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RESUMO

Sonorismo é um estilo musical que surgiu na Polonia no final dos anos 1950 e causou
uma mudanca fundamental nos valores da hierarquia musical: no lugar da melodia,
harmonia, metro e ritmo, o som tornou-se o agente principal. As experiéncias do
sonorismo levaram a descobertas da riqueza de novos valores sonoros. Muitos
compositores brasileiros foram influenciados pelo sonorismo, mas este é um assunto
que ainda carece de estudo, pois de acordo com as pesquisas ha somente um artigo
escrito sobre o tema. As principais fontes para esta dissertacao foram as entrevistas
com Edino Krieger, Marlos Nobre e Harry Crowl. Eles proveram novos dados sobre o
tema, possibilitando a conclusao de como os compositores brasileiros entraram em

contato com o estilo e de como comecaram a utiliza-lo em suas proprias obras.

Palavras-chave: Sonorismo. Miusica Contemporanea Brasileira. Compositores

Brasileiros.

ABSTRACT
Sonorism is a musical style that appeared in Poland in the end of 50s. That ensued a
fundamental change to the hierarchy of musical values: in place of melody, harmony,
meter and rhythm, sound became the main agent. The experiences of sonorism, led to
the discovery of new sound values’s richness. There are many Brazilian composers
that were influenced by the sonorism, but there is still a lack of studies about this
subject, according to the research there is just one article written about. The main
sources of this work were the interviews with Edino Krieger, Marlos Nobre and Harry
Crowl. They provided new data about the theme and just after that it was possible to
conclude how the Brazilian composers got to know the style and how they started to

use it in theirs own output.

Key words: Sonorism. Brazilian Contemporary Music. Brazilian Composers.
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1 INTRODUCAO

A musica erudita brasileira foi influenciada por incontéveis vertentes oriundas
de varias fontes, o neoclassicismo, o dodecafonismo, o serialismo e o nacionalismo,
foram identificados como linhas de influéncia sofrida pelos compositores brasileiros.
No entanto, ha uma influéncia que carece de reflexdo musicolégica: a recepcao do
sonorismo polonés no Brasil. Livros, artigos e trabalhos académicos sobre algumas
obras de Almeida Prado, Marlos Nobre, Edino Krieger e Lindembergue Cardoso,
fazem analises caracterizando o uso de uma notacao nao tradicional, uso de clusters,
texturas e a utilizacdo ndo convencional dos instrumentos acusticos. Contudo, estes
mesmos trabalhos nao trazem informacOes precisas sobre a proveniéncia destes
recursos.

O tema deste trabalho foi escolhido quando ainda vivia na Pol6nia, onde residi
por seis anos (2003-2009) realizando cursos de pos-graduacao em Performance,
Musicologia e Administracdo Cultural. Conversando com compositores, professores
de musica e intérpretes brasileiros, o tema da recep¢ao da musica polonesa por parte
dos compositores brasileiros era recorrente. Ao procurar por textos que abordassem
essa problematica, encontrei um unico trabalho, o artigo “A musica polonesa dos
anos 60-70 e sua influéncia na musica brasileira” do compositor e musicélogo Marcos
Lucas.! Em seu texto, ele comenta que “embora ainda ndo tenhamos aqui uma
amostragem significativa de obras para analise e comparacao, acreditamos poder
formular algumas hipoteses a serem investigadas em estudos posteriores”.2 Sdo estas
hipoteses a origem do estudo, que trara uma relevante contribuicdo a literatura
musical académica em relagdo ao sonorismo polonés e sua manifestagdo na criacao
dos compositores brasileiros.

Foi motivo de surpresa a quase inexisténcia de estudos especificos sobre a
influéncia do sonorismo polonés na literatura musical brasileira. Uma das possiveis
razoes para este fato é a propria lingua polonesa. A dificuldade em realizar uma
pesquisa neste idioma é inquestionavel, j& que muitos dos principais livros sobre
sonorismo estao escritos em polonés. Existem musicélogos de outras nacionalidades
que pesquisam a musica polonesa e livros em outros idiomas sobre o assunto, mas
sao poucos titulos, que nao poderiam ser as unicas fontes de um projeto como esse.

O termo sonorismo foi primeiramente utilizado pelo musicologo Jozef

! LUCAS, Marcos. A misica polonesa dos anos 60-70 e sua influéncia na musica brasileira.
Brasiliana, Rio de Janeiro, v.6, p. 2 -11, setembro, 2000.
2 Ibidem. p. 6
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Chominski (1906 - 1994) em 1956, sendo posteriormente empregado por ele e outros
musicologos alemaes e poloneses. Foram realizados estudos sobre o estilo nos anos
1960 — 1970, tendo ficado restritos aos meios académicos daqueles paises nao
chegando ao conhecimento dos estudiosos de musica na América Latina, pois se
algumas correntes de vanguarda dos anos pés—guerra duraram décadas em grandes
centros internacionais como Darmstadt e Paris, o sonorismo foi um fen6meno estrito
do ponto de vista geografico e historico, ocorrido na Polénia no comeco dos anos
1960. A musica que caracteriza esse estilo era amplamente difundida no Brasil, obras
de Penderecki, Gorecki, Szalonek, Baird e Bacewicz. Contudo, o termo sonorismo nao
era conhecido no meio académico brasileiro.

O presente trabalho esta dividido em trés capitulos. O primeiro deles apresenta
0 sonorismo como o estilo que rompe com as técnicas contemporaneas do ocidente
de entdo e cujo resultado sonoro era produto de exercicios de logica. Este
rompimento com a composicao contemporanea iniciou uma vanguarda e atraiu os
olhares do mundo musical para aquele pais. Era uma nova proposta no que se referia
a construcado da obra, em primeiro plano apareciam como meio de expressao
elementos de textura, timbre, articulacdo, volume, dinamica, cor, altura. A propria
palavra usada para dar nome ao estilo — sonorismo — ja descreve a importancia do
som para os compositores poloneses, para quem ele nao é somente o produto de
processos composicionais, mas a razao de ser da obra. Posteriormente sera realizada
uma analise dos termos escola polonesa e sonorismo, para melhor entendimento do
que os compositores brasileiros entendiam como “musica vinda da Pol6nia”. O
capitulo sera concluido com a descricao das caracteristicas do estilo.

O segundo capitulo trata da recepcao do sonorismo no Brasil. A geracao de
compositores brasileiros de musica erudita que estiveram em formacao a partir dos
anos 1950, comecaram a se estabelecer nos anos 1960-1970. Eles acompanharam e
fizeram parte de importantes acontecimentos musicais no Brasil, como: a vinda de
Koellreutter ao pais, os debates musicais envolvendo o Grupo Mdusica Viva, a morte
de Villa-Lobos, a continuacdo da linha nacionalista por Camargo Guarnieri e Guerra-
Peixe, entre outros. Além disso, puderam estar em contato direto com outros paises
da América Latina, Europa e Estados Unidos participando em Festivais e Congressos
Internacionais, com bolsas de estudos, onde tiveram a oportunidade de se aperfeicoar
com os melhores professores de composi¢ao e com importantes compositores da cena
mundial. As obras de musica culta que vemos surgir nesta época utilizam igualmente

a tematica e a ritmica brasileira, mas nao de forma nacionalista, pois os compositores
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sofreram influéncias de varias vertentes, fruto das experiéncias no Brasil e exterior
que fizeram com que alinhassem a musica brasileira as novas tendéncias e
vanguardas internacionais. Uma dessas vertentes € justamente o sonorismo polonés.
Existem varias fontes de pesquisa para a construcao da narrativa do sonorismo
na Polonia, o que nao ocorre com relacao a manifestacao do estilo no Brasil. Como ja
mencionado anteriormente, no tnico artigo sobre o assunto, Marcos Lucas apresenta
algumas hipoteses sobre como o sonorismo pode ter sido introduzido no Brasil, as
possiveis vias pelas quais os compositores brasileiros entraram em contato com o
estilo e os fatores que podem ter favorecido a recepcao dos elementos desta nova
estética. O ponto de partida para a construcdo historica em nosso pais sdo suas

hipéteses. Segundo Lucas,

Estas podem ter sido introduzidas no Brasil por diversas vias provaveis,

como:

1 - A atividade pedagogica desenvolvida por compositores mais
familiarizados com a vanguarda européia, especialmente Koellreutter (no

polo Rio/Sdo Paulo) ou Ernst Widmer (na Bahia);

2 — o contato direto com essas técnicas, no caso de compositores que se
encontravam na Europa em estudos de aperfeicoamento (Almeida Prado ou

Jorge Antunes, por exemplo);

3 — ou ainda a passagem pelo Brasil de compositores poloneses, como é o
caso de Penderecki, que esteve no pais na década de 60 participando como
jurado dos Festivais da Guanabara e mais tarde, nos anos 70, regendo suas

obras. 3

Uma importante parte do trabalho foi a colheita de informacoes através de
entrevistas com alguns compositores. Marlos Nobre e Edino Krieger foram
entrevistados, seus depoimentos confirmaram algumas das hipoteses de Marcos
Lucas, corrigiram algumas suposicoes e acrescentaram mais dados sobre o tema.
Como outros compositores também apresentam o uso do sonorismo polonés em suas
obras, as informacoes advindas de Marlos Nobre e Edino Krieger sao o ponto de
partida para supor como Almeida Prado e Lindembergue Cardoso entraram em
contato com o sonorismo.

Existe uma grande quantidade de obras dos anos 60-70 que caracterizam a

® LUCAS, Marcos. A musica polonesa dos anos 60-70 e sua influéncia na musica brasileira.
Brasiliana, Rio de Janeiro, v.6, p. 2 -11, setembro, 2000. p. 6.
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influéncia do sonorismo na literatura musical brasileira. O terceiro capitulo traz a
escolha de quatro composi¢Oes para analise comparativa com o sonorismo europeu.
Canticum Naturale de Edino Krieger, Mosaico de Marlos Nobre e Amém de Almeida
Prado. Estas trés composicoes foram escolhidas, pois demonstram caracteristicas e

elementos do sonorismo.
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2 0 QUE E O SONORISMO POLONES?

Para compreender a recepcao do sonorismo polonés por parte dos
compositores brasileiros, primeiramente é preciso entender o que é o estilo, onde
surgiu, em que contexto, quais sao os seus representantes, as técnicas e recursos
composicionais empregados.

O musicologo Carl Dahlhaus (1928 — 1989) em seu livro Fundamentos da
Historiografia Musical, publicado em 1977, critica a tendéncia que se estabeleceu
desde a II Guerra de historicizar compositores e suas obras como exemplos de

“progresso” nas técnicas composicionais.

Desde a segunda Guerra Mundial ha uma tendéncia geral de ouvir a musica
com menos interesse nas obras em si do que na tendéncia que elas
representam. Em casos extremos as composi¢Ges se resumem a meras fontes
de informacio dos ultimos desenvolvimentos das técnicas composicionais
empregadas. Elas nao sdo percebidas em termos estéticos em si, como obras
de contetdo criativo, mas como evidéncia documental de um processo que

ocorre por meio e através das técnicas composicionais. 4

A postura de ouvir musica com interesse na tendéncia que elas apresentavam,
aqui criticada por Dahlhaus, foi adotada em relacao a musica polonesa do comeco dos
anos 1960, quando criticos e jornalistas adotaram o termo escola polonesa, na
tentativa de dar nome ao que estava sendo produzido na Pol6nia. Situacao que gerou
confusdo, desentendimento e imprecisao em descrever obras provenientes de um
mesmo pais, mas com riqueza e diferenca notoérias. O termo nao pode ser entendido
da mesma forma que se compreende Segunda Escola de Viena, formada por Arnold
Schoenberg (1874 — 1951) como professor, seguido por seus discipulos Anton Webern
(1889 — 1945) e Alban Berg (1885 — 1935).

O termo escola polonesa nao é completamente inédito, pois o compositor
Zygmunt Mycielski (1907 — 1987) o havia usado para definir a musica polonesa
composta até a Conferéncia de Lagéw em 19495. O termo é utilizado também no
prefacio do programa do primeiro Festival Outono de Varsévia, em 1956, mas referia-

se a musica polonesa desde Lagéw. Anos depois, surge na imprensa internacional

4 DAHLHAUS, Carl. Foundations of Music History. New York: Cambrigde University Press, 1997.
p. 23. Tradugdo nossa.

> Em agosto de 1949 o Ministro da Cultura da Polonia, Wlodzimierz Sokorski (1908 — 1999), reuniu
musicos, compositores e musicélogos na cidade polonesa de Lagéw Lubulski para a Conferéncia dos
Masicos Poloneses. Era o comeco do desenvolvimento da politica cultural soviética de Zdhanov (1896
— 1948) na Pol6nia, apresentada 18 meses antes em Moscou.
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como etiqueta que dava nome ao desenvolvimento da vanguarda polonesa do final
dos anos 1950, comeco dos 1960, descricao que era de certa forma incompreensivel
nos meios musicais poloneses. “Suficientemente peculiar, observadores estrangeiros
concentraram-se na unidade estética da musica polonesa como um fenomeno integral
na vida musical, mas os criticos poloneses reagiram voltando sua atencao para a
variedade e riqueza dos recursos estilisticos.”®

Primeiramente deve-se entender que Witold Lutostawski (1913 — 1994) nao
faz parte do grupo da escola polonesa. Este é um dos erros em agrupar todos os
compositores sob uma mesma definicao. Os especialistas na obra deste compositor
dizem que ele de certa forma ficou fora do fendmeno da escola polonesa,
desenvolvendo sua obra individualmente. Ele era um compositor estabelecido nos
anos pos-guerra, trabalhando na Radio Polonesa, compondo miusica para radio,
teatro e obras de musica funcional em muitas composicoes para criancas. Além disso,
compunha sua obra de musica culta nos anos 1950 e havia passado pelos estilos
neoclassico e dodecafonico. Mas seu legado para a histéria da musica seria o
aleatorismo controlado. Ha uma histéria conhecida, o compositor havia escutado o
Concerto para piano e Orquestra (1957 — 1958) de John Cage (1912 — 1992) na radio
em 1960 quando percebeu que uma pequena por¢ao de aleatorismo controlado o
liberaria da micro-ritmica de obras anteriores. Isto deu as composicoes de
Lutostawski, desde 1961 em diante, variedade e estilo pessoal fazendo com que sua
musica se destacasse nao somente da dos seus compatriotas mas também da obra de
compositores em outros paises. Jogos Venezianos (1961) é um marco da obra musical
do artista sendo o primeiro produto dessa nova abordagem musical.

Lutostawski viu o surgimento dos jovens Krzysztof Penderecki (1933) e Mikolaj
Gorecki (1933) que juntamente com Kazimierz Serocki (1922 - 1981) e Tadeusz Baird
(1928 — 1981) teriam lancado os fundamentos da dita escola polonesa. Certamente,
havia dois objetivos comuns entre os poloneses ap6s o ano de 1956, que residem no
plano politico—filos6fico. O primeiro deles era apagar ou ignorar as evidéncias da
influéncia comunista em musica e ir além do realismo socialista no desenvolvimento
composicional. O outro era o desejo compartilhado de compensar o tempo perdido
dos anos de completa censura. Este espirito de mudanca, de aspiracao pela liberdade
de expressao pode ter dado a sensacao de unidade, apesar das evidéncias, nao

somente pelas performances, da diferenciacdo estilistica e estética entre os

6 MIRKA, Danuta. The Sonoristic Structuralism of Krzysztof Penderecki. Katowice: Music
Academy of Katowice, 1997. p. 5, Traducao nossa.
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compositores. Marcos Lucas, em seu artigo, “A musica polonesa...”, cita comentarios

de Lutostawski quando perguntado sobre escola polonesa.

A questao é muitas vezes a mim colocada e sempre respondo que nao ha tal
coisa como uma escola polonesa, pois os compositores em atividade hoje
estudaram com professores diferentes, ndo havia um tnico professor que
houvesse fundado uma escola... é uma coincidéncia que um grande ntimero
de compositores tenha surgido na Polonia nesse momento histérico. Uma
razao provavel é que a musa esteve calada por muito tempo em nosso pais.
Nao temos uma tradicao tao rica como os alemaes, os italianos ou franceses.
Ainda nfo estamos esgotados, somos mais jovens em musica do que outras
nacoes. Naturalmente isso ndo se aplica a todos os aspectos da nossa cultura,
afinal, uma das primeiras universidades foi fundada em Cracévia. Entretanto
nossa veia musical ainda ndo foi exaurida, nés ainda guardamos um
“frescor” — e é esse frescor que une os compositores poloneses que, por outro

lado, tem personalidades muito diferentes.”

Outra hipotese para a confusao do termo empregado poderia ser a falta de
material, mas os fatos em relagdo ao acesso a informacao provam o contrario. A
Editora Musical Polonesa, PWM, tornava os manuscritos em partituras impressas,
muitas das principais obras de 1958 em diante foram publicadas muitas vezes no
mesmo més de estréia. Desde o inicio o Outono de Varsovia tinha vinculo com a
gravadora estatal, Polskie Nagranie, que distribuia para varios paises gravacoes ao
vivo do festival.

Diferente dos representantes da vanguarda ocidental, como Pierre Boulez
(1925), Karlheinz Stockhausen (1928 — 2007) ou John Cage, que em manifestos,
leituras e entrevistas apresentaram suas teorias, declaracoes estéticas e
procedimentos tecnologicos, os expoentes da chamada escola polonesa quase nada
escreveram para explicar a sua musica. Portanto, no inicio dos anos 60, os criticos e
jornalistas se viram frente a tarefa de definir os tracos do novo estilo, contando com
as partituras e com suas proprias impressoes auditivas.

As discussoes em torno do termo ainda continuam, mas sua relevancia é
histérico- geografica, e nao propriamente musical, por pretender agrupar
compositores de diferentes perfis composicionais.

H4 outro termo que esta sobreposto ao de escola polonesa, que pode ser

7 , . . A . , .
LUCAS, Marcos. A miusica polonesa dos anos 60-70 e sua influéncia na mausica brasileira.
Brasiliana, Rio de Janeiro, v.6, p. 5, setembro, 2000.
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definido com mais precisao — sonorismo. J6zef Chominski um dos musicélogos mais
importantes dos anos pds-guerra, vinha pesquisando e escrevendo sobre a
sonoridade na musica européia, em 1956 publicou um estudo sobre o som em si, que
traria novas idéias especialmente para a musica do século XX. A partir dos anos 50 a
musica polonesa estava ainda emergindo da estagnacao em que se encontrava. Entao,
o termo sonorismo, ndo tinha relevincia para as composicdes polonesas daquela
época. Ele pretendia iniciar uma discussao sobre a musica desde Claude Debussy
(1862 — 1918) a Igor Stravinsky (1882 — 1971) até a Klangfarben da Segunda Escola
de Viena. Sua intenc¢ao era fazer uma abordagem musical ndo pelos parametros
tradicionais e aspectos técnicos da composi¢do, mas pelas qualidades puramente
sonoras geradas por esses meios. Doze anos depois, publicou o primeiro estudo da
nova musica polonesa, aplicando sua teoria a uma ampla gama de compositores
contemporaneos: de Baird e Lutostawski a Gérecki, Penderecki e Bogustaw Schaeffer
(1929).

Chominski emprega termos como “técnica sonoristica”, “sonoristica musical”,
“instrumentos sonoristicos” e “estruturas sonoristicas”, mais do que o termo geral
sonorismo que surgiria posteriormente. O musicélogo identificou quatro areas de
pesquisa: a) tecnologia sonora b) regulacdo temporal, c¢) estruturas verticais e
horizontais, d) transformacao de som e forma. A coordenacao dessas cinco areas,
equivaliam a “regulacdo sonoristica”, segundo Chominski.

Outro estudo sobre o fenémeno foi realizado pelo musicélogo polonés Tadeusz
Zielinski (1931). Este catalogou obras que possuem caracteristicas do sonorismo,
porém nao fez mencao do termo. Nenhum dos dois musicologos realizou uma sintese
tedrica detalhada e, inclusive, alguns historiadores poloneses ignoram o tema por
completo em seus trabalhos. Posteriormente o termo sonorismo deixou de ser
utilizado como estilo.

A musicologa polonesa, Danuta Mirka, retomou o tema e publicou em 1997 um
estudo de sete das principais obras do chamado periodo sonorista de Penderecki,
entre 1959 e 1962. Ela comenta em seu prefacio que sentiu a necessidade de escrever
essa obra quando, assistente na Academia de Miusica em Katowice, pediu aos
estudantes para analisar pecas do compositor polonés e o resultado foram descricoes
vagas de um periodo que eles consideravam de experimentacdo e nao como a
primeira fase artistica e criativa do compositor polonés. Mirka utiliza esquemas
graficos, estruturas linguisticas e a teoria dos conjuntos para identificar sistemas que

envolvem timbre, articulacdo e pares binarios de oposicoes entre notas, dinamica e
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tempo (continuo-descontinuo, mével-imével, agudo-grave, etc).

O estudo mais recente sobre a historia da musica polonesa foi realizado pelo
musicologo inglés Adrian Thomas, A musica Polonesa desde Szymanowski, livro
publicado em 2005. O trabalho inicia com o relato do legado deixado por Karol
Szymanowski (1882 — 1937), passa pelos anos da guerra e pos-guerra, até a musica
depois da morte de Lutostawski em 1994. O historiador dedica um capitulo a tentar
elucidar as controvérsias entre escola polonesa e sonorismo, analisando obras de
Penderecki, Gorecki e Szalonek (1927 — 2001).

O termo sonorismo esta intrinsicamente relacionado com o inicio da carreira
do compositor Krzysztof Penderecki. Dois anos foi o tempo que o jovem levou para
entrar nas salas de concerto de maior prestigio do mundo com uma série de obras
que provocaram no publico e nos intérpretes reacoes diversas, desde admiracdo a
condenacao, de aplausos a protestos. Seu nome comecou a ganhar fama em 1959,
depois que trés pecas — Emanacdes (1958), Salmos de Davi (1958) e Strophes (1959)
— foram enviadas anonimamente para a competicao da Associacdo dos Compositores
Poloneses, obtendo os trés primeiros prémios. Strophes fez parte do programa do
Outono de Varsovia nesse mesmo ano e, em 1960, o festival presenciou a estréia de
uma nova composicao, Dimensdes do Tempo e do Siléncio (1960 — 61). Penderecki
alcancou fama mundial com a obra Anaklasis (1959 — 60), tocada no Donaueschinger
Musiktage em 1960 e com o sucesso de Threnody para as Vitimas de Hiroshima
(1960), que recebeu um prémio em Paris da Tribuna Internacional dos Compositores
da UNESCO, 1961. As obras que se seguiram, particularmente Polymorphia (1961),
Fluorescences (1962) e Canon (1962), confirmaram a presenca do até entao
desconhecido compositor na arena da musica contemporanea. Desde o comeco, o
nome de Penderecki simbolizou uma nova corrente musical. Sua musica era
percebida ndo somente como uma das primeiras e mais importante manifestacoes do
sonorismo, mas também como o parametro de medida, contra o qual outras obras e
compositores classificados como sonoristas deveriam ser comparados. Praticamente
tudo que foi falado ou escrito sobre sonorismo naquela época envolvia o nome de

Penderecki.

A origem da palavra sonorismo vem do francés, sonner, que significa soar. O
sonorismo tem como fator primordial os valores sonoros da obra. Tais exploragoes do
som levaram a descoberta da uma riqueza e novidades sonoras que nao existiam
antes na histéria da musica. Os estilos tradicionais da musica tem o som em si, como

consequéncia dos procedimentos composicionais que se referem a melodia, ritmo,
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contraponto, harmonia, pois decorrem da maneira como o compositor dispoe notas
musicais individualmente. O sonorismo apresenta uma nova postura em relacao ao
material sonoro, no qual o som é o agente principal, o material de dominio do
compositor com o qual ira realizar a obra de arte musical. Desde o inicio, os que
tentavam descrever o que era o sonorismo usavam termos como “campos sonoros”,
“blocos sonoros”, pois 0s compositores utilizavam varios sons em conjunto para
formar massas sonoras, o que diferencia este estilo dos anteriores na histéria da
musica. Em alemao essa musica era descrita como Klangflachenmusic e em inglés
como sound-mass music. O sonorismo necessitava entao de novas formas de analise,
nao mais baseadas em critérios harménicos, contrapontisticos ou de reducdo, mas
parametros que pudessem diferenciar e compreender as massas sonoras. O timbre
era considerado um desses parametros de analise, um critério complexo entendido
como uma funcao instrumental e de orquestracao. As novas sonoridades do novo
estilo eram obtidas por uma maneira atipica de tocar instrumentos tradicionais, o

que gerou uma ampla gama de sonoridades.

2.1 REACAO AO SERIALISMO

Depois do dodecafonismo, outra técnica que interessara os poloneses foi o
serialismo total. A impressao causada pela técnica era fruto das frequentes visitas dos
compositores a Darmstadt e também pela intelectualidade e magia dos
procedimentos no qual uma unica nota podia ser justificada, assim como todos os
outros parametros musicais. O rigor matematico do serialismo total era ainda mais
fascinante para os jovens poloneses, pois a educacao deles havia ocorrido a sombra
do culto artistico do génio que consistia em uma inspiragao vaga, além da imagem
artistica como um processo irracional, guiados pela intuicdo mais do que pelo
intelecto, aspectos da grande tradicao romantica polonesa. Mesmo com todo esse
fascinio, o serialismo total propriamente dito — serializacdo das notas, ritmos,
dindmica, timbre e articulacio — era muito raro nos trabalhos dos compositores
poloneses. O pouco sucesso do serialismo na Pol6nia se deve a sua extrema
complexidade na fase pré-composicional e na composicdo propriamente, o que
desencorajava sua aplicacao nas obras musicais.

Outro argumento contra a técnica se referia a percepcao de que a sua recepcao
pelo publico seria incompleta, passando despercebidos os intrincados procedimentos

empregados para a realizacao da obra musical. Ao invés das séries musicais, o publico
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ouviria somente as caracteristicas gerais, como estrutura, timbre, densidade e
movimento. J& que a musica era percebida pelas suas caracteristicas gerais e nao
pelas complexas relacoes das notas entre si, os compositores poloneses abandonaram
a serializacdo, mas focaram nos campos sonoros e texturas geradas por ela. No
Ocidente essas mudancas foram notadas nos estilo de Gyorgy Ligeti (1923 — 2006) e
Iannis Xenakis (1922 — 2001). Na Polonia, surgia o sonorismo, o fio condutor da

musica polonesa a partir dos anos 1960.

2.2 ARTICULACAO

Neste novo estilo, Penderecki alcancou riqueza de invencdo nas cordas,
criando maneiras de tocar totalmente novas. Ao lado de técnicas ja conhecidas como
arco e pizzicato, ele fez uso de véarios tipos de vibratos rapidos e lentos. Utilizou
também as conhecidas técnicas como legno battuto, col legno e sul ponticello, que
eram pouco empregadas até entdo. Os instrumentos de cordas na obra de Penderecki
sao utilizados como percussado, pois utilizam o arco e as maos para obter efeitos
percussivos ao tocar as cordas e todo o corpo do instrumento. (Exemplo 1)

Outras inovacgoes sao as observagdoes como: “alcancar a nota mais aguda
possivel de dado instrumento, pela pressdao da corda perto do arco”, “bater no corpo
do violino, arranhando o estandarte”. Foram esses efeitos que provocavam agitacao
no publico e revolta nos musicos. A nova orquestraciao apresentada é uma das
caracteristicas de Penderecki que coloca no mesmo patamar de igualdade cordas e
percussao, que toma o lugar tradicionalmente reservado aos sopros. A variedade de
sons foi enriquecida pelo uso de instrumentos até entao raros, como a caneca, congas,
bongds, percussao de madeira, blocos de metal, claves, gongo javanés. Estes
instrumentos aparecem em Anaklasis e em outras obras como Wymiary Czasu i

Ciszy e Fluorescences.
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Exemplo 1 — K. Penderecki: Polymorphia (bula)

ABBREVIATIONS AND SYMBOLS

raised a quarter-tone
raised three gquartfer-tones

the highest note on the insirument (indifinite pitch)

play between bridge and lailpiece

arpeggio on four strings between bridge and
tailpiece

play on bridge
sirike the strings with the palm of the hand

tap the upper part of the sound-board with fin-

¥
ft
b
+
11
"f‘ play an tailpiece
a—
m
F;'-"f
fad

gertips

= tap the desk with the bow or the chair with the
nut

mv several irregular changes of bow in succession

"""" repeal the note as rapidly as possible

—~s—s= rapeal the indicated group of notes as rapidly
as possible

weeeeese  molte vibrato

Howmona  very slow vibrato with a '/, tone interval, produced
by sliding the finger

very rapid non-rhythmicized tremolo

N

- == %= jarring sounds

2.3 TEXTURAS

Ao lado da orquestracao e das técnicas instrumentais, as texturas dependem de
diferentes parametros que determinam a estrutura interna das massas sonoras, como
densidade, mobilidade, homogeneidade e diversidade. As novidades de texturas eram
muitas vezes afetadas por maneiras atipicas de tocar, mas também por
especificidades naturais de textura. Um desses fenémenos é o cluster, usado
primeiramente por Henry Cowell (1897 - 1965). O cluster ficou conhecido como uma

das caracteristicas do sonorismo de Penderecki, que vai mais além do que Cowell,
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pois constrdi clusters com semitons e quartos de tons e causa movimentos variando a
amplitude para maior ou menor intervalos dos extremos. Ele desenvolve clusters que
comecam com uma nota, abrem-se, expandindo para formar o cluster e voltam a nota

inicial. (Exemplo 2)

Exemplo 2 — K. Penderecki: Polymorphia
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Alguns sons pareciam ser produzidos eletronicamente e nao por instrumentos
tradicionais. Aparentemente, foi na musica eletroacistica que Penderecki entrou em
contato com essas sonoridades. No final dos anos 1950, comeco dos 1960, Penderecki
trabalhou no Estudio Experimental da Radio Polonesa em Varsévia, compondo para

mausica de teatro e programas de radio.

2.4 NOTACAO MUSICAL

As inovacoes em relacao a maneira de tocar, em relacao as texturas e aos sons,
trouxeram outra novidade: a notacdo musical. A escrita tradicional j4 ndo expressava
de maneira satisfatéria as exigéncias da nova musica. Para as notas, o compositor
utiliza retangulos e triangulos, fazendo mencao aos clusters e glissandos. As
partituras traziam uma bula no inicio para explicar a nova notacao empregada. Mas a
maior inovacao de Penderecki ¢ a organizacao do tempo. Algumas vezes o fenémeno
ritmico era escrito com notagdo aproximada, duracoes individuais eram indicadas
pelo compositor, mas deixadas para a livre interpretacao do musico. Em outras obras,
os ritmos eram especificados com precisao e com divisdes complicadas, a duracao era
fixada pela marcacao de diferentes andamentos, com a ajuda de metronomo. As
mudancas nos andamentos eram fixadas por uma “linha do tempo” que corria na
parte de baixo da partitura. Recurso usado por Penderecki primeiramente nas obras

Strophes e Anaklasis.

2.5 UMA VISAO GERAL DO ESTILO

Krzysztof Penderecki nao foi o inico a compor no estilo. Obras como, Estudos
(1961) de Baird, Genesis (1962-3) de Gorecki, Herbsttag (1960), Riff62 e Generique
(1963) e Ditongos (1964) de Kilar, Equivalenze sonore (1959) e Pequena Sinfonia:
Escultura (1960) fazem parte do sonorismo. Contudo, é a obra de Penderecki que
teve projecao internacional, sendo a mais tocada e conhecida desse periodo. A
recepcao das primeiras obras de Penderecki estabeleceu o que era entendido como
sonorismo, muitas vezes compreendido como um estilo destituido de interesse

intelectual e organizacao formal. Danuta Mirka comenta que

A visao do sonorismo, em sua atitude anti-intelectual em relacao ao
problema de criacdo artistica, é significante para localiza-lo na histéria da

musica do século XX. Como regra, sonorismo é considerado uma reacao a
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orientacdo hiperformalista do serialismo, com suas rigorosas técnicas e
predominéncia do processo formal sobre o resultado sonoro final. Por outro
lado, o anti-intelectualismo do sonorismo polonés o separa da musica de
Ligeti e Xenakis que podem ser aparentemente semelhantes, mas baseadas
em uma sutil relacdo entre os tons: “micropolifonia” no caso de Ligeti e
procedimentos matematicos no caso de Xenakis. Assim, o sonorismo foi
relegado na histéria da musica a um estilo de exploracdo sonora, como uma
continuagdo dos experimentos iniciados pelos Futuristas Italianos,
continuados por Varése e expandidos posteriormente nas areas de musica

eletronica e musica concreta. 8

A falta de informacao e estudo sobre o sonorismo gerou um entendimento
superficial do tema. Os estudos recentes de musicologos como Danuta Mirka e Adrian
Thomas trazem novas informacoes, descrevendo as técnicas de composicao utilizadas
e fazendo um detalhado relato do ambiente histérico ao redor do fendomeno.

Ao ouvir a musica de Penderecki e de outros sonoristas, percebe-se a liberdade
de expressao da obra e a forte carga emocional contida na sonoridade criada pelos
poloneses. O estilo surgiu em uma época politica delicada para a Polonia, que se
encontrava sob direta influéncia soviética. O sonorismo também ¢ visto como uma
forma de liberdade de expressao dos ideais socialistas tracados por Zhdanov (1896 —
1948), pois representa liberdade composicional em relacao a todos os parametros
anteriormente utilizados em musica — harmonia, ritmo, textura, contraponto. Era
uma maneira de dizer aos comunistas que a Polonia era livre das diretrizes impostas
e de mostrar que eles podiam fazer o que pretendiam no ambito musical.

Nao ha no momento uma corrente estética dominante na musica que tenha se
firmado como paradigma na arte da composicao e as conquistas do sonorismo —
embora datadas e pertencentes a uma época especifica — causaram ampliacdo das

técnicas instrumentais e uma nova postura frente ao material sonoro.

8 MIRKA, Danuta. The Sonoristic Structuralism of Krzysztof Penderecki. Katowice: Music
Academy of Katowice, 1997. p.16. Traducao nossa.
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3 A RECEPCAO DO SONORISMO POLONES POR PARTE DOS
COMPOSITORES BRASILEIROS

Sao varios os compositores brasileiros que parecem apresentar caracteristicas
do sonorismo polonés em suas obras. Almeida Prado (1943 - 2010), Edino
Krieger(1928), Lindembergue Cardoso(1939 - 1989) e Marlos Nobre(1939). Foi
possivel entrar em contato com dois deles: Edino Krieger e Marlos Nobre, e com as
entrevistas trazer informacoes inéditas.

Estes dois compositores discorrem sobre sua formacao musical, o contato com
Koellreutter(1915 - 2005) e Carmargo Guarnieri(1907 - 1993), as posturas
doutrinarias envolvendo o nacionalismo e o dodecafonismo, sobre as oportunidades
de estudar no exterior e o desenvolvimento das suas obras musicais. Os eventos que
envolvem a Polonia foram esclarecedores, sdo depoimentos que permitiram tracar
com mais precisdo os meios pelos quais os compositores brasileiros entraram em
contato com o sonorismo polonés. Ambos estiveram na Polonia por motivos
diferentes, em épocas distintas e estiveram em contato com os compositores
poloneses.

Ha uma distincao clara entre o sonorismo e a musica feita por Lutoslawski que
nao pode ser enquadrada como sonorista. Toda a musica feita na Polonia a partir dos
anos 1960 foi agrupada como escola polonesa, mas sdo termos gerais que nao
traduzem fielmente a veracidade e a complexidade da musica polonesa daquela
época. Contudo, estes termos gerais foram propagados no exterior por escritores e
criticos de misica erudita. E possivel perceber nos relatos de Nobre e Krieger a falta
de distincdo entre a musica dos compositores sonoristas e a musica de Lutostawski.
Referem — se a ela como “a musica de Penderecki”, “a musica de Lutostawski”, “a
musica dos poloneses”, “escola polonesa”. O termo sonorismo nao é mencionado
nenhuma vez durante as entrevistas, confirmando o desconhecimento do mesmo na

cena musical brasileira.

3.1 AS HIPOTESES UTILIZADAS NAS ENTREVISTAS

As hipéteses apresentadas no artigo “A influéncia da musica polonesa na
musica brasileira dos anos 60-70” serviram de ponto de partida para a investigacao
sobre o contato dos compositores brasileiros — Marlos Nobre e Edino Krieger - com o

sonorismo polonés.
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Os fatos, informacoes e dados obtidos nas entrevistas foram cruciais para este
estudo, pois confirmaram algumas das hipdteses e corrigiram as que nao eram

procedentes.

3. 1. 1 Atividade pedagogica de Koellreutter e Ernst Widmer

A primeira hipétese levantada seria a de que Koellreutter teria introduzido o
sonorismo no Brasil por estar em contato com as novas tendéncias composicionais da
vanguarda européia. Esta hipotese nao foi confirmada por nenhum dos dois
compositores entrevistados.

Koellreutter desembarcou no Rio de Janeiro no dia 16 de novembro de 1937.
Trouxe na bagagem uma vasta experiéncia com a musica contemporanea européia e a
vivéncia com importantes nomes da cena musical. Vale destacar seus estudos com o
regente alemao Hermann Scherchen (1891 — 1966).

Este maestro alemao foi certamente uma das fortes influéncias na formacao do

jovem musico, por sua atuacao na divulgacao da musica nova.

Como se sabe, os esforcos de Scherchen foram desde cedo consagrados a
divulgacdo e melhor compreensao da musica nova — de todas as épocas -,
cabendo a ele primeiras audigdes de obras fundamentais, hoje totalmente
incorporadas a literatura contemporanea (Paul Hindemith, “Segunda Escola
de Viena” — com Arnold Schoenber, Alban Berg e Anton Webern -, Serge
Prokofiev, Igor Stranvinsky, Luigi Dallapiccola, Luigi Nono, Hans — Werner
Henze e tantos mais), tendo se tornado referéncia as primeiras audigoes que
realizou do Concerto de Alban Berg e de Déserts, de Edgard Varése, por

exemplo. 9

A atuagdo de Scherchen nao se limitava somente a performance, foi
igualmente um pensador, tedrico, pedagogo, conferencista e escritor. “Musica Viva”
foi o nome escolhido por ele para um periédico musical que editou em Bruxelas de
1933 a 1936. Através deste breve historico das atividades de Scherchen podemos
compreender as origens das atividades musicais desenvolvidas por Koellreutter no
Brasil.

O sonorismo surge na Polonia no final dos anos 1950 sendo um estilo

 KATER, Carlos. Misica Viva e H.J.Koellreutter:movimentos em direcio 2 modernidade.
Sao Paulo: Musa, 2001. p 45.
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amplamente utilizado pelos compositores poloneses nos anos 1960. Por uma questao
cronologica, Koellreutter nao poderia ter introduzido o sonorismo no Brasil, até
mesmo o dodecafonismo era uma técnica nova para Koellreutter, segundo Krieger,
que comentou em entrevista que foi Santoro quem instigou o professor a pesquisa da

técnica serial.

O dodecafonismo mesmo para ele (Koellreutter) era uma experiéncia nova.
Foi o Claudio Santoro que comecou a fazer perguntas instigantes, estava
fazendo musica de vanguarda e comecou a perguntar como era a técnica
dodecafénica de Schoenberg. Koellreutter entao foi estudar isso para ensinar
aos alunos que estavam interessados. Ele trouxe também a harmonia
funcional que nao se conhecia aqui. A harmonia moderna de Hindemith.
Mas foi Claudio Santoro que comecou a perguntar, por que ele tinha sabido
de uma técnica nova criada por Schoenberg. Entao o Koellreutter foi se
aprofundar para poder transmitir, para poder ensinar, para saber quais eram

as normas e as aplicacGes da técnica. 1©

Koellreutter esteve na Europa algumas vezes depois de chegar ao Brasil,
participando de Conferéncias, atuando como assistente de Scherchen e até mesmo
lecionando em Darmstadt (1949), mas sao datas anteriores ao surgimento do
sonorismo. Contudo, Koellreutter recebeu em 1962 um prémio da parceria entre a
Fundacao Ford e o Senado de Berlim, por seus 25 anos de servicos prestados no
Brasil passando 12 meses em Berlim na qualidade de artista residente. Participaram
desse projeto outros musicos como: Micel Butor, Yannis Xenakis, Frederic Rzewski,
Elliot Carter e Igor Stravinsky. E provavel que nesta estada em Berlim tenha entrado
em contato com o sonorismo polonés, pois a obra de muitos compositores da escola
polonesa era amplamente difundida na Alemanha. Apds essa estadia em Berlim,
Koellreutter nao voltou ao Brasil e passou os anos 1960 em Nova Delhi, igualmente
atuando na vida musical da capital indiana. No inicio dos anos 1970 foi nomeado
Diretor de Instituto Cultural da Republica Federal Alema em Toéquio, onde
permaneceu até 1974, retornando ao Brasil no ano seguinte. As obras de
compositores brasileiros que apresentam influéncia do sonorismo surgiram nos anos
1960-1970, ou seja, periodo no qual o alemao esteve ausente do pais. Portanto,
Koellreutter nao foi responsavel por introduzir o sonorismo no Brasil.

Outro estrangeiro a atuar no pais como professor, foi o suico Ernst Widmer

que veio ao Brasil a convite de Koellreutter para lecionar. Widmer realizou seus

9 Em entrevista concedida & autora em 11/02/2011.



27

estudos musicais no Conservatorio de Zurique. Estudou com Willy Burkhard
(composicao), Walter Frey (piano) e Paul Miiller (instrumentacio), graduou-se em
1950 nestas disciplinas, pedagogia de disciplinas tedricas e contraponto. No ano de
1956 recebeu um convite de Koellreutter para vir ao Brasil, quando iniciou suas

atividades como professor de matérias teoricas.

Diretor de III Seminario Internacional de Musica da Bahia realizado na
UFBa, em Salvador. Nessa ocasido, o compositor suico Ernst Widmer, a
convite de Koellreutter, transfere-se para Salvador e comeca a lecionar
matérias tebricas e piano. Apds passara a ministrar Composicao, dando
continuidade ao trabalho de formacao de uma escola de compositores da
Bahia iniciado por Koellreutter em Salvador. Widmer tera um papel decisivo
na evolucido dos seminarios, que, progressivamente, se imporao como um
centro de referéncia de reconhecimento nacional no ensino de misica e para
onde afluirao boa parte dos melhores futuros musicos brasileiros. Grande
namero de estréias de obras classicas e modernas sdo e continuarao a serem

dadas na Bahia durante os seminarios. 1t

Ernst Widmer chegou ao Brasil no ano do acontecimento do I Festival Outono
de Varsovia, ou seja, 1956. E um momento importante para a Polénia de abertura
para a musica contemporanea do Ocidente. Somente em 1959 a musica de Penderecki
comeca a ser amplamente conhecida e divulgada nos meios musicais europeus. Por
essas informacoes cronolodgicas, é possivel concluir que o compositor suico conheceu
a obra da escola polonesa quando estava no Brasil, nao sendo o responsavel por

introduzir o sonorismo no pais.
3. 1. 2 Contato direto com o sonorismo pela passagem dos compositores pela Europa

Esta segunda hipoétese, a de que os compositores brasileiros teriam conhecido
o estilo polonés por estarem em contato direto com as técnicas de vanguarda em
estudos na Europa é parcialmente correta. Das entrevistas e pesquisas realizadas foi
possivel compreender que os compositores conheceram a musica sonorista nao
somente na Europa, mas puderam ouvir gravacoes no Brasil e na Argentina.

Em busca de uma formacao mais abrangente a maioria destes compositores

estudou em outros paises, pois a forte hegemonia das escolas composicionais de

1 KATER, Carlos. Misica Viva e H.J.Koellreutter:movimentos em direcio a modernidade.
Sao Paulo: Musa, 2001. p 196.
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Koellreutter e Guarnieri era uma realidade presente na cena musical brasileira. Edino
Krieger estudou com Koellreutter; Marlos Nobre com Koellreutter e Guarnieri;
Almeida Prado com Guarnieri; Lindembergue Cardoso estava fora desse eixo, tendo
estudado com Ernst Widmer.

Edino Krieger recebeu uma bolsa em 1948 para estudar nos Estados Unidos
em Berkshire com Aaron Copland, com quem trabalhou principalmente
orquestracao. Ainda nos Estados Unidos teve aulas com Peter Menin (1923 - 1983),
discipulo de Nadia Boulanger, que seguia uma linha neoclassica. Em 1952 foi para
Londres continuar sua formacdo com Lennox Berkeley (1903 - 1989). Como é
possivel perceber, Edino Krieger esteve no exterior nos anos 1950 em um periodo
anterior ao aparecimento do sonorismo no pais. Krieger, em entrevista, comentou ter
ouvido pela primeira vez uma gravacao da obra Threnody de Penderecki nos anos
1960 quando estava no Brasil.

Marlos Nobre, que recebeu uma bolsa da Rockfeller Foundation em 1963 para
estudar em Buenos Aires, considera que esta tenha sido a grande abertura de sua vida
por ter tido aulas com Ginastera e Messiaen no Instituto Torcuato di Tella. O
compositor ao comparar as experiéncias de aluno com Koellreutter e com Guarnieri
as que teve com Ginastera, comentou que o professor argentino nao discutia estilo,
nao impunha nada ao aluno. Ginastera trabalhava questdes técnicas de composicao
aconselhando os alunos e nao impondo algum estilo. Marlos Nobre ouviu a musica de
Penderecki ainda em Buenos Aires e a obra Ukrimakrinkrin (1964) ja apresenta uma
notacdo com certa influéncia da grafia musical polonesa. Posteriormente, viajou a
Europa em 1966. Esteve na Tchekoslovaquia representando o Brasil no Festival
Primavera de Praga, onde ouviu os Jogos Venezianos de Lutostawski dirigidos pelo
proprio compositor. Esteve na Polonia onde entrou em contato com Gorecki do qual
recebeu mais informacoes sobre a musica polonesa. Esteve na Alemanha Oriental
participando de um Simposio, onde comprou muitas partituras dos compositores
poloneses. Ainda esteve em Paris na Tribuna Internacional de Compositores da
UNESCO apresentando a obra Ukrimakrinkrin.

Almeida Prado comentou sobre a dificuldade de encontrar uma alternativa
para a escola de linha nacionalista formada em torno de Guarnieri. Ao ter uma obra

rejeitada o compositor, decide deixar as aulas.

Guarnieri, nesta obra, achou que eu tinha extrapolado ordens, os limites do
verde, amarelo, azul e branco, todo nacionalista entrando em conflito, eu

disse - Vou estudar com Ginastera... — Foi um escandalo, fui amaldicoado.
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Fui atras do Ginastera porque Marlos Nobre havia me escrito da Argentina
uma carta onde ele dizia que estava adorando o Torcuato di Tella. Fui a
Buenos Aires, mas o Ginastera ndo estava mais 14. Voltei e ndo procurei mais
Camargo Guarnieri. Resolvi seguir outro caminho e me aconselhar
informalmente com Gilberto Mendes... O Gilberto ndo gostava de dar aulas...
O Koellreutter que era uma segunda opcao estava na India, Entdo nao tinha
mais ninguém com quem estudar composicao a nao ser Camargo Guarnieri.

O Claudio Santoro estava na Europa, entdo fui atras do Gilberto... 12

Posteriormente Almeida Prado seguiu para Paris para estudar composicao
com Nadia Boulanger e Olivier Messiaen, onde permaneceu de 1969 até 1973. E
possivel supor que Almeida Prado tenha entrado em contato com o sonorismo no
periodo no qual passou na Francga, pelos relatos das entrevistas neste trabalho a
musica dos poloneses era amplamente difundida nos grupos de miusica
contemporanea de todo o mundo. Outra possibilidade é a de que tenha entrado em
contato com o sonorismo antes de sua partida para a Europa, pois como Krieger
mencionou em entrevista, ouviu obras de Penderecki em gravacoes, no Brasil, nos
anos 1960.

Lindembergue Cardoso estava fora desse eixo Rio — Sao Paulo, estudou com
Ernst Widmer recebendo educacdo formal na Bahia, onde se graduou pela
Universidade Federal da Bahia. Provavelmente, entrou em contato com o estilo

poloneés através do professor e compositor Ernst Widmer.

3.1.3 A passagem de Penderecki pelo Brasil

O compositor polonés, Penderecki, veio ao Brasil em 1969 para ser membro do
juri do I Festival da Guanabara. A terceira hip6tese era de que sua passagem pelo
Brasil tenha influenciado os compositores brasileiros. Essa suposicao revelou-se
improcedente.

Os Festivais da Guanabara idealizados por Edino Krieger foram eventos de
musica contemporanea brasileira dos mais importantes para os compositores
brasileiros. Foram criados nos moldes dos Festivais de Mtsica Popular Brasileira,
com a apresentacao de composicoes inéditas, o julgamento das mesmas por um juari

internacional e premiacao.

12 ENCONTROS/DESENCONTROS. Encontro de pesquisadores e musicos da XI Bienal de Musica
Brasileira Contemporanea. Organizado por Carole Gubernikoff. Rio de Janeiro: Funarte, Uni-Rio,
1996. p. 53-4.
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Em 1967 e 1968 participei, por acaso, de dois Festivais Internacionais da
Cancao Popular, no Maracanazinho. O primeiro por sugestdo de Vinicius de
Moraes, que, a meu pedido, fez uma letra para um arranjo coral que fiz de
uma fuga em ritmo de marcha-rancho, original para piano. Ele mesmo
inscreveu a musica, com o titulo de Fuga e Anti-fuga, que obteve medalha de
ouro. Essa experiéncia me levou a pensar num grande festival também para a
musica classica. Fiz o projeto do I Festivalde Musica da Guanabara e o levei
ao entdo Secretario de Educacao e Cultura do Estado da Guanabara, Gama
Filho, que imediatamente o aprovou. Assim se realizaram os Festivais de
Misica da Guanabara, em 1969 e 1970. O Festival oferecia os melhores

prémios ja concedidos no Brasil para compositores. 13

Foi com o prémio em dinheiro pelo primeiro lugar com a obra Pequenos
Funerais Cantantes em 1969, que Almeida Prado pode estudar com Nadia Boulanger
e Olivier Messiaen na Franca. Fato que foi decisivo para a carreira deste compositor
que certamente é uma das figuras mais importantes da musica brasileira da segunda
metade do século XX.

Os Festivais foram igualmente importantes para que os compositores
conhecessem as obras uns dos outros. O Grupo da Bahia que até entdo se encontrava
isolado do eixo Rio — Sao Paulo esteve presente no Festival apresentando suas obras.
Almeida Prado demonstrou sua admiracao pelas misturas musicais realizadas pelo

grupo bahiano.

Quando, por exemplo, a turma da Bahia surgiu no Festival da Guanabara, foi
para mim uma revelagio extraordinaria da mistura, que eu nio sabia que
poderia ser feita, das novas técnicas seriais com o folclore. Foram vocés, da
Bahia, os primeiros a colocarem isto na musica. A Escola da Bahia... Jamary,
com Lindembergue, Fernando Cerqueira, eram todos jovens, misturavam
pontos de candomblé com eletroacistica, com miusica serial, quer dizer, era
um Pds-Moderno de folclore da Bahia com a musica dodecafonica... A Escola
da Bahia liderada por Widmer influenciou a musica brasileira, os jovens que
emergiram naquela época, e as bienais que comecaram a surgir em 1975,

logo depois. 4

3 CENTRO CULTURAL PRO-MUSICA. Disponivel em
www.promusica.org.br/jornal/190/entrevista.php. Acesso em 23/05/2011.

“ ENCONTROS/DESENCONTROS. Encontro de pesquisadores e musicos da XI Bienal de Msica
Brasileira Contemporanea. Organizado por Carole Gubernikoff. Rio de Janeiro: Funarte, Uni-Rio,
1996. p 60.
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Edino Krieger constituiu um juri internacional, por haver premiacao e por ser
a primeira vez que se fazia um Festival como aquele no Brasil. Para a primeira edicao
foi convidado um juari internacional do qual Penderecki fazia parte.

O critico musical do jornal Correio da Manhd, Eurico Nogueria Franca,

escreveu sobre a presenca do compositor polonés no Festival.

Sem duvida é interessante ver-se Penderecki no camarote, embora nao
saibamos o que ele possa estar pensando de certa musica que ouve. Mas seria
muito mais interessante se ouvissemos uma de suas impressionantes
composicoes, entdo, sim — dever-se-ia supor — estariamos no ambito de um
festival, ou de um grande concerto. Mas convidar Penderecki a vir a

Guanabara ouvir mitsica, ou o que se rotula de masica, e ndo para que ele

7

nos traga a sua prépria musica, é um contra-senso tdo grande como se
trouxéssemos, por exemplo, a nossa Marta Haydée para que ela assistisse, de
camarote, a uma disputa entre o corpo de baile do Teatro Municipal e,

digamos, o corpo de baile do Castro Alves, da Bahia. 15

E possivel perceber através do relato de Franca que Penderecki nio interagiu
com o publico nem com os compositores presentes, até mesmo pelo fato de ser
jurado. Marlos Nobre comentou em entrevista que Penderecki votou na musica que
escolhera e se ausentou do Teatro Municipal imediatamente, vindo a comentar sobre
o Festival com Nobre somente meses depois em Buenos Aires.

A influéncia da musica polonesa é anterior a vinda de Penderecki ao Brasil. Na
primeira edicao do Festival, Marlos Nobre recebeu o segundo prémio com a estréia da
obra Concerto Breve interpretada pela Orquestra do Teatro Municipal do Rio de
Janeiro, tendo como regente Armando Krieger e como pianista Arnaldo Estrella. Esta
obra ja apresenta influéncia do sonorismo polonés, bem como a obra que enviou ao

Festival para a sua segunda edicao, Mosaico.

3.1.4 A Radio MEC

Outro meio de difusdo da musica polonesa de vanguarda foi a Radio MEC.
Como se pode verificar nas entrevistas com Marlos Nobre e Edino Krieger, ambos
relataram que recebiam discos do Festival Outono de Varsévia que eram enviados
regularmente logo apds o término do evento na Polonia. Esta hipétese nao esta

presente no artigo de Marcos Lucas, porém sera levada em consideracao, pois foi

> FRANCA, Eurico Nogueira. Correio da Manha. Rio de Janeiro. 27/05/1969.
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mencionada por ambos compositores.

O Grupo Misica Viva mantinha um programa na Rddio MEC. Em entrevista,

Edino Krieger lembra que em algumas dessas audigoes foram incluidas obras de

compositores poloneses.

Nobs tinhamos um programa da Radio MEC, chamado Musica Viva, que era
organizado pelo Grupo Musica Viva. Produzido por noés, cada semana uma
pessoa organizava. Ou era eu, Koellreutter, Claudio Santoro, Eunice
Katunda. Muito frequentemente apresentivamos Lutostawski, faziamos
comentarios. Penderecki. Goérecki. O quarteto de cordas de Grazyna
Bacewicz. Enfim, n6s apresentavamos o que havia disponivel aqui de mtsica
contemporinea que conseguiamos através de Embaixadas. A principio era
muito dificil de conseguir por que era um tipo de musica que interessava a
uma pequena parcela do publico. Entao, apresentidvamos semanalmente
essas gravacoes nos programa Miusica Viva da Radio MEC. Nos recebiamos
na radio também os discos com os programas do Festival Outono de
Varsovia, que € uma coisa admiréavel, pois depois de um concerto a musica ja

era gravada e estava a disposigdo. 16

O compositor Marlos Nobre confirma o que ja havia sido mencionado por

Edino Krieger. Nobre foi funcionario da Radio MEC e lembra que recebia todos os

anos os discos do Festival Outono de Varsovia e realizava programas de radio sobre

as obras.

3.2 ENTREVISTAS

Eu recebia os discos do festival. O Festival de Vars6via me mandava
religiosamente aqueles discos que eles editavam. Eu tocava integralmente
esses discos. O que tocava la tocava aqui. De 71 até 91. Eu ndo escrevia os
programas, eu falava sobre o compositor, sobre a obra, sobre o estilo. Eu
ouvia a obra e a descrevia. No caso dos festivais ndo tinha encarte, era
somente o LP, o nome dos autores e das obras, ndo havia comentéarios, as
vezes eu nao conhecia o compositor. Eu tinha muito contato com o pessoal
da Embaixada da Pol6nia, eu pedia informacbes para o Associacao dos
Compositores Poloneses, vinha tudo em polonés e ele traduzia para mim.

Entdo eu transmiti esses festivias de 71 a 91, 20 anos. 17

' Em entrevista concedida & autora em 11/02/2011.
" Em entrevista concedida a autora em 10/02/2011.
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3.2.1 Edino Krieger

O compositor Edino Krieger iniciou seus estudos ainda em Brusque com seu
pai. Aos 14 anos de idade realizou um concerto em Florian6polis onde recebeu uma
bolsa para continuar seus estudos de musica no Rio de Janeiro no Conservatorio
Brasileiro de Musica. Através da trajetéria do compositor é possivel perceber as

posturas ideolégicas, politicas e musicais envolvendo Koellreutter e Guarnieri.

Ele (Koellreutter) me informou sobre o processo de evolucao da linguagem,
da experiéncia de Wagner com Tristao e Isolda. Como consequéncia disso
Schoenberg prop0s uma nova linguagem, uma nova técnica que era o da
utilizagdo dos 12 sons. Eu comecei a fazer exercicios, para me familiarizar
com essa nova técnica. Tenho um trio para sopros, uma sonatina para flauta,
um epigrama para flauta e um quarteto de cordas. Varias pecas nessa
linguagem dodecafonica. Foi para mim uma fase experimental. Em 1948
quando eu fui para os Estados Unidos, com uma bolsa para Juilliard,
Koellteutter me aconselhou a escolher um professor que nao fosse
especializado em dodecafonismo, pois essa era uma informacdo que eu ja
tinha. Para diversificar e ter novas experiéncias, eu devia escolher um outro
professor. Eu fui estudar com Peter Menin, discipulo de Nadia Boulanger
que tinha uma linha totalmente neoclassica. Eu fui entdo deixando o

serialismo gradativamente. 18

Assim como outros compositores, Edino Krieger teve a oportunidade de
estudar no exterior e aprofundar seus conhecimento composicioinais. Esteve em
Berkshire — Massachussets, Juilliard School — New York e Londres. Edino Krieger
comenta em seu depoimento que esteve na Polonia em 1955, 10 anos apos o fim de
Segunda Guerra Mundial, obteve o prémio Internacional da Paz por sua cancao sobre

um poema de Rosenberg.

Em 1955 eu recebi uma bolsa para estudar em Londres, mas eles ndo davam
passagem. Entao eu fiquei sabendo de uma delegacao brasileira que ia para o
Festival da Juventude em Varsévia. Eu me informei, eu era muito amigo do
Jorge Amado, do Arnaldo Estrela, esses artistas, o pessoal da esquerda
cultural brasileira. O Jorge me disse que haveria um Festival em Varsovia,
que a passagem era bem baratinha, era um navio francés. A delegacao iria
viajar na terceira classe, no pordo, mas em compensaciao a passagem era

baratissima. Fomos até a Franca, onde pegamos um trem e viajamos trés

'8 Em entrevista concedida & autora em 11/02/2011.
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dias e trés noites até chegar a Varsovia.

O compositor entrou em contato com a musica polonesa de vanguarda a partir

de 1965, quando comecou a se interessar pela musica de Penderecki e Lutostawski.

Eu comecei a conhecer o Penderecki através de uma peca que me
impressionou muito, Thredony para as Vitimas de Hiroshima, é uma peca
onde ele usa uma porcdo de recursos novos, uma nota¢do musical muito
diferente. Eu tinha gravacdo e também partituras. Essa foi a segunda obra
que mais me marcou. E quando eu ouvi essa peca do Penderecki, ela também
teve uma influéncia muito forte. Era uma musica que trazia muitas
novidades, mas uma novidade muito marcante. A partir dai comecei a ouvir
mais e me interessar pela producao musical de Penderecki. No fim dos anos
1950 eu fiz uma peca chamada Trés imagens de Nova Friburgo. E a obra que
tem influéncia direta de Penderecki, que apresenta ndo somente os clusters,
os blocos sonoros, mas também a grafia, que sdo grafias econémicas. Por
meio de gravacgGes entrei em contato com a obra de Lutostawski. Com ele néo

tive maiores afinidades ou de forma tao direta como com Penderecki. 19

Edino Kriger foi o idealizador do Festival da Guanabara que trouxe ao pais
importantes nomes da musica contemporanea mundial para participar do jari, como

é o caso de Penderecki.

Como era a primeira vez que se fazia um grande Festival de Mfsica
Brasileira, e era um Festival com premiacdo, resolvi constituir um jari
internacional. Eu convidei o Penderecki da Polonia. A musica dele ja era
muito conhecida, principalmente pelas pessoas interessadas em musica de
vanguarda, ndo era uma musica tocada pelas orquestras, mas ele nunca tinha
vindo a América do Sul, eu acho. Eu tinha uma grande admiragido pela
musica dele, desde os anos 1950. Através da Embaixada, eu procurei
localizar o Penderecki e mandei uma correspondéncia oficial. Ele respondeu
que aceitava entdo noés mandamos as passagens e o caché. Convidei varios
compositores. E foi constituido entdo um grande jari internacional. Almeida
Prado recebeu o primeiro lugar, com a obra Pequenos Funerais Cantantes.
Foi uma coisa inédita, com 14 obras finalistas. Primeiro fizemos um jari
preliminar brasileiro, escolhendo 14 obras. Foi um trabalho fantastico
realizado pelo coro e orquestra do Teatro Municipal. Convidei os melhores
regentes e solistas como Eleazar de Carvalho e Arnaldo Estrela. Foi um

concurso de alto nivel. O prémio deveria equivaler hoje a uns 50.000

9 Em entrevista concedida & autora em 11/02/2011.



35

dolares. Almeida Prado passou varios anos em Paris com esse prémio. Ele
dizia que tinha trés op¢oes, que iria comprar um pequeno apartamento para
ele, um carro zero kilémetro, ou iria para a Europa estudar. E ele optou pela
terceira hipotese e realmente foi uma experiéncia definitiva para a masica

dele. Estudar com Messiaen que foi a maior influéncia dele. 20

A trajetoria de Edino Krieger ainda apresenta mais uma ligacdo com a Polonia,
pois recebeu uma Condecoracao do Governo Polonés através de um amigo polonés, o

violinista Jerzy Milewski.

Recebi essa condecoracdo, por indicagdo de um violinista polonés muito
amigo nosso Jerzy Milewski. Ele que gravou as Sonancias para violino e
piano, que sdo dedicadas a ele e que também tem coisas da escrita
pendereckiana. Fui indicado por ele para receber esta Comenda do Mérito
Cultural da Pol6nia pelo prémio que havia recebido em Varsbvia em 1955 e
também por esta ligacdo com Penderecki. Eu a recebi aqui no Rio de Janeiro

no Consulado Polonés. 2t

3.2.2 Marlos Nobre

Para chegar ao momento no qual o compositor Marlos Nobre entrou em
contato com a mausica polonesa de vanguarda é necessario compreender sua

formacao e atuagdo como compositor.

Nascido em Pernambuco, Nobre iniciou sua formacao musical em Recife com
o Padre Jaime Diniz (1924 - 1989) em 1953, com quem estudou por oito anos obtendo
uma soélida formacao tedrica. O compositor entrou em contato com a técnica
dodecafonica com seu professor e afirma ter sido Diniz, o primeiro a trazer o

conhecimento sobre a técnica de 12 sons para o Brasil.

No ano de 1960 a obra Nazaretiana recebeu o primeiro prémio no Concurso
da Sociedade Germano-Brasileira em Recife que consistia em participar de um Curso
em Teresopolis ministrado por Koellreutter. E possivel perceber o teor da discussio
entre nacionalistas e dodecafonistas pela maneira como Koellreutter abordava o
ensino da composicdo. Marlos Nobre tinha opinidao estabelecida sobre o assunto e
naquele momento de formacdo estava na busca por conhecimento e nao por
engajamento em nenhuma das duas linhas (dodecafonismo, nacionalismo) de embate

musical presentes no Brasil.

0 Em entrevista concedida & autora em 11/02/2011.
! Idem.
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Apoés esta experiéncia com Koellreutter o compositor iniciou seus estudos de
composicdo com o representante da outra vertente — a nacionalista — Camargo
Guarnieri, que defendia uma postura contraria frente ao dodecafonismo propagado
por Koellreutter. Marlos Nobre define sua postura nao como nacionalista, mas como
brasileira. Compreende-se a dificuldade dos jovens compositores em sua formacao,

tendo que assumir posturas quase que doutrinarias em relacdo a composicao.

Nacionalismo significa, uma espécie de teoria estética, uma corrente estética,
na qual vocé quer, objetivamente, fazer musica nacionalista brasileira, quer
dizer, musica nacionalista baseada em folclore, baseada em temas
brasileiros. O nacional para mim era o brasileiro inconsciente. A
inconsciéncia, o fruto da minha vivéncia musical, mental. A minha vivéncia
fazia no meu cérebro uma espécie de fermento. (Isso eu estudei depois, na
época eu nao tinha nogao disso). Tudo que eu ouvia na rua, eu morava em
uma rua onde passava maracatu, aquilo entrou no meu sangue, apesar da
minha familia ser de origem holandesa, mas eu sou mais brasileiro do que
muito brasileiro. A minha av6 falava alemao em casa, mas eu ficava na rua
dancando frevo, maracatu. Isto se incorporou a minha linguagem. O
nacionalismo é uma imposicao do estilo. A minha filosofia desde esta época
era, nem um, nem outro. Eu ndo era nem Koellreutter, nem Guarnieri, mas

estudei com os dois para tirar as minhas davidas. 22

Nem Koellreutter, nem Guarnieri apresentavam solu¢oes para o caminho que a
musica brasileira deveria seguir, esta contrariedade de opinides ndo favorecia o
aprendizado musical, deixando os jovens sem alternativa de estudo. Muitos deles
tiveram oportunidade de estudar no exterior. Marlos Nobre ganhou uma bolsa da
Rockefeller Foundation em 1963 para estudar em Buenos Aires no Instituto Torcuato
di Tella que era considerado um dos melhores centros de estudo latino-americanos
para o estudo da musica contemporanea. Oportunidade que o compositor considera
como crucial na sua formacao, pois no Instituto esteve em contato com os grandes
nomes da musica contemporanea daquela época: Alberto Ginastera (1916 - 1983),
Olivier Messiaen (1908 - 1992), Aaron Copland (1900 - 1990), Luigi Dallapicola (1904
- 1975) e Bruno Maderna(1920 - 1973).

A maioria dos compositores nos anos 1950-1960 tinha opinido a favor ou

contra o serialismo integral, que era apontado por Boulez e seus discipulos como

%2 Em entrevista concedida a autora em 10/02/2011.
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umas das Unicas saidas para a musica contemporanea. Marlos Nobre é enfatico ao

afirmar que Darmstadt e o serialismo afastaram o publico da misica contemporanea.

A primeira fase musical da obra de Marlos Nobre (1959-63) apresenta
caracteristicas tradicionais de escrita e de linguagem. Apos esse periodo sua obra
entra em uma nova fase (1964) na qual percebe-se uma mudanca. A diferenca
principal entre essas duas fases € a nova maneira com que o compositor trata o
material sonoro o que exige uma notacao distinta da tradicional. As obras desta fase
apresentam blocos sonoros, clusters, caixinhas de repeticio e muitos efeitos nas
cordas. Sao dessa fase as obras: Ukrimakrinkrin (1964), Convergéncias (1968),
Rhythmetron (1968), Concerto Breve (1969), Ludus Instrumentalis (1969), Mosaico
(1970), In Memorian (1973-76), Sonancias I, 11, 111 (1972), Biosfera (1970).

O compositor menciona em seu sitio internético que “os compositores do
século XX que mais o influenciaram foram Debussy, Bartok e Lutostawski, pois
inovaram a linguagem sem romper com a mais elevada tradicao”. 23 E, revela nesta
entrevista como entrou em contato com a obra dos poloneses, Penderecki e
Lutostawski, em viagens ao Leste Europeu, a Tchekoslovaquia, a Pol6nia e a
Alemanha Oriental. Marlos Nobre esteve em contato com a obra dos compositores
atras de cortina de ferro em festivais, através de gravacoes, partituras ou o contato

direto com os proprios compositores.

Quando eu estive em Buenos Aires, tive contato com a escola polonesa,
escutei Threnody do Penderecki. Para mim foi um impacto. Isso foi em 1963,
1964. Em 66 fui convidado para o Festival de Praga. L4 tive contato com os
professores de Praga, e com a Polénia. As editoras e os festivais tocavam
obras de compositores poloneses, como Penderecki, Lutostawski, Tadeusz
Baird, Gorecki. Uma obra fundamental para mim que eu ouvi no festival de
Praga foi, Jogos Venezianos de Lutoslawski, dirigida por ele. Eu fiquei
fascinado: é isso que eu quero. Essa escritura que vinha sendo trabalhada
pelos poloneses ha algum tempo entre eles. Um dos garotos disse “vocé vai a
uma reuniao underground nossa, nao é nada oficial, n6és passamos as 20:00
horas no hotel”. Pareciam que estavam fazendo alguma coisa errada.
Levaram-me de bicicleta na casa de um deles, um gravadorzinho, tinham
pouco dinheiro. Eu ouvi a obra de compositores Tchecos, misica muito boa,
nenhum fez sucesso internacional o que é estranho. Eles disseram “tem
também a escola polonesa que vocé tem que conhecer”. Eu ouvi 14 poloneses.
Threnody para as Vitimas de Hiroshima, Anaklasis, Fluorescéncias, uma

obra magnifica, que me impressionou muito. O Te Deum. E Jogos

2 MARLOS NOBRE. Disponivel em: www.marlosnobre.sites.uol.com.br. Acesso em 29/05/2011.
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Venezianos de Lutostawski. . Eu fui entdo para a Alemanha Oriental, por que
eu fui convidado para um Simposio e 14 eu fui a uma escola de musica onde
havia muitas partituras baratas, inclusive dos poloneses. Eu comprei tudo
que tinha. Quando eu entrei em contato com isso, eu pensei, € isso. Eu tinha
escrito o Ukrimakrinkrin em Buenos Aires, em 64 com uma linguagem serial
bem avancada. Fui posteriormente para Paris para a Tribuna de
Compositores em Paris, eu apresentei Ukrimakrinkrin. Ficou em 10 lugar
dentre 68 obras. Escrevi Mosaico sob forte influéncia da escola polonesa,

sobretudo de Penderecki, mas mais Lutostawski. 24

O Festival da Guanabara foi certamente um evento que marcou época na

musica contemporanea brasileira. Marlos Nobre ganhou o segundo prémio em 1969

com o Concerto Breve, Penderecki era um dos membros de juari internacional. O

compositor brasileiro nao entrou em contato direto com o polonés por ser ele um dos

Nao entrei em contato com Penderecki por que ele era jari, mas vou te contar
um segredo. Ele deixou o voto dele por escrito e se mandou. Para quem?
Para o Concerto Breve. Claro que quem ganhou foi o meu querido Almeida
Prado. Com os Pequenos Funerais Cantantes. Eu escrevi o Concerto Breve
na época que Armstrong foi para a lua, eu pensei, ja que esse cara meteu o pé
na lua, tudo é possivel. Entdo eu escrevi o final do concerto breve, que é s6
cluster. O Almeida Prado foi 14 em casa, quando eu toquei para ele, ele
enlouqueceu. Pediu para usar, o que vemos hoje nas cartas celestes. A
primeira Carta Celeste foi inspirada no Concerto breve. Ele ganhou o
primeiro prémio e eu ganhei o segundo. Foi um escindalo. Estavam
presentes Mignone, Guerra-Peixe, aquela coisa mais tradicional. Foi uma
festa, o publico aplaudiu por 12 minutos, mais do que a duracio da obra, eu
tenho o disco original. Esses festivais no Rio de Janeiro, pareciam o
Maracana. Uma coisa impossivel hoje. Entao, o Penderecki sumiu, deixou o
voto para o Concerto Breve, ele me conhecia, eu tinha encontrado com ele na
Pol6nia em 66, mas ele nido falou comigo. Em 1970 nos encontramos em
Buenos Aires, foi quando tocou Mosaico no Teatro Colon e ele estava 1a. Ele
disse “que obra, vocé ganhou?”. Nao. Vocé nao deveria ter saido eu disse
para ele, vocé deveria ter ficado 14, teria sido diferente, por que bateria o pé,
por que ele é um homem respeitado. Ele disse que nao ficou por que tinha

outros compromissos. 25

Marlos Nobre atuou nao somente como compositor, mas também como

?* Em entrevista concedida a autora em 10/02/2011.
% Em entrevista concedida a autora em 10/02/2011.
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funcionario de 6rgaos publicos como a Radio MEC, Funarte e esteve a frente da
Orquestra Nacional. Informa que em seus trabalhos nestas instituicoes propagou a

musica polonesa de vanguarda.

Eu convidei Eleazar de Carvalho ele fez os Jogos Venezianos, com a
Orquestra Nacional. Morelenbaum fez a Primeira Sinfonia de Lutostawski e
Threnody para as Vitimas de Hiroshima de Penderecki. Além disso, eu era
produtor de programas, eu apresentei muitas obras polonesas. Eu coloquei

tudo que vocé possa imaginar.

3.3 O GRUPO DE COMPOSITORES DA BAHIA E O USO DAS TECNICAS
SONORISTAS

No inicio dos anos 1950, Koellreutter comecou a ministrar Seminarios de
Misica na Universidade Federal da Bahia. Para dar continuidade a essas atividades
convidou o compositor Ernst Widmer para vir ao Brasil ensinar mtsica. O
compositor suico chega ao pais em 1956 e passa a lecionar matérias teoéricas e piano
dando continuidade ao trabalho de formar uma escola de composicao na Bahia.

Era um momento importante para a cultura da capital bahiana, pois havia
muitas personalidades artisticas em atividade no local, como conta Wellington

Gomes em sua tese de Doutorado

O vanguardismo da miusica erudita com o pioneirismo de H. J. Koellreutter;
as contratacoes de Yanka Rudzka para a Escola de Danga e Martins Golcalves
para a Escola de Teatro; a figura de Agostinho da Silva na criagdo de CEAO —
Centro de Estudos Afro-Orientais; o modelo de uma educacdo de
caracteristicas inovadoras através da Escola Parque, por Anisio Teixeira;
destaca também figuras representativas no campo da mdasica popular -
Dorival Caimmy, Jodo Gilberto e os tropicalistas; da literatura — Jorge

Amado; do cinema — Glauber Rocha; e muitas outras figuras e fatos. 26

Gomes traca um paralelo entre a efervescéncia cultural e o aparecimento do
Grupo de Compositores da Bahia. O ensino de musica iniciado por Koellreuter e
continuado por Widmer culmina no surgimento de uma vanguarda musical que

ocorreu na Bahia pela atividade dos compositores bahianos entre 1966 e 1973. Os

?® GOMES, Wellington. Grupo de Compositores da Bahia: Estratégias Orquestrais. 148p. Tese
de Doutorado (Doutorado em Musica) — Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, Bahia,
2002, pg 6.
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compositores pertencentes ao Grupo eram: Ernst Widmer (1927 — 1990), Fernando
Cerqueira (1941), Jamary Oliveira (1944), Milton Gomes (1916 — 1973), Rinaldo Rossi
(1945 — 1984), Nicolau Kokron Yoo (1936 — 1971), Antonio José Santana Martins
(1936), Lindembergue Cardoso (1939 — 1989), Carlos Rodrigues de Carvalho (1951),
Walter Smetak (1913 — 1984).

Uma das carasteristicas do Grupo eram as “novas aventuras de
experimentacdo”27. Os compositores nao conheciam fronteiras, misturavam todos os
estilos, folclore e musica brasileira com dodecafonismo, serialismo e eletroactstica. A
partir de 1967 ¢é possivel notar que as composicoes apresentam uma notacao distinta
da tradicional, parecida com a usada pelos sonoristas. O compositor Jamary de

Oliveira comenta em entrevista sobre essa notacao

As pessoas pensam que fomos influenciados pela escrita polonesa, mas era
uma coincidéncia muito grande. Encontram-se algumas obras nossas
anteriores a 1968 usando notagoes semelhantes, ndo iguais, mas com alguma
semelhanca, ao que nobés chamavamos de notacdo proporcional,

prolongamento...28

Contudo, Jamary comenta ter entrado em contato com a musica de Penderecki

pela primeira vez em Curitiba.

Entramos em contato com a musica de Penderecki em Curitiba. Havia um
critico de arte que escrevia para o principal jornal de Curitiba, nos anos de
1968. Ele havia conseguido uma gravacao da Paixdo Segundo Sao Lucas.
Nesta época algumas pessoas estava trabalhando no curso, eu o Widmer, e
mais algumas pessoas, ndo me lembro exatamente agora. Ele nos convidou
para escutar essa obra de Penderecki. Todos gostaram muito da obra.
Quando Widmer foi a Europa ele comprou a partitura, foi quando
descobrimos que a notacdo de Penderecki era muito semelhante a que nos

estavamos utilizando.29

Oliveira comenta que quando entraram em contato com as partituras
comecaram a utilizar a mesma grafia que a dos poloneses, deixando de lado a notacao

anterior ao contato com o texto musical polonés. Pode-se notar a partir de entdo a

2 GOMES, Wellington. Grupo de Compositores da Bahia: Estratégias Orquestrais. 148p. Tese
de Doutorado (Doutorado em Musica) — Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, Bahia,
2002, pg.6

?® Em entrevista concedida a autora em 02/06/2012.

** Idem.
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influéncia do sonorismo nas composi¢coes do Grupo de Compositores da Bahia.

Jamary lembra que a Widmer passa a utilizar a notacao polonesa somente depois de

1970

Widmer s6 veio a usar essa notagido depois do I Festival da Guanabara.
Todos nbés usavamos, o Widmer nao. Somente depois do I Festival ele
comeca a utilizar a notacdo. A obra dele era totalmente suica, comportada.
No II Festival da Guanabara h4 uma mudanca total de notacao, a influéncia
polonesa é evidente.3°

A analise realizada por Gomes da obra Quasars confirma o comentario de

Jamary sobre a mudanca de notacao.

Em Quasars (1970), de Ernst Widmer, ja é possivel observar uma série de
recursos instrumentais que s@o utilizados como meios para estabelecer a
idéia composicional desta obra — vibrato repentino, breve e violento
(sopros), vibrato largo e ritmado (cordas), atras do cavalete (cordas), col
legno (cordas), som mais grave e mais agudo possivel ( quase todos, menos
cordas), arco friccionado com muita forca (cordas), soprar sem tirar som
(sopros), tocas nas chaves (sopros), tocar com os dedos (percussao), prato
suspenso com arco de contrabaixo (percussdo), tocar com punhos ou

antebragos (piano), sao muitos dos recursos espalhados por toda obra. 3

Outras obras da producao do grupo apresentavam notacao distinta, assim
como a composicao Procissdo das Carpideiras (1969) de Lindembergue Cardoso que
foi apresentada no I Festival da Guanabara. A obra apresenta muitas caracteristicas e

recursos do sonorismo polonés.

Em Procissdo das Carpideiras, muitos sdo os recursos de
indeterminacao utilizados: glissandos de resolucdo indeterminada podem
ser observados na parte do contralto solo, na parte do coro de sopranos e na
parte dos timpanos; clusteres de altura aproximada, na parte do piano, e de
altura indeterminada, na parte do coro de sopranos; o recurso de notas
extremas (mais agudo ou grave possivel), sem altura determinada, na parte
de sopranos, na parte das cordas e na parte dos timpanos; e finalmente a
adicdo de instrumentos nao convencionais de altura indeterminada — uma

enxada e uma folha-de-flandres. 32

*® Em entrevista concedida a autora em 02/06/2012.

' GOMES, Wellington. Grupo de Compositores da Bahia: Estratégias Orquestrais. 148p. Tese
de Doutorado (Doutorado em Musica) — Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, Bahia,
2002. p. 51

%2 GOMES, Wellington. Grupo de Compositores da Bahia: Estratégias Orquestrais. 148p. Tese



42

O Grupo de Compositores da Bahia realizou um movimento de musica
contemporanea importante, estando fora de eixo Rio-Sao Paulo. Pela distancia
geografica nao recebiam muitos matérias, principalmente os vindos da Poldnia.
Entraram, contudo, em contato com a musica polonesa de Penderecki, sendo ela
incorporada na produ¢do musical do grupo e exercendo influéncia na escrita e na

linguagem estética dos compositores.

de Doutorado (Doutorado em Musica) — Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia, Bahia,
2002. p. 48
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4 ANALISE DAS OBRAS

Serao analisadas trés obras de compositores brasileiros que apresentam
influéncia do sonorismo polonés: Canticum Naturale de Edino Krieger, Mosaico de

Marlos Nobre e Amém de Almeida Prado.
4.1 EDINO KRIEGER - Canticum Naturale (1972).

A obra Canticum Naturale “foi composta por encargo da Orquestra
Filarmonica de S3ao Paulo, para a temporada comemorativa do Sesquicentenario da
Independéncia. Concluida a 28 de marco de 1972. Motivada em elementos sonoros
ambientais da regido transamazonica. Duracao aproximada: 12 a 15 minutos.”s3 A
estréia da obra deu-se no Teatro Municipal de Sao Paulo, sob a regéncia de Jaques
Bodmer. A composicao esta dividida em dois movimentos: “Dialogo dos passaros” e
“Monologo das 4guas”. E interessante destacar que no “Dialogo dos Passaros”, o
compositor se utiliza de marcacdoes ao invés de compassos, marcagoes estas que
duram segundos pré-estabelecidos, assim como nas obras sonoristas. J& no
“Monodlogo das Aguas”, o compositor se utiliza de compassos, na sua forma
tradicional.

O compositor emprega uma grande orquestra romantica para a execucao da
obra. As madeiras se utilizam de suas extensoes: as flautas sdo complementadas pelo
piccolo, os oboés pelo corne-inglés, os clarinetes pelo clarinete-baixo e os fagotes
pelo contrafagote. Os metais aparecem em uma formacao tradicional: 4 trompas
(uma quinta trompa aparece na segunda secdo), 3 trompetes, 3 trombones e tuba.
Para aumentar o colorido, pensado em uma obra que descreve os sons da floresta
amazonica, o compositor se utiliza de celesta, piano e harpa. As cordas sdo pensadas
em um numero grande que comporta até divisi a 7 (Exemplo 3).

Destaca-se a modernidade do grupo de percussio e a presenca de
instrumentos tipicamente brasileiros como reco-reco, matraca e chocalho. A partitura
se utiliza de uma escrita tradicional no que se refere aos instrumentos transpositores
- 0 corne-inglés estd em fi, os clarinetes em si bemol, as trompas em fa e os
trompetes em si bemol — por que os poloneses nao costumavam fazer isso.

A partitura apresenta uma bula para os simbolos empregados durante a obra,

3 KRIEGER, Edino. Canticum Naturale. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Misica — Banco de
Partituras de Masica Brasileira, 2000. p. 1. Orquestra.
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na qual é possivel encontrar os mesmos elementos utilizados pelos compositores

poloneses.

Exemplo 3 — E. Krieger: Canticum Naturale. (“Mondlogo das Aguas”) Divisi a

7,abeans.
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Assim como nas bulas de obras como Anaklasis, Polimorphia e Dimens6es do
Tempo e do Siléncio de Penderecki, a composicao de Krieger utiliza simbolos para
efeitos sonoros como: repetir o grupo de notas o mais rapido possivel; som
superagudo indeterminado; vibrato lento com oscilacdo da afinacdo; oscilato

lentissimo com rebaixamento da afinacao. (Exemplo 4)

Exemplo 4 - E. Krieger: Canticum Naturale. Bula

@ = Inicio de seqiiéncia

l— = Repetir até onde indicar a linha

= Interromper na linha pontilhada, retomando depois

= O mais ripido possivel

Acelerando

=  Nota de duragio indeterminada, orientar-se pela disposigio grifica
ou pela linha

= Divisi com entradas sucessivas. Prolongar cada som até formar um
bloco (cluster)

Som superagudo, indeterminado (salvo outra indiagio local)

= Sons em sucessio rapidissimas

0
6_ == e o — = Bloco (cluster) de ataque simultineo. Entre parénteses, a nota de cada
o e S—————— mstrumento
& Inn'm |
diva7 |, i .|
g 1 );-; — —_— = Bloco (¢luster) de sons harmdnicos
% —— i

N frulato (flatterzunge)
Harménico agudo indeterminade, com glissando

= Oscilato. Vibrato lento com oscilagio da afina¢io

= Oscilato lentissimo com rebaixamento da afinagio
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4.1.1 Primeira parte — “Didlogo dos passaros”

No primeiro movimento, ndo somente os passaros sao retratados
musicalmente, mas também outros animais da fauna amazoénica. Os passaros
indicados na obra sao: siriema, pica-pau, tempera-viola, uru, inhambu, inhambu-
preto, galo-do-mato, passaro-tesoura, sabi, bacurau, arara, papagaio, quero-quero,
uirapuru e vira-folha. Os animais representados sao: grilos, ras, sapos, insetos, javali
e papa-formiga.

O titulo desta primeira parte remete ao trabalho musical que Messiaen
realizou ao escrever musica baseada no canto dos passaros. Ao contrario do
compositor francés, que foi pessoalmente anotar o canto dos péassaros, Krieger
baseou-se nas inimeras gravacoes realizadas no Amazonas pelo engenheiro Dalgas
Frisch. Messiaen retrata o canto dos passaros com uma escrita livre, sem notas de
referéncia ou tonalidade, além de empregar duas ou trés vozes, imitando os

harménicos do canto dos passaros. (Exemplo 5).

Exemplo 5 — O. Messiaen. Petites Esquisses D~ Oiseaux (Pequenos Esbocos de

Passaros). Canto sem notas de referéncia ou tonalidade.
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Ao contrario, o compositor brasileiro sempre escreve a sugestao do canto dos
passaros em apenas uma voz. Além disso, diferente de Messiaen, Krieger emprega
modos e tons para retratar cada passaro apresentado na obra. A siriema, por
exemplo, é retratada pelo clarinete piccolo em mi bemol (marcac¢ao 7) e o canto inicia
com um quarta justa ( ré — sol) e a polarizacao da melodia é em cima da nota sol

(Exemplo 6).
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Exemplo 6 - E. Krieger: Canticum Naturale (“Dialogo dos Passaros” - siriema).

Notas escritas e nao notas de efeito.

(Siriema)
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O javali é interpretado pela trompa (marcacao 13) e a nota de referéncia na

melodia é sol. (Exemplo 7).

Exemplo 7 - E. Krieger: Canticum Naturale (“Dialogo dos Passaros” - javali).

Notas escritas e nao notas de efeito.

{Javali)

| dimt,

O uru é retratado pelo clarinete em si bemol (marcacao 14) e fica clara a

utilizacdo do modo lidio na construcao da melodia. (Exemplo 8)

Exemplo 8 - E. Krieger: Canticum Naturale (“Didlogo dos Passaros” - Uru).

Notas escritas e nao notas de efeito.

(Uru)
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O sabia é interpretado pela flauta (marcacdao 20) e seu canto tem polarizacao
na nota la. (Exemplo 9)

Os motivos curtos que representam cada passaro remetem a obra de grandes
compositores do inicio do século XX como Bartok (Ao ar livre) e Stravinski
(Sagracdo da Primavera), justamente pelo uso dos modos. Os passaros e alguns
animais aparecem como personagens independentes que nao interagem entre si, pois
nao dialogam, nem se utilizam do material tematico uns dos outros. Este é um
processo comumente utilizado por Stravinski, que em suas obras utilizava-se de trés
ou mais temas independentes ao mesmo tempo. O movimento nao tem forma

definida. O que ocorre é uma ambientacdo tipicamente sonorista, um pano de fundo



sobre o qual os passaros e animais fazem suas aparicoes.
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Exemplo 9 - - E. Krieger: Canticum Naturale (“Dialogo dos Passaros” - Sabia).
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O clima da floresta é realizado por clusters de harmonicos nas cordas que o

compositor denomina de insetos (Exemplo 10), por improvisacoes nas flautas e

piccolo denominados de grilos (Exemplo 11), por trompetes com surdina, por

glissandos na harpa, pelo piano, pela celesta e pela percussao.

Exemplo 10 - - E. Krieger: Canticum Naturale (“Didlogo dos Péassaros”).

Insetos.
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Essa ambientacao é realizada para a aparicao dos solos que representam

passaros e animais. Aparecem na seguinte sequéncia: sapos, siriema, pica-pau,

tempera-viola, inhambu, javali, uru, galo-do-mato, inhambu-preto, sabia, bacurau,

passaro-tesoura, choquinhas, papa-formigas, araras, papagaios, quero-quero, vira-

folha. As melodias sao realizadas pelos instrumentos de madeiras e metais, com

excessao do pica-pau, representado pelos blocos de madeira da percussao.
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H4 um grande crescendo (marcagao 31) com a mistura dos cantos de todos os
passaros retratados, que resulta em um fortissimo. Neste momento (marcacao 33)
todos os instrumentos param de tocar (menos as cordas — insetos). E quando entra o
solo de flauta representando o uirapuru. Conforme a crenca popular da Amazonia,
quando o uirapuru inicia seu canto todos os outros passaros e animais se calam como
forma de reveréncia. E possivel que o compositor tenha feito alusiio a esta lenda pela
maneira como apresenta o solo deste passaro na obra. Villa-Lobos possui uma peca
com o titulo de Uirapuru para orquestra, escrita para balé, na qual retrata o canto do
uirapuru também com a flauta. O canto do uirapuru marca o fim do movimento e

pode-se dizer que € a coda desta primeira parte.
4.1.2 Segunda parte — “Monologo das Aguas”

O movimento é em forma ABA. Ha em todo o trecho, uma polarizacao sobre a
nota mi, sendo que, sobre esta nota, na se¢ao central, chega a sugerir o modo maior, o
modo lidio e o0 modo mixolidio. A parte A inicia-se com outra ambientacdo que é
criada pelos clusters realizados pelas cordas da primeira parte que continuam e
fazem a ligacdo com o segundo movimento, por clusters no piano e pela entrada de

um motivo em fusas nos violoncelos (Exemplo 12) que sera desenvolvido na parte A”.

Exemplo 12 - - E. Krieger: Canticum Naturale (“Monélogo das Aguas”).

Motivo em fusas nos violoncelos

diva 2

H4 uma pausa na ambientacdo (compasso 10) e um novo material apresenta
acordes de quartas nos metais (compasso 12). A ambientacdo retorna no compasso
15, quando no compasso 21 aparece um material sonoro inusitado — uma série
dodecafonica no vibrafone (exemplo 13).

Exemplo 13 — E. Krieger: Canticum Naturale (Monologo das Aguas). Série

dodecafonica.

Vibrafone
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Esta série € composta quase que em sua totalidade de sétimas maiores, cada
nota tocada no vibrafone é dobrada por algum instrumento de madeira, que segura a
nota da série criando um bloco sonoro. A partir de entdo todo o material sonoro
aparece junto, com a série dodecafonica nas madeiras, os acordes de quarta nos
metais e o motivo em fusas nas violas e violoncelos. O compositor desenvolve este
material, até que no compasso 34 a segunda parte (B) se inicia com uma polarizacao
completa em cima da nota mi, nas trompas, no trombone baixo, na tuba, na harpa, no
piano, na celesta e no sino.

No primeiro movimento, “Dialogo dos passaros”, Krieger utiliza-se da lenda do
uirapuru. Na segunda parte, h4 a entrada de uma voz humana que pode ser entendida
como a representacao da lenda de Iara, rainha das aguas. A partir da entrada deste
canto a musica assume um carater completamente modal, polarizado na nota mi, que
aparece ora em modo lidio, ora em modo mixolidio (a mistura de modos tipica da
mausica nordestina). A melodia é acompanhada por um ostinato da nota mi em varios
instrumentos: na harpa, no xilofone, na tuba, no grave do piano em oitavas e no
contrabaixo. A nota mi é constante e esta secao termina com uma cadéncia em mi

mixolidio (exemplo 14).

Exemplo 14 - E. Krieger: Canticum Naturale (“Monélogo das Aguas”).

Cadéncia final mixolidia, solo de soprano.

tacet fino al fine
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A parte A’ se inicia com o término do canto. O motivo em fusas (exemplo 12)
aparece nos violoncelos como anteriormente, mas desta vez ndo permanece neste
instrumento. O motivo é desenvolvido a partir de diferentes notas e comeca a
aparecer gradativamente nos registros agudos e graves: nas violas, nos violinos
(segundos e primeiros), nas flautas, nos fagotes e nos contrafagotes. Este motivo
passa a ser desenvolvido pelas madeiras, enquanto as cordas realizam variacOes
ritmicas em colcheias (compasso 91), em tercinas (compasso 95) e novamente em
fusas (compasso 97). No compasso 101 aparecem os acordes de quartas. A
superposicao dos acordes de quartas e dos motivos em fusas, levam a um grande

crescendo que desencadeia no ponto mais sonoro da obra, a coda.
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O primeiro movimento apresenta caracteristicas do sonorismo, com o uso de
alguns efeitos como: o uso de clusters, blocos sonoros e repeticoes aleatorias. O
segundo movimento perde o carater sonorista da peca ao empregar modos,
tonalidades, acordes de quarta e a série dodecafonica. Contudo, a coda € a parte mais
sonorista da obra. E realizada pela sucessiva entrada das familias de instrumentos,
com caixas de repeticoes aleatorias, que formam uma massa sonora caracteristica dos
compositores poloneses. Tem seu inicio com uma cadéncia aleatoria (furioso) na

percussao, no piano e na celesta. (Exemplo 15).

Exemplo 15 - E. Krieger: Canticum Naturale (“Monoélogo das Aguas”).

Xilafone

Xil & Vib

perct | —

el :ﬂ_ 7—77__7 ]7 _:I':::‘:am?. TC_Y!?_
| Prato _ﬂf
| | |
- e
7 o ' *

~

Gran cassa (Bombeo)

- TFr Frp TITr] b i B i
I

A harpa inicia glissandos que vao aos registros extremos do instrumento. As
cordas fazem uma entrada com um cluster, assim como os metais e as madeiras. Nos
altimos cinco compassos a orquestra faz um glissando do registro grave ao agudo,
terminando abruptamente em um acorde de notas indefinidas.

Esta é uma obra tinica na producao musical de Edino Krieger, no que se refere
ao continuo uso de materiais sonoristas. No entanto vale a pena lembrar que o
carater brasileiro estd marcado, sobretudo na parte do canto (solo de soprano). O
material sonorista esta a servico, portanto de uma caracterizacao musical nacional.

4.2 MARLOS NOBRE — Mosaico (1970)
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A obra Mosaico faz parte da segunda fase da producao artistica de Marlos
Nobre. Apresenta um compositor com completo dominio das técnicas composicionais
modernas e das correntes mais avancadas do seu tempo, trabalhando nesta peca a
linguagem musical sonorista. Foi estreada no II Festival da Guanabara, no Teatro
Municipal do Rio de Janeiro, executada pela Orquestra Sinfénica do Rio de Janeiro,
sob a regéncia do maestro Armando Krieger.

A composicao é dividida em trés partes - Densidades, Ciclos e Jogos — que sao
ligadas por transicoes. Nao ha pausas entre um movimento e outro. A execucao da
obra é realizada por uma grande orquestra tipicamente romantica, composta por
torno de 90 musicos ou mais. O compositor utiliza as madeiras a trés e nao a dois,
para conseguir uma sonoridade especial em apenas um timbre. No primeiro
movimento, especialmente, nao ha misturas de familias de instrumentos. Vale a pena
ressaltar que o compositor trabalha com as madeiras a trés com a finalidade de
alcancar unidade timbrica, sobretudo na primeira parte. As escolhas de instrumentos
que caracterizam um aspecto mais moderno sdo: a utilizacao do clarinete em mi
bemol (requinta) e o uso sofisticado da percussao, especificada para quatro
instrumentistas. Como nas obras de compositores da escola polonesa, os
instrumentos transpositores sao escritos em do - corne inglés, clarinetes, trompas —
vem escritos como soam.

A obra, assim como nas composi¢oes sonoristas, apresenta uma bula para
explicar os simbolos utilizados ao longo da partitura. Nesta bula estao especificados
alguns efeitos, como: nota mais aguda possivel, nota mais grave possivel, grupo
melddico legato, grupo melédico staccato, improvisacdo seguindo o modelo dado. A

seguir seguem exemplos extraidos da bula da partitura (Exemplo 16)

Exemplo 16 — Marlos Nobre: Moisaco (“Densidades”). Bula - exemplos com os

simbolos utilizados pelo compositor.

? nota mais aguda possivel no
instrumento

+ nota mais grave possivel no instrumento

improvizacao seguindo
‘E‘.","- :.’*‘il__. _____ _». 0 modélo dado

4.2.1 Primeira parte — “Densidades”
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O primeiro movimento da obra, “Densidades”, é em forma AB e possui trés
pontos culminantes. O tempo desta primeira parte é rapido e os periodos de regéncia
sao curtos (um segundo, dois segundos, cinco segundos, aproximadamente). A partir
da marcacao 7 a minima € igual a 52 e na marcac¢ao 51 a minima é igual a 80.

A introducdo do movimento inicia-se com um cluster em pianissimo nas

madeiras e um arpejo do mesmo cluster no piano e no vibrafone. (Exemplo 17)

Exemplo 17 — M. Nobre: Mosaico (“Densidades”). Cluster nas madeiras e

arpejo no piano e vibrafone
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Na parte A, as madeiras fazem 4 entradas, sucessivamente, fazendo repeticoes
aleatodrias. O oboé e o corne inglés fazem a primeira entrada de repetigoes, o clarinete

e clarinete baixo a segunda entrada, o piccolo e a flauta a terceira entrada, o fagote e o
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contrafagote a quarta entrada. As sucessivas repeti¢oes criam um pano de fundo, uma
massa sonora que leva ao primeiro ponto culminante na indicacdo de nimero 13. Ha
uma quinta entrada de repeticoes aleatorias realizada pelas trompas. A massa sonora
continua quando entram os metais realizando notas soltas acentuadas acompanhados

da percussao que levam ao segundo ponto culminante (Exemplo 18).

Exemplo 18 - M. Nobre: Mosaico (“Densidades”). Notas soltas nos metais.
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A partir de entao (B) a massa sonora ¢ ainda mais densa, pois todos os grupos
orquestrais estdao tocando, com especial aten¢ao para a percussdao. HaA uma cadéncia
de timpano em fa sustenido, uma sonoridade (grave) caracteristica dos compositores
sonoristas. A cadéncia de percussao leva ao terceiro e tltimo ponto culminante deste
movimento. A partir de entao o pano de fundo que estava nos metais e nas trompas,
passa a ser realizado pelas cordas enquanto as madeiras e os metais realizam
entradas ritmicas em grupos distintos, acompanhados pela percussao (Exemplo 19).
O compositor comecga a diluir o material sonoro até chegar a um pianissimo nas
cordas. A nota 14 5 no agudo da flauta é o elemento de transicao para o movimento

seguinte.

Exemplo 19 - M. Nobre: Mosaico (“Densidades”). Acompanhamento nas
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cordas.
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4.2.2 Segunda parte — “Ciclos”

O primeiro movimento, “Densidades” é um movimento que explora os tuttis,
enquanto que o segundo movimento, “Ciclos”, em andamento lento (colcheia = 52),
explora solos em varios instrumentos. O compositor trabalha os efeitos timbristicos
dos instrumentos da orquestra com uma textura menos intensa do que a empregada
em “Densidades”. O movimento é em forma ABA.

Na primeira parte (A) os solos sdo apresentados respectivamente, na flauta, no
clarinete em mi bemol (requinta), no oboé, no trompete e no clarinete. O trompete é
utilizado com surdina e apresenta uma sonoridade que lembra as madeiras. A parte B
inicia a construcdao para o ponto culminante do movimento. Esta parte é composta
por figuras ritmicas em tercinas e posteriormente um ostinato, que aparece uma
Unica vez na obra inteira que leva ao ponto culminante do segundo movimento e que
marca o meio da obra como um todo. Na marcacao 77 ha uma nota curta (passagem
de 14 para si bemol) que originara a figura de unidade deste movimento (Exemplo
20). O maximo do desenvolvimento da figura se d4 nas marcaces 107 a 109, que
apresenta uma sonoridade tipicamente sonorista (Exemplo 21). O ostinato, das
marcacoes 110 a 117, é outro desenvolvimento desta figura (Exemplo 22). Na parte A’

retornam os solos com frases mais curtas e sobrepostas, finalizando com os acordes
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do comeco que levam a transicao para o movimento seguinte.

Exemplo 20 - Marlos Nobre: Moisaco (“Ciclos”). Nota curta.
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Exemplo 21 - Marlos Nobre: Moisaco (“Ciclos”). Desenvolvimento da nota
curta.
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4.2.3 Terceira parte — “Jogos”
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O terceiro movimento, “Jogos”, é em andamento rapido. Assim como na
primeira parte, “Densidades”, as marcacbes da regéncia tem curta duracao de
segundos e a seminima € igual a 132. O titulo do movimento é uma alusao ao que o
compositor realizara ao longo da secao, ou seja, ele joga com o material sonoro
através de caixas de repeti¢oOes aleatoérias realizada por diversos instrumentos.

A nota curta empregada no movimento anterior, também é utilizada nesta
parte. HA uma introducdo na qual o compositor desenvolve a nota curta, na
percussao, no piano e nas cordas. Enquanto as madeiras e os metais realizam frases
em unissono. Esta introducdo prepara para a primeira improvisacao, realizada pela
percussao. A improvisagao se inicia com timpano, caixa-clara, tom-toms e bombo
(Exemplo 23) posteriormente entram tam-tams, pratos e folhas de zinco. Quando o

timpano para, entram blocos de madeira e chocalhos e na secio final entram congas.

Exemplo 23 — M. Nobre. Mosaico (“Jogos”). Improvisacao da percussao.
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H4 uma segunda preparacdo para as improvisacoes seguintes, onde o
compositor continua desenvolvendo a nota curta, desta vez realiza entradas ritmicas
em tercinas nas diferentes familias de instrumentos. Esta preparacao conduz as
improvisacoes dos metais e das madeiras que aparecem na seguinte ordem: nas
trompas (marcacao 182), nos trombones (marcacao 184), nos trompetes (marcagao

186) e nas madeiras (marcacao 188, exemplo 24).
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Exemplo 24 — M. Nobre. Moisaco (“Jogos”). Improvisacao das

madeiras.
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A partir da marcacado 190 a percussdo comeca a participar desta
improvisacao através das caixas-claras e tom-toms. A partir da marcacao 193 ha uma
sonora improvisacao do vibrafone.

Uma passagem (furioso) no timpano conduz a coda final da obra. Estas
ultimas marcacoes sao ritmicas e o desenvolvimento da nota curta esta presente até o
final. O compositor intensifica o som e a textura, através da dinamica, dos registros
extremos empregados e da articulacao. Material que vai se desenvolvendo até chegar

ao final, em um acorde seco.

4.3 ALMEIDA PRADO — Amém (1975)
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E possivel distinguir duas fases na misica do compositor Almeida Prado: antes
e depois dos quatro anos que estudou na Franca, entre 1969 e 1973. No Brasil, aluno
do nacionalista Guarnieri. Na Franca, aluno de dois importantes nomes da musica
contemporanea - Nadia Boulanger e Olivier Messiaen — dois mestres de tendéncias
completamente opostas. Ao voltar para o pais de origem, o compositor apresenta uma

obra tnica e refinada como comenta José Maria Neves:

A musica composta por Almeida Prado apés sua chegada a Paris em 1969
serd bem diferente da precedente. A constante busca de novas sonoridades e
de nova estruturacdo formal, a influéncia da moderna musica européia
(especialmente da escola polonesa), que é assimilada e se incorpora a
linguagem do compositor, levam Almeida Prado a criar obra que mostra-se
perfeitamente pessoal, sem necessidade de emprego de recursos aceitos

como sinais de modernidade. 34

Uma das composi¢oes que demonstram esta influéncia da escola polonesa
mencionada por Neves é a obra Amém para orquestra de cordas. Do ponto de vista da
grafia musical, Amém nao parece ter influéncia do sonorismo, pois o compositor
utiliza uma escrita tradicional, com excecdao do trecho mostrado no exemplo 26,
quando o compositor se utiliza de uma escrita que possibilita a improvisacao em
torno de uma nota. Prado nao faz uso de bula no inicio da partitura como em quase
todas as obras de influéncia sonorista. Contudo, alcanca uma sonoridade que remete
ao sonorismo polonés através de alguns recursos utilizados nas cordas.

A obra, dividida em trés partes, ABC resulta de uma derivagao entre cada uma
dessas partes. A parte A vai do compasso 1 ao 58 e tem uma estrutura que se repete
cinco vezes de forma distinta. Esta estrutura é formada sempre por duas partes: a
primeira apresenta uma musica muito forte e dissonante nos registros agudos, com
efeitos distintos a cada uma das cinco aparicoes. Na segunda ha um contraste em
pianississimo nos registros graves onde as vozes se movimentam como em um choral
e terminam sempre em um longo acorde perfeito como se fosse uma fermata.

O inicio da composicao marca a primeira aparicao da estrutura. Ha um cluster
nos registros agudos em fortissimo e o coral em pianississimo que termina em acorde

perfeito de f4& maior com a terca no baixo. (Exemplo 25)

¥ NEVES, José Maria. Mtisica Contemporanea Brasileira. Rio de Janeiro: Contra Capa Ltda,
2008.



59

Exemplo 25 — A. Prado: Amém. Estrutura de repeticao, cluster nos registros

agudos e coral nos registros graves.

> 3 —
Ty > t > b4 > J‘\’c.rf
. eva ot e T T ek =] * 5 "o
- 2
== 77 —r—+1 = ——
Ymo 7_‘/—-\ =g = —_ > >
T B e o o o “l#o Feeta” 14 — . iy
== T e —— = — FF—
4. 34 . ’
=T I e W
: ALvﬁ\L- ) - i ) “‘L\ [4 .__“ /’—"} b —
w B : e T T : =
Vle S == e === H ! e
LAl R P U e S i W R R i
’l i i W W WA T LL l. l.- ‘. IrI X NS I
Vel 35 ¥ =t i ! =t FFF
3 ~-7 = — : v
il B s 3
; e T e :
IT 77—t + - T —3 ‘f — T T
E== =+ :
YR _ % b= il == ESE A e b
s 7 ~— S P L -
= [T T —
J % =+ = + .-L ‘T f"'%? o © K
T P R L T — e
1 4
DPek ri 1 L 1 1 1
v e e
=% = Fo—+ —iFe = Fo—riL-
" ~— B e E Ch TR e e
. Py JE
a4 i ;
Il [l
" Lr—¢ t T T— 7 T
Ve e — === o = = = L
" —1
y ooy t
e t ;
o, [ —
=== = = = = el .
pp ~—

Na segunda aparicao os clusters nos registros agudos vem com trilos e o coral
termina em um acorde de sol maior. A terceira aparicao é talvez o trecho mais

sonorista da obra com glissandos irregulares nos registros agudos das cordas
(Exemplo 26).

Exemplo 26 — A. Prado: Amém.
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Esses efeitos nao sao algo herdado dos seus estudos com Nadia Boulanger ou
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Messiaen. O coral termina em um acorde perfeito de 14 menor. A quarta aparicao da
estrutura inicia-se com o cluster movido em polirritmia nos registros agudos e o coral
terminando em um acorde perfeito menor de sol nos registros graves. A quinta
aparicao da estrutura tem o cluster nos registros agudos e termina em um unissono
de ré. Nenhuma vez a parte forte terminou em consonancia, o que marca o fim da
parte A. Haveria um coral seguindo a logica da estrutura, no entanto o coral se
transforma na parte B da composicao.

A segunda parte da obra vai do compasso 59 ao compasso 109. Esta secao esta
dividida em duas partes, uma polifonica e uma homofonica. Inicia-se com um cluster
nos registros graves em pianississimo, contudo uma melodia comeca a desenvolver-
se no violoncelo. E perceptivel que esta melodia tem origem nos chorais da parte A

(Exemplo 27).

Exemplo 27 — A. Prado: Amém. Melodia no violoncelo.

a
2 | 3 T
R L
ecoie Yy
+ ' = b v | b b= b=
~—— et -
\—_‘____— - »
g PeP s T T o T ol
a
< l==
LU | = s T
J %‘: %'- = e = e —_—
PPP\___/ —~— ,.O\______,a‘______/o \h_”o\\_—’/ow
R t—tr—
i —— : s == = < ,.#_-.e =y 5
L | e s o —" s | S—, | fe-sm— | e T
— cEaid (o T i R e I ol
"3 | ~% 24 | o F FEET|F 2 T
[V 1 . - C. o Y pe ) L - 1 n - 1] ;- { - s
0o - I 1 1 i 1 e o ed 1 | 1 1 % i ¥ i) ' 3
== (S o 13 =t I X 1 = LI — | — 1| 1 I
L L 1 1 1 1 3 | 1 L
Fhp——T I ' '
capmrando!
¥ o WS
v s 1
>4 L 1
,j 1

¥ - & = - - - e
pp ——— S —— — S S—

No compasso 73 o compositor inicia uma imitacao da melodia do violoncelo
nas outras vozes, vai do registro grave ao agudo — contrabaixo, viola, segundos
violinos, primeiros violinos — as vozes tornam-se totalmente independentes. Uma
caracteristica moderna desta peca é a independéncia das partes do violoncelo e do
contrabaixo.

A partir do compasso 89 o contrabaixo executa um pedal de fa, que estara
presente até quando no final da obra ele d4 a sustentacao (executando a fundamental
do acorde) ao acorde de si maior que encerra a composicao. Interessante notar que a

dindmica dos demais instrumentos neste compasso é forte, enquanto para o
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contrabaixo a dindmica é fortissimo. A chegada ao f4 também marca a parte
homofonica da secdo B, a melodia estd harmonizada e as vozes estdo se

movimentando no mesmo ritmo. (Exemplo 28)

Exemplo 28 — A. Prado: Amém. Chegada a nota fa no grave do contrabaixo e

textura homofonica.
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No compasso 110 encontra-se o ponto culminante da obra como um todo, aqui
inicia-se a parte C da peca. Neste compasso o violino chega a um fa sustenido que
conflita com o fa natural executado em nota pedal pelo contrabaixo. A composi¢ao ira
terminar em um acorde de si maior e ao analisar esta parte percebe-se que o material
utilizado é o mesmo quase que o tempo todo: o compositor esta formando um acorde
de sétima de dominante de si maior. A nota fa sustenido esta nos primeiros violinos, a
nota mi nos segundos violinos e a nota do sustenido nos violoncelos. Ha duas notas
alheias ao acorde, a nota ré nas violas e o pedal em fa natural nos contrabaixos. O
compositor utiliza-se dessas notas para dar um carater dissonante a esta parte,
fazendo com que o ouvinte aguarde a consonancia final. A partir do compasso 119, ha
uma expansao ritmica, as notas vao ficando cada vez mais longas. Finalmente, no
compasso 138 o contrabaixo chega a nota si e o acorde perfeito maior é completado
pelos outros instrumentos. (Exemplo 29)

Ao analisar a composicao percebe-se que autor preocupou-se em escrever uma
obra acessivel as orquestras brasileiras, uma peca de execucao relativamente simples.

A obra Amém lembra que Almeida Prado era uma pessoa religiosa (catdlico) e que
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esta religiosidade teve grande sintonia com o pensamento de Messiaen. Contudo, a
influéncia sonorista estd presente em alguns aspectos da obra, principalmente na
parte A. Vale a pena lembrar que um dos expoentes méaximos do sonorismo,
Penderecki, escreveu diversas obras de carater religioso. O uso dos registros agudos e

os efeitos nas cordas, remetem aos compositores sonoristas poloneses.

Exemplo 29 — A. Prado: Amém. Final da obra em acorde perfeito de si maior.

A parte B com o uso da imitacdo converte o material musical em um bloco
sonoro nos registros graves, a escrita é tradicional, mas a sonoridade remete ao
sonorismo polonés. A obra termina em acorde maior, ap6s ter apresentado uma obra
completamente dissonante, recurso utilizado por Penderecki em algumas obras,

como Polimorphia e Paixao Segundo Sao Lucas.

5 CONCLUSAO
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O presente estudo discorreu sobre a recep¢ao do sonorismo polonés por parte
dos compositores brasileiros. Este trabalho explanou sobre o estilo poloneés,
analisando o contexto historico que envolveu o surgimento desta vanguarda em um
ambiente sob forte influéncia comunista. Apresentou os expoentes do estilo e as
técnicas e efeitos composicionais empregados.

Através das pesquisas realizadas, foi possivel perceber que o termo
“sonorismo” nao era conhecido no meio académico brasileiro. O artigo do compositor
Marcos Lucas, inico artigo escrito sobre o tema, até entao, nao utiliza o termo. E, nas
entrevistas realizadas com os compositores Marlos Nobre, Edino Krieger e Harry
Crowl, referiram-se a musica sonorista como “escola polonesa”, “musica de
Penderecki” e “musica de Lutoslawski”. Por estes motivos, esta pesquisa é
responsavel pela introducao do termo no meio musical brasileiro.

As trés hipoteses utilizadas para analisar os meios pelos quais os autores
entraram em contato com o estilo polonés de vanguarda, demonstraram-se
parcialmente corretas. A primeira hipotese, a de que Koellreutter e Ernest Widmer
teriam introduzido o sonorismo no Brasil, mostrou-se incorreta. A segunda, a de que
os compositores brasileiros teriam entrado em contato com o estilo ao estudar no
exterior, mostrou-se parcialmente correta, pois alguns deles ouviram a mausica
polonesa pela primeira vez ainda no Brasil. A terceira, a de que a passagem de
Penderecki pelo Brasil teria servido de motivacao para o uso do sonorismo, mostrou-
se incorreta. Segundo as pesquisas existem obras brasileiras influenciadas pelo
sonorismo anteriores a vinda de Penderecki ao Brasil em 1969. Uma quarta hipétese
surgiu nas entrevistas, a de que os compositores brasileiros teriam conhecido o estilo
através da veiculacdo da musica sonorista através da Radio MEC. Marlos Nobre e
Edino Krieger mencionaram ter realizado programas de radio sobre a musica
polonesa de vanguarda, lembraram que todos os anos recebiam material gravado do
Festival Outono de Varsévia. Percebe-se que a musica de vanguarda realizada na
Pol6nia era conhecida e difundida nos meios da musica contemporanea mundial.

Foram objeto de analise trés obras da producao brasileira com influéncia
sonorista, Canticum Naturale de Edino Krieger, Mosaico de Marlos Nobre e Amém
de Almeida Prado. Contudo, ainda existem muitas composicoes brasileiras que
apresentam influéncia sonorista. A obra Trés Imagens de Nova Friburgo (1988), de
Edino Krieger, é claramente uma composicao influenciada pelo estilo polonés. Além

de Mosaico, Marlos Nobre apresenta outras obras sob influéncia sonorista,
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Ukrimakrinkrin (1964), Convergéncias (1968), Concerto Breve (1969), Biosfera
(1970) e In Memoriam (1976). Lindembergue Cardoso apresenta as seguintes
composicoes, Procissdo das carpideiras (1969), Extreme (1971), Pleorama (1971),
Reflexdes 2 (1974) Réquiem para o Sol (1979), Suiteemdd (1979), Relatividade |
(1981). O compositor Claudio Santoro também apresenta obras de influéncia
polonesa, Trés Abstracgdes (1966), Intermiténcias | (1967), Intermiténcias Il (1967),
Intermiténcias Il (1968) e Interagdes Asintéticas (1969). As composicoes aqui
mencionadas carecem de estudo e poderao ser analisadas em pesquisas futuras.

Os fatos historicos e musicais apresentados neste projeto demonstram que
ainda h4 muito a ser pesquisado, estudado e consequentemente descoberto sobre a
producao musical dos compositores brasileiros da segunda metade do século XX.
Este trabalho pretendeu realizar um estudo aprofundado para que uma pequena
parte desta lacuna fosse preenchida, trazendo ampla visao sobre a musica brasileira,
um melhor entendimento sobre a cena musical a partir dos anos 1960 e uma
compreensdao mais detalhada sobre uma parte da obra de compositores como
Almeida Prado, Marlos Nobre, Edino Krieger, Lindembergue Cardoso e outros. O
presente trabalho abriu caminho para a pesquisa da relacao entre a musica brasileira
e o sonorismo polonés. Nao pretende ser um trabalho conclusivo, mas um primeiro
estudo académico para que musicologos e estudiosos da musica brasileira e polonesa
se interessem pela tematica, tendo nesta pesquisa o comeco para futuras

investigacoes.
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