais
musicas... Essa musica que eu fiz ha 50 anos atras, esta sendo avaliada
como pds-moderna, ela coincide com essa linha atonal que esta vindo
ai, mais lirica, mais expressiva... Mas, eu nao fiz com essa intengao, eu
nao sou um pds-moderno, eu sou uma pessoa...

Esta coincidindo com o pés-modernismo na Europa. Eu falei
para o Osvaldo Lacerda, que ndo estava presente, e era uma musica
antiga dele, que agradou muito nesse sentido! Acharam-na
moderna, sabe? Eu até trouxe o programa impresso e dei para ele.
Contei isso a ele. N0s nos damos muito bem. Eu tenho minhas
posicdes, mas eu nunca fui de briga. Eu gosto de gostar de todo
mundo e que também gostem de mim...

Eu ja tive que tomar as posi¢des. Eu estou tomando neste
momento, sempre tomei. Defendo os manifestos, defendo as coisas
todas que eu fiz... Pelo menos da minha parte... Em geral, a
vanguarda €é excludente, eu estive nessa linha, mas eu,
particularmente, nunca fiz isso. Eu sempre achei que, vamos dizer,
tomando uma posi¢ao, em defesa de uma linha nova que eu estava
assim partilhando comigo, digamos assim...

MC: Mas sempre respeitando aos outros de outras linhas, nao
€ mesmo?
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GM: Sempre, podia ser um exemplo: numa época, basicamente,
nosso manifesto foi contra uma situagao que era gerada pela Escola do
Guarnieri. Eu ndo era contra ele, mas, num sentido, com determinadas
linhas de musica; jamais contra o valor dele, porque foi um
compositor que, inclusive, eu gostava e gosto. Ele tem coisas
magnificas, compreende? Eu nunca me impedi de ouvir musica de
boa qualidade, s6 porque estava em uma linha, enquanto alguns
companheiros eram radicais: e até mesmo o Villa-Lobos era muito
podado naquela época. Villa-Lobos nao tinha coisa alguma a ver com
os tempos que a gente estava vivendo... Villa-Lobos vinha de outra
época, de um tempo que nao havia a vanguarda que a gente fazia. Eu
nunca tive dessas besteiras, é que eu conheci a vida. Curti musica
bonita. Se alguém estava em outra linha, mas produzia musica bonita
e de qualidade, eu gosto e admiro também. Villa-Lobos é um tipo mais
vulcanico assim... (risos)

MC: Mais selvagem!

GM: O Camargo Guarnieri € muito cldssico. Muito: tema e
desenvolvimento... Eu ndo sou muito de tema e desenvolvimento,
entdo, eu me identificava bem mais com o Villa-Lobos.

MC: H4 alguma intengao em orquestrar suas cang¢des, ou parte
delas?

GM: Se outros orquestrassem seria melhor, eu ndao tenho
muito tempo. Sempre tenho musicas novas para fazer... Quem
sabe, um dia eu ainda faca!? Eu também ja pensei em orquestrar
pecas para piano, como Ravel fez de piano para orquestra.
Sobretudo essas pecas mais antigas, elas se prestam muito a uma
orquestragao raveliana até, porque a harmonia dessas minhas
musicas antigas era bem desse tempo, Ravel, Debussy, Bartok... Eu
tenho vontade também de orquestrar algumas delas, mas é uma
questdo de tempo. Sempre tenho alguma pega nova por fazer, por
exemplo: se eu fosse parar para orquestra-las, ai entao eu deixo de
fazer as que estao na pauta neste momento. A que esta na pauta
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para continuar agora é uma dpera que eu comecei e ficou somente
na abertura.

MC: A Abertura da Opera Issa, nao €? Com texto do Décio
Pignatari.

GM: Sim, do Pignatari. E. Um texto que é a vida de um poeta
japonés chamado Issa. Eu fiz a Abertura. Tem sido bastante
executada. Até a OSESP ja tocou, uma orquestra do México ja
tocou, a Orquestra Sinfonica de Santos ja tocou varias vezes, uma
orquestra no Rio de Janeiro, a Orquestra de Niteroi, a Orquestra
Sinfonica de Ribeirdo Preto j4 tocou; mas a Opera estd parada. Estou
tentando conclui-la agora.

MC: E quanto ao libreto?

GM: Quanto ao libreto, o Décio deu argumento, na verdade,
quer dizer que eu vou ter que fazer o libreto também. E a historia
de um poeta, coisa poética sim, ndo é um poema. Essa Opera vai ter
um carater meio parecido com A Paixdo e o Apocalipse, que foi um
negocio que eu fiz nos anos 60, como performance, um espetaculo
teatral, com o diretor Carlos Murtinho, que foi o Décio que sugeriu
a mim e ao Almeida Prado, para que compuséssemos para esse
evento teatral.

MC: De onde foi extraida a sua cangao A Mulher e o Dragdio,
nao é? ...

GM: E dali que o Almeida Prado fez A Paixio e ele
determinou-se a fazer A Paixdo obrigatdria, porque ele era mais
religioso, daqueles catolicos que reza, vai a missa, comunga,
confessa, e achou que eu nao era nada disso. Eu nao sou assim de
ir a igreja, mas eu tenho os meus misticismos. Entao ele me deu o
Apocalipse. O Almeida Prado fez como musica mesmo que ficou
como uma espécie de oratorio, mas agora a minha parte, eu fiz
como teatro. Eu fiz com um texto separado, que nem no Nascemorre,
e o Asthmatour, uma grande performance, junto com diretor Carlos
Murtinho.
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Eu nao vejo como uma obra. Foi feita na época e eu nao tenho
nem a partitura dela, porque como era um negocio teatral para dar
uma indicagao dos textos, de como fazer e tal, eu estava ajudando
fazer tudo isso, entdo ficava rascunhando...

MC: Mas nao tem nenhuma gravagao, um video?
GM: Nao.

MC: Em 1967 nao havia muito esse habito de gravar, devido a
falta de recurso, nao é?

GM: 67. Ninguém pensava nisso na época. Fizeram uma
apresentacao que durou 17 dias, foi um teatro mesmo. Eu tenho
vontade de fazer a Issa nesse estilo assim. Uma Opera meio
performance, que nem a do Philip Glass, feito a Einstein on the Beach,
uma Opera meio performance, ndao muito tradicional como na
Europa, mas eu queria fazer uma 6pera assim. Tanto que nessa eu
também faria momentos assim...

MC: Com arias e tudo?

GM: E. Também quero fazer isso, mas, essa € a ideia minima,
preciso pegar o texto meu e mexer, porque tem que ser um texto
com poucos didlogos, um libreto nao ¢ uma pega teatral.
Basicamente, didlogos pra se musicar, eu quero pegar a propria
descricao local como material. Ai, eu penso em fazer como um coro
grego fala, depois fazer algo mais moderno, que nem eu fiz
Nascemorre. Fazendo uma obra que haja a soma de todos os estilos.

MC: Além da Abertura, existe alguma outra parte?

GM: Nao, nao. S6 a Abertura sinfonica. Um dia me deu
vontade de fazer, pra animar, um pouco, o Décio, para ele nao
pensar que eu havia me esquecido, entdao eu comecei mesmo pela
Abertura, e ficou um clima meio japonés...

GM: Uma semana atras foi o ultimo dia da Bienal do Livro.
Domingo, dia 24 de abril, lancaram a partitura do Santos Football
Music. Misica orquestrada dificilmente é editada. E complicado,
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nao é? Tenho duas, até o Jorge Antunes que editou, o compositor,
ele tem uma editora que € a Sistrum, la em Brasilia, ele é muito
amigo meu, quis editar. Fez uma partitura bonita. O resto nao esta
editado, tem uma espécie de edigao na Itdlia, foram edigdes que eu
fiz em cima da fotografia de um manuscrito.

MC: Bem, professor, o que € que o senhor acha que tem de
mais peculiar nas suas can¢oes? Qual a principal particularidade
delas?

GM: Elas sao cangdes mesmo. O Décio Pignatari uma vez falou,
referindo-se a essas cangdes, que sao os “pecadilhos da juventude”
(risos). Porque, para ele, fazer sonetos seria um pecadilho da
juventude, entdo, ele tem uns pecadilhos da juventude. Mas eu ja nao
considero pecadilho. Cangao para mim é isso. Se eu nao quiser fazer
aquilo eu nao vou fazer a cangao. Cang¢ao nao € uma forma musical de
vanguarda. A cangao guarda muito a relacdo com a musica popular
até, que também tem nessas minhas cang¢des. As cangdes populares
tém relagdo com a cangao classica. Ela deriva de um negocio que
surgiu praticamente no Romantismo, com Schubert, Schumann, antes
ja havia um pouco em Mozart, Beethoven, mas pegou de fato com
Schubert, Schumann, Brahms, com Strauss, ou seja, com o
Romantismo e, por ai, os franceses na mesma época: a chanson
(mélodie) com Fauré, Debussy. Enfim, can¢do para mim € algo que tem
que ser claro, comunicativa. Pode ser até numa linguagem, digamos
dodecafonica, tem cangdes do Webern nessa linguagem, entra nisso.
Mas, coincidiu que quando eu fiz minhas primeiras cang¢des, eu nao
estava nesse periodo dodecafonico. Muitas delas sao muito antigas.

MC: Sao do final da década de 40 e durante a década de 50.

GM: Bem antigas. E outras sao muito mais atuais, mas agora,
as mais atuais porque eu fiz, digamos, depois que eu enveredei
para outras vanguardas. Houve um tempo que eu nao fiz cangao.
Quando eu retomo as cangdes, que sao mais recentemente, eu estou
nesse chamado pos-modernismo, entao eu estou de novo naquilo
que coincide, como ja disse, as minhas can¢des de hoje coincidem
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com essas antigas, tem alguma relagao. Sao diferentes porque tem
outras implicagdes harmonicas, formais, tudo isso, mas guardam
certa semelhanga. Vocé sente que elas guardam relagao?

MC: Sim.
GM: As bem recentes...

MC: Com as antigas, sim, é a maneira de o senhor pensar na
musica.

GM: Guardam uma relagao. Porque eu quero que elas sejam
cangdes. Algumas até quase popular. A ultima que eu fiz, ndo a
penultima porque eu ja fiz outra, A Festa...

MC: A Festa é muito graciosa!

GM: E quase musica popular. Quando vai analisar a textura
pianistica, € de uma cang¢ao de Schumann, aquela: (cantando), a
trama do piano é a mesma... aquele tipo de trama do piano, s6 que
eu fiz uma acentuacgao brasileira ali. Mas é muito schumanniana, que
a musica popular ja nao usa.

MC: Sim, afinal o senhor é um compositor erudito que ja ouviu
muita coisa, e que tem cultura musical gigantesca.

GM: Ela tem algo de uma can¢ao do Noel Rosa que eu gosto
muito, que chama Jodo Ninguém, ela tem um pouco o clima da Jodo
Ninguém, que eu tinha uma gravacao belissima, cantada por Aracy de
Almeida. Na verdade, eu nao gosto muito dessa coisa, mas uma ou
outra eu gosto. Nao sou muito ligado a musica popular brasileira
antiga, na verdade eu gostava mesmo de musica americana, as big
bands, aqueles arranjos do jazz, aquelas coisas assim. Mas uma
brasileira me chamava atencao. Essa ai me chamou a atengao, porque
tem um arranjo muito bom, que um pianista excelente me mostrou.
Uma vez o pai do F16 Menezes, o Florivaldo pai, que é um maniaco
por discos e musica, sabe tudo, é um excelente ouvinte, inclusive, eu
falei isso num programa da Rddio Cultura, que eu gostava muito dessa
gravagao, por causa das partes do piano que eram magnificas. E o
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Florivaldo Menezes sabia quem era o pianista porque era um grande
admirador dele, chamava-se Valpideo, que tocava jazz. Entdo esse
pianista admirava esse americano, por isso no arranjo de Jodo Ninguém
tinha um certo clima americano. Porque a musica popular americana
¢ muito rica e a brasileira inicialmente, era muito pobre
harmonicamente. Podia ser muito boa, as vezes, mas era muito
rudimentar e americana era excelente. Eles tinham condi¢bes para
isso, muita riqueza, muito dinheiro, muito contato com os melhores
meios de ensino, divulgagao...

Eu ja tinha interesse na historia dele, nao é? O jazz é uma feliz
juncao de musica negra, com banda de musica, com repertdrio de
banda de musica, de origem italiana, e musica de igreja protestante,
que é praticamente um coral tipo bachiano e ainda com a mistura de
cangOes escocesas, irlandesas. Na Inglaterra. La é uma amalgama
de coisas muito boa. E uma musica classica até pelo seu compasso
quatro por quatro. E o compasso das cangdes de Schubert e do
Schumann (cantarolando). Vou ver se eu lembro de uma cangao de
Schubert. Varias cangdes de Schubert e Schumann tém esse estilo
(cantarolando), que é o compasso do Fox trot. Naquele meu livro eu
analiso muito isso, ndo sei o porqué me deu na veneta de eu ficar
falando disso. No meu livro Uma Odisseia, bem no comeco dele, eu
analiso muito como isso me formou, ndo é um livro sobre a minha
formagao, eu indiretamente falo em torno dessas coisas; para
explicar a minha musica.

MC: Tem algum acorde comum que vocé usa mais nas
cangoes, algum arquétipo, algum esquema harmoénico?

GM: Eu uso todos, eu tenho tendéncia para a harmonia de
Gabriel Fauré e Debussy, ¢ uma musica mais impressionista. Se a
musica ¢ da linha mais atonal, dodecafonica, ai entao, a harmonia
deriva da série. Entdo, eu ia ver outra coisa. Mas, se eu vou para
um campo mais tonal, entdo eu me aproximo mais do clima da
musica francesa, e umas pitadas do Bartdk, do Stravinsky. (risos)
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Se vocé quiser fazer uma boa musica em cima de alguma
tradicdo boa € essa, nao é? Nao tem como fugir dai, Fauré é uma
licdo de harmonizagao, ndo é? Eu nunca tive, mas eu tenho agora
dois CDs com cangdes do Debussy. Inclusive eu achei um CD com
cangoes cantadas pelo Gerard Suze, € um grande baritono, vocé o
conhece?

MC: Ja ouvi, sou fa dele.

GM: Um disco lindo! Eu ja tinha LPs (vinil) com ele cantando
Fauré, mas esse eu ndo achei nenhum CD. Nao tive sorte.

As cangdes do Schubert com um cantor alemao excelente.
Esteve em Sao Paulo uma vez, na mesma semana em que cantou a
Kiri Te Kanawa, e por isso ninguém falou nele, s6 nela. Esse ¢ um
cantor extraordinrio. Eu diria que ele canta melhor do que ela. E
verdade que ela é de dpera, nao pode comparar, ndo é?

MC: E, os dois sao 6timos, mas ele merecia bastante destaque
também.

GM: Nao teve nenhum destaque. Ele veio por uma dessas
entidades ai de cultura, deve ter tido publico, nao sei se foi a
Sociedade de Cultura Artistica ou casa de cultura hebraica aqui em
Sao Paulo.

[Gilberto Mendes canta um trecho de Amores de Poeta].

GM: Como ¢ linda cantada por ele. Uma vez eu comprei, s6
tinha uma edi¢ao dos Amores de Poeta, e meu filho pegou na frente.
Eu tenho em LP, mas eu queria ter em CD. Mas, ele vai copiar para
mim. Eu peguei um e valeu a pena pegar aquele. Mesmo porque
tem duas cangdes que sé por aquelas duas eu compraria o CD
inteirinho, aquele Widmung, do Schumann, que ele fez pra mulher
dele. S6 por essas valem o disco. Agora a penultima musica do
disco é uma das cangdes mais bonitas que eu ja ouvi na minha vida,
eu nao conhecia essa musica. Essa lembra um pouco Die Nacht do
Richard Strauss, que eu também considero como uma das cangdes
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mais bonitas do mundo. E do mesmo clima, eu até acho que o
Strauss deve ter se influenciado naquela.

MC: E mesmo, tem um clima schumanniano nela. Em seu livro,
o senhor divide o estilo de suas composi¢des em trés fases, que sao:

GM: Toda pessoa que vive muito e gragas a Deus eu estou
vivendo, tem trés fases (risos).

MC: Entao, em que fase o senhor encaixaria suas cangoes nessa
divisao?

GM: As cangles estdao nos extremos, engragado. E teve um
meio vanguardista que eu nao fiz nenhuma.

MC: E, teve um periodo de certa abstinéncia, ndo é mesmo?

GM: Eu passei quase vinte anos sem compor para piano.
Durante a Vanguarda fiz obras vocais para coral, como Nascemorre,
Motet em Ré (Beba Coca-Cola).

MC: E por qué? O senhor fez isso consciente mesmo, se
determinando a ndo compor cang¢ao? Por exemplo: na década de 50
houve algumas cangdes, ja na década de 60, tem Dizei, Senhora de
1966 e em 67, A Mulher e o Dragdo.

GM: Nos anos 60, e durante uns vinte anos eu... fiquei mais
ligado a musica coral. E, nos anos 60 eu fiz A Mulher e O Dragio, eu
tiz aquela Dizei, Senhora, e as outras ja sao dos anos 50. Depois, eu
parei um tempo de compor para piano, também. Dai, uma vez, o
Caio Pagano me pediu uma pega para ele estrear num festival, 1&
em Miami, e eu fiz O Vento Noroeste, foi entdao, minha retomada ao
piano, e nao parei mais.

Eu adoro Schubert, Schumann, Brahms, Fauré, eu admiro tudo
isso, tenho em CD. As cangdes brasileiras sdo bonitas. Esses
compositores mais antigos, esses brasileiros mais antigos. Tipo
Nepomuceno e outros da mesma época tém cangoes lindas. Foram
bem anteriores ao inicio de meu trabalho, por exemplo, o Barroso...

MC: Barroso Neto?
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GM: Barroso Neto, esse dai, tem cang¢des bonitas, sao de um
brasileirismo... Um pouco mais classico, eu diria. Sao cangdes
brasileiras no ritmo, mas elas nao desenfrearam muito, por esse
motivo naqueles tempos, algumas posteriormente ficaram mais
ritmicas, mais popularescas. Essas anteriores parecem ser um
pouco mais classicas. Frutuoso Viana tem cang¢des muito bonitas.
Tem varios tipos de brasileirismos, nao é?

MC: Ah sim, é de enorme riqueza o nosso cancioneiro.

GM: Eu mesmo estou fazendo um brasileirismo, as vezes,
porque nem sempre fui também ligado a musica nacionalista, vocé
vé pelas cangdes, tem algumas que sdo. Mas, eu tinha uma natureza
mais cosmopolita, eclética, porque eu gostava da musica popular,
mas eu preferia a musica americana, em vez da brasileira, e no
plano internacional erudito: Bartdk, Stravinsky, Debussy; de
brasileiro, Villa-Lobos, muito cosmopolita. Minha musica esta
agradando agora, ndo €? Uma miscelania, esse ecletismo dela é que
virou pds-modernismo.

MC: Sobre as can¢des, o senhor estava falando da beleza das
cangOes brasileiras e que existe certa brasilidade em sua musica. E
quanto as fases?

GM: Ah, entao eu fiquei nos extremos, a primeira fase é essa
mais eclética, tal... Sobre a questao da musica brasileira em minha
vida. Desse periodo antigo, eu tenho uma peca chamada Sonatina,
para piano, que foi até editada na Bélgica, estao tocando 13, tocam
nos Estados Unidos, tocam em todo lugar agora.

MC: Que 6timo!

GM: Nessa pega me deu vontade de fazer uma parddia com o
Mozart. Como compositor, eu sou praticamente um autodidata,
entdo, eu estudava com os compositores que estava estudando no
momento. Entdo, o Mozart foi meu professor também. Eu estudava
para treinar composi¢do, eu quis fazer uma sonata e peguei o
Mozart como modelo, mas ai fiz uma parodia. Peguei o esquema,
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ela segue o esquema, a estrutura. Principalmente a primeira parte,
nado as outras, mas a primeira parte ela segue a risca o Mozart.
Todas as modulagdes, 0 mesmo desenho melodico. S6 que com
outra melodia, uma melodia minha, brasileira, em outro ritmo, um
ritmo brasileiro também. Ficou um negocio curioso e meio raro.
Ficou uma brincadeira curiosa. Tem caracteristicas de musica
brasileira, mas eu fazia aquilo, ndo para seguir alguma escola.

MC: Professor Gilberto Mendes, fale-nos sobre suas cangoes...

GM: Episddio, é minha primeira cangao, tem certa influéncia de
Villa-Lobos, mas, depois em outras, eu ja nao estava ligando mais
para isso. Aquelas cangdes do ciclo Raul de Leoni, ndo tem nada de
brasileiro, nenhuma delas. Ali tem um clima mais francés, mais
impressionista. Porém, em meados dos anos 50, por razdes
politicas, o Partido Comunista e aquelas discussoes tedricas de que a
musica deveria ser do proprio pais, por esse motivo, eu resolvi
levar essa questao a sério. Entao, eu realmente procurei a Eunice
Katunda, em Sao Paulo, que na época era uma aluna antiga do
Mairio de Andrade. Foi ela que criou a Discoteca Publica, e mais
uma série de coisas. Ela foi uma brilhante discipula do Mario de
Andrade, continuadora dele. Eu procurei-a e ela foi muito gentil
comigo, dando-me vdrios livros, com textos e cole¢cdes de musica
folcldrica. E, por minha vez, eu mesmo dei para ela cerca de trinta
cangdes nordestinas que eu coletei de um colega meu, eu
trabalhava na Caixa Econdmica Federal nessa época, e tinha um
colega que era continuo, um mulato. Ele tinha sido camponés no
sertao de Pernambuco. Ele sabia um monte de musicas! Eu escrevi
todas elas com os textos e dei para ela, mas infelizmente eu nao
fiquei com a cdpia. Ainda ndo tinha xerox naquela época. Eu tenho
perguntado até para a Flavia Toni se ela pode descobrir isso para
mim, pois ela estd com o acervo da Eunice Katunda, e que eu
gostaria de obter cdpias dessas, sao melodias lindas! Que fala do
sertao e até do camponés. Ele era extremamente musical, tanto que
depois ele formou um coral aqui em Santos, ele cantou durante 10
anos nesse coral. Um matuta que tocava um pouco de rabeca, ele
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era muito musical, cantava tudo isso. Engragado, eu trabalhei com
dois continuos de reparti¢ao assim, tinha um outro também. Esse
era negro grande que tinha sido coveiro em Itu. Ele cantava uma
musica que ele dizia, se chamava: Saudades de Itu, que eu sei
inteirinha. Linda! Uma valsa, aquelas valsas do interior, Saudades
de Itu. Nessa época, eu ia muito a Itu, porque eu tinha um negdcio
la, com o meu ex-sogro. L4, eu procurei e perguntei para muita
gente sobre essa valsa. Eu sei canta-la inteirinha! Posso cantarolar,
olha o comeco dela: (cantarolando) — eu gostava da sincopa que ela
tinha, da segunda parte assim: (cantarolando) - assim:
(cantarolando) era uma valsinha sincopada.

MC: Que bonita! Ninguém conhece essa valsa, nem autor, nem
nada...

GM: Existe Saudades de Itu, tem Saudade do Matido, tem Saudades
de Linddia, tem varias saudades, mas, nunca vi ninguém que me
falasse dessa valsa. Esse meu ex-colega de trabalho cantava-a
inteirinha. Um mistério, ndo é? Deve ter caido no esquecimento.
Uma valsa que realmente talvez nao tivesse sido comercializada,
ninguém divulgou muito.

MC: Que pena!

GM: Tem esse mistério curioso dessa valsa ai. E também tem
um outro colega, que era continuo, e servia cafezinho pra gente,
pois trabalhdvamos na Caixa Federal... Mas entdo, continuando
sobre as cangdes, em algumas das minhas primeiras cangdes, em
uma ou outra, tem certo clima brasileiro, mas nao que eu tivesse a
intengao. Porém, a partir desse meado dos anos 50, eu me impus a
assumir uma coisa brasileira, ai eu fiquei nacionalista, ndo por
razoes estéticas, mas, por razdes politicas. Porque discutiu-se muito
na época o Manifesto Jdanov, que foi um manifesto discutido
mundialmente. No Brasil também, e aqui com uma enorme forga,
porque os Jdanovistas influenciados por uma espécie de Ministro da
Cultura da Unido Soviética. Vocé observe que diferenca de politicos,
nao? (risos) — Naquela época o ministro da cultura lancava
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manifesto que era discutido mundialmente, agora os ministros de
cultura, os secretarios de cultura hoje... Muito bem, foi discutido
mundialmente, criticavam a arte moderna, por ser uma arte
burguesa, desvinculada do povo e tal. Apesar de restringir as
manifestagdes artisticas, nesse manifesto havia um pouco de razao.
A arte moderna é meio personalista, vaidosa, distante do povo.
Realmente tem tudo isso. A gente discutiu muito essa questao, dai
entdo, eu passei a fazer musica brasileira. Mas durou pouco isso,
uns dois ou trés anos. Entao, comecei a me ligar a Sao Paulo, me
liguei no Oliver Toni. O Toni que havia passado por esse problema
também, inclusive ele foi aluno do Guarnieri e do Koellreuter, dos
dois polos. Ele, portanto, esteve entre as duas linhas exatamente,
teve muita experiéncia, ele regia a Orquestra de Cdmara, tocava
fagote na Orquestra Sinfonica Municipal, compunha. O Toni foi a
Unica pessoa com quem eu estudei, realmente. Nos iamos para o
Teatro Municipal, em uma sala e ficAvamos 14, até meia-noite,
primeiro ele me orientava, e depois ficdvamos conversando. Eu
pegava o 6nibus aqui depois do expediente de trabalho, rumo a Sao
Paulo. Entdo foi muito bom, propriamente, aprendi também, mas
na verdade eu sou autodidata, aprendi quase tudo sozinho. O Toni
foi uma espécie de mentor, ele me levou a sanar essas questoes.
Porque, na verdade, eu ndo acreditava em fazer musica brasileira
(nacionalista), eu fazia a musica que eu bem entendia. Eu queria
novidade, queria a vanguarda, a gente ja estava comprando
partituras de Stockhausen, que comecavam a chegar ao Brasil,
novos discos. Mas, havia um problema de consciéncia que gragas
ao Toni, eu me livrei disso tudo. A gente discutiu, talvez eu o tenha
ajudado também, mesmo porque ele também vivia essa
problematica. Eramos todos comunistas, ndo é? (risos) — Aquele
comunismo idealista. Entdo, ai eu me voltei para a vanguarda
realmente. Mas, a partir dai, eu peguei o Schoenberg, e realmente
estudei musica dodecafdnica, fiz varias musicas. Eu tenho uma
Cantata  dodecafonica. Tinha muita musica para grupos
instrumentais, se colocava uma flauta, uma clarineta, um fagote,
trés cordas, um xilofone, fazendo uma combinagao propria. Nao se
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usava muito a orquestra, propriamente, e sim grupos
instrumentais. Como por exemplo: o Pierrot Lunaire é para um
grupo instrumental. Eu fiz muita musica dodecafonica com grupos
instrumentais. E entdo eu fiz essa Cantata, e logo em seguida, eu me
liguei ao grupo da Poesia Concreta. A gente foi a Darmstadt, eu, o
Willy Corréa e o Rogério Duprat, e vimos aquilo de perto.
Conhecemos esses compositores que estavam ficando famosos na
época, e quando voltamos para o Brasil com a ideia de fazer outra
coisa. Porque a gente foi a Darmstadt, para desenvolver o
dodecafonismo, mas ja percebiamos 14 mesmo, influéncias de um
John Cage, que havia passado por ali, um ou dois anos antes,
balangando aquele coreto. Aquelas diretrizes extremamente rigidas
foram um pouco abaladas pelo Cage. Como o papa deles era o
Stockhausen, que por sua vez nega isso, mas com certeza, ele
também foi influenciado por Cage, pois ele mudou a linha, a partir
da presenga de John Cage. A gente chegou 14 para se desenvolver
naquela linha mais alem3, e j& vi o clima transformado. O Rogério
Duprat, a partir dai, nunca mais compos, e inclusive passou para a
musica popular. Eu que gosto de novidades, achei muito legal,
tudo bem, ainda que fui 14 para desenvolver uma questao, e essa
questdo ja havia se desenvolvido para outra, melhor ainda! Entao
passei a ter duas opgdes. NOs viemos para o Brasil dispostos a fazer
uma musica também com aquele espirito de vanguarda, mas nao
imitando eles. Primeira coisa foi ndao fazer mais musica
dodecafdnica. Entao, eu fiz Nascemorre, o Willy fez Um Movimento
Vivo. Os que mais compuseram, a partir dali, fomos eu e o Willy
Corréa. Fizemos muita coisa em cima da Poesia Concreta. O Willy
fez num sentido mais estrutural, mais ligado aquela linha do
Stockhausen. Eu ja parti para uma coisa mais americana, tendendo
mais para o Cage, embora nao tenha sofrido propriamente
influéncia dele, mas eu digo: mais no sentido da liberdade, eu
quero fazer um negocio novo, mas nao obrigatoriamente o que
outro faz, ele ja faz a dele. Entao eu fiz o Nascemorre, que eu acho
que € uma musica muito original, ndo tem nenhuma parecida na
Europa. Fiz o Beba Coca-Cola, fiz o Ashtmatur, o Blirium. A gente fez
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muita coisa, éramos, realmente, instigados por aquele clima de
Musica Nova! Quando surgiu essa Neue Musik, foi a gente que
trouxe isso tudo para o Brasil, mas o mundo inteiro fez. A gente
fala Musica Nova aqui, os americanos New Music, os franceses
Nouvelle Musique, e no mundo todo ficou esse sindbnimo para
diferenciar a musica contemporanea das outras que eram
contemporaneas também. A Miisica Nova ficanum outro aspecto da
musica contemporanea. Formou-se uma verdadeira escola. Nos
anos 50, 60 e 70, essa musica dominou o mundo. O mundo inteiro
fez musica dentro do serialismo integral, e nés aqui no Brasil, ai a
gente fez outra, mas antes de ir 14, a gente ja tinha as partituras,
entende? J4 as partituras do Stockhausen. Quando a gente langou o
Manifesto, tudo isso ai. Depois a gente quis fazer outra. Mas que nao
deixava de ser uma consequéncia de tudo que ja estava
acontecendo. Nesse principio de musica estrutural. Mas nessa
época, o mundo vivia Estados Unidos uns trés ou quatro
representantes dessa linha, na Finlandia, na Suécia, na Europa toda,
no Japao tinha uns e outros, o mundo inteiro fazia musica assim!
Foi uma hegemonia da musica alema. Os alemaes tém esse negdcio
da musica, né?

MC: Muita influéncia.
GM: Muitos livros, até certo ponto eles tém cacife pra isso.

MC: Seriam eles os que mais influenciaram a musica erudita
no ocidente na atualidade?

GM: E o povo que mais cultua a musica, que mais respeita a
musica classica, € o alemao. Nao é que nao se tenha no mundo
quem faga musica, o mundo todo faz musica, mas eles tém um
respeito especial pela musica. Os escritores falam muito de musica.

MC: Os poetas, os filosofos... eles tém ciéncia e orgulho da
produgao artistica e literaria deles.

GM: Tem sempre uma relagao forte com a musica.
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MC: Tem. E os paises ocidentais, de certa maneira, se
inspiraram, estudaram essas musicas, através de conservatorios,
cursos de musica, ouviram seus intérpretes, as composigoes, enfim.

GM: Mas as minhas cangdes ficaram nesses extremos, aquele
momento mais eclético meu que, coincide com pds-modernismo de
hoje, por isso que hoje em dia estdo gostando.

MC: E atual.

GM: E as mais atuais. Eu ndo sei bem quando é que comecei a
voltar a fazer cangao.

MC: Foi em 1984, dai depois o senhor foi retomando em 1993,
94, 95, 99.

GM: Nem sei por que eu fiz aquilo. Porque me deu vontade
de fazer. Alguma coisa as vezes puxa. Um pedido, uma
encomenda, mas sempre ligado a esses poetas ai.

MC: Os concretos?

GM.: Eles comegaram nos anos 50, com o Manifesto, 56, 57, por
ai. Saiu até na revista Cruzeiro da época. Eu lembro-me quando
saiu. Li aquilo, nem conhecia os poetas concretos, pessoalmente,
mas eu li na revista Cruzeiro uma matéria grande sobre poesia
concreta em Sao Paulo, quando se falava entao pela primeira vez
deles: o Augusto de Campos, o Haroldo, o Décio Pignatari,
sobretudo desses trés.

MC: Depois vocé teve um contato pessoal?

GM: Depois tive contato pessoal via Rogério Duprat. E que eu
morava em Santos, nao estava ligado a Sao Paulo. Quando eu
comecei a me ligar mais a Sao Paulo, via o Toni, ai eu fiquei
conhecendo Rogério que conhecia o Décio. Entao via Rogério, tive
a primeira conversa e através do Décio fiquei conhecendo os
outros. Fez o circuito. E quando a gente enveredou para essa
musica ai, a gente comegou a usar muitos textos deles, quando a
gente fez o nosso Manifesto, saiu na revista Invengio, a poesia
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concreta, entdo, estava feita toda a ligacao. E estou mantendo a vida
toda. De vez em quando a gente entra numas divergéncias assim,
mas eu provoco (risos). Eu sempre fui muito ligado ao Willy
Corréa, eu sou padrinho de casamento dele e também padrinho de
um filho dele, do Daniel, que alids se chama Daniel por causa do
meu av0 Daniel. E a gente sofria a influéncia da poesia concreta no
plano literdrio. Era de um tempo muito politico, as Diretas Jd,
aquelas coisas 14 comegando. Ai eu me voltei muito para uma
musica mais politica, mais de oposi¢ao assim, e essa turma era mais
elitista. O Haroldo nem tanto. O Haroldo chegou a fazer poemas.
Pelo menos ele fez um pouco antes de morrer, o Anjo Esquerdo da
Historia em defesa dos sem-terra. Eu musiquei isso ai para coral. E
naquela época a gente tomou posi¢ao, muito no jornal, eu fiz uma
musica chamada... como é que é... Mamde eu Quero Votar, a Folha
publicou a musica, quase tudo! Reaproximei-me muito do Haroldo,
voltamos as boas. Nunca houve um rompimento, mas eu digo
assim, um pouco de suspeita. Mas eu gostava muito do Haroldo,
principalmente do Haroldo. Eu senti muito a morte dele. Participei
até de uma homenagem que foi feita a ele no TUCA ha um ano
atras, no ano passado, fizeram um negocio grande 14, ficou lotado,
varios artistas de todas as areas prestaram uma homenagem a ele.
E foi o Livio Tratenberg que mais ou menos coordenou esse ato. O
Livio disse que eu tinha que participar, e realmente eu tinha. Eu fiz
uma montagem, eu nao tinha o que mostrar, mas eu fiz uma
montagem, um madrigal Nascemorre, um resumo, um compacto.

O Caetano Veloso se apresentou, tocou uma cancao, o texto era
do Haroldo, o Arnaldo Antunes, todo mundo! Eu pensei que o que
eu ia fazer? Até uma coisa entre outras que ninguém ia perceber
muito. Porque o Nascemorre inclusive, é uma pega que fiz muitas
vezes e nunca mexeu com o publico, € muito esquisita, ninguém
sacava aquilo, batiam palmas por respeito (risos). Mas eu levei. Foi
um sucesso extremissimo! (imitando a ovagao do publico) — o
TUCA lotado e gente sentada pelo chdao, um sucesso! Que mistério!
Por que uma coisa desagrada e por que ela agrado noutro dia? Um
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sucesso tipo musica popular! E modéstia a parte, eu fui mais
aplaudido que o Caetano Veloso (risos).

E no dia seguinte a TV Cultura (a qual promoveu o evento), fez
uma tomada disso e noticiou no programa Metrdpolis. Mas é uma
obra que na verdade tinha composto ha 40 anos atras. Ali, nessa
ocasido agradou, por qué? Agradou aos reporteres, tudo, o
noticiario no dia seguinte o maior tempo 1a das cinco coisas que
tiveram foi a minha. E ainda voltando a uma pequena entrevista
que eu dei, o papo com o Caetano foi curtinho. O meu foi o
Nascemorre que € a pega assim, complicada, mais dificil. Nao tem
melodia, ndo tem harmonia. Ja ouviu a letra?

MC: Ja.

GM: Nao tem nada que possa interessar ao publico. Mas
naquela circunstancia, é curioso, a esquisitice dela naquele contexto
agradou. Acho que era um contexto muito misto de idades, tipos
de gente e tal. Se vocé faz isso num concerto para musico mesmo,
eles detestam. Detestam porque para eles nao ¢ musica. Agora num
contexto que ndo tem toda essa problematica, gostam. Foi isso o
que aconteceu, eu acho.

MC: No seu livro vocé relata sobre O Ensaio sobre a Miisica
Brasileira do Mario de Andrade, de fato houve alguma influéncia
desse texto nessa fase que vocé leu?

GM: Na fase nacionalista ali? E houve também por causa da...
alias, a forca que teve o manifesto daquele soviético Jdanov no
Brasil, foi uma coisa... no Brasil teve mais forga acho. Foi o pais que
mais discutiu, e acho que levou mais a sério o Jdanov porque
coincidia muito com o que o Mario de Andrade falava nesse ensaio,
s0 que na verdade falou aquilo quinze anos antes. Musica
brasileira, raizes... um negocio meio antimodernismo. Ele era um
homem cheio de contradig¢des. Ele foi um dos papas do Modernismo
e depois criticou o Modernismo. Se estivesse vivo até hoje ele estaria
sempre mudando. Ele era um cara bom. Entao deu muita forca e ai
depois isso foi polarizado pela escola do Guarnieri. Foi um
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elemento de forca para ele. Mesmo porque o Camargo Guarnieri, o
irmao dele, o Rossini Camargo Guarnieri, o poeta, que eu conheci
muito, ele vinha muito para Santos falar com a gente. Eu acho que
ele que deu esses subsidios para o Guarnieri fazer aquela carta
(Carta Aberta de 1950). Porque a carta do Camargo Guarnieri tem
uma linguagem Jdanovista e o Camargo era apolitico. Tinha um
irmao politizado, que deve ter passado aqueles argumentos que o
Camargo usou na carta, posterior a tudo isso. Mas era uma
consequéncia. Entdo o Nacionalismo ficou muito forte de novo no
Brasil em meados dos anos 50, tanto que aqueles primeiros
dodecafonistas, como o Claudio Santoro e outros renegaram isso ai
e passaram a fazer musica brasileira.

Rossini Camargo Guarnieri era um cara interessantissimo. Um
poeta assim, que fala com o auditério. Hoje em dia isso nao
acontece mais, hoje em dia ndo tem ninguém que vai a auditorios,
a coisa nenhuma, fica vendo televisdo. Mas antigamente tinha
literatos que eles falavam... enchiam o auditorio. E ficavam
eletrizados. Os poemas do Rossini eram muito politicos. Ele era
mais intelectualizado que o Camargo Guarnieri. Tinha uns poemas
bonitos, fortes, muito ligados aos problemas politicos da época. Ele
escreveu um romance também, acho que quem falou bem dele uma
vez, preciso até perguntar, foi o Décio Pignatari, uma vez lembrou
dele com simpatia. Quanto as minhas cangdes, hoje eu as entendo,
a grosso modo, como cangao, como sempre foi feita na linha que
vem de Schubert, Schumann... (o lied).

MC: Sobre Episddio especificamente.
GM: Episddio, essa é de Carlos Drummond de Andrade, nao é?
MC: Sim.

GM: Bom, essa ai eu fiz porque, vamos dizer, é um grande
poeta brasileiro. E a primeira can¢gao minha, € a primeira vez que
eu fiz uma cangao.

MC: Essa tem caracteristica de musica brasileira.
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GM: Tem no tipo de melodia que sobe e desce, uma
harmonia... Eu diria que ela tem um clima de Villa-Lobos, ndo é que
se pareca com nenhuma delas especificamente, mas € o
brasileirismo do Villa-Lobos, ndo é? Porque eu gosto muito do
brasileirismo dele. Nao € brasileirismo assim neocldssico, ¢ um
brasileirismo mesmo, de novidade, de musica contemporanea da
época dele pelo menos. Tem gente que acha que o Camargo
Guarnieri compunha muito melhor que o Villa-Lobos, porque o
Villa ndao sabia desenvolver. Como o Villa-Lobos nao sabia
desenvolver? O Villa-Lobos fazia outra musica que nao pedia
desenvolvimento. Assim o Schumann também nao seria bom.

O Schumann compunha por quadrinhos, nao é? Observando,
continuando e a gente sente uma unidade imensa em cenas
totalmente diferentes teoricamente, mas vocé sente. E dificil isso,
mas entao eu peguei o poeta que a gente lia, ndo é? Até um poema
que esta naquele livro dele. Um livro A Rosa do Povo que reuniu
poemas que foram... Ele era participante nesta época, ele chegou a
ser comunista, depois ele rompeu. Entao, nesse livro tinha esse
poema, e eu quis fazer uma cangao. Peguei esse poema meio
esquisito, ndo é? Meio surrealista, e fiz isso ai. Nos moldes de Villa-
Lobos. Qual é a préxima cangao?

MC: Sugestoes ao Crepiisculo.

GM: Esta é de um poeta santista, o Vicente de Carvalho, um
grande poeta santista, 0 maior poeta da regido. E eu tinha o livro dele.
Alias, ele s6 tem um livro de poemas. E esse Unico livro, tem uma
edicdo até antiga da época até, sem lauda assim... um papel duro,
encadernado, tem até uma dedicatéria, meu sogro que me deu. Entao,
¢ um poema que fala do mar, ndo é? A voz do mar, aquela coisa do
crepusculo é o habitat, é o meu habitat. E, também, porque ela pertence
a um periodo assim, que eu comecei um pouco tarde. Primeiro,
comecei estudar muito tarde no Conservatorio de Santos, eu tinha quase
19 anos, mas a0 mesmo tempo que eu fui estudar musica, eu entrei

num processo de vadiagem muito grande, eu ia ser advogado. Eu ia
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estudar direito em Sao Paulo. Fiz os dois primeiros anos de faculdade
no Largo Sdo Francisco. Fiz o que na época chamava de colégio
universitdrio, o pré-juridico, a divisdo antigamente era assim, tinha
pré-médico, pré-juridico e pré-engenharia. Que era na prépria
faculdade, dois anos pré, na porta da faculdade, eu fiz o pré-juridico
inteirinho 14. Depois eu entraria no curso juridico mesmo. Ai eu
desisti, eu ja ia fazer sociologia, tinham criado a Faculdade de Filosofia
Ciéncias e Letras, fiz 1a e fui reprovado, ai Miroel [Silveira] que era o
meu cunhado, disse assim: Por que vocé esta perdendo tempo, vocé
nao percebeu que é musico?

Devo a ele, Miroel Silveira. Primeiramente ele era meu
cunhado, depois até deixou de ser meu cunhado, mas ele ficou
ligado a nds porque as familias eram amigas. Miroel Silveira, um
cara que ficou famoso no teatro, foi professor da USP. Foi professor
14, na época na USP, mas comegou até como contista, escritor,
porque o pai dele era o Valdomiro Silveira, que era um advogado,
desembargador, mas também romancista, considerado até o
criador do estilo regionalista brasileiro, aquele estilo caipira. E ele
comegou como contista e tal, ele estudava musica também, cantava,
tinha uma voz boa, estudava no conservatorio aqui em Santos,
cantava aquelas can¢des de Fauré, Debussy, coisas lindas.

Pois ¢, ele foi 0 amigo de infancia da minha irma, engragado.
Ela mora onde aconteceu tudo isso, na Avenida Conselheiro Leme,
ali no 680, ele nasceu ali em frente. A minha familia morava ali, o
meu pai era médico e a familia Silveira morava do outro lado. Na
infancia eles brincavam juntos... os meus irmaos mais velhos. Eu
sou o ultimo da familia, os meus irmaos sao bem mais velhos do
que eu. Tanto que ja morreram todos. Todos. O mais proximo de
mim j4 era oito anos mais velho, os outros chegavam a vinte anos
mais velho. A diferenca entre os outros era de dois, trés anos no
maximo. Dois deles foram professores na ECA, com mais de
cinquenta e poucos anos foram estudar, criaram o departamento de
teatro 14. Minha irma fez um curso brilhante e ja saiu formada e
ficou dando aula ai, era assistente do Iacov Hillel. Ela foi professora
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14, fez mestrado, doutorado e depois de 50 anos. S6 se aposentou
aos 70 anos, ela era concursada, depois continuou dando aula na
pOs e depois infelizmente ela morreu. Mas o outro irmdo meu, era
da area de ciéncias e filosofia. Esse fez a vida inteira, ele nasceu
quase pra isso, depois criaram a Faculdade de Filosofin Ciéncias e
Letras - USP. A USP nao tinha esse curso, sé tinha direito, medicina,
engenharia, as classicas; foram os Mesquita que fundaram. Nao sei
se eles fundaram aquela universidade de Sao Paulo. Os Mesquita
sao muito ligados as universidades, os donos do Estadao, aquela
familia. Se eles nao criaram a propria USP, nao sei se tem origem
com eles, pelo menos esta Faculdade de Filosofia Ciéncias e Letras ficou
famosa, porque foi nos anos 30 e eles comecaram a pegar
refugiados da Europa. Teve gente brilhantissima. E outros judeus
refugiados, o nazismo ja estava perseguindo aquela turma, vieram
dar aulas aqui pessoas eminentes da fisica, quimica. E 0 meu irmao
entrou nessa faculdade e pegou essa gera¢ao como professor e ele
fez aquele curso completo, mestrado, doutorado, livre docéncia,
professor titular, cursos no exterior, era um professor emérito. S6
bem depois eu entrei na USP, e a minha irma entrou no final da
vida também, mas o meu irmao fez o curso completo. Bem, eu
estava falando do Miroel Silveira e a influéncia dele em mim, e que
ele e a minha irma eram amigos de infancia, criangas de 10 anos
assim, foram criados juntos, amizade, depois da amizade virou
namoro mais tarde. Mas o casamento nao deu certo, apesar de tudo.
Devo a ele ser musico, ele dizia: vocé sofre de asma, passa mal 1a
em Sao Paulo. Ele era uma pessoa sensivel e percebeu: “Vocé é
musico, vocé nao percebeu que vocé é musico? Vem morar com a
gente”. Entdo, eu vim morar com eles aqui, na Ponta da Praia, com
ele e minha irma. “Vem morar aqui, entra para o Clube Saldanha pra
nadar, remar... entra para o conservatorio” porque ele estudava 1a,
ele era um advogado que estudava canto. Depois ele abandonou
tudo isso pra mexer com teatro, danga, tal. Largou a advocacia,
largou minha irma, largou tudo e foi fazer a vida dele. Curioso que
no final da vida eles se reencontraram 14, ele era chefe da minha
irma. E a gente se encontrava 14, eu me lembro uma vez que foi na
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hora do almogo a gente se encontrava, eu pegava a minha irma e o
meu irmao. Curioso, no final da vida coincidiu da vida uni-los de
novo ali em outro nivel. Mas ele era um cara muito legal. Tocava
piano, sentava no piano e ele cantava as can¢des de Fauré, dessa
geracao do Fauré, Chausson, cangdes francesas. Lindas. Ele era
amante do Marcel Proust. Ele era um viajante requintado.

MC: De alto intelecto e cultura.

GM: Gente finissima. Maravilhoso, mas entao, eu devo a ele
por ser musico, alids, eu sou grato a isso, meu livro fala na
dedicatoria. O que mais?

MC: Agora tem Sonho Péstumo, do Vicente de Carvalho.

GM: Também o mesmo clima. Eu tinha esse livro a mao, que
era um livro dedicado ao meu sogro na época, porque eu tive duas
mulheres, Eliane é a minha segunda esposa. E o meu sogro da
época era de uma familia muito concentrada, eram daqueles Moura
Ribeiro, tem até uma avenida com o nome dele. E esse Moura
Ribeiro era amigo dele, o pai do meu sogro era amigo do Vicente
de Carvalho, e esse livro tem dedicatdria do Vicente de Carvalho
para o Moura Ribeiro. Ele emprestou-me esse livro, é uma edigao
rara, antiga, eu folheava e gostava. O cara era um grande poeta,
entdo eu musiquei umas trés poesias dele. O clima vocé vé que é o
clima meio impressionista, embora nessa época Sugestdes ao
Crepiisculo nao tenha alguma coisa brasileira, mas nessa outra tem.
Tem um pouco de brasilidade. Mas, tinha uma época que eu ainda
ndo estava muito preocupado em ser nacionalista, mas vocé vé
primeiro... as vezes eu fazia algo. O Raul de Leoni era um dos
poetas preferidos do Miroel, que poeta maravilhoso ele é. Ele é um
poeta muito desprezado pela literatura brasileira, fala-se muito
pouco dele.

MC: Viveu muito pouco tempo, nao €?
GM: Tenho a impressao que sim.

MC: Viveu de 1895 a 1926 — 31 anos.
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GM: Eu e o Guerra Peixe talvez sejamos os tnicos que
tenhamos musicado seus poemas. O Guerra Peixe e o Raul de Leoni
nasceram em Petrépolis — R].

MC: Leila Perrone estd reeditando os poemas de Raul de
Leoni.

GM: Ela escreveu um artigo sobre ele, ndo sei se foi num
centenario ai. Comentou até esse fato que é um cara que ninguém
fala nele.

MC: Que tem um tunico livro editado dele que é o Luz
Mediterranea?

GM: Eu acho que s6 tem esse livro editado, mas pode ser que
tenha alguma coisa esparsa por ai.

MC: Alguma poesia...

GM: Editado mesmo, acho que s6. Em alguma revista que nao
esteja circulando mais. Luz Mediterrinea é o tinico, € um livro lindo.

MC: S6 o titulo ja é muito bonito.

GM: E os poemas sao muito bons. Ele viveu numa época, ja
entrando um tipo de Modernismo que era da propria Semana de
1922, ele era equivalente a um parnasiano, assim ele estaria fora de
moda por esse lado, mas se vocé esquecer isso, ele era um grande
poeta.

MC: E verdade, os poemas daquele ciclo de suas cang¢des sao
lindos, unidos a musica entao...

GM: Eram poemas que eu achava gostosos de fazer a minha
musica. Acho que a minha musica tinha tipo de harmonia que dava
bem com isso, porque a minha harmonia tendia para aquele clima
francés. E ele tem um clima francés, meio “jardim sob a chuva”.

MC: A Hora Cinzenta.

GM: A Hora Cinzenta. Esse clima me encantava, al eu me
enveredei esse meu primeiro casamento, quando eu me casei pela
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primeira vez, eu fui morar na rua que eu morei com a minha irma
e o Miroel. Quando eu era solteiro, eu morava la na Ponta da Praia.
Teve um tempo que aquilo era um paraiso, Santos tinha um mar
limpissimo, e quando eu morava na Ponta da Praia e a rua nao tinha
calcada, eram casas de madeira, ndo tinha esses jardins, entdo eram
“Mares do Sul”, e eu tinha duas canoas. Devo ao Miroel, pelo
menos duas coisas... A musica e a minha satude. Ele me fez ter os
habitos de saude, de esporte, natacdao, nunca fumar, nunca beber.
Beber de vez em quando, s6 vinho. Entdo, eu vivia no mar
nadando, eu tinha duas canoas em casa, s6 faltava um vagabundo
na rua pra ajudar por aquilo no mar. Aquilo que falei, comecei
estudar musica, mas nao estudava musica.

MC: Foi estudar a Vida na verdade.

GM: Nao estudava muito musica. Entrei num negdcio
paradisiaco, praias, mar...

MC: Também, com um cendrio desses.

GM: E também eu tinha 19 anos, 20 anos, ia aos bailes namorar
com as meninas. E ndo faltava a uma festinha, clube, dolce vita,
fantastica. A minha mae ficava em cima de mim, o meu pai morreu
quando eu tinha cinco anos, entdo eu fui educado pela minha mae:
“tem que arrumar emprego”. Ela nao podia me sustentar, ela era
vitiva, ndo tinha dinheiro. Ela queria que eu entrasse para o Barnco do
Brasil ou Caixa Econdmica Federal, queria que eu tivesse um emprego
estavel, com aposentadoria integral e carreira. Acabei entrando na
Caixa Economica Federal, e que foi muito bom, que foi um &timo
emprego monetdrio, como ela disse, que tem carreira la dentro, peguei
um dos cargos mais altos. Por isso que eu nunca sai de 14, eu ganhava
muito bem 1a e quando comegaram a surgir as universidades, os
departamentos, era sempre metade do que eu ganhava. Entao, nao
dava. Eu ja tinha familia. Mas é que eu fiz uns concursos internos.
Naquele tempo funcionalismo puiblico era mais organizado.

Entao, arrumei um posto muito bom na carreira de tesouraria,
um dos cargos mais elevados e mais respeitados e tal. Entao eu me
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prendi 13, mas ndao me prendi, porque eu era compositor. Eu
trabalhava pouco, naquele tempo eu trabalhava a tarde das 12h00
as 17h00. As 17h00 fechava o servico e eu ia embora. Morava em
Santos que era tudo perto, tive muita chance em largar aquilo, me
convidaram, o Koellreuter quis me levar para Brasilia, pensei
muito, acabei ndo indo. Fiz bem, fiz bem, porque 14 eu ia ficar solto,
sozinho, sem um protetor. Chegava la era um més em Brasilia, pra
ficar um més na Universidade 14, eu ia largar a Caixa Federal, mas
ai eu senti um clima pavoroso. Em plena ditadura, diziam que o
reitor era um torturador. Era um almirante.

Epoca cheia de problemas, eu nao vou entrar aqui, amanha eu
entro aqui, tem um reboli¢o, eu estou despedido, como foram
despedidos depois, aquela leva que entrou, que eu estaria
pertencendo, quase todos foram despedidos. Entao, depois que
criaram o departamento de musica em Sao Paulo na USP, fui pra l&
e desisti, pois eu enfrentava aquele velho problema. Eu tinha de
deixar a Caixa Federal, onde eu ganhava muito bem, estava perto da
aposentadoria por um emprego incerto. Na verdade, eu nao
precisava, mas era aquele orgulho de, em vez de trabalhar em uma
repartigdo publica, eu estaria em ambiente musical. Mas eu
trabalhava pouco, tinha a manha livre, tive muita licenga prémio,
sabe como é. Agora a caixa virou banco, mas antigamente era
considerada funcionalismo, era estatal. Entdo ganhava-se bem,
tinha tempo para compor... compunha de manha tranquilamente.
Fui ficando, fiz bem, ainda é meu real sustento, porque na USP eu
ganhava uma mixaria, o meu real sustento ¢ a aposentadoria da
Caixa, nao da USP, apesar de eu ter trabalhado muito pouco tempo
na USP. Fui professor de graduagao durante 15 anos.

MC: Aula de composi¢ao e que mais?

GM: S6 composicao. Dava aula do dodecafonismo e musica
atonal, especificamente. Doutorei-me, até, para dar aula na pos-
graduacao, mas eu nunca dei. Tive um monte de aluno que se
tornou compositor.
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MC: O F16 Menezes, ndo é?
GM: Que me sdo gratos e trabalham para mim.
MC: O Livio Tratenberg também foi seu aluno, ou nao?

GM.: O Livio nunca estudou em lugar nenhum, ele é como eu,
€ autodidata. Autodidata. Eu fiz Harmonia. Fiz Conservatorio e fiz
com um grande professor o Savino, ele era um cara muito bom,
muito metddico, aquela harmonia, ele fazia com muita garra, ai era
nesse estilo.

MC: Savino de Benedictis.

GM: Sim, ele era uma pessoa célebre, ele foi professor do
Mario de Andrade.

MC: Ele tem tratado de orquestracao.

GM: Tem Harmonia também. Ensinava de uma maneira bem
quadrada, mas eficiente, ela dava uma melodia, vocé levava ela
para casa e na semana seguinte vocé devia levar harmonizada e ele
corrigia. Que nem licdo de casa. “Estd errado. Tem uma quinta
paralela”. As famosas quintas paralelas, mas era bom, ele ensinava.

MC: Disciplinava, nao é¢ mesmo?

GM: Ele ensinava todos, acorde por acorde, eu vejo hoje em
dia a maneira como ensinam harmonia é meio esquisito. Se o cara
é bom, ele acaba entendendo, mas nao é clara. Ele fazia com muita
logica, uma logica muito classica que a gente assimilava com muita
clareza o que ele fazia, licdo de casa, depois pegava, corrigia. Mas,
ele era legal. Depois eu fui estudar particularmente com ele, ai ja
seria mais composi¢ao, nao deu certo.

MC: Nao aceitava os seus bemais.
GM: Al ja corrigia os bemdis.

MC: Agora a cangao Peixes de Prata.
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GM: J4 na fase nacionalista-comunista. E um poema de
Antonieta Dias de Moraes, que hoje em dia ela estd nos seus oitenta
e tantos anos. Uma escritora que acho que mora em Sao Paulo, até
se dedica a livros infantis didaticos. Ela era de Santos, tém muitos
poetas em Santos também, gente que eu conhecia, eu sempre fui
dado a pegar essa gente ai. Ela é filha de um médico muito
importante dr. Dias de Moraes. Tem vida curiosa. Ela é da classe
alta santista, casou com um homem muito rico do comércio de café
daqui de Santos, um desses empresarios de café muito rico. Alias,
ela ja comegou desagradando o marido. Ela s6 fazia poesia, ele
achou ruim. Ai a mulher vira comunista, se separaram, nesse
tempo que ela ficou “comuna”, ela escrevia aquelas revistas
comunistas que tinha, a revista Fundamentos. Foi da revista
Fundamentos que eu tirei esse poema dela e fiz uma musica e levei
para ela em Sao Paulo. Ela por sua vez me levou a Eunice Katunda
que morava até perto dela. Para a Eunice, tamborilei no piano,
cantarolei e ela gostou muito, e a Eunice Katunda tinha um
programa de radio. Ela tinha um programa de radio, acho que era
a Radio Nacional até, que ela usava o elenco da radio porque era um
programa erudito e ela fez um arranjo com a orquestra. Uma
orquestra meio precaria, mas era boa. Ela fez um arranjo para a
orquestra e pegou um cantor da radio que era o Roberto Luna que
estreou esta pega.

MC: A versao orquestral foi ela quem fez?
GM: La na hora ela organizou.
MC: E nao ficou nenhum registro?

GM: Nao. Mas, eu mesmo fiz agora para um filme recente. O
Dono do Mar, tem um arranjo orquestral.

MC: Entao, de quem ¢é esse filme?

GM: Essa € a tinica versao orquestral que eu ja fiz para uma
cangao, € essa. O filme é do Odorico Mendes, meu filho. Eu fiz toda
a trilha sonora do filme, e eu usei uma cangao que fala do mar,
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Peixes de Prata. O Dono do Mar, aquelas coisas e coloquei essa cangao
e orquestrei. Ficou bonita, viu?

MC: E um longa-metragem?

GM: Sim. Eu fazia tudo para as gavetas, ninguém tocava,
ninguém cantava, a Eunice Katunda foi a primeira que tocou em
publico numa radio por duas vezes, em dois dias.

MC: A Katunda foi a primeira a colocar uma obra sua em
publico?

GM: A primeira obra minha tocada publicamente foi Peixes de
Prata.

MC: Essa cangao é de 1955, o senhor lembra quando que ela
foi tocada pela Eunice Katunda?

GM: Por ai mesmo, quase em seguida em 1955 mesmo, na
época que eu a fiz, fui para Sao Paulo procurar a poetiza para
autorizar, mas ela ja& me conhecia (Antonieta de Moraes), ja havia
me conhecido em Santos. Mostrei para ela, ai entdo: “Vamos a casa
da Eunice, ela mora aqui perto, ela é minha amiga”. Porque a
Eunice era muito “comuna” (comunista), éramos tudo “comuna”
na época. Gente boa no passado era comunista.

MC: Mesmo dentro de toda a sua obra de piano, também que
tinha nessa época da primeira fase, esta foi a primeira obra a ser
tocada em publico? De todas?

GM: Sim, de todas, de todos os tipos. Os coleguinhas do
conservatorio chegaram a tocar uma ou outra pega que fiz. Mas nao
em publico. Tinha tido um pouquinho de experiéncia desse tipo.
Mas nunca tinha ouvido as minhas musicas na verdade. Eu nem
tamborilava no piano, eu ndo sou pianista, eu tamborilava mal,
também nao sou cantor. Estava neste ambiente de comunismo. A
Eunice Katunda gostou, fez o arranjo, tocou na radio, eu ouvi pelo
radio até. A minha mae ouviu em Sao Paulo, ela telefonou depois.
A primeira musica minha tocada. Imagine. Coisa curiosa, imagine,
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eu soube disso ha pouco tempo inclusive, o Regis Duprat tocava na
orquestra, ele disse que ele tocou essa musica.

MC: O Regis Duprat?

GM: Ele disse que tocou isso. Ele tocava na orquestra da
Eunice Katunda na radio. Cachés, empregos, ele disse que lembra
disso. Ai ele falou na minha tese. Quando eu fiz doutorado, ele fez
parte da minha qualificagdo, e nesse momento, o Regis contou isso.

Até um jornal da época era o Noticias de Hoje, noticiou, Roberto
Luna vai cantar a musica do jovem compositor. Que ja ndo era tao
jovem assim, porque eu comecei tarde, ndo é? Com 31 anos acho.
Comecei tarde, primeiro porque eu fui muito vadio, e eu queria
arrumar emprego, porque a minha mae queria. Ai atrapalhou um
pouco, diminui o tempo, ai eu fiquei desesperado. Depois eu
organizei muito a minha vida. As vezes é bom nao ter tempo,
quando vocé tem muito tempo vocé nao usa, nao €?

MC: E verdade.

GM: Quando eu peguei o emprego, eu vi que tinha que ficar,
era pouco tempo, cinco horas e meia. Ficar cinco horas e meia,
dentro disso aqui, fiquei meio desesperado. Algo que nao me
interessava, trabalho bancario, esse foi o meu primeiro emprego, o
primeiro emprego meu foi em banco, depois que eu fiz concurso
para Caixa Federal, ai melhorou, s6 plano de carreira, tudo isso, a tal
aposentadoria integral que a minha mae queria tanto...

MC: Bem, agora A Teceld.

GM: E outro poema dela, nao é? Foi da mesma revista que eu
peguei este poema ai, fiz, mas o resto nao foi tocado, ficou anos e
anos sem ser cantado até... ter sido cantado, de dez anos para ca
que tem sido cantado esse meu repertério. Inclusive, o proprio ciclo
Raul de Leoni, foi vocé mesma quem fez a primeira audigao
mundial.

MC: Sim, foi em junho de 1992.
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GM: Exatamente. Foi vocé... estavam engavetadas, 40 anos
depois... essas pecas de 1952... A Teceld é da mesma época, nao €?

MC: 1956.

GM: Voceé verifica até que essas musicas tém um forte cunho
brasileiro, mas € um cunho brasileiro que nao ¢ estereotipado.

MC: Esta tem carater nacionalista, ndo é?

GM: Tem, tem, mas ndo no clima dele, o clima ¢
schumanniano. Mas, se vocé cantar ela mais rapida, ela vira um
xaxado, nao ¢é? (cantarolando). Mas, eu fiz com clima
schumanniano, assim, e no fundo, e também brasileiro (referindo-
se ao carater de sua cangao).

MC: Cangio Simples, Tereza de Almeida.

GM: Essa também é dos tempos do comunismo. A Teresa de
Almeida é uma santista que agora mora em Sao Paulo. Ela é mulher
do Jairo Arco e Flecha, um cara que escreve sobre teatro, diretor de
teatro também, ele dirigiu uma peca Homens de Papel, do Plinio
Marcos, a qual eu fiz a musica em Sao Paulo. Sei que ela morava
em Santos e a gente tinha aquelas relagdes. Vinha muito aqui um
grande jornalista do Rio, o Pedro Mota Lima, vinha muito a Santos
dar aula de marxismo para a gente, vinha até incognito, porque
naquela época era muito perigoso, na década de 50. Depois entdo,
veio a ditadura braba, nao é? Mas de qualquer maneira nao sei se
ele estava com algum problema, as poesias vinham com algum
pseudonimo. Mas a gente descobria que era dele. Pedro Mota Lima
que estava com qualquer problema politico, tinha o codinome que
era Ari. A Tereza de Almeida fez uma poesia em homenagem a ele,
esse “Pedro meu amigo” é ele. Eu fiz a musica, também para
homenagea-lo, uma lembranga da passagem dele por Santos. Tem
um ritmo... ai eu estava em franca fase nacionalista consciente. Eu
fazia o espirito brasileiro antes desse periodo, porque eu quis fazer,
mas, nao por razoes de querer fazer musica nacionalista, e sim por
causa daquelas discussdes, ou seja, por motivos politicos, por achar
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que se devia fazer uma musica brasileira. Acho que foi bom ter
passado por uma fase assim.

Adquiri outros elementos de linguagem, do clima de musica,
embora nao me fosse estranho, afinal, eu também ja fazia antes. S6
que mais acentuado, nesse momento ai; embora eu comecei a achar
que, no fundo, eu nao queria isso. Tudo bem, eu fazia musica, eu
queria saber das musicas novas, tal... as partituras da Europa
comecavam aparecer em Sao Paulo, comecei a me interessar por
outra coisa. A seguinte é...

MC: Lagoa, 1957.

GM: Lagoa é do mesmo periodo. Entdo eu ja estava
nacionalista mesmo, texto do Carlos Drumond de Andrade de
Nnovo, nao é?

MC: Isso.

GM: Frequentemente eu pegava um poema dele. E um poeta
que todo mundo gosta, um dos melhores poetas brasileiros. E
também eu tinha uma certa simpatia porque ele era comunista.

MC: Desencanto

GM: Desencanto é de uma poetisa santista que ficou mais
conhecida s em Santos, mas aquela amiga de familia também...
como é o nome dela?

MC: Maria José Aranha de Rezende.

GM: E eu... mais por amizade, amiga da familia. Poetiza bem
feminina, assim, meio classica. Porque ela era da familia do Vicente
de Carvalho. Equivalente a sobrinha-neta, entdo tem aquela
tradicao, aquela veia poética. Ela € uma poetisa, ¢ mais classica. Era
boa poetiza. Fiz duas musicas com os textos dela, fiz essa e fiz uma
peca coral também.

MC: Al temos Dizei Senhora.
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GM: Esse periodo eu devo ter parado um pouco de compor
cangdes, nao é? Ja estava relacionado com a vanguarda, isso, ja
tinha feito Nascemorre, tudo isso. O Cid Marcus fez a letra. Entao,
ele fez carreira popular, em outro ambito.

MC: Poeminha Poemeto.

GM: Foi um pulo no tempo, porque fiz isso, deixa eu ver. Fiz
porque, nao sei. Eu dediquei essa musica ao Eladio Perez Gonzalez,
interessante, ele era muito amigo meu, amizade de familia, até
porque a mulher dele estudou canto no passado, ela era assistente
do meu irmao 14 na faculdade. Ja se conheciam também, por esse
motivo. E eu fiz essa musica e dediquei a ele, é uma musica que é
praticamente um cantor s, o piano faz uns dois acordes. E tem
certa coisa teatral, a rosa num copo... sobre o piano. E uma coisa
que o pessoal gosta. Eu atribuo a ela um brasileirismo, algo assim
meio Orlando Silva, ninguém acha que tem... eu acho que tem, o
meu brasileirismo é meio escondido. O que vocé acha?
(cantarolando).

MC: E velado. Na partitura, o senhor pede para canté-la como
valsa.

GM: Tocam acorde no piano... entdo, d4 uma estranheza.
Nossa, estranheza e mais dificuldade.

MC: Porque tem que estudar, entendé-la, ela nao é dbvia.

GM: Estudar um bocado. Ainda mais que nao tem o suporte
do instrumento, nao é? Tem certo brasileirismo.

MC: Ela tem umas pitadas. Agora € a cangao Trovador.

GM: Entao, me pediram porque teve ai o aniversario de Mario
de Andrade, o centenario em 1993 em Sao Paulo. Um departamento
14, ndo sei se foi da USP, me pediram uma pega com um dos corais
da USP, uma comemoragao para o Mario de Andrade, e eu fiz uma
peca coral que foi tocada em solenidade, ai coincidiu que a Martha
Herr encomendou-me também... por isso a dedicagao. Ela pediu-
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me uma pega para canto e piano e eu fiz essa. Foi para essa
finalidade.

MC: E o original é pra canto e piano mesmo?

GM: Sim, para canto e piano. A outra é coral, mas essa € para
canto e piano. Fiz duas homenagens ao Mério de Andrade, uma
pedida pela USP e outra pedida pela Martha Herr.

MC: Entdo foi ai que o senhor comegou a reescrever cangoes.

GM: E, comecaram a me pedir coisas e tal entdo comeca a
voltar um gostinho pelo canto e piano. Também devo muito ao
Rubens Ricciardi que preparou um recital junto com a Andrea
Kaiser, entao fizeram as minhas obras, repertorio dai para tras.
Fizeram algumas vezes em Santos, Ribeirdo Preto. Também
fizeram uma mini excursao na Europa. E eu fui também. O Rubens
estudou la por minha causa, eu que o encaminhei para fazer aquele
curso 14 em Berlim — Alemanha. Entao, ele bolou um festival numa
cidade do interior da Alemanha Oriental. Mas a gente foi 14, pds-
muro, nao tinha nada de comunismo, mas era do tempo do
comunismo, aqueles contatos por 1ld. Fez um festivalzinho
brasileiro numa dessas cidades, até o Quarteto Municipal de Sdo
Paulo foi e tocou 1a. A nossa parte era a seguinte: ele fazia um recital
que a primeira parte eram cangdes brasileiras variadas, Villa-
Lobos. A segunda parte eram as minhas cangdes. Eu fazia uma
pequena palestra de dez minutos sobre as cangoOes, ele traduzia
para os alemaes. Fizemos isso em trés cidades alemas, todas do
interior. Cidades pequenas até, em centros culturais dessas cidades.
Eram cidadezinhas, realmente, cidades pequenininhas na
Alemanha, menos a primeira que nao me lembro o nome, que até
ele levou o Quarteto de Sdo Paulo, que ai ele fez um pequeno festival
de musica brasileira.

MC: Agora a cangao Amplitude, do Alberto Alexandre Martins.

GM: Esse é um poeta que esta pegando até nome la em Sao
Paulo, mas ele é de Santos, ele é filho de uma amiga nossa. E um
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material antigo, vocé sabe que as vezes eu pego e faco recentemente
uma musica atual em cima de um material que tinha guardado ha
40 anos.

MC: E, o senhor comentou isso. Agora é A Festa, poema de
Narciso Andrade, mas ela ja ndo ¢ a sua ultima cangao. Tem pelo
mais uma até o momento, ndo é?

GM: Tem mais uma outra que eu vou pegar 14 embaixo porque
nao estd aqui. Narciso de Andrade é um poeta aqui de Santos que
eu conheco de longa data e que eu nunca tinha feito nada assim
com poema dele. Entdo eu resolvi que era preciso eu fazer uma
cangao com o poema dele. Foi a mulher dele que deu esse poema,
pois ele nunca teve nada editado...

MC: Que pena!

GM: Como fizeram com outro poeta daqui de Santos também
que tinha esse negdcio de ndo querer editar, depois de morrer
editaram, ai ndo esta mais vivo. Mas, é porque eles ndo deixam, criam
obstaculos, nao dao os poemas, aquelas coisas. Entao, quem me deu
alguns poemas dele foi a mulher dele. E eu pensei esse, muito bom
que tem outros que sao igualmente bons, mas achei esse muito...

MC: Muito interessante, ndo é?
GM: Gostoso, ndo é?
MC: Uma graga.

GM: E realmente uma festa, o cara que chega l4 e a festa ja
acabou. E ai eu senti um negdcio meio assim, brejeiro, meio samba
cangao. E eu me inspirei, ndo sei se ja te falei, no Noel Rosa, um
certo clima de um leve samba do Noel Rosa, como é que chamava
mesmo?

MC: Jodo Ninguém.

GM: E isso, Joio Ninguém! Tem um certo clima de Jodo
Ninguém, certo clima de samba cangao, agora, curiosamente esse
desenho pianistico aqui € schumanniano. Com o mesmo da
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(cantando), a primeira cangao do ciclo Amores de Um Poeta. Essa
mesma textura, o desenho aqui, olha (mostrando a partitura). O
Schumann nao fez o tum-tum, desta aqui. Mas era uma textura,
portanto, classica, classica ndo, romantica e altamente erudita, mas
é popularesca por outro lado. E, ficou boa?

MC: Ficou 6tima, ela é diferente de suas cangoes.

GM: Eu nunca ouvi, eu nao sei se é bonita. E o meu lado
popularesco, porque eu me sinto no minimo trés compositores
diferentes num sé. Um daqueles mais experimental da Vanguarda,
essas coisas todas. Um mais, eu diria cldssico-romantico até, porque
eu tenho essa formagao muito forte, que faz aquelas minhas
musicas antigas... no comeco de tudo isso. E tem o meio
popularesco, que € esse que faz isso ai, eu tenho uma pecinha coral
também que é uma marchinha carnavalesca. Tem até duas, aquela
Mamde eu Quero Votar, é uma marchinha carnavalesca. Eu fiz
recentemente também uma chamada Salada de Fruta.

[Pausa — Gilberto Mendes foi pegar a partitura de Ex-Ode].

GM: Vamos 14 entdo, a ultima cang¢do que eu compus que €
essa Ex-Ode do poeta paraense, esta o nome dele ai?

MC: Paes Loureiro.

GM: Paes Loureiro, me foi encomendada por causa da dupla
de Renato Mismetti e Maxiliano de Brito, um baritono e um pianista
brasileiros que vivem na Alemanha. Eles faziam projetos, esse que
eu participei foi o segundo ou terceiro, eles fazem projeto, arranjam
dinheiro 14 e fazem um concerto muito bem-produzido, em
programas que sao feitos em teatros, sempre historicos. Eles ja
tinham feito um primeiro, convidando uma série de compositores
e me pediram pra fazer entdo essa can¢ao. Eu podia até ter usado
instrumentos também, porque eles contratam musicos também,
mas eu preferi fazer canto e piano, ele me deu o texto, eu achei que
ficava melhor s6 canto e piano. S6 que ele disse que queria uma
musica um pouco maior, uma peca de uns 08 minutos mais ou
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menos, em cima desse texto ai, porque eles estrearam no ano
passado e convidaram a gente, pagaram as despesas de viagem,
hotel muito bom, em duas cidades. Fizeram a estreia em Potsdam
— Alemanha, e depois, uma semana depois em Bayreuth, terra do
Wagner e eles levaram a gente para todos esses lugares. Nao
naquele teatro, aquele teatro s6 € usado para o Wagner, nao é? Eu
até visitei, o resto do ano é para visita s, visitas publicas. Um teatro
impressionante.

Mas eu fiz num teatro antigo da cidade, é considerado um dos
teatros mais antigos da Europa, extremamente barroco, meio
rebuscado. Eles s tocam em salas assim. Depois de 14, eles
pagaram pra nos a viagem, os hotéis, tudo legal, tudo parceria,
agora eles iam continuar o projeto em Viena, depois iam para Paris,
Londres, mas parece que o de Londres falhou, eu soube depois,
mas estava programado Londres e terminou no Brasil, porque é
uma lenda amazodnica, é um projeto amazonico porque o poeta é
amazonense. Terminou em Belém do Par4, fizeram o concerto 14 e
em Manaus também. Essa ¢ a histdéria dessa encomenda.

MC: Mestre, muito obrigada pela valiosa entrevista.

REFERENCIAS
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Jorge Zahar, 1990.
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Gilberto Mendes, presente!

Rita de Cassia Domingues dos Santos

Nos olhos da libélula
Refletem-se
Montanhas distantes
Issa

La se vao dezessete anos. Esta entrevista, realizada durante
meu mestrado na Escola de Comunica¢des e Artes da USP, tem
como tema principal a obra Abertura Issa. Este foi, decisivamente,
um momento muito importante da minha vida, da minha trajetéria
académica e artistica. No entanto, ao tentar recompor os
acontecimentos do dia percebo que hd lacunas, e o que fica de mais
claro e evidente sao os sentimentos.

Antes de qualquer outro, de gratidao a Maria Cecilia de
Oliveira por ter-me consigo naquela oportunidade impar e
apresentar-me a esta pessoa tao maravilhosa, artista incrivel, sobre
o qual passei muitos e muitos anos a estudar e a me debrucar sobre
seus feitos e obras. Gratiddo infinita que também se estende
indubitavelmente ao préprio Gilberto, e a Eliane Mendes, que nos
receberam com uma gentileza e carinho que raramente se vé, mas
dos quais eles eram extremamente prodigos.
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Toda a lembranca daquele momento se envolve numa
atmosfera de magia. O apartamento lindo, o bom-humor
sofisticado, a cultura imbativel, o conhecimento de mundo, de
histéria, de vida, literatura, cinema e musica. Até as eventuais
“broncas” eram gentis e bem-humoradas. Gilberto Mendes,
gigante cuja estatura a cada dia se avulta mais e mais.... Quanto
mais nos apercebemos do quanto fez e de quem foi, assim se avulta
também a saudade que nos deixou ao partir.

Sua memoria fica, no entanto. E esse é 0 nosso mister. O de
recordar e celebrar, com nossos estudos, com nossas lembrancas,
com nossa musica, tudo o que com ele aprendemos. Sua
contribuicao para meus estudos foi inestimavel. Gragas a seus
apontamentos um mundo de pesquisa se descortinou diante de
mim, desde arte contemporanea até minimalismo musical.

Dessas discussoes, entrevistas e didlogos, se originaram minha
dissertacao, minha tese sobre seis obras (pds) minimalistas de Gilberto
Mendes, viagens de conferéncias e estudos para Finlandia, Estados
Unidos da América e Reino Unido, sendo produzido um livro,
“Repensando a terceira fase composicional de Gilberto Mendes: o Pos-
Minimalismo nos Mares do Sul” (CRV, 2019), além de varios textos.
Porém, o presente mais especial que recebi dele foi a influéncia de seus
procedimentos composicionais em minhas criagoes.

O compositor santista nos traz assunto que nao se esgota. Para
muito além dele mesmo. Um verdadeiro presente para o mundo.
Gilberto Mendes, presente!

Cerejeiras do anoitecer
Hoje também

Jd é outrora

Issa
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Estava também presente a cantora, musicéloga e Profa. Dra. Maria
Cecilia de Oliveira, entdo aluna da pos-graduacdio da USP, que na época
escrevia sua dissertacdo sobre as cancoes de Gilberto Mendes.

Rita Santos: Muito obrigada por conceder-me esta entrevista.
Qual foi a motivagao, por qué o nome Issa... que nao tinha o texto
la na USP, o libreto do Décio Pignatari, entao eu queria saber um
pouquinho sobre esta historia.

Gilberto Mendes: A motivacao foi essa mesma, o texto do
Décio Pignatari, Issa. Na verdade, o Décio me devia um libreto,
antigo, que ele me prometia. Ele ia fazer um libreto sobre o
Memérias Péstumas de Brds Cubas do Machado de Assis, que na
verdade ele estava fazendo para um outro compositor, que era
amigo mais antigo dele, o Damiano Cozzella. Mas ele mesmo me
disse uma vez: ‘o Cozzella nunca vai fazer esta 6pera’. Entao eu
disse: ‘da para mim, que eu fago’. Ele ficou de me dar este texto, e
foi ele que nao terminou também. Ou melhor, parece que ele tentou
fazer, e ele me disse que nao deu certo, ndo gostou... e me deu esse
texto, que na verdade nao € um libreto, € uma histdria do poeta Issa.
Issa é um poeta japonés, um poeta japonés meio popular.

RS: De que época?

GM: A época eu ndo sei, teriamos que ver isso depois... acho
que ele... E um poeta mais antigo, ndo é de agora... poeta da
tradicdo, pode ser século XIX, talvez, ndo é um contemporaneo,
pelo que eu me lembre. Entao € um poeta. Alids, o texto dele ¢ o
que, em linguagem de cinema, a gente chama de argumento. E uma
historia, ndo é como também é para o cinema o screen play que é
coisa feita para cinema ja, como € o libreto para a gente. O libreto
para gente € um negodcio como € o do cinema, especifico, é como
uma pega teatral. O texto é tudo que é falado, ndo interessa a a¢do...
a agao pode vir mais para o lado do encenador, aquela coisa toda,
tem que saber a continuidade, mas o que o musico trabalha é o
texto, entdo ela funciona como uma pega teatral. Assim, sao
dialogos... Eu nao vou musicar ali, escrever ‘o poeta entrou, abriu
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a janela, deu um espirro’, ou ‘levantou um tapete’, eu nao vou
musicar isso, isso estd escrito ali, isso o cidadao é que vai fazer na
cena. Isso é uma instrugao. Falei assim: “Eu preciso s6 de um texto’.
Preciso disso também, s6 para eu saber o clima, mas o que eu vou
fazer musica ¢ em cima de texto... e isso nao tem ali... Tem muito
pouco! Entdo estda me dando dificuldades para fazer a musica por
causa disso..., porque na verdade eu ja vi que eu vou ter que fazer
um libreto, e eu estou com preguica de fazer isso...

RS: Mas o personagem central da historia seria esse poeta
japonés?

GM: E. Issa, chamava Issa. O nome da Adélia Issa. (risos) — S6
que é um nome japones, e ela nao é japonesa.

RS: E a proposta deste meu trabalho de mestrado € editar esta
obra. Mas qual aspecto, nessa abertura, que o senhor acha mais
significativo para analisar?

GM: Primeiro, eu fiz essa abertura também um pouco para
animar o Décio, e me animar também, para ver se eu deslanchava,
e também para o Décio ver que eu comecei. E um comego. Mesmo
que eu nao faga a dpera, existe uma abertura de uma Opera nao
composta ainda. Vocé vai notar que ela tem um carater japonés.
Torérorommm... (Gilberto cantando a melodia correspondente ao
trecho de carater japonés), uma escala japonesa, tOrororomm...
rorororomm... rorororomm, ela tem umas estruturas basicas... eu
tiz dentro de um clima de minimalismo, de repeticdo. Eu vou
repetindo isso e... num dado momento € isso que vai... ¢ sempre
isso torororéomm... réréroromm...

RS: Quatro notas...

GM: Mas é porque eu vou trabalhando com as diversas
orquestragdes, tudo isso, até que no fim sé desemboca no
tarararamm... rararammm... (Gilberto faz uma diferenciacao na
entonagao, cantando ao fim notas mais agudas e longas), puxa uma
melodia dessa, tarararamm... rararammm... o som € bonito.
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RS: E naquela parte que muda o andamento? Vai ficando mais
lento...

GM: Vai chegando no fim. E também engata numa segunda
melodia que finaliza (Gilberto canta esta segunda a melodia em
questdo). Uma melodia bem japonesa... e bem ocidental também,
uma mistura das duas coisas. A musica vai terminar a orquestra
fazendo... uma coisa meio havaiana (Gilberto canta a tltima parte
da musica executada pela orquestra). A peca é curta e ela s6 tem
trés elementos: aquele tema que repete (canta um trecho do tema)
e aquela melodia (canta também um trecho da melodia a que se
refere), que é até o oboé que faz, se eu nao me engano. Depois
engata nessa (canta o trecho) que é feita por quatro trompas em
unissono. Ela saiu legal. Ela é bonita!

RS: Ela é linda! Entao, mas...

GM: E o clima do minimalismo nao apareceu nas minhas
cangdes nenhuma vez, engragado.., mas na linha musico-
instrumental ela é uma coisa que é da musica mais do momento
que eu agreguei a minha... a0 meu modo de fazer. Que bate muito
com musicas antigas minhas. Tinha um pouco de repeticdo, s6 que
a gente nao chamava de minimalismo, nem existia essa ideia
ainda..., mas € a curticdao da repeti¢ao que o Barroco tem, Bach tem
muita repeticao. Bach... (canta um trecho de Bach). Quer dizer, nao
é bem a mesma coisa, mas fica ali por perto. E a curti¢io da
repetigao.

RS: Certo!... E, por favor, quando foi a primeira apresentagao
dessa abertura, da Issa?

GM: Ah! Isso tudo tem que ver. De memoria eu ndo sei... Tem
que ver quem fez... Quem teria feito? Deve ter sido muito feita até,
engracado!

RS: E! O Neto, o professor Diésnio Machado Neto, falou que
ja tocou essa abertura...
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GM: Entao a Orquestra de Santos ja fez, a Orquestra de
Ribeirdo Preto ja fez, uma orquestra em Curitiba ja fez, a Orquestra
Sinfonica do Municipal ja fez, a OSESP ja fez com o Neschling, a do
Municipal ja fez com o Petri, que é o aqui de Santos mesmo, e a
orquestra de Santos com o Petri mais de uma vez, e a orquestra de
Ribeirao Preto eu nao sei quem fez...

RS: Como pretende continuar a dpera?

GM: Eu tenho a ideia de como vai ser a dpera, assim, como
musica... como texto eu ndo sei, porque eu vou ter que, sei 14 se eu
vou conseguir fazer, tirar uma histdria em um libreto. Eu vou fazer
uma musica dentro de um principio que eu tenho adotado em duas
musicas recentes. Eu fiz uma musica chamada Slow Dance of Love,
slow, fala como escreve, slow dance... “Danga lenta do amor” que é
uma peca que € uma sé melodia, s6 tem a melodia, a melodia vai
em frente sempre. S6 que a melodia é acompanhada por outros
instrumentos que fazem a mesma melodia em outra altura, uma
sétima abaixo, depois de repente entra um outro aqui, uma terga
acima, entéo estdo fazendo a mesma melodia. E sempre a mesma
melodia, mas s6 que é uma melodia de intervalo... de repente ¢ uma
linha assim, de repente ja sao trés andando assim, mas... ndo é
contraponto! Estd notando, nao? Entra outra melodia, mas ¢ a
mesma melodia noutra altura, entao fica como que um acorde
andando. Um intervalo andando, uma sétima, ou uma segunda,
andando juntinho assim... Ou quatro notas num acorde estdo
fazendo a mesma melodia, entdo fica um acorde andando. Entao é
um tipo de musica em que nao entra harmonia e que nao entra
contraponto, mas que ela soa profundamente harmonica por causa
disso e parece que é contraponto por causa das outras vozes que
entram, mas ela ndo entra em contraponto, ela entra em paralela,
faz a mesma coisa... uma idéia que eu tive de fazer isso. E que eu
fiz recentemente isso com grande orquestra: O Rastro Harmonico,
que foi estreado este ano, no ano passado alids, pela Sinfonia
Cultura, ora extinta (risos tristes). Entao no Rastro Harmonico eu
lidei com orquestra, entdo entra a massa orquestral grande.

149



Fazendo a mesma coisa, nao tem outra melodia, ndo tem
contraponto, mas ela soa sonora “para burro”, porque ainda é
orquestra. As vezes sdo dez instrumentos andando, cheio..., mas
nao tem harmonia nem contraponto..., mas tem harmonia, porque
vocé ouve sete notas ao mesmo tempo, é uma bruta harmonia! Mas
nao € o acorde! Entao eu quero fazé-la assim também (Gilberto esta
falando da Opera), porém mais justificada por outro motivo
também, embora a abertura nao va ser assim, vai fugir a isso. A
abertura nao foi assim, mas a continuidade dela vai ser assim, ou
pelo menos vai ser basicamente assim, ndo digo vai ser
rigorosamente sempre assim, mas basicamente assim, noventa por
cento, de vez em quando sei 14, um pouco como a abertura, ou de
outro jeito. E o tal negécio: eu vou inventando técnicas para cada
musica. Entdo, a minha idéia também de fazer s6 uma melodia, é
que, nao sei se vocé sabe que as musicas orientais, e das outras
culturas, sdo s6 melodia. Nao tem harmonia nem contraponto, na
musica da India, na musica do Japao, da China, da Indonésia, da
Tailandia, da Africa, ndo tem harmonia nem contraponto, quando
entram varios instrumentos juntos eles estao fazendo a mesma
melodia, e ndo estdo fazendo isto que eu fago, é a mesma melodia,
mas em alturas diferentes, vira acorde. Eles ndo, fazem a mesma
melodia quando entram outros instrumentos. Entao, é o carater
oriental japonés que eu vou dar também por este lado, ela so fica,
esse meu jeito, ultimo, que eu andei fazendo musica, vai coincidir
com esse carater da musica oriental que a japonesa tem, a chinesa
tem, todas elas tém, de ser s melodia, s6 que eu fago s6 melodia,
mas enriquecida, desse jeito. Essa é a idéia que eu tenho,
naturalmente dentro do estilo de dpera, tem... vou ter que fixar uma
melodia para um personagem, uma melodia para outro, fazer
jogos, tudo isso... S6 da abertura ja tem duas melodias boas para
depois desenvolver. Aquela... (Gilberto canta o trecho a que se
refere), tem aquela outra... (Gilberto canta outro trecho), vao dar
boas arias depois. O tema musical eu ja tenho na minha cabeca,
agora o diabo € o libreto!
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RS: Professor, desculpa, a gente estava trocando a fita, eu nao
consegui pegar os regentes... Quem foram os regentes que o senhor
lembra que ja fizeram essa abertura?

GM: Luiz Gustavo Petri, com a Orquestra Sinfonica de Santos,
acho que ele fez até a estréia, tem que perguntar...A de Ribeirao
Preto também fez, agora pergunta para o Rubens quem foi o
regente. Nao sei se foi o Minczuk... acho que nao foi...

RS: O Claudio Cruz também fez essa abertura?

GM: Nao, nao fez, acho que nao... Ribeirao Preto pergunta
para o Rubens... O Petri fez com a de Santos, fez com a Sinfoénica do
Teatro Municipal, 14 no Municipal, ele fez também, fez... acho que
no ano passado até, se ndo me engano, com a Orquestra de
Curitiba, nao sei qual orquestra de 14, ndo sei que nome tem. Ja fez
no Rio, ndo sei também com qual delas, tem varias orquestras 14 no
Rio. A OSESP fez, com o Neschling, no tempo em que funcionava
no Teatro Sao Pedro. Que mais? Acho que s9...

RS: Entao provavelmente quem mais regeu até agora esta obra
foi o Luiz Gustavo Petri?

GM.: Foi. Eu acho que ele fez a estréia também.

RS: E assim... qual o impacto que o senhor percebeu que essa
abertura, Issa, causou no publico?

GM: Modséstia a parte, ja que se trata de uma musica minha,
todo mundo gosta muito... (risos)

RS: Ent3o!... ela é muito bonita mesmo!

GM: Todo mundo gosta demais dela. E ruim comegar uma
musica bem, tem que manter o nivel depois... Tem que ser uma
opera toda bonita, sendo... Tem que comegcar meio fraquinho, meio
chata, depois vai melhorando!

RS: Entdo... naquele livro “Uma odisséia musical”, o senhor
elenca algumas obras orquestrais, mas depois ja fez outras, entao o
senhor poderia, por favor, falar sobre as obras orquestrais?
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GM: Pecas orquestrais minhas?
RS: Isso!

GM: Eu tenho bastante... eu tenho até uma que eu fiz e nunca
fui buscar. Perdeu-se...

RS: E aquela do concurso?

GM: Do concurso... essa foi a primeira que eu fiz. Eu sopro
isso para os musicdlogos, mas eu nao aguentei ir atras dela... de
repente esta numa gaveta.

Maria Cecilia de Oliveira: Até seu pseuddnimo era “Roger”,
nao € isso?

GM: Rogi... inversao de “Igor”... 1954, concurso do IV
Centenario de Sao Paulo, € so fucar... deve ter sido a Secretaria... vé
quem promove a Bienal... é Estado ou é o Municipio? Se for o
Estado vé através da Secretaria do Estado, se for Municipio através
da Secretaria do Municipio, vé, procurar ver o IV Centendrio, foi a
I Bienal, foi a do IV Centendrio de Sao Paulo, porque ele foi 1954,
num concurso internacional que eles fizeram, a banca tinha gente
importante... o Hindemith fez parte da banca... Quem ganhou o
concurso foi o Camargo Guarnieri. Deu até polémica, achavam que
pegou mal, era um concurso internacional e vao dar logo para um
brasileiro..., mas se acharam ele melhor... foi uma banca
internacional também... sei 14 por que que ele ganhou.

RS: Esta foi a primeira?

GM.: Foi a primeira, mandei trés vias para la, copiadas a mao!...
trabalheira. Uma musica de meia hora, era o tempo estipulado, trés
movimentos eu fiz.... e nao fui buscar... nao sei que que deu em
mim, que eu nao fui..duas obras minhas eu nao fui buscar: esta
obra sinfonica e também um trio que eu fiz para violino, violoncelo
e piano. Parou? Fez um barulho!

RS: Nao.
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GM: E também ndo fui buscar essa outra... essa nem sei que
concurso foi, essa outra.... mas essa eu sei bem! Concurso do IV
Centendrio, foi um concurso muito importante!... De repente estd
numa gaveta l4. Ja pensou? E de repente é uma boa, sabe por qué? Por
que, vamos dizer, nao sei se € a segunda que eu fiz, mas pelo menos
eu fiz na mesma época, o Ponteio para Orquestra, que fiz na mesma
época e soO agora... também pus num concurso, ndo ganhou...,, mas
pelo menos eu fiquei com a obra, eu acho que eu fiquei com uma
cOpia, talvez, era musica mais curta, eu tinha uma cdpia... Que naquela
época nao tinha xerox. Uma copia dessa tinha que copiar tudo na mao
de novo... ndo tinha o que vocé fizesse... tinha um papel chamado
vegetal, lembram disso, nao? J4 ouviram falar nisso?

RS: H3, ha... (afirmativamente)

GM: Papel vegetal? Mas que antigamente vocé tinha que
comprar papel vegetal (quem era desenhista) para fazer plantas de
casa, mas vocé tinha que escrever as pautas, d4 uma trabalheira!
Posteriormente passaram a imprimir. Vocé comprava papel vegetal
impresso, ja quebrava um bom galho. E vocé tirava copia, mas era
uma copia meio cara! Nao, era boa, para hora assim era boa, mas
com o tempo apagava. Mas o tempo, muito tempo, sete anos... E
ndo é como o xerox, xerox garante uma copia boa. Mas, Ponteio...
acho que foi a segunda... Esta o livro ai, nao? Meu livro nao esta ai?

RS: Se o senhor puder falar as mais recentes, porque no livro
eu vejo direitinho...

GM: As mais recentes... Ponteio, Ponteio, entrei num concurso
e nao ganhei, 1d no comego da carreira... Uns oito anos depois é que
eu comecei a entrar na musica realmente, e ja tinha musica assim.
E a musica é boa, porque estdo... todo mundo estd tocando este
Ponteio, e gostam também. A Orquestra de Ribeirao, a de Santos...
vivem me pedindo, é um estilo brasileiro, o pessoal gosta, também.
(Gilberto cantarola um trecho do Ponteio) (risos). E da minha fase
nacionalista, ela. Essa peca, o Ponteio. Que eu tinha tudo isso
guardado, e aos poucos os musicos amigos querem ver. E fazem...
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Essa eu nem sei quem fez primeiro, se foi o Petri ou foi
Ribeirdao Preto. Um deles fez em primeiro lugar... E comecou a
correr a musica. E o que eu digo, eu pretendia pegar essa peca e
fazer uma revisao dela, mas ela foi tocada sem revisao e eu
verifiquei que nao tinha nada para corrigir. Estava corretissima! Eu
penso: “Entao aquela que eu mandei também para o outro
concurso deve estar correta, legal, deve ser bem “tocavel’”. Bom, as
coisas como essa que eu estou falando vocé pode botar... fica
interessante numa tese, essas coisas...

RS: Sim!

GM: Depois eu acho que eu fiz uma pega para cordas e duas
trompas, Ricercare. Eu estou misturando, porque quando a gente faz
catdlogo, a gente... musicas para cordas a gente separa de musicas
para orquestra, mas acho que é tudo uma coisa s6, no fundo.

RS: E, uma pequena orquestra... orquestra de cordas...

GM: Eu fiz uma para trompa... para duas trompas e cordas
para a orquestra do Toni, Orquestra de Camara de Sao Paulo, que
ele estreou la no Teatro Municipal de Sao Paulo, uma pega serial...
nao era um serial dodecafdnico, mas ja era serial. Depois eu fiz trés
pecas para orquestra, acho que é trés estudos, para orquestra de
cordas s0... dodecafonicas. Essa o Toni fez, acho que a Orquestra de
Santos fez, nao tenho muita certeza, e uma orquestra do curso de
Curitiba fez com um regente americano até... Melhor ver o livro,
nao? Para seguir...

RS: Nao, essas eu vejo no livro... Agora essas mais recentes,
essa “Rastro Harmonico”, acho que nao tem...

GM: Nao, nao esta no livro, nao... No livro deve chegar até o
Concerto para Piano e Orquestra; Partitura: Um Quadro de Gastdo Z.
Frazio, e nao deve ter uma que eu chamo de Viva Villa 1I. Viva Villa
II, na verdade ndo € uma pega nova, € uma pega para cordas que eu
fiz em transcrigao de uma pega que era para piano e uma outra que
era para coro. A transcri¢ao da de piano que é Viva Villa, que é uma
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peca para piano, e a peca para coral que eu fiz, Lenda do Caboclo, a
outra. Como ambas sao dedicadas ao Villa-Lobos, em homenagem
ao Villa-Lobos, elas tém este tipo de unidade. Sao duas pegas
distintas que eu orquestrei para cordas somente. Ficou muito legal.
Foi feita ja uma vez, aqui em Santos, por um regente, até americano,
que andou por aqui, o Jack Fortner. Quer dizer, inclusive ele vai
fazer agora, nos Estados Unidos ou no México, num desses lugares,
que ele anda por 14&. Tem o Rastro Harmonico que é para
“orquestrao”. Agregado a ela ainda uma “big banda”. Tem além da
orquestra sinfonica, tem quatro trombones, quatro trompetes e
quatro saxofones. As vezes ela soa como “big banda” assim,
misturada com as cordas, orquestra total! Nao ouviram o Festival,
nao ouviram?

RS: Esse eu ainda nao ouvi, esse eu preciso ouvir.
GM: Nao chegou a ouvir? Meu Rastro Harmonico?
MC: Rastro Harmonico, nao.

GM: Ah! Nao vao ver a minha musica e fazem tese sobre
mim!?

RS: Nao, mas, calma professor...

GM: Que nem essa gente que faz tese de literatura sobre
Machado de Assis e 1é um resumo do livro dele.

RS: Tem que conhecer a obra!!! Entao, como o senhor tragaria
um paralelo entre a abertura da dpera Issa, e as aberturas de dpera
do passado e atuais, o senhor vé alguma ligacao?

GM: Do passado?

RS: E. As aberturas de 6pera que tinham no passado...
GM: Egmont? Essas coisas?

RS: Isso. E a abertura Issa. O senhor vé alguma...

GM: Até parece com as do Beethoven, também ele so fazia a
abertura, ele ndo fazia a opera... (risos).
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RS: Mas o senhor veé alguma...

GM: Egmont eu nao sei se é Opera, é Opera? Inteira? Acho que
ndo. Mas parecia uma abertura.

MC: E abertura.

GM: Abertura também ficou um nome meio de uma forma
musical. Nao é obrigatoriamente da dpera.

RS: Pode ser uma peca isolada também.

GM: E. A ligagdo que eu vejo é essa mesmo, embora eu nio
consultei nenhum modelo, assim, nenhum, nao vi a dpera do
Beethoven, nem nenhuma de Mozart, mas a gente ouve tudo isso.
Estd no ouvido da gente. Tem no ouvido o espirito de uma
abertura, dessas aberturas de Opera e dessas aberturas que nao sao
nem de Opera, mas tem o carater... E facil fazer! Depois, esses nomes
no fundo ndo querem dizer grande coisa, isso chama-se abertura
porque pretendo que seja ligado a uma dpera, mas se nao fosse...
nao fosse uma abertura dessa Opera, seria uma pega para orquestra
que eu poderia dar um outro nome. Nunca, te falo, eu ndo gosto de
dar nome de forma para minhas musicas: sinfonia, sonata... essas
coisas, nao dou. Eu pus nome literario. O Rastro Harmonico poderia
ser uma sinfonia. Eu chamo de Rastro Harmonico para orquestra
sinfOnica. Tem outra peca que também poderia ser a sinfonia n® 4,
até outra, a Partitura: Um Quadro de Gastdo Z. Frazdo podia ser uma
sinfonia n° 3, mas eu dei esse nome... Antigamente eu dava, bem no
passado, eu dei alguns nomes de formas. De muito tempo para ca
eu dou um nome literario, algum nome assim... Tem que ver
embaixo para qué que é... Rimsky, eu poderia chamar de “quinteto
para piano e cordas em si bemol maior” n® 3, opus 2, n® 3... eu acho
horrivel esse nome, antiquado. Entao eu pus Rimsky..., mas é uma
peca. E um quinteto. Piano e quatro cordas, mas eu ndo chamo de
quinteto... Um nome desusado. Quinteto, trio, quarteto...

RS: Meio arida esta nomenclatura...
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GM: Nao... lembra o tempo antigo. Nao lembra a musica de
hoje. Que isso ajuda até publicitariamente... Eu tenho um site
americano enorme a meu respeito por causa do Ulisses em
Copacabana, por causa do Ulisses em Copacabana! E um site sobre...
literatura! Sobre o Joyce, nao é sobre mim, e tem trés paginas a meu
respeito, por causa dessa musica. Um retrato do disco, que é aquele
quadro que estd ali.. uma informa¢ao a meu respeito, ainda
indicam outro site que é do belga que edita minha musica para
quem quiser mais informagoes, e depois tem uma relacao das
musicas que foram feitas usando o texto do Joyce, e tem uma minha
no meio, que eu nem usei o texto, € s6 o nome. Ulisses em Copacabana
Surfando com James Joyce e Dorothy Lamour. Esta 14 a minha, no meio,
0s maiores compositores do mundo que fizeram, todos os caras
bons... que vao mexer com Joyce. E ainda ele pds embaixo, “sem
duvida alguma é o melhor de todos os titulos”. Olha!!! O cara que
fez o sitel... E se essa musica chamasse... se chamasse “octeto em mi
bemol maior opus 4, n®5”? Ha? O nome ajuda. Mas eu nao fago por
causa disso, € que eu gosto da relagdo... eu gosto muito de
literatura, cinema, gosto que os titulos tenham essa relacao. Rimsky
¢ um quinteto, mas eu pus Rimsky, eu usei em homenagem ao
Rimsky, que era uma peca que ia ser feita, foi alids, 14 na terra dele,
em Sao Petersburgo, tudo isso... Peguei uns temas dele, de
referéncia, assim, mexi com aquilo...

RS: E qual a sua concep¢dao de modernismo e de pos-
modernismo, quais os compositores que, no seu ponto de vista, sao
mais representativos?

GM: Modernismo é o momento largo do século XX , que foi
todo moderno. Comegar pela Arte Moderna. Um nome assim bem
dos anos vinte, anos trinta, os livros que abordavam a musica, a
arte eles sempre falavam a “arte moderna”, “La Musica Moderna”.
Um livro importante do musicélogo espanhol Adolfo Salazar... A
época dos museus de arte moderna, o MOMA 14 de Nova York, o
Museu de Arte Moderna de Paris, Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, tem também 1a... Em Sao Paulo tem o de Arte Moderna e o
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de Arte Contemporanea, o de Arte Contemporanea é o da USP, e o
Arte Moderna é mais ligado as Bienais. Entao todo o modernismo
¢ uma coisa imensa. E a marca, é a grande marca do século XX. A
partir dos primeiros... primeiras décadas, principalmente a partir
da segunda década, 14 para... A primeira década estd mais ligada
ao século XIX ainda, ainda € uma continuagao do Impressionismo,
aquelas coisas. Mas é com Picasso que comeca realmente um
modernismo. Estava em todas as areas, musica, arquitetura,
arquitetura moderna, tudo isso.. o pds-moderno na verdade
comegou na arquitetura, é uma expressao que comega a ser usada
na arquitetura para designar uma reagdo ao modernismo,
realmente. Que o modernismo foi muito geométrico. Muito aqueles
prédios s6 de vidro. S6 de concreto, aquelas coisas assim, um estilo
bem marcante... Nova York. A Nova York moderna, que 14 tem o
modernismo do comeco do século, aquela Art Déco. Nao era assim
ainda. Mas a partir daqueles prédios muito de vidro, assim... Van
der Rohe, aquele arquiteto que foi viver 1a. Comecgou uma reagao a
isso, era uma arquitetura despojada, sem enfeite nenhum. Era a
matéria que era bonita, era o vidro, era o cimento, aquelas coisas,
aquelas grandes pranchas assim, nao tinha decoragao nenhuma. De
repente o Philip Johnson, um americano, que comegou... ele
reintroduziu o enfeite na arquitetura. Comecgou a fazer uns prédios
exoticos. Fugindo disso completamente!... tem um prédio em Nova
York que parece um guarda-roupa, alids o apelido dele em inglés,
traduzindo, é guarda-roupa mesmo, parece um guarda-roupa, 1a
em cima tem o desenho de um final daqueles guarda-roupas
barroco, assim. Porque ficou na moda esse final... Hoje em dia...
Daqui vocé pode ver um prédio ali adiante que tem isso, tem
varios, nao se estd aqui ou para o lado de 14, tem... agora tem
guarda-roupas mixurucas sendo feitos no mundo todo agora
imitando esse prédio dele. Mas entao comeca um pos-modernismo,
uma reacao ao que existia... esses prédios que parecem aquele
joguinho que tem tridangulo, quadrado... ndo viram prédios ainda
assim, pos-modernos? Mas comegou na arquitetura, viu?
Comegaram a achar que as outras artes estavam mais ou menos
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fazendo a mesma coisa, e estavam realmente. Como eu, como eu
expliquei. E outros... come¢ou o nome se estender a isso. E com
relagdo a musica houve um simpdsio, em Atenas, ndo, nao foi nem
em Atenas, foi na Grécia, foi em Patras, na Grécia... ao qual eu fui
convidado até... participei desse simpdsio. Um simpdsio sobre o
pos-modernismo, hein!? Fomos todos para la discutir, ninguém
sabia o que era isso, todo mundo leu apressadamente livros sobre
isso, e fomos 14 discutir o negdcio... E 14 a gente verificou quem
estava e quem nao estava fazendo isso. A gente verificou que quase
todo mundo estava mais ou menos fazendo uma arte assim. E s6
que eu verifiquei que esse chamado pos-modernismo se equivale
muito ao... ao... como ¢ que chama?... ao ecletismo dos anos vinte,
dos anos dez... aconteceu um fendomeno parecido nos anos dez,
anos vinte, o ecletismo, que era uma mistura, era uma salada disso
tudo. Essas minhas obras primeiras, que eu fiz eram ecléticas,
também... também eram pds-modernas, avant la lettre como se diz
em francés, Villa-Lobos foi um pods-moderno antes do pos-
modernismo. Aquela Sonatina minha ¢ tocada na Europa como
uma obra pos-moderna.

RS - Aquela com influéncia de Mozart, a Sonatina Mozartiana?

GM: E. Ela coincide com tudo com o pés-modernismo e nio
tem nada a ver com o pds-modernismo, eu fiz cinquenta anos tras!
Ninguém falava nisso! Entdo coincide, o que havia era um
ecletismo, nas Américas, na Europa nao. A Europa era avessa a
ecletismos e misturas... Sao puristas. Nao gostam das racas, nem
dos indios... ndo gosta de se misturar com nada o europeu. Ja as
Américas misturam imigrantes, selvagens, negros... entao é uma
misturada... Entao o ecletismo foi forte nos Estados Unidos e no
Brasil. Um grande eclético foi o Villa-Lobos. Tanto que o Villa-
Lobos estd na moda, mundialmente, nao? Esta super gravado e na
moda. Porque bate com o gosto do poés-modernismo. O pos-
modernismo ¢ uma reagao ao moderno porque o moderno foi
muito abstrato, muito linhas, planos, matéria bruta, cimento, vidro,
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s0... pa, pa, pa... geometria... E agora voltou o contorno, o rebolado,
assim, o desenho assim...

RS: Certo. E 0o minimalismo? O que o senhor poderia me falar
sobre o minimalismo?

GM: Minimalismo € a ideia da repeticao, so... Se baseia muito
na repeticao... Minimalismo ja é arte moderna, nao é pés-moderna.
E um dos dados da arte moderna mais para c4, mais de antes dela
comecar a acabar. O minimalismo aconteceu em todas as artes...
olhe que lidam com coisas minimas: se € uma pintura, o cara usa
pouquissimos elementos, e faz um trabalho ali. Na musica, idem,
esses minimos elementos... e ndo desenvolve também, repete... 0
minimalismo nao é obrigatoriamente de repeticdao. Mas em termos
de musica acabou ficando. Toda hora o minimalista musical tem
esse lance da repeticao, porque também nao quer apresentar coisas
novas, fica com pouca coisa, minimo. Agora, a ideia da repeticao é
muito antiga.

RS: Certo...

GM: A repetic¢do ja tem na musica moderna, Stravinsky, todo
mundo... é o velho ostinato. Agora, quando essa fase repetitiva,
minimalista, que ainda estd dentro do modernismo... que o
modernismo nas suas ultimas etapas comegou a ter muitos outros
“ismos”. Tachismo, minimalismo, art pouvre, arte pobre, que era
minimalista também porque usa poucas coisas. Varios aspectos,
mas ainda do modernismo. Antes de passar para o pos-
modernismo, que limpa tudo isso e comeca a fazer uma salada, ao
gosto de cada um... Mas a repeticao sempre aconteceu e quando ela
entrou na fase da arte de vanguarda, inicialmente ela acontecia
assim mais para curtir um som longo... La Monte Young uma vez
foi numa caverna nos Estados Unidos com uma flauta e ficou la
fazendo o mesmo som e ouvindo as reverberagdes daquele som
naquela caverna, assim... eram tipos de minimalismos. De curticao
de coisas assim, e... e... também... como que € aquele outro?... art
pouvre, nao... ah! também comegaram a usar isso para fins
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agressivos, fins de chatear a audiéncia... fazer coisas que se repetem
muito... porque quando surgiram as performances de happening,
muitas acontecem para irritar as pessoas, o prazer de irritar,
espantar a pessoa. Fazer algo assim que fica digamos numa mesma
coisa, meia hora... o cara se enche. Sai, vai embora do teatro. Uma
peca que eu me lembro que era assim: comegava na nota grave do
piano — dommm - esperava vinte segundos, depois passava para
outra — dommm - até 1a em cima, dava uma meia hora fazendo isso.
O cara sai do teatro, ndao? Ou entdo joga alguma coisa nele...
escandalo, aquelas coisas... Sao coisas minimalistas, mas ligadas ao
aborrecer, chatear...

RS: Com essa intengao?

GM: Chatear. Sao formas de chamar a atenc¢ao, no fundo. No
fundo... no dia seguinte o nome do cara aparece no jornal. Nao
porque a musica é bonita ou feia, mas ele fica conhecido. Ele fica
conhecido, e talvez mais tarde ele va fazer uma sonatina romantica.
Comegou meio assim. Mas depois... depois ela polarizou numa
coisa bonita, que € o minimalismo do Phillip Glass e outros. Mas a
idéia da repeticdo é antiga, e passou por varias fases.

RS: E o senhor vé compositores brasileiros que utilizam
desse minimalismo?

GM: Nao tem muito nao, engracado, no Brasil ndo vejo
muito... Olha, sé o Unico que estd me lembrando é de um no
momento, o Rodolfo Coelho de Souza. Ele tem algumas coisas
minimalistas, sim... esses lances de repetigao..., mas nao é usual,
nao... nao caiu muito no gosto brasileiro, caiu no meu. Eu diria que
eu talvez seja o maior representante disso... o Jorge Antunes que eu
saiba nao faz isso, apesar que o Brasil é grande, tem... ah! tem um
no Sul que faz um pouco, é um cara novo até... Como é o nome
dele... ¢ um nome estrangeiro, ele € jovem, € bem jovem... ele faz
minimalismo muito bom até, depois eu vejo o nome dele, ele faz
essas repeticoes assim muito bem-feitas.
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RS: E o pos-modernismo, o senhor vé os compositores
brasileiros trabalhando com esta questao do pdés-modernismo?

GM: Ah! Sim... o pds-modernismo agora esta muito espraiado
porque deu chance para o cara que na verdade nao gostava da coisa
moderna, da dissonancia, daquela coisa dura, voltar, sem parecer
antiquado, a fazer musica tonal de novo, tudo isso. Agora esta
dando origem a uma avalanche de musica ruim também. Que
todos comecam a fazer aqueles Debussy baratos, todo mundo
imitando Erik Satie, Debussy, Brahms baratos, assim, surgem
varias correntes: nova consonancia, neo-tonalismo, nova
simplicidade... sdo tudo reagdes ao modernismo antigo e... mas que
ja sdo musicas ruins que fazem... porque imita o Satie. Mas o Satie
€ uma coisa muito boa. O Debussy era extraordinario.... entao...

RS: A imitagao fica sem consisténcia...

GM: E. Mas como a vanguarda, também... complexa, dificil,
também... que continuam fazendo, também anda ruim, o péreo é
duro, entdo o que ha de musica ruim, modernamente nao esta
escrito. O cara que ¢ bom faz musica boa de qualquer jeito, se ele
cismar de ser minimalista ele vai fazer musica boa, se ele quiser
voltar ao modernismo antigo, ele vai fazer musica boa. Eu estou
fazendo agora a continuagao do meu livro. E eu estou exatamente
no momento falando disso, estou escrevendo sobre isso... até eu
lembro o exemplo do Shostakovitch. Ele quando tinha uns vinte
anos, vinte e dois anos, ele compds uma Opera baseada numa
novela do Gogol. E uma obra extraordinaria, aquela épera dele,
modernissima, coisa assim de um avanco para época...
extraordindrio, super vanguarda. Depois, uma vanguarda gostosa,
porque ele misturava também elementos do folk, ali, balalaica,
coisas assim, mas uma obra louca, louca como era o conto do Gogol,
1a... O partido proibiu, meteu o pau nele, disse que aquilo era
musica burguesa, decadente... Ele passou a fazer musica neo-
romantica, dramatica... Fez igualmente bem. Sucesso também... O
cara era bom compositor. O que vai fazer? O cara que é bom faz
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bom... coisa boa de qualquer jeito. A nao ser aqueles que tem um
apego a um tipo de estética, muito grande, também tem caras
assim. E entao ele da um tiro na cabega, Maiakovski fez isso.... Mas
se o cara sabe fazer bem as coisas, nao tem esses problemas. Tanto
faz... faz uma coisa super de vanguarda como faz uma coisa
tradicional. Esta tudo bem também. Nao pode haver milhares de
compositores bons, é impossivel, estd todo mundo compondo!
Milhares, toneladas de Mozart, Beethoven, ndo € possivel isso!
Naquela época dele, 14, Periodo Classico, s6 se destacaram mesmo
quem? Mozart, Gluck, Haydn... os outros ninguém fala........

RS: E na abertura da dpera Issa, o senhor vé elementos pos-
modernistas nela?

GM: Tem esse lado do minimalismo.... O minimalismo, ele
transita um pouco da arte moderna, também, aquele negdcio que
eu falei... da repeti¢do... também participou da arte moderna de um
jeito, e também continua participando desse pds-modernismo de
outro jeito. Essa minha obra é mais pds-moderna, por esse lado...

RS: Certo. Tem elementos pods-modernistas que o senhor
utiliza na abertura da épera Issa?

GM: Tem... o proprio minimalismo... essa ideia... que nao é tao
antiga assim, afinal o Puccini também fez a Madame Butterfly.... de
fazer musica com som brasileiro, fazer uma musica com melodia
oriental, meio japonesa.

RS: Certo, muito bom... Quais foram os eventos historicos,
globais, locais ou pessoais que o senhor testemunhou recentemente
e que o influenciaram nessa sua producao da abertura Issa, teve
algum evento, assim, que marcou mais?

GM: Que me influenciaram para fazer a dpera?
RS: E.

GM: Eu acho que nao. Acho que foi uma ideia mesmo... antiga
minha... todo compositor sonha em compor uma Opera... quer
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dizer, alguns ndo sonham nao, Brahms nunca sonhou. Esse meu
amigo americano, Jack Fortner, ndo tem o menor interesse em
compor uma opera... Eu no passado nao tinha também, viu? Mais
antigamente, nao tinha..., mas de uns tempos para cd eu tenho.
Porque bem antigamente, quando eu era rapazola, eu ja compunha
tudo isso... eu nao gostava de Opera.. ndao gostava de Opera
italiana... achava chato Verdi... Puccini ainda tinha umas melodias
bonitas. Mas hoje em dia eu nao acho... progredi..., mas o que me
atraiu mesmo na 6pera, o que eu gosto, é a 6pera Classica. E o
Mozart, as “Bodas de Figaro”. Aquelas grandes Operas dele. Isso
gostei desde o comego, porque antigamente ndao eram muito
tocadas. Mas a medida que comecei a ouvir, essas me marcaram
muito... E o Wagner. O Wagner ¢ extraordinario. Depois, por
extensdo, também as italianas eu comecei a entender melhor. O
Puccini, hoje em dia eu gosto muito, até! O Puccini é um grande
melodista. Orquestrador, harmonizador, é um Ravel italiano. O
Verdi, até hoje eu diria que ele ndo bate comigo. Assim... nao é... eu
diria que ele nao faz propriamente o meu género, mas eu
reconhecgo... chego a gostar até... e reconhego que ele é bom...
reconheco que ele ¢ muito bom... somente que nao bate muito com
meu melodismo... compreende? Aquela coisa...

RS: Em relagao as aberturas de opera, tem alguma que chame
mais a ateng¢do, que o senhor aprecie mais...

GM: Em geral sdao as do Mozart, que eu gosto mais... (Gilberto
cantarola um trecho de uma abertura de Mozart). Também o
Tristao! Aquela abertura do Tristao é infernal. Tristdo e Isolda.

RS: Voltando aos compositores contemporaneos... Quais
compositores contemporaneos que o senhor se identifica mais?

GM: Compositores contemporaneos?
RS: E.
GM: Contemporaneo bem contemporaneo...

RS: Bem contemporaneos...
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GM: ...ou tempo do Stravinsky, essa época...?
RS: Pode ser dessas duas épocas...

GM.: Ja& que € para ser do tempo do Stravinsky... € aquilo que
todo mundo sabe... bom, ndo é nenhuma novidade... é Stravinsky,
¢ Ravel, é Prokofiev, é Bartok, Schoenberg, Webern, e Berg é a
melhor parte... Toda essa gente foi muito boa, até eu diria que a
melhor musica do século XX foi a da primeira metade do século...
Eu a considero melhor do que a geracao Pierre Boulez,
Stockhausen, Luciano Berio... eles sao melhores... ndo tenha a
menor duvida. Hoje em dia ndo tem a mais leve duvida disso. Esses
outros sdo interessantes, mas nao trouxeram a contribui¢ao que eles
trouxeram. Nao, porque se basearam muito na idéia de série, eles
nao superaram o Schoenberg nem o Webern, nao foram além deles,
na invencao... E agora... em continuidade, esses mesmos, apesar de
eu achar que ndo foram tdao bons quanto eles, mas foram muito
bons. O Boulez, o Stockhausen, o Luciano Berio... Agora... geragdes
mais modernas... eu gosto muito dos minimalistas americanos até
Phillip Glass, eu gosto do John Adams... A OSESP tem tocado
musicas do John Adams recentemente.. Aquele outro que é
também meio minimalista inglés... Michael Nyman... E tudo gente
que faz musica para cinema também... o John Adams acho que
nao..., mas o Phillip Glass faz muito musica para cinema. O Nyman
também... o Nyman fazia todas as musicas daquele Peter
Greenaway, aquele grande diretor inglés... fazia todas as musicas
dos filmes dele... Fez uma musica que ficou popularissima... do
filme O Piano... lembra?

RS: Humm, humm (concordando)

GM: Aquela musica é do Nyman, mas o Nyman é compositor
de vanguarda, e faz aquilo... ela é pds-moderna. Aquela musica...
completamente acessivel. Todo mundo gostou, musica facil..., mas
ele faz musicas intrincadas, também... musicas para cordas, ele faz
muito musica de cinema... freqiientemente filme inglés tem
musicas dele... sempre muito boa. E quando é com o Peter
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Greenaway, que era um cineasta de vanguarda, a musica era de
vanguarda, decididamente de vanguarda. Eu gosto desses
compositores... Do alemdo... um alemao que alids eu nunca ouvi
disco dele, sabe? sé no cinema..., mas ele é extraordinario, Peer
Raben ... Gosto muito do Schnittke, muito, bate comigo mesmo,
embora ndo se possa dizer que ele é um compositor
contemporaneo, porque ele ja morreu até..., mas ele ficou... Ele se
juntou mais a geragao de ca. Foi uns velhos da Unido Soviética que
foram descobertos depois que caiu o comunismo... Antes eles nao
eram tocados, porque essa musica seria considerada burguesa 14,
aquela coisa..., mas faziam. E tocava escondido, assim. Pegaram
popularidade... Tem aquele Goérecki, na Polonia, Gorecki... tem
aquele finlandés Arvo Péart... Mas é tudo gente velha sabia? Tudo
gente com mais de setenta anos, oitenta, oitenta e cinco... esses trés
pelo menos... ninguém morreu... (menos o Schnittke), mas se
incorporaram a esse pos-modernismo, porque eles faziam meio
escondido uma musica pds-moderna. Que agora estd sendo
mostrada.

RS: Qual €, na sua opinido, o papel social, assim, do artista, e
o papel do compositor erudito na sociedade brasileira atual?

GM: ah! Sei 1&! Qual € o papel social do compositor erudito,
menina?

RS: E, do compositor erudito...

GM: Eu diria que ele nao tem papel nenhum, o erudito,
porque ele é praticamente ignorado...

RS: Ah! Entendo...

GM: A musica erudita... estd por baixo... E a musica popular
estd muito importante... nessa época da globalizagdo, da midia
forte, é televisao, Internet... Mtsica popular... que sempre teve seu
lugar na histdria da musica, ela passou a um primeiro plano... A
musica que manda € a popular, nao € mais a erudita! Até em nivel
intelectual: vocé pergunta para um intelectual brasileiro sobre os
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pintores que ele gosta, ele vai falar os pintores famosos, certos...
literatura, ele vai falar do Joyce, Guimaraes Rosa, ndo? Quando
chegar na musica ele vai falar Caetano Veloso, Gilberto Gil...

RS: Somente artistas populares...

GM: Ele pde no nivel dos eruditos, Chico Buarque, essas
coisas... eles ignoram que a gente existe, ndo ouvem o que a gente
faz... Inclusive, se ele passar num jornal, sobre uma matéria de uma
pagina a seu respeito, eles viram a péagina, porque nao interessa...
Nao fixam nem o nome da gente! Nao ha um interesse pela midia
contemporanea... Agora, por que isso... tem que ser estudado... é
uma boa tese essa, nao é€? Acho que em parte a gente € culpado,
hein? A gente fez... ndo digo eu, que a minha musica até que nao é
assim, mas grosso modo passou-se a fazer uma musica muito dificil
para o publico. Aquela vanguarda do tempo do Boulez... O grande
publico ndo entende aquilo e vira as costas... Teve aquela fase até
de agredir publico, de fazer musicas irritantes, aquela musica que
o pianista chega e fica 14 quatro minutos e trinta e trés segundos
parado... do John Cage... Coisas muito assim... performances muito
agressivas... o publico se afasta. E a musica popular entra no lugar,
ocupa o espago... Competicdo... Luta de categorias, coisa de
sindicato... luta sindical... Uma questao que nao é mais sé estética,
é sindical ...

RS: Qual serd, na sua opinido, o futuro da orquestra sinfonica?
E uma formacao instrumental tao antiga... Entao como ficam hoje
as novas maneiras de compor em relacao a orquestra sinfonica?

GM: Nunca pensei nisso, estou pensando agora pela primeira
vez... Deixa-me ver... Ela é algo que a gente sempre pensa que pode
acabar, ndo interessa mais, mas que a gente esta sempre compondo
para ela... entdo tenho a impressao de que ela vai sobreviver ainda
muito tempo. Vai ver que ela vai se misturar. Como ela se
misturou... hoje a orquestra sinfonica as vezes é misturada com
musica eletrbnica, banda... eu mesmo fiz uma musica sinfébnica com
uma banda dentro dela. Uma big band... para misturar coisas. Fazer

167



um outro tipo de linguagem... E mais a pergunta: agora fazer
sinfonias, sonatas... é que eu acho uma coisa que ndo tem mais
muito sentido. E porque hoje em dia... antigamente o mundo era
outro, havia muito mais tempo, a vida era calma, o ritmo de vida.
Hoje em dia... compor uma sinfonia de cinqlienta minutos... a
pessoa ndo tem paciéncia de ouvir. Ouvir. Pega um concerto inteiro
as vezes... antigamente tinha-se paciéncia para essas coisas. Para
fazer e para ouvir... hoje em dia... ndo ha tempo mais.

RS: Atualmente o ritmo de vida das pessoas é outro...

GM: E um periodo de musicas curtas, do tamanho das
cangOes. Musicas mais curtas...

RS: E o senhor acredita ser valido hoje em dia fazer musica
programatica sinfonica?

GM: E!... Pega os assuntos do momento e faz.

RS: Por favor, o senhor poderia citar as suas trilhas sonoras de
filmes favoritas, inclusive de filmes atuais? Estou perguntando isto
porque o senhor tem uma ligagdo muito forte com o cinema.

GM: Trilhas sonoras que eu gosto?
RS: E, de filmes, inclusive dos atuais...
GM: Ah! Atuais?

RS: E.

GM: O... antigo nao?

RS: Antigo também! (risos)

GM: Bom, sao muitos. Acabo de ler um livro deste tamanho
que ainda tem o segundo volume, que eu vou ter que comprar... eu
ganhei de presente o primeiro, mas nao o segundo, mas acho que
ainda ndo tinham saido os dois, por isso que me deram de presente
s0 o primeiro. Tudo s6 sobre musica de cinema, hein? E o segundo,
que deve ter esse tamanho, sobre musica de cinema, continuagao.
Tem uma montanha!... de compositores... uma montanha! Parece
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mentira. E é tudo gente muito boa, fiquei até admirado, porque eu
conhecia eles de nome. Gostava, mas nao sabia a vida deles. O cara
que pesquisou, Joao Maximo, ¢ um jornalista do Rio, que gosta do
assunto. Acho que ele fugou na Internet. Pegou todos estes dados
1a...,, mas a maioria € gente que... para falar s6 dos mais antigos até...
a gente pensa que somente fazia musica 14 no cinema, mas nao,
fizeram carreira! J& ganharam primeiro lugar num concurso de
piano ou de violino, ou de violoncelo, na Europa... Tiveram obras
tocadas por orquestras sinfonicas... e depois... um dia, um manda
fazer uma musica de um filme e ele vai ganhar muito bem ali...
larga o outro! Ganha bem... paga bem. Abandona aquela carreira e
fica na outra... na qual ele nao fica com aquele nome de musico
classico assim... mas ganha também o “tutu”. E pega o nome, mas
¢ um nome de drea. Compositor daquela area..., mas sdo... alguns
sao magnificos. Eu diria, da musica americana, eles tém 14 o Alfred
Newman... esse fez trilhas sonoras memoraveis, dos filmes antigos,
como o Morro dos Ventos Uivantes, Corcunda de Notre Dame, Como era
verde o meu vale, filmes extraordinarios... e ele era também diretor
da Twenty Century Fox... ele fez temas que ficaram emblematicos.
Um tema que ele fazia clima de Nova York. Entao todo filme de
Nova York tinha uma variagdo desse tema dele assim... era bem...
uma musica bem nova-iorquina... ele fez uma musica que ficou um
icone dos mares do sul The Moon of Manakoora que a Dorothy
Lamour canta no filme “O Tufdo”, filme do John Ford. Também
virou um hino dos mares, das ilhas do Pacifico, da Oceania. E ele
fez também uma musica que é icone, a vinheta da Twenty Century
Fox (Gilberto cantarola a musica em questao) é dele também... era
um homem extremamente versatil. Um americano... E tinha o
Hugo Friedhofer... que fez a... talvez a trilha mais bonita de cinema
que eu ja vi, Os Melhores Anos de Nossa Vida, um grande filme do
final dos anos quarenta. Tinha o famoso Max Steiner que fez a trilha
do E o Vento Levou. Sao muitos. Tem o cinema europeu. Cinema
europeu mais moderno, tem o Nino Rota. Tem o Morricone, Ennio
Morricone, esses sao modernos. Aquele que eu ja falei, Peer Raben,
fez todas as musicas dos filmes do Fassbinder, um grande cara...
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Nino Rota, magistral. O Ennio Morricone... Ennio Morricone
era compositor de vanguarda, sabia?... das vanguardas italianas.
Comecou a fazer musica de cinema, ficou milionario. Nao fez mais
musicas de vanguarda...

RS: Entao, professor Gilberto, eu estava com uma idéia de
nessa dissertagao falar sobre a abertura da dpera Issa, e estar assim
também abordando o pés-modernismo, o minimalismo... O senhor
acha que isso seria uma abordagem interessante, ja que a abertura
da dpera Issa tem esses elementos minimalistas...?

GM: Interessante é... precisa ver se estd de acordo com a
proposta sua, de mexer com aquilo.. sé se aquilo for um
microcosmo de tudo isso que vocé quer.

RS: Creio que sim... Bem, gostaria de agradecer, professor, de
o senhor estar recebendo a gente aqui, muito obrigada!
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“A Invencao é a Descoberta na Experimentacao”:
a escrita pianistica de Gilberto Mendes como porta de entrada

para seu pensamento e processo criativo

Beatriz Alessio

Conheci Gilberto Mendes pessoalmente aos 16 anos, em
dezembro de 1996, na minha formatura do Conservatdrio Henrique
Oswald, em Santos, nossa cidade natal. Gilberto foi o patrono da
turma e assistiu pacientemente a longa cerimoénica, que incluiu
entrega de prémios, diplomas e também um recital com todos os
formandos, em que toquei Papillons, de Robert Schumann. Apds o
concerto, tivemos uma conversa em que ele me disse: “Gostei de
seu Schumann. Vocé deveria ser pianista”. Até o momento eu
conhecia Gilberto apenas através dos jornais de nossa cidade, e
depois dessa conversa ele se tornou, para mim, um conselheiro, um
mentor e, com o passar dos anos, um amigo querido.

Na época, eu ja estava inscrita no vestibular de diversas
escolas e acabei sendo aprovada na USP, onde estudei, também por
influéncia de Gilberto, com seu amigo José Eduardo Martins.
Durante os anos da graduagao, fui a casa de Gilberto diversas vezes
para tocar pegas suas — a principio muito nervosa, depois com mais
confianga. Aos poucos, passei a tocar para Gilberto toda e qualquer
peca que estivesse estudando, lendo ou analisando. Ouvia suas
referéncias, comentarios, suas maravilhosas histdrias e impressoes
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sobre a musica e suas ideias sobre as diferentes maneiras de tocar
musica. Ouviamos musica juntos e ele chamava minha atencgao
para as nuances do pianismo de Schabel, Kempff, Sofronitsky ou
Guiomar Novaes, comentando sempre que era necessario que eu
ndo me dedicasse somente a musica contemporanea. “Seu som vai
ficar muito feio”, dizia ele, com total seriedade. “Mude de
professor! Estude mais! Toque mais Chopin! Ouga mais musica!”
Segui todos os seus conselhos a risca o melhor que pude.

Apo6s meu retorno de uma especializagdo de trés anos na
Argentina, ingressei no mestrado com o intuito de pesquisar a obra
dodecafdnica de Gilberto, projeto que depois se transformou em
um trabalho que abordou os 7 Estudos para piano de Gilberto
Mendes, utilizando a analise voltada para questdes interpretativas.
Eu ja havia tocado algumas dessas pecas desafiadoras e estava
animada em poder oferecer uma visdo mais completa como
intérprete. As diversas e curiosissimas discussdes que tivemos
ficaram registradas em algumas das entrevistas que realizamos
durante esse periodo.

Além da andlise e discussao das pecas do ponto de vista do
intérprete, tive a oportunidade de me aprofundar e registrar as
técnicas composicionais utilizadas por Mendes na elaboracgao
desses estudos, discutir suas referéncias pianisticas, estéticas,
historicas, musicais e extra-musicais. Estava fascinada com a
oportunidade de relaciond-los com obras anteriores buscando,
assim, um maior entendimento da linguagem de um dos maiores
compositores brasileiros.

O método utilizado foi de conversagao livre, completamente
desestruturada: eu chegava a sua casa com as partituras dos
estudos e de outras obras suas, mostrava minhas analises ou tocava
as pecas e ligava o gravador para capturar as impressdes e
comentdrios do compositor, suas associagoes livres.

essas duas entrevistas, fica evidente o desespero da
N d t tas, f dent d d
pesquisadora novata frente ao desafio autoimposto de decifrar e
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esquadrinhar todas as decisoes criativas do compositor. Na época,
envolvida com a analise da musica serial dodecafdnica de Gilberto,
eu esperava encontrar a mesma logica implacavel no uso de
materiais em sua obra mais recente. Fica claro, em nossa conversa,
que esse nao era o caminho, e que eu precisaria de uma abordagem
muito mais flexivel, um entendimento muito mais sofisticado da
feitura musical. Também ficou evidente que a linguagem pianistica
de Gilberto tinha seus caprichos e caracteristicas préprias, muito
ligadas a tradigao dos grandes compositores pianistas e seus
intérpretes da primeira metade do século XX, que ele tanto se
esforcara em me fazer apreciar.

Espero que o leitor perdoe a extrema informalidade do texto
transcrito. Lendo novamente esta estranha entrevista, fui
transportada a um momento maravilhoso de conversa profunda
com um grande artista, cuja generosidade em compartilhar seus
pensamentos e ideias compensa a inexperiéncia da entrevistadora.
Espero que, ao 1é-la, todos possam sentir-se também sentados no
acolhedor estudio de Gilberto, a suave brisa santista soprando pela
janela num dia fresco de abril e ter um vislumbre do que foram os
curiosos processos criativos desse enorme compositor.

Entrevistas realizadas por Beatriz Alessio em abril de 2007 e janeiro
de 2008. Publicadas originalmente em: AGUIAR, Beatriz Alessio.
2008. Os sete estudos para piano de Gilberto Mendes. 146 f. Dissertagao
(Mestrado em Musicologia). Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo,
2008.
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Entrevista I: abril de 20074

[cumprimentos iniciais]

Beatriz Alessio: Eu tinha anotado aqui algumas coisas que o
senhor tinha me explicado sobre a sua técnica. S6 que o senhor mesmo
ja tinha me avisado que este estudo (Estudo Magno, de 1998) era
completamente diferente, que tem muitos elementos livres, e que as
vezes o senhor serializa esses elementos livres e as vezes nao...

GM: Eu nem sei se eu deixei uma série. Talvez tenha em um
papel meu... Mas vocé entendeu como a musica se apresenta, como
se fosse uma musica classico-romantica normal. Porque tem aquele
material, eu vi momentos legais de tudo isso ai e fui montando uma
série. E o desenvolvimento que eu faco é todo da série que fiz em
cima desses desenvolvimentos cldssico-romanticos da série.
Lembra?

BA: E, entdo, eu lembro isso, mas...

GM: De algumas (obras) até eu deixei algumas coisas
(anotagdes da série). Mas dessa ai (o Estudo Magno) eu nao tenho.

BA:E, entdo, das outras duas, que possuem uma série mesmo,
que eu estava olhando, por exemplo, tem...

GM: Eu ndo saberia analisar a minha musica agora.

4 Esta entrevista foi realizada na casa de Gilberto Mendes, em Santos, no dia
30/04/2007, as dezessete horas. Entre parénteses, anotamos intervengdes que
explicitam o contexto a que o trecho se refere, bem como detalhes da comunicacao
verbal, cujo entendimento ficaria implicito na fala direta, mas que nem sempre sao
claros em um texto escrito. A forma coloquial foi mantida na revisdo, na medida
do possivel, seguindo a norma geralmente aceita para entrevistas de historia oral.
Os ntimeros que aparecem ao longo do documento sao referentes a localizagdo do
trecho transcrito no arquivo original de audio em que a entrevista esta conservada,
em poder da autora
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BA: Nao estou querendo que o senhor analise, sé estou
querendo saber se 0 meu raciocinio esta mais ou menos certo, se foi
mais ou menos isso que o senhor fez.

GM: E, agora € vocé que sabe, eu ndo sei. Mas nao ¢ muito
importante isso. E importante o principio geral da coisa, nao é? Nao
precisa nem ser musico, (mesmo um ouvinte nao-especialista) vai
descobrir (a série).

BA: E, isso é mais facil de saber, mas tem coisas que eu nao sei
ainda de onde o senhor tirou.

GM: Até parece que o cara que destrincha a série é um grande
musico, e nao é. E um bom decifrador de quebra-cabega. Nao é um
grande musico porque descobriu a série.

BA: Mas isso aqui ndo é s6 quebra-cabeca. Tem coisas que o
senhor fez assim, é... De ouvido. Vai, intuitivamente.

GM: A musica é de ouvido, claro que €. Inicialmente ela é de
ouvido. Eu fiz como uma aula magna... Chama-se Estudo Magno
porque era uma aula dele, que ele deu la na USP... (José Eduardo
Martins encomendou o Estudo Magno por ocasido de sua Aula
Magna como professor titular da USP). E ele me pediu pra eu fazer
um estudo. Eu falei “t4d bom, um estudo magno”. Fiz a musica com
certa “magnitude”. (...) Foi essa a ideia, ndo é? Foi essa a ideia.

BA: Vocé falou que podia ter chamado de “tocata”, por
exemplo.

GM: E, eu acho que ela pegou mais o espirito de tocata. Vocé
nao acha?

BA: E, também por causa do ritmo, que é sempre constante.
Todo em semicolcheias e tal.

GM: Os discursos sao mais curtos. E mais definido em torno
de poucos motivos, as vezes, um so até em todo o estudo. (Motivos)
que se desdobram, que se abrem e tal. E mais a ideia de tocata. Mas
ficou com o nome “estudo”. Tudo bem. Porque estudo é aquilo que
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a gente chama de estudo, nao é? Preludio é aquilo que a gente
chama de preludio. Alguém disse, nao sei se foi Mario de Andrade,
ou algum compositor ai. Acho que foi Mario de Andrade que disse.
Que o “estudo de Chopin” € aquilo que a gente chama de “estudo
de Chopin”. Porque nio é um estudo, ndo é? (risos). As vezes um
estudo de Chopin é um estudo. As vezes um estudo de Chopin é
um preludio.

5:55

BA: E, mas tem estudos com finalidade didatica dele. Alias, a
maioria.

GM: N3o, tem! A maioria sem divida nenhuma é técnica. Tem
um carater de estudo. Mas tem alguns que ndo sao estudos. Sao
bem preladios.

BA: Inclusive aqueles lentos. Sao pra dificuldade de equilibrio
entre as duas maos etc.

GM: Por exemplo, aquele prelidio dele (cantarola o Preludio
n. 24) é um estudo. Nao é prelidio nem aqui nem na China, é um
estudo. Mas ¢é lindo. Nao ¢ uma técnica, isso?

BA: E, pode ser, nao ¢? Depende da intengio, nao é?
GM: Aquele preludio é um estudo.
BA: Bom, dai eu fui olhando o que tinha e...

GM: Vocé pode fazer os seus comentarios. Eu também acho
que ¢ uma tocata. Nao fago questao de dar nomes (muito precisos)
a certas coisas, nao ¢? Eu dei porque o José Eduardo queria, ndo é?

BA: Eu até falei isso pra ele, e ele falou...

(Interrompe para abrir a porta e acomodar o local da entrevista, faz
comentdrios sobre a sua sogra, sobre o tempo e sobre a captagao do aparelho
de gravagio).

BA: E ai eu fui dando uma olhada no jeito que o senhor foi
escrevendo e...

176



7:54
(Comentdrios sobre a tecnologia do gravador mp3)
8:50

BA: Entao, eu fui olhar o estudo pra ver o que é que tinha
daquela técnica que o senhor tinha me explicado. Eu fui atras dos
numeros primos etc. Mas essa nao tem.’

GM: Nao, nessa nao tem. E que cada musica eu usei... Em geral
cada musica minha € um problema que pode ter ou nao ter técnica
anterior, de tempos atras... Quando eu bolei isso (a técnica) eu fiz umas
sete musicas em torno disso. Depois eu fui largando a coisa, nao é?

BA: O senhor falou que foi misturando também com outras
coisas. Ou entao tem momentos que o senhor usa e tem momentos
que nao...

GM: Para uma determinada musica eu “bolo” um jeito de
fazer, uma técnica. E técnica no fundo é um estilo da gente (...).

BA: Porque ai aparecem essas escalas paralelas (mostra os
lugares) e é sempre com essa sétima menor.

GM: Ela pode estar paralela assim no desenho, mas nao sao os
mesmos intervalos. Aquele paralelismo mantém o mesmo
intervalo, ndo é? Se é uma terca maior é uma terga maior sempre.
Eu acredito que nao seja. Pelo que eu me lembro, pelo espirito dela
nao era o caso de usar aquilo. Assim que eu vou compondo, se € o
caso eu entro com aquilo. Se ndo € o caso eu até nem entro com

5 A entrevistadora se refere a técnica de contraponto de intervalos, ou, como
explica Mendes, melodia de intervalos, que se emprega da seguinte maneira:
Escolhendo-se as notas de duas séries A e B, observa-se, da segunda, a sequéncia
de intervalos. Supondo que esta seja, por exemplo, 22M, 5%, 32m, 2°m, 4° ] e assim
por diante, tomamos uma série numérica de preferéncia formada por nimeros
primos (1, 2, 3, 5, 7, 11, 13, 17, 19, 23, 29, 31...) e, combinando-as, temos como
resultado que a primeira nota da série A (a duas vozes) serd em intervalo de 2°M,
as duas seguintes em intervalo de 5 ], as trés seguintes em 3*m, em seguida, mais
5 notas em intervalo de 22m, 7 notas mais em intervalos de 4?].
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aquilo. O que ela tem das outras nao é aquele alinhamento que ela
fica com o que...? De algumas coisas ai eu devo ter feito a sequéncia
serial. Ai eu coloquei, eu trabalhei. Aquele... Bem dificil.

BA: E isso aqui, nao é? (trecho central do Estudo Magno,
compassos 98 a 110)

GM: Ai, pode crer que as notas sao todas de pedagos daqui,
que eu fiz uma série. Mas pode ser até que tenha e eu ache depois.
Mas descobrir ela aqui vai ser muito dificil. Nao, na série é até facil
dizer o intervalo, € sequéncia de melodias, né? Mas saber onde é
que estd isso aqui... vai ser dificil, viu? Acho que é por isso que o
Bartdk, o Bartok tinha também um macete técnico, sabia? Ele nunca
contou pra ninguém. Todo mundo achava que ele compunha de
inspiracao e tal. Mas ele tinha uma técnica dele. Ele era muito
baseado naquilo que ele chama de... Aquele negdcio de ouro...
Como é, chave de ouro...

BA: Proporgao aurea.

GM: Proporgao aurea. Ele tinha pra tudo o que ele fazia. Tem
usos que ele fazia pra orquestragao, uma maravilha, aquilo. Ele
tinha um macete. Mas ele dizia que composigao nao se ensina.
Nunca ensinou composicao, logo, ele nunca passou pra ninguém
antes. Tem até um musicologo americano que até por coincidéncia
eu conheci... ele da aulas na universidade do Texas e eu dei aula 14
também. Esse cara decifrou isso. A técnica do Bartdk. Entao, Bartok
nunca quis mostrar aquilo, vai ver que ele também tava (...)

BA: E, as vezes ele fazia, as vezes ele nao fazia.

GM: Ele sempre achou meio inutil ensinar. Eu até que, em
aula, eu ensino essas coisas, mas ninguém se interessou, sabe disso?
Nao tive nenhum aluno que tenha se interessado por isso. Em
compor assim (...). Mas eu nunca fui de guardar segredo das coisas
ndo. Tem professores que sabem um negdcio e nao dao... Eh! Eu
tinha o livto do Mancini (de orquestragao) que raras pessoas
tinham. Eu deixava xerocar o livro, eu dava para os alunos e os
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alunos xerocavam. Eu nuca fui de dizer, “ah, eu fago aquilo e
ninguém vai fazer também” ...

BA: Ah, mas isso ndo é ser professor, nao é?

GM: E, mas eu conhego alguns... Que até, uma vez eu contei
(...). Teoria isso. A minha teoria eu conto pra todo mundo.

BA: T4, dai pra descobrir como é que o senhor fez ai a gente
tem que se virar. Ah, mas foi bom o senhor ter falado que nao usou
paralelismo (melodia de intervalos) nenhuma vez.

GM: Nao, nessa ai ndo. Essa ai eu acho que ela é muito
inspirada mesmo. E pra espichar ela. Dai até nasceu nas musicas
seguintes, a partir desta, talvez, em que eu comecei a fazer musica
que tem um certo come¢o meio normal de musica cldssico-
romantico-moderna, assim. E meio popular até, sob certos
aspectos... e que, num segundo momento, eu engrosso o caldo. Pra
nao ficar aquele caramelado até o fim, eu engrosso o caldo fazendo
isso. Estabelecendo uma série daqueles elementos, e trabalhando
aquilo. Ai sim, naquele momento, também essa série, eu vou, se der
tempo, se a coisa for... até ndao da tempo de fazer muitas coisas
assim. Mas eu nao levava a série (ao pé da letra).

Quatro notas da série, ai as cinco seguintes uma sétima acima...
isso vai ser muito dificil analisar. E o que eu estou te dizendo. Eu
mesmo nao saberia, eu ndao me lembro. Teria a mesma dificuldade
que vocé, digamos, pra analisar isso. Porque eu vou ter que
procurar também.

Eu nunca tive tempo. O legal teria sido eu fazer isso (compor
o estudo) e ir anotando do lado como eu fiz, eu deixava um plano.
Mas da trabalho fazer isso. (Estar compondo e anotando...). Pra nao
perder também o “pique”, que € mais importante, eu nunca fiz
aquilo. A nao ser, somente, quando eu fago essa série, alguma ou
outra tem. Mas algumas ai nem tém. Algumas até nem tém. Aquela
minha musica, aqueles passos na areia, do Webern (Um Estudo?
Eisler e Webern caminham nos mares do sul) e..., é praticamente a série
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do Ulisses em Copacabana. Que aquilo ali é o material serial da minha
peca, Ulisses em Copacabana (...). SO que eu a pus em outra ordem,
fui consertando os pedacinhos que se ajeitam melhor... Sao todos
os elementos usados nela.

BA: Ah, eu vou prestar aten¢do, quando for tocar.
GM: O clima harménico é... Vocé ja tocou ela?
BA: Nao, eu li.

GM: E uma peca melédica, s6 tem uma melodia. Eu seguro ora
sete notas, ora dezesseis notas, ora trés notas, se segurar... é por isso
que ela deixa o rastro harmonico. Embora seja melddica, ela é muito
harmoénica. Deixa um “senhor rastro”, ndao é? E nesses rastros
harménicos vocé vai ver ali bem o Ulisses em Copacabana. E a mesma
harmonia. S6 que o Ulisses... Eu muitas vezes uso trés niveis de
musica. Esta aqui ta parecida com aquilo, ou com aquilo outro...
Mas nas trés musicas eu embaralho.

BA: Mas tem algumas coisas disso aqui. O que eu fui achando
¢ que o senhor escolheu algumas coisas pra trabalhar sempre.
Primeiro o ritmo, que ¢é igual o tempo todo (por isso que) parece
uma tocata. As vezes o senhor fraseia assim de quatro em quatro
mesmo... E as vezes vai até a primeira nota do grupo seguinte, nao
é? Al eu fui tentar dar uma olhada nas frases, mas também nao é
bem isso porque...

GM: Qual é a vantagem que vocé tera disso, a dificuldade do
proprio intérprete, que € a dificuldade que o proprio José Eduardo
teve. Vocés nao estudaram composicao devidamente. Vocés nao
compdem, entdo, vocés tém mais dificuldades. E natural, ndo é?
Nao vejo que tenha muita importancia isso. Nao pode achar essas
coisas. Vocés nao sao compositores.

BA: E, pois ¢, mas ai agora eu vou ter que me virar um pouco, né?

GM: Tem que se virar um pouco. Apesar do que aqueles
intérpretes antigos todos compunham, nao é?
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BA: E, compunham, mas eles também ndo eram Beethoven
(risos).

GM: Nao. Nenhum deles. Tanto que na época mesmo, aqueles,
Artur Schnabel, todos eles compunham. Hoje em dia, parece que,
como se faz muito CD, ndo é? Tem gente se especializando em tocar
a musica de grandes intérpretes, que compuseram muitas sonatas,
muitos quartetos, mas que ninguém toca.

BA: E uma formagao tipicamente russa. Horowitz tem uma
porcao de sonatas.

GM: E, mas eles sabiam. Era bom pra eles. Ele (o intérprete que
compde) vai ser um grande intérprete, vai ser um intérprete melhor
que os outros. Por que ele entende melhor o mecanismo de uma
musica, nao €? Ele vai saber melhor interpretar, € bom pra isso. Eu
acho que é uma musica menos importante, porque (o intérprete) nao
ficou propriamente um compositor, mas vai ajudar a penetrar muito
mais na musica que ele vai interpretar. Mas vai dar muita dificuldade
assim pra vocé. E, no caso dessas minhas musicas, a dificuldade que
vocé vai ter € igual a minha. Também. Porque eu teria que ver. Eu nao
deixei um plano. Vai ver que o Bartok também ndo deixava porque
ele nao queria dar aulas. Talvez ele pensasse: “Como é que eu vou dar
aulas se eu nem me lembro do que eu fiz ai?”.

BA: E, ele nio “lembrava”’, ele nao precisava dizer pra
ninguém. Bem, eu achei que a partir da pagina 4 (compassos 53 a
68) fica mais facil saber o que o senhor fez. Porque sao todas as
coisas que se repetem o senhor ja fez aqui.

GM: Porque até certo ponto ¢ uma musica de melodias
inventadas, ndo é? Nao tem série. Agora, é aqui quando ela comeca
a complicar.

BA: Sim. Mas a partir daqui... (compasso 68)

GM: Comegam as esquisitices, nao é?
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BA: Nao sao tao esquisitas assim. Sao todas formas que o
senhor ja usou aqui. Arpejos que o senhor ja fez, ou entdo o arpejo
que tem uma transposi¢ao, ou nao...

GM: Mas vai haver um momento em que as coisas vao ficar
realmente complicadas, porque a invengao, e isso € uma definigao
minha: a invencao € a descoberta na experimentacao. O ser humano
nado inventa. Nao acontece assim. Vocé esta experimentando. A
invencdao é a descoberta na experimentacdo. Eu posso usar o
exemplo do famoso, agora eu teria que usar o piano. Ha um nivel
de composi¢ao em que vocé compde, como se chama banalmente,
“inspirado”. O que vocé faz inspirado é baseado em tudo o que
vocé ouviu e gravou. E uma combinacio e recombinacio de tudo
isso. Que é o teu gosto musical. E tudo aquilo. Vocé nao esta
inventado nada de novo. Agora, a inven¢gdo mesmo, nova... é
aquilo, vocé tad mexendo. Entao eu até imagino que o Stravinsky
estava um dia mexendo aqui (toca uma triade em Do maior e outra
em F4 sustenido maior). “Hum, que legal!”. E assim. Vai mexendo:
“®, isso aqui € muito bom!”. E anota. Ele mesmo disse, s6 que isso
agora ja é velho. Ele diz: “Eu descubro uma coisa e anoto. E depois,
numa composigio, eu vou usar aquilo ali”. O que é descobrir? E
assim. Isso ndo veio jamais na cabeca dele (toca o acorde que € o
motivo de Petrushka). E d6é maior, com f4 sustenido maior. Que o
Villa-Lobos faz também no Polichinelo. Entao, essas coisas a gente
descobre. Isso ndao vem na cabega do ser humano. Descobre por
raciocinio, por inteligéncia. Vocé um dia até pensa: “Por que
sempre uma tonalidade? Eu posso misturar uma tonalidade”. Isso
vocé pode pensar. Ai vocé experimenta. Comecga a experimentar
coisas, ai, e pensa: “O, que beleza isso aqui!” E faz um catalogo. E
vai compor em cima disso. A ideia de série, quando aparece nas
minhas musicas, tudo igual. Parece intelectual, ndo musical, a ideia.
Total, ndo é? Fazer s6 em cima daquela série... ai vocé vai
descobrindo coisas. Ao usar aquele mecanismo.

Entao a importancia dessas técnicas assim ¢ que te leva para o
campo da inveng¢ao do novo. Enquanto vocé estd s6 na inspiragao
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como eu estava ali (mostrando a parte inicial do Estudo Magno), eu
estou remoendo tudo o que eu ouvi ali. Esta Debussy, Stravinsky,
Schostakovich, Schumann, tudo o que eu gosto. Até musica do
Havai vocé tem. T4 tudo misturado aqui. O que vem na cabega, que
eu acho bonito... Num dado momento eu faco uma série dessas
coisas e ai comego a trabalhar com a minha mecanica, aquela
mecanica que € cerebral, que eu inventei. Aquela mecanica vai me
dar resultados que nado viriam a minha cabeca jamais!
Compreende? Mas vocé estd sempre compondo. Vem uma como
vém dez (ideias musicais) ao mesmo tempo. Vocé vai escolher, o
processo de escolha (é o caminho que vocé é). (O Estudo Magno) por
um largo pedago é puramente romantico, inspirado, dentro do que
ja foi feito. Mas, num dado momento, pra quebrar aquilo, eu parto
para o processo da invengdo. A descoberta na experimentacao. Ai
eu vou combinando, vou vendo o que ¢ legal ali fazer. E isso ai.

BA:E é isso ai.

GM: Nao foi assim tao nitidamente dividido assim, mas
evidentemente vém coisas que o compositor pensou, inclusive
enfrentando a época, fazendo coisas que nao existem. Nunca
ninguém no passado havia explorado isso, a nao ser esbarrando no
teclado. E como muita gente também no laboratério fica... ah! A
Ciéncia também ¢ a mesma coisa. O cara passa anos no laboratério.
Combina isso, com aquilo, aproveita e tal, passa anos, até que um
dia passa ali por ele uma coisa ali, e ele: “Uh! Isso aqui vai curar o
AIDS”. Mas ele combinou (por) anos coisas ali. “Entao, isso aqui
vai desintegrar o atomo”. No mundo ndao vem na cabeca a
descoberta da coisa. Na experimentacao vocé descobre. Isso é
invencdo. Tanto na arte como na ciéncia. E tudo por
experimentacgao. Capito?

BA: Poxa vida. Mas eu achei que ficava tdo mais facil de
entender o estudo do meio pro final!

GM: E, mas eu ndo me apeguei muito aquilo ndo. A nao ser ali
na parte B... (cantarola compasso 84...), Ta aqui! Daqui comeca. Essas
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coisas aqui, aqui (mostra na partitura) aqui ja comeca, de uma maneira
embora um tanto romantica, ja tem combinagdes que sdo provenientes
daquela observagao 14. Tenho aquele material, eu combino aquilo,
pode dar isso aqui, combino aquilo e pode dar nisso... SO que da
muitas coisas, eu escolhi assim. Na verdade tem tanta liberdade ai
como tem ao inventar qualquer coisa, assim por “inspiracao”. Vocé
trabalhando de uma maneira assim inventiva, quer dizer, do ponto de
vista da descoberta, da experimentagao, vocé tem total liberdade!
Embora preso a esse esquema. Um esquema que vocé mesmo fez pra
voceé, vocé se prendeu nele porque quis.

E.. Entdo, come¢a um plano, comegam a vir coisas na sua
cabeca, na minha cabeca, que nao viriam por inspiragao. Entende?
A grande jogada da musica dodecafonica nao é o dodecafonismo.
Nao sao aquelas doze notas, o retrogrado, a inversao...

BA: Porque isso Bach usava também.

GM: Ele usava, os antigos usavam. Machaut (1300-1377), tem
uma musica que tem um nome: Meu fim € meu comego. Entao, isso
nao ¢ novidade. Nao ¢ essa a novidade (do dodecafonismo), a
novidade é o jogo combinatorio. Que foi o que eu te expliquei
aquele dia. Aquele jogo combinado... aquela é que é a grande
jogada. Aquela e (...) (0 jogo) com o material tonal também. Vocé
“desatonaliza” a coisa, ndo é? Usando esse sistema. Sobretudo
compdem com mais ainda usando transposi¢do. Entao enfim, a
musica serial t4 aqui, transpde tudo isso pra outro tom, é assim
mesmo. Daqui a pouco ta aqui, ali... Compreende?

BA:E, eisso... as vezes nao faz (com o material) completo, nao é?

GM: Entao, vai, vai, vai (mostrando o desenvolvimento do
estudo, para em um ponto). Aqui! (compasso 84)

BA: Aqui que € o tinico lugar em que aparece uma coisa que
se pode chamar de uma melodia solta. Que nao tem...

GM: E, tem um momento que eu fago uma citagao da minha
cabeca, de ouvido, mais ou menos de uma frase do Scriabin, que ¢é
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em homenagem a ele. Vai aparecer ai num dado momento. Mas
essas combinagdes aqui... € tudo como eu falei ali, isso ndo veio a
minha cabeca desse jeito. Compreende? Isso veio (mostrando o
inicio do estudo), tudo isso veio na minha cabeca. Mas a partir
daqui, isso aqui comega a vir das combinagdes de que eu ja falei 4.

BA: Sao os elementos anteriores.

GM: Agora, nessas combinagdes ai, eu jogo um pouco com a
minha inspiracdao. Compreende? Eu pego parte do que eu achei legal
daquelas combinagodes, que eu selecionei, escolhi, mas trabalho aquilo
mesmo. Ah, ja ta feita a combinacdo, entdo eu remonto. Aquilo. Ai
numa maneira mais lirica. Compreende? Quer dizer: analisar isso €
quase que impossivel. Depois. S6 se eu deixasse...

BA: Mais ou menos um guia.

GM: Um guia! Eu mesmo nao saberia. Eu vou la me lembrar o
que € que eu pensei nesse momento aqui?

BA: Nao, a frase do Scrabin o senhor nao sabe onde esta?

GM: Tém caras que tem memorias excepcionais. Memoria
fotografica. Olhou, aquilo fica na cabeca dele. Um segundo ele olha
depois, ele lembra daquilo. Eu nao sou assim. Eu ndo saberia fazer
isso. Mas ai € questao de ser musico, é outro dom do cara. O dom de
memoria, o dom desses caras que decifram cddigos, ai € outra coisa.
Tem gente que é assim, né? Espides... E um ramo da inteligéncia
humana, ndo é? Ser decifrador de cddigos, tudo guarda na memoria,
desses espides que guardam uma férmula inteira na cabega e depois
de quatro, cinco meses encontram um fulano e vao entregar aquilo e
guardaram tudo de memoria. E ele nem sabe o que quer dizer aquilo,
mas gravou ha memdria. Entdo, nao é nenhum cientista, € um cara
que tem boa memoria. Vocé ta entendendo?

E que eu acho que fui entrando nisso com cada vez mais
liberdade. As primeiras sdo mais rigidas. As primeiras quando eu
fago isso eu fago muito dentro daquilo que eu me propus. Como
quem faz musica serial, que fica rigorosamente dentro daquilo.
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Entdo, eu estava rigorosamente dentro do esquema de compor.
Mas, aos poucos, eu fui me soltando dentro daquilo. O que acaba
me fechando mais sdo aquelas possibilidades combinatodrias,
aquelas estranhezas daquelas combinagoes.

BA: Que nao sairiam da sua cabecga.

GM: Que nao sairiam da sua cabeca naturalmente,
compreende? SO que eu as trabalho também.

BA: Depois que ela fica pronta o senhor sujeita a...

GM: Nao so pra escolher as melhores, como também da
combinagdo delas ali e de enxertar, como aqui no meio, esse
momento aqui, enxertar o que me vem pela cabega. Isso vai se
forjando, fazer uma analise disso ai seria muito dificil. Vai fazendo,
se constituindo, no decorrer do processo, um estilo melddico.
Depois de tanto vocé ter feito de ouvido, vocé vai fazendo de ouvir.
Hoje em dia, eu ja te falei, nao é? De gente que faz musica de
vanguarda, musica dessa linguagem sem série nenhuma, ja vai
fazendo direto. Porque ja sabe ouvir assim. No comego isso tudo
foi achado por calculo. Essas medidas todas ai, serializadas, acabou
tudo isso. Nao se faz mais isso.

Ainda tem alguns escritos matematicos fechados, o Xenakis,
aquelas coisas todas supercalculadas. Mas aquilo 14 é bobagem,
porque no fundo vocé ndo percebe a “origem matematica daquilo”.
Vocé vai ver aquilo como som, nao é? E aquilo entra tudo no
ouvido. Aquela moga, a Tatiana (Catanzaro), me explicou uma
musica dela e eu falei, “p6, vocé ta fazendo isso de ouvido. No meu
tempo nao era de ouvido a musica que eu fazia”.

Na parte de combinagdes bizarras, estranhas... E que é dificil
de ver a cabeca da gente assim. Até que ta vindo hoje em dia isso
que eu estou te dizendo. J4 me vi, as minhas tltimas, eu nao estou
precisando muito mais dessa (técnica) aqui, compreende? Porque
ja estd muito dentro de mim essa linguagem. Mas ela vai
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aparecendo assim. (Mostra a partitura). Isso aqui, essas
complicagdes aqui.

BA: Uma coisa que eu achei foi assim: o tipo de arpejo que vai
indo e depois o senhor desce no mesmo movimento que o senhor
fez antes. Ela vem até aqui, depois ela vai...

GM: Sim, mas essas notas aqui, todas, elas sdo provenientes
daquilo ali.

BA: Do comeco.

GM: Esta aqui. La. Depois que acaba esse (...) aqui, mas depois
eu devo mudar de nivel e ja fiz aqui, compreende?

Isso d& uma mobilidade extraordindria ao melodismo. E eu
posso fazer isso com musica tonal, que fica mais significativo do
que aquele atonal serial, te puxando, porque aquilo é muito igual.
Tudo atonal, é sé atonal e acabou. Nesse ai, nessa técnica dele, nao.
Tem fragmentos de (estilo) romantico, barroco, renascentista,
oriental, compreende? Fica muito cheio de.. Um remoer de
significados de muitas partes que o serialismo nao tem. O
serialismo dodecafoénico. Entdo, é porque a propria série ¢é
construida pra ser atonal. Ela “fixa” um estilo, aqui nao fixa um
estilo. Nesse jogo aqui ela guarda em lampejos significados banais
de musica popular, de musica altamente erudita, de Bach, Bill
Evans, Bach, compreende? E, o meu projeto é esse. Vocé pode
analisar de ponta a ponta que vocé ndo vai conseguir. Pode achar
em alguns pedagos como exemplo no geral.

BA: Eu nao sei se o senhor pensou nisso que eu vou falar
agora, mas uma coisa que eu notei é que o senhor escolhe, por
exemplo, alguns arpejos. Alguns intervalos entre o baixo e a tiltima
nota: sétima menor, nona e sexta menor. Entre a primeira nota e a
altima. O senhor faz isso o tempo inteiro. E ai, as vezes, o senhor
muda. Vai mudando as notas que estao no meio do arpejo, também
assim meio arbitrariamente, e usando muitas segundas. Nao sei se
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€ por causa de apoggiatura que guia mais ou menos o ouvido, se isso
foi feito de proposito.

GM: Nao entendi a pergunta.

BA: Se tem alguma coisa a ver com isso (com a técnica), o jeito
de escrever.

GM: Eu tenho uma musicalidade moderna. Muito propensa a
dissonancia. Eu busco muito a dissonancia. Mesma as consonancias
que eu fago tém um carater dissonante. Isso ja desde a minha fase
primeira de compositor. Que também correspondeu a primeira
metade do século passado, em que a dissonancia era Stravinsky,
Bartok, um outro tipo de dissonancia. Na segunda metade entrou
uma dissonancia que era mais diatonica no fundo. Ai, depois,
houve uma predomindncia da dissonancia alema. A mausica
germanica, que é mais de meios-tons. Cromatica, nao €?

O Debussy é extremamente dissonante, mas € uma
dissonancia de tom inteiro, quase. A dissonancia germanica é de
meio tom. Ou um quarto de tom. D4 aquele clima retorcido e tal, se
identifica com o expressionismo, a outra (trecho incompreensivel,
se referindo ao que ele chama de “dissonancia alema”, diferente da
francesa. Esta ultima Mendes exemplifica com a obra de Debussy)
ja é outro papo. A minha primeira formacao é mais assim,
diatonica, nao é? Mais Debussy, Stravinsky. Porque eu tenho uma
certa idade, ndo €? Eu vivi praticamente as duas grandes metades
do século passado e ja estou engatinhando no século seguinte. Isso
aqui € meramente inspirado.

BA: Mas posso achar uma logica na sua inspiragao?

GM: Pode, ai vocé pode achar. Eu preferi isso, eu preferi
aquilo...

BA: Por isso é que eu acho que eu decorei tdo, isto ¢, eu tive
facilidade para memorizar. Porque tem muita coisa comum. Em
todas as partes. O jeito que o senhor arma os arpejos, o jeito que
eles vao se repetindo... Intervalos preferidos...
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GM: Ela na verdade é bem classica. Ela ¢ bem neoclassica, eu
diria. Eu nao gostaria que ela fosse isso, mas ela até que € um pouco.
O neoclassicismo foi um momento da modernidade, da musica do
século vinte. Tanto que Stravinsky, numa outra fase seguinte, era
tachado de neoclassico. Ravel é neoclassico, e outros sao neoclassicos.
Mas eu acho que é injusta a taxacao de Stravinsky, porque Stravinsky
fazia parddias. Se vocé faz a parddia nao é neocldssico.

Vocé faz aquilo em termos de parddia, entao, é um dado da
vanguarda da segunda metade do século. Ele até, vamos dizer,
prenunciou um dado da vanguarda de trinta anos depois, quando
a geracao do Boulez e do Stockhausen teve a ideia da parddia, de
vocé brincar com estilos anteriores, ndo €? Stravinsky faz. Pra mim,
neoclassico mesmo é o Hindemith. O Ravel é neoclassico.
Neoclassicismo é meio pejorativo pra alguns. Eu ndo acho. E um
momento muito bonito da musica do século vinte. S6 o Ravel, quer
dizer, o Ravel é um compositor excepcional! E ele é uma espécie de
neoclassico.

Eu teria um pouco desse aspecto. Eu gosto de musica francesa,
do Ravel, do Debussy... Debussy nao ¢ neoclassico. Difere ai do
Ravel. Mas até, no fundo, eu tenho uma leve preferéncia, como
forma, pelo Ravel. A Debussy. Nao, nao é preferéncia, eu gosto dos
dois! Também adoro Debussy. Sdo dois mundos, ndo é? Mas vai em
frente. O que mais?

BA: Eu queria saber isso, quer dizer: entao ¢ “sem querer”?
Tudo o que eu for achando aqui de coisas, elementos unificadores...

GM: Ai... Eu tenho muita musica dentro da minha cabega. Eu
sempre gostei de musica e tenho um gosto muito aberto. O que,
felizmente, ndao me levou a uma musica desconexa. Eu acho que a
minha musica até tem... Todo mundo até diz que se ouviu trés
acordes meus ja (reconhece). O José Eduardo é que diz que eu tenho
uma marca na minha musica que todo mundo reconhece. Logo,
essa misturada na minha cabeca nao me fez mal. Mas ela existe.
Porque eu sou aberto, eu gosto de tudo quanto € musica. Eu entrei
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pras vanguardas radicais, mas nao fui um radical dentro delas.
Meus companheiros se proibiam de ouvir Prokofiev, se proibiam
de ouvir Shostakovich.. S6 a linha Schoenberg, Webern,
Stockhausen. Eu nao. Vou deixar de ouvir uma coisa muito boa
porque alguém diz que ele é neoclassico? O que eu tenho a ver com
isso? A musica dele é uma beleza.

BA: E se nao ouvir agora (naquele momento) vai ouvir
quando, nao é?

GM: Mas entdo eu assimilei uma montanha de coisas. Fora a
musica popular, de que eu gosto muito! Jazz! A musica americana
nao me marca muito, mas é uma musica extremamente sofisticada.
E a tinica musica popular que atingiu o nivel da erudicao, ela atingiu
mesmo, em certos momentos! Sem falar que toda ela reflete muito
toda a problematica envolvendo esquemas, a comegar pelo
(compasso) quatro por quatro, do fox trot, que € um dos compassos
basicos do lied alemao. De um monte de canc¢bes de Schubert e
Schumann. Entao, ¢ isso ai. Entdo, minha cabeg¢a é muito assim,
quando eu quero fazer uma musica é facil pra mim: “Tem que ser
desse jeito”. Ai eu fago desse jeito. “Tem que ser daquele jeito”, ai eu
faco daquele jeito. Entao, as pessoas podem dizer: “Esse é o estilo
dele”. Nao é o meu estilo. E o estilo em que eu estive neste momento.
H4 o meu estilo aqui. Agora, o meu estilo aqui é outro papo. Talvez
seja o clima harmonico, a maneira de desenvolver isso.

BA: F, mas tem muita coisa disso aqui nesse estudo (Estudo
Magno)

GM: Também tem, mas ndo uso isso como uma marca minha.

BA: Depois que o senhor faz essas transposi¢des e modulagoes
sobre essa...

GM: Vocé percebe que ela aumenta a velocidade ndo pelo
aumento do valor (do metronomo).

BA: E, é pelas figuras. Igual no final, ele vai diminuindo
também pelas figuras.
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GM:Fo que torna esse pedago meio dificil demais, talvez, nao é?

BA: Nao, ndo é tao dificil. Este pedaco eu acho mais dificil do
que aquele. Esse aqui é pior (risos).

GM: Aqui, por exemplo, vocé sabe que deu muita combinagao
daquelas coisas? As vezes, dava um tipo de combinagio que eu
gostei muito, mas a combinacao ta s6 naquilo ali, digamos. Ai eu
pego aquilo e fico fazendo isso.... Entende? Ai eu repito. Ta vendo?
Pode ser que essas quatro notinhas estivessem naquelas coisinhas
ali que eu vou fazendo e extraio dali o negdcio. E, depois, a ideia
de fazer isso (mostra de novo um trecho da partitura). Aqui tem
paralelismo, se nao em engano. Nao tem?

BA: Entao! Isso aqui € isso aqui. O intervalo entre eles é o
mesmo (a entrevistadora relaciona trechos diferentes na partitura).

GM: Certo. Tudo € uma mistura. Aqui é uma mistura, vamos
dizer, ndo s6 de que eu fui buscar quatro notas, talvez, nao é?
Daquela série... E depois eu fiz 0 “jogozinho” motivico que é tirado
daqui, o que vai dar unidade a pega. Por isso é que fica dificil,
depois, de analisar. Porque nao sei nem se nessas quatro notas da
série eu peguei outras quatro notas diferentes, depois outras quatro
notas. E a mesma que eu andei. Entao, essas quatro notas vao andar
e talvez essa coisinha aqui (aponta um outro motivo na partitura)
tenha vindo da série, talvez. SO que depois eu fixo isso e fixo isso
também. Vem mais daqui do meio da série. Eu vou misturando na
minha cabega, compreende? Mas ficaria muito dificil. Imagina eu
estar compondo, por um caderninho do lado... Vou explicar tudo
isso... E impossivel.

BA: E, eu desisti, depois de muito fugar...

GM: E impossivel de eu fazer, porque ai, ao fazer isso, eu
perco o impeto. Porque, quando vocé estd fazendo isso, se por um
lado é cerebral, mas por outro lado, vocé t4 muito inspirado. Ta
mergulhado nisso ai. Ta achando cerebralmente, mas ta toda essa
zoeira na tua cabega. E muito assim. Nao pode cortar isso pra
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depois explicar como foi que eu fiz, pra depois retomar de novo.
Ai, depois, quando vocé chega até explicar tudo isso, nem sabe e
nao fez. Entende?

Na musica serial rigida é possivel porque ¢ um macete muito
“s6 aquilo” também, ndo é? Aqui (no Estudo Magno) nao é s6 aquilo.
Aqui eu sintetizo vdrias técnicas. Inclusive uma neocldssica com
uma serial, com aquele macete que ja € meu, misturo tudo isso.

BA: Mas acho que pra eu montar, pra eu escrever a série que o
senhor...

GM: Vai ser impossivel botar em andlise a musica de ponta a
ponta. Porque nao é uma musica de que se diga isso aqui ele pegou
de certo trecho... Mesmo que vocé achasse a série, vocé nao vai
dizer que € isso exatamente porque, de repente, ali eu achei que nao
ficava bem, achei que ficava melhor o Si...

BA: E, isso t4 cheio no estudo. Porque ai a gente fala assim:
“Legal, entdo tem esses e esses elementos!”. Entao, na hora de
contar os intervalos a gente estd crente de que vai dar uma sétima
maior e ndo ¢, ¢ uma outra coisa.

GM: Pois é, mas € que eu achei, achei mais bonita... (risos). As
vezes, é até um esbarro, vocé sabe, ndo é? As vezes... Stravinsky diz
isso, sabia? Tem até um... nao sei se é essa palavra, “esbarro”. Eo
que voceé acha sem querer. Por isso que eu acho que aquela coisa...
Ele pode ter achado sem querer aquilo. Entdo, as vezes, eu vou
mexendo ali... Aquele leitmotiv da Petruska. E quantas pessoas
passaram por isso, errando até. No passado, isso estava proibido!
(trecho incompreensivel). Nem mesmo no Romantismo se chegava
a esse ponto. Chegava-se as sétimas, nonas, intervalos tradicionais.
Nao se chegava a uma dureza assim, que é bitonalidade. Fa
sustenido maior com D6 maior. Nao se chegava nisso.

Houve um compositor que quase chegou ai, que era o Bach.
Tem certas tramas dele que sao de uma complexidade fora do
comum. Elas ndo chegam a ser, mas tém a forca da politonalidade,
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em Bach. Aquelas harmonias bem cheias mesmo, ndo é? Mesmo o
Cravo Bem Temperado, tem certas coisas assim, certas frases tém
uma densidade, uma complexidade de politonalidade. Nao chega
a ser pela logica (do contraponto), mas ele estd procurando aquilo.
Ele faz dissonancias totalmente livres. A maneira de Chopin. Foi
um compositor fora de série (trecho incompreensivel).

E impressionante o que ele fazia. E tem um sopro meio pop de
repente. Que coisa curiosa! Meio pop nao daquela época, de hoje.
Eu gosto de dizer que Bach esteve “de volta para o futuro”. Mas o
pior é que ele era considerado, na época, retrdgrado. A sua musica
ndo agradava a época. Sabia? O estilo mesmo da época dele era
Vivaldi, Corelli. Ele se voltou para o passado, para o que ele se
voltou nao se usava mais naquela época, no barroco, ficar fazendo
retrogrado etc. Essas estruturagdes complicadas que ele fazia nao
se usavam mais. E ele se voltou pra isso e desenvolveu isso
exatamente e, com isso, ele construiu o contraponto moderno. Ele
criou a teoria do contraponto. As Variacoes Goldberg: elas se
sucedem na mesma ordem em que um livro de contraponto é
desenvolvido.

BA: A Arte da Fuga também, nao é?

GM: A Arte da Fuga mais as Variagoes Goldberg é todo o
contraponto. E um contraponto livre. Tem até quinta paralela ali.

E isso. Quer dizer, a musica é um ato livre. Por isso que eu
estou dizendo. Esse negdcio de evitar quinta paralela e quarta é
porque a musica da Idade Média era em cima disso. E uma receita
assim, de estética. Como € um som da idade média, de repente?
Evita a quinta e a quarta paralelas. Ai exatamente fica uma
conota¢dao medieval. A musica renascentista nao tinha mais isso. [ja
¢ outra marca]. Mas nao é que esteja errado. Tanto € que Debussy
usou e abusou delas. Vocé pega essa musica do Bill Evans, daquele
outro pianista... (cantarola). E tudo quinta.

BA: Quartas paralelas, aquelas melodias com acordes...
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GM: E nao soa como quintas... Nao soam medievais. E outro
papo, ja é outra linguagem. Vamos 14, o que mais?

BA: Eu ia perguntar o seguinte...
GM: (Aponta para um trecho da partitura do Estudo Magno)

Mas aqui, olha como faz, aqui ja vai engrossando. Isso aqui
nao foi inspirado.

BA: O senhor vai aumentando aqueles mesmo arpejos que o
senhor ja vinha trabalhando.

GM: Aquilo tudo sai daquele material. Com aquela liberdade.
As vezes, eu mudo uma nota porque aquela nao tinha ficado muito
(...). Achei que o Si bemol ia ficar melhor ai, coloco o Si bemol. Eu
ougo o que aconteceu e se ta legal eu deixo. Se ndo ta legal eu mudo.
Faz parte.

BA: Outra pergunta que eu ia fazer. Por exemplo, as
enarmonias?

GM: Minha musica, a ndo ser essa primeira parte que tem um
carater tonal, o resto é completamente atonal e nem entenda como
nonas e sétimas que nao tem nada a ver.

BA: E o que se ouve, nao importa se ¢ Sol bemol ou Fa
sustenido, é o intervalo.

GM: Nao é mausica tonal, é o intervalo. Ai eu uso dentro
daquela pratica da musica atonal que € usar, como é? Que inclusive
eles usam... Nao foi o caso aqui. Aqui eu uso bequadro. Ou nao?
Agora a musica tonal dodecafdnica eles nao usam. E, a alteracao so
vale para a nota que estd alterada. E, mas acontece que os pianistas
erram, quando nao estao habituados. Entao, fica complicado. Mas
o jeito é: vocé dribla isso botando outra nota. Se eu for fazer Si
bemol e depois vou querer Si natural. E, poe 14 sustenido e depois
si natural. E, pde outra. Tem que fazer jogos assim pra evitar isso.
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BA: Isso é bom saber, porque tem um monte de coisas do tipo
ai, notas enarmonizadas que dificultariam a andlise do ponto de
vista dos intervalos considerados na sua escrita.

GM: Entdo, vamos dizer, a questao do acidente nao vai
obedecer a logica do tonalismo nenhuma. O acidente pelo acidente,
pra mexer com aquela nota e acabou.

BA: Isso é importante. Porque fica mais facil de saber de onde
o senhor foi tirando essas coisas. Por exemplo, aqui que aparece
isso. Depois vai mudando, aparece Si natural e depois Mi bemol,
aparece natural, mas € o desenho do mesmo acorde que o senhor ja
tava fazendo. S6 vai mudando uma ou outra coisa.

GM: E um pedago em que eu cito Scriabin.

BA: O senhor sabe onde esta citado Scriabin, o senhor poderia
me dizer? Porque sendao eu vou ter que ouvir toda a obra de
Scriabin. (Risos. Os dois cantarolam um trecho do compasso 84).
Isso é Scriabin?

GM: E, tem um clima de Scriabin.

BA: E o senhor lembra que obra é? Nao € o que o José Eduardo
sempre toca?

GM: Que obra sera, meu Deus? Nao, eu tenho a impressao que
eu nao cito Scriabin. Eu fiz meio no estilo dele. Tem um clima
harmonico dele. Onde eu cito mesmo ele é no fim. Aquele trecho
(cantarola o trecho). Ali tem a escala enigmatica dele.

BA: Ah, isso é a escala enigmatica. Bom saber também. (Os
dois vao ao piano e tocam a escala).

GM: Nao me lembro mais da escala. Eu sei que a escala
enigmatica dele é uma sequéncia por quartas. Mais ou menos isso.
Esse clima aqui. Ta [representado], ndo esta? (Alessio toca ao piano
o trecho em que aparece a citagdo do “clima harmonico” de
Scriabin). Essa escala ai, por quartas, ¢ comprimida naquela corrida
no final. Comprimida dali.

195



BA: Ah, entao isso aqui é Scriabin também. Ah, que bom saber!

GM: Mas ao mesmo tempo € um pouco citacdo de mim
mesmo. Uma das primeiras pegas que eu compus na vida, aquela...
Eu tenho uma que tem (cantarola). Mas ai, curiosamente, tem
influéncia de Scriabin que eu nem conhecia.

BA: O senhor foi conhecer mais Scriabin quando?

GM: Depois. Ah, nao! Tem influéncia sim, mas nao na
melodia. Tem porque eu ja conhecia de um livro. Eu tinha um livro
que, me dando poucos exemplos, e eu conto isso no meu livro, me
abriu um mundo na cabega. Era um livro de um musicélogo
espanhol famoso. O Adolfo Salazar. Ele traz o acorde mistico, traz
o acorde por quartas do Schoenberg... Mas ele s traz isso na
ilustragdo. Quer dizer, ele nao explica nada. E esses acordes
mexeram muito comigo. Eu fiz uma musica muito em cima dessa
ideia das quartas. Nao sé em quartas, mas desdobrando as quartas
em segundas.

BA: Ah, agora a gente ta comegando a conversar! Que agora
da pra entender melhor de onde saem as segundas.

GM: Saem o que?

BA: De onde vao saindo as segundas. Que o senhor vai
comprimindo as...

GM: Nao, mas ndo sai por causa disso. Se sai, ndo é consciente.
Nao conscientemente.

BA: Mas é bom saber, nao é?

GM: E que eu fiz uma melodia na época, ndo foi influéncia do
Scriabin porque a musica do Scriabin eu nao conhecia. Conhecia s6
esse acorde, agora, esse acorde me marcou muito. Que se chamava
“acorde mistico”, um acorde que eu achava muito bonito. Que é
esse que ta ai. E bonito, ndo é? E por quartas. Vocé sabe que de
quartas em quartas voceé faz a escala inteira, nao é?

BA: Sim, ciclo de quartas.
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GM: Quartas perfeitas. Fazendo as doze, vocé tem as doze
notas (toca ao piano a sequéncia de quartas justas extraindo as doze
notas da escala cromatica). E por quintas também d4. E, a inversio.
Esse (ciclo) d4& o chamado acorde rotacional do Schoenberg.
Também tem o acorde por quartas, mas ndo justas. Tem muita
musica em cima disso. Mas por pouco que eu sabia. Olha que pouco
que eu sabia de musical Mas uma coisa me detonava todo esse
resto: esses dois acordes que eu vi num livro, que meramente
ilustrava, nao analisava porra (sic) nenhuma — e também nao era
livro disso também, era de histdria da musica contemporanea —,
dava uns exemplos. Dava, por exemplo, uma sequéncia que o
Darius Milhaud fez... De uma certa ordenacao que ele fez de todo
mundo. Da politonalidade do Stravinsky. Cagou (sic) a historia,
desculpe a palavra. Entdo ele fazia (toca uma série de acordes
baseados em alteragdes do acorde perfeito) e em cima de uma
triade perfeita... Mas da umas coisas lindas. Tudo isso sao
dissonancias belissimas, isso me atraia poderosamente. Ai eu
comecava a fazer musica em cima disso. Livremente. Eu ndo tinha
técnica. Nao fazia com técnica, fazia com varios acordes que eu
usava em minhas musicas.

Stravinsky nunca bolou uma teoria, sabia? E ele tinha
complexo disso. Ele tinha tanto que, no fim da vida, ele falou que
nao ia deixar uma teoria técnica como Schoenberg tinha deixado.
Ai, ele aderiu ao dodecafonismo, mas do Webern, nao do
Schoenberg. Foi pegar um (sistema) que ja existia. Pegou
rudimentarmente. A musica dodecafonica do Stravinsky é
rudimentar. Ele faz uma série, faz uma inversao, um retréogrado e
acabou. Maravilha. E é musica dele. Stravinsky consegue fazer
musica em cima desse macete bem simples. Porque o
dodecafonismo é outro papo. Tem outras complicagdes, nao é sé
isso ai. Ele fazia praticamente em cima disso ai. O resto ¢é
imaginacao dele. Tem uns macetes de orientacdo do discurso da
musica, mas o resto € invencao. Ele ndo inventava tudo. Quer dizer,
quando ele chegou nisso aqui (toca um acorde de superposicao)...
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chegou porque descobriu. Nao foi porque ficou experimentando e
combinando. Isso foi o Darius Milhaud, depois do Stravinsky, que
procura estruturar os acordes da politonalidade. Nao precisa fazer
essas bobagens. Vai direto nesse acorde quando vocé quer (repete
o acorde de Stravinsky), ou entdao deixa ele acontecer como eu fago
ai, pelo desdobrar (tanta transposi¢ao, uma hora...) daquelas
combinagoes, da tudo isso ai. Vai aparecendo. De repente, aparece
até um momento tonal aqui, que um compositor que é muito
puritano e quer manter o estilo cortaria. Eu ja ndao corto. O meu
estilo é outro. Eu gosto de jogar com significados opostos. Que
contrastam. Se é um dodecafonismo puro que vai incomodar um
dado momento tonal, a mim ja agrada, porque ja da um contraste.
Sao coisas muito pessoais, tudo isso ai. A musica € uma invengao
da gente. Nao tem ordem, nao tem légica. Logica “divina”. Nao é
um fendmeno assim, certo e errado.

BA: Entao, pra falar de harmonia, tem alguma coisa a ver com
a série, os baixos que o senhor escolhe?

GM: Nao tem “harmonizag¢ao”. Tudo decora. A nao ser num
momento como esse, que vocée sente uma harmonia neocléssica.

BA: Por exemplo, o caminhar dos baixos, os pedais...

GM.: Eu obedeco porque estou em um clima assim. Mas eu nao
vou por num momento desses, porque, eu quero que tenha esse
carater, eu ndo vou botar essas coisas (toca acordes dissonantes)
nesse pedago aqui. Ai eu vou evitar isso. Esse trecho ¢ um estilo
mais raveliano, ali mais Stravinsky...

BA: T4, mas a escolha dos baixos também ndo tem nada a ver
com a série?

GM: Até agora nao. Essa entrada toda € inspirada, é da cabeca.
Depois eu estabeleco o material, uma série, uma sequéncia de
notas. S& que mais tarde eu vou trabalhar com aquele processo
combinatorio que eu ja disse. Eu fiz isso depois de musicas mais
curtas. Eu fiz um Tango (Los Tres Padres), que me pediram. O Tango
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¢ anterior a este. Também é nesse processo. Num primeiro
momento ha a exposi¢ao dos trés temas. Depois, desses trés temas
eu fiz uma série e o resto é complicadissimo! Fiz um Blues (Warum
Blues) para esse holandés ai, o Marcel Worms.

(...) Mesma coisa. Modéstia a parte, ¢ um blues americano,
puro. Legitimo. Pode ser tocado como musica americana. E
perfeito. Tem muita musica dentro do meu ouvido. Depois eu fiz
uma série, e nisso a coisa complica. Fica uma espécie de férmula
que eu tenho para certas musicas mais curtas. Tem uma peca que
eu escrevi mais longa para flauta e piano, foi estreada em um
festival, os dois juntos (referindo-se aos intérpretes) pela primeira
vez. O que eu chamei de Urubuquecaba, que eles gravaram, tenho
isso em CD. O Blues vai ser editado na Holanda. E de um cara que
propos (a peca) no disco dele. J& foram editados os blues
holandeses. O compositor tem um outro CD que é de musicas que
ele encomendou para a gente. (Comentdrios sobre a edi¢ao das
obras pelo editor na Holanda).

70:12

GM: Mas entdo, eu uso muito esse esquema. Quando eu acho
que vale a pena em uma musica curta... Uma cancao que eu fiz
também pra Alemanha, pra canto e piano. Eles queriam que tivesse
uma certa dura¢ao, uma musica curta. Eu fiz uma entrada depois
esse material eu trabalhei assim. Entao fica legal, porque num
primeiro momento ela fica mais neocldssica, mais palatavel, depois
ela engrossa. Mas engrossa com o material dela mesma.

BA: O final fica super tonal.

GM: No final eu retorno. E quis terminar tonalissimamente.
Fiz da mesma maneira de um foxtrote que eu fiz antigamente. Ele
comeca bem tonal... Eu quase que citei essa peca. Tem bem o estilo
dele. De musica americana (cantarola o foxtrote).

BA: Ainda tem bastante repetigao, esse “miolinho”.
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GM: Esse eu quis fazer bem tonal. Uma musica que fique
super atonal termina assim. Sem o menor preconceito. Nao ficaria
bom se ela ficasse inteiramente de um jeito ou de outro. Ficasse um
cara rigido. Mas ¢ até possivel. Mas eu misturei. Voltei a tudo isso
(o material tonal). Fui limpando, fui tornando leve, claro, tonal,

L7y

“pa”... Bem diatonico.

BA: E que aqui vai fazendo a mesma cadéncia por um tempo,
L4 bemol, Ré, Fa e DO.

GM: E, grosso modo também obedece ao estilo formal de
qualquer composi¢ao. Aquele negoécio, usa o tema, o
desenvolvimento do tema... O principio da unidade. O principio
basico da unidade é a repeticao. Unidade vem de “um”. E o “um”
€ o que é repetido.

BA: Sim senhor. Na verdade, algumas coisas sao mais
complicadas do que eu pensava e outras estdao menos complicadas
do que eu estava imaginando.

GM: O melhor é mais vocé explicar o que nela foi feito. Esse
momento € assim, esse momento € assado, do que tentar descobrir
daquilo, de onde é que eu tirei essas notas. E dificil.

BA: Foi isso 0 que eu simplesmente nao consegui.
GM: Eu ndo consigo. Eu fiz isso, mas nao iria conseguir.

BA: Porque o problema € assim, da metade para o final, de até
aquele momento serial, para o final, quando ela comeca a
“engrossar”, ¢ mais facil descobrir. Porque o material ja foi
apresentado. O problema é saber por que o senhor escolheu aquele
pedaco e nao outro, porque é esse pedal e nao outro.

GM: As vezes o negdcio é assim: da essas quatro notas (F4, Sol,
Si, D9). Eu pego essas (Fa, Sol, Si, D6 Mi bemol, La bemol, Ré
bemol). Entao eu pego isso (toca o acorde formado pelas notas),
depois eu repito isso aqui, ta vendo? A série é essa. Eu posso pegar
isso como um acorde. Depois eu vou fazer esse mesmo acorde a
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partir daqui, esse a partir daqui e esse a partir dali. Isso é o que
acontece ali (no Estudo Magno). Como é que vocé vai descobrir isso?
Que uma coisa vem da outra? Muito dificil (exemplifica varios
procedimentos de combinagao)

(A entrevistadora toca com o compositor virios acordes apontando
relagoes entre os trechos da obra e a série escolhida)

GM: Como é que vocé vai descobrir isso?
BA: Com o senhor me contando.

GM: Sim... (risos). Mas fica muito dificil. Pode até ser que um
cara muito paciente e com muito boa memoria, e com muito tempo,
que goste disso... Porque a gente que quer fazer musica, quer fazer
musica, ndo quer ficar perdendo tempo com isso também, né? Eu
perco porque eu estou compondo, depois eu nao estou perdendo
tempo, eu estou compondo. Eu digo: “Eu tive essa ideia, 6, legal,
vou andar desse jeito”. Agora, isso (toca o acorde resultante dos
procedimentos técnicos) viria a minha cabega? Nunca! Esse tipo de
coisa ndo vem a cabega da gente. Por isso é que a invengado € a
descoberta na experimentagao. Vocé vai experimentando essas
coisas, descobrindo, com esses macetes, mexendo. E com sorte. S
que eu misturo com a invencao livre também. Quando o negdcio
nao ta legal, eu mudo. Eu mudo. Ai complica mais, descobrir qual
¢ a série. Porque eu quero compor, eu nao quero ficar escravo da
série, da mecanica. A mecanica tem que me servir, no momento em
que ela nao me serve, deu um resultado ruim, eu mudo. Ai eu
recorro a inspiragao, entende? No fim, a inspira¢do acaba sendo
isso pra mim. Vocé acaba compondo de cabeca. Ja existe um
melodismo de cabega assim, entre muitas pessoas que tocam isso.

BA: E a partir disso o senhor falou, pode-se fazer também, por
exemplo, esse acorde da metade 1 da série e da metade 2, e ir
invertendo e transpondo.
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GM: Agora, dizer se essa é a tOnica, essa é a dominante, isso é
sétima disso, nona daquilo, nao é. Acabou isso. Nao tem nada
disso.

BA: Pode-se até falar dos intervalos.

GM: Vocé pode dizer que isso aqui ¢ um acorde de nona de
“nao-sei-o-qué-14”. Olhar do angulo da musica tonal, mas nao é. E
outro papo a musica. E a sua prépria nota naquelas alturas, 6 isso.
Nao é, nona nem sétima, nem coisa nenhuma. Porque entende de
nona e sétima ja obedece a linguagem da musica tonal, ndo muda
certas coisas, as dissonancias tém que andar de um certo jeito, até a
musica do Debussy, por exemplo... Ela é um atonal com tons
inteiros. Se vocé elimina a subdominante e a dominante vocé
elimina a tonalidade. A escala de tons inteiros d4 um minimo de
precisao, ela equaliza. Equivale a isso (toca uma escala cromatica).
Que também nao tem (polo tonal).

BA: Que é a maneira germanica.

GM: Germanica. Entao a musica de Debussy é atonal também,
de um certo modo. S6 que é de um espirito geral atonal, mas
também ¢ tonal. Entdao é como eu faco. Tem esse espirito geral das
minhas coisas, mas tem pedagos tonais também. E isso ai.

BA: Outra coisa que eu queria perguntar para o senhor é: em
algum momento o José Eduardo veio aqui e tocou o estudo, o
senhor fez alguma modificagdo baseada em alguma coisa que ele
falou, ou para o instrumento ou...

GM: Nessa ai ou de um modo geral?
BA: De um modo geral, o senhor costuma fazer isso?

GM: Nao, ele nunca me pediu pra fazer isso em nada. Nunca
sugeriu.

BA: Ele se vira com o que quer que seja que o senhor escreva.

202



GM: E, ele pede: “faga um estudo em torno de tantas vozes...”
Eu fago e dou pra ele. Ele nunca deu um palpite. “Muda isso, muda
aquilo”. Nunca.

BA: Ele costuma perguntar como o senhor quer? Ou ele faz
uma interpretagao completamente livre?

GM: Nao, na hora da interpretagao, € dele.
BA: Mas ele consulta alguma coisa?
GM: Nao, ele nao me consulta muito nao (...).

BA: Eu perguntei por causa da técnica, porque ele tem essas
caracteristicas. Ele (Martins) evita as passagens de polegar, toca
muito com a mao aberta. E esse estudo é um estudo de mao aberta
o tempo todo. Ele tem poucas passagens com escalas que tenha
muita passagem de polegar. Ele é um estudo inteiro de mao aberta.
Mais acordes, de mais posicoes fixas. Por isso que eu perguntei.

GM: Nao, ele nao fez nenhum comentario. Ele sempre aceitou
bem. No sentido de que ele sempre gosta da minha musica. Nunca
me pediu pra mudar alguma coisa. (...) Tem certas musicas que ele
nao faria. Tem aquelas musicas em que eu pus certas coisas tipo
ritmo de bateria, tipo bossa-nova, acho que ele nao faria.

BA: O Pente ta cheio disso, ndao ¢? Eu ainda nao analisei o Pente
de Istambul.

GM: Nao precisa. O Pente tem uma série também e ela vai
diferente. O Pente é uma das minhas melhores misicas, eu acho.

BA: Eu gosto muito.

GM: Ela tem um pedago 1a que eu acho muito bom. Eu fago
uma inversao ritmica, coisa que pouca gente faz. Eu fiz um ritmo
ao contrario 1a. Ficou interessantissimo. Eu inverti o ritmo. Na
verdade, ndo é uma coisa inventada por mim. Isso é da musica
serial mesmo. Mas ali, por ser ritmo popular, ficou muito
interessante.
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BA: Ela é mais facil de seguir, mesmo de ouvido, é mais facil
de seguir os elementos seriais. Também porque sdo mais
instrumentos. Acho que quando é um instrumento s6 confunde
mais.

GM: Tem muita percussaozinha, mas basicamente é vibrafone
e marimba. Tem muito é chocalhinho.

BA: E, mas mesmo assim. O timbre fica muito diferente.
(comentdrios sobre o estdgio da pesquisa)

GM: Entao eu nao pude te ajudar muito. Aquela série, eu nem
a deixei (guardada). Entao como € que eu fiz, se eu nem deixei ela?
Eu acho que eu fui olhando 1a no comeco da partitura.

BA: O senhor me ajudou em muita coisa porque eu ja tenho
0... Se nao o corpo, sO o crime.

GM: (Risos) E, mas talvez eu fosse olhando no comeco,
trabalhar aqui, esse trecho € assim, e tal. Mas nao deve ser assim
nao porque tem as transposi¢des também, né? Eu devo ter feito em
algum lugar (um esbogo). Eu vou procurar melhor isso. No bloco
de papéis 14. E que eu dei para uma moga que fez uma tese sobre
0s meus papéis, papeletes. Nao sei se ela me devolveu tudo, de
repente, pode ter perdido alguns. Mas foi uma tese curiosa. De
doutoramento na PUC.

BA: O senhor lembra o nome dela?

GM: Agora eu esqueci, caramba! Agora parece que ela se
mudou para Manaus. Agora eu até vou encontrar com ela,
provavelmente. T4 um trabalho interessante. E sobre uma nova
matéria que surgiu ai, genética. Ja ouviu falar nisso?

BA: Que ¢, vao analisando os rascunhos, que é pra ver como a
pessoa “pensa”.

GM: E. Surgiu na literatura. Na Alemanha, me parece.
Pesquisando papéis, contas, notagao, do poeta Reine, me parece.
(Essa pesquisadora queria fazer) um estudo do ambiente, as coisas
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que cercavam aquela composicao (...). E tinha coisas bem curiosas,
sabe em qué? Em documentos de banco. Podia ter ficado comigo
aquelas coisas.

BA: Ah, o senhor nao pediu de volta?
GM: Nao, ela me deu xérox. Mas ela ficou com os originais.

BA: P9, isso ndo é legal, ndo é? O senhor devia ter ficado com
os originais e ela ter ficado com os xerox.

GM: Mas na verdade eu nao ligo muito pra isso. Mas era
interessante porque no tempo em que eu trabalhava na Caixa
Economica Federal, sobretudo no tempo em que o meu trabalho era
folgado - depois foi piorando até ficar complicado, ai ja ndo dava
pra isso mais e logo eu me aposentei -, eu anotava ideias de musica,
temas, pensamentos, enfim, estruturas, macetes desse tipo. Eu
pegava um documento bancdrio, uma proposta de depdsito, um
pedido de empréstimo, pegava o que tava na mao, cortava e, no
Verso - que era o que tava em branco, porque era imprimido s de
um lado, em geral -, eu anotava os meus pensamentos, as minhas
técnicas. Musica inclusive. Eu punha as cinco linhas e punha a
ideia. Eu tinha uma montanha disso. Ela pegou tudo isso. E
analisou. Quer dizer, nao analisou propriamente, porque ali nao
tinha o que analisar. Ela queria mostrar...

BA: O desenvolvimento do pensamento.

GM: E, do pensamento, das coisas que eu escrevia, ideias, que
eu anotava uma ideia, pra fazer isso etc. a ideia assim de combinar
isso com aquilo. Tudo o que me vinha na cabega eu ia anotando. Eu
tenho a tese dela ai. Ta meio dificil de pegar, mas vocé quer, eu vejo!
Mas eu tenho como lhe dar ela (sic) pelo meu curriculo. Eu tenho
um curriculo grande. De oitenta pdaginas. Tem tudo
minuciosamente. Evidentemente, se vocé quiser pesquisar eu vou
14 e pego 0 nome da tese. O local, na PUC, né? Foi doutoramento,
PUC de Sao Paulo.
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(Saem os dois em busca da tese em questido. Comentdrios sobre teses
que tratam de Gilberto Mendes e Willy Corréa Oliveira como precursores
da muisica eletronica no Brasil).

GM: Tem muitas teses a meu respeito. Tem aquela que virou
livro, do Marcio Bezerra. Foi o doutoramento que ele fez no
Arizona. Eu fui 1a. Me convidaram. Foi chique, viu? Os Estados
Unidos tém essa vantagem em relagao a Europa. Eles tém aqueles
defeitos famosos, mas eles respeitam muito o trabalho da gente. Eu
ja fui duas vezes la em grande estilo, me respeitaram muito. Pra
essa tese ai, me convidaram, e eu fiz duas master-classes 14 que
foram muito boas. Uma pra toda a Universidade. Um concerto sé
com obras minhas, fora a tese, que foi um concerto. Fora os
coquetéis, dinheiro...

(Combinam empréstimo da tese de doutorado referida, atendem
telefone, comentam sobre trabalhos de pesquisadores que escreveram
trabalhos sobre Gilberto Mendes ou a ele relacionados, planejamentos
futuros sobre pds-graduacio etc.)

GM: Isso (a série utilizada para a composicdo do Estudo
Magno) pode estar atrds de um impresso bancario.

O que ¢é viver muito, ndo? Tudo isto... Tem coisas a meu
respeito.

(Comentarios sobre edigoes de obras da juventude dele e de
compositores como Beethoven e Shostakovich)

111:00

GM: Eu fico surpreso dessas primeiras pegas que eu fiz (serem
editadas e despertarem interesse). Comentei até com o Rodolfo (o
compositor Rodolfo Coelho de Souza, amigo de Mendes), delas
sairem em disco. Na verdade, eu também acho, acho que sao boas.
Mas eu sou suspeito, fui eu que fiz. E quando eu acho que sao boas
nao ¢ nem no sentido de “oh, que musica boa”, que tenha sido uma

coisa boa. Eu gosto muito de musica. E com muito sentimento, o
que eu faco. Pode nao ser grande coisa do ponto de vista técnico,
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mas eu acho que eu passo muito o meu amor a musica. Eu gosto
muito de musica. E legal. E essa coisa de eu gostar de muitas coisas
ao mesmo tempo. A limitagdo em um cara é uma coisa muito ruim.
Mesmo em um cara bem-dotado (..). E bom essa amplidao
intelectual da gente, que reflete no que a gente faz.

125:20
GM: Nao foi muito util, né? Acho que eu nao posso ajudar...

BA: Nao! Foi atil sim porque vai me aliviar do peso de ter que
achar certas coisas aqui que o senhor nao vai achar.

GM: Nao vai achar nem naquelas que eu fiz (de modo mais)
rigoroso, porque da trabalho achar. Por causa dessas liberdades
minhas que vao surgindo, e tal... Porque o que me interessa é
compor uma coisa bonita, nao é estar escravo de uma mecanica que
eu inventei. S6 porque eu inventei essa mecanica? E muito menos
a de outros compositores. Nao sou obrigado a seguir nada disso.
Eu acho que ela deve me servir, ndo eu servir a ela. Imagine uma
musica que esteja impecavelmente dentro da sequéncia da série,
mas e se a sequéncia da série ndo der em nada legal? Muda. Pra ser
coerente? Nao! (Se a sequéncia fornecida pela técnica nao for
interessante para ele...) Eu mudo, chega!

Sobretudo nesses casos em que eu mexo com sequéncias mais
tonais. Quando € a coisa é mais dodecafonica a prépria série ja é tao
atonal que na verdade todas as combinagdes saem bem, a rigor
ficam boas. Pelo menos harmonicamente saem bem. Tem que ter
esses tipos de coeréncia ao compor ali. (...) Entdo ndo se preocupe
tanto com essas questdes ai. E mais a ideia geral. E a ideia geral foi
entendida, nao foi?

BA: Ficou bem claro, o que eu queria saber é o que o senhor
também nao sabe. De onde o senhor tirou certas coisas. Mas s6 do
senhor me falar que também é guiado pelo ouvido, que também
sdo coisas intuitivas e tal, eu achei que os materiais que o senhor

207



usou na primeira pagina, na primeira parte, eram mais... Eram
escolhidos.

128:05

GM: Quando vocé pega a complexidade desse pedago aqui
(aponta um trecho da partitura do Estudo Magno), dificilmente
poderia ter saido um negdcio claro como esse. Mas se vocé imagina
isso de trés em trés, mudando de nivel e tal, da aquela complicagao.

Da o carater da musica, aquelas coisas ali dao uma unidade a
peca. Se bem que a unidade é dada... SO pelo ritmo dela garante a
unidade. E ponto a ponto, ndo é? Um ritmo marcante. Um ritmo
quadrado até. Uma moga fez um trabalho ai sobre o Blirium, que é
a minha pega para piano numero 1. Mas entre outras, o trabalho
dela mesmo é sobre musica para piano, mais ligada a ideia de série,
dodecafonismo e tal. Ela veio me pedir autorizagao porque ela disse
que vai langar num disco. Nao sei o nome dela de memoria. Acho
que é 1a da Unicamp, talvez. Pena que vocé nao fez a andlise da
musica serial. Aquela é mais facil. Aquelas sao mais rigorosas. Eu
nao tomei liberdade nelas.

BA: Em ambas tem piano, nao é?
GM: Sim, tem uma que tem celesta e outra que tem piano.

BA: Isso, Rotationis é pra piano e a Miisica pra Doze Instrumentos
tem celesta.

GM: Tem piano 14? A Cantata (Fala inicial do Romanceiro da
Inconfidéncia) tem piano, a Rotationis tem celesta. Nao tem piano
nessa? Nao tem piano. Pensei que tivesse. A Cantata eu sei que
nunca foi tocada. Mas a Rotationis foi. O Toni fez duas vezes e bem.
Pena que naquele tempo a gente ndo gravava essas coisas. Nao
tinha gravacao. Mas, modéstia a parte, a pega ficou boa. Eu fiz por
causa do Stockhousen, eu imitei direitinho a ele. Eu gostei daquele
estilo e assimilei rapido. O Koellreutter mesmo ficou espantado, ele
pensou que eu tinha estudado na Europa. Eu nao estudei, eu
comprei a partitura dele e o disco. Aprendi.
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(Conversas entre os dois sobre as paisagens da Argentina, nas
proximidades da Cordilheira dos Andes, do Aconcigua etc. Fim da
entrevista)

Entrevista II: janeiro de 2008°

BA: Sobre os pontos de partida da composicao de Um Estudo?
Eisler e Webern caminham nos Mares do Sul...

GM: Me ocorreu a ideia, sempre a pedido do José Eduardo
Martins, que queria um estudo. Eu vi aqui aquela montanha de
(esbogos) e ai me ocorreu a ideia da nota igual. Eu quis que fossem
frases que se continuassem uma na outra, mas que continuassem
reaparecendo, que nao fosse assim, “esse pedago é da musica...
depois outro trecho, esse pedago é dessa outra musica.” (...). Nao,
que massacrasse (todos os trechos em uma sequéncia continua) (E
que se desenvolvesse) igual na indicagao metrondmica (de maneira
direta sem nenhum maneirismo expressivo.)

BA: Nenhum rallentando nem nada.

GM: Nada. A ideia dela é a de uma montanha de
acontecimentos que nao tém nada um com o outro. A unidade dela
€ o que isso da. O que condensa, o que aperta, agora o que da a
forma é sempre igual. Implacavel. (...) fica tudo carimbado. Na
verdade, sdo uma montanha de pequenas frases muito ricas.
Algumas das frases eu até tirei de musicas populares. Pode ser que

¢ Segunda entrevista feita na casa de Gilberto Mendes em 15/01/2008. O modelo e
a as fontes das falas seguem os da entrevista anterior. Como se trata de uma
entrevista complementar, foram transcritas as partes que trataram mais
diretamente de problemas ainda pendentes nas analises das obras do trabalho. No
entanto, algumas referéncias histdricas e biograficas, bem como opinides de
Gilberto Mendes sao colocadas com objetivo de enriquecer fontes de pesquisa. Os
numeros sdo referentes a localizagdo do trecho transcrito na minutagem do
arquivo, gravado em formato mp3. A entrevista na integra permanece em poder
da entrevistadora, Beatriz Alessio.
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algumas nem sejam minhas. Ou pelo menos no estilo. As vezes nao
¢ nem da melodia principal, é um dado do arranjo.

BA: Mais uma daquelas coisas impossiveis de achar.
GM: Nem eu vou achar. Porque eu nao deixo anotado.
BA: Mas os materiais do Ulysses, é capaz que eu ache.

GM: Nao, sao em geral frases que eu tirava dos arranjos que
acompanhavam a Dorothy Lamour. A orquestra que acompanhava
os cantores era frequentemente formada por musicos europeus que
iam trabalhar nos Estados Unidos. Entdo eram americanos, mas
tinham uma ligagdo muito forte com a musica europeia.
Lembravam muito Kurt Weill, essas coisas. Me fascinava muito
aquilo e depois eu fui ver que me fascinava porque era bom demais.
Nao era porque era “musica popular”, era muito bem-feito. Eu
peguei um amontoado de frases daquilo, sabe? Eu nado trabalhei
serialmente nessa ai, mas no Ulysses, eu trabalhei serialmente. Nao
é uma série dodecafdonica, mas a técnica... Nao sei se vocé estudou
a técnica dodecafonica.

BA: Estudei.

GM: Eu trabalhei serialmente (com Ulysses em Copacabana),
agora nessa outra nao, eu vi aquele material e pensei, vou por isso
em seguida. Quer dizer, vi aqui a ordem daqui, dali... S6 compus
uma série ali pra (evocar) o Webern, e com rela¢do ao outro no final,
um fragmento de uma frase de uma cancao linda dele. O Eisler é
um cangonetista de primeira. Ele e o Kurt Weill.

(Comentdrios sobre a soprano Juliana Damido, um possivel programa
Eisler, Weill e Mendes, visita de um dos filhos de Mendes, que anuncia a
preparacdo de um documentdrio sobre Guarnieri).

9:00

s

BA: Mas d4 pra identificar esses pedacinhos ou ja... E uma
coisa muito livre?

GM: Ah... Pode tentar, ndo é? Mas nao ¢ importante.
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BA: Nao, mas ¢ uma coisa que € bom saber, de onde surgem
as coisas.

GM: Acho que no meu proprio livro eu falo que eu usei
exatamente o material do Ulysses, que eu pus numa ordem tal, s6
que eu tive que destruir a individualidade da musica (...). Poderia
ter ressaltado determinada qualidade da melodia, um intervalo,
mas nao. Tudo massacrado e equalizado. Uma melodia entra na
outra de ponta a ponta. E no fim de tudo mesmo eu ponho
fechando a peca trés acordes, mas ai sao acordes mesmo. Porque a
peca nao tem acordes. E a harmonia dela, é uma peca que é sé
melodia, mas ela € muito harmoénica. Sete notas, quinze notas, treze
notas. Entao no fim eu pus trés acordes que sao do Blue Hawaii.

(...) A eu ponho trés acordes que sao uma passagem do Blue
Hawaii, uma passagem do piano, nao da melodia. (Cantarola). Uma
frase bem havaiana, mas a musica havaiana que nao existe. A
musica havaiana é étnica. Nao tem nada a ver com (o que
geralmente se associa a musica havaiana). A musica havaiana
aceita... Alemaes levaram o cromatismo da musica romantica pra
14. E uma coisa interessante. E é uma coisa curiosa, porque no caso
do Havai, eu fiquei surpreso, eu tava num restaurante no centro
cultural da Polinésia, (Comentarios sobre o museu, etc.), ouvi no
radio, uma musica alemd, das mais tipicas de Berlim, com
instrumentos havaianos. Ai eu vi comprovar a minha tese. A
importancia da musica alema cromatica, aquela coisa do
cromatismo, do expressionismo, uma coisa que vem de Wagner!
Tem um pedaco entre o terceiro e o quarto ato do Crepiisculo dos
Deuses que lembra muito aquilo (um trecho de musica havaiana).
Do cinema. De Hollywood, mas aquilo depois virou um emblema.

BA: Virou um “arquétipo”.

GM: O sucesso que fizeram muitos filmes assim, com a
Dorothy Lamour (...). Ai eu fiz (no final de Um Estudo?) essa
passagem, que nao é nem da melodia, é do acompanhamento. E
uma transi¢ao daquele arranjo, que eu tenho a gravagao.
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(Comentdrios sobre a estreia do Estudo Eisler e Webern, por parte de
José Eduardo Martins, que divulgou a obra inicialmente e sobre o interesse
nela na Alemanha, Holanda, entre recitalistas e editoras)

(..)

Eu nunca fui vanguarda. Foi vanguarda aquele grupo, da
minha geragao, fui vanguarda quando utilizei certos elementos
dela em, por exemplo, Santos Football Music, o Nascemorre... Agora
nao, agora vou escrever outras coisas.

(...) Eu pratiquei aquilo, me foi muito util, me deu a minha
técnica, meu instrumental de trabalho, fiz aquilo. E que eu tenho
muita musica, (fora aquelas cantatas que eu queria fazer), aquelas
a la Boulez, Stockhausen, eram bem (parecidas com o estilo da
vanguarda do século XX)... Dava pra confundir. Me lembro que o
Koellreuter viu, ficou admirado. Nao tinha ali estudo nenhum,
tanta coisa que eu ouvia dos caras, eu assimilava. Fazia exatamente
igual. Eu, o Willy, ele entrou depois. Ele era do contra, ele sempre
foi do contra. Ele tinha horror a vanguarda. Ele quase me quebrou
o disco do Stockhausen que eu trouxe da Europa. Pegou e largou
na mesa. Ainda bem que ndo quebrou, né? Aquilo pra ele era
Satanas. Eu sei porque ele era bem protestante. Era um obcecado.
Mas um dia, da noite pro dia, ele tinha mudado. Quis se aproximar
do Toni, da gente. E mudou. Ai foi ao contrario. O que era folcldrico
ele jogou fora. Era tanta (musica que ele tinha), jogou fora. O
pecado agora era o folclore.

BA: Mas sabe que a ultima peca que eu escutei do Willy, me
lembro um pouco o que aconteceu com a sua. Era uma musica bem
“moderna”. Mas também com muita referéncia de obra anterior,
muita citacao

GM: 56 que ele por outros motivos. Porque ele se colocou
contra isso (a vanguarda). Ele até quereria limpar.

BA: Ai coisa que € tonal, misturada com coisa que nado é tonal...
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GM: Sim, é exatamente o que eu fago. S6 que por outros
motivos e dentro de uma “incoeréncia” dele. Ele queria se “limpar”
da vanguarda. Eu nao limpo porque ndo tenho nada contra, ndo
sou contra Neumann. S6 nao quero fazer mais aquilo. Fiz um
tempo, gostei, curti (...). O que as pessoas ndo entendem que esta
ali uma invengao também. A invengao nao é s6 fazer musica serial.
Invencao € uma coisa nova. Estar sempre seguindo a cartilha... Ah,
nao. Eu mexo com outras coisas, mexo com a linguagem nesse
sentido.

(Gilberto autoriza a pesquisadora Beatriz Alessio a citar o livro no
prelo. Conversas sobre o nome do livro.)

35:15

GM: Mas paralelamente eu dou a mesmissima importancia a
uma cangao de cabaré dos anos 30, em Berlim. Ele nao da. Porque
é gente de grupo, entende? E que nem evangélico. A vanguarda é
uma coisa de grupo. Eu fui da vanguarda. Eu participei da
vanguarda, mas eu nunca me integrei direito com eles. Eu
particularmente nunca entrei muito na conversa deles. Me
interessava o fazer! Mexer com estrutura nova etc. Mas jamais
dizer: “Esse € o caminho! Minha musica vai ser entendida daqui a

trinta anos!”. Que trinta anos. J4 se passaram trinta anos e ninguém
entendeu nenhum de nds. Nao que isso desmereca a coisa. Mas nao

venha com esses papos furados.

Naquele tempo os meus companheiros nao ouviram
Prokofiev. Shostakovich era tachado de musica de quinta categoria.
Que loucura. Era um radicalismo... A vanguarda era uma coisa
muito de grupo. E muito conservadora no fundo, porque ela vai
conservar isso e depois o que aparecer de novo, vai 14 meter o pau
como meteram neles. Vai 14 meter o mesmo pau. O que ja esta
fazendo. Aquela linha alema esteve muito forte quando teve o
poder. Ela nao tem mais aquele poder. Mas ainda quando pode eles
metem o pau. Nao aceitam outras linhas de uma maneira muito
agressiva. Muito mal-educada até, eu diria. Veja como o Boulez diz
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dos caras que ele ndo gosta... E vocé vai ouvir a musica dele (...).
Mas ele é de uma dureza nos comentarios dele sobre outras linhas
(...). Na verdade, eu interpreto isso como uma insensibilidade
musical deles. E um fechamento, um enforcamento. E uma coisa de
crente (...).

Agora, o meu referencial musical, a modéstia que va pra puta
que pariu, se eu posso perceber o novo, o que ninguém percebe, eu
posso perceber o proprio Boulez, ou o préprio Stockhausen, e entao
quando eu gosto de uma mera cang¢ao de cabaré dos anos 20, ai eu
sou “cartesiano”. Como é que Descartes falava mesmo?

BA: Penso, logo existo.

GM: Nao. “Gosto, logo é bom!” (risos). Se eu gosto de uma
coisa, aquilo € bom. E o meu referencial de gosto é muito grande.
Entendo profundamente o Boulez, o Stockhausen, toda essa
camarilha ai fez uma musica muito igual. Mas eu nao partilho bem.
Quando eu ougo Mozart eu sei o que é um Mozart. Nao é o Mozart
ai que todo mundo t4 ouvindo. Entdo se eu gosto de uma cangao
de cabaré, uma mausica havaiana...

BA: E porque tem alguma coisa ali...

GM: Gosto, logo é bom. Para a vanguarda pura, nada é bom.
S3ao muito bitolados, muito limitados.

BA: Pdés-modernismo. O que é que o senhor acha dessa
denominagdo?

GM: Eu participei acho que do unico simpdsio de pds-
modernismo na (Grécia). Eu fui 14, vérios compositores (...). E um
negocio mais liderado por nichos, aqueles compositores da
esquerda. Eu acho que o pés-modernismo é uma questao mais da
arquitetura. E um termo que surgiu no ambito da arquitetura. Uma
arquitetura diferente daquela chamada de “moderna”. A Bauhaus,
aquele treco todo ali. Aquela coisa reta etc., pouco decorativa. Ai
veio uma nova arquitetura, com ornamentos, coisas do passado,
que passou a se chamar pds-modernismo. Mas da arquitetura
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passou a ser jogado para outras artes na medida em que as outras
artes também estavam fazendo o deles. Eu comecei a fazer isso na
minha, mas nem se discutia isso na época. Nessa histdria da propria
arquitetura, nem se sabia disso. Foi uma coisa que foi acontecendo
naturalmente porque eu sou um cara muito amplo. Eu gostei na
Neue Musik, mas eu gostava das outras também. A medida que
surgia uma chance de eu misturar, eu misturava. Eu ja fiz
composigOes até nacionalistas. Na verdade, foi por razdes politicas,
nao é a minha indole aquilo. Mas eu fiz. Nao achei ruim, gostei, fiz
umas musicas razoaveis que até tocam por ai. Entao, eu sou aberto
a tudo o que estd ai. Eu admito que isso coincida com o que acabou
virando uma certa escola. O pds-modernismo. Tudo bem, mas nao
fiz com essa inteng¢do, com o nome, nem com o conceito nem cogitei
isso. Quando eu fui pra esse simpdsio eu ja tinha feito tudo. Eu
comecei a fazer isso ha mais de 25 anos. Eu passei vinte anos sem
uma pega pra piano. SO fazendo experiéncias vocais etc. Ai o Caio
Pagano me pediu uma peca pra fazer em Miami, no festival de 14 e
eu fiz o Vento Noroeste. Foi a primeira em que eu misturei a técnica
stockhauseniana com elementos tonais. Liricos, melddicos, o velho
Havai, que eu gosto, somos do mundo da praia. Um clima assim,
que eu gosto (...).

Ai, depois da composi¢ao do Vento Noroeste, eu entrei numa
que eu achei interessante. Mistura. Ai eu comecei a sentir, a
recuperar toda uma série de coisas que eu tinha abandonado com
a Neue Musik. O lirismo, a semantica, o significado, a construgao, as
referéncias talvez... Eu sempre fui muito mais americano do que
europeu. Meu gosto € muito ligado a musica popular americana.
Paciéncia, é uma musica muito boa. Os dominadores do mundo,
mas fazem uma musica que foi referéncia. A musica brasileira
também foi uma referéncia a partir da bossa nova. Que foi feita com
referéncia a musica americana.

Entdo eu sempre fui muito aberto e nao podia ficar naqueles
limites ali. Gostava de fazer aquilo, mas um dia eu ia me afastar
daquilo. E um dia eu o fiz. Mas fazendo com aqueles elementos. Eu
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pego elementos “significativos”, por assim dizer, de uma musica
significante, ndo mera matéria sonora, mas eu sempre ponho em
uma ordem para haver uma espécie de série. Eu trabalho com a
mecanica da musica serial. Entdo a musica pega esse clima, esse
aspecto. E uma coisa que fica até original, nao vi nenhum
compositor fazer uma técnica pra isso.

BA: Uma técnica pra serializar coisas tonais e ndo tonais...

GM: Até na medida em que eu vou fazer, eu digo isso as vezes
explicando a minha musica, uma, duas, trés, que dird a terceira ou
a quarta, cada musica apresenta um problema novo. Entdo eu vou
acrescentando novos macetes assim. Maneiras de fazer, a cada
musica (...). Eu até digo isso, eu entendo o atonal como uma
projecao do proprio tonal, é um lance final do fendmeno acustico,
em que eu tenho primeiro a oitava, a quinta, a terga, a sexta, a
quinta de novo, depois vem o Si bemol, um lance com os tons
inteiros... Entdo se eu estou la em cima eu estou no mundo do
microtom, do meio-tom. Quando a musica se define mais
tonalmente, eu uso a harmonia tonal. As vezes eu uso tonal de um
lado misturado com o atonal do outro. Eu acho que hoje em dia a
gente pode entender isso, ou pelo menos eu posso entender isso
assim. Naturalmente o cara que inventou isso, como o Schoenberg,
quando ele inventa um macete atonal, uma técnica etc., é claro que
neste momento ele vai se sentir podado. O tonal. Afirmar aquilo,
definir bem aquilo. Nao é nem por razdes de querer ser o bom,
porque estética mesmo, e técnica, ndo deve misturar (...). Nele
mesmo, nesse conceito, nessa maneira de fazer. Hoje em dia eu nao
vejo motivo mais pra isso. Como também nao vejo motivo de vocé
se proibir de, de repente, usar a técnica atonal. Ou dodecafdnica. E
por que nao misturar? Nao existem “leis” na musica. As leis a gente
¢ quem faz. Entao o meu principio € esse.

Saudades do Parque Balnedrio Hotel eu fiz dentro do mesmo
principio, o Longhorn Trio. Acho que foi uma das minhas melhores
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musicas. Depois eu fiquei um pouco meio (...). No mundo das artes,
confinar principios € sinal de certa insensibilidade, eu acho.

60:05

GM: Eu sempre fiz musica a pedido dos amigos. Aquelas do
tempo do concretismo, aquilo eu fiz porque quis. Naquele tempo
ninguém gostava da gente porque a gente estava contra todo
mundo. Metendo o pau em todo mundo. E depois, nem sabiamos
fazer aquilo, era tudo experiéncia, ai eram coisas que eu realmente
quis fazer. Mas a partir do Vento Noroeste, que ja foi uma
encomenda, ai comegou uma sequéncia de pedidos. Ou solistas,
amigos, ou grupos instrumentais. Quase tudo. O Pente de Istambul
foi o Duo Dialogos que pediu. Ulysses em Copacabana, foi um festival
de musica. Essa sinfonica que eu fiz, foi encomenda da OSESP (...).
O Rastro Harmonico foi porque eu quis. Ai foi que eu fiquei com essa
inventividade. Esse tipo de inventividade que esses maniacos da
Neue Musik nao percebem (...).

O bom da Neue Musik, pra mim, foi que ela agugou a minha
inventividade. Agora nao significa que eu vou voltar a minha
inventividade so por aquele caminho dela. Eu vou usar essa
inventividade também em outros campos. Eu ndo sou alemao, eu
nao sou obrigado a perpetuar aquela linha deles. T4 certo que um
alemao tem que contribuir com aquilo. Eu tenho outras coisas,
paises multiplos, multiplas culturas, atonalismos multiplos, muito
mais cosmopolita, sou eclético por natureza. Até o pos-
modernismo é um novo ecletismo. Apesar da tese que eu defendi
la na Grécia, que o pds-modernismo é um novo ecletismo que ja
tinha acontecido nos anos 20. Aquilo que a gente podia misturar.
Aliads, até teve um momento que se chamou de Eclético. Um
momento nas artes brasileiras, nos anos 10, 20. Em que a gente
podia misturar as linhas. Entao eu via no pds-modernismo... O
Villa-Lobos era um homem eclético por exceléncia. E ele é muito
apreciado hoje em dia. Tanto ou mais do que foi naquela época.
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BA: E, o Villa-Lobos tem sido reabilitado junto com o Gettilio
Vargas.

GM: E que ele foi um pés-moderno avant la lettre. E a musica
dele agrada muito hoje em dia. Fui na Powers Records, procurar
musica, tinha muita coisa de Villa-Lobos. S6 de violao tinha duas
gravacoes integrais. De Stockhausen tinha s6 trés discos! Villa-
Lobos s6 perde pro Stravinsky. Ele estava em pé de igualdade com
outros famosos da vida ai. Cresceu a popularidade dele. Ele era um
cara genial (...).

Aquela turma da qual eu participei, mas eu nao pactuava com
isso. Em absoluto. Coisa de grupo, a mesma coisa que evangélico.
A vanguarda é igualzinha aos evangélicos. Acredita naquilo e o
resto € pecado.

BA: Nos instrumentos nao acontece isso. Escola alem3, russa,
francesa etc., mas vocé vai reprovar alguém por causa dessa
diferenca de escola?

GM: E, ndo é assim. Ouca tudo, ouga musica havaiana ou
afega, ou da Indonésia, curta tudo isso ai. A vanguarda ¢
classificadora também. Dita o que vocé pode ouvir e 0 que vocé nao
pode ouvir. Um compositor é “maior” outro compositor é
“menor”... E de doer! Note bem que eu nao estou combatendo a
musica do Stockhausen e do Boulez. A musica deles é excelente. E
eu fui muito influenciado por eles (...). O lado estrutural de musicas
como o Pente, é totalmente baseado na Neue Musik. (...).

Eu comecei a me desabrochar mesmo pra musica quando eu
comecei a estudar harmonia. Trés anos depois (dos estudos do
conservatorio, cerca de 18 anos). Eu tinha feito muita
brincadeirinha. Uma dessas brincadeirinhas eu coloquei no meu
Saudades do Balnedrio Parque Hotel. Que foi uma melodia que ficou a
vida inteira na minha cabega. Eu fiz assim, no meu primeiro ano de
estudos. Eu nunca achei que ia ser compositor, eu achava que pra
ser compositor tinha que saber muita coisa. (...) Eu tinha um
preconceito em harmonia, de que devia haver uma ldgica nos
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acordes. Que nao podia ser de qualquer jeito, que vocé tinha que
entender aquela ldgica (...). Quando eu fui estudar harmonia, eu
fiquei até mais preso.

BA: Essa harmonia funcional como se estuda aqui so se estuda
no Brasil.

GM: E é uma baboseira muito grande.

BA: Porque vocé s6 consegue estudar um periodo da Historia.
Em todos os outros lugares vocé estuda harmonia tradicional.

GM: E a que vem da harmonia de Bach, que est4 no livro de
harmonia do Hindemith. Mas ai eu fiquei mais ainda amedrontado
(...). “Voceé tem que evitar a quinta, a oitava etc.”. Mas, apesar de
amarrado, isso nao me impediu de eu comecar a fazer coisas tortas
de brincadeira (...). Eu custei a perceber que nao existe certo ou
errado na arte. A gente é que faz isso, é tudo lei do homem (...). Ai
eu percebi, e foi fluindo. Eu era uma natureza cosmopolita, gostava
muito de Stravinsky, me influenciou muito o Barték. Aquela
musica modal daquele Microcosmos... Agora eu aprendi ali foi a ser
compositor. Ali é um exercicio de liberdade total. Mas a liberdade
total altamente estruturada (...).
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Recordar é viver de novo

Cibele Palopoli

Esta entrevista com Gilberto Mendes foi realizada em 2010. A
época, eu era uma jovem estudante de 21 anos interessada em sua
obra para flauta transversal e ele, um consagrado compositor de 88
anos extremamente ativo musical e intelectualmente.

Tendo morado em Santos dois anos antes de ingressar no
Curso de Mtusica da Universidade de Sdao Paulo, tomei
conhecimento a respeito do mestre nos tempos graduacgao e, tao
logo pretendi realizar uma pesquisa de Iniciagao Cientifica, seu
nome e sua obra foram prontamente indicados pela querida
orientadora Adriana Lopes da Cunha Moreira.

Foi a Heloisa Valente quem me passou o contato telefonico de
Gilberto, em meados de 2008, com a recomendacao de nao ligar
entre as 2 e as 5 horas da tarde. O meu primeiro encontro com ele
se deu em setembro daquele ano, quando o compositor me cedeu
uma copia de Urubuquegaba, que foi interpretada por mim em
parceria com a pianista e amiga Isis Biazoli de Oliveira no 4°
Encontro de Musica e Midia.

Retornei ao seu apartamento, no bairro do Boqueirdo em
Santos, na tarde de 17 de novembro de 2010, mais precisamente as
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16h, munida de cameras e gravadores e bem assessorada pela
minha mae, Joana Theophilo Palopoli, e pela minha irma, Lilian
Conchetta Palopoli, que, por vezes, também participaram da
conversa. Gilberto nos recebeu com toda simpatia que lhe era
caracteristica. Eliane igualmente nos acolheu calorosamente,
oferecendo 4gua, sorvete e alguns “comestiveis”. Estava também
presente a adoravel labradora Mel.

Embora eu tivesse levado um roteiro de perguntas, a conversa
se desenvolveu de maneira bastante espontanea e agradavel. Apds
ter conquistado certa credibilidade com o compositor, Gilberto
mostrou-se feliz por recordar o passado, tendo sido bastante
generoso e acessivel, disponibilizando e comentando sobre
variadas partituras além daquelas centrais a entrevista (Retrato I e
Retrato II).

Algumas semanas depois, em 30 de novembro, voltei a visita-
lo, desta vez acompanhada pela pianista Alice Belém, pelo flautista
Carlos Eduardo Souza e pela minha mae. Fomos novamente muito
bem recepcionados e Gilberto permitiu-nos interpretar
Urubuquecaba e Retrato II, tecendo alguns comentdrios sobre a
execucao das obras.

Em 7 de dezembro de 2010 Gilberto Mendes presenteou-me
com o seu comparecimento e com a recomendacao de nota maxima
na banca de defesa do meu Trabalho de Conclusao de Curso e
Recital de Formatura, no Auditorio Olivier Toni do Departamento
de Musica da ECA/USP.

Fui muito feliz por ter mantido contato com o compositor nos
anos subsequentes. Além dos valorosos aprendizados que cada
encontro me proporcionava, Gilberto ensinou-me que um
auténtico mestre nao é apenas sabio, mas também simples e
generoso.

Esta entrevista tornou-se parte da pesquisa de Iniciagao
Cientifica intitulada “Retrato I e Retrato II de Gilberto Mendes:
andlise e interpretacdo musical”, desenvolvida no Departamento
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de Musica da Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de
Sao Paulo entre os anos de 2009 e 2010 com fomento da Fundagao
do Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo (processo n.
2009/14702-1). Ela também foi publicada enquanto Trabalho de
Conclusao de Curso de Bacharelado em Mtsica com habilitagao em
Flauta Transversal (ECA/USP, 2010).

Entrevista realizada por Cibele Palopoli em novembro de 2010.
Publicada originalmente em: PALOPOLLI, Cibele. Retrato I e Retrato
II de Gilberto Mendes: andlise e interpretacdo musical. 2010. 91 f.
Trabalho de Conclusao de Curso (Bacharelado em Musica) —
Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2010.
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Cibele Palopoli: Gilberto, eu estou estudando as obras Retrato
I e Retrato II. As duas pegas fazem parte da série de retratos
musicais dedicados a sua esposa Eliane. Como surgiu o nome
“Retrato”? Seria uma metdfora para retratar a Eliane
musicalmente? Tem alguma relacdo com a Suite Retratos de
Radamés Gnattali ou... ?

Gilberto Mendes: Nao, ndo tem nada ndo. Retrato é um nome
comum... Entao, como eu fiz pensando nela, naquela época que eu
anamorava. Fiz o Retrato I, depois, o I, estd faltando o III... A minha
ideia era fazer uma obra para flauta e clarinete, outra para duas
flautas. Falta uma para duas clarinetas, o jogo completo...

CP: Por que as duas pegas estdao na mesma série de retratos?
Eu achava que a relagao entre as pecas era o fato de que a flauta
estd sempre presente na instrumentagao...

GM: E, nestas duas. Se eu fizer uma terceira, seria com duas
clarinetas. Trabalhei com os dois instrumentos [flauta e clarinete].
Dois iguais, um de cada. Nem fiz com a ideia de continuar. Fiz a
primeira, até num momento da minha musica que eu vinha saindo de
um serialismo musical muito forte... Fiz até um CD novo... [referéncia
ao CD “A musica de Gilberto Mendes: varios compositores num so6
compositor. Do Modernismo ao Péds-Modernismo”]. Este ai tem obras
muito antigas minhas. Uma nunca foi tocada. O [Olivier] Toni que deu
aula 14 na USP, no departamento, tinha uma orquestra de cAmara nos
anos 50. E por causa dele que nos surgimos. Eu, o Willy [Corréa de
Oliveira], o Rogério Duprat... Entao a gente se ligava, tinha muisica em
comum, que era a musica serial dodecafonica muito rigida. Musica
alema, conhece?

CP: Sim, sim... Eu até gostaria de aproveitar o gancho... Se o
senhor pudesse explicar: como o senhor trabalhou com a ideia
serial? Nao foi igual aquela coisa rigida alema, o senhor adaptou...

GM: Foi, foi aquela coisa rigida. S6 nao foi o que eles
chamavam naquela época de serialismo integral. Integral é aquele
que serializava também os outros parametros. Porque no
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serialismo normal sao s¢ as alturas... Distribui em doze linhas... No
serialismo integral vocé também usa os valores da nota...
Semibreve, minima... Vocé também organiza...

CP: As dinamicas...?

GM: Vocé também toca de acordo com os critérios. As
dinamicas, aquilo que vocé quiser... Vai em frente... Se chamou até
de serialismo integral... Isso eu nao cheguei a fazer, porque eu achei
rigido demais, nao é? Me prender demasiado nas coisas, nao
cheguei a fazer, mas foi um dodecafonismo normal que o
Schoenberg bolou, que mexia s6 com as alturas, ndo é? E o principio
geral de variar muito as coisas... Mas pessoalmente ndo cheguei a
organizar os outros parametros. Eu fiquei nisto, mas eu peguei da
musica alema um ritmo e foi interessante que fui me atraindo pela
musica alemad do Stockhausen, principalmente aquela pega
chamada Kontra-Punkte, vocé conhece?

CP: Sim...

GM: Esta pec¢a me fascinou muito... A primeira vez que eu fui
para a Europa... Nao fui nem por razoes musicais. Eu era ligado ao
Partido Comunista Brasileiro, fui a um festival da juventude em
Viena, festival comunista...

CP: Nos anos 60?

GM: Em 59. Fui 14, fui a Moscou, depois Viena, Italia... Conheci
todas as cidades. Eu era bem comunista... Agora em Paris, ndo... L&
em Berlim, numa loja de musica bem em frente... eu tenho um livro
em que eu conto isso... Vocé tem o meu livro?

CP: Tenho...

GM: Este segundo, eu conto essa passagem. Na Pension
Constanze, na [rua] Uhlandstrasse, eu pedi pra balconista: me vé ai
partituras de um compositor da nova geracdo que seja muito
expressivo, um legitimo representante da Neue Musik. E entdao eu
comprei... Ela me deu a partitura do Kontra-Punkte e também das
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quatro primeiras pecas para piano dele. Em termos de discos, ela
me deu uma musica eletronica... Depois eu passei em Paris e 14 eu
comprei um outro disco que tinha o Kontra-Punkte e fiquei
fascinado por esta musica. Nao pelo dodecafonismo dela, porque
aquilo ja nao era novidade, o Schoenberg ja havia feito. Mas o ritmo
dela, aquela assimetria ritmica. Mas s6 que Stockhausen (considero
ele o maior compositor da segunda metade do século passado), ele
tinha uma plasticidade de ritmo muito bonita que se desenvolvia
de uma maneira, pra mim, muito gostosa. Eu assimilei, acho que
eu assimilei muito bem, mas era uma coisa bem arida para a época.
Pro Brasil, ninguém pensava. Os musicos nao s6 nao gostavam,
como nao sabiam tocar (risos). Mas o Toni com o grupinho dele,
que era mais especializado, fez. Fez a minha musica, fez a do
Rogério, fez a do Willy... Fez. Aquela época era da musica nova...
Esta peca ele fez uma vez e uma segunda vez em Santos, em que eu
tive a oportunidade de fazer um evento de musica aqui, que até foi
a origem do Festival de Mussica Nova. Mas eu sempre procurava...
nao me incomodava, fazia muita musica alema aqui no Brasil. Ai
eu pegava um berimbau, que ndo era da linguagem. E no ritmo dele
mesmo, nao da musica alemd, para dar um contraste. Aquela
assimetria ritmica, aquela musica nova, a Neue Musik, com o ritmo
bem periodico. Foi ai que eu me inspirei... Esta musica foi feita duas
vezes. A seguinte nesta linha... estd no disco ai... Rotationis... Alids
até, este titulo foi dado pelo Willy...

CP: Ah é?

GM: E... Porque na musica eu mexo com rotacdes. Eu peco
para um regente que reja o grupo e o outro [regente] faz defasado.
Continua sé um grupo que ele rege e o outro vai tocando, num
andamento diferente... (...) E o Willy achou interessante e gravou...
Eu achei interessante e, como rotagoes diferentes, eu achei legal e
botei isso na obra. Esta peca foi feita parcialmente so... Anos atras
pro Festival de Campos de Jordao, em que o Eleazar [de Carvalho]
me pediu uma musica. Ele foi ver até o Santos Football Music, mas
ele disse: “nao, essa peca nao é para Campos do Jordao... vou
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estred-la em Varsdvia”. Quase cai para trds. Ai eu dei outra [pegal]...
dei essa [Rotationis], nao é... Mas fizeram umas cdpias muito
erradas. A copista errou muita coisa, entdo ndo deu pra fazé-la
inteira. Uns pedacinhos, sé pra nao ficar sem tocar nada meu la... E
essa outra [Cavalo Azul] nunca foi tocada. O Cavalo Azul, que nem
se chamava Cavalo Azul, chamava-se Fala Inicial do Romanceiro da
Inconfidéncia, da Cecilia Meireles.

CP: Ah, é a do poema... Mudou de poeta, nao foi isso?

GM: Mudei, porque a propria Cecilia... eu tenho uma carta
dela, eu tenho uma carta da grande poetisa... Ela autorizou tocar.
Nao gravar, porque a gente nao estava pensando em gravar. SO
tocar. Mas ai a orquestra praticamente se dissolveu, e a musica
ficou parada... E uma musica complicada, tem voz solista, tem coro
masculino, tem instrumental, e essa linguagem rigorosamente
dodecafbnica... Entao, quando ela € instrumental, tudo bem... Mas
cantar a musica dodecafonica é muito dificil, dificuldade para as
vozes... 50 anos atrds eu compus isso. E foi estreada agora, ndo é?

CP: Sei...

GM: Mas agora surgiu um problema, na famigerada familia
da Cecilia Meireles. As filhas dela, que criam os maiores embaragos
para autorizar. E nao sao francos, poderiam dizer logo: “paga
tanto”. Pagava, se nao fosse nenhum absurdo... Mas nem isso
falam, pdem advogado no meio... Eu tenho um amigo que é poeta,
muito rapido, e de muito tempo. E eu falei: “muda o texto”. A
medida era facil, porque é um verso de sete silabas. Eu disse: “nao
se preocupe com rima, mantenha so as sete silabas e a quantidade
de versos”. E ele fez, e virou Cavalo Azul.

CP: Dentro ainda do serialismo...

GM: Entdo, para cair no Retrato ... Ela é simbdlica de uma
mudanga, ela e ndo s ela, ela é um pouco... Agora eu nao sei se eu
a compus antes de Vento Noroeste. O Vento Noroeste, em termos de
piano, e esta, sao as primeiras musicas em que eu sai desta
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linguagem neste aspecto. Ela nao ¢ mais dodecafonica. Eu queria
recuperar o sistema tonal. Modéstia a parte, eu me considero um
grande tonalista (risos). O sistema tonal é muito forte. Eu também
trabalho bem o serial, que eu ja fiz bastante. Mas é muito forte em
mim a tradicao classico-romantica. Alias, de toda a histdria da
musica... Eu cantei doze anos num coral nosso aqui de Santos,
musicas da Renascenga, da Idade Média... Entao, eu nao queria
ficar restrito a musica serial. A musica alemd, como técnica € legal.
E como estudar contraponto, vocé estuda contraponto do Bach,
mas nao vai fazer contraponto igual ao Bach. Entdao eu deixo o
serialismo, e inventei um serialismo meu, particular. Um serialismo
nao dodecafdnico.

[Entra no apartamento a esposa de Gilberto Mendes, Eliane, e
a cadela deles, Mel]

GM: Bonita a menina (risos) [aponta para a cadela Mel]. E ela
€ muito legal comigo (...). Sempre que vém me filmar aqui, eu quero
que ela entre para ser filmada... Onde é que eu estava?

CP: Entao, ai o senhor...

GM: Eu queria sair, e eu comecei entao mais ou menos a
recuperar o sistema tonal, a fazer uma musica meio mista.

CP: O senhor fez diversas citagdbes de musicas do cinema norte-
americano... N6s tentamos identificar algumas... [em Retrato I]

GM: Vocés ndo vao identificar porque ndao € da época de
VOCes...

CP: Ah! Eu achei o Falling in Love Again [cantarola]... O senhor
nao usou um trechinho?

GM: Essa musica ¢ em alemao! Vocé esta cantando o mesmo
titulo em inglés de Ich bin von Kopf bis Fuss auf Liebe eingestellt, que
a Marlene Dietrich canta no filme O Anjo Azul, de musica de
Friedrich Hollaender... Tem letra em inglés agora, €?

CP: Tem!
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GM: Eu nem sabia que tinha uma letra em inglés. Eu nunca vi
ninguém cantar em inglés... Mas esta eu nao me lembro de ter
citado... Ah, nesta [Retrato I] sim...

CP: Sim, na melodia da flauta...
GM: Aliés, eu juntei duas letras ai...

CP: A outra € do filme Moonlight and Shadows, A Princesa das
Selvas...

GM: Moonlight and Shadows... E do mesmo compositor, que é
era Friedrich Hollaender, na Alemanha e que migrou para os
Estados Unidos e fez musicas para o cinema, aquelas musicas que
evocam os mares do sul... Ontem mesmo eu ouvi aquele filme O
Grande Motim, com Clark Gable... Quando eu tinha 12, 13 anos, via
aquelas praias dos mares do sul e curiosamente um compositor
alemdo é que vai inventar uma musica de mares do sul em
Hollywood, nao é? E que na verdade ndo é uma musica havaiana.
A musica havaiana é uma musica étnica, uma musica de povos
selvagens, antropofagos até... Em muitas daquelas ilhotas, eles
eram antropodfagos, nao é... Aquele cromatismo todo ¢ da musica
alema. Nestes dois livros que eu escrevi, eu analiso bem isto.
Alema, esta imigracdo de estruturas musicais alemas. E em
Hollywood eles vao inventar uma musica havaiana que nao existe,
que no fundo, no fundo é musica americana, ndao é havaiana, tem
uma certa influéncia, assim... As prdprias guitarras sao as guitarras
do rock. A guitarra havaiana ¢ uma espécie de guitarra que o
pessoal faz no rock de hoje em dia... Nao é uma musica havaiana...
O Hollaender fez o Anjo Azul e fez Princesa das Selvas em 1936, por
ai... que vi quando crianga, e eu gostava destas fitas, destas musicas,
e entdo este lance “La-D¢”, este intervalo...

CP: E uma terca menor...

GM: Este intervalo que tem nas duas, € o comego das duas
[cantarola Falling in Love Again e Moonlight and Shadows]. Eu usei
nas duas, porque gostava das duas...
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CP: E o senhor ainda cita Schumann....

GM: E por um outro lado... Ela é uma pega inconclusa [refere-
se a Retrato I, ela vai andando pra frente, mas ela nao termina e vai
dando o espirito dela, a forma dela de nao-conclusao...

CP: Certo...

[Eliane interrompe, oferecendo sorvete...]

GM: Nos ja nos encontramos em outras vezes, nao?

CP: J&! Eu estive aqui outra vez...

GM: Aqui em casa?

CP: Sim, o senhor me deu a partitura do Urubugquegaba...

GM: Aquela musica eu fui criticado, disseram que foi um
retrocesso muito grande meu...

CP: (risos) Ah, mas eu a acho muito boa...

GM: Eu estava na Bélgica... Nao, na Holanda. Um amigo meu
morava 14 na Bélgica e foi 14 especialmente ouvir minha musica...
Encontrei ele na saida e ele me perguntou: “agora vocé esta fazendo
baiao?”.

CP: (risos)

s

GM: Me liquidou assim.. E que eu me sinto varios
compositores a0 mesmo tempo... Eu nao me reprimo. Quando me
vem uma ideia melddica, um pouco da letra, eu fago... Eu nado sei
se isto é um defeito, uma qualidade... Tem gente que acha que é
falta de carater musical... (risos)

CP: E porque... O senhor ja nao esta mais preso a uma estética,
a uma corrente, ja esta...

GM: Eu faco a minha linguagem. Fico entre elas com as suas
diferengas, por razdes estilisticas, mas sempre é uma musica
minha. O Lorenzo Mammi escreve aqui [aponta para o CD “A
musica de Gilberto Mendes: varios compositores num sé
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compositor. Do Modernismo ao Pés-Modernismo”] que sou muito
eclético, que [as musicas] sao variadas, mas percebe-se claramente
que as musicas sao minhas. Até naquela segunda Rotationes, eu
botei um saxofone e puxava um pouco para o jazz, o jazz
americano. A musica norte-americana me influenciou, mais para o
jazz, a cangao americana. (...) ” Mas os grandes temas do jazz sao de
compositores brancos aqueles italianos, judeus, da Broadway,
Hollywood, alemaes... e transformavam aquilo em jazz.

CP: Deixa eu fazer uma pergunta mais especifica pro senhor:
No Retrato I, como o senhor falou, encontramos melodias que vao
se interrompendo...

GM: E, ela vai em frente, mas nao se conclui.

CP: E vai mudando de andamento da colcheia de 120 para 88
e vejo que sempre tem uns compassos em branco...

GM: Aqui ainda é um reflexo da Newue Musik alema... A
caracteristica melddica eu adquiri sozinho, pela forte presenca da
musica tonal... Cai fora aquela ritmica... A musica vai indo e nao
avanga... Quer dizer, avanga, mas avanga interrompida, e nao chega
a terminar, mas isto aqui € de proposito, que muda a forma... Uma
parte como esta aqui € uma parte bachiana, nao €? [referéncia aos
compassos 99-102 de Retrato I]. E muita harmonia... Mas o Bach
também fazia umas harmonias que beiravam a politonalidade...

CP: E, apesar de ser Bach! Gilberto, eu queria perguntar: o
senhor sempre oscila os andamentos de 120 pra 88...

GM: E, ¢ uma coisa que eu herdei também da Neue Musik... E
jogar com o andamento...

7 Colocamos como reticéncias entre parénteses os trechos da gravagao onde ha
dificuldade para se discernir as palavras no dudio, ou ainda, com a finalidade de
ocultar da transcri¢do fragmentos pronunciados, que nao possuem relagao direta
com o contexto.
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CP: O senhor chegou a pensar numa modulagao métrica, ou
nao?

GM: Nao, é uma questdao de velocidade... Assim como a
musica alema deste periodo procurou explorar muitas coisas nao
exploradas, como serializar os valores métricos e dinamicos,
também mexi com o andamento. A peca nao fica com um valor
metrondmico igual... A propria Kontra-Punkte, nota que ela é assim,
volta e meia eles mudam o andamento... [Gilberto cantarola para
exemplificar...]. Mas ndo que este rdpido esta dentro deste lento,
estd num outro andamento.

CP: O senhor utiliza bastante compassos com pausas em
ambas as vozes...?

GM: Como é?

CP: Por exemplo, tem uma figuracdo aqui, um compasso de
pausa, e uma mudanga de andamento. Entao, antes da mudanga de
andamento, uma pausa. Estas pausas devem  ser
metronomicamente calculadas?

GM: Estou vendo isto agora, porque eu nao me lembro, pra
falar a verdade... (risos). Eu acho que é para sentir a divisao,
capturar um novo andamento... Talvez, eu diria até, cortar, ser mais
brusco, ndo é? Aqui eu quis dar até uma pausinha, pra voce sentir
melhor a mudancga...

CP: Mas o senhor acredita que elas [as pausas] sao mais um gesto
da mudancga de clima ou devem ser calculadas com a duragao exata?

GM: Isso que eu falei ja... Um breque assim pra vocé sentir que
mudou ou vai mudar de andamento. Entao eu acho que € isso, mas eu
nao tenho muita certeza, se vocé perguntar pra mim o que eu queria
na época da musica (risos). E ela é uma melodia que vai aos pedacos...
Ai eu dou uma brecada, fago outras coisas, retomo... Vocé vé que ela
nao termina, ela nao chega ao fim... E no fim eu fiz uma...

CP: O senhor citou Schumann...
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GM: Citei... Naquela época eu gostava muito de citagdes,
mesmo até hoje... Ontem mesmo eu ouvi uma mausica tao bonita
num filme... do Vangelis, vocé conhece o Vangelis? Ha pouco
tempo eu vi Carruagens de Fogo, mas dai é uma musica mais
enjoadinha [Gilberto cantarola um pedago]. Quer dizer, estd bem
adequada ao filme, nao é? Soldados, carruagem grega... Mas esta
nao. Ele fez Paris com uma forga... que coisa! Me impressionou! Eu
fico assim, como compositor, muito impressionado... Eu gosto de
musica popular tanto quanto eu gosto de musica erudita. Sao coisas
igualmente fortes, ndo €é? Musica popular ndo tem aquela
complexidade, mas ao mesmo tempo ela tem a mesma forga, entao
¢ muito legal... Que mais? Vai perguntando ai...

CP: Ah... Bom, o senhor...

GM: Ah, deixa-me ver este final...

CP: O final do Schumann? Tem um teatrinho musical...
GM: Ah sim, quando ele faz [Gilberto Mendes cantarola...]
CP: Isso!

GM: Isto porque engatei num comeco de uma musica de
Schumann, por inspiragao... [Gilberto Mendes cantarola o inicio da
Fantasiestiicke de Schumann]. Uma musica de Schumann comega
assim... Nao sei se comeca com esta ter¢a, mas tem isto... Acho que
€ da Fantasiestiicke...

CP: Fantasiestiicke, opus 12...

GM: Eu fico envolvido com as musicas que eu gosto. No caso,
eu citei duas populares. No final, eu juntei tudo, numa escapada
schumanniana...

CP: E tem ainda uma melodia da sua autoria!

GM: E a melodia [Gilberto Mendes cantarola a melodia da
flauta, presente nos compassos 13-17 de Retrato I].

CP: Ah ta!
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GM: Ela, como originalmente nasceu, mas o lance melddico
ficou na minha cabeca [cantarola a melodia da flauta, presente nos
compassos 13-17 + 31-35 de Retrato I]. E da minha cabeca, mas meio
popularesca, tem esta e tem as citagdes. O eixo € esta ai, mas eu nao
deixo. Ela vai se definir deste jeito, estd indo num pedacinho...

CP: Entendi. E é inclusive a mesma melodia do comeco de
Retrato II, ndo é?

GM: Exatamente! O Retrato Il tem desta pega s6 aquilo. O resto
ja é uma novidade na minha musica.

CP: Eu queria entender... como o senhor construiu o Retrato I1I?
Foi usando um pouco da técnica serial?

GM: Nao, ela ja é exatamente uma saida... Nesta aqui eu ja estou
saindo [aponta para a partitura de Retrato I]. Aquela ali, também eu
j& estou em outra coisa, mas ali eu bolei um serialismo meu. Comecei
a inventar a partir dela. O importante é que foi a partir dela que eu
comecei a fazer um serialismo meu. Eu peguei da série nao foi o fator
original, retrogrado, inversao... Bach tem isso, ele trabalhou com
isso, nao € uma novidade. O que ¢ interessante é que a musica serial
investe... Aquela coisa basica da musica tonal em que todas as notas
melddicas dizem respeito aos acordes, e, partindo da harmonia que
define a tonalidade no Barroco, na Renascenga, quando dai nascem
as quatro vozes, soprano, contralto, tenor e baixo, no Renascimento...
Vocé vé que a musica da Idade Média nao era assim, nao tinha
harmonia. (...) Ai, o sistema harmonico depois, quando se definia o
tonalismo, uma nota melddica ¢ sempre ou nota integrante do
acorde, ou nota de passagem dos acordes ou nota de appoggiatura
para resolver [cantarola exemplificando], e esta é a l16gica da musica
tonal. O legal também, o que me atraiu no serialismo, ¢ a inversao
disso. Dai as notas ficarem assim, num eixo vertical, passariam
assim, a um horizontal. Ai, ao contrario: as notas nascem na
melodia... Vocé ja estudou?

CP: Sim, sim...
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GM: A harmonia vai nascer... Vamos dizer que a melodia
nasce da harmonia no sistema tonal. No atonal assim, é ao
contrario...

CP: A harmonia nasce da melodia...

GM: A harmonia nasce da melodia. Se vocé tem um D¢, um
Ré, um Mi, depois um Si bemol, melodicamente vocé faz o acorde
dele mesmo, dessas notas. Entao as relagbes sao totalmente atonais,
acaba a tonica, sensivel, dominante... Acaba tudo isso, porque neste
lance da musica atonal, € um lance que também ¢é atonal, vocé
segura as doze notas de uma maneira atonal e nao tonal. O que eu
fiz foi fazer ao contrario: fiz séries tonais.

CP: E assim o senhor serializou so6 as alturas?

GM: Eu fiz lances, para trabalhar a musica em cima de um
lance, ndo atonal dodecafénico e nem obrigatoriamente com doze
notas. Pode ter dezessete notas, treze... E a disposi¢ao dela nao é
atonal também. Eu procurei variar muito, assim de quatro, cinco
em cinco notas, as vezes tem dezessete notas e de repente um lance
de um jeito, outro de outro, sdao estruturas melodicas. E essa
melodia vai dar a harmonia.

CP: O senhor foi escolhendo uma série de nimeros que ja nao
vem mais ao caso?

GM: Eu bolei entao um mecanismo disto ai, no que a musica fica
parcialmente atonal e parcialmente tonal. No préprio trato com essa
série: eu nao preciso ficar com a preocupagao de fazer: “nao, aqui vai
ser tonal em trés compassos, em um compasso e meio vou ser atonal”
... 56 de mexer naquilo, ela vai ficando assim: ora tonal, ora atonal...
Isto se vocé faz a série ndo-atonal, uma série de semantica, de frases
que eu gosto... Eu até misturo frases meio popularescas, meio liricas...
E nesta série eu parti s6 dessas trés notas iniciais, para bater com isto...
Eu tenho a impressao que nesta eu fiz...

CP: O senhor quer olhar a partitura?
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GM: Esta aqui?
CP: Esta!

GM: E, eu nao tenho certeza, agora precisaria ver se tém lances
na série que sejam ja um misto de tonal/atonal. Isto eu nao tenho
certeza... Mas a novidade maior dela nao é nem isto, € o seguinte:
quando eu fui compor esta pega, peca pra duas flautas cai logo um
contraponto a duas partes, um em cima, outro em baixo... Mas isto
é facil de fazer, faz em meia hora e acabou... Mas aqui o que é que
eu vou fazer? Eu ndo quero cair nesta histdria, dai eu pensei: vou
fazer uma melodia de intervalos...

CP: Ah, ao contrario do Webern, nao é?

GM: Uma melodia de intervalos. Ao invés de ser uma melodia
de timbres, é de intervalos. Entdo ela fica andando... Agora, isto
aqui eu ndao me recordo... J& d4 muito trabalho compor... agora
guardar tudo o que me levou a compor aquilo, eu ndo guardo...

CP: O senhor costuma guardar os manuscritos?

GM: Manuscrito é quase que isto aqui [aponta para a partitura
de Retrato IT], da propria musica... Mas o que eu fiz antes, mexi... As
vezes eu até guardo, mas eu mesmo nao me entendo depois, nao
sei como € que eu mexi ali para chegar a tais resultados. Entao eu
nao tenho esta preocupacao disso ai. Nesse ponto eu sou igual ao
Bartok, que também era assim. Todo mundo pensava que a musica
dele era meramente inspirada. Que nem o Stravinsky era... sua
musica ndo tem técnica nenhuma, tava tudo na cabeca dele e
pronto. Mas o Bartok nao, ele tinha um macete, tinha um principio
que era o mesmo baseado naquela sessao de ouro...

CP: Sessao aurea?

GM: E, sessdo aurea, era meio baseado nisso... Alids, o cara
que descobriu a mecanica dele esteve na USP ha pouco tempo...

CP: Ah é!? Quem que €?
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GM: Um professor americano... Eu acho que no ano passado...
Quem trouxe ele deve ter sido o Rodolfo [Coelho de Souzal]...

CP: Antokoletz?

GM: E! Vocé estudou com ele?
CP: Sim, eu assisti a palestra dele.
GM: Ele nao falou isto?

CP: Falou!

GM: E é verdade... Eu quando estive nos Estados Unidos, eu
dei aula na universidade dele, 14 no Texas. Eu dei um semestre, fui
convidado pelo Gerard Béhague. Entao eu ja conhecia ele 14 e ja
soube disto 14... Tanto que ele veio aqui, sentou 14 [apontou uma
cadeira da sala] e conversamos sobre... O Rodolfo trouxe ele aqui...
Mas porque é que eu estou falando disto?

CP: Porque o senhor ia falar da grande sacada do Retrato II,
acho que das notas pontilhadas?

GM: Ah, era que eu pareco com o Bartdk... E que o Bartok
parece que nao deixou pistas, ndo é... Agora o Bartok também tinha
uma teoria de que um compositor nao se ensina. Eu nao sei se
também ele quis criar um misteriozinho da vida dele ou meramente
nao fez questao de deixar uma pista. Eu sei que ele nao deixou
nada, entdao alguém deve ter descoberto isto... Este cidadao ai
parece que descobriu. Eu nao sei se esta certo o que ele pesquisou
também, enfim... E tinha! A obra do Bartok tinha um macete... Mas
aqui [em Retrato II], quem olhava dava a impressao de ndo ter nada,
mas o macete basico dela, além de ser serial 8 minha maneira, um
serial tonal/atonal, eu fiz ela correr ndo como um contraponto, que
a gente é mais levado a fazer quando trabalha com dois
instrumentos... Entao eu fiz ela andar em intervalos. Vocé vai
verificando que até aqui é o mesmo intervalo, aqui muda o
intervalo... A cada lance deste... Ah, eu mexi muito no ritmo
também. Ela ndo tem um compasso, entao sao valores assimétricos:
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aqui sao cinco, trés ali, dois aqui... Eu trabalhei ritmicamente neste
estilo: ndo tem barras de compasso, ha valores diferentes, esta
vendo? Deve ser dificil tocar isso, ndo é?

CP: E! (risos)

GM: Entao vai andando assim e vai sempre... Eu pego um
intervalo, uma sexta, digamos... ai eu estabeleco um principio, que
como eu te disse, eu nao guardo, eu nao saberia te dizer qual é. Nesse
ponto eu fiquei que nem o Bartok. Eu nao sei de quanto em quanto
tempo eu mudo o intervalo. Talvez eu tenha feito uma série de
estudos, talvez eu nao tenha feito, ou intuigao, inspira¢ao, mas enfim...
Vocé ja tinha percebido que era assim? Esta musica é uma melodia de
intervalos, porque estd sempre mudando um intervalo. A coisa basica
dela, fora o ritmo também, totalmente desigual, nao tem barra, nao €?
E ai tem um momento também em que eu fago um granulado da coisa,
que nao ficou muito métrico, e aqui quis fazer um granulado, pra fazer
contraste com este pedago que é bem medido...

CP: E como que o senhor aplicou as dinamicas?

GM: A dinamica ¢ a olho, eu nao serializo. Eu vou meramente
variando. Como o principio basico, geral, no momento serial foi a
diversidade e nao a uniformidade, mesmo que nao é organizado
assim estruturalmente, como principio geral, eu faco a diversidade.
A diferenca...

CP: Por exemplo, aqui o senhor imaginou esses ppp para o
grupo inteiro ou a partir de alguma nota? Tem alguma regra? Ou é
a edigao também? [referéncia a melodia da segunda flauta na
segunda pauta de Retrato II]

GM: Nao, eu acho que é pro grupo inteiro... aqui nao esta bem
colocado. Nao é porque sdao “ppp” que é um “p” para cada, né?

CP: Ah nao, mas por exemplo, seria para esse sol? A partir
dele? [ainda de acordo com a melodia da segunda flauta na
segunda pauta de Retrato II]
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GM: Nao, isso nao deve ser nao. (...) Ele ndo deveria estar aqui.
Ah, isso eu nao sei te responder.

CP: Eu queria saber se o senhor ndo serializava a dinamica...

GM: Como eu compus hd 30 anos atrds, eu nao sei. Eu tenho a
impressao... Porque eu nunca mexi na dinamica serialmente.
Nunca mexi.

CP: Entendi.

GM: Como principio basico, se é uma musica assim,
diversificacdo. Contrastes. Se for uma musica tonal, ndo. Ai o
principio gostoso do tonal, que ¢ a frase inteira, a forma...

CP: E os ataques também, o senhor nunca serializou?

GM: Nao. Eu s6 serializava as notas. O resto é s6 o principio
da diversidade.

CP: As duragdes também, diversidade?

GM: Também. Agora o que eu bolei... isso aqui € uma coisa
totalmente nova. Eu nao me lembro no repertério do século XX de
alguém ter usado uma melodia de intervalos. Na musica seguinte
a essa, que se chamou... tem aquela capa com a torre de Belém, 14
de Portugal... Foi editada pelo Sigrido Leventhal....

CP: Para qual instrumento?
GM: Sao dez instrumentos.
CP: E do ano seguinte mais ou menos?

GM: Nao, a seguinte. Nao do ano seguinte, mas ela é seguinte.
Pode ser até cerca de seis meses depois... Eu ndo distancio muito as
musicas. Ficar dois anos sem compor, eu acho que ainda nao fiquei.

CP: Que o senhor desenvolveu essa técnica posteriormente?
GM: Mas dai eu desenvolvi por grupos.

CP: Seria Qualquer musica... ?
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GM: Qualquer musica...! Qualquer miisica..., que eu fiz sobre um
verso do Fernando Pessoa. E com aquela capa... Uma edicio que ja
teve, agora essa editora acabou, nao tem mais essa edicao... Lembra
do Sigrido Leventhal, Conservatdrio do Brooklin? Ele fez uma editora.
Ele editou muitas coisas minhas... No comeco esta l1a. Fernando Pessoa
faz um poema em que daqui a pouco ele enuncia os instrumentos...
Eu pus isso na parte, mas na hora dos instrumentos eu pus os
instrumentos 1a que eu olhei... Acho que foram dez instrumentos...
Quer que eu va buscar a musica pra vocé ver?

CP: Ah, eu gostaria, se estiver facil...

[Gilberto Mendes desce para buscar as partes]

GM: Ela é musicista também? [Aponta para a Lilian]
CP: Ela é! Saxofonista.

GM: Saxofone! Olha, que beleza... [Gilberto e Lilian
conversam...]. Eu fiz uma musica para saxofone e piano, uma
musica bonita!

CP: Saudades do Parque Balnedrio? Ela conhece...
[Gilberto e Lilian conversam...]

GM: Olha Qualquer muisica... [manipula a partitura]. Essa é
uma edicao que o Sigrido fazia, mas quebrou a firma dele, a Editora
Novas Metas...

CP: Novas Metas? E a mesma editora do Retrato I...

GM: E, também. Ele editou muita coisa (...). Esta aqui é o
mesmo principio que eu fiz ai, [referindo-se a Retrato II]
polifonicamente, porque ai nao é uma polifonia, ¢ uma melodia s6
que, com intervalos. E a mesma melodia, ora em terga, ora em
sétima, ora em segunda, é da mesma melodia. Sao lances melodicos
com a mesma melodia noutro intervalo, sempre, de ponta a ponta.
Aqui eu tive a ideia de fazer em grupos... Eu acho que ¢ isso...
Clarineta, trompa. Acho que eu deixei a flauta sozinha, eu tenho a

impressao... A clarineta e a trompa andam deste jeito, esta vendo,
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s6 que agora é uma polifonia de grupos. Tem acho que quatro
grupos, este esta sozinho; este aqui, tem ele em trés trompas, e o
piano. E o piano vocé ja pode fazer, esta vendo?

CP: Sim...

GM: Pode fazer conglomerados assim, acordes ou
clusterzinhos...

CP: Clusters...

GM: E a harpa estd andando com o violao; e aqui as trés
cordas. Entao tem este lance, com contraponto a uma, duas... trés,
quatro... E este lance que entra sozinho, porque cada um deste lance
vai dar a mesma coisa, s6 que com um tipo de intervalo... A minha
ideia é boa, ndo é!?

CP: E! Soa bem!
GM: E altamente dissonante e agradavel...
CP: E uma dissonancia gostosa...

GM: Mas ja gravaram. Ja chegou a ouvir isto [Qualquer
musica...], ou nao?

CP: Essa nao.

GM: Eu tenho um disco antigo que gravei na Bélgica que tem
isso... E tem uma das melhores musicas daquela época e super bem
gravadas!

CP: E como eu fago para adquirir? (risos)

GM: Nao tem mais. Primeiro foi feito. E bom ter coisas no
exterior, mas € ruim por este lado, se depois eu mesmo quiser ter,
tem de escrever para la... E complicado, ndo €?

CP: E.

GM: Eu tenho uma editora belga que editou a minha musica
de piano, mas sempre que preciso ter, tem que comprar inclusive...
Porque eles dao um lance inicial, quando vocé langa, mas depois
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dali para frente vocé compra. Com um prego bem baixinho, mas
tem que pagar.

GM: Olha um lance que tem toda [a melodia de intervalos. Volta
a falar sobre Qualquer miisica...]. E é sempre o mesmo principio. Até eu
fago muito uma numeragao. Eu me lembro que eu fago muito uma
numeracao, tipo um, trés, cinco, sete e coisas assim...

CP: Os nimeros primos?

GM: E. Eram numeros assim e que eu divido isso. Eu foi
bolando aos poucos uma serializagdo minha, e ndo a dos serialistas
schoenberguinianos e mesmo stockhausenianos... E isso é um negocio
meu. Eu vou mudando, ora cinco notas aqui... Aqui deve ter uma,
duas, trés, quatro, cinco, seis, sete, oito, nove, dez, onze, doze notas
aqui... E eu estabeleci uma numeragao assim...

CP: E esta numeracao é sempre linear?

GM: Eu vou seguindo... E! Vou seguindo. Agora eu nio sei.
Como eu nao deixo anotado, agora eu nao sei. Nao sei se depois eu
sigo, se eu fago cinco, sete, trés; se eu sigo assim na sequéncia ou se
eu vou escolhendo. Mas se eu for escolhendo, tenho a certeza de
que eu esgoto.

CP: Sei...

GM: Vou para esta; vou retornar neste; posso pOr noutra
ordem... Se sdo cinco coisas diferentes, eu ponho as cinco sempre.
Entendeu?

CP: Entendi.

GM: Pode ser repetido... Agora essa pega € interessante, sob
todos os aspectos. Eu deixei numerado, tem ntimero certo...

[Folheia a partitura de Qualquer miisica...]

GM: Vocé estd querendo isto por razdes... da andlise ou
porque vocé toca? Como é que é?
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CP: Sao as duas razoes. No meu trabalho escrito eu analiso,
mas eu também toco as musicas...

GM: Se quiser levar este por curiosidade... [refere-se a
partitura de Qualquer miisica...]

CP: Nossa, obrigada!

GM: Vocé ja sabe que o principio dela é bem parecido. Ele vem
do Retrato 1l e vocé vé que o Retrato II, do Retrato I s6 tem aquela
frase inicial [cantarola]. Depois vira esta coisa que depois deu
origem a esta [aponta para a partitura de Qualquer muisica...]. Agora,
este mecanismo que eu imaginei de lances intervalares, como vocé
viu aqui, é um contraponto de blocos...

CP: Sim...

GM: Agora, cada bloco entra daquele jeito... [gesticula
representando graficamente o mecanismo], mas dentro do
principio da primeira musica, daquele tipo de diversidade. Agora
eu volto a dizer que como eu nao guardo (até que eu guardo, mas
vai se perdendo, vai se espalhando) os apontamentos, que eu
mesmo nao sei analisar a minha musica.

CP: Tanto tempo depois... (risos)

GM: Eu sei contar isto dela. Mas agora eu mesmo teria que
analisar... mas é s6 o principio geral.

CP: Entendi...

GM: Tanto que sai esta musica como poderia sair de outra. Alids,
o titulo Qualquer miisica... quer dizer no fundo isso: € isso ou poderia ser
qualquer outra coisa! Dentro do mesmo principio, poderia ser
perfeitamente outra coisa, e tem aqui o comego do verso do Fernando
Pessoa: “Qualquer musica... Ah, qualquer. Logo que me tire da alma
Esta incerteza que quer Qualquer impossivel calma. Qualquer musica
— guitarra, viola, violino, ... (s6 que 14 ele falou os instrumentos e eu dei
a instrumentacao aqui, risos). Um canto que se desgarra... Um sonho
em que nada vejo...” E bonito, ndo é?
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CP: E sim!

GM: (...) Agora, este principio se tornou durante um bom
periodo das minhas musicas um principio basico... Eu nem sei se
eu comecei nela. O Vento Noroeste é anterior a esta?

CP: O Vento Noroeste... Eu acho que é posterior...
GM: Entao esta certo... Eu naquela fase que fiz...
CP: Vento Noroeste é de 82.

GM: 82... E essa aqui?

CP: Essa aqui é de 79...

GM: Ah, entdo € posterior... Ah, vocé vé que o Vento Noroeste
se beneficia desta técnica, mas esta técnica se amplia. Eu estou
sempre modificando o jeito de fazer musica. (...) Nestas duas eu ja
voltei, em um certo modo, a musica instrumental, porque antes
disto teve aquele periodo dodecafonico, que sao estas ai que estao
nesse disco ai... [referéncia ao CD “A mausica de Gilberto Mendes:
varios compositores num s6 compositor. Do Modernismo ao Pds-
Modernismo”]. Estas e as outras, o disco nao € so disso... Ai passei
a... Como € que é...? Veio o dodecafonico... Como ¢ mesmo?

CP: Os poetas concretistas?

GM: Ah sim! Ai eu fiz um breque. Passei alguns anos sem fazer
musica instrumental. Passei s6 a fazer, eu e companheiros meus, o
Rogério, e mais o Willy Corréa de Oliveira... Entdao eu passei um
periodo muito grande s6 fazendo musica vocal. Experiéncias. Fiz muita
musica coral, fundei o coral em Santos, Madrigal Ars Viva, e cantei neste
coral. O Willy também cantou uns 3 anos. Depois ele mudou para Sao
Paulo. O coral foi fundado por nos.

CP: O Ars Viva, ndo é?

GM: Madrigal Ars Viva. Foi fundado por mim, o Willy, umas
professoras aqui de Santos, que tinham um colégio de musica, e o
Klaus Dieter-Wolff, que foi o regente e chegou a ser professor 14 na
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USP. E neste periodo eu s fiz musica coral, tanto que fiquei
especialista no assunto (risos). Fiz pecas que ficaram muito
populares, o Beba Coca-Cola...

CP: Beba Coca-Cola!

GM: Uma pega que ja foi cantada nos cinco continentes
(risos)... E foi na Australia, na Asia e em varios lugares... na Africa.
Na Africa até quem tocou 14 foi o Coralusp do Benito [Juarez]. Ele
tocou em varias cidades africanas. Na Europa, um monte de corais
europeus. Nos Estados Unidos... Muitos latino-americanos, muitos
corais de fora. E o publico de musica coral... sdo coralistas, nao é?
Depois eles trocam as partituras, sao todas xerox que no final da
apresentagio eles trocam, entio a musica corre mesmo. E
impressionante! As vezes vou num lugar ai.. Uma vez estava
dando uma entrevista 14 em Portugal para um jornalista 14 e ele me
falou: eu ja cantei o Beba Coca-Cola. E eu: “onde?”. “Num coral da
universidade...”. Uma vez 14 em Nova York estava tocando uma
peca minha e uma moga falou: “o senhor compo6s também Beba
Coca-Cola”. Ela falava em espanhol latino... Eu disse: “por que?”. E
ela: “ah, é que eu ja cantei esta musica”. E quem deu a partitura?
“Foi um cubano...” (risos).

CP: Nossal!
GM: Nem sei como chegou em Cuba... Corre muito, ndo é?
CP: Sim...

GM: Af eu passei a escrever experiéncias também de musica
coral, ndo na forma tradicional. Experimental mesmo. O Nascemorre,
Asthmatour... Coisas assim que nao tem nada a ver com a musica. Foi
um periodo realmente mais vanguardistico meu e do Willy também
nesta época, fazendo uma musica que nao era o serialismo, era outra
coisa... A gente nao imitava mais o europeu. Os europeus nunca
fizeram este tipo de musica, de pesquisa, porque eles tinham bons
instrumentistas para tocar as musicas deles, entao eles ficavam na
musica instrumental, e n6s tinhamos uma poesia muito boa aqui, a
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poesia concreta. Entdo ficamos nisto... Ai, neste momento eu estou
me voltando de novo para a musica instrumental. Entao, o Caio
Pagano, que também ja deu aula 13, estava indo para os Estados
Unidos, onde até ele se fixou, e me pediu uma pega pra piano para
tocar num festival de Miami e eu fiz o Vento Noroeste para ele. Entao
o Vento Noroeste é a minha volta de verdade para a musica
instrumental. Ai larguei o coral. Larguei ndo, estou sempre
compondo alguma coisinha coral, mas nao ficou s6 daquela maneira
experimental. E ai voltou forte o meu lastro tonal, que eu tenho forte
em mim, porque eu gosto muito da musica de Schumann, Bach,
Mozart... Sao 0s maiores compositores da historia...

CP: E verdade!

GM: Entao voltou muito isto... Agora, nessa obra Vento Noroeste
eu uso esta técnica, mas ela ja se beneficia destas experiéncias, s6 que
1a no Vento Noroeste eu ampliei, porque eu estou sempre mexendo. Eu
ampliei no seguinte sentido, de comegar fazer a musica andar desse
jeito e de repente eu me inspiro no que aconteceu e trato livremente.
Os compassos seguintes sao livres. Ai fico inspirado, que nem na
musica tonal, mas inspirado no que eu fiz. Estas combinagdes
abstratas dao coisas que nao vém na imaginacao da gente. Entao eu
desenvolvo conforme a musica tradicional... Nao, ndo é conforme a
“musica tradicional”, porque d4 uma ideia falha... é conforme a
musica como ela sempre foi: sempre foi muito matematica e muito
inspirada a0 mesmo tempo... Entao o Vento Noroeste ficou uma pega
importante em mim por este lado, também aquela de saxofone e
piano, que ela [Lilian] tem a partitura...

CP: Saudades do Parque Balnedrio?

GM: Também. Eu também fiz logo em seguida ao Vento
Noroeste. Representa bem este momento em que eu retorno (...).
Tem aquele principio da série, a série de outro jeito, e eu procurei
fazer técnicas bem semanticas, bem significativas, e muitas citagoes
também de coisas que eu gosto. Entdao a musica comegou a ficar
marcada por isto ai durante algum tempo, e isto vai andando e
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chegando na musica de hoje que eu fago, que é mais ou menos um
prolongamento disso ai...

CP: Que dizem que é Pdés-Moderna...

GM: E. E ai quando surge esse chamado Pés-Modernismo,
comecou em discussao e eu até participei na Europa de um, talvez
0 primeiro congresso que houve de musica Pds-Moderna, na
Grécia. Eram musicos até de esquerda que mexiam com isto, que
leva a uma volta para os significados... Os esquerdistas todos
fizeram um significado, uma coisa pra nao ficar s6 na coisa da
estrutura. O Pds-Modernismo se volta a recuperar o belo, aquela
coisa que também esta musica comegou a cortar muito, ndo €é?
Entdo é uma certa volta, e o que eu tinha feito ja era isso quando eu
fui 1a... Muita gente diz que eu sigo uma linha pés-modernista. Eu
nao sigo linha alguma, a minha musica que é assim. Ela coincide.
Eu reconhego que o chamado Pds-Modernismo estd por ai. Faz-se
coisas nao com essa técnica minha, mas coisas que recuperam a
beleza, a comunicagdo... Uma coisa que a Neue Musik alema perdeu
muito. Este tipo de musica fechada, estrutural levou a uma perda
de publico tremenda, que persiste até hoje. As pessoas ndo vao ver
festivais de musica contemporanea pensando ainda que vao
encontrar aquilo... Mas ficou um estigma. Agora acham que vao
encontrar aquilo e ndo vao ver, compreende...?

CP: Sei...

GM: Mas depois, as duas ultimas musicas que eu fiz... No ano
passado eu fiz 14 pro Festival de Musica de Campos do Jordao... O
Silvio Ferraz me encomendou uma peca, porque eu fui o
compositor homenageado. Fiz esta aqui, Sinfonia de navios
andantes...

CP: Que lembra um pouco o Urubuquecaba [cantarola...]

GM: Ah, ai eu gosto, como gostei muito na musica brasileira,
que na verdade nao era a minha preferida, porque eu sempre gostei
da musica norte-americana. Mas quando entrou a bossa nova, que
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se parece com a musica americana, eu gostei muito desta bossa
nova, e eu uso. De vez em quando eu uso isso, os ritmos meio da
bossa nova, nao é?

CP: Que soa muito bem...

GM: E cabe bem. Nesta aqui também entra muito bem, vocé ja
ouviu esta? [referindo-se a Sinfonia de navios andantes]

CP: Ja ouvi sim...
GM: Também ela entra bem, nao é?
CP: Entra... Acho que é no xilofone...? Em algum teclado?

GM: No piano também. Tem xilofone... Nao, aqui nao tem
xilofone. Tem vibrafone!

CP: Marimba!? Vibrafone!

GM: Tem marimba e piano mesmo jogando mais com a
marimba, ndo é? E entra gostoso, nao €? Gostosinho, e é a musica
que 0s americanos mais gostam...

CP: Ah é?

GM: O Joel Sachs que esteve ai... Ele dirige o Continuum
[Ensemble Continuum], que tocou aqui no nosso festival. E o
conjunto mais badalado de Nova York, sabia? De musica
contemporanea... Vem pro Brasil e trinta pessoas vao ver. A gente
fica chateado, ndo é? Eu assisti a um concerto dele lotado 14 em
Nova York...

CP: Infelizmente aqui nao é valorizado...

GM: No Festival [Musica Nova] eu pade¢o muito com esse
problema. As vezes aparece muito nome. Agora se fossem trazidos
pelo Cultura Artistica, 0 Mozarteum, ai tem publico. Engragado...
O Boulez veio pelo Cultura Artistica e ficou lotado, porque todos
os concertos de 14 ficam lotados, os associados vao. Se eu tivesse
trazido, iam trinta pessoas ver o Boulez. A gente ndo tem o
prestigio da musica tradicional, nao €? Porque o Cultura Artistica,
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0 Mozarteum mostra a musica tradicional, todo mundo quer ouvir
Beethoven, Mozart... Eventualmente trouxe o Boulez, como trouxe
anos atras o John Cage também. Ai lota, mas é o publico que vai
normalmente 14.

CP: Agora o Alvin Lucier...
GM: Qual?

CP: O Alvin Lucier, que vocés trouxeram... Também tinha
pouca gente, nao €?

GM: Eu o conheci 14 em Milwaukee, trinta anos atras, fazendo
experiéncias de ondas cerebrais... Ele tem mediunidade... Ele tem
mais de oitenta anos, nao é? (...) Mas entao, o que eu ia falando com
esta peca aqui? Esqueci... Pergunta ai...

CP: Bom, posso voltar as perguntas mais técnicas agora?
GM: Pergunta o que vocé quiser...

GM: Deixa eu s6... Terminando aqui... Ai eu passei pro Vento
Noroeste; a pega pra saxofone, e entrei nesta linha, de um tipo de
musica. Mas de vez em quando eu fago uma pega para piano que é
pianistica, normal... Me d& vontade, eu fago... Eu sou mesmo
multiplo, eu me sinto varios compositores... Eu tive uma fase
nacionalista também, nos anos 50...

CP: Sonatina Mozartiana?

GM: E, tudo isso ai. Essa até que nem atingiu a fase
nacionalista, mas tem coisa brasileira 14, ndo é? Mas ai, por conta
do Partido Comunista, que era muito chegado meu, veio uma
ordem para eu compor no estilo brasileiro, que ndo era a minha
indole. Eu sempre fui mais cosmopolita, mas dai eu obedeci a
ordem e fiz muita musica brasileira, sobretudo, cangdes. Eu tenho
um livro sé de cangdes... [“Musica contemporanea brasileira:
Gilberto Mendes”]. Tem quase todas as minhas cangdes ai. SO nao
tem as trés ultimas... Muitas delas sdo do meu periodo brasileiro,
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mas elas nao lembram o Camargo Guarnieri, porque eu nunca
estudei com ele. D4 para lembrar mais o Villa-Lobos até...

CP: E o Santoro?
GM: Quem?
CP: Claudio Santoro... Nao lembra?

GM: O Santoro lembra um pouco... O Santoro ja tinha feito um
brasileirismo um pouco diferente. Eu conheci as musicas do
Santoro primeiro no cinema. O cinema da Vera Cruz, nos anos 50.
Eles usavam os compositores, como faz nos Estados Unidos... Hoje
em dia ndo é mais assim, eles pegam os populares, as musicas de
Caetano Veloso e de outros... Naquele tempo eles pegavam o
compositor... O Camargo Guarnieri fez a trilha de um filme
passado em Ouro Preto; o Santoro fez uns dois ou trés filmes... Eu
gostava muito do tipo de orquestragao que ele fazia. Era brasileiro,
mas soava diferente... Mas eu sei por que: porque ele ja havia
passado por uma outra escola: Hindemith. Foi também
dodecafonista. Ele pegou outro tipo de timbre, ndo é? Coisa tao
bonita de melodia... Ele era um grande compositor, pouco tocado...
Engracado...Como é forte a escola Guarnieri até hoje, nao é?

CP: E...

GM: Impressionante! Na hora dos prémios eles ainda levam
todos os prémios, e o resto fica na mao...(risos)

CP: Gilberto, na bula do Retrato II o senhor pede para que a
musica seja tocada “sem expressao, mecanicamente” ...

GM: O Retrato 1I?

CP: E. Por que?

GM: E porque eu quis...
CP: (risos)

GM: Uma experiéncia de nao expressividade, de tocar o que
pede: é forte, € forte! (...)
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CP: E outra coisa: eu vejo que a musica ¢ um fluxo continuo,
nunca tem pausa...

GM: Nao tem pausa...

CP: Ai o senhor requisita que os dois flautistas respirem
concomitantemente e 0 menor nimero de vezes possivel...

GM: Eu pego!?

CP: Pede! Ai eu queria pedir uma licenca, se a gente nao pode
intercalar as respiragoes...

GM: Pode tudo sim, por mim a interpretacao pode tudo...
Esqueca este compositor...

CP: (risos). E que tem que aproveitar o compositor, ja que eu
estou conversando com ele...

GM:E que a gente pede. Asvezes quando a gente compde, a gente
pede coisas meio impossiveis. Mas se de repente alguém faz, nao €?
(risos) Agora, quando nao se consegue aquilo, acaba fazendo outra
coisa. A interpretagao varia muito de uma pessoa para outra...

CP: E...

GM: O que no fundo é o legal da interpretagao, nao é? O nome
estd ai: interpretacdo. E pessoal. E o que vocé achou da coisa, o que
vocé fez da coisa...

[Gilberto surge com uma partitura]

GM: Eu fiz uma musica mais recente. Estou compondo
bastante até. Esta eu acabei ha pouco tempo: Os Meninos da Vila, do
Santos Futebol, também para musica instrumental. S6 que eu fago,
os proprios musicos, metade deles cantar...

CP: (risos)

GM: [cantarola] Esta virando um ritmo bossa nova. A bossa
nova me marcou muito, porque é uma musica mais parecida com
a dos americanos. Ela saiu praticamente... Se vocé pegar uma batida
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como essa [reproduz batendo na cadeira], que ¢ de uma musica
brasileira. Olha essa, que € de uma musica americana. [cantarola]

CP: E bossa nova!

GM: Essa é americana! Fred Astaire cantava essa musica
[Gilberto cantarola Love of my life]. Bossa nova. Cinquenta anos da
bossa nova, cinquenta anos... Por isso que eu gostei da bossa nova.
Mas o interessante é que a bossa nova também influenciou a musica
americana. Tem coisas nos americanos que tem um certo pique da
bossa nova. No fundo é a muisica deles mesmo. Eu, como trabalhei
14 duas vezes, percebia que eles achavam. O musico 14 que ndo sabe
bem, mas toca essas coisas... Eles achavam que a bossa nova era
americana, eles ja incorporam a bossa nova como uma musica
americana. E me impressionou, ultimamente, nestas ultimas
viagens que eu fiz a Europa, sobretudo na Russia... Um lugar tao
longe, nao é? Em Moscou e Sao Petersburgo, grupos musicais
pequenos tocando em restaurantes. De quatro a cinco musicas
tocadas, uma era do Jobim. A turma gosta, nao é? Mas é s o Jobim,
nao é a bossa nova, ndo tem Caetano, ndo tem os outros. E o Jobim...
Mas ele esta integrado num elenco americano, que ¢ o Richard
Rodgers, aqueles compositores americanos dos anos 30, 40... E o
que ele ouviu em crianga, e que eu ouvi também, que ele tinha mais
ou menos a minha idade (...) Ele ouviu isto em crianga, entao ele ¢é
muito americanizado, ele estava incorporado a este elenco. Acho
que eles devem pensar até que ele ¢ americano. E fazem muito bem.
Eu ouvi ld em Moscou um trio tocando, tocou aquela Iniitil Paisagem
do Jobim com uma perfei¢do... Parecia o Zamba Trio tocando... Até
perguntei para o musico russo: “sao brasileiros, estudando aqui,
fazendo bico neste restaurante?” “Nao, sao todos russos.” Acho
que eles nem sabiam que estavam fazendo musica brasileira... E
perfeito! O russo é muito musical... Raca musical aquela russa,
perfeita nos ritmos...

CP: Gilberto, eu estou acabando... S agora umas perguntas
técnicas...
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GM: Vou ver se eu sei, porque eu estudei pouco musica, nao
€? Sou musico de ouvido. Nao estou brincando nao, estudei pouco
musica. Mas Schubert também estudou pouco, e fez aquela
maravilha... (...) Imagina se eu tivesse estudado.. Eu sou
autodidata, eu nunca estudei com ninguém na verdade... Com o
Toni! Com o Toni um pouco, e o Santoro. O Santoro eu nem posso
dizer que estudei, porque tive so trés ou quatro entrevistas com ele,
porque ele foi para a Europa depois e nao voltou mais. Ele era
perseguido politico naquela época. Com o Toni eu tive mais tempo.
(...) Foi bom num lado pratico, porque eu vivia muito isolado aqui
em Santos... Eu era bancario. Eu sou um ex-bancério que compos
nas horas vagas, eu falo no livro isso... [referéncia a “Uma odisseia
musical: dos mares do sul a elegancia pop/art déco”].

CP: Sim.

GM: Entao... Sabe que tem uma tese de doutoramento sobre
isso, feita na PUC. Da minha dupla vida... (...) Pesquisou a minha
vida de bancério. (risos) Eu tinha de trabalhar com alguma coisa, a
minha mae eu era pobre...

CP: E a da Rosemara Zago?
GM: E. Vocé a conheceu?
CP: Nao. Eu li alguns trechos do trabalho dela...

GM: Ela tinha uma tese, ela pesquisou... (...) Ela fez de acordo
com uma nova matéria que tem ai, genética musical, uma coisa
assim... Tem um nome assim parecido com este. Foi criado na
Europa, pesquisando a poesia do Heine e comegaram a ver também
a outra vida que eles poderiam ter. Entao ela achou interessante
pesquisar o meu lado bancario e perguntou se eu tinha lembrangas
disso. Eu tinha toneladas.

CP: (risos)

GM: Papeizinhos, proposta de depositos, de retirada de
dinheiro, proposta de casa propria... Atras nao tinha nada e entao
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nas horas vagas eu anotava, fazia pautas, anotava coisas, escritos,
entdo eu ia guardando aquelas coisas. Ela ficou com tudo, me deu
um xerox daquilo... Mas porque que eu estou falando disto?

CP: Puxa, agora eu também me perdi.. Uma questao de
interpretacdo: aqui o senhor pede uns trémulos. [clarinete, nos
compassos 11-17 / flauta nos compassos 70-73, em Retrato I]. A
gente faz separado ou liga, como se fosse um grande trémulo, tudo
junto?

GM: Eu acho que ¢é ligar... E, porque é a mesma coisa,
[gesticula e cantarola]. (...) Talvez eu tenha escrito mal. Eu falei que
eu estudei pouco musica.

CP: Ah, imagina. (risos)
GM: Talvez eu devesse escrever de um outro jeito...

CP: O senhor pede para o flautista pronunciar a letra “T” ...
[comp. 51, Retrato I].

GM: E um efeito. Eu devo ter visto isto em alguma partitura
de algum flautista, achei bonito e pus. Fazer este som falando “T”.
E coisa de flautista, eu mesmo ndo saberia dizer, porque eu no sou
flautista. Mas se eu fiz isso, € que eu vi em alguma pega para flauta
que eu gostei. Isso vem muito da musica de vanguarda...

CP: O senhor teve contato com quais pegas de flauta? O senhor
se lembra?

GM: Eu ouvi tocar na Europa, 14 em Darmstadt, o Severino
Gazzelloni. Vi os dois concertos dele... Ele era o maior nesta linha,
nao é?

CP: Era...

GM: Eu devo ter ouvido muita coisa dele fazendo assim. Isso
eu tirei de alguma coisa. (risos) Deve ser possivel fazer isto, nao?
(risos)

CP: E a letra “K”, a mesma coisa?
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GM: E que sai o som com um fonema junto. Sio as
reminiscéncias da vanguarda. Esta musica [Retrato I] ja esta saindo
disto, mas guarda um pouquinho daquelas experimentagdes.
Naquelas musicas muito experimentais dos anos 50, 60, pedia-se
muitas coisas: tocar aquela parte do violino, depois do cavalete
aqui... [gesticula demonstrando]. Pegava instrumento de sopro, so
tocava no bocal... tinham muitos efeitos deste tipo, com cordas
entao, milhoes de coisas. Explorava muito...

CP: Os sons percussivos...

GM: Nao é? E se explorou muito isso. Eu até que explorei
pouco, porque eu volto a dizer que estudei pouco musica. Entao eu
nao explorei muito isso, explorei realmente mais o lado melodico,
musical e nao de buscar experiéncias instrumentais, porque na
verdade eu so sei tocar, e um pouquinho s6, porque estudei pouco
também piano. Porque comecei a estudar com vinte anos,
dezenove. Aos quase vinte que pus a mao no piano pela primeira
vez. Entao acabei nao desenvolvendo muito o piano, porque eu tive
que trabalhar também. E ai larguei o piano, e o que me interessou
mais foi a composigao. (...) Alids, ultimamente eu até voltei a
estudar piano...

CP: Ah é?

GM: Nao estudaaaar. Eu tinha um repertoriozinho de pecas
faceis, que era grande, umas vinte musicas. Faceis todas. Preludios
taceis de Chopin, o Wohin do Schumann... Esqueci tudo o que eu
fiz. Entdo estou tentando recuperar, mas esqueci mesmo,
impressionante... Eu estou estudando de novo, mas eu nao tenho
tempo, nao é? Fago muita coisa, dei aula bastante depois... Hoje em
dia escrevo muito para jornal também. Eu escrevo uma cronica no
Estaddo uma vez por més. O proximo sabado ¢ a minha vez...

CP: E, eu venho acompanhando...

GM: E agora, escrevi uma para a revista do SESC, por causa
do Festival. Eles gravaram o festival inteiro... Eles tém uma
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revistinha explicando 14 o que é a musica nova, o movimento...
Estao sempre pedindo...

CP: Um jornalista, um estudante... (...) E a tltima questao...

GM: Nao, pode ter mais, estd gostoso. Recordar é viver de
novo. Estou recordando o passado...

CP: Gilberto, aqui o senhor pontilhou as notas ao acaso?

GM:E.

CP: Como foi?

GM: E um granulado. Eu fiz isso contra isso [aponta para a
partitura de Retrato II]. E por que sempre foi muito métrico... Aqui
eu dei uma soltura... (...)

CP: Seria um trecho de indeterminagao?
GM: E. Estas notas. E tocado mais livremente... (...)
CP: Mais ou menos, mesmo porque tem onze contra dez, nao €?

GM: Mais ou menos no mesmo tempo. E isso simplesmente.
Porque o resto é muito métrico, nao é?

CP: Sei...

GM: Tem essa diversidade, mas é métrico. E tem que fazé-la
direito, nao é?

CP: E! E dificil...

GM: E dificil, ndo é? Quem fazia muito essa peca era aquela
flautista francesa, a Odette Ernest Dias. Ela fez muitas vezes esta
peca.

[Cibele e Gilberto conversam sobre flautistas...]

GM: E aquela americana, esta viva ainda? A Grace?

CP: Grace?

GM: Nem lembra o nome... Entao ela ja morreu! (risos)

256



CP: E... (risos) Eu desconheco.

GM: Grace Busch. O Busch era o marido dela, fagotista.
Tocava na Orquestra do Municipal... Ela participou muito dos
nossos festivais de musica nova logo no comego, nos primeiros
anos...

CP: Gilberto, posso aproveitar a oportunidade e pedir um
autografo?

GM: Pode... [Gilberto autografa o material levado].

CP: Bom, eu queria agradecer muito! Foi um prazer o senhor
me receber na sua casa...

GM: Quem deu aula gosta de continuar dando aula... (risos)
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Gilberto Mendes, o homem que respirava musica

Fernando de Oliveira Magre

Silvia Maria Pires Cabrera Berg

Quanta vida cabe em 100 anos? Quanta musica cabe em 100
anos? Gilberto Mendes chegou ltcido aos 93, compondo,
perambulando pelas ruas de Santos, revendo amigos das antigas e
fazendo novos amigos para a eternidade. Foi compositor, mas,
como se nao bastasse, foi muito mais do que isso: foi um agitador
da vida cultural brasileira, um questionador por meio da ironia
inteligente, da critica sem demagogias, um gentlernan da musica
brasileira.

Em fevereiro de 2015, fomos recebidos em sua casa para uma
entrevista. Na porta, cantarolando, nos aguardava junto com Mel,
sua filha canina. O que era para ser uma breve entrevista se
transformou em uma conversa de horas a fio, iniciada antes do
almoco e finalizada ja perto da meia-noite tomando um chopp e
comendo uma bela parrilla argentina em um de seus restaurantes
favoritos. Nao nos preocupamos em cobrar respostas a todas as
perguntas do questiondrio. Ali estdvamos diante da propria
Historia viva. Gilberto Mendes nos contou passagens deliciosas de
sua vida, desde seus tempos de garoto em uma Santos mitoldgica
dos anos 1930, passando pelas suas diversas viagens a Europa, uma
delas em 1959 com a delegacao brasileira para o Encontro da
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Juventude Comunista, outra ja em 1968, em que vivenciou a
ocupagao soviética de Praga e teve que fugir as pressas, levando
como lembranga o cartucho de uma munigao — que fez questao de
nos mostrar. Gilberto Mendes era um contador de histdrias, um
cronista na musica e nas palavras.

A oportunidade de entrevistd-lo foi decisiva para o
desenvolvimento da pesquisa de mestrado, pois pudemos ir a
fundo em questdes que envolviam musica e teatro, tudo sempre
muito ligado a Santos, sua [taca nos Mares do Sul. Pudemos
conhecer mais sobre sua fase inicial, quando compunha trilhas
sonoras para o teatro amador santista capitaneado por figuras
como Plinio Marcos e Carlos Murtinho, e entender a importancia
dessas experiéncias para o nascimento de sua musica-teatro. Seu
entendimento sobre a musica como uma arte da cena, feita nao
somente para ser ouvida, mas também para ser vista, nos revelou
elementos fundamentais para entender sua linguagem musical.

Muitos assuntos entremeavam a conversa. Gilberto Mendes
queria falar de musica, mas também de viagens, contar anedotas e
histérias fantasticas. Vez ou outra retornavamos ao assunto da
entrevista. Inesquecivel o momento em que ele nos propds
compormos juntos, ali, naquele momento, uma musica-teatro. O
assunto: uma sessdao espirita em que trariamos os espiritos de
Brahms, Schumann e outros compositores e fariamos perguntas a
eles, das mais sublimes as mais indiscretas. Naquele momento foi
ficando claro como nasciam suas ideias. Em sua mente, tudo
poderia virar musica.

Infelizmente, s6 conseguimos registrar uma parte da conversa,
aquela mais voltada a musica-teatro, que era nosso objeto de
pesquisa, pois ndo tinhamos equipamento para registrar as mais de
15 horas ininterruptas de conversa. Na verdade, ndo esperavamos
que conversariamos por esse tempo sem tempo, longe dos limites
contaveis de minutos e horas; que atravessariamos essa barreira
ténue que delimita o real, e que atravessariamos com ele, o
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imaginario e o simbdlico, a musica e a sua musica. O resto ficara
registrado somente em nossas memdarias, como um momento tnico
e inesquecivel, para quem sabe, um dia, transpor o limite de
paginas e palavras, e se transformar, como tudo em sua vida, em
algo novo e inesperado. Esse é o seu legado, vivo e tangivel,
intangivel em suas constantes mutagdes, inesperado como tudo o
que é vivo e respira.

Entrevista realizada por Fernando de Oliveira Magre e Silvia Maria
Pires Cabrera Berg em fevereiro de 2015. Publicada originalmente
em: MAGRE, Fernando de Oliveira. A muisica-teatro de Gilberto
Mendes e seus processos composicionais. 2017. 190 f. Dissertacao
(Mestrado em Artes/Musica). Universidade de Sao Paulo, Sao
Paulo, 2017.
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Fernando Magre: O que é teatro-musical?

Gilberto Mendes: Eu também nio sei. E uma coisa que surgiu,
que foi surgindo assim. Dizem que longinquamente seria o Erik
Satie. Eu sei isso mais contado por referéncias, mas nao sei onde
vocé vai provar isso. E que ele mexeu com muitas coisas, com textos
também, ele era meio pirado, né? Colecionava guarda-chuvas!
Uma vez ele foi visto debaixo de um temporal protegendo o
guarda-chuva (risos). Parece que o teatro-musical vem dai, né?
Daquilo do teatro que a gente faz, né? Razao porque a gente € ator
também, é intérprete. A gente pisa muito no palco, a gente tem
desembarago, né? Mexe pra c4, vira pra 14, sobretudo o cantor. Esta
atuando, né? E a coisa dele [do teatro-musical] parece que surgiu
da observagao do que hd de teatro também na interpretacao
musical... O pianista que entra, pega o piano, senta, ndo ta muito
bom, levanta, acerta melhor; pde a partitura, ela cai no chao, ele
pega... é um teatro isso ai. Eu me lembro a Orquestra do Municipal,
o oboista Mazano; nas horas vagas em que ele nao estava tocando,
ele fazia cada careta! (faz algumas gesticulagbes imitando o
oboista). Era impressionante! Que teatro magnifico, nao €? Os
outros também faziam suas caretinhas, mas era normal. A dele era
uma coisa dele, nao sei o que dava nele. As vezes ele fazia assim:
(faz mais algumas imitag¢des). Nao sei por que ele fazia aquilo, mas
era um belo teatro. E o Satie, parece que ele dizia mesmo que partiu
pro teatro muito de observar musicos em orquestras quando nao
estavam tocando. Falam isso do Satie, mas eu sei o que é falado, eu
nunca li a respeito disso. Foi mais de ter contato com musicos que
fazem essas coisas. Ele foi muito ligado ao teatro. Eu me lembro
que de um espetaculo, o espetdculo Satie em Sao Paulo, ha muitos
anos atras. Quem fez foi aquele teatrologo cuja irma fez a primeira
telenovela brasileira (referéncia respectivamente a Carlos Murtinho
e Rosa Maria Murtinho). Eu nao vi, quem viu foi o Décio Pignatari
que gostou e elogiou muito pra mim.

Uns dois anos depois, esse mesmo diretor pediu pra mim e pro
Almeida Prado fazermos a Paixao e o Apocalipse. Ele deu a paixao
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pro Almeida Prado, porque ele era religioso, e o Apocalipse pra
mim, que nao era religioso. Eu ndo sou religioso assim, mas eu sou
meio mistico. Nao acredito em Deus, mas queria que ele existisse.
Alids, eu até rezo pra algo que eu nao sei se existe. Ja fui até muito
ateu quando era moleque, mogo... meu pai era médico, os médicos
antes todos eram ateus, né? Fiz a primeira comunhao, essas coisas,
mas por fazer. Fui batizado... o primeiro casamento foi na igreja. ..
o segundo ja ndo foi (risos). Onde é que eu estava? Ta valendo ja o
que eu estou falando?

FM: Claro. Esta valendo tudo.
GM: Mas nao esta gravando.

FM: Esta gravando ali e 1a (aponta respectivamente para o
gravador de dudio e camera de video)

GM: Olha, é precavido o rapaz. (retomando). O Almeida
Prado fez praticamente uma espécie de cantata, um oratorio. Fez o
coro cantar um texto biblico. Eu peguei o Apocalipse, mas eu fiz
um teatro mesmo. Em vez de deixar o “cara” fazer o teatro, eu fiz
com ele. Eu selecionei os textos da biblia, do apocalipse, e o
apocalipse moderno, da cidade de Sao Paulo. Selecionei
acontecimentos da cidade, e por sorte, tiveram uns acontecimentos
interessantes, estavam nascendo os cabeludos... dos homens
usarem cabelos compridos. Eu mesmo usei uma “cabeleira” até
aqui (aponta para os ombros). Entdo eu misturei o texto biblico com
o texto de acontecimentos jornalisticos marcantes da época. Mas eu
fiz um texto, eu nao fiz propriamente uma musica. O Almeida
Prado fez uma musica, um oratdrio cantado pelo coro, so6 isso, sem
teatro nenhum. O diretor fez umas coisinhas na frente assim pra
enfeitar, mas nao tinha [teatro]. Agora, eu com o diretor fizemos o
texto; e esse texto nao foi s falado teatralmente, como cantado
também, eu fiz os atores cantarem também. Mas ai entrou também
uma espécie de musica concreta, o cantor cantava meio falando,
sabe? Aquela coisa mais falada assim. Mas eu fiz um texto com ele.
Pena que eu nao tenho nada disso... nao sei como eu fui perder

263



tudo isso. Eu tenho talvez o texto s6, a minha parte do texto, mas o
meu texto juntou com o dele. Ele gostou do meu [texto] e usou o
meu também. O meu estava até mais adequado, eu carreguei muito
em cima do noticidrio de jornal mesmo, e ele fez mais outra coisa
com o texto biblico mesmo. Foi muito legal esse negdcio que a gente
fez, pena que durou pouco, porque era teatro, né? Foi no teatro
Alianca Francesa em Sao Paulo.

Silvia Berg: Nao foi filmado, gravado, partitura...?

GM: Nao... naquele tempo a gente ndo gravava muito, né?
Nao foi gravado nem em som, e muito menos em video. E a prépria
partitura eu nao tenho... tenho um pedaco do préprio texto que eu
fiz. Devo ter, né? Tenho que achar. Talvez nesse bat (indica o bat
sobre o qual estamos sentados). Nesse bau vocés estao sentados em
cima de mil papéis. Eu estou pra fazer uma revisdo, talvez eu ache
coisas que eu julgo perdidas, talvez estejam ai.

FM: O Apocalipse eu achei um trecho da partitura 1a na ECA-
USP. Eu tenho um trechinho dele.

GM: Pequeno?

FM: E, n3o é inteiro ndo, sé um pedaco. E tem A Mulher e o
Dragio que é dessa pega também.

GM: A Mulher e o Dragdo sobrou como cangado. Talvez tivesse
uns corais. Tinha um que era assim (cantarola). Meio nordestino. O
coro cantava. Esse tem como musica coral, essa eu tenho na relagao
das minhas musicas corais. Os atores, porque nao teve cantor, teve
sO uma cantora profissional, o resto eram os atores que cantavam,
e por isso eram musicas muito dificeis para eles. Cantavam e
falavam, faziam o texto, era a minha coisa misturada com o diretor.
Eu ja falei o nome do diretor? Esqueci, eu nao me lembro... daqui
a pouco salta o nome dele. Acho que vai saltar primeiro o da irm3,
que foi uma atriz famosa, fez uma das primeiras novelas
brasileiras. A mulher que veio de longe...

SB: Por acaso é o Walter Avancini?
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GM: Avancini? Nao...
FM: E Vida Alves? A atriz?

GM: N3ao... Eu dancei com a Vida Alves em Varsdvia, sabe?
Aquela musica (cantarola). Estava na moda essa musica, foi em
1959. Faz tempo, né? Nos fomos ao Festival Mundial da Juventude
em Viena. Eu desfilei no estddio de Viena com a delegacao
brasileira que era miseravel, miseravel... eram uns vinte gatos
pingados, fazendo, obviamente, qualquer “micagem” de carnaval,
né? Porque as outras delega¢des, comunistas mesmo, sobretudo a
da China, foi um negdcio esplendoroso. Foi a coisa mais bonita que
eu vi na minha vida, hein? O Festival da Juventude Comunista em
Viena. Porque os paises comunistas foram ricamente
representados. E eram bastantes naquela época: China, Bulgaria,
Roménia, Tchecoslovaquia, Polonia... E fora os paises nao
comunistas, como o préprio Brasil, que mandaram uma
delegacaozinha mais “mixuruca”, né? Os outros foram apoiados
pelo estado comunista, riquissimo.

Em Viena... e os anos do teatro em Viena! Aquele famoso
Konzerthaus, com aquele mais famoso ainda, que o Mozart estreou
varias Operas... aquela sala famosa... que eu nao me perdoo de nao
ter ido 14, porque concentrou mais no Konzerthaus, que ¢ uma
famosissima sala também de musica de camara, né? Era o que eu
queria ver, o folclore russo, tudo aquilo, concentrou mais 14. E no
outro concentrou realmente mais a musica erudita, até Mozart
tocaram 1a... E eu nao fui ver... ¢ uma sala famosissima! Eu me
arrependo que eu estive quinze dias em Viena, podendo ver
qualquer coisa de graga 14, mas é que eu preferi a outra sala. O que
até foi bom, porque muitos anos depois o meu Beba Coca-Cola foi
cantado nessa sala, sabia? No Konzerthaus em Viena! Num concerto
que comegou as seis da tarde e acabou as duas da manha. Que
chamou “0 som...” (ndo se lembra o nome), o som qualquer coisa
da longa noite. Um amigo meu (fala o nome, ininteligivel), que foi
um dos organizadores, botou minha Beba Coca-Cola 14.
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SB: E foi com um coral de 14?

GM: Foi um coral de 13, claro. Um coral até que depois ele
gravou outras vezes, e num disco que eu montei no Brasil até anos
depois... O Rubens [Ricciardi], sempre o Rubens né, que estudava
14, me arrumou a gravagao e os direitos... era um coral pequeno,
da universidade onde ele estudava até, se ndao me engano. O
Rubens estudou na Alemanha Oriental.

SB: Na Universidade de Humboldt [Humboldt-Universitit zu
Berlin]

GM: Humboldt! Essa universidade ai. Eu tenho isso num
disco variado que eu tenho, e uma cantora negra que vivia ali em
Viena e que também era amiga dele, ela cantou cinco can¢des. Num
LP... aqueles LPs novos... ndao, CD! E o meu primeiro CD. Que tem
algumas participacoes estrangeiras. Tem esse coral, tem essa
[cantora] negra e o préprio Rubens ao piano, e tem o meu Santos
Football Music, gravado em Colonia, na Radio de Colonia. A
Orquestra da Radio de Colonia. Foi meu primeiro CD, foi até meu
filho que nesse tempo tinha um estadio, ele estava rico, ele ajudou
amontar o disco que foi feito pelo estidio Eldorado, que nem existe
mais. Estou pensando em regravar o disco, nem tem mais o estudio,
né? Esta livre, né? Pra regravar... Eu até pensei que conseguir os
direitos de uma orquestra europeia devia ser carissimo, e era
barato! O que a radio de Colonia pediu era um preco perfeitamente
acessivel. Exigiam sé que o WDR deles tivesse um destaque na capa
do CD. Ora bolas, era o que eu ia fazer mesmo, né? (risos). Uma
orquestra estrangeira tocando a minha musica. Mas onde é que eu
estava? O Apocalipse, né?

FM: O senhor fez O Apocalipse antes do Cidade?

GM: Nao sei... nao me lembro. Agora eu estou em duvida,
tenho que ver 14 nas partituras. Mais ou menos na mesma época.
Cidade... Cidade é teatro-musical também, né?

FM:E...
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GM: Mas a outra foi mais teatro-musical, teve uma direcao
teatral mesmo. E o0s cantores viravam atores e vice-versa. Os atores
fizeram também um coral, cantaram também. Foi um negdcio muito
legal, que s6 fizemos por quinze dias. Concerto, em geral, € um dia so,
né? Mas teatro é repetido... poderia até ter repetido mais vezes. Foi
elogiado, A Gazeta, o jornal que tinha na época, o comentarista gostou
muito, quem viu gostou. Mas morreu ali. Nem posso refazer. Sobrou
s6 A Mulher e o Dragao, e essa musica meio nordestina (cantarola).
Essa tem uma musica coral, os corais cantam ela. Minhas musicas
nordestinas... eu tenho um forte laco brasileiro, sabia? Gostava muito
de Villa-Lobos. Também o Partido, eu era do Partidao [Partido
Comunista Brasileiro], o partido exigia que a gente fosse
nacionalista... E depois? O que que eu estou falando?

FM: O teatro-musical...

GM: O teatro-musical... esse ai [O Apocalipse] foi um teatro
mesmo musical, porque eu fui ao teatro, tive atores. Os atores
cantavam, os cantores representavam... era uma “misturada”.
Vagamente... eu sei disso falado, hein? Pesquise por conta propria.
Que o francés 14 [Satie] seria mais ou menos o pai dessa ideia, dessa
especulacao, porque ele era muito “doidao”, né? Ele tem livros, que
eu nunca vi, mas me disse o Décio [Pignatari] que ele tem livros
tedricos, e tudo. Procure descobrir o que ele escreveu, porque deve
ter ali muitas coisas dessas dicas. De qualquer maneira, que eu
saiba, pra mim, o que chegou até agora € que ele seria o pai dessa
ideia do teatro-musical. Eu fiz algumas coisas, eu tenho um DVD
que um filho meu fez, conhecem? Vocé tem ele? (pergunta para a
Silvia). Se vocé nao tem, eu te dou um.

SB: Estou lembrando qual é...
FM: A Odisseia [Musical de Gilberto Mendes], né?

GM: Um filho meu fez um DVD sobre mim. Esta passando
nesses curtas [Canal Curtas] umas cinco vezes. O curta ou o outro...
o Arte 1, conhecem?
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SB: Conheco...
GM: Que tem s6 coisa boa, né?
SB: Muito bom... bons programas.

GM: Bom, né? Tem o do Rogério [Duprat] também que ja
passou umas vinte vezes. O meu provavelmente vai chegar a vinte
vezes (risos). Gradualmente. Quando langaram, naquela semana
acho que passaram umas quatro vezes. Agora estdo comegando a
lancar espacadamente. Embora ja tenho sido passado muitas vezes
também — razado porque ficou conhecido — no Sesc. Os Sesc ha uns
7 anos atras, ou 6, por ai, passaram muitas vezes. Vocé tem? Eu te
dei? (pergunta a Silvia).

SB: Eu acho que eu nao tenho...

GM: Entao eu vou te dar. Vocé (dirige-se a mim), se se portar
bem, talvez eu dé também (risos).

FM: Mas eu tenho!

GM: Vocé tem? Vocé tem esse documentdrio? Ué, como é que
vocé conseguiu?

FM: Eu comprei pela internet.

GM: Internet, é? E bonito porque ele teve um processo pra fazer
esse filme. De pegar grana... e ele conseguiu grana. Ele foi trés ou
quatro vezes a Europa comigo. Foi luxuoso, né? Me filmou em Sao
Petersburgo, em Berlim, em Colonia, em Amsterda e em outras
cidades holandesas. Varios lugares que tocavam musica minha, ele
me filmou. Ficou bonito o documentario, muito rico. Fora a parte
brasileira, com os brasileiros aqui. E ele romantizou a coisa, ficou
muito bonito. S6 mostrar Sao Petersburgo, nao é brincadeira, né? Ele
abusou. J4 foi a Sao Petersburgo? (pergunta a Silvia).

SB: Nao.

GM: E uma cidade bonita... muito bonita. Martir da guerra,
teve dois anos de cerco alemdo. Os habitantes comiam carne
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humana. Tinha uns mercadinhos 14 que vendiam uns bolinhos de
carne, e todo mundo sabia que metade era de carne humana, mas
compravam e comiam. Nao é mentira isso nao. As pessoas morriam
de fome, as vezes estavam numa cadeira assim e... (faz um
movimento como que caindo na cadeira) (risos). Se um cavalo
morria na rua, ou levava um tiro, qualquer coisa, o quarteirao todo
descia com faca na mao pra pegar um pedaco da carne. Tudo isso
é verdade.

SB: Que horror. Eu ja li a respeito.

GM: Eu também ja li a respeito. Eles comiam carne humana
adoidado. Vocé ia comer também (dirige-se a mim), eu ia comer
também.

FM e SB: Carne humana?

GM: Pra sobreviver eu ia comer. Comeria até voceé (risos). As
“partinhas” mais gordinhas (risos). Onde que eu estava? Eu ja falei
do Satie, né?

FM: O F16 Menezes chama de musica-teatro no seu DVD...

GM:E, foi o pai dele [Florivaldo Menezes] até que deu o nome.
Eu também achava ruim esse nome, porque teatro-musical a gente
pensava logo na Broadway, né? Entao o pai dele falou “pde musica-
teatro”. E eu agora adotei esse nome, pra nao ficar teatro-musical.
Mas foi usado e, alids, é largamente mais usado teatro-musical. S6
eu que estou usando musica-teatro. Nesse proprio documentdrio
tem, ndo integrais, mas uns trés ou quatro teatros... uns flashes,
mas uns flashes bons. Tem aquela do Kreutzer [Atualidades:
Kreutzer 70]. Tem uns bons pedacos.

FM: O senhor tem varias pecgas que tém algumas cenas que o
senhor insere. Umas pegas maiores que tem algumas cenas...

GM: Um toque, assim?

FM: E. O senhor considera a cena como um parametro? Como,
por exemplo, timbre, altura...
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GM: Nao, aquilo eu encaixo como um teatro mesmo, na
maneira do Satie. Um teatro mesmo, nao querendo que aquilo seja
musica. Eu pensei como uma cena mesmo.

SB: A ideia de fazer uma cena com a musica sempre existiu?
GM: Nao. S6 nessas musicas ai.
SB: Mas a concepgao cénica, vocé sempre pensou nisso?

GM: Eu pensei nessas ai. Mas as outras instrumentais nao tém
nada de cena. Mas qualquer musica vocé pode colocar uma cena
em cima dela, né?

SB: Mas elas sao visuais? Vocé pensa elas visualmente?

GM: Nao. Quando eu estou fazendo a musica, é musica
mesmo. Quando eu estou trabalhando com isso [musica-teatro], eu
estou trabalhando, na verdade, teatro, né?
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Um experimentalista comunicativo:

mergulhando na invencao de Gilberto Mendes

Joao Batista de Brito Cruz

A proximidade do pesquisador com seu objeto de estudo é
uma pratica que pode tanto criar como dissolver idiossincrasias e
conclusdes enviesadas nas investigagoes. Dentro do estudo de
analise musical, estar proximo de agentes da produgao sonora-
artistica € muitas vezes perceber nuances que nao estdo em uma
revisdo bibliografica (ainda que essa seja precisa para
aprofundamentos de outra ordem). Experienciar um processo
musical faz emergir a percepgao, portanto, um carater sinestésico
que nao cabe nos livros: do visual dos performers a temperatura do
ambiente, do cheiro do teatro a luz sob o palco. Esse composito de
qualidades de sentimentos integra a vivéncia da musica assim
como as sonoridades emitidas pelos instrumentos, uma vez que a
percep¢ao humana, ainda que focalize a escuta em contato com a
musica, ndo a priva de outros sentidos. Poderiamos nos perguntar,
como desdobramento natural dessa linha de pensamento: como
pensar entdo em uma musica dissociada do ambiente em que ela
foi produzida? Do calor, do frio, da maresia. Dos horarios da rua,
do barulho da praia, dos tipos de passaros voando...

Tendo isso em escuta ao iniciar meu mestrado, minha
orientadora me incentivou muito a visitar “meu objeto” de estudo:
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Gilberto Mendes. Eu estava pesquisando, utilizando a semidtica de
Charles Peirce como ferramental tedrico, musicas do periodo mais
experimental de Mendes, da década de 1960. Essas pecas me
chamaram a atengdo pelo seu alto nivel de comunicatividade
comungado a herméticas técnicas de composi¢ao da Neue Musik.
Em concertos com as obras Beba Coca-Cola (1967) e Santos Football
Music (1969), por exemplo, a plateia reagia de um jeito diferente a
escuta costumaz de musica contemporanea. O publico ria,
interagia, se divertia, com uma sensacdo de entendimento. Mas
como poderia, se as técnicas “da vanguarda” estavam todas ali?
Atonalismo, clusters, escrita espacial, aleatoriedade,
interatividade... Como algo tao complicado poderia se conectar
com tanta facilidade a um publico leigo?

Fui para Santos com essas perguntas na cabega. Combinei com
Gilberto no telefone e cheguei pontualmente. Subi no apartamento. Ali
ja notei que toda a imagem que eu tinha de um compositor erudito,
estudioso, certinho, era tudo delirio. Gilberto abriu a porta e uma
cachorra veio em minha direcao. Ele era bem alto — e eu ndo sabia disso!
Ele andava bem, mas devagar, e me levou ao escritdrio de musica, onde
nos sentamos e ficamos conversando a tarde toda. Horas e horas e
horas. No quarto ao lado, a sogra dele assistia SBT em volume bastante
elevado (o que inclusive dificultou bastante a transcri¢ao da entrevista).
Achei peculiar um compositor ter um volume tao alto de TV aberta em
casa e nao se importar, mas nao disse nada.

Sentado com ele percebi algo que ja estava prenunciado nos
livros: para entender algumas dimensdes de Gilberto, ¢ importante
estar em Santos. A paisagem se conecta de um jeito pouco académico
com o jeito de falar, com uma solu¢do mais intuitiva do que
programada do mundo. A musica esta em tudo e ndo apenas no som.
Uma agdo pode ser musical, ainda que silenciosa, por ter um
“sentimento de musica”. E se vocé perguntar o que seria esse
sentimento de musica, a resposta era taxativa: “eu nao sei explicar...”.
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Inclusive, algumas das respostas mais comuns de Mendes
para minhas perguntas eram justamente “eu sou assim” ou “eu sou
isso”. E ndo é por menos. Ainda que as musicas, textos e demais
produgdes de Gilberto Mendes clamem por andlise e critica, é
necessario por vezes olhar o universo construido pelo compositor
da forma que ele o via — com uma relacao bastante livre com o saber
académico, transitando rapidamente entre assuntos e dando mais
valor as lembrancas e emocdes do que a macetes tedricos e
engenhocas composicionais. A musica de Mendes é uma sintese
organica e lidica — mas nunca debochada — de um arcabougo de
memorias-mil de um compositor que viajou muito, mas sempre
voltou para casa.

Antes de comegar a entrevista, pedi para gravar. Porém, talvez
pela idade Mendes tenha se esquecido que estavamos gravando e
em muitos momentos me confessou historias pessoais que, em seu
respeito, jamais divulgarei. Assim, a entrevista a seguir estd
apresentada em trechos conectados por uma guia “em off” do que
estdvamos conversando.

Duas ultimas ressalvas se fazem necessarias: a época da
entrevista, a idade de Gilberto e a minha eram grandezas
inversamente proporcionais. Eu era muito jovem, tinha 21 anos. Ele,
93. Como mal da idade, eu estava comecando a pesquisa, com
algumas perguntas despreparadas, mas sinceras. Em algum
momento, ele me deu uma bronca por ndo conhecer o compositor
Henrique Oswald, por exemplo: “que falha, que falha”. Também
como mal da idade, Mendes se esquecia bastante dos nomes e datas.
Mas s6 de nomes e datas exatas, pois sua memoria visual e sonora
estava intacta: descrevia paisagens oniricas, solfejava cangdes do
Hawaii, Brasil e Viena. Sua cabeca estava em todos os cantos.

Assim descobri que os experimentos de Mendes nao sao
circunscritos a sua produgao na década de 1960. Mais do que isso,
o experimentalismo vanguardista da Musica Nova se acumulou
com as demais influéncias e predile¢des pessoais de Mendes. Pois

273



em Mendes, ndao ha contradi¢do entre o classico, o romantico, o
moderno e o contemporaneo. Transitando entre séculos de histéria
liviemente, Mendes observa o passado ndao como uma histéria
linear, mas como uma fotografia sincrona.

Dois meses depois dessa entrevista, Gilberto morreu. Nesse
sentido, minha pesquisa de mestrado (e essa entrevista) se tornou
nao apenas uma andlise critica, mas também uma homenagem.

Entrevista realizada por Jodo Batista de Brito Cruz em novembro
de 2015, para a pesquisa que resultou na dissertagao: CRUZ, Joao
Batista de Brito. A muisica experimental de Gilberto Mendes: contexto e
analise. 136 f. Dissertacao (Mestrado em Comunicagao e Semiotica).
Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2017.
Entrevista inédita.
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Comegamos conversando sobre saxofone, o meu instrumento, e
Gilberto lembrou de Roberto Sion, seu amigo na mocidade, dos 18, 20 anos.
Depois de um siléncio, falei minha idade:

JB: Eu estou com 21 anos agora.

GM: Eu ja tive essa idade (risos). Agora eu tenho que idade?
D4 uma idade pra mim.

JB: Vocé?

GM: Vocé ja sabe né...

JB: Sei... Mas vocé parece bem mais novo, sabia? Um 70! (risos)
GM: Tenho noventa e trés...

E ele perguntou o porqué da minha visita:

JB: Estou pesquisando obras suas mais experimentais.

GM: Eu quase nao tenho... Nao fui muito experimental. Tem
uma ou outra assim, tipo Beba Coca-Cola. Mas nado foi assim... Eu
sou mesmo um cldssico-romantico (risos). Eu gosto mesmo ¢ de
Brahms e de Schubert.

JB: Mas a maneira que vocé mexe com eles ndo é nova
também? Vocé nao ¢ um experimentalista um pouco diferente?

GM: Mas eu fago de tudo, eu passei por todas as fases! Ja fui
nacionalista, naquela fase Villa-Lobos/Camargo Guarnieri... Tem uma
dessa época que é especialmente boa. Tinha um compositor ao qual
eu era amigado na época, o Claudio Santoro. Ele tinha uma musica
que eu gostava muito e eu fiz uma igual e dediquei a ele! [...]

Eu passo por todas as técnicas, mas quando eu vou pra outra,
eu nao abandono a anterior! Eu t6 com todas as outras!

JB: Vai acumulando...

GM: Um dia desses... Quer dizer... Uns dois anos atras... Um
pianista holandés que ja tinha me pedido uma musica que eu fiz e
ele tocou, gravou, era um blues, ele me pediu uma pega pra flauta e
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piano. E ele queria que tivesse “um teor brasileiro”. E eu pensei...
O que é um teor brasileiro? E eu fiz um baido. E eu fiz um auténtico
baiao refinado.

JB: Aham...

GM: Eu faco quando me da vontade... Eu ndo abandono as
coisas anteriores. Eu posso fazer um xaxado... Mas vai sair um
xaxado mais erudido, né. Mas é um xaxado. Eu nem sei o que eu
quero da musica. E nem s6 da musica, eu fago tudo, sou escritor
também...

Depois de comentar os livros...

GM: Passei por tudo né... Viajei muito... Mas sempre gostei da
ficcao. E me tornei musico com 20 anos. Eu nao sabia o que era
musica. Estava na faculdade de direito em Sao Paulo. Nas Arcadas.
Fiz até o segundo ano. Ai um cunhado meu na época disse: “por
que vocé ta estudando direito em Sao Paulo, se vocé quer musica?”
(risos). Ele me pressionou e eu larguei.

Falamos de Debussy e Villa Lobos, do lied alemdo... E comegamos a
comentar a relagdo dele com o piano. Entdo perguntei sobre Blirium C9,
uma das pecas dele que estava analisando no meu mestrado.

JB: E o Blirium?

GM: O Blirium foi depois de eu comegar a estudar piano e
compor sozinho... Eu sou muito autodidata, né, por forca das
circunstancias de ndo encontrar professor pra estudar, eu estudei
sozinho.

Eu estudei um pouco com o Claudio Santoro so... (lembrando)
Ah, e muito com o Toni! O Olivier Toni, que ainda é vivo. O Toni
era uma pessoa excepcionalmente legal e boa. Ele dizia que a gente
tinha interesse em musica e ele ia 14 pegar a gente. Ele fez isso
comigo, com o Rogério Duprat, com o Willy Correa de Oliveira,
com todo mundo. Ele fazia a gente ir la e orientava a gente.
Quiséssemos ou nao, ele orientava! E ndao cobrava nada... Tudo na
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amizade. Nunca cobrou nada. S6 queria que a gente fosse ativista
da Orquestra de Camara de Sao Paulo. Que a gente fizesse
propaganda. Um grande homem ele.

Eu e o Rogério devemos, basicamente, nossa origem ao Toni,
né. Ele tinha muitos conhecimentos de musica, ele sim estudou
muito musica... Tinha a orquestra de cdmara na época com a qual a
gente podia fazer experimentos. A gente deve tudoisso aele... E ele
ta vivo ainda...

Ai, passando um tempo, até um pouco via Rogério, fui meio
conhecer o pessoal da Poesia Concreta. E me apeguei a eles também.
E fui imitando os concretos, que foram muito experimentalistas na
literatura e poesia. Decidimos fazer o mesmo com a musica.
Sobretudo na hora de usar os textos: ia os textos deles.

Nao que a gente ficasse numa musica especificamente vocal,
né. Mas na hora de ser vocal a gente pegava os textos deles. Mas a
gente fazia também a musica instrumental.

Ai que eu tive a ideia do Blirium... (siléncio)
Por que que eu tive a ideia do Blirium, nao sei...

Ah! Eu queria uma ideia que fizesse o aleatorio. Tava me
incomodando. Quis fazer algo pra nunca mais fazer algo sobre isso
(risos). Entao fui fazer essa.

Comecando pelo nome. Tinha um remédio tranquilizante que
eu usava sobretudo para andar de avido, que eu tinha medo, que
chamava Librium 10. Achava bonito esse nome: Librium 10. Nome
forte. Ai eu fiz Blirium, que é um... Um...

JB: Anagrama.

GM: Um anagrama mesmo. Librium — Blirium. Eu fiz Blirium
A9, B9, C9. Um nome meio de remédio. Tipo Vitamina B12 (risos). E
a gente se importava com outros movimentos artisticos e tava na
moda a pop art, que mexia muito com uns nomes assim de remédios
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ou de publicidade. Fazer nomes que lembravam antincios de uma
coisa e isso ai.

O Blirium nasceu disso ai... Desse nome. E eu queria fazer uma
musica que nao existia. O Blirium nio existe a musica. E uma receita
de fazer a musica. Quem faz a musica é o intérprete. Eunao fiz essa
musica. Eu fiz uma maquina, uma mecanica. Vocé tem a partitura?

JB: Sim.

GM: Ta editado pela Ricordi, né. Que nem existe mais. A
brasileira acabou. E uma pena. Nio sei porque cargas d’dgua que
editaram. Ah! Foi um pianista, Paulo Affonso, que pressionou a
Ricordi para editar coisas da gente. E pediram pra mim. Eu tava
com o Blirium na cabega. J& que estao dispostos a editar essas coisas
bem experimentais, disse: t4 aqui o Blirium. Essa musica é uma das
mais experimentais. Essa e uma chamada nascemorre.

JB: Sim, analiso essa também. Muito experimental.

GM: As duas sdo. A primeira que fiz foi nascemorre. Um poema
do Haroldo [de Campos]. Um poema muito bonito dele. Fiz uma
experiéncia com elas de musicas aleatoria muito grande. Apesar
que a outra também é aleatoria e mais aleatoria, porque a musica
nem é minha. Sao as minhas duas musicas basicas de musica
experimental. Se eu falar das outras musicas com experiéncias ai eu
tenho que lembrar. Uma das coisas que eu fiz nela, também uma
coisa basica dela, é que a musica nao fosse minha. Que fosse uma
receita. Uma receita de fazer musica.

(Conversamos um tanto sobre a relacdo da miisica dele com a miisica
europeia)

GM: Estdvamos numa época que era muito assim, os
compositores tinham muito essas preocupacoes. Nos EUA tinha o
famoso John Cage... E a gente fazia coisas que as vezes se pareciam.
E eu quis fazer, por exemplo, muito posteriormente, a musica-
teatro.
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E muita gente pensa que eu fui discipulo daquele alemao, na
verdade argentino...

JB: Mauricio Kagel.

GM: Mauricio Kagel. E eu nem conhecia! Ele ainda nao era
bem conhecido. E até hoje nao sei bem do teatro dele. S6 sei de uma
peca que ele fez: Ludwig Van. Sobre o Beethoven, né. No ano do
centenario dele. E eu fiz uma musica também. Mas foi um teatro
que eu fiz. A Kreutzer 70. Baseada na sonata Kreutzer, musica e
livro do Tolstéi... Mas nao tem influéncia nenhuma dele! Na
verdade, nem conheco o teatro do Kagel. S6 conhego esse filme
dele. E eu fiz uma também.

(lembrando) Tem até num filme que meu filho fez. Quase
inteira. Eu acho minha melhor obra do género. Das que eu fiz.
Muito enxuta, muito bem resolvida.

Até a ideia (do Kreutzer 70) foi que eu pensei que esse ano todo
mundo vai fazer alguma musica dedicada ao Beethoven.
Escrevendo um tema dele, qualquer coisa assim. Dai eu pensei; nao
vou fazer. Vou fazer da Sonata Kreutzer do Tolstéi... (risos). E fiz um
teatro. Nao tem muito o que explicar.

JB: Fico curioso com esses limites da musica com o teatro. Até
onde ia a musica?

GM: Isso também nao era novidade da gente... O [Erik] Satie fez
coisas parecidas... Nao nesse ponto, mas ele esbogou isso. Eu sei disso
embora nem conhega tanto essas musicas. Teve um cara de teatro que
fez um espetaculo do Satie em Sao Paulo. Eu nao vi esse espetaculo. O
Décio Pignatari viu e gostou muito. O Satie era um cara curioso, falava
coisas interessantes. Mas nao sei se era ele que tinha bolado essa coisa
de “o que hd de teatro numa execugao musical”. O pianista que entra,
agradece com o jeitao dele, bonito, tira o dculos, vai, senta, a partitura
1, a partitura cai no chao, dai o outro pega, custa muito pra apertar o
banco... Ha todo um teatro ai, né. Entdo eu fui num desenvolvimento
disso ai, né. A partir disso ai, né.
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Em algum momento, conversdvamos sobre a miisica de concerto
composta hoje:

JB: Entao a composigao hoje estd mais “solta”? Sem coisas que
unifiquem compositores em grupos?

GM: Tem um compositor argentino que t4 na moda nos EUA.
Como ele se chama... Daqui a pouco eu me lembro. Um amigo dele
comprou dois discos dele. A musica dele é uma musica do Caribe, s6
que orquestrada... Né, (cantarola uma melodia caribenha), com orquestra
sinfonica. E o que tio fazendo nos EUA. E o que querem que a OSESP
faca também. Arranjos das musicas populares. E um erro fazer isso,
sdo linguagens diferentes. Nao é por nao ser musica erudita... E por
ser feito por outra pessoa... Uma orquestragao tradicional (...).

O panorama estd esquisito, né... Mas a gente vai fazendo. Até
eu de vez em quando fago uma musica. Tive que fazer uma agora
que eles tao chamando de “primeira musica dodecafonica caigara”
(risos). E um grupo que se intitula musicos caicaras... A gente é do
mar, né. Seriamos todos caigaras. O dirigente deles é um rapaz
muito dotado musicalmente. Toca tudo quanto € instrumento,
conserta... E ¢ um 6timo escritor também. Poeta. O que ele é mesmo
de verdade ¢ poeta... E tem esse grupo.

E eu sou ligado a eles. Eu canto, danco. Faco tudo que eu
quero, né (risos). Cantores americanos... Benny Goodman... A
musica dessa época. O que eu gosto nao é de jazz, é de musica
americana, que é outra coisa. O jazz € uma forma de tocar.

Comentdavamos sobre filmes estadunidenses e ele comentou sua falta
de memoria e idade:

GM: Esse diretor [John Schlesinger] tem filmes que brilham pela
musica. Ele fez aquele famoso filme passado em Nova lorque, com
fundo musical... do... Do... Nao estou lembrando o nome. Vocé lembra?

JB: Qual que era mesmo o nome?
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GM: T6 esquecendo o nome de tudo que me deram. Mas nao
€ Alzheimer nado. Nessa idade nao corro o risco de Alzheimer nao.
Com noventa e trés, se eu nao tive, nao vou ter. Que bom. Meu
negodcio agora é ou morrer ou chegar aos quinhentos! (gargalhada)

JB: Mas vocé ta muito bem!

Depois de algumas conversas mais pessoais, voltamos para perguntas
mais relacionadas a minha dissertacdo.

JB: O meu trabalho € mais sobre suas musicas mais
experimentais. Me conta mais desse periodo.

GM: O experimental é uma fase dificil porque ja se
experimentou muito, né. Tem que buscar uma experiéncia mais
sutil... Uma coisa que nem vao perceber que é uma experiéncia.
Aquelas experiéncias mais bombasticas todo mundo ja fez, né
(risos). Nem impressionam mais porque ja foi feito. Quando ainda
nao foi feita até que ndo é uma grande besteira. Quando é uma
novidade e tal, ajuda na carreira (risos).

JB: Nos anos 1960 teve o manifesto Musica Nova. Como foi aquilo?

GM: A gente se ligou, via o Rogério [Duprat], que é ele que
conhecia acho que o Décio. E depois o Haroldo, o Augusto [de
Campos]. Mas o Rogério foi o maior incentivador disso ai. E eu
morando em Santos ficava mais desligado a fazer isso. Me liguei
mais musicalmente pelo Toni, com a Orquestra de Camara indo 14...
E ai conheci o Rogério. Acho que eles eram meio parentes. Tinha
alguma coisa nas familias. Eu era muito amigo do Rogério, do Toni,
do Régis... O musicologo.

Se por um lado eu custei muito a aparecer porque eu ja
comecei tarde na musica. Comecei com 19 anos o beaba. E custei
muito a aparecer... Com uns 33, 35, ai que eu comecei direto a fazer
isso ai. Tinha perdido muito tempo. Mas com eles eu ganhei,
recuperei tempo. Recuperei tudo de uma carreira normal.
Consegui ir indo devagarzinho até onde eu chegaria. Com eles eu
dei um pulo de uma carreira comprida que eu nao tive na verdade.
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Mas estive sempre compondo e tal, mas mais pra mim mesmo, pra
poucos amigos. Mas o negdcio era ir pra Sao Paulo. se abriu o
horizonte.... Mas o que eu tava falando mesmo?

JB: Sobre o manifesto.

GM: Ah, e 0 manifesto € a ligagdo com os concretos. Como os
concretos tinham lancado um manifesto deles que teve muita
repercussao, saiu na revista Cruzeiro, que era a revista mais lida da
época, a gente pensou em fazer também a mesma coisa. Uma coisa
parecida, como um lance assim. E também se parecia com coisas
propostas que nao eram nem de musica nem de poesia... Coisas
gerais assim. Mas esse manifesto quem fez mesmo foi o Rogério
Duprat. Eu queria fazer musica nova, mas nao sabia fazer essas
coisas. Ele que fez. A gente leu, concordou, assinou... E foi muito
boa também a repercussao, como foi o da poesia.

JB: Vocé se considera um compositor tedrico?

GM: Nao. Porque eu tinha grandes lacunas na minha
formagao. Como eu ndo pretendia ser musico, nunca estudei bem
um instrumento. Se eu estudasse piano desde pequeno eu tocaria
muito bem piano. 56 se toca muito bem piano estudando desde os
oito anos de idade. Minha neta que esta com dez anos esta tocando
magnificamente bem. E td compondo até. Uma neta.. E ta
compondo. Mas ela gosta de ballet.

JB: Mas uma coisa nao impede a outra.

GM: Acho que ela vai querer mais ballet, né? (risos) Acho que
€ mais gostoso. Acho que ela gosta mais disso do que tocar piano.
Ta no sangue, a musica é forte. Meu pai gostava muito de musica,
mas era médico. Um filho meu quase se tornou musico, te falei, né?
Mas agora nao quer nem ouvir falar em musica! Mas tem uma coisa
que acontece com quase todos os musicos, que comega, nao tem
muito sucesso e abandona. Isso acontece com todo mundo.

Aqui jd tinhamos conversado por 2 horas. Pensando em ndo deixd-lo
cansado, sugeri que encerrdssemos a entrevista por ali. Ele refutou.
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JB: Gilberto, eu nao quero tomar mais seu tempo...

GM: Que tempo... Eu ndo fa¢o nada (risos). O que eu tenho
que fazer € uma “musica dodecafdnica cai¢ara”. Tem um musico
que quer reger, o Livio Tragtemberg, conhece?

JB: Conhego sim.
GM: Vocé é da musica popular também né?
JB: Sou dos dois, eu acho.

GM: Eu também seria dos dois... E o que eu gostaria. Mas eu
nao estudei instrumento.. O piano mesmo nao sei tocar
praticamente. Tenho lido umas... Mas nao sei tocar. Nos prejudica
muito. Nao sei tocar violdo. Aliads, tentei tocar violdo e néao
consegui. Muito dificil... Toca ai alguma coisa!

Toquei algumas composigoes, temas de jazz, bossa nova e o que ele foi
requisitando. Ele voltou a falar depois de tocar um tema do Tom Jobim:

GM: Ele foi nosso maior compositor, né... Assim. Ele ndo era
um compositor “erudito”, né?

JB: O Tom Jobim?

GM: O Jobim. O Claudio Santoro que me comentou isso. O
Claudio Santoro que comentou isso. Ele era violinista da Orquestra
Sinfonica Brasileira. No comego da vida dele. Toca bem violino. E
ele disse que 14 na Orquestra...

Fomos interrompidos por um cafezinho trazido pela Eliane e a
conversa ndo voltou pro Tom Jobim.

JB: Fazia tempo que eu nado vinha a Santos. A gente vinha aqui
crianga, de vez em quando meu pai trazia.

GM: Um paulistano, vocé?
JB: Sim.

GM: Eu sou santista. Nasci pertinho daqui. Na Conselheiro
Nébias... Eu nasci em casa. Meu pai era médico e fez o parto da
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minha mae. Nasci em uma casa que existia até pouco tempo. E eu
nunca me lembrava de fotografar. A minha sorte é que uma amiga
minha fotografou e me deu de presente. A foto da casa onde eu
nasci. Eu guardo.... Sou bem santista. Mas morei em Sao Paulo duas
vezes. Quando meu pai morreu eu tinha cinco anos... Em 1930... 29
e 30! Na Alameda Olga, sabe onde é?

JB: Sei sim!

GM.: Outro dia desses vi um antncio desses, antuncio de jornal
de prédios. Fiquei comovido... Olha que engragado, morei nessa
rua com cinco anos. Atras das Perdizes...

Gilberto entdo voltou a contar do Blirium. Contou que o nome vinha
da brincadeira com o nome do tranquilizante. Lembrando de um acidente
aéreo que ocorreu, ele me dizia que tinha medo de viajar para a costa do
Marrocos. Ele entdo contou quantas vezes tinha ido a Europa.

GM: Eu ja fui 20 vezes. A primeira vez que eu fui tinha 35 anos,
por ai. Fui para o Festival Mundial da Juventude Comunista em
Viena. Quando que foi?

Perguntando a Eliane. Ela respondeu, rindo, que ele era casado com
outra pessoa na época.

GM: Eu fiz uma viagem magnifica, né. Fui no Festival Mundial
da Juventude Comunista em Viena. Uma cidade linda pra caceta. Vi
coisas extraordindrias. Dos paises comunistas, né. Eles ocuparam a
cidade de Viena. Todos os teatros com espetdculos, dos paises
comunistas. E ai reunia todos. E o Brasil era eu. Nossa delegacao era
infame, nao podia ser pior. E inclusive era clandestina. Sem apoio
nenhum... Mas aqueles paises ligados ao comunismo: China,
Polénia, Tchecoslovaquia, Hungria, tudo isso. Foram
riquissimamente representados naqueles teatros de Viena. No
Musikverein de Viena, onde Mozart estreou vdarias Operas. No
Konzerthaus de musica de camara, onde anos depois 0 meu Beba
Coca-Cola foi cantado. Nesse mesmo teatro. Mas na época que eu tava
1a, eu era um ilustre desconhecido. Mas ja era musico, estudava
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musica. Mas nao era tocado, ninguém me conhecia. Mas era do
partidao, né. Mas fui a Moscou. Que viagem linda que eu fiz. Uma
semana em Moscou... No verdo... Era gostoso. Voltamos pelo norte e
fomos para Berlim. Conheci Berlim antes do muro, imagina? E
engragado que eu conheci Berlim antes do muro, nunca fui 14
durante o muro e foi s6 depois que o muro caiu, ha pouco tempo.
Durante todo periodo que teve o muro, coincidiu que eu nunca fui a
Berlim! Nunca nem passei por 14, digamos. E vi antes do muro!
(risos). Pouco depois da guerra. A cidade tava quase no chao ainda...
Varsévia. Conheci Varsévia no chdao. Como a gente vé nos
documentdrios agora. A guerra tinha acabado uns treze anos antes,
né. Tava péssimo. Num tava quase nada reconstruido ainda. O
europeu sofreu também, né. Mas foi a viagem da minha vida. Com
33 ou 34 anos... No meio de jovens ainda... Eu nem, eu nem era mais
pra ir. Acho que nem deveria estar no meio dessa turma (risos).

JB: Juventude comunista.

GM: Fiz muita amizade na época com um trio que foi muito
famoso. O trio Maraia.

JB: Nao conheco.

GM: E sim, nao pode conhecer, ja ndo existe mais ha tantos
anos (risos). Tinha o trio Iraquitan e o Marayd. O Iraquitan
conheceu?

JB: Nao.

GM: Faziam musicas eles, e introduziam musica boa,
brasileira, popular... do nordeste com a bossa nova, que tava na
época. Um deles ainda é vivo, mora 14 em Sao Paulo. T4 velho
também (risos). A viagem com eles foi 6tima. Era um trio. Fazia
violao e vozes os trés. Violao, um atabaque e os trés cantavam. Era
muito gostoso. Era naquele tipo de musica da época, como eram Os
Cariocas, naquela linha de harmonizagio. Otimos musicos. O
Iraquitan também. E esse Maraya foi o suporte daquele Geraldo
Vandré. E depois eles brigaram, né. E eu fiquei muito amigo deles,
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depois da viagem eles frequentavam minha casa... E eles cantavam
tudo... Todo o repertério de musica brasileiro da bossa nova. Eles
eram nordestinos, daquele nordeste gostoso. Aquela musica tipo
do Caetano Veloso assim. Eu gosto muito do Caetano Veloso.

JB: Eu gosto também.

GM: O melodismo dele ¢ muito gostoso. Era o melodismo
desses rapazes ai. E teve uma musiquinha que um deles compos
em Viena que ele comp6s pra mim. E eu fiz uma viagem de navio
com eles até Génova! E eu lembro deles no mediterraneo no mar.
Na popa do navio. E eles 14, devia ser uma da madrugada... Eles
tocando... Parece coisa de sonho, né?

JB: Parece.

GM: O mar tranquilo. O mediterraneo no ar. E eles tocando
essas musicas nordestinas, que sdo lindas, né. Essa é uma das
recordagdes melhores da minha vida.

Gilberto comentou entdo sobre suas viagens de navio, que ele gostava
bastante, ao contrdrio do avido, para o qual precisava de calmantes.

GM: Foi uma viagem muito boa. E eu enfrentei uma coisa rara
que pouca gente enfrentou na vida. A invasao de Praga pelos
russos. Uma das viagens que fiz na Europa foi na Tchecoslovaquia.
Coincidiu com a Russia entrando na Tchecoslovaquia. Foi terrivel
aquele negdcio. E consegui escapar cinematograficamente. Umas
coincidéncias. Descobri o tnico trem que os russos deixaram sair
da cidade. Tava num quarteirdao que tinha um posto — nao era o
consulado — um posto do consulado do Brasil. Da janela do meu
quarto, a minha mulher, conversou com um cara:

“Voceés estao com tudo pronto ai?”
“Mais ou menos, por que?”

“Descobri um trem que sai daqui. Desgam imediatamente que
eu vou pegar voces!”
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A gente arrumou o que pode e deixamos muita coisa la
inclusive. As malas foram e ele tava 14, com o Mercedes Benz do
consulado. E ele falou “o trem vai sair agora, as 5 horas”, digamos.
E ele andou que nem louco pela cidade de carro. Corremos perigo
porque se tivesse um tanque...Tava cheio de tanque de guerra dos
russos. Podia dar um tiro vendo um carro correndo assim. Coisas
que oferecessem perigo: eles atiravam. Chegamos 14 e o trem nao
tinha saido ainda, ia sair uma hora depois. Estavam esperando
encher. O nico trem que os russos deixaram sair da cidade. Eu ia
ficar dez dias naquela bagunca 14. Morrendo de medo sem saber o
que fazer da vida. E uma vida de europeu na guerra né (risos). Era
um trem comprido... Esse trem pegou quem soube. Eu lembro que
eu entrei num compartimento até cheio de americanos. Pensei: que
ironia do destino, eu fugindo com os americanos dos russos. E eu
gosto deles, sou comunista (7is0s).

O telefone tocou e Gilberto teve que ficar um tempo fora. Quando ele
voltou, a conversa ndo demorou a engatar novamente.

JB: Vocé acha que suas musicas mais experimentais sao faceis
de serem escutadas?

GM: Nao, nao sao faceis. Nunca foram.
JB: E como o publico reagia?

GM: Em geral o publico de musica contemporanea, musica
nova, como a gente chamava, é um publico que quer ver isso e ia
ver. Mas se for tocada repentinamente em um concerto que a
pessoa va para ouvir Chopin, Brahms e tal, a pessoa nao vai gostar.

JB: Entao para vocé existem musicas faceis e dificeis de se
escutar?

GM: Existe isso. Essa musica da chamada vanguarda. A
vanguarda € uma coisa do século XX, nao teve vanguarda do século
XIX ou XVIII. Teve musicas daquela época mas nao eram
vanguarda. Eram outra musica. Como todas as épocas tém suas
musicas. Mas nao eram especificamente preocupadas em ser novas,
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em incomodar. Entdo é algo do século XX em todas as areas. As
artes plésticas, o teatro.

JB: O que seria entao uma musica dificil de escutar?

GM: E uma musica que nao estd dentro do, vamos dizer, usual
que a gente langa mao para fazer aquela musica. Que sai fora da trilha,
né. Sai fora do sistema harmonico que as pessoas que vao ao concerto
estao acostumadas. Sai fora de tudo aquilo. Pode ser que elas as vezes
sao apresentadas em festivais especificos daquele tipo de musica.

E as vezes algumas, pela repeticao da coisa, pegam alguma
popularidade. Eu tenho algumas musicas, como o Beba Coca-Cola
que ficou muito popular.

JB: Mesmo sendo tao experimental.

GM: Mesmo sendo complicada. E uma musica minha que eu
posso dizer que é tocada nos cinco continentes. E é. Ja foi tocada
nos cinco continentes. Porque musica coral corre muito, né. O cara
que vai ver um concerto de coral é tudo coralista. E vao conversar
com os caras e pegam as partituras que gostam. Em geral xerocam,
né. Entao corre muito a musica, de mao para mao. Entao esse Beba
Coca-Cola foi tocado, vocé vé, no mundo inteiro. Na Australia, na
Finlandia... Em qualquer lugar. Na Africa... O Coral da USP fez
uma excursio pela Africa e tocou muito. Acho que os africanos
conhecem. Musica coral corre muito. Porque é mais facil né?

JB: Mas também por que ela tem uma coisa ladica, né? O
arroto no meio.

GM: Tem isso ai (risos).

JB: Entdo essa é uma musica muito dificil, em algum sentido
ela é muito de vanguarda, mas também ela € muito comunicativa.

GM: Porque eu sou assim. Eu gosto da vanguarda, eu gosto
do classico, eu gosto do popular.

JB: E como é pra vocé conseguir conciliar a vanguarda com
essa comunicabilidade?
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GM: Eu nao consigo... E natural em mim. Nao tento, eu faco
naturalmente. Como estava falando, me pediram uma peca que
tivesse uma coisa brasileira. Eu pensei “que que € coisa brasileira”?
Eu nao sei. Deve ser popular. Pra mim, entendi isso. Dai eu fiz um
baido. Resultou uma espécie de baido. Pra flauta e piano. E ele
gostou muito. Gravou la na Europa. Tem gravacao la e gravacao
aqui. T4 editada. Tem um editor belga que todas as minhas musicas
de camara para poucos instrumentos, ele ta editando. Tem até um
amigo meu que mora na Bélgica... Jd morreu. Pegou o trem para a
cidade onde tocaram e foi me cumprimentar e falou “muito bem,
vocé ta fazendo baido”. Porque é um baido. E assim:

Solfeja o tema do baido “Urubuquecaba”, batendo palmas sincopadas
acompanhando.

GM: E bem brasileira, bem folclérica. Mas também é bem
minha. Na parte da harmonia da musica, eu sou bem cldssico. Bem
comunicativo. Sou bem vanguarda, mas sou bem classico. Até que
ultimamente eu posso dizer: eu gosto mesmo é de Brahms e
Schumann. E Mozart também. Que tem aquela...

Solfeja dria de Mozart.

JB: Tem uma musica sua que € Objeto Musical, na qual o ator
fica fazendo um movimento com o ventilador. Como essa acao
seria musical?

GM: No momento em que a coisa é teatral, é teatro mesmo... E
esquece a musica.

JB: Mas porque € objeto “musical”?

GM: Ah, sim. Pelo conjunto das circunstancias. Essa ai por
exemplo do ventilador. Ela tem origem num filme do Antonioni
que 14 pela manha o cara td com o barbeador e um ventilador em
cima. Nao sei porque... Ai jid ndo posso explicar. Vi uma musica
naquilo. E fiz isso. Um cara se barbeando, com o ventilador.
Acrescentei que de repente ele fica naquela situagao daquele
cachorrinho da RCA Victor. Fica invocado e olha o ventilador como

289



se fosse o cachorrinho. E no fim, ele mija. Como todo cachorro
quando fica invocado com a coisa, ele mija. Naquele momento eu
senti uma musica, embora eu ndo soubesse que musica era... Nao
ouvi um som... Sei l4... Senti uma musica que eu nao tava ouvindo...
Que vocé nao sabe qual é... Senti musica naquilo... Pra te explicar
isso eu nao sei, além disso que tava te falando (risos). Como eu tava
as voltas com essas questdes da cena. E ainda estou. E eu fiz isso ai.

A musica é também uma continuidade de enredo, né. Uma
sequéncia de coisas que leva a estados de almas, que é o que vale
aquilo ali. Senti uma musica. Uma que serve aquilo. Se vocé escuta
um Schumann por exemplo, € musica. Mas se vocé se deixa
embalar em algum sentido, isso pode ser dado pelo teatro.

Tudo isso vai acontecendo. Se isso é valido ou nao, o futuro
vai dizer...
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Organizadora e Organizador

Rita de Cassia Domingues dos
Santos

ritadominguesantos@alumni.usp.br

rita.santos@ufmt.br

Compositora, pianista e
pesquisadora dedicada a Analise
Musical, a Educagdao Musical e a
linha de pesquisa “Poéticas
Contemporaneas”, Rita de
Céssia Domingues dos Santos € professora do programa de Pos-
Graduacao Interdisciplinar em Estudos de Cultura Contemporanea
(ECCO); e dos cursos de bacharelado e licenciatura em musica do
departamento de Artes (FCA/UFMT). Mestre em Musicologia pela
Escola de Comunicagdes e Artes (USP), graduada em Composicao
e Regéncia pela Universidade Estadual Paulista (UNESP), é
membro da Society for Minimalist Music e lider do grupo de
pesquisa ContemporArte. ~ Doutora em Estudos de Cultura
Contemporanea (ECCO/UFMT), realizou em 2017 doutorado
sanduiche na Bangor University (Wales - UK), sob a supervisao de
Pwyll ap Sion. Fruto desta pesquisa € o seu livro “Repensando a
terceira fase composicional de Gilberto Mendes: o Pods-
Minimalismo nos Mares do Sul” (CRV, 2019). Posteriormente
realizou estudos sobre dpera contemporanea na Universidade
Nova de Lisboa, sob a supervisao de Jelena Novak. Atualmente
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realiza estagio pos-doutoral na Faculdade de Filosofia, Ciéncias e
Letras de Ribeirao Preto (USP), com o projeto “Galdxias: matizes
minimalistas na segunda fase composicional de Rodolfo Coelho de
Souza”, com finalizag¢do prevista para julho de 2022.

Fernando de Oliveira Magre

fernandomagre@gmail.com

Musicologo, doutorando em
Musica pelo Instituto de Artes
da Universidade Estadual de
Campinas (Unicamp) com
bolsa da Fundagao de Amparo
a Pesquisa do Estado de Sao
Paulo — FAPESP (Processo n®
2018/04308-3).  Mestre  em
Musicologia pela Escola de Comunicagoes e Artes da Universidade
de Sao Paulo (USP), com pesquisa sobre a obra de musica-teatro de
Gilberto Mendes, também com bolsa FAPESP. Especialista em
Regéncia Coral e licenciado em Musica pela Universidade Estadual
de Londrina (UEL). Membro colaborador no Centro de Estudos de
Sociologia e Estética Musical (CESEM - Universidade Nova de
Lisboa), onde desenvolveu pesquisas com auxilio da bolsa
BEPE/FAPESP e com bolsa da Fundagao para a Ciéncia e
Tecnologia (FCT) do governo portugués. Pesquisador no Centro de
Estudos em Mdsica e Midia (MusiMid) e membro do comité
editorial da Revista Brasileira de Estudos em Musica e Midia.
Pesquisa musica contemporanea, com énfase na musica-teatro
brasileira.
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Autoras e Autores

Heloisa de A. Duarte Valente

musimid@gmail.com

Mestre e doutora em
Comunicagdo e Semidtica
pela Pontificia Universidade
Catodlica de Sao Paulo (PUC-
SP), com estdgio junto a
Escola de Altos Estudos em
Ciéncias Sociais (EHESS,
Paris), e pos-doutoramento
junto ao Depto. de Cinema, Radio e Televisao da Escola de
Comunicagoes e Artes da Universidade de Sao Paulo (CTR- ECA-
USP). Professora titular do Programa de Comunicagao e Cultura
Midiatica da Universidade Paulista- UNIP e colaboradora do
Programa de Poés-Graduacao em Musica (ECA-USP) tem, como
principais linhas de investigagdo a semiodtica musical e estudos

interdisciplinares nos campos da musica, comunicagao e semidtica
da cultura e da midia. Tem uma dezena de livros publicados, em
temas afins. Fundadora do Centro de Estudos em Musica e Midia
— MusiMid e editora-chefe da Revista Brasileira de Estudos em
Mdsica e Midia. E autora de “Os cantos da voz: entre o ruido e o
siléencio” (Sao Paulo: Annablume, 1997), “As vozes da cangao na
midia” (Sao Paulo: Via Lettera/ FAPESP, 2003), além de ter
organizado diversos livros contendo resultados de pesquisa
realizados pelo MusiMid e convidados.
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Antonio Eduardo Santos

Anted57@gmail.com

Possui graduagao em
Bacharelado em Piano pela
Universidade Estadual
Paulista “Julio de Mesquita
Filho”, Licenciatura em
Historia pela Universidade
Catolica de Santos, mestrado em Artes pela Universidade Estadual
Paulista Julio de Mesquita Filho e Doutorado em Comunicagao e
Semiodtica pela Pontificia Universidade Catdlica de Sao Paulo.
Coordenou o curso de Musica da Unisantos (2014-2019), criou em
2016, a Catedra Gilberto Mendes. Em 2019, conclui pds-doutorado
em Educagdo, sob a supervisdao da Profa. Dra. Maria de Fatima
Barbosa Abdalla, do Programa Stricto Sensu da Universidade
Catolica de Santos.

Maria Clara de Almeida
Gonzaga

claranoguaes@hotmail.com

Foi professora do quadro de
. docentes da Escola de Musica
& . da UFRN durante 25 anos, onde

i permanece como colaboradora
voluntaria. Nasceu na cidade do Rio de Janeiro, em 1965. Concluiu
o curso de bacharelado em piano da UFR], onde estudou desde a
Iniciagao Musical, passando, ainda, pela formagao em nivel técnico
e tendo como professores Yolanda Ferreira, Arnaldo Cohen e Afifi
Craveiro. Sua pesquisa de mestrado, pela UNICAMP, intitulada
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“Musica Cénica para piano: cinco pecgas brasileiras”, ganha
continuidade no doutoramento, pela UNIRIO, com o titulo
“Musica cénica para piano no Rio de Janeiro”. Nesse processo, a
autora teve a oportunidade de entrevistar compositores como
Dawid Korenchendler, Jorge Antunes, Willy Corréa de Oliveira,
Henrique Morozowicz (também chamado Henrique de Curitiba),
Tim Rescala, Tato Taborda, Luiz Carlos Cséko, Jocy de Oliveira,
Vania Dantas Leite, Luciano Garcez e Gilberto Mendes; com o
objetivo de divulgar a riqueza de suas obras e a importante
contribui¢dao que oferecem a musica brasileira.

‘ Luiz Celso Rizzo

rizzoluiz3@gmail.com

il

Compositor, arranjador e
regente.  Estudou flauta
transversal com Jean-Noél
Saghaard; harmonia e
contraponto com Ernst Mahle
| e Michel Philippot; viola com
Alberto Jaffé; e canto com
Adeha Issa. Estudou também regéncia coral com Klaus-Dieter Wolff,
Hugh Ross e Gerald Kegelmann; e regéncia orquestral com Ronaldo
Bologna e Eleazar de Carvalho. Foi professor de regéncia coral e
diretor artistico do Curso Internacional da Pro-Arte de Teresodpolis
(R]), bem como regente do coral formado pelos participantes do curso.
Foi o regente que acompanhou a cantora Vania Bastos no lancamento
do seu disco Vinia Bastos, Tom Jobim & Cordas, com arranjos do Francis
Hime. Dirigiu a Banda Sinfénica de Osasco (SP), a Banda Sinfénica da
Escola Municipal de Musica de Sao Paulo (SP) e a Orquestra de
Cordas do Colégio Micael. Foi professor no projeto Canta Sao Paulo e
dirigiu diversos corais, entre os quais o Coral Faap e o Coral do
Instituto Butantan. E bacharel em flauta transversal pela Faculdade de
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Musica Carlos Gomes e mestre em musica pelo Instituto de Artes da
Universidade Estadual Paulista "Jalio de Mesquita Filho" (Unesp).

Teresinha Prada

@ @ teresinha.prada@gmail.com

Bacharel em Violao (UNESP);
Mestre pelo Programa de Pos-
graduacao em Integracdo da
América Latina (PROLAM/USP)
: na linha Comunicacao e Cultura;
Doutora em Historia Social pela Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas (FFLCH/USP) na linha Historia da Cultura;
Professora Associada da Faculdade de Comunicagao e Artes da
Universidade Federal de Mato Grosso (FCA/UFMT); Orientadora
no Programa de Pds-Graduagao em Estudos de Cultura
Contemporanea (UFMT); Integrante do Nucleo de Investigagao
Caravelas — Lisboa (CESEM/UNL); autora dos livros Violdo: de Villa-
Lobos a Leo Brouwer e Gilberto Mendes: vanguarda e utopia nos mares
do sul.

Maria Cecilia de Oliveira

oli.ceciliamaria@gmail.com

Possui Doutorado e Mestrado
em Arte/Musica pela ECA-USP.
Bacharelado em Composigao e
Regéncia, e Canto pelo IA-
UNESP. Atuou em trabalhos
com Mtsica Tradicional, Mtsica
e Artes Cénicas, Preparacao
Vocal e Regéncia Coral na Faculdade Paulista de Artes de 2002 a
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2010, e como professora concursada na Fundacao das Artes de Sao
Caetano do Sul, onde trabalha desde 1999. Tém atuacdao em
performances consolidadas em Musica Brasileira, Operas, camara e
musica sinfonico-coral, tanto como regente, cantora e solista, na
dire¢do e preparacdao de renomados grupos vocais, com 0s quais
vem desenvolvendo intensa pesquisa de repertdrio com énfase em
Técnica Vocal, Regéncia Coral e Musica Historica. Frequentou
cursos de Canto e Regéncia em importantes festivais internacionais
no Brasil e no exterior com: Helmuth Rilling (Alemanha), Tdmaz
Salgd (Opera de Budapeste), Marcello Mastromarino (Teatro Del
Opera), lleana Cotrubas (Europa), Carmel O'Byrne (Roma), Kirk
Trevor (USA), etc. Solista premiada, atuou nos Festivais
Internacionais de Campos do Jordao e Musica Nova. Lecionou nos
cursos de graduacdo e pds-graduagao da Faculdade Paulista de
Artes e Universidade Cruzeiro do Sul. Foi coordenadora da Escola
de Musica da Fundagdo das Artes. Constantemente dirige e
prepara na integra diversas montagens das dperas. Em 2017 foi
condecorada com a comenda Ordem do Mérito Cultural Maestro
Carlos Gomes, e em 2019 foi contemplada como chanceler
Personalidade Cultural da Ordem do Mérito Maestro e Compositor
Carlos Gomes.

Beatriz Alessio

yagarel@hotmail.com

Beatriz Alessio € uma
pianista de intensa
atividade concertistica e
pedagogica. Seu pianismo
preciso possui um carater
unico, apresentando sempre
uma versao vibrante e ao
mesmo tempo elegante das obras que interpreta. Desde muito
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jovem dedica-se a musica contemporanea e brasileira, tendo
executado diversos registros de musica solo e cameristica do século
XXI. Estudou profundamente a obra de Gilberto Mendes em varios
anos de pesquisa sob a orientac¢do direta do compositor, tornando-
se uma das principais especialistas sobre o tema no pais. Seu
mestrado abarcou a analise dos primeiros Sete Estudos para Piano
de Mendes e, no doutorado, dedicou-se as particularidades da
escrita pianistica do compositor nas obras a partir dos anos 1980.
Esse trabalho resultou em numerosos recitais e gravagoes, entre
elas a primeira gravacdo mundial dos Estudos para piano de
Mendes para o selo italiano CUT Records. O compositor dedicou-
lhe sua dltima obra para piano, a instigante “Em Mares Bravios”.
Natural de Santos, SP, Beatriz Alessio iniciou-se ao piano com
Marilena Rossi. Estudou com José Eduardo Martins e Beatriz Balzi,
graduando-se e obtendo titulo de Mestre em Piano pela USP. Por
trés anos aperfeicoou-se na Universidad Nacional de San Juan,
Argentina, na classe do pianista e compositor Miguel Angel Scebba.
Foi bolsista CAPES e FAPER] durante o doutorado na UNIRIO,
orientada por Lucia Barrenechea e Eduardo Monteiro. E Professora
de Piano da Universidade Federal da Bahia (UFBA) desde 2011.

Cibele Palopoli

cibele.palopoli@gmail.com

Flautista, professora e
pesquisadora. Doutora em Musica
(2014-2018), Mestre em Artes
(2011-2013) e Bacharel em Musica
(flauta transversal, 2007-2010),
todos pela Universidade de Sao
Paulo (USP). Foi bolsista de
Inicia¢ao Cientifica e de Mestrado
da Fundacdo de Amparo a Pesquisa do Estado de Sao Paulo
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(FAPESP). Durante o mestrado, conduziu parte do curso no King's
College London, com fomento da Bolsa de Mobilidade Estudantil
Internacional do Grupo Santander. Com intensa atividade
académica, ja apresentou comunica¢des em diversos congressos
nacionais e internacionais (Escdcia, Irlanda, Lituania, Portugal,
Espanha e Reino Unido). E professora na Universidade Catlica de
Santos (UNISANTOS) desde 2016, lecionando as disciplinas
Musica na Cultura Popular, Teoria e Percepcao Musical e
Metodologia da Pesquisa. Em 2020 foi coordenadora do Curso de
Licenciatura em Musica. Enquanto flautista, atua regularmente no
repertdrio erudito e popular, tendo realizado apresentagdoes no
Brasil e em diversos paises, tais como Argentina, Mogambique,
Inglaterra, Alemanha, Portugal, Estados Unidos e Uruguai.

Silvia Maria Pires Cabrera Berg

silviaberg@usp.br

Docente no Departamento de
Mdsica da Faculdade de Filosofia,
Ciéncias e Letras da Universidade
de S3ao Paulo USP, onde foi a
primeira chefe do departamento
de 2009 a 2013. Educadora,
compositora e regente, tem

apresentado  seus  trabalhos,
projetos e composi¢oes em importantes congressos, conferéncias
internacionais e festivais como o ISCM 2005, em Zagreb, Festival
Msica Nova Gilberto Mendes, Festival de Muisica em La Habana,
Cuba, 2012, International Festival Cervantino (Guanajuato,
México). International Symposium on Performance Science - ISPS 2013
em Viena, 2015 em Kyoto e 2017 em Reykjavik. Possui composi¢des
encomendadas por Antonio Eduardo Santos, Yuka de Almeida
Prado, Lenine dos Santos, e para projetos internacionais como Solo
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Rumores, da pianista americano-mexicana Ana Cervantes, bem
como ao seu projeto Canto de la Monarca gravado lancado em
Washington e Nova Iorque no final de 2014. A pianista brasileira
Valeria Zanini registrou em Copenhagen toda a obra para piano de
Silvia Berg de 1998 a 2008. Silvia Berg gravou suas obras
especialmente encomendadas para o CD Hildegard Now and Then
em 2019 em Londres para o projeto DONNE Women in Music,
distribuido pela Amazon e disponivel nas principais plataformas
de distribuigao digital.

Joao Batista de Brito Cruz

joaobcbc@gmail.com

Pesquisador e musico/compositor.
Faz doutorado em Musicologia pela
USP (2020), ¢€é mestre em
Comunicagao e Semidtica pela PUC-
SP (2015-2017) e bacharel em Musica
pela FASM (2012-2014). Em sua
pesquisa, investigo a semiotica da
; ‘ ! musica e a programagao musical de
Comp051tores brasileiros no contexto orquestral. Em seu mestrado

investigou as obras do periodo “experimental” do compositor
Gilberto Mendes. Em sua carreira artistica participou de diversos
projetos como saxofonista (Grand Bazaar, Semiorquestra), tendo
gravado em varios discos. Atuando como compositor/performer, ja
teve obras estreadas em importantes salas de concerto/galerias
paulistas, como CCSP, Casa de Francisca, Praca das Artes, entre
outros. No momento, desdobra sua pesquisa de doutorado no
estudo do desenvolvimento de um canone artistico na musica
popular e de concerto brasileira, explorando tendéncias e condigoes
que favorecem certas musicas em detrimento de outras. E também
professor da Fabrica-Escola de Humanidades.
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Foto: Marcos Piffer

Gilberto Ambrésio Garcia Mendes (1922-2016). Compositor,
professor, produtor cultural santista. Iniciou seus estudos musicais
apos os 18 anos no Conservatorio Musical de Santos, depois de um
periodo em Sao Paulo onde estudou o curso preparatdrio de Direito
na Faculdade de Direito do Largo de Sao Francisco (USP). Foi aluno
de piano de Antonieta Rudge e estudou harmonia com Savino de
Benedictis. Como compositor, gostava de frisar que era autodidata,
pois somente teve algumas aulas com Claudio Santoro e
orientagoes com Olivier Toni. Em 1955 tem sua primeira obra
tocada — a cancdo Peixes de Prata com arranjo para orquestra de
Eunice Catunda, que a executou na programagao da Radio
Nacional. No inicio dos anos 1960, formou, junto com Willy Corréa
de Oliveira, Rogério Duprat e Damiano Cozzella, o Grupo Musica
Nova e, juntamente com outros musicos, lancaram em 1963 seu
Manifesto Musica Nova na Revista Invencdo dos poetas
concretistas. Em 1962 Gilberto Mendes inicia o Festival Musica
Nova, um dos mais antigos e importantes festivais de musica
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contemporanea da América Latina, a frente do qual esteve por mais
de 40 anos.

Gilberto Mendes tornou-se conhecido como um compositor de
vanguarda gragas as suas obras paradigmaticas da década de 1960,
como Nascemorre (sobre poema de Haroldo de Campos), Cidade
(sobre poema de Augusto de Campos) e Motet em Ré Menor ou Beba
Coca-Cola (sobre poema de Décio Pignatari). Apesar disso, o
compositor trabalhou com muitas outras estéticas. Dizia-se, no
minimo, trés compositores: um vanguardista, como ja citado, outro
classico-romantico, interessado pela tradigao da musica ocidental,
e outro quase popular, atento sobretudo a musica de cinema, sua
grande paixao. A partir da década de 1970, apos aposentar-se do
emprego de bancario na Caixa Econémica Federal, comegou a dar
aulas de composicao no curso de musica da Universidade de Sao
Paulo, onde viria a aposentar-se aos 70 anos com uma tese-
memorial que viraria seu livro Uma Odisseia Musical: dos Mares do
Sul a Elegdncia Pop/Art déco (Edusp/Giordano, 1994). Nos tultimos 30
anos de vida, Gilberto Mendes foi muito celebrado, tendo recebido
encomendas ao redor do mundo e tendo a oportunidade de viajar
para acompanhar estreias de obras. Teve sua vida registrada no
documentario A Odissein Musical de Gilberto Mendes (Bergo
Espléndido, 2006), produzido por seu filho Carlos de Moura
Mendes, que ainda produziu a websérie 90 Anos, 90 Vezes Gilberto
Mendes em 2012, por ocasido de seus 90 anos. Gilberto Mendes
faleceu no dia primeiro de janeiro de 2016, aos 93 anos, deixando
um imenso e importante legado para a musica e a cultura brasileira.
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Gilberto Mendes (1922-2016) foi um dos mais significativos
compositores brasileiros, da musica de concerto, da
segunda metade do século XX. Sua longevidade lhe
permitiu experienciar diferentes momentos histéricos,
artisticos, culturais e comportamentais. Sua misica é
reflexo de suas vivéncias, de sua escuta atenta e afetiva do
mundo. Celebramos seu centenirio de nascimento
reunindo entrevistas que foram realizadas por
pesquisadores brasileiros que se debrucaram sobre sua
obra, no intuito de compreender seu universo sonoro
miiltiplo e extraordinario. Tais entrevistas estavam, até o
momento, dispersas em trabalhos académicos, algumas
inacessiveis, motivo pelo qual tomamos a tarefa de
reuni-las todas em um tnico volume. Neste livro somos
remetidos a sua casa (foto da capa) e, com certeza, aqueles
que o conheceram poderao até ouvir sua voz através das
entrevistas apresentadas aqui. Esperamos que os leitores e
leitoras — especialmente das novas geragdes — possam
aproveitar este material para apreciar a musica e o
pensamento deste que certamente foi um divisor de aguas

na musica brasileira.

Rita de Cassia Domingues dos Santos

Fernando de Oliveira Magre
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