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RESUMO

VIDAL, Itamar. Antinomies I: a partitura perdida de Rogério Duprat. Tese (Doutorado em
Musica) — Programa de Pos-Graduagao em Musica - Instituto de Artes do Departamento de
Musica da Universidade Estadual de Campinas (Unicamp), 2022.

Esta tese trata da pesquisa artistica que compreende a analise, gravagdo e estreia da obra
Antinomies I. Rogério Duprat escreveu Antinomies I em 1962, porém a perdeu em um metro
europeu naquele mesmo ano. A peca foi reescrita pelo compositor e editada pela Pan-
American Union em 1966, mas permaneceu esquecida até 2013, quando foi localizada no
acervo da familia Duprat. Antinomies I foi executada pela primeira vez em junho de 2017,
como um projeto multimidia, 55 anos apds sua primeira escrita. Em suas Partes I e 1I
(capitulos 1, 2 e 3), este texto se dedica a analise da producao artistica e principais atividades
profissionais do compositor entre 1962 e 1966, datas de concepgao e reescritura da obra. No
periodo inicial da década de 1960, apontamos os fortes vinculos entre a produgdo de musica
de vanguarda e o movimento concretista, em Sao Paulo. Entre 1964 e 1966, periodo em que
a convulsao politica e o crescimento dos meios de comunica¢ao implicaram modifica¢des
nos mecanismos da cena publica e na criagdo de imagens culturais, abordamos o curto
periodo em que o compositor exerceu o cargo de professor na UnB (Universidade de
Brasilia) e sua produgdo artistica em trilhas para cinema, musica eletroacustica, sua adesao
aos happenings e migracao para a Pop art. Como Antinomies I destaca-se por seu design
grafico, este texto busca investigar as alteragdes nos processos de escrita e representagao de
ideias musicais ocorridas nessa época, por meio da andlise de documentos encontrados em
acervos familiares, catdlogos de exposi¢cdes de arte e em publicagcdes sobre literatura e
cinema. Em sua Parte III (capitulos 4 e 5), ¢ empreendida a andlise de Antinomies I em seus
aspectos formais, sua estrutura peculiar e, amparados pela documentagdo da montagem em
2017, demonstramos como o material textual e grafico concebido pelo compositor nos anos
1960 foi adaptado aos modelos de curadoria digital, producao de audiovisuais e plataformas
interativas do inicio do século XXI.

Palavras-chave: Rogério Duprat; Antinomies I; Grupo Musica Nova; Arte Conceitual;
Tropicalia.



ABSTRACT

This thesis deals with the artistic research comprising the analysis, recording, and premiere
of the work "Antinomies I". Rogério Duprat composed "Antinomies I" in 1962 but lost it in a
European subway that same year. The composer rewrote the piece and the Pan-American
Union edited it in 1966, but it remained forgotten until 2013 when it was found in the Duprat
family collection. "Antinomies I" was first performed in June 2017 as a multimedia project,
55 years after it was first composed. In Parts I and II (chapters 1, 2, and 3), this text is
dedicated to the analysis of the composer's artistic production and main professional
activities between 1962 and 1966, dates of conception and rewriting of the work. In the early
1960s, we point out the strong links between the production of avant-garde music and the
concrete movement in Sa3o Paulo. Between 1964 and 1966, a period in which the political
upheaval and the growth of the media implied changes in the mechanisms of the public
scene and the creation of artistic images, we approach the short period in which the
composer held the position of professor at the University of Brasilia (UnB) and his artistic
production in film scores, electroacoustic music, his adherence to happenings and migration
to Pop art. As "Antinomies [" stands out for its graphic design, this thesis seeks to investigate
the changes in the processes of writing and representation of musical ideas that occurred at
that time through the analysis of documents found in family collections, art exhibitions
catalogs, and publications on literature and cinema. In Part III (chapters 4 and 5), the
analysis of "Antinomies I" is undertaken in its formal aspects and its peculiar structure.
Supported by the documentation of the 2017 montage, we demonstrate how the textual and
graphic material conceived by the composer in the 1960s was adapted to the models of
digital curation, audiovisual production, and interactive platforms of the early 21st century.

Keywords: Rogério Duprat; Antinomies [; Musica Nova Group; Conceptual Art; Tropicalia.
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Introducao

Este texto aborda a pesquisa, analise ¢ montagem de Antinomies I, de Rogério Duprat
(1932 — 2006). A obra, para orquestra de camara, foi composta em 1962, reescrita em 1966 e teve
sua primeira audi¢do em 2017. A hipétese defendida aqui € que o conjunto de instru¢des textuais,
graficos e anotagdes que compdem a partitura de Antinomies I determina, em cada uma dessas trés
datas (concepgao, reescrita e primeira audicao), um didlogo distinto com os processos de exibicao,
negociagdo e recep¢ao da obra musical.

Embora essa interagdo ndo seja um atributo incomum, principalmente a obras musicais
escritas nesse periodo, em Antinomies I esse componente adquire caracteristicas especialmente
relevantes diante do panorama de transformacgdes culturais, tecnologicas e politicas ocorridas no
Brasil no transcorrer da década de 1960, nas quais Rogério Duprat exerceu desempenho
preponderante.

Esse recorte temporal também se justifica por localizar-se no periodo em que o proprio
compositor declarou ser o mais representativo de sua carreira: “Eu disse tudo que tinha a dizer em
musica naquele periodo entre os anos 60 e 70” (MEDEIROS, 1996)".

O periodo da concepcao de Antinomies I caracteriza-se pela intensa colaboracdo entre
Rogério Duprat e os poetas Haroldo de Campos, Augusto de Campos e Décio Pignatari e da
articulagdo do Grupo Musica Nova. Como relata Duprat, em entrevista concedida a Julio
Medaglia®. Foi também nesse periodo que se iniciaram suas atividades como compositor de trilhas

para cinema:

Nossos bate-papos com o grupo Noigandres e os materiais que lemos nesse
tempo creio que foram vitais: ja nos aticavam, ambas as coisas, para um
“approach” semantico da criagdo, ja que estdvamos todos voltados (hoje nao
temos dividas sobre isso) s6 pros problemas de sintaxe. Outro fato também

'0 Estado de Sio Paulo, 1°. de junho de 1996, Caderno 2, D.4, Reportagem de capa. Anarquista pés Duprat no
“mau caminho”. Entrevista concedida por Rogério Duprat a Jotabé Medeiros.

2O Estado de Sao Paulo, 22 de abril de 1967, Suplemento Literario, p. 5 Musica, ndo Musica, Anti-Musica.
Entrevista concedida a Julio Medaglia pelos colegas compositores Rogério Duprat, Damiano Cozzella, Willy
Correia de Oliveira e Gilberto Mendes. As declaracdes de Rogério Duprat, nessa entrevista, foram transcritas no
artigo Rogério Duprat (1932-2006): poés-pronunciamentos. VOLPE, M. A; DUPRAT, R. [Régis]. Revista
Brasileira de Musica. Rio de Janeiro, v. 25, n. 1, p. 209-217, 2012.
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nos conduziu a busca de significados: em 1962, um sujeito corajoso, Walter
Hugo Khouri, encomendou-me uma trilha sonora para o filme A Ilha, sendo
essa a primeira experiéncia de qualquer membro do nosso grupo em cinema
(VOLPE; DUPRAT, 2012, p. 214).

Se, em 1962, Rogério Duprat era um dos principais representantes da vanguarda musical
que se alinhava a estética concretista paulista, entdo voltada mais para a ‘“‘sintaxe” que para a
“semantica” (VOLPE; DUPRAT, 2012, p. 214), o ano de 1966 ja estaria marcado pelo
redirecionamento de suas atividades profissionais ¢ sua adaptagdo as contingéncias politicas e
culturais decorrentes do golpe militar de 1964. A producao musical de Rogério Duprat, a partir da
segunda metade da década de 1960, configurou-se por sua ruptura com a musica tradicional
europeia (na época chamada de musica erudita), pelo final precoce de suas atividades académicas
(demissdo do quadro de professores da UnB em 1965) e sua migragdo para a Pop-Art. A maneira
como Duprat equacionou suas opgdes artisticas e profissionais entre 1964 e 1966 acabaria por
colocd-lo novamente como protagonista em outro movimento radical na vanguarda musical
brasileira, a Tropicalia. Nesse segundo momento, o da reescritura de Antinomies I em 1966, o
“approach semantico” estaria vinculado a agdes artisticas afetadas pelas mudancas no cenario
politico e cultural brasileiro que resultaram na incorporagdo, por varios setores artisticos, de
modelos de produgdo e veiculacdo ligados ao desenvolvimento dos meios de comunicac¢do de
massa: discos, revistas e televisdo. Ainda na entrevista concedida a Jilio Medaglia, em abril de

1967 para o Suplemento Literario de O Estado de Sao Paulo, Duprat comenta:

Compositor, pra nds, ¢ um ‘designer’ sonoro, capaz de trabalhar de encomenda,
¢ compositor profissional. Ndo ha mais lugar para o artesdo que ‘compde’ uma
‘sinfonia’, uma ‘suite’, um concerto para piano’, umas ‘variagdes’ por ano,
experimentando nas teclas de um piano segundo a inspiracao de sua musa, para
depois conseguir, as custas de mil humilha¢des e cavacdes, que algum genial
maestro ou solista ‘execute’ a sua obra: isso ¢ amadorismo. Meu trabalho ¢
exercido através da firma AUDIMUS Ltda. — Produgdes Audio-Visuais.
Produzimos, eu e o Cozzella, jingles, spots, trilhas sonoras para filmes
publicitarios, documentarios, longas-metragens, arranjos musicais, projetos para
‘musicais’ em radio e TV e por ai afora (VOLPE; DUPRAT, 2012, p. 214).

Alguns autores, entre eles Huyssen (1988) e, no Brasil, Mario Pedrosa (1981, p. 205-209),

identificaram os movimentos de vanguarda do final dos anos 1960 como inicio do pds-
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modernismo nas artes". Para esses autores, a Pop-art, por seus processos radicais de incorporacio
dos “signos” (na terminologia da época) da cultura de massa (mass midia) e ruptura com o
ambiente auratico dos museus e salas de concerto, marcaria o inicio de um novo ciclo. Hélio
Oiticica adotou imediatamente o conceito de arte pos-moderna discernido por Pedrosa em 1966,
radicalizando-o em seu manifesto Esquema Geral da Nova Objetividade® considerado a matriz
teorica da instalacdo Tropicalia (realizada em abril de 1967 no Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro):

Nova Objetividade seria a formulagdo de um estado da arte brasileira de
vanguarda atual [1967], cujas principais caracteristicas sdo: 1: vontade
construtiva geral; 2: tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o
quadro do cavalete; 3: participacdo do espectador (corporal, tactil , visual,
semantica etc.); 4: abordagem e tomada de posicdo em relagdo a problemas
politicos, sociais e éticos; 5: tendéncia para proposi¢cdes coletivas e
conseqiiente abolicdo dos "ismos" caracteristicos da primeira metade do
século na arte de hoje (tendéncia esta que pode ser englobada no conceito de
"arte poOs-moderna" de Mario Pedrosa); 6: ressurgimento e novas

formulagdes do conceito de antiarte (OITICICA, [1967] 1986, p. 84).
Gonzalo Aguilar, em seus estudos sobre a poesia concreta brasileira, descreve as
praticas de vanguarda, como entendidas a partir do inicio do século XX, como processos de
tensdo entre “novidade” e “ndo-conciliagdo”: se a novidade ¢ o componente mimético
(mundo-maquina ¢ mundo-mercadoria), a ndo-conciliagdo manifesta-se na forma, “ou seja,
em como a obra se apresenta fenomenicamente a experiéncia social, e seus programas podem
ser entendidos como a busca de uma /legitimidade original (e ja ndo tradicional) da produgao
artistica” (AGUILAR, 2005, p. 32-33). Aguilar destaca que a interagdo entre o ambiente
urbano moderno e o progresso tecnologico, apesar de ndo determinarem objetivamente (“ndo
explicarem”) as vanguardas, sdo “componentes necessarios que se inter-relacionam com seus

». . ~ ~ . .

programas”: sob a inflexdo das transformagdes tecnoldgicas em um determinado campo
literario ou artistico “investido de autoridade intrinseca”, a modernidade pode tornar-se

motivo de disputa cultural e politica e as relagdes vanguardistas podem implicar também o

questionamento do estatuto da obra, colocando sua propria legitimidade em discussdo (ndo-

3 0 termo foi utilizado por Pedrosa no artigo “Arte ambiental, arte pés-moderna, Hélio Oiticica” publicado no
jornal Correio da Manha em junho de 1966 e republicado em Pedrosa (1981: 205-209). Pedrosa escreveu que

esse ciclo “ndo é mais puramente artistico, mas cultural, radicalmente diferente do anterior, e iniciado digamos
pelo Pop-art. A esse novo ciclo de vocagdo antiarte chamaria de ‘arte pos-moderna’.” (PEDROSA, 1981: 205).

4Esquema geral da Nova Objetividade: o manifesto apresentado por Hélio Oiticica em abril de 1967 ¢
considerado a matriz tedrica da instalagdo Tropicalia. Foi publicado no catalogo da mostra Nova Objetividade
Brasileira (Rio de janeiro, MAM, 1967) e republicado na coletinea Aspiro ao grande labirinto (OITICICA,
1986: 84-98).
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conciliagio) (AGUILAR, 2005, p. 32-33). Sob essa perspectiva, Aguilar divide seu livro®,
considerado um dos mais importantes sobre a poesia concreta brasileira, em dois grandes
blocos acerca do mesmo tema: o primeiro trata o programa concretista, como estabelecido
pelos artistas paulistas em suas sucessivas articulagdes sociais; o segundo aborda, em seus
aspectos formais, como o signo poético e sua estrutura peculiar foram concebidos por
esses escritores.

O mesmo modelo foi utilizado neste trabalho, relacionando — nas partes I e II — a obra
Antinomies I a produgdo artistica, critica e principais atividades profissionais do compositor entre
1962 e 1966. Na parte III, foi empreendida a andlise formal de Antinomies I, amparada pela
documentacao de sua montagem em 2017, 55 anos ap0s sua primeira escritura.

Richard Parncutt, no texto Musicologia Sistemdtica: a historia e o futuro do ensino
académico musical no ocidente (PARNCUTT [2007] 2012, p. 145-185)° aborda algumas
implicagdes teoricas e historicas da “musicologia sistematica” (Systematische Musikwissenschaff).
Debatendo acerca dessa pratica musicologica, utilizada na Europa central (especialmente no
idioma alemado) e cuja origem pode ser rastreada até a Grécia antiga, Parncutt avalia que, embora a
musicologia histdrica e etnomusicologia sejam disciplinas muito mais jovens, a importancia
relativa dessas trés areas (musicologia historica, etnomusicologia e musicologia sistematica)
oscilou consideravelmente durante os Ultimos séculos. Em seu artigo, Parncutt afirma que o
desenvolvimento da tecnologia computacional favoreceu o crescimento em todas as areas da
musicologia, porém mais especificamente as dreas cientificas da musicologia sistematica: a

acustica, a psicologia, a computacdo, a neurociéncia e a area de musica e midia:

A musicologia pdés-moderna do século XXI ¢ uma colecdo diversa de
subdisciplinas de importdncia mais ou menos equivalente, sem clara
estrutura geral. Embora as subdisciplinas da musicologia (incluindo as
subdisciplinas da musicologia sistematica) tenham se tornado cada vez mais
independentes, elas também estdo interagindo umas com as outras de novas
maneiras (PARNCUTT, 2012, p. 166).

: AGUILAR, Gonzalo. Poesia concreta brasileira: as vanguardas na encruzilhada modernista. Sdo Paulo: Edusp,
2005.

6 PARNCUTT, Richard. Systematic Musicology and the History and Future of Western Musical Scholarship. Journal
of interdisciplinary music studies, spring 2007, volume 1, issue 1, art. #071101, pp. 1-32. Traducao de Josias
Matschulat publicada em 2012: PARNCUTT, Richard. Musicologia Sistematica: a historia e o futuro do ensino
académico musical no ocidente. Em Pauta, Porto Alegre, v. 20 n. 34/35, 145-185, janeiro a dezembro 2012. ISSN
1984-7491. Disponivel em: https:/seer.ufrgs.br/EmPauta/article/download/39612/25314 Acesso em 25 fev. 2021.
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A musicologia sistematica do século XXI, tal como descrita por Parncutt, pode ser
subdividida em duas grandes areas: as ciéncias humanas (Geisteswissenschaften, incluindo
estudos culturais e as ciéncias sociais tedricas) e as ciéncias duras (Naturwissenschaften,

incluindo ciéncias sociais empiricas e tecnologia) (PARNCUTT, 2012, p. 150-151).

A etnomusicologia ¢ a musicologia histérica tendem a focalizar as
manifestagdes especificas da musica: pegas, estilos e tradigdes. A pesquisa
pode abordar tanto o repertério escrito (independente de sua performance),
performances especificas (independente de suas notagdes, se ¢ que existem),
ou ambos. Musicologos historicos e etnomusicologos estudam os contextos
culturais e sociais da musica, seus métodos ¢ abordagens sdo, em grande
parte, emprestados de disciplinas de estudos historicos e culturais
(principalmente das ciéncias humanas). A etnomusicologia procura englobar
toda a musica, enquanto a musicologia historica se detém sobre a musica
escrita para as elites da cultura ocidental (PARNCUTT, 2012, p. 150).

Parncutt afirma, entdo, que, enquanto a musicologia histdrica e a etnomusicologia “se
ocupam antes com manifestagoes especificas da musica: estilos, géneros, periodos, tradigoes,
pecas individuais ou eventos musicais” (PARNCUTT, 2012, p. 148), a musicologia
sistemdtica “tende a se concentrar na musica como um fendmeno, no sentido de algo que se
observa ocorrer, recorrentemente, de diferentes formas e em diferentes contextos”
(PARNCUTT, 2012, p. 150).

Desde o final do século XX, a discussao direcionada a performance de obras musicais
tem sido abordada em varios textos. Nicholas Cook, em seu artigo Between Process and
Product: Music and/as Performance (COOK, [1998] 2001), (apontado por Parncutt como
pardmetro da pesquisa musical mais recente), analisou uma série de vertentes teoricas
decorrentes de se interpretar a musica como um produto (em um modelo capitalista) ou como
um processo artistico ativo que aglutina significados e adquire sempre novas possibilidades de
conformagdo. Cook defendeu a nocdo de que a tendéncia da musicologia tradicional de
abordar musica como produto, ao invés de processo, “representava um tipo de hegemonia
colonizadora, uma afirmacdo dos valores de uma arte superior sobre uma arte inferior”
(COOK, 2001, p. 2). No campo da “musicologia cientifica”, Cook descreveu, entre outros
autores, o modelo analitico da pesquisadora Ingrid Monson sobre a improvisagdo no jazz.
Monson, segundo Cook, combinava longas transcri¢des dos improvisos jazzisticos com textos
sobre os intérpretes acrescidos de comentarios, citagdes e discussdes sobre as performances.

Para Cook, a limitacdo do trabalho de Monson estaria na distancia entre a transcri¢cao das notas e
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o som das performances. A integragdo entre som, imagem e textos, que contornaria essa
deficiéncia e atenderia realmente as demandas de uma musicologia da performance, seria,
segundo Cook, viabilizada apenas com a tecnologia de hipermidia (hypermedia technology). Mas,
ha 20 anos (lembrando que o artigo de Cook foi publicado pela primeira vez em 1998), essa
hipermidia era, na pratica, inviavel pelos custos de captagdo, edicdo, distribuicdo e também,
segundo a andlise de Cook, “ndo atenderia aos critérios de reconhecimento académico” (COOK,
2001, p. 8)'.

Nos ultimos anos da primeira década do século XXI, no entanto, a integragdo entre
varias tecnologias de produgdo, edi¢do, compartilhamento e anélise tornou-se, ela propria,
objeto de estudos. Editada por Darla Crispin e Bob Gilmore, Artistic Experimentation in
music: an anthology (2014) ¢ uma selecdo de escritos sobre uma area académica emergente: a
da pesquisa e experimentacdo artistica em musica. Como a maioria dos textos dessa antologia
(GILMORE; CRISPIN, 2014) aponta, o termo “experimental” ndo se refere a um estilo de
musica do século XX, mas a articulacdo de diversas abordagens que perpassam as fronteiras
das categorias convencionais, tais como: composi¢do, musicologia historica e critica, estudos
da performance, analise musical, teoria da recepcdo e estética. Nessa mesma linha de
pesquisa, Logic of Experimentation Reshaping Music Performance in and through Artistic
Research, de Paulo de Assis (2018), define a pesquisa artistica (artistic research) como uma
pratica baseada em pesquisa de arquivos, estratos, montagens e praticas tecnoldgicas que se

integram no processo criativo que constituird uma performance.

Embora ndo haja definicdo universalmente aceita para pesquisa artistica, ha
algum consenso de que ela descreva um modo particular de pratica artistica e
de producao de conhecimento no qual a pesquisa académica e a atividade
artistica tornam-se inextricavelmente interligadas. Questionando as fronteiras
entre arte, academia, filosofia e ciéncia, a pesquisa artistica permite a
exploracdo e geracdo de novos modos de pensamento e experi€ncia sensivel.
Crucialmente, a pesquisa artistica ndo deve ser confundida com a pesquisa
em artes, ou pesquisas sobre questdes estéticas, ou pesquisas sobre as artes.
A pesquisa artistica ndo € uma subdisciplina da musicologia, histdria da arte
ou filosofia. E um campo especifico de atividade onde os profissionais se
envolvem e participam ativamente em formagdes discursivas que emanam de

! (...)The main limitation in Monson’s presentation is the distance between sound and transcription: a musicology of
performance really demands the integration of sound, word, and image achievable through current hypermedia technology,
though inhibited by copyright and implementation costs, distribution, and the criteria of academic accreditation. Disponivel
em https://mtosmt.org/issues/mto.01.7.2/mto.01.7.2.cook.pdf . Acesso em: 22 de mai. 2021.


https://mtosmt.org/issues/mto.01.7.2/mto.01.7.2.cook.pdf
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sua pratica artistica concreta (ASSIS, 2018, p. 12).°

Ao aglutinar, neste texto, a pesquisa sobre a producdo artistica e atividades
profissionais de Rogério Duprat, durante os anos 1960, com a descrigdo do processo de
analise, montagem e performance da obra Antinomies I em 2017 (que incluiu a edi¢do do
registro audiovisual)’, estabeleceu-se o vinculo com o conceito de pesquisa artistica, como
entendido nos ultimos anos. Isso porque, durante as ultimas décadas, a performance de obras
musicais tornou-se uma complexa articulacdo de grandes volumes e diferentes tipos de dados,
informacgdes e conhecimentos. Muitos itens e tecnologias, que até recentemente eram
propriedade de grupos restritos de experts, tornaram-se acessiveis a artistas ¢ pesquisadores
nos modelos atuais de difusdo e democratizagdo de conhecimento. No capitulo Epistemic
Complexity and Experimental Systems in Music Performance publicado em Experimental
Systems Future Knowledge in Artistic Research, Paulo de Assis (2013), apoiado em estudos
de Ladislav Kovac (biologia) e de Subrata Dasgupta (ciéncia da computagdo), associa o
conceito de “pesquisa artistica” ao de “complexidade epistémica”. Para Assis, o fato de as
obras musicais se constituirem de um nimero variavel, mas geralmente muito grande de
partes “que interagem de maneiras ndo triviais” lhes confere uma “complexidade sistémica”.
Porém, as obras musicais também sdo “produtos de invengdo e incorporam um rico conjunto
de conhecimentos interconectados que encapsulam um ou mais principios operacionais”. Para
Assis, ainda, além de sua ‘“complexidade sistémica” as “coisas” musicais tém uma
“complexidade epistémica” consideravel, pois “envolvem inerentemente pré e pos-
conhecimento, bem como uma vasta combinagdo de processos cognitivos refinados" (ASSIS,
2013, p. 156). Sob essa perspectiva, qualquer artefato €, portanto, “cercado de conhecimento

que ¢ anterior ao seu surgimento e também pelo conhecimento que so6 aparece apds o artefato

8 Tradugdo do autor, no original: “While there is no universally accepted definition of artistic research, there is
some consensus that it describes a particular mode of artistic practice and of knowledge production in which
scholarly research and artistic activity become inextricably intertwined. Questioning the boundaries between art,
academia, philosophy, and science, artistic research enables the exploration and generation of new modes of
thought and sensible experience. Crucially, artistic research is not to be confused with research on the arts, or
research on aesthetic matters, or research about the arts. Artistic research is not a subdiscipline of musicology, art
history, or philosophy. It is a specific field of activity where practitioners actively engage with and participate in
discursive formations emanating from their concrete artistic practice”. <http://creativecommons.org/licenses/by-
nc-nd/4.0>. Disponivel em <https://lup.be/products/108947>. Acesso em: 24 fev. 2021.

? O projeto de gravacdo, andlise e realizacdo em concerto da obra Antinomies I, em 2017, sob a Direcdo Musical
e Dire¢do Geral de Itamar Vidal Junior, previa o registro de seu proprio processo de pesquisa € montagem. A
gravacdo em audio e video do concerto, sincronizados com a partitura visual desenvolvida para a audigdo, e
algumas imagens de ensaios e gravagdes captadas durante o processo de analise e montagem foram
disponibilizados em plataforma interativa (WebDoc) no site <https://www.antinomies.com.br/>.



http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0
http://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0
https://lup.be/products/108947
https://www.antinomies.com.br/
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ter sido feito”. Assis conclui, entdo, que uma das principais caracteristicas da pesquisa
artistica poderia ser, ao invés de apenas olhar criticamente para o passado, projetar
criativamente o futuro das obras musicais do passado de uma maneira que os modos “nao-

artisticos” ndo podem fazer (ASSIS, 2013, p. 163).
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Parte I - Musica Nova e Poesia Concreta

Capitulo 1 — A partitura perdida

Serd a obra, tal como a conhecemos, um todo
verdadeiro, ou serd antes o fragmento limitado no
tempo de um projecto mais vasto, inacabado, sem o
qual, todavia, este fragmento nao teria podido existir e
suscitar a ilusdo do todo?

Pierre Boulez,

Em junho de 2017 a partitura de Antinomies I, de Rogério Duprat (1932 — 2006),
foi executada pela primeira vez. Duprat escreveu Antinomies I em 1962, porém a perdeu
em um metrd europeu naquele mesmo ano (GAUNA, 2001, p. 52). A peca foi reescrita e
editada pela Pan-American Union em 1966, mas permaneceu esquecida até 2013, quando
foi localizada pelo pesquisador e percussionista Ricardo Stuani no acervo da familia
Duprat (STUANI, 2015). Em 2013, Stuani procurou membros da familia Duprat com a
intencao de conseguir uma copia da partitura de Projeto UNBICA — 1964 que, segundo os
catdlogos de obras de Rogério Duprat até entdo publicados, era uma composicdo para
piano e percussio (GAUNA, 2001, p 58 e DUPRAT [Régis], 2007, p. 25). O tema de
Stuani era a escrita para percussdo desenvolvida pelos compositores brasileiros de musica
experimental nos anos 1960, especialmente Rogério Duprat, Willy Corréa de Oliveira e
Gilberto Mendes, todos eles ligados ao Grupo Musica Nova. Embora na época ndo tenha
conseguido localizar a partitura de Projeto UNBICA — 1964, entre os documentos no acervo
da familia havia uma obra em escrita ndo convencional: Antinomies I, editada pela Pan
American Union - Washington, D.C., New York, 1966 (GAUNA, 2001, p. 183; DUPRAT
[Régis], 2007, p. 25).



19

Em entrevista concedida em maio de 1997 (DUPRAT apud GAUNA, 2001, p. 52),
Rogério Duprat contou que escreveu “Antinomies para mostra-la nas aulas [Festival de
verao de Darmstadt, 1962]”, porém naquele mesmo ano a “perdeu no metrd europeu”
(GAUNA, 2001, p. 52). A suposigdo que a obra foi reescrita 1966 foi corroborada por Régis
Duprat (1930 - 2021) que, em 2017, no concerto de estreia, informou que Antinomies I havia
sido reconstituida com base em rascunhos remanescentes da escrita original.

A edicdo trilingue de 1966 (portugués, inglés e espanhol) de Antinomies I,
encontrada por Stuani, fez parte de um projeto de curadoria do musico Guillermo Espinosa
(1905 - 1990). O maestro colombiano ocupou, entre 1953 e 1970, o cargo de chefia na
Divisdo de Musica da Pan-American Union (atual O.E.A. Organizacdo dos Estados
Americanos).'’ O artigo intitulado Guillermo Espinosa e a cultura americana, publicado
pelo periodico carioca Correio da Manhd em 16 de novembro de 1963, noticiava a visita
de Guillermo Espinosa ao Brasil. Segundo apurado por Eurico Nogueira Franga, que
assinou a reportagem, o maestro estaria “esquadrinhando minuciosamente” o panorama
musical brasileiro e iria “conhecer de perto” um “grupo de jovens compositores paulistas”
(FRANCA, 1963). Em nova matéria, Razoes do coragdo, publicada em 30 de junho de
1964, o mesmo colunista informou que o projeto de Espinosa para a Pan American Union
contemplaria a edi¢do de obras musicais dos compositores brasileiros Oswaldo Lacerda,
Edino Krieger, Rogério Duprat, Damiano Cozzella, Willy Corréa de Oliveira, Olivier
Toni, Gilberto Mendes, Alceu Bocchino e Roberto Schnorrenberg (FRANCA, 1964).
Desses compositores citados por Franga, em 1964, apenas dois ndo constam nos registros
de edi¢des da Pan American Union: Willy Corréa de Oliveira e Alceu Bocchino.

No catdlogo de obras de Oswaldo Lacerda, publicado pela ABM - Academia
Brasileira de Musica (Rio de Janeiro, 2013)“, consta a edicdo pela Pan American Union, em

1965, de Variagoes e fuga para quinteto de sopros (flauta, oboé, clarineta, trompa e fagote).

10 Segundo o Boletin Cultural y Bibliografico, publicagio oficial da Biblioteca Luis Angel Arango - Colombia,
Guilhermo Espinosa ingressou na OEA (entdo Unido Pan-americana) em 1947 e assumiu a chefia da Divisdo de
Misica em1953. Sob sua diregdo, foi criada a série Compositores das Américas (1955), o Boletim
Interamericano de Musica (1957) e o Festival Interamericano de Musica (1958). Espinosa criou também o
Conselho Interamericano de Musica (Cidem) e foi diretor musical do Festival de Musica de América y Espanha.
(SARMIENTO, 2021). Disponivel em:
https://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/boletin_cultural/article/view/21708. Acesso em: 18 mar. 22.

O catalogo de obras de Oswaldo Lacerda esta disponivel em: https://abmusica.org.br/wp-
content/uploads/2021/04/catalogo_o.lacerda_v2_web.pdf. Acesso em: 21 mar. 2022



https://publicaciones.banrepcultural.org/index.php/boletin_cultural/article/view/21708
https://abmusica.org.br/wp-content/uploads/2021/04/catalogo_o.lacerda_v2_web.pdf
https://abmusica.org.br/wp-content/uploads/2021/04/catalogo_o.lacerda_v2_web.pdf
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Nessa publicacdo da ABM, ¢ informado que, segundo revisdo do compositor em 1994, o tema
¢ uma tradicional cantiga de roda infantil do folclore brasileiro: 4 Canoa virou.

Em publicacdo da Biblioteca do Congresso estadunidense, referente a area de
musica, no Catalog of Copyright Entries: Third Series Volume 19, parte 5, numero 2
(Julho-Dezembro de 1965)'? consta a obra de Edino Krieger editada pela Pan American
Union: Quarteto de Cordas no. 1, com a data 4 de outubro de 1965; EFO-110944. No
mesmo catdlogo, Volume 19, parte 5, numero 1 (referente ao primeiro semestre de 1965)
consta a obra de Olivier Toni para orquestra: 7rés Variacoes (1959), em registro de 4 de
janeiro de 1965; EFO-105856.

No Volume 20, parte 5, namero 1, consta a peca de Gilberto Mendes Nasce
Morre, para vozes, percussao, tape recorder ¢ com poesia concreta de Haroldo de
Campos. A data do registro ¢ 22 de abril de 1966; EFO-114457.

No Volume 20, parte 5, numero 2, referente ao periodo julho- dezembro de 1966,
constam mais trés edi¢cdes de compositores citados por Franca: Roberto Schnorrenberg -
Cinco Ensaios para Orquestra de Camara, em 29 julho; EFO-115627; Damiano Cozzella
- Descontinuo, para piano e cordas, 25 de julho de 1966; EFO-115749; e, finalmente, na
pagina 1502 do catéalogo, a peca Antinomies I, de Rogério Duprat, em registro de 11 de
agosto de 1966; EFO-115748."

Devido a originalidade de seus grafismos e qualidade da edicdo, Antinomies I se
destaca entre as partituras produzidas nessa época. Toda composta por circulos, a peca
divide a orquestra de cAmara em quatro grupos', cada qual representado por uma textura

grafica distinta.

2 0s catalogos estdo disponiveis, em versao digitalizada e em ordem cronolédgica, no enderego
https://imslp.org/wiki/Catalog_of Copyright Entries_for the USA. Acesso em 22 de mar. 2022.

13 Copia digitalizada do Catalog of Copyright Entries :Third Series Volume 20, Part 5, Number 2, Section 1
Music Current and Renewal Registrations July—December 1966 editada pela Library of Congress Washington:
1968 esta disponivel em https://archive.org/details/catalogofco19663205121ib/page/n9/mode/lup?view=theater
Acesso em: 10 abr. 2022.

14 Grupo I piano, fagote, trombone, violino; grupo II: violoncelo, viola, flauta ou flautim, trompete; grupo I :

violino, clarineta ou requinta, oboé, trompa; grupo IV: percussao (até 2 executantes). (DUPRAT, Antinomies I,
partitura, apud STUANI, 2015).



https://imslp.org/wiki/Catalog_of_Copyright_Entries_for_the_USA
https://archive.org/details/catalogofco1966320512lib/page/n9/mode/1up?view=theater
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Figura 01 — Detalhe (fac-simile) da pag 1502 do Catalog of Copyright Entries: Third Series Volume 20,
Part 5, Number 2, Section 1 Music Current and Renewal Registrations July—December 1966
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can Union. 11 p. [Performance in-

structions in Portuguese, Spanish &
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Fonte: WebArchive.

Fig. 02 — Capa e pagina de rosto de Antinomies 1.
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Fonte: Dissertacdo de Mestrado Ricardo Stuani (2015).
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O tema central da pesquisa de Ricardo Stuani, em sua dissertagdo de mestrado, era
a escrita para percussao desenvolvida durante os anos 1960 pelos compositores brasileiros
ligados ao Grupo Musica Nova. Porém, em Antinomies I, justamente para o grupo de
percussdo, Rogério Duprat ndo havia designado um grafismo especifico, e por esse motivo
a partitura quase foi descartada do conjunto de obras que seriam analisadas. Sem um
simbolo especifico ou textura grafica determinada, as intervencdes da percussao tém de
ser decididas perante acordo prévio entre o diretor ¢ os instrumentistas, obtido através de
analises de textos (bulas) e ensaios. Stuani entendeu que, por essa particularidade, a
percussdo exerceria entdo um papel de destaque na preparacdo e performance da peca e
seria, portanto, de relevancia para o tema que pesquisava. Ricardo Stuani foi o primeiro
musico a analisar e descrever detalhadamente Antinomies I, que esta disponivel na integra

em sua dissertacdo de mestrado, apresentada em 2015"°.

1.1 Poesia concreta e grupo Noigandres

Em entrevista concedida a pesquisadora Regiane Gauna'®, Rogério Duprat incluiu
Antinomies I no grupo de trés obras que foram compostas “a partir do serialismo
bouleziano”: Mbaepu (1961), Organismo (1961) e Antinomies I (1962) (GAUNA, 2001, p.
198-199). Tanto Organismo (cinco vozes, flauta, oboé, corne inglés, clarineta baixo,
fagote, celesta, vibrafone, violino, viola, violoncelo, contrabaixo e percusséo)]7 quanto
MBaepu (xilofone, bandolim, violino, trombone e fagote) foram escritas usando a notagao
em pentagramas. Antinomies [ (para orquestra de cdmara e percussdo) utiliza figuras
geométricas, texturas graficas, diagramas e textos para estabelecer e controlar os

parametros de altura, densidade, dura¢do e dinamica.

15 STUANI, Ricardo de Alcantara. Repositério UNESP. A escrita para percussdo dos compositores do Grupo
Musica Nova: a busca pelo novo analisada a partir da notagdo. 192p. Dissertacdo: Mestrado em Musica.
Universidade estadual Paulista — UNESP — Sao Paulo 2015. Disponivel em
<https://repositorio.unesp.br/bitstream/handle/11449/131847/000853765.pdf?...1> Acesso em: 16 jun. 2017.

A Dissertag@o de Mestrado de Regiane Gatina, apresentada ao Instituto de Artes da UNESP, originou o livro
“Rogério Duprat: sonoridades multiplas™ (2001). O trabalho da pesquisadora contou com a participagdo ativa do
compositor, que disponibilizou copia de documentos, anotagdes e concedeu varias horas de entrevistas. Essa

ublicacdo tornou-se a referéncia principal para este e outros trabalhos académicos sobre Rogério Duprat.
7 Vozes solistas: baixo, tenor, contralto, soprano e voz infantil; percussdo: crotalos, agogd, matraca e tanta.
(GAUNA, 2001, p. 127).



23

Mbaepu (1961) destaca-se pela precisdo no controle de timbres garantida por
detalhadas indicacdes de técnicas e recursos (surdinas e tipos de baquetas) a serem
seguidas pelos musicos. Mbaepu anuncia também o desenvolvimento que a escrita ¢ a
utilizagdo dos instrumentos de percussdo alcangariam a partir dos anos 1960 no Brasil
(STUANI, 2015, p. 53).

Organismo (1961), analisada por GAUNA (2001) e STUANI (2015), foi construida
sobre poema homonimo de Décio Pignatari. A andlise dessa obra, realizada por Regiane
Gatna (2001, p. 112-134), demonstra como Duprat utilizou as silabas do primeiro verso “o
organismo quer perdurar” para construir uma série de nove notas que seria desenvolvida ao
longo de toda a obra (GAUNA, 2001, p. 123). Além dos parametros de altura, a analise de
Gatina aborda também a utilizagdo, pelo compositor, dos pardmetros de densidade e de
duracdo (uso reiterado de quidlteras e fermatas) para estabelecer relagdes estruturais com a
configuragio visual das silabas em cada pagina do poema (GAUNA, 2001, p. 126-127).

Organismo marcaria, segundo Rogério Duprat, o inicio de proficua colaboragao
entre os poetas concretos paulistas e os musicos signatarios do Manifesto Musica Nova
(MEDAGLIA, 1967)'®. A proximidade entre esses musicos e os poetas, atestada pela série
de obras produzidas em conjunto que se seguiram a Organismo, permitiu a Gonzalo
Aguilar, autor de um dos trabalhos mais completos sobre a poesia concreta brasileira,
referir-se a esses compositores como os “musicos de Invenc¢do” (AGUILAR, 2005, p.
120). O uso do termo deve-se a dois fatores interligados: o primeiro ¢ pelo fato de o
Manifesto Musica Nova ter sido publicado na Inven¢do (Revista de Arte de Vanguarda)
n.3, em 1963; o segundo ¢ a classificacdo que o poeta, musico e critico literario Ezra
Pound (1885 - 1972) legou ao dividir os poetas em trés categorias: “inventores”, “mestres”
e “epigonos”. A adocdo do critério de “poesia de invencdo” balizou o conteudo da
publicacdo semanal da pagina Inven¢do em um suplemento sobre artes no jornal Correio
Paulistano. Essa pagina, publicada irregularmente entre janeiro de 1960 e marco de 1961,

daria origem a revista homonima Inveng¢do, publicada entre 1962 e 1967.

18 O Estado de Sao Paulo, 22 de abril de 1967, Suplemento Literario, p. 5. “Musica, ndo Musica, Anti-Musica”.
Entrevista concedida a Julio Medaglia pelos colegas compositores Rogério Duprat, Damiano Cozzella, Willy
Corréa de Oliveira e Gilberto Mendes.



Fig. 03 — Detalhe da partitura de Mbaepu (1961).

MBAEPU ~: ROGERIC DUPRAT - 41441

£5(na cueo,
04cUR0 )

Fonte: fac-simile de ilustra¢do na dissertacdo de mestrado de Ricardo Stuani (STUANI, 2015, p. 53).

Fig. 04 — Detalhe da partitura de Organismo (1961).
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Fonte: Fac-simile de ilustragdo na obra Sonoridades miltiplas (GAUNA, 2001, p. 127).
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Fig. 05 — Fac-simile de detalhe do texto de olho por olho a olho nu, de Augusto de Campos [1956].
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Fonte: Fac-simile (detalhe) da obra “olho por olho a olho nu”, Augusto de Campos [1956], republicado no
livro Teoria da Poesia Concreta [grifos nossos] (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p. 47).
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Segundo a pesquisadora Audrei Aparecida Franco de Carvalho, a pagina Inven¢do no
Correio Paulistano era mantida por um “comité de redagdo” formado por Augusto de
Campos, Cassiano Ricardo, Décio Pignatari, Edgar Braga, Haroldo de Campos, José Lino
Griinewald, Méario Chamie e Pedro Xisto. O critério de Pound (inventores) foi propicio ao
grupo por possibilitar que a pagina Invencdo ndo se restringisse a “poesia concreta”'’ e
publicasse também “tradugdes, ensaios, revisoes, textos programaticos e divulgasse autores do
paideuma” (CARVALHO, 2007, p. 14).

O paideuma, pelo conceito herdado dos trabalhos do etnélogo alemio Leo
Frobenius (1873-1938)20, era, para Pound, “a ordenagdo do conhecimento de modo que o
proximo homem (ou geragdo) possa achar, o mais rapidamente possivel, a parte viva dele
e gastar um minimo de tempo com itens obsoletos” (POUND, 2006 apud CARVALHO,
2007, p. 15). Para esses autores brasileiros, as referéncias que constituiam seu paideuma
eram inicialmente: Stéphane Mallarmé (1842-1898), James Joyce (1882-1941), Ezra
Pound (1885-1972) ¢ . e. cummings (1894-1962)*".

Tanto o plano-piloto para poesia concreta (Noigandres 4, 1958) quanto o Manifesto
Musica Nova (Invengdo 3, 1963) apresentam semelhancas conceituais e tipograficas (foram
publicados em letras minusculas e repletos de abreviagdes). Em entrevista a Getulio Mac
Cord, Rogério Duprat comentou que o Manifesto Musica Nova foi escrito por volta de 1961,
mas so foi publicado em 1963. Tal informacao foi corroborada por Régis Duprat, irmao de
Rogério e também signatario do Manifesto Musica Nova, em artigo publicado na Revista

Brasiliana, da Academia Brasileira de Musica (DUPRAT [Régis], 2007, p. 22).

YA distingd@o entre poesia de invengao e poesia concreta, apoiada em escritos de Haroldo de Campos e outros,
foi abordada por Renata SAMMER (PUC-RJ) no artigo: Augusto de Campos: poesia de invengdo e metamorfose
do signo. Revista Aletria. Letras-UFMG Belo Horizonte, v.27, n.1 p. 397-416, 2017. Disponivel em:
http://www.periodicos.letras.ufmg.br/index.php/aletria/article/download/10846/10496 Acesso em: 20 jan. 2021.

oA perspectiva tedrica de Leo Frobenius (1873 — 1938) evoluiu em duas etapas: primeiro Frobenius sustentou
que civilizagdes tornaram-se culturas através do contato com outros grupos, e assim ele viu o mapa mundial em
conformidade com uma série de circulos de cultura [ Kulturkreis], reconheciveis através da distribui¢do
geografica de grupamentos humanos. Em seus escritos posteriores, com evidentes inflexdes politico-ideologicas,
Frobenius afastou-se da Kulturkreis e comegou a entender a "cultura" em termos de esséncias espirituais ou
atitudes filosoficas (Paideuma). Esta ultima posicao tedrica foi estabelecida como a escola de
Kulturmorphologie. SYLVAIN, Renée. Leo Frobenius from Kulturkreis to Kulturmorphologie. Anthropos,
1996, Bd. 91, H. 4./6, pp. 483-494: Nomos Verlagsgesellschaft mbH 1996. Disponivel em
https://www.jstor.org/stable/40464503 Acesso em: 05 jan 2021.

Edward Estlin Cummings foi um poeta, pintor, ensaista e dramaturgo norte-americano que usualmente
assinava e publicava como “e. e. cummings” (abreviado e em minusculas).
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Rogério Duprat esclarece, também, o grau de proximidade entre os integrantes do

grupo Musica Nova e os poetas concretos:

A poesia concreta foi muito importante para noés. O contato com os poetas
concretos, como Augusto ¢ Haroldo de Campos e Décio Pignatari, foi
fundamental. A vanguarda musical com Gilberto Mendes, Willy Corréa de
Oliveira, Damiano Cozzella, Julio Medaglia e eu, acabou fazendo um
enorme Manifesto da Musica Nova, por volta de 1961, mas ele so6 foi
publicado em 1963. Houve também o Festival de Musica Nova, onde
tocavamos musica do Stockhausen, do Boulez, de compositores assim (MAC
CORD, 2011, p. 330).

Segundo Charles Perrone (2017), os irmaos Campos e Décio Pignatari adaptaram, em
um projeto interdisciplinar e pioneiro no campo da poesia internacional, elementos especificos
de autores-chave da modernidade: as “subdivisdes prismaticas da ideia” de Mallarmé, o
“método ideogramico” de Pound, o conceito de “verbivocovisual” de Joyce e “o jogo de
palavras e a tipografia expressiva” de Cummings (PERRONE, 2017, p. 108). Ainda segundo
Perrone, a engenhosa “aventura planificada” dos irmaos Campos e Décio Pignatari nao
poderia ter ocorrido sem uma preparagdo incomum em literatura, musica e artes visuais. Os
escritos do cineasta soviético Serguei Eisenstein sobre montagem e ideograma, por exemplo,
sdo citados no plano-piloto. O colorido Poetamenos [1953] de Augusto de Campos, o
primeiro poema identificado como poesia concreta no Brasil, teve por modelo a
klangfarbenmelodie proposta por Arnold Schoenberg e adotada por Anton Webern. Na
exposicdo conjunta inaugural de 1956 [Exposi¢do Nacional de Arte Concreta realizada no
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo] os poemas-cartaz foram expostos ao lado de obras das
artes plasticas. “Artistas e poetas almejavam, de forma similar, a uma impessoalidade nao-
representativa € uma objetivacdo que pusessem a forma e outras propriedades fisicas dos
materiais de trabalho em primeiro plano” (PERRONE, 2017, p. 109).

A importancia que Mallarmé atribuia a musica, acompanhada por seu gesto de “acaso
critico”, despertou no século XX tanto a atencao de John Cage como de Pierre Boulez. Ambos
estiveram muito proximos de musicar a obra Un coup de dés jamais n'abolira le hasard . A

aproximagdo entre Mallarmé e Anton Webern, reiterada pelos poetas concretos, foi,

2 Un coup de dés jamais n'abolira le hasard de Stéphane Mallarmé (1842- 1898), publicado em 1897, foi a
ultima obra de Mallarmé. Traduzido por Haroldo de Campos para: “Um lance de dados jamais abolira o acaso”,
essa obra tornou-se um paradigma na poesia moderna: verso, poema e livro sdo questionados em um so ato.
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possivelmente, ratificada pela proximidade que estes tiveram com a obra e com a produgdo

critica do compositor francés.

Estas reflexdes sobre a composicao da obra musical levam-nos a esperar uma
nova poética, outro modo de escutar. E neste ponto preciso que a musica
revela talvez o seu maior atraso, por exemplo em relagdo a poesia. Nem
Mallarmé — o dos Coup de dés — nem Joyce tém equivalente na musica da
sua época. E possivel, ou absurdo, recorrer assim a pontos de comparacio?
(BOULEZ, [1954] 2012, p. 134)>.

1.2 Oralizag¢do de poesia concreta

Desde meados da década de 1950, porém, ja havia um circuito de influéncias ativo
entre os poetas concretos e musicos da Escola Livre de Musica da Pro-Arte. Segundo Rogério
Duprat (MAC CORD, 2011, p. 239), seu contato e a obtengdo de informagdes sobre a “musica
mais nova, contemporanea”, deu-se através de Damiano Cozzella, via Julio Medaglia. Em

longo depoimento a Gettlio Mac Cord (2011, p. 329 - 338) Rogério relatou:

Cozzella foi, realmente, quem abriu a cabeca de pessoas como Isaac
Karabtchevsky, Julio Medaglia e outros. Eles foram alunos dele no Pr6 Arte.
O Pr6é Arte era um grande centro “vanguardeiro” em Sao Paulo. Foi neste
contato com Damiano Cozzella, via Julio Medaglia, que passei a ter acesso a
informagdes importantes sobre as novidades em relagdo a musica mais nova,
contemporanea, ou seja, Pierre Boulez, Stockhausen, a musica eletronica e a
serial (MAC CORD, 2011, p. 330).

Segundo Samuel Kerr (KERR, 2004 apud VINHOLES, 2011)**, a Pré-Arte, Sociedade
de Artes Letras e Ciéncias foi fundada em 1931 e a Escola Livre de Musica de Sdo Paulo, da
Pro-Arte, foi criada em 1952. A partir de 1956 a Escola Livre de Musica de Sao Paulo passou

a ser denominada Seminarios de Musica da Pro-Arte. O primeiro Curso Internacional de

23 Publicado em Nouvelle Revue Frangaise, n° 23, Nov. 1954, p. 898-903. Reeditado em Relevés d apprenti
1966, p. 27-32, e em Points de repere, I / Imaginer, 1995, p. 331-335. (BOULEZ, 2012, p. 131)

2 Samuel Moraes Kerr estudou na Escola Livre de Misica da Pro-Arte com Hans Graf (piano), Roberto
Schnorrenberg (harmonia, historia e coral), Antonieta Moreira Leite (andlise) e Damiano Cozzella (solfejo). Kerr
participou ativamente dos eventos promovidos pelo Grémio Bela Bartok e foi contemporaneo de Clara Swerner, [saac
Karabtchevsky, Felipe Silvestre, Henrique Gregori, José Luiz Paes Nunes, Norma Graca, David Machado, Paulo
Herculano, entre outros. (VINHOLES, 2011). Disponivel em
<https://www.usinadeletras.com.br/exibelotexto.php?cod=62506&cat=Artigos&vinda=S>. Acesso em 17 jan. 2021.
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Férias Pro-Arte, realizado em Teresopolis (RJ), entre 3 de janeiro e 15 de fevereiro de 1950,
contou com colaboracdo e apoio de Theodor Heuberger e foi organizado e dirigido pelo
compositor alemao radicado no Brasil Hans-Joachim Koellreutter (1915 - 2005). A
repercussao e manutengdo desses cursos nos anos seguintes, com “sucesso crescente, reunindo
musicos de varias partes do Brasil” foi determinante para a instalagdo da Escola Livre de

Musica da Pro-Arte em Sao Paulo (KERR [2004] apud VINHOLES, 2011).

1.3 Poetamenos e movimento concreto

Em Teoria da Poesia Concreta, publicagdo que retine artigos dos irmaos Augusto e
Haroldo de Campos e de Décio Pignatari, encontra-se, no apéndice II, a Sinopse do
movimento da poesia concreta (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p. 193-
206) que elenca cronologicamente os principais acontecimentos ligados ao movimento
concretista. A partir da anélise dos eventos listados nessa cronologia ¢ possivel verificar que o
grupo paulista teve como caracteristica a aglutinagdo de propostas de escritores, artistas
visuais e musicos. O serialismo da II Escola de Viena estava presente nas discussdes €
trabalhos dos poetas concretistas desde o inicio da década de 1950. A ideia de
klangfarbenmelodie aparece em destaque (Figura 6) na introducdo a série Poetamenos
(CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p. 15).

Sobre a série Poetamenos, Audrei Aparecida Franco de Carvalho (2007) destaca como
a importancia das cores e dos espacos em branco, na concep¢do visual dos poemas,
alavancaram o projeto tipografico da revista. Se antes da edicdo da Revista Noigandres os
poemas eram datilografados com o auxilio de carbonos coloridos, com a edi¢dao do perioddico
foi possivel controlar a diagramacao das paginas para impressao.

A série Poetamenos, na qual convergem, segundo o proprio autor, o tratamento serial
de Webern, a espacializacdo de Mallarmé, a fragmenta¢do de cummings e o ideograma de

Pound, foi escrita em 1953, mas s6 pdde ser publicada em 1955 em Noigandres, nimero 2%,

25 A revista Noigandres foi um projeto em conjunto que se iniciou com os irmaos Campos e Décio Pignatari para
viabilizar a publicagdo de poemas concretos. O primeiro nimero, em novembro de 1952, teve tiragem de 300
exemplares e o segundo s6 foi publicado em fevereiro de 1955 com apenas 100 exemplares, devido as
dificuldades de impressdo da série Poetamenos. O niimero trés foi publicado em dezembro de 1956, por ocasido



30

Apesar de o foco principal estar na utilizagdo das cores primarias e secundarias, o branco se
faz presente como figura: além de ventilar o texto, dar espacialidade a frase, as palavras e em
determinados momentos orientar a leitura, ele também ¢é “elemento formal da auséncia

abordada semanticamente no poema” (CARVALHO, 2007, p. 32).

Fig. 06 — Fac-simile de parte da introdu¢do a série Poetamenos [1953], de Augusto de Campos,
republicada no livro Teoria da Poesia Concreta (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p. 15).

ou aspirando i esperanca de uma

KLANGFARBENMELODIE
{melodiadetimbres)

com palavras

como em Webern:

uma melodia continua deslocada de um' instrumento para
outro, mudando constantemente sna cor:

instrumentos: frase/palavra/silaba/letra(s), cujos timbres se
definam p/ um tema grafico-fonético ou “ideogramico”.

.. a necessidade da representagio grafica em cores (q ainda
assim apenas aproximadamente representam, podendo diminuir
em funcionalidade em ctos casos complexos de superposigio e
interpenetragio temaitica), excluida a representagdo monocolor
q esti para o poema como uma fotografia para a realidade
cromatica.

mas luminosos, ou filmletras, quem os tivera!

reverberagdo: leitura oral — vozes reais agindo em (apro-
ximadamente) timbre para o poema como os instrumentos na
klangfarbenmelodie de Webern.

(Publicado originalmente como introdugio i série poframenos (janeiro/
julho 1953), em moigandres, n. 2, Sio Paulo, fevereiro de 1955.)

15
Fonte: Teoria da Poesia Concreta (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p. 15).

da Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. Publicado em marco de 1958, o
quarto numero continha o plano-piloto para a poesia concreta ¢ o design grafico da edigao foi todo feito pelo pintor
concreto Fiaminghi. O quinto e ultimo numero de Noigandres foi publicado em novembro de 1962 e continha uma
antologia de poemas concretos (j& publicados e inéditos) e, em seu projeto original, pretendia conter um disco /long-
play com a sonorizaggo de alguns poemas feita por Jilio Medaglia. (CARVALHO, 2007, p. 12-13).
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Segundo Haroldo de Campos, a relagdo entre as poéticas de Mallarmé e Webern seria

“equacionada” (CAMPOS, 1969, p. 19) por Pierre Boulez no texto “Hommage a Webern”:

Apobs termos mencionado o siléncio em Webern, acrescentemos que reside
nele um dos escandalos mais irritantes da sua obra. E uma das verdades mais
dificeis de evidenciar que a musica ndo ¢ apenas “a arte dos sons”, que ela se
define antes num contraponto do som e do siléncio. A tnica, mas exclusiva,
inovacdo de Webern no campo do ritmo € esta concepgdo em que o som esta
ligado ao siléncio numa precisa organizagdo para uma eficacia exaustiva do
poder auditivo. A tensdo sonora enriqueceu-se com uma real respiragao,
comparavel apenas ao que foi o contributo de Mallarmé no poema. (...)
Webern, dissemos, € o limiar: tenhamos a clarividéncia de o considerar como
tal. Aceitemos esta antinomia de poder destruido e de impossibilidades
abolidas (BOULEZ, [1952] 2012, p. 46).

1.4. Poesia concreta e musica de vanguarda

A Sinopse do movimento de poesia concreta (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS,
H., 1975, p. 193-206) elaborada pelos irmdos Campos e Décio Pignatari, aponta, ja em 1952
por ocasido da “fundacao do Grupo Noigandres, com o lancamento em SP da revista-livro de
mesmo nome”, 0 “contacto com os pintores € escultores concretos de SP (Grupo Ruptura)” e
o “contacto com jovens musicos da Escola Livre de Musica” (CAMPOS, A.; PIGNATARI;
CAMPOS, H., 1975, p. 193). A palavra Noigandres, sem um significado preciso, foi extraida
por Ezra Pound de uma can¢do do trovador provencal Arnaut Daniel (1150 - 1210) e fo1
tomada pelo grupo “como sindnimo de poesia em progresso, como lema de experimentacao e
pesquisa poética em equipe”.

Sempre de acordo com a Sinopse do movimento de poesia concreta, Décio Pignatari
lecionou no V' Curso Internacional de Férias "Pro-Arte”, realizado em Teresopolis (RJ) entre
10 e 31 de janeiro de 1954. Nessa atividade, Pignatari promoveu uma “oraliza¢ao” de poemas
do Poetamenos “com auxilio de Damiano Cozzella e outros musicos”. Ainda em 1954, é
relatado também o contato de Pignatari com o compositor Pierre Boulez ocorrido em Sdo
Paulo, “a base de um interesse reciproco pela conjungdo Webern/Mallarmé” (CAMPOS, A.;

PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p. 193).



32

Em novembro de 1955, no espetaculo comemorativo do primeiro aniversario do
Movimento “Ars Nova”, foi apresentada, sob a direcdo do maestro Diogo Pacheco, a
“oralizacdao” de trés poemas da série Poetamenos, ao lado de composi¢cdes de Webern, Ernest
Mahle e Damiano Cozzella. O evento foi no Teatro de Arena de Siao Paulo e, segundo a
sinopse, os poemas foram “simultaneamente projetados” [provavelmente em dispositivos]*®
(CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p. 194).

Em junho de 1957, ocorreu novo recital de poemas concretos pelo Movimento “Ars
Nova”, dessa vez no Teatro Brasileiro de Comédia de Sao Paulo, em programa que incluiu a
apresentacdo da sinfonia op. 21 de Anton Webern, regida por Diogo Pacheco (CAMPOS, A.;
PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p. 195).

Prosseguindo na Sinopse do movimento de poesia concreta, a cronologia informa que
em 1960, em decorréncia de viagem de Haroldo de Campos a Europa para divulgar o
movimento concretista, “Stockhausen faz uma conferéncia no ‘Ferienkurse fiir Neue Musik’,
Darmstadt (26.8) sobre ‘Musik und Graphik’, referindo-se ao Grupo Noigandres” (CAMPOS,
A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p. 197).

Em dezembro de 1961, consta, finalmente, a apresentacdo de Organismoz 7 ,
“musicado” por Rogério Duprat, no Festival de Musica Contemporanea (CAMPOS, A.;
PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p. 198-199). O programa do concerto (Figura 07)
realizado a 21 de dezembro de 1961 pela Sociedade Orquestra de Camara de Sdo Paulo, em
colaboragio com a TV Excelsior, integrante da 6 Bienal de Sido Paulo® incluiu obras de
Pierre Boulez, Willy Corréa de Oliveira, Karlheinz Stockhausen, Anton Von Webern,
Damiano Cozzella, Gilberto Mendes, Toshiro Maiusumi ¢ Rogério Duprat sob a regéncia de
Olivier Toni. Segundo Regiane Gauna, em 1961 Rogério Duprat fazia a produgado e redagao
do programa semanal Musica e Imagem na TV Excelsior, canal 9, Sao Paulo, e por isso
“promoveu o programa Musica e Imagem (televisdo ao vivo), do Festival Musica Nova, em

colaboragio com a Bienal de Sdo Paulo” (GAUNA, 2001, p. 61).

26 . . .. A ey . r et ..

Em fotografia, um s/ide, diapositivo ou transparéncia € uma imagem estatica, positiva, geralmente em cores,
criada sobre uma base transparente usando meios fotoquimicos. Montadas em molduras, essas imagens podiam
ser projetadas sequencialmente numa tela ou parede por um projetor de slides.

7 Essa apresentacdo de Organismo foi gravada em fita cassete (direto de sua televisdo) pelo compositor Gilberto
Mendes e, por ocasido do langamento do livro Rogério Duprat: sonoridades miltiplas (GAUNA, 2001), foi
digitalizada pelo musico Gilberto Assis Rosa ¢ anexada (em CD) a publicagio.

28 64 Bienal de Siio Paulo, setembro a dezembro de 1961. MAM-SP Museu de Arte Moderna - Parque do
Ibirapuera, Sao Paulo (SP). Presidente do MAM-SP: Ciccillo Matarazzo, Diretor geral: Mario Pedrosa. Catalogo
da exposicao disponivel em: <http://www.bienal.org.br/publicacoes/4395>. Acesso em: 13 jan. 2021.
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Fig. 07 — Fac-simile do programa de Musica e Imagem no Festival de Musica Nova
por ocasido da 6°. Bienal de Sdo Paulo (1961).

530 Paulo. 11 de dezembro de 1961 — &s 21 homs

Sociedade Orquestra de Cémarade S. Paulo

COLABORACAO TV EXCELSIOR CANAL 9 — VI BIENAL

FESTIVAL DE MOSICA CONTEMPORANEA

PROGRAMA

FPlarre Boules ............ Estruturas para 2 pianos (1 a)

Solista: DAVID MACHADO ¢ PAULDO NERCULANO
Willy Correla de Ollveirs .. Mosica para Marta

Karhelm: Siochausen ..... &' Klavierstlick 11
Solista: GILRERTO TINETTI
b} Estudo n® 2 — misica elstrbnica

Anton Yon Webarn .. .. ... Quarteto para cordas op. 28
QUARTETO DA SOCSP

Alberio  Jaffé — Alejandro Ramirez (violinos)
Eégis Duprai (viola) — Hogérlo Duprat (vialancelal

Damlame Coxello ......... a) Homenagem a Webern
Sollsta plano FPAULD HERCULANO

bl Contraponta IV
Zolista: PAULD HERCULAND

Gllberto Mendes .......... Misics para 12 instrumentos

Toshlro Majosumi ... ... . Pecas para piano  preparado e quarieto de cordas

Eudidxia de Barros (ploro) Alberts Jaffé — Reinaldo
Couto  (vedinos) Macills Finl iviola) — Frede
rico Capella (vicloncelol.

Rogério Dupral ........... Organismo  (cinco  vodes mnllatas ¢ Instrumenios)

Canio: Damisno Cozzella — Dorothy Peronl dn
Silva — Kiaus Distier Wolf — Shirley Dronsficid
Donadio — LUl Wolf,

Regente : OLIVIER TONI

Fonte: Acervo Rogério Duprat (GA UNA, 2001, p. 114).
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1.5 Verbalizacao da poesia concreta

Nao foram localizados registros remanescentes das primeiras “oralizagdes” que, de
acordo com texto da Sinopse do movimento de poesia concreta, ocorreram em 1954 durante o
V' Curso Internacional de Férias “Pro-Arte” (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H.,
1975, p. 193). No entanto, foi possivel encontrar o cartaz promocional do Festival Ars Nova
na edicdo de 18 de novembro de 1955 do Jornal Didrio da Noite que, em concerto
comemorativo do primeiro aniversario do grupo Movimento “Ars Nova”, apresentou “musica
e poesia concretas” ao lado de “musica medieval”. O elenco das apresentagdes em 21 de
novembro de 1955 foi composto por: Dilza de Freitas Borges, Floramy Pinheiro, Maria José
de Carvalho, Rosmarie Luethold, Alfredo Alves, Carlos Augusto de Araujo Britto, Claudio
Petraglia, Diogo Pacheco, Egon Lementy e Klaus-Dieter Wolff (Figura 08).

Fig. 08 — Fac-simile (detalhe) da pagina 16 da edic¢do de 18 de novembro de 1955 do jornal Diario da
Noite, Sdo Paulo-SP, contendo cartaz promocional do Festival Ars Nova.

t FESTIVAL ARS NOVA

Il CONCERTO — DIA 21 — SEGUNDA-FEIRA
¢ AS 21 HORAS

1 " [ ] ] [ ]
Musica e Poesia Concrefas e Musica Medieval

Dilza de Freitas Borges — Floramy Pinheiro — Maria Jogé
de Carvalho — Rosmarie Luethold — Alfredo Alves —
¢ Carlos Augusto de Araujo Britto — Claudio Peliaglia —
Diogo Pacheco — FEgon Lementy e Klaus — Dieter Wolff.
RUA MAJOR DIOGO, 311 — FONES: 36-4408 — 32-8912

B P P (S,

Fonte: Imagem de internet (Bn digital)”.

%% Jornal Diario da Noite — 18 de novembro de 1955, pag. 16. Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=093351&pagfis=37419>. Acesso em 08 fev. 2021.



http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=093351&pagfis=37419
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De 1957 ha também o registro em cartaz’’ de um “recital concretista”, no qual
“verbalizacdes™' de poesia concreta compostas pelo musico, poeta e artista plastico Willys de
Castro foram apresentadas pelos integrantes do Movimento “Ars Nova”. Pertencentes ao
acervo de Willys de Castro®?, algumas dessas partituras, cartazes ¢ uma resenha sobre o
programa do concerto realizado em trés de junho de 1957 no Teatro Brasileiro de Comédia,

33

estdo disponiveis em catadlogos de exposi¢des da Almeida e Dale Galeria de Arte’ e do

Instituto de Arte Contemporanea 14C%.

Fig. 09 — Fac-simile de cartaz do Recital Concretista, realizado em 3 de junho de 1957.

 TEATRO BRASILEIRO DE
COMEDIA

'Rua Major Diogo, 315 — Telefones: 36-4408 - 32-9912

Segunda-feira, 3 de junho
RECITAL CONCRETISTA

Pela primeira vez no mundo

Leitura de Poesia Concreta

Partituras de verbalizagdo de Willys de Castro

.'_:'_Sinfonia op. 21 de Anton Webern

Para clarinete, clarone, 2 trompas, harpa,
2 violinos, viola e violoncelo

Direcio geral: DIOGO PACHECO
- Patrocinio: Casa Vitale, Mesbla, Discos Odeon,
E'.'lvista Alla Arriba, Mestre Jou, Livraria Jaragud
i e Ricordi Brasileira S.A,

Fonte: Imagem de Internet. Acervo Instituto de Arte Contemporanea — IAC.

30 Imagem de Internet. Acervo Instituto de Arte Contemporanea — IAC. Disponivel em
https://i.pinimg.com/originals/ad/36/85/ad36853da87a28640a642c3e166d5ffa.jpg Acesso em: 25 jan. 2021.

3 Apesar de na Sinopse do movimento de poesia concreta (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p.
193-206) constar apenas o termo “oraliza¢do”, a documentagdo (cartazes, programas de concerto, partituras e
estudos) pertencente ao acervo de Willys de Castro no Instituto de Arte Contemporanea — IAC utiliza o termo
“verbalizacdo” ao referir-se as performances vocais do Movimento “Ars Nova” envolvendo poemas concretos.
32 Willys de Castro (1926-1988) atuou como baritono de 1954 até 1957 no Movimento “Ars Nova”. O
Movimento foi fundado pelo maestro Diogo Pacheco, Maria José de Carvalho, Alfredo Mesquita, Samson Flexor,
Gianni Ratto e Klaus-Dieter Wolf. Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/090972 10/23702 Acesso
em: 18 jan. 2021.

33 Almeida e Dale Galeria de Arte. Disponivel em: www.almeidaedale.com.br/pt/galeria Acesso em: 18 jan. 2021.

3% Instituto de Arte Contempordnea — IAC — Disponivel em http://www.iacbrasil.org.br Acesso em: 18 jan. 2021.
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Fig. 10— Fac-simile de publicagdo, pela revista Ala Arriba, contendo artigo escrito pelo
maestro Diogo Pacheco e trechos de partitura para verbalizagdo (Willys de Castro, 1957)
sobre o poema Salto (Augusto de Campos, 1954).

Fonte: Imagem de Internet. Acervo Instituto de Arte Contempordnea — IAC

Em artigo para a revista Ala Arriba”, de maio de 1957, sobre o programa que seria
apresentado no Teatro Brasileiro de Comédia [TBC-SP] (Figura 09), o maestro Diogo
Pacheco preocupou-se em refutar as obje¢des que se faziam a época sobre a “impossibilidade

de verbalizagdo” da poesia concreta:

O problema musicalidade de um poema concreto ndo se deve, pois,
evidentemente, relacionar com musica tradicional, mas sim com musica
concreta também. E assim como a musica concreta (ou melhor a musica
precursora do concretismo, e que usa, portanto, ainda, instrumentos
tradicionais) ndo pode ser executada por instrumentistas que apenas

35 A revista Ala Arriba foi uma publicagdo voltada para a comunidade portuguesa em Sdo Paulo e circulou (38
numeros) entre 1953 e 1957. Foi fundada e dirigida pela atriz e produtora luso-brasileira Ruth Escobar.



37

dominem uma técnica limitada a certas possibilidades de seus instrumentos
mas que exige que éle conhega todos os seus segredos, valorizando ao
maximo as suas possibilidades, um poema concreto reclama uma leitura
nova, capaz de tornar compreensivel o seu contetido visual (PACHECO,
1957 apud MATTAR, 2015, p. 36-37)™.

O texto de Diogo Pacheco aponta como, em 1957, o termo “musica concreta”, para os
integrantes do Movimento “Ars Nova”, ndo se restringia a Musique concréte de Pierre
Schaeffer. A colaboracdo com artistas plasticos e poetas concretos parecia constituir, para
esses musicos ligados a Escola Livre de Musica, um amalgama de procedimentos inovadores

relacionados ao timbre, a interpretagdo musical e, principalmente, a estrutura formal.

A emancipacao da pausa, na musica, também aparece na mesma €poca em
que surge o aproveitamento do branco na pagina da poesia, 0 que nos
encoraja a afirmar que esse desenvolvimento foi logico (ainda mais se
estendermos a comparacgao as artes plasticas, arquitetura, ao teatro, a todas as
artes, enfim) dentro do momento histérico em que se deu (PACHECO, 1957
apud MATTAR, 2015, p. 36).

Nas verbaliza¢des do Movimento “Ars Nova”, ainda segundo Pacheco, a existéncia de
“vérias linhas de leitura e sentidos multiplos” presentes nos poemas concretos, poderia ser
contornada com a “verbaliza¢do a vérias vozes, simultineas ou sucessivas, dependendo do
caso” (PACHECO, 1957 apud MATTAR, 2015, p. 37). A busca por uma escrita que propicie
uma performance do grupo vocal que se equipare a poesia concreta pode ser observada a
partir do trecho da partitura de verbalizagdo para o poema Salto (Augusto de Campos, 1954)
que acompanha o texto de Pacheco, Willys de Castro dividiu o coro em sete vozes: trés na
regido aguda (a) uma na média (m) e trés na regido grave (g).

A partitura, que se utiliza de recursos de maquina de datilografar no projeto
tipografico, estabelece eixos verticais produzidos pela tecla de apostrofo (‘) com fungdes
similares a barras de compasso e utiliza notagdo tradicional de colcheias e seminimas para
grafar duragdes e apogiaturas. Algumas silabas estdo grafadas em caixa-alta (maitsculas) o
que pode indicar dinamicas ou alguma énfase interpretativa. Seguindo com o texto, Diogo
Pacheco escreve que Willys imaginou “partituras de leitura com ritmos e dindmica rigorosa”,

0 que sugere que o pulso teria alguma periodicidade. A resolu¢do do “problema [da]

36 Catalogo da Exposicao Willys de Castro — Multipla Sintese, 2015. Disponivel em:
https://www.almeidaedale.com.br/assets/pdfs/publicacoes/Willys_de Castro.pdf Acesso em: 25 jan.
2021.Acervo IAC - Instituto de Arte Contempordnea. (MATTAR, 2015: 36-37).
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musicalidade de um poema concreto” (PACHECO, 1957 apud MATTAR, 2015, p. 36-37) seria
relegada, possivelmente, a alternancia subita de alturas (saltos melddicos), aos agrupamentos nao
tradicionais de vozes ou aos acentos em vocalizagoes de determinados fonemas.

Para o poema de Décio Pignatari “Um movimento” (1956), Willys de Castro utilizou
uma folha de caderno pautada (grafada transversalmente) para seus estudos de verbalizagao,
indicando a necessidade de balizar temporalmente a grafia. As vozes do coro estdo divididas
em pares por trés regides: possivelmente (A) agudo (M) média e (B) - baixos ou baritonos. A
consoante “m” ¢ enfatizada por densidade sonora pela adigdo de vozes (CASTRO apud
MATTAR, 2015, p. 52). Apesar de nao haver pentagramas, as alturas ¢ o tempo estdo
grafados como na notagdo europeia mais tradicional: as vozes mais agudas na parte superior e
as mais graves na inferior (de um eixo vertical) e o tempo pensado no sentido da esquerda
para a direita (eixo horizontal).

A ruptura e a confrontacdo com a linearidade do verso, que a poesia concreta intentou,
foi representada, nessa concepcdo do Movimento “Ars Nova”, pela polifonia da fragmentagao
das palavras em fonemas dispostos pelas vozes do coro. A combinagdo dessas vozes propicia
timbres diversos e talvez pudesse, pela disposi¢do dos musicos no palco, também afetar a

sensacdo de espacializacdo sonora. Sobre essa polifonia, Diogo Pacheco escreveu:

Dificil, ou talvez mesmo impossivel, seria, por exemplo, 1€-lo [0 poema
concreto] a uma voz apenas. E claro, que, se muitas vézes, néle existem
varias linhas de leitura e sentidos multiplos, isso s6 podera ser compreendido
por uma verbalizagdo a varias vozes, simultaneas ou sucessivas, dependendo
do caso (PACHECO, 1957 apud MATTAR, 2015, p. 37).



Fig. 11 — Partitura de verbalizagdo de Willys de Castro (detalhe) incluida
em artigo de Diogo Pacheco para a revista Ala Arriba, 1957.

Fonte: Acervo Instituto de Arte Contempordnea — IAC (PACHECO, 1957 apud MATTAR, 2015, p. 36).

39



40

Fig. 12— Estudos de Willys de Castro para verbalizag¢do do poema Um movimento (1956), de Décio
Pignatari.

Fonte: Imagem de Internet. Acervo Instituto de Arte Contempordnea — IAC.
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1.6 Oralizacoes de Julio Medaglia para a Noigandres 5

Ainda segundo a pesquisadora Audrei Carvalho (2007), o projeto da revista
Noigandres n.5, de novembro de 1962, conteria “originalmente, um disco long-play com a
sonorizacdo de alguns poemas feito por Julio Medaglia, porém esse disco nunca foi
realizado” (CARVALHO, 2007, p. 13). Embora a edicdo da Noigandres n.5 tenha se
constituido de uma antologia de poemas concretos (alguns inéditos) e realmente nao
contivesse um LP anexo, em seu artigo 4 arte no horizonte do provavel (Campos, 1969, p.

15-32) Haroldo de Campos afirma a existéncia dessas gravagdes:

preparadas por Julio Medaglia, sobre varios poemas do noigandres 4, das quais
se féz registro em disco (1958/59), especialmente para a exposicdo Konkrete
Texte, organizada por Max Bense (Stuttgard, Studium Generale, 1959/60).
Reapresentada em 1963, em nova mostra de poesia concreta brasileira (Livraria
Eggert, Stuttgard), eis como se pronunciou sobre essa gravacdo o comentarista
do Stuttgard Zeitung (7-6-1963): “Apresentou-se um disco no qual, através do
tratamento fugal da linguagem dos poemas, obteve-se uma espécie de sinfonia
de palavras em miniatura (Miniaturwortsymphonie), que outra coisa nao
aspirava a ser senao um acontecimento acustico” (CAMPOS, 1969, p. 30).

Para grafar suas partituras de oralizagdo, Julio Medaglia datilografou os poemas sobre
uma folha sem pautas, porém com linhas tragadas com lapis e régua. A partitura ¢ semelhante
a uma planilha, com cé€lulas e colunas (Figura 13). Essas partituras pertencentes ao acervo de
Julio Medaglia, mesmo tendo sido produzidas no final dos anos 1950, foram incluidas no
catalogo bilingue da exposicdo Concreta’56 a raiz da forma (MAMMI, 2006, p. 189)
realizada em 2006 no MAM - Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo’’ com curadoria de
Lorenzo Mammi (artes), André Stolarski (design) e Jodo Bandeira (poesia).

Para o poema ruasol [1957] (Fig. 14), de Ronaldo Azeredo, Medaglia dividiu o
coro em (m) e (f) (possivelmente vozes masculinas e femininas) e trabalhou varias

combinagdes de timbres e densidades.

37 O historiador, curador e critico de arte Lorenzo Mammi, a convite do MAM - Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, reconstituiu em 2006 a I Exposi¢ao Nacional de Arte Concreta, tal como fora montada em 1956. A
mostra, comemorativa dos 50 anos da exposi¢do organizada entre 4 e 8 de dezembro de 1956, exibiu obras de 26
artistas e poetas concretistas, além de pegas de 27 designers. Na avaliagcdo de Lorenzo Mammi a exposicao
original em 1956 gerou tal polémica entre artistas paulistas e cariocas que contribuiu para o desencadeamento do
neoconcretismo e da teoria do ndo-objeto formulada pelo critico e poeta Ferreira Gullar. (MAMMI, 2006).
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Para o poema uma vez [1957] (Fig. 15), de Augusto de Campos, Medaglia parece
utilizar a divisdo a quatro vozes (s, ¢, t, b, para soprano, contralto, tenor e baixo,
respectivamente). Porém os versos sdo deslocados e comprimidos, trabalhando, além da
densidade e combinagdo de timbres, com a superposicdo de palavras diferentes para sugerir
atrasos e repeticdes no tempo da vocalizagdo. Possivelmente esse ¢ o “componente fugal”

apontado pelo “comentarista do Stuttgard Zeitung”, em 1963 (CAMPOS, 1969, p. 30).

Fig. 13 — Fac-simile de partituras de oraliza¢do da poesia concreta
compostas em 1959-1960 por Julio Medaglia.

Fonte: Catdlogo da exposicdo Concreta °56 a raiz da forma. Acervo Julio Medaglia.
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Fig. 14— Fac-simile de detalhe de partitura de oraliza¢do do poema ruasol (Ronaldo Azeredo).

P S LV3, SRT P RIS © S - e T P

Fonte: Catdlogo da exposi¢do Concreta °56 a raiz da forma. Acervo Julio Medaglia.

Fig. 15— Fac-simile de detalhe de partitura de oralizagdo do poema uma vez [1957] de Augusto de
Campos.

Fonte: Catalogo da exposi¢do Concreta '56 a raiz da forma. Acervo Julio Medaglia.
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1.7 Um Movimento de Willy Corréa

O compositor Willy Corréa de Oliveira, em sua pe¢a musical Um movimento, de
1962, (grafado também “Movimento” na revista Inven¢do n.4 ou “Um movimento vivo” no
registro fonografico do Madrigal Ars-Viva)® construida sobre o poema concreto
homoénimo Um movimento (1956), de Décio Pignatari, propde um esquema de informacdes
sonoras que se retroalimentam.

Aproveitando a coluna central sobre a letra “m”, que ordena a diagramagdo do
poema, Willy Corréa inverteu os eixos tradicionais da representagdo grafica musical e
concebeu o tempo ocorrendo verticalmente e as alturas horizontalmente. A partitura
original, como um pergaminho, estd acondicionada em tubo de papeldo e pertence ao
acervo da familia de Décio Pignatari.

Nas instru¢des da partitura (Figura 17), Willy Corréa escreveu: “Leitura vertical:
tempo (relacdo dos sinais graficos com o espaco branco)”. A linha de tempo ¢ tragada
perpendicularmente a linha horizontal que determina as alturas: “Leitura horizontal: campo de
tessitura do (do) esq. para direita” (Willy Corréa, Um Movimento, partitura). No design sonoro
de Willy Corréa, a linha horizontal funciona visualmente como o teclado do piano, na qual o
direcionamento a esquerda atinge as notas mais graves e a direita progride em direcdo as mais
agudas. Do centro dessa linha horizontal (o d63, o do6 central no sistema francés) parte o eixo

do tempo, que se dirige verticalmente para a parte inferior da partitura.

38 Registro fonografico feito pelo Madrigal Ars Viva em 1971, digitalizado e publicado no site Youtube.com.
Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=YWbLIGuca Q Acesso em 8 de fev. 2021.



Fig. 16 — Fac-simile do poema Um Movimento, Décio Pignatari, 1956.
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Fonte: Poesia pois é poesia e Poetc (PIGNATARI, 1986, p. 84).
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Fig. 17 — Montagem digital a partir de duas fotografias [de autoria de Dante Pignatari] da partitura
original de Um Movimento (1962) de Willy Corréa de Oliveira. Acervo Décio Pignatari.

Fonte: (fotografia digital). Acervo Décio Pignatari.
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O eixo vertical também funciona como divisor de vozes: nas instrugdes o compositor
determina a participagdo de vozes masculinas para os sons mais graves que o do3 (lado

esquerdo) e femininas (lado direito da linha vertical de tempo) para os eventos mais agudos.

Fig. 18 — Detalhe da partttura original de Um movimento (1962) de Willy Corréa de Oliveira.

¥ "w-l-j.-‘"-- VT R TR, nr--——qm-_-;—,"tn-wx

"h

Fonte: Acervo Décio Pignatari.

Seccionada em oito partes, numeradas por algarismos romanos e divididas por linhas
horizontais, a peca ndo estabelece duragao determinada, o que justifica o grafico de realimentagao
entre as informagdes do regente (condutor) com o coro (objeto dirigido). De acordo com a
“instrucdo” da partitura, o condutor deve enviar “sinais de dire¢do” ao objeto dirigido, e deles
receber “sinais de informagdo”, que configurariam um “circuito de comunica¢do inversa” que

confere “um movimento vivo” na ordenagdo dos eventos sonoros que estruturam a propria pega.

Fig. 19 — Detalhe da partitura original de Um movimento (1962) de Willy Corréa de Oliveira. Diagrama do
circuito de comunicagdo previsto entre regente (condutor) e coro (objeto dirigido). Acervo Décio Pignatari.

Fonte: Acervo Décio Pignatari.
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1.8 A obra aberta na poética do aleatorio

Haroldo de Campos em seu texto 4 arte no horizonte do provadvel incluiu a composicao de
Willy Corréa, Um movimento, entre as obras musicais que utilizam “textos de poemas concretos,
nas quais sdo introduzidas partes aleatérias” (Campos, 1969, p. 22). A arte no horizonte do
provavel apresenta um elaborado mosaico de produgdes artisticas e teoricas acerca do que
Haroldo denominou “Poética do aleatorio™”. Campos retoma, nesse ensaio, temas abordados em
seu texto A obra de arte aberta [1955]*° (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p.
30-33) e relata que Pierre Boulez, influenciado pela obra de Mallarmé, teria dito a Décio
Pignatari, em Paris [1954]: “ndo estou interessado na obra fechada, de tipo diamante, mas na obra
aberta, como um barroco moderno” (CAMPOS, A.; PIGNATARI; CAMPOS, H., 1975, p. 19).
Publicado originalmente em 3 de julho de 1955 no Didrio de Sdo Paulo, e republicado no Correio
da Manhd de 28 de abril de 1956, o artigo A obra de arte aberta ¢é citado também pelo proprio
Umberto Eco na introducdo a edicdo brasileira [1968] de seu livro Obra Aberta [1962].

A nova escola critica de Sdo Paulo debate, ha tempos, o problema da aplicagdo
dos métodos informacionais a obra de arte, e as contribui¢cdes de muitos criticos,
e estudiosos brasileiros foram-me uteis nestes Ultimos anos para levar adiante
minhas pesquisas. E mesmo curioso que, alguns anos antes de eu escrever Obra
Aberta, Haroldo de Campos, num pequeno artigo, lhe antecipasse os temas de
modo assombroso, como se ele tivesse resenhado o livro que eu ainda ndo tinha
escrito, e que iria escrever sem ter lido seu artigo (ECO, 1991, p. 17).

Além do suporte tematico, as analises dos textos criticos sobre a produgao artistica
nos anos 1950 e inicio dos 1960, principalmente os produzidos pelos irmaos Campos e
Décio Pignatari, seriam decisivos para a construcdo da estética musical de Rogério Duprat
e demais compositores ligados ao Grupo Musica Nova. Em entrevista concedida a Julio
Medaglia (MEDAGLIA, 1967), Rogério destaca a influéncia dos poetas concretos em sua

trajetoria como compositor:

39 A arte no horizonte do provavel e outros ensaios (CAMPOS H., 1969). O livro retine 15 ensaios divididos em
cinco “eixos de interesses” que abordam tematicas ligadas a criagdo e a critica, que o autor denominou
didaticamente “poéticas”: “A poética do aleatorio”; “a poética da brevidade”; “a poética da tradugdo”; “a poética
da vanguarda” e “por uma poética sincronica”. (CAMPOS H., 1969).

40 Republicacio em Didrio da Manhd, 1° Caderno, 28 de abril de 1956. Disponivel em:
<http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=089842 06&pasta=an0%20195&pesq=boulez&pagfis=6
1226> e <https://poesiaconcreta.com.br/texto_view.php?id=2>. Acesso em: 4 de mar. 2021



http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=089842_06&pasta=ano%20195&pesq=boulez&pagfis=61226
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=089842_06&pasta=ano%20195&pesq=boulez&pagfis=61226
https://poesiaconcreta.com.br/texto_view.php?id=2
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Até 1956, varias toadas, dangas, serestas, noturnos; ai melhorou um pouco:
variagdes, suites, sonatinas, liricas; em 1958, num estalo tardio, descobri que
dodecafonismo ndo era pecado: quarteto de cordas, concertino para oboé,
trompa e cordas, variagdes para 12 instrumentos e percussdo, pecas para celo
solo. Webern, mesmo, s6 ‘manjei’ em 1960 (incrivel, ndo?). Lembra que vocé
mesmo [Julio Medaglia] me pds em contato com o Cozzella e os poetas
concretos do Grupo Noigandres. E, ainda na terrivel base brasileira, ou aquela
loucura de ouvir montes de musica, analisar partituras e engolir a verborragia
dos livros. E voltamo-nos, todos [Gilberto Mendes, Damiano Cozzella, Julio
Medaglia e Willy Corréa], para Boulez e Stockhausen, musica concreta e
eletronica (MEDAGLIA, 1967).

1.9 Darmstadt, 1962

A obra composta por Rogério Duprat apos Organismo (1961) ¢ a terceira de sua fase
“serialista bouleziana” (GAUNA, 2001, p. 198). Duprat escreveu Antinomies I no primeiro
semestre de 1962 para leva-la ao curso de verdo em Darmstadt. Motivado pela visita de Boulez ao
Brasil em 1961, Duprat conseguiu aporte financeiro do Ministério da Educacdo para frequentar o
curso de verdo de Darmstadt de 1962, que naquele ano seria ministrado por Boulez e pelos
compositores Henri Pousseur (1929 - 2009) e Karlheins Stockhausen (1928 - 2007), entre outros.

Em entrevista a Regiane Gatina, em maio de 1997, Rogério comenta:

Ja me esqueci de muita coisa, mas lembro-me de que as aulas de Stockhausen
foram as que mais me acrescentaram, ele ndo obedecia ao esquema de aula
tradicional, o seu curso era sempre como um laboratério sonoro, passando
nogdes de densidade, volume, "técnicas dos parametros", como o proprio
Stockhausen as chamava. Quanto a Boulez, no dia em que almogamos juntos no
Brasil [1961], ele nos falou sobre o Festival e todos ficaram com vontade de ir
(GAUNA, 2001, p. 52 -53).

Também frequentou o curso de Darmstadt em 1962 o compositor Frangois Bayle (1932),
que em 1975 sucederia a Pierre Schaeffer (1910 - 1995) na direcio do GRM*'. Por influéncia de
Bayle, Duprat pode permanecer ainda mais um més em Paris estagiando, em carater informal, na
Radio Television Frangaise (ORTF). No laboratério da ORTF, Duprat trabalhou com pianos

preparados e teve contato direto com as mais modernas técnicas de manipulagdo sonora, com 0s

' GRM (Groupe de Recherches Musicales) foi criado por Pierre Schaeffer em 1951 e funcionou durante anos
vinculado ao ORTF (Office de Radiodiffusion Teélévision Frangaise). Em 1975, com o desmembramento do
ORTF, o GRM foi incorporado ao INA (Institut National Audiovisuel).
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processos de montagem, filtragens e outras alteragdes de frequéncia e edigdes em fitas magnéticas
(GAUNA, 2001, p.55).

Se o contato com os equipamentos € a experiéncia nos estidios da ORTF seriam
decisivos para a producdo de trilhas e arranjos musicais desenvolvidos por Duprat nos anos
seguintes, o contraste entre o estruturalismo europeu e a vertente norte-americana

“encabegada” por John Cage causaria uma guinada no pensamento musical do compositor.

Ter ido para a Europa foi muito importante, mas o mais curioso foi que,
chegando 14, conheci os alunos americanos. Eles se importavam muito pouco
com o estruturalismo da vanguarda européia; para eles a prioridade em
estética musical estava em seu proprio pais, encabegada musicalmente por
John Cage (GAUNA, 2001, p. 52).

Em entrevista concedida a Getalio Mac Cord e publicada no livro “Tropicélia: um
caldeirdo cultural”, Rogério Duprat comenta que tanto a musica de Stockhausen quanto a de
Boulez “jamais conseguiu agradar as massas, sendo sempre apresentada em concertos formais
e eventos correlatos”. Para Duprat isso parecia um contrassenso, pois ocorria “‘em uma era, em
meados da década de 60, em que o hoom da massificagdo ocorria em todo o mundo. Foi a era

Beatles” (MAC CORD, 2011, p. 330).

Quando retornamos da Europa, ja estavamos cansados daquilo que, para nds,
era uma brincadeira de burgueses ociosos. A vanguarda musical nos parecia
algo quase de nobreza, restrito apenas a uma elite. Ja viemos, portanto, com
0 “microbio” de John Cage (...) questiondvamos a forma estruturada que a
vanguarda impunha a arte, o estruturalismo na arte, tornando-a acessivel
apenas a uma minoria, o que deixava os artistas frustrados, por verem sua
criacdo restrita a um grupo pequeno de apreciadores (...). Por isso retornamos
com ideias cagistas de antiestruturalismo, de inclusdo de elementos do acaso,
do principio da obra aberta, da musica aberta, da liquidagdo da ideia de que a
musica deveria ser feita por muitas cabecas e ndao por uma s6 (MAC CORD,
2011, p. 331).

1.10 A forma constelacdo em Antinomies 1

Dois processos composicionais podem ser discernidos em Antinomies I: a) o rigido

controle (técnica dos parametros) de intensidade, dindmica, duragdo e altura, obtido por
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graficos e texturas; e b) a flexibilidade da configuracdo final da obra (estrutura formal)
possibilitada pela liberdade de escolha, na ordenagcdo dos segmentos independentes e suas

interconexdes, relegada ao diretor e aos intérpretes por instrugdes textuais (bulas).

Fig.20 — Montagem digital que mostra em sequéncia as paginas 11 e 7 da partitura de Antinomies I, nas
quais estdo grafadas as 32 estruturas circulares.

NTINOMES [

ROGERID TILRRAT- 962

[PETTR——

Fonte: Partitura de Antinomies I (STUANI, 2015, p. 166-167). Imagem em alta defini¢do disponivel também em:

<www.antinomies.com.br>.

Se nas oralizagoes de poesia concreta o tempo ¢ grafado no sentido horizontal — e
na concep¢do de Willy Corréa para Um Movimento (1962) o tempo ¢ representado em
sentido vertical —, em Antinomies I o tempo € fraccionado em 32 estruturas circulares
independentes, todas com duragdes relativas, que se combinam em sequéncias ou se
sobrepdem no decorrer da performance.

A diagramagdo das 32 estruturas em duas péaginas, interligadas por setas e orientagdes
textuais, assemelha-se ao esquema estrutural de “constelagdo”, ou de “mobile”, terminologias
herdadas de Mallarmé e empregadas pelos poetas concretos (CAMPOS [H], 1995) e por Boulez
no projeto de sua Troisieme Sonate [1957], na qual a orientagdo de seus movimentos completos
também deve ser decidida pelo intérprete (O’HAGAN, 1997, p. 152).

Essas 32 circunferéncias, que Duprat nomeou estruturas, devem ser lidas de acordo com
extensas bulas (material textual) ou sinais de dire¢do (setas) conforme o desenvolvimento da obra.

Cada circunferéncia ¢ acompanhada por niimeros, letras, diagramas ou texturas graficas que
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controlam os seus parametros de altura, densidade, intensidade, timbre, duracdo e determinam
siléncios ou solos. Porém, a sequéncia (forma final) dessas 32 estruturas deve ser submetida ao
consenso prévio entre instrumentistas e diretor. Decisdes relacionadas a interpretagdo (técnicas
estendidas) e a utilizagdo de aparatos (preparagdes, surdinas, etc.) que alteram os timbres usuais
dos instrumentos sdo incentivadas e devem ser escolhidas pelos proprios intérpretes no momento
da performance (DUPRAT, 1966, Antinomies I [partitura] apud STUANI, 2015, p. 166-167).

Os debates sobre a aleatoriedade que irromperam nos anos 1950, segundo Jennifer Iverson
(2014, p. 362), claramente se relacionavam a dificuldade de defini¢do e a multiplicidade de
interpretacdes que tais procedimentos evidenciaram. Iverson, na imagem reproduzida abaixo, lista
uma série de composi¢des que de alguma maneira incorporaram elementos de aleatoriedade.

Antinomies I, embora se enquadre imediatamente nas categorias “forma mobile” e
“notacdo grafica” (mobile form e graphic notation), poderia ser incluida também em quase
todas as formulas esquematicas da ilustracao na Figura 21.

Jennifer Iverson (2014), em pesquisas suportadas pela analise de correspondéncia,
entrevistas e transcri¢do de palestras de Pierre Boulez, John Cage e Karlheinz Stockhausen,
argumenta que uma das razoes pelas quais os debates sobre praticas aleatdrias se impuseram
tao fortemente deve-se a propria natureza do procedimento, que poderia ser adaptado

eficazmente ao projeto composicional individual de cada artista.

E bem conhecido que Cage e Boulez se encontraram em Paris em 1949 e
mantiveram correspondéncia animada no comeco dos anos 1950, mas houve
um desentendimento no inicio de 1954 (...). A rivalidade tornou-se publica
quando Boulez publicou o artigo 'Alea’ em 1957 e¢ Cage fez sua visita
incendiaria a Darmstadt em 1958, mas esses desentendimentos publicos
surgiram ao final de um longo debate entre Cage e alguns dos compositores
de Darmstadt sobre técnicas aleatorias (IVERSON, 2014, p. 362)*.

42 Traducao do autor, no original: It is well-known that Cage and Boulez met in Paris in 1949 and maintained a
lively correspondence in the early 1950s but had a falling-out in early 1954 or thereabouts (Nattiez 1993 and
Piencikowski and Nattiez 2002). Their feud became much more public when Boulez published the article 'Alea’
in 1957 and Cage made his incendiary visit to Darmstadt in 1958, but these public disagreements came at the end
of a long-standing debate amongst Cage and some of the Darmstadt composers about aleatory techniques
(IVERSON, 2014, p. 362).
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Fig. 21 — Fac-simile de ilustra¢do dispondo varias obras produzidas nos anos 1950 e 1960, nas quais

diversos procedimentos aleatorios podem ser destacados.

“Statistical”
Interpolations of indeterminate or
approximate pitch and rhythm

e  Meyer-Eppler and Koenig @ WDR
Stockhausen, Gesang (1955-56)
Stockhausen, Gruppen (1955-57)

Xenakis, Pithoprakta (1955-56)

“Chance”
I Ching and other “chart” or “dice”
compositional procedures
o (Cage, Music of Changes (1951)
® (Cage, Concerto for Prepared Piano
and Chamber Orchestra (1951)

Ligeti, Volumina (1961/66)

“Indeterminacy”
ALEATORY Indeterminate performers, length,
“Mobile Form”

instrumentation, or performance directions
* Cage, 34'46.776" (1954)
¢ Wolff, Duo Il for pianists (1958)
Variable section order

¢ Boulez, Troisiéme Sonate (1955-57)
*  Stockhausen, Klavierstuck XI (1956) “Graphic Notation”
¢ Haubenstock-Ramati, Liasons (1958) Feldman, Projections 1-2 (1950-51)
» Feldman, Intersection 1 (1951)
e Brown, December 1952 (1952)
e (Cage, Variations | (1958)
e Bussotti, Five Piano Pieces for David Tudor (1959)
¢ Haubenstock-Ramati, Jeux (1960)

Fonte: Fac-simile de ilustra¢do elaborada por Jennifer Iverson (IVERSON, 2014, p. 363).

A conexdo entre sons em cada estrutura, a instrumentagdo e a configuracao final de
Antinomies I estao diretamente relacionadas as decisdes dos intérpretes nos ensaios, € podem,
também, ser modificadas durante a performance. Essa abertura, garantida pelo contetido
textual das bulas, gradualmente confronta os limites funcionais das proprias instrugdes. Essa
proposi¢ao seria paradoxal se a acepg¢do filoséfica do termo “antinomia” ndo previsse e

anunciasse o confronto de lo6gicas opostas e complementares.

O que a musica enfatiza na linguagem ‘cool’ de hoje é sua propria
construcdo. O fato de homens como Boulez e Cage representarem extremos
opostos da metodologia moderna ndo ¢ interessante. O que ¢ interessante ¢ a
sua semelhanca. Na musica de ambos, o que se ouve ¢ indistinguivel do
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processo. De fato, o proprio processo pode ser chamado de Zeitgeist de nossa
era (FELDMAN [Morton] apud NYMAN, 1999, p.2)*

Se mantivermos a sequéncia de alternancias de estéticas estabelecida por Rogério

Duprat em seu depoimento a Julio Medaglia (1967), 1962 encerraria mais um ciclo bianual

marcado pela ida de Rogério ao curso de verdao de Darmstadt e pela imediata e paradoxal

adesdo ao happening e ao “cagismo” que essa experiéncia causaria:

O primeiro a se mandar para as europas foi o Cozzella: em 1961 foi pra
Alemanha e a correspondéncia que mantivemos foi basica para nds
(experiéncia de laboratdrio e dos concertos de Darmstadt e Donaueschingen.
Em que o Cage ja dava sérias cacetadas) (...) em 1962 (...) Willy, Gilberto e
eu fomos a Darmstadt cursando Pousseur, Boulez, Ligeti, Stockhausen e
musica eletronica (l& encontramos também vocé€) [Julio Medaglia]. (...)
Todos os nossos trabalhos desse periodo se caracterizaram por uma alta
elaboragdo matematica, rigorismo cheio de ‘estruturas abertas’ e ‘acasos
controlados’, enfim, ‘construtivismo aleatorio’... Nossa ida a Europa foi
proveitosa na conclusdo da impossibilidade de prosseguir nas brincadeiras de
sintaxe. As manifestagdes de Cage e dos mais jovens cupinchas de
Stockhausen (de antiarte) nos chocaram de inicio, mas nos fizeram
pensar. Sentimos que viviamos num mundo diferente (as Américas),
mundo da industria, da criagao coletiva e andnima, da ‘jungle’ com regras
desregradas, e uma ideia comegava a nos tomar: ‘deixar a Europa pra-
la...” (MEDAGLIA, 1967).

43 Tradugdo do autor, no original: What music rhapsodizes in today’s ‘cool’ language, is its own construction.
The fact that men like Boulez and Cage represent opposite extremes of modern methodology is not what is
interesting. What is interesting is their similarity. In the music of both men, what is heard is indistinguishable
from its process. In fact, process itself might be called the Zeitgeist of our age. (FELDMAN, apud NYMAN,

1999, p.2).
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PARTE II — Cinema e Ditadura

Capitulo 2 — Cinema e Censura

A regra geral é a de que ninguém pode violar
impunemente as leis da vida. Por um principio
cientifico, e ndo apenas moral e religioso, os principios
familiares tem de ser preservados. (...) Ao que nos
parece a historia focalisa bem os aspectos da corrup¢io
moral, da insatisfacdo, mas ndo contraponhe nenhum
valor etico a degradagdo ambiente. Nenhuma
dificuldade surge na vida irreal e aventurosa dos que
procuram a vida egoitica e barbara. Dai a maior
dificuldade surgida na liberagdo da pelicula [Noite
Vazial. (...)

O Censor improvisado ndo tem os conhecimentos
adequados para a critica cinematogrdfica. A impressdo
que o filme produz em sua apresentagdo fotogrdfica, no
Jjogo dos simbolos, na concepgdo artistica, é realmente
notdvel. Este fator nos leva a esta série de
consideragoes, pois si assim ndo o fosse, simplesmente
teriamos declarado: “Manter a proibicio”.

Em homenagem ao produtor e a pelicula é que estamos
avangando nesta andlise, para a qual ndo estamos
preparados. [sic].

Parecer do censor enviado ao Servico de Censura as
Diversoes Publicas (SCDP) do Departamento Federal
de Segurancga Publica.

A produgdo de Rogério Duprat entre 1964 e 1966 seria inevitavelmente afetada pela
politica cultural e pelo ambiente repressivo que se instalou a partir do golpe militar de 1964.
Dois trabalhos do compositor reverberam em Antinomies I as circunstancias desse periodo: a

trilha para Noite vazia (Khouri, 1964) e o material pedagdgico e artistico produzido no curto
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periodo (entre setembro de 1964 e novembro de 1965) em que Duprat exerceu o cargo de
professor assistente na Universidade de Brasilia (UnB).

A reconstituicdo (em recital) da peca de Abertura de Noite vazia (Khouri, 1964),
para piano e percussdo, iniciou o concerto de estreia de Antinomies I que ocorreu no
Auditorio Ibirapuera, sala Oscar Niemeyer, em Sao Paulo — SP a 2 de junho de 2017. O
estudo do material musical da trilha composta e gravada para o filme serviu de orientagao
para escolha dos timbres do piano e percussdo nas gravacdes € na performance de
Antinomies I, que encerrou o concerto. As técnicas de bricolagem das “sequéncias
montadas” em fitas magnéticas que compuseram a musica eletronica de Noite vazia foram
também, de varias maneiras, replicadas pelos softwares de edi¢do de audio e video que
sustentaram a programacdo da partitura visual utilizada nos ensaios, gravagdo e no

concerto de estreia de Antinomies 1.

2.1 Noite vazia (1964)

Fig. 22 — Frame de video: cartela de abertura do filme Noite Vazia.

OITE VAZIA

-

A =

Fonte: Frame retirado de video disponivel em: <https.//www.youtube.com/watch?v=CajORmdL93s&>.
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Em 1964, amparados pelo sucesso de sua primeira parceria — o filme A Ilha (Khouri,
1962)** —, Khouri e Duprat se dedicaram a realizar Noite vazia (Khouri, 1964). Primos em
primeiro grau, o cineasta € o compositor trabalhariam ainda, entre 1962 ¢ 1984, em um total
de 15 longas-metragens. Noite vazia, apontada por Khouri como uma realizacdo definidora
em sua carreira, ¢ também considerada uma das mais singulares obras do campo

cinematografico usualmente denominado cinema novo.

Para mim, Noite Vazia é o verdadeiro come¢o de minha carreira. O que
houve antes foi, sobretudo, uma espécie de aprendizado. Para quem
ambiciona muito no plano de expressdo pessoal, como eu, parece que as
coisas vém dificeis e vagarosas. Nao sei bem como explicar isso. So sei que,
com Noite Vazia, houve para mim como um ‘estalo’. Algo que de repente
‘aconteceu’, apos uma longa espera. Foi ai que encontrei o meu ‘tom’. Tive
consciéncia disso logo apos os primeiros dias de filmagem, mas ndo sabia
explicar plenamente, a mim mesmo, o que estava acontecendo (KHOURI
apud AZEREDO, 1969, p. 20).

Em Brasil em tempo de cinema: ensaio sobre o cinema brasileiro de 1958-1966, Jean
Claude Bernardet ([1967] 2007) discutiu a tematica e as transformacdes na cinematografia do
pais naqueles anos. Nesse ensaio, Bernardet anuncia o previsivel conflito entre uma produgao
cinematografica que comegou a se desenvolver num clima de total liberdade de expressao (do
final dos anos 1950 ao inicio dos 1960) e que acabaria, a partir de 1964, repercutindo o
embate intelectual, social e politico com a censura que se instalava no pais. Sdo Paulo S.A.
(Luiz Sérgio Person, 1965), O desafio (Paulo César Saraceni,1965) e Terra em transe
(Glauber Rocha, 1967) sdo obras nas quais, segundo Bernardet, os cineastas claramente
tentaram elucidar os acontecimentos dos anos 1963 e 1964. Sdo Paulo S.A., mesmo escrito
pouco antes de 1964, “¢ implicitamente um filme sobre o movimento militar”

(BERNARDET, 2007, p. 153).

* prémios de A ilha: Prémio Fabio Prado, ja em 1956, de Melhor roteiro para Khouri, Walter Hugo. Prémio
Saci, 1963, SP, de Melhor Ator para Negrdo, Francisco; Melhor Atriz Secundaria para Castelani, Lyris; Melhor
composicao para Duprat, Rogério e Melhor Montagem para Barro, Maximo. Prémio Governador do Estado de
Sao Paulo, 1963, SP, de Melhor produtor, Melhor direcdo, Melhor argumento e Melhor roteiro para Khouri,
Walter Hugo; Melhor Atriz para Wilma, Eva; Melhor ator secundario para Negrao, Francisco; Melhor Atriz
Secundaria para Castelani, Lyris; Melhor Fotografia para Icsey, Rudolph e Pfister, George; Melhor composigéo
para Duprat, Rogério. Prémio Cidade de Sao Paulo, Juri Municipal de Cinema, 1963, SP, de Melhor diregdo e
Melhor argumento para Khouri, Walter Hugo; Melhor Ator para Vasconcelos, José Mauro de; Melhor ator
secundario para Negrdo, Francisco e Melhor composi¢@o para Duprat, Rogério. Melhor Filme e Melhor Ator
para Picchi, Luigi no Festival de Cinema de Curitiba, 7, 1964, PR. Disponivel em: <http://cinemateca.gov.br/>.
Acesso em 20 de out. 2021.
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O cinema brasileiro quer analisar a classe média, que ¢ hoje assunto dos mais
divulgados nos circulos oficiais. Uns acham que, com a mudanga de abril, a
classe média conquistou o poder; outros, que ela foi traida. Em seu nome
faz-se muita demagogia. Justamente por isso, o atual governo prefere evitar
que se discutam os problemas da classe média, seu comportamento politico,
suas perspectivas, tanto mais quando essa discussdo inclui obrigatoriamente
consideragdes gerais sobre a evolugdo do pais e o conjunto de sua populacao.
Donde se conclui que um choque entre o governo e os filmes brasileiros ¢
natural: ndo s6 a censura torna-se um oOrgdo mais forte e mais arbitrario,
como ela também se multiplica; cada unidade administrativa, por menor que
seja, cada entidade privada passa a ter o direito de praticar a censura que bem
entender em qualquer obra que seja (BERNARDET [1967] 2007, p. 153).

Para Bernardet, a relagdo da cinematografia brasileira com a censura estaria exposta
simbolicamente em Noite vazia, cujo jogo de espelhos e simetrias replicados pelos dois casais
sugeriria 0 voyeurismo entre censor e obra artistica. A reificacdo e o alheamento da classe
média, representados pela exploragdo de cenas envolvendo dinheiro e sexo, chegariam,
segundo Bernardet, “quase a tornar Noite Vazia um filme feito para chocar o publico dos
domingos e os censores” (BERNADET, 2007, p.126).

Ruben Biafora também relaciona a exploragdo da tematica adulta em Noite vazia com
o aparato censorio. Em artigo para O Estado de Sdao Paulo, sob o titulo Com Noite vazia, a
definitiva maioridade do cinema brasileiro, o critico enfatiza a pertinéncia da obra de Khouri

no contexto politico e estético da época:

Para o cinema brasileiro esta talvez seja a semana mais importante de todos
os seus seis decénios de tentativas de existéncia ¢ de afirmagao, a semana em
que sera decidido muito de seu futuro. A livre exibicdo de “Noite Vazia”,
como estava programada, ou a mutilacdo, a proibigdo ao filme estabeleceria
se ja estamos amadurecidos (...) dando a medida da nossa capacidade
filmica, libertando-nos da média de cinema muito abaixo da mediocridade,
do chauvinismo, do provincianismo, da timidez ou da demagogia a que
temos andado quase sempre condicionados (BIAFORA, 1964).

Noite vazia foi também um filme pioneiro como produgdo técnica, realizagdo
cinematografica ¢ como modelo comercial. Em sociedade com seu irmao Willian Khouri,
Walter Hugo havia fundado a produtora Kamera Filmes, em 1962, para a realizacdo de 4 Ilha
(Khouri, 1962) e, para Noite vazia, os irmaos Khouri desenvolveram o projeto pela Kamera
filmes em coprodugdo com a Cinedistrite. Com a intencao de evitar a liquidacao da companhia
Vera Cruz, seriamente endividada, os irmaos se valeram de uma lei de 1919 que protegia

socios minoritarios em empresas de sociedade andnima. Seguindo essa lei, eles poderiam
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usufruir do parque técnico da Vera Cruz se adquirissem ao menos 22% das acdes da
companhia. A dupla comegou a procurar pequenos acionistas e “conseguiu completar seu
intento em meados da década de 1960, dando origem a um imbroglio juridico que se estendeu
por varios anos”, mas que permitiu a preservagdo do inestimavel acervo da companhia e
possibilitou, nos anos seguintes, a realizacdo de outras coprodugdes da Vera Cruz com a
Kamera Fims, com a Cinedistrite € também com a Columbia Pictures do Brasil e United

Artists (RAMOS; SCHVARZMAN, 2018).

2.2 As vanguardas musicais e o0 Cinema Novo

Noite vazia foi lancado no mesmo periodo de Vidas secas (Nelson Pereira dos Santos,
1963) e Deus e o Diabo na terra do sol (Glauber Rocha, 1964). A convivéncia dessas
correntes opostas, “que brigavam como caes e gatos, nao indica mau funcionamento e sim da
conta da tremenda vitalidade do cinema brasileiro, que naquela época se impunha como uma
atividade intelectual” (ARAUJO, 2006). Ainda segundo o critico Inacio Aradjo, o cinema de
Khouri, em sua universalidade inerente, nunca deixou de se reportar a tematica brasileira,
embora talvez fosse paulistano demais para seus colegas do Cinema Novo. Para o pesquisador
Jaison Castro Silva, os realizadores do cinema novo, que se auto proclamavam autores em
busca da identidade nacional, veriam em Khouri um antagonista, acusando-o de “herdeiro de
um cinema industrial e de importar tematicas sem a devida assimilagdo critica” (CASTRO
SILVA, 2007, p.32). Em Noite vazia, Khouri retrata a capital paulista como estereotipo
universal de metrépole, como nicho da diversidade. Nao a retrata como o lugar do novo, mas

como o local de um circulo infernal de repeticao:

Uma ressaca precoce do clima de otimismo-desenvolvimentismo presente na
década de 1950 instala-se em parte do cinema brasileiro. O cinema paulista,
no entanto, reage a essa crise de uma forma diferente. Nessa esfera,
encontrava-se Walter Hugo Khouri, um dos cineastas a administrar o legado
do humanismo europeu e a crise das perspectivas de progresso existente no
Brasil de forma peculiar (CASTRO SILVA, 2007, p.29).
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Essa dissensdo artistica iria se manifestar em vdarios aspectos da estética
cinematografica da época, entre os quais a relagdo dos diretores e realizadores com a musica e
com os compositores brasileiros (VIDAL; TINE, 2019)*.

Em seus estudos sobre a musica extradiegética’® no cinema brasileiro moderno, o
pesquisador Guilherme Maia destacou a presenga de Villa-Lobos como o compositor
brasileiro cuja obra foi mais utilizada nas trilhas sonoras do movimento cinemanovista. Villa-
Lobos consta como autor de trilha adaptada nos filmes Deus e o Diabo na terra do
sol (Glauber Rocha, 1964), O desafio (Paulo César Saraceni, 1965), Terra em transe (Glauber
Rocha, 1967), A grande cidade (Cacéa Diegues, 1966), Os herdeiros (Caca Diegues, 1970) ¢
Lucia McCartney (Davi Neves, 1971). A presenca de Villa-Lobos nas trilhas sonoras do
Cinema Novo estaria, entdo, mais ligada a questdo do nacional, do cinema autdctone, e
menos a uma op¢ao estética pelo estilo do compositor. Segundo Maia, o Cinema Novo
buscava, nesses casos, estabelecer com o publico uma relagdo diferenciada de carater

marcadamente didatico.

Antes do Cinema Novo, a musica no cinema brasileiro seguia, de uma
maneira geral, os canones classicos. De Ganga bruta (Cinédia, Humberto
Mauro, 1933), marco da transicdo do cinema mudo para o sonoro, a Os
apavorados (Atlantida, Ismar Porto, 1962), ultimo longa-metragem
produzido pela Atlantida, a trilha sonora do cinema brasileiro ¢ marcada pela
ampla presenca de canc¢des no plano diegético e por musica extradiegética de
carater classico-romantico. Uma analise das fichas técnicas dos filmes
produzidos pelas trés companhias cinematograficas que mais se destacaram
na producdo cinematografica brasileira desse periodo revela que os
“italianos” como Radamés e Alexandre Gnatalli, Lyrio Panicali, Leo
Peracchi, Gabriel Migliori e Enrico Simonetti, herdeiros da tradi¢do
romantica e operistica italiana, dominaram a cena nacional no campo da
musica extradiegética (MAIA, 2010, p.76).

Glauber Rocha, em O dragdo da maldade contra o Santo Guerreiro (1969), agrega,

ainda segundo Maia, “em uma mixagem descontinua e fragmentada, musica do folclore de

%3 Esse tema foi abordado no artigo: A4 musica de Rogério Duprat na filmografia de Walter Hugo Khouri: Noite
Vazia e As amorosas, publicado em 2019 no n. 49 de Itinerarios Revista de Literatura, Faculdade de Ciéncias e
Letras, UNESP — Universidade Estadual Paulista, Campus Araraquara. Disponivel em:
https://periodicos.fclar.unesp.br/itinerarios/issue/view/726/238 Acesso em: 11 dez. 2021.

46 Diegese ¢ um conceito que se reporta a dimensao ficcional de uma narrativa. A diegese ¢ a realidade propria
da narrativa (mundo ficcional, vida ficticia), a parte da realidade externa de quem 1€ ou assiste (o chamado
mundo real ou vida real). Por exemplo, uma musica de trilha sonora incidental que acompanha uma cena faz
parte do filme, mas ¢ externa a diegese - € extradiegética -, pois ndo esta no contexto da a¢do. Ja a musica que
ouvimos quando um personagem esta escutando radio ¢ diegética, pois esta dentro do contexto ficcional.


https://periodicos.fclar.unesp.br/itinerarios/issue/view/726/238
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Minas Gerais, Pixinguinha, cang¢des originais de Sérgio Ricardo e Walter Queirds e a musica
de concerto atonal de Marlos Nobre” (MAIA, 2002, p.72). Para o diretor Glauber Rocha, a
estética revolucionaria teria uma fungao didatica e épica de ‘“alfabetizar, informar, educar e
conscientizar as massas ignorantes e as classes médias alienadas” (ROCHA, 1981, p.67). A
opcdo por Villa-Lobos, nesse viés ideologico nacionalista do cinema dos anos 1960, seria

definida por Guerrini Junior (2009) como uma “alegoria da patria”:

A busca de uma identidade nacional, uma das condi¢des basicas para uma
proposta de superagao do subdesenvolvimento, ¢ uma caracteristica muito
marcante da produgdo cultural dos anos sessenta. O Cinema Novo
despontaria como uma das expressoes maximas desse resgate de “projeto de
nacao”, ja presente entre os modernistas/nacionalistas. De certa forma, pode-
se dizer que o modernismo chega ao cinema nos anos sessenta. Assim, Villa-
Lobos, o mais celebrado compositor modernista/nacionalista, era uma
escolha natural (GUERRINI, 2009, p.127).

Nelson Pereira dos Santos, que em filmes anteriores como Rio, 40 graus (1954) e Rio,
zona norte (1957) havia empregado a musica extradiegética de Radamés e Alexandre Gnatalli
e cangoes interpretadas por Z¢ Keti, rompe com esse modelo tradicional de outra maneira: no
lugar de uma mixagem fragmentada, opta por ndo usar musica convencional na trilha de Vidas
secas (1963). Engendrado pelo sonoplasta Geraldo José, “o rangido de um carro-de-boi,
apresentado nas primeiras imagens da abertura do filme, percorre toda a narrativa, ora
justificado visualmente pela imagem do carro-de-boi, ora exclusivamente no nivel
extradiegético” (MAIA, 2002, p.70). As impressdes do compositor Jorge Antunes e do
pesquisador Hernani Heffner*” — alinhadas por Maia (2002), sobre o ruido de carro-de-boi em
Vidas secas — expdem dois pontos de vista distintos. Para Heffner, o uso recorrente do ruido
do carro-de-boi na abertura de Vidas Secas, “tradugdo sinestésica e quase metafisica do tema
do filme”, estaria relacionado, em parte, a falta de recursos financeiros. No verbete som da
Enciclopédia de Cinema Brasileiro, Heftner escreveu: “sem ter a disposi¢do as facilidades da
Vera Cruz, que vao desaparecendo com o tempo, € os recursos da unidade carioca do
Bonfanti, que pega fogo em 1957, o nascente Cinema Novo troca a qualidade técnica por

certo efeito de estranhamento” (RAMOS; MIRANDA, 2012, p.670). Para Jorge Antunes, se

47 Curador Adjunto e Conservador-Chefe da Cinemateca do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Curador
da Tematica Preservacdo da Mostra de Cinema de Ouro Preto e Professor do Curso de Cinema da Puc-Rio.
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Nelson Pereira dos Santos contasse com um compositor ligado & musica concreta ¢ a musica

eletronica, poderia extrair muito mais do material sonoro:

O objeto sonoro era rico: duragdo longa, timbre incisivo e penetrante,
comportamento continuo e cheio de melismas e glissandos. Mas faltou a
presenca de um compositor para construir objetos musicais com aquele
objeto sonoro; para fazer musica com aquele ruido (grifos no original)
(ANTUNES apud MAIA, 2002, p.70).

O distanciamento, observado por Jorge Antunes, entre o Cinema Novo € 0s
compositores da musica de vanguarda brasileiros ligados a musica concreta e eletronica, é

corroborado por Maia, apoiado na classificagdo e catalogagdo de Ramos & Miranda:

A vanguarda musical que eclodiu nos anos 60, e que revelou compositores
como Ricardo Tacuchian, Willy Corréa de Oliveira, Edino Krieger, Marlos
Nobre, Esther Scliar, Rogério Duprat, e outros, foi de certa forma ignorada
pelo Cinema Novo. Foram registrados apenas dois casos de aproximacao
entre os dois movimentos: o filme Noite vazia (W. H. Khouri, 1964) com
musica de Rogério Duprat e 4 Derrota (Mario Fiorani, 1966) com musica
assinada por Esther Scliar. (...) Nas fichas técnicas da filmografia Marginal,
entre sessenta e nove filmes relacionados, apenas cinco t€ém musica original
composta por representantes das “vanguardas’: Trilogia do Terror (J. Mojica
Marins, O. Candeias e S. Souza, 1968), filme em trés episodios com musica
de Damiano Cozzella e Rogério Duprat, O Anjo Nasceu (J. Bressane, 1969),
com musica de Guilherme Vaz, O Profeta da Fome (Maurice Capovilla,
1969) com musica de Rinaldo Rossi, Assuntina das Américas (Luiz
Rosemberg, 1975) com musica assinada por Cecilia Conde ¢ O Segredo da
Mumia (Ivan Cardoso, 1985) com musica de Julio Medaglia. Houve também
o caso do filme Sdo Bernardo (Leon Hirszman, 1977) no qual o compositor
Caetano Veloso utilizou ruidos de Musica Concreta e instrumentos do
compositor Walter Smetak (MAIA, 2002, p.76).

Esse argumento, no entanto, ¢ rebatido por Irineu Guerrini Junior que, em seu livro 4
musica no cinema brasileiro: os inovadores anos sessenta, lista 25 filmes brasileiros
realizados entre 1962 e 1970 com trilhas de compositores ligados a essa vanguarda musical
referida por Maia e Antunes (Tabela 01). Embora nem todos esses 25 filmes se enquadrem na
estética que delimita o campo cinemanovista na literatura critica e académica, 13 tém musica

de Rogério Duprat, quatro deles dirigidos por Walter Hugo Khouri (GUERRINI, 2009, p.84).
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Tabela 01 — Lista de filmes e realizadores dos anos 1960 revela uma forte conexdo entre musicos de
vanguarda e a produgdo cinematografica no pars.

B4

Irineu Guerrini junicr

Uma relagio de filmes brasileiros dos anos sessenta com trabalhos desses
compositores deve incluir, pelo menos:

Ano | Tiruo Dmecio Musica
1962 | Ailha W, H. Khouri Rogério Duprat
1964 | MNoite vazia W. H. Khouri Rogério Duprat
1966 | Amor e desamor Gerson Tavares Rogério Duprat
1966 | As cariocas Fernando de Barros Damiano Cozzela
e QuUtros

1967 | A derrota Mario Fiorani Ester Scliar
1967 | O mundo alegre

de Helo C . Alberio de S. Barros Duprat/Cozzella
1967 | As amorosas WH. Khour] Rogério Duprat
1968 | Agnaldo, perigo

& vista Reynaldo Paes de Barros Julio Medaglia
1968 | Anuska, manequim

e mulher E Ramalho Jr. Rogério Duprat
1968 | Capim B César Saraceni Marlos Nobre
1968 | Fome cde amor M. Pereira dos Santos Guilherme Vaz
1968 | O homem nu Roberto Santos Rogério Duprat
1968 | Panca de Valenre Luiz 5. Person Damiano Cozzella
1968 | Trilogia do terror Marins, Candeias e Person | Duprat/Cozzella
1969 | Brasil, ano 2000 Walter Lima Jr Duprat e outros
1969 | O cangaceiro

sanguinario Q. Oliveira Damiano Cozzella
1969 | O cangacelro

sam Deus 0. Oliveira Damiano Cozzella
1969 | O draglio da

mal dade contrao

santo guerreiro Glauber Rocha Marlos Mobre e outros
1969 | Emcada coracdo

um purnhal WVarios Rogério Duprat e outos
1970 | Aane de amar bem | Fermnando de Barros Rogério Duprat
1970 | Azyllo muito loueo N. B dos Santos Guilherme Vaz
1970 | Familia do barulho Julio Bressane Guitherme Vaz
1970 | © paldciodos anjos | WH. Ehouri Rogério Duprat
1970 | Paraferndlia,

o dia da caca Francis Palmeira Duprat/Cozzella
1970 | Verio de fogo W H. Khouri Rogério Duprat

Fonte: A musica no cinema brasileiro. os inovadores anos sessenta (GUERRINI, 2009, p.84)
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2.3 As gravacoes nos estudios Vera Cruz

Mauro Alice (1925 - 2010), que foi o montador de Noite vazia, relatou ao pesquisador

e professor de cinema Maximo Barro (1930 - 2020) alguns detalhes da pré-producdo da obra:

Khouri me procurou, contou-me o esbogo de uma nova relagdo comercial
dele com o estadio, que entrava em co-produgdo com o seu novo filme.
Contou-me que abandonava de vez a dependéncia total ao filme de
encomenda, absorvia o seu estro autoral, tentaria um novo padrio mais
coerente com as suas vivéncias, tomando a batalha dos autores europeus
(principalmente) pela liberdade de abordagem de temas, assuntos proibidos
pelo decalogo moral de certa fatia da sociedade, e que, entre nés, camuflava
a existéncia de 6rgdos de segregacdo e punicdo de abordagens pelo menos
incomodas (ALICE apud BARRO, 2009, p.85).

Essa nova relacdo de produgdo, que permitiu autonomia para o cineasta, teria
possivelmente também influéncia direta sobre aspectos técnicos na gravagdo e mixagem de
Noite vazia®. Para o Prof. Méaximo Barro, que foi o montador de A ilha (Khouri, 1962), a
insatisfacdo demonstrada por Khouri quanto a baixa qualidade de som no cinema brasileiro,
cujas queixas ‘“‘comegavam no equipamento e terminavam nos técnicos” (BARRO, 2009,
p.86), parece ter-se resolvido. Ernest Hack, engenheiro de som da Vera Cruz, ¢ apresentado
como um dos principais responsaveis pelo elevado nivel técnico alcancado na sonorizagao de
Noite vazia. Ernest Hack era do quadro técnico na engenharia de som da Companhia desde o
inicio das atividades da Vera Cruz e consta, por exemplo, nos créditos de Tico-tico no fuba
(Adolfo Celi, 1952)*. Segundo Mauro Alice, Ernest Hack buscava contornar a violenta
compactagdo do som na banda sonora da pelicula realizando as gravagdes com a melhor
qualidade possivel, para preservar a fidelidade e a perspectiva dos itens contidos nas trilhas.
Ainda segundo depoimento de Mauro Alice a Méaximo Barro, Ernest Hack costumava

gravar com “diversos microfones direcionados a captar preferencialmente o ambiente

48 E muito provavel que a experiéncia de trabalhar com Khouri como diretor, roteirista e produtor de seus proprios
filmes tenha contribuido para que Rogério também optasse por um modelo semelhante de produgdo autonoma. Em
1971, junto com Luis Botelho, Wanderlei Rodrigues e a dupla S& e Guarabira, Rogério adquiriu o estadio Pauta, entdo
propriedade do grupo Titulares do Ritmo. Ampliado, o estudio Pauta se tornaria um dos mais importantes estudios de

gravacdo de Sdo Paulo, o Vice-Versa.

49 Ernest Hack, ao lado do dinamarqués Erik Rasmussen, assina também o som de O cangaceiro (Lima Barreto, 1953). O

Cangaceiro foi o primeiro longa-metragem brasileiro com repercussao internacional (exibido em mais de 80 paises, recebeu no
Festival de Cannes de 1953 mengao honrosa pela trilha sonora). Hack trabalhou com Khouri em Estranho encontro (1958), Na
garganta do diabo (1960), 4 ilha (1962), Noite vazia (1964) e em O corpo ardente (1966). Hack, entre varios outros trabalhos, foi
também o responsavel pelo som na famosa série brasileira O vigilante rodoviario (38 episodios, 1959 — 1962).
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sonoro, o palco da acdo principal sob o ponto de vista subjetivo do espectador” (ALICE
apud BARRO, 2009, p.90).

A mausica de Noite vazia foi gravada nos Estidios da Vera Cruz com Ernest Hack
na engenharia de som. Em varios momentos, a trilha sonora utiliza montagens musicais
que mixam os sons urbanos de bondes, transito de carros e sirenes de fabrica com o som
dos instrumentos musicais captados nos estudios. Segundo depoimento de Duprat a
Guerrini Junior, talvez essa seja umas das ultimas trilhas produzidas e gravadas nas

antigas instalagdes de Sdo Bernardo do Campo.

Algumas coisas eram improviso. Eu pegava o [Luiz] Chaves [integrante do
Zimbo Trio], cada um com suas coisas e dizia: aqui ¢ o seguinte, o clima ¢
esse, eu explicava mais ou menos. Algumas coisas foram projetadas. Eu acho
que foi um dos ultimos filmes cuja gravagao foi em Sao Bernardo. (...) Eu
cansei de tocar la. Eu ganhei muita grana tocando em musica de filme. Com
o Simonetti (..) Gabriel Migliori, o proprio [Claudio] Santoro, o Guerra
Peixe... (DUPRAT apud GUERRINI, 2009, p. 184).

Duprat aproveitou a estrutura dos estidios para gravar a trilha de Noite vazia assistindo
as projecoes, embora essa pratica ndo fosse tdo comum naqueles estiidios. Segundo Michael
Stoll’®, técnico de som na Vera Cruz entre os anos 1950 e 1954, “95% das vezes era sem
imagem, porque vocé tinha o tempo anotado” (STOLL [2004] apud ONOFRE, 2005, p. 391).
Maximo Barro declarou também, em entrevista a pesquisadora Cintia Onofre, que ndo era

nada usual gravar a musica das trilhas assistindo as imagens:

Nunca se fazia, os maestros ndo olhavam para a tela. E eu dos 51 filmes que
montei, os 51 foram feitos com crondmetro, era eu quem ficava com o
crondmetro ao lado do maestro. S6 o Walter Khouri era quem fazia seu filme
com tela, os demais ndo (BARRO [2004] apud ONOFRE, 2005, p. 378).

De fato, parte da trilha de Duprat para 4s amorosas (Khouri, 1968), segundo informou
o musico Arnaldo Baptista, foi gravada em Sao Paulo com o grupo Os Mutantes improvisando
enquanto assistiam s imagens em uma televisio instalada dentro do estudio (VIDAL; TINE,
2019). A trilha de Paldcio dos anjos (Khouri, 1970), com o violoncelo de Duprat, as guitarras
de Lanny Gordin e os sopros (flautas e saxofones) de Renato Augusto Menconi (o Mazzola),

teria sido quase totalmente improvisada sobre as imagens.

50 Michael Stoll, inglés, veio para o Brasil, em 1950, convidado por Alberto Cavalcanti para integrar a equipe
internacional da Companhia Vera Cruz como técnico de som especialista em microfones.
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Ele [Duprat] saiu da gravacdo de A Arte de Amar... Bem [Fernando de
Barros, 1970] e foi diretamente para a Vera Cruz comecgar a gravagao de
Palédcio dos Anjos, de Walter Khouri [1970], afiangando-me ndo ter escrito
até ali uma so nota. Tudo seria improvisado enquanto assistissem na tela aos
trechos que seriam musicados (BARRO, 2009, p.164).

Para a gravagdo da trilha para Noite vazia Duprat convidou o grupo musical Zimbo
Trio, um dos trios de Samba Jazz mais importantes do periodo (ao lado do Tamba Trio, Jongo
Trio, Sambrasa, entre outros), que unia a formagdo classica de trio de Jazz (piano, baixo e
bateria) a experiéncia em musica popular brasileira. Duprat utilizou a formac¢do original do
Zimbo Trio: Amilton Godoy ao piano, Luiz Chaves ao contrabaixo e Rubinho (Rubens

Barsotti) a bateria e percussao. O proprio Rogério tocaria as partes de violoncelo.

O clima era da mais franca liberdade entre o vetusto alemdo Hack, Duprat no
celo e o brasileirissimo trio, na média dos 25 a 30 anos. Dos improvisos as
corregdes. Eu [Mauro Alice] estava 14 no papel de assistente meu. Anunciava
o ntimero do trecho a ser gravado, providenciava anéis de imagem no caso de
algumas que eram gravadas ou checadas com projecdo. [...] Khouri
conseguiu um brilhantismo tal que suplantou o tempo e as modificagdes
tecnologicas por muitos e muitos anos. Sabe-se que ele aproveitou a musica
de Noite vazia até no seu ultimo filme (ALICE apud BARRO, 2009, p.90).

Rogério Duprat, além de compositor, era em 1964 um instrumentista muito experiente:
havia participado de orquestras e grupos de camara desde o inicio dos anos 1950. O Maestro
Olivier Toni (1926 - 2017), amigo da familia, reconheceu imediatamente o talento musical de
Rogério e contribuiu decisivamente para sua carreira. Além de aulas gratuitas de teoria, entre
1949 e 1952, Toni convidou-o para integrar o grupo de cdmara que criou, em 1950, na
Faculdade de Filosofia da USP, no qual seu irmao mais velho, Régis Duprat, participava como
violinista e o proprio Toni como fagotista. Por indicagdao de Toni, Rogério Duprat iniciou, em
1950, seus estudos de violoncelo com Calixto Corazza, membro do Quarteto Municipal da
cidade de Sdo Paulo (GAUNA, 2001, p. 30-31). Em artigo para a Revista Brasiliana, da
Academia Brasileira de Musica, Régis Duprat resume as principais atividades de seu

irmdo como violoncelista:

Em 1952, ingressou por concurso na Orquestra Sinfonica Estadual de Sao
Paulo, cujo titular era o maestro Souza Lima. (...) Foi membro fundador da
Orquestra de Camara de Sao Paulo (1952-1961), membro fundador da
Orquestra do Angelicum do Brasil, Sao Paulo (1952-1953), membro da
diretoria e diretor do Grupo de Musica Experimental da Sociedade Orquestra
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de Camara de Sao Paulo (1952-1953). (...) Foi membro concursado da
Orquestra Sinfonica Municipal de Sao Paulo (1953-1964), tendo sido
aprovado também em concurso para a Orquestra Sinfonica Municipal do Rio
de Janeiro (RJ) em 1959, cargo nao assumido. Foi também violoncelista da
Orquestra Sinfonica da TV Tupi de Sao Paulo (1955-1957), da Orquestra
Sinfonica da Radio Nacional e TV Paulista de Sao Paulo (1958-1960), do
Quarteto de Cordas da Associagdo Paulista de Musica (1954-1957) e da
Orquestra de Camara da Universidade de Brasilia, UnB, (1964-1965)
(DUPRAT [Regis], 2007, p.23).

Paralelamente as atividades de instrumentista de orquestra, Duprat se engajou em

outras areas da produ¢do musical, como arranjador, regente e diretor em grupos de radio,
1

2

- 5
televisdo e gravadoras. Segundo Jonas Lana

no inicio dos anos 1960, as atividades em estudio ultrapassaram o trabalho
como violoncelista. Entre 1962 e 1964, Duprat trabalhou como diretor
musical, arranjador e regente das gravadoras V. S. e Penthon, em Sao Paulo,
e como arranjador e regente assistente do maestro Silvio Mazzuca na TV
Excelsior (LANA, 2013, p. 28).

2.4 Os trés manuscritos de Rogério Duprat para Noite vazia

Em 2017, para complementagdo do repertorio do concerto de estreia de Antinomies I,
foram recriados os primeiros 3 minutos da Abertura da trilha de Rogério Duprat para o filme
Noite vazia. A partitura utilizada nesse recital foi cedida por Rai Duprat, filha de Rogério
Duprat. Rai fotografou um conjunto de 11 paginas, pertencentes ao acervo da familia
Duprat. Em 2018, durante pesquisas para redacdo de artigo sobre a musica de Rogério
Duprat na filmografia de Khouri (VIDAL; TINE, 2019), foram localizados mais dois
conjuntos de partituras e anotacdes, parcialmente publicados e citados no livro A4 musica no
cinema brasileiro. os inovadores anos sessenta (GUERRINI, 2009). As copias xerograficas
completas desses dois conjuntos citados por Guerrini foram cedidas em 2018 pela

pesquisadora Regiane Gauna, com autorizagdo de Rai Duprat.

o A tese de doutorado Rogério Duprat, arranjos de cangdo e a sonoplastia tropicalista, defendida por Jonas Soares
Lana em 2013, pelo Programa de P6s-Graduacdo em Ciéncias Sociais do Departamento de Ciéncias Sociais da PUC-
Rio, apresentou detalhada biografia de Rogério Duprat que, segundo o autor, foi parcialmente revisada por Régis
Duprat. Disponivel em: <https://fdocumentos.com/reader/full/jonas-soares-lana-rogerio-duprat-arranjos-de-cancao-e-a-
em-seus-arranjos>. Acesso em: 5 jan. 2022.



https://fdocumentos.com/reader/full/jonas-soares-lana-rogerio-duprat-arranjos-de-cancao-e-a-em-seus-arranjos
https://fdocumentos.com/reader/full/jonas-soares-lana-rogerio-duprat-arranjos-de-cancao-e-a-em-seus-arranjos
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A andlise desses trés conjuntos revelou que o manuscrito de 11 paginas, utilizado
em 2017, ¢ possivelmente o mais recente. Além de ndo conter rasuras ou anotagdes de
trabalho, nele estd a versdo da abertura de Noite vazia, para piano e percussao, que seria
utilizada no corte final da pelicula — ha uma versdo para quarteto analisada por Guerrini
(2009). Este conjunto mais recente, fotografado por Rai Duprat em 2017, composto de 11
paginas, trata-se provavelmente de uma revisao feita pelo proprio compositor, ¢ serd
designado como Manuscrito n.3.

Os dois conjuntos localizados em 2018, cedidos por Gauna, contém anotacdes de
trabalho e rasuras, e sfo possivelmente os originais e, portanto, cronologicamente
anteriores ao Manuscrito n.3.

Entre os escritos originais, o mais extenso ¢ constituido por 19 paginas e lista 37
intervengdes musicais compostas ou montadas por Duprat para Noite vazia. Por ser o mais
completo, esse conjunto sera denominado neste texto como Manuscrito n.I. O segundo
conjunto, dos originais localizados em 2018, é composto por 10 paginas com texturas e
anotagdes em papel quadriculado nas quais o compositor grafou o que ele denominou como
“musica eletronica” ou “sequéncias montadas™ e sera designado como Manuscrito n.2.

Esses trés conjuntos constituem um material raro que documenta o processo de
trabalho e as técnicas composicionais utilizadas pelos profissionais de cinema nos anos 1960.
Segundo Maximo Barro (1930-2020), importante historiador de cinema brasileiro, as
partituras de trilhas para filmes sdo escassas porque normalmente ficavam em poder do

produtor da pelicula e acabavam perdidas com o passar do tempo.

Manuscrito n. 1

O Manuscrito n.l traz em suas primeiras paginas a versdo originalmente pensada por
Duprat para a abertura de Noite vazia: “I Titulos” para piano, violoncelo, contrabaixo e percussao.

Essa versao para quarteto foi preterida por Duprat e por Khouri, ja que a versdo utilizada
nos primeiros 3 minutos da abertura de Noite vazia € para piano e percussdo, somente.

As demais paginas do Manuscrito n.1 contém outras pequenas pecas € suas respectivas
anotagdes e grifos de trabalho (Duprat tracava um “x” sobre os numeros dos trechos ja
gravados). As pequenas pecas e as indicagdes de mixagens que compdem o Manuscrito n.1

estdo todas numeradas e, no decorrer do filme, com poucas excegdes, elas se apresentam
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segundo essa ordem numérica, o que indica que a trilha foi composta ou concebida sobre a

montagem final do filme.

Manuscrito n.2

O Manuscrito n.2, com 10 paginas, contém o que Duprat chamava “sequéncias
montadas”, e € composto por graficos e anotacdes sobre papel quadriculado. Texturas e
rubricas especificam o tamanho (em pés e centimetros) dos segmentos de fita magnética
que ele cortou e emendou e as indicacdes de montagens e manipulagdes em equipamentos
eletronicos (Figura 25).

Além das dimensdes dos segmentos de fitas magnéticas seccionadas e remontadas,
Duprat especificou o contetido sonoro dos trechos que seriam manipulados e alguns dos
efeitos de pos-producdo. Para destacar e analisar, neste texto, as anotagdes em preto e branco
com pouco contraste (xerox de xerox), algumas imagens do Manuscrito n.2 foram
digitalizadas e invertidas cromaticamente, como pode ser visto na imagem abaixo.

Como se observa na Figura 23, Duprat utilizou elementos graficos (texturas) como
recurso para discriminar o grau ou o tipo de efeito sonoro pretendido em cada segmento de
fita magnética. O mesmo tipo de preenchimento gréafico (texturas) seria usado por Duprat para

diferenciar os grupamentos musicais na partitura de Antinomies 1.

Fig. 23 — Detalhe do Manuscrito n.2, para trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).
A inversdo de cores permite visualizar com maior contraste as anotagoes de Duprat.
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Fonte: Acervo Regiane Gauna.
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Manuscrito n.3

O conjunto de 11 paginas do Manuscrito n.3, embora ndo esteja datado, ¢
possivelmente de uma edi¢do mais recente feita pelo proprio compositor. O material organiza
numericamente pequenas pegas instrumentais em folhas pautadas por pentagramas e omite as
anotagdes de trabalho, evitando assim as rasuras. No Manuscrito n.3, Duprat respeita a mesma
numeragdo do Manuscrito n.1 para os trechos instrumentais (solos, duos, trios e quartetos),
omitindo os nimeros que designam os improvisos musicais constituidos por riffs de jazz ou
bossa-nova (usados como musica incidental diegética) e as manipulacdes e montagens em fita
magnética (denominadas “sequéncias montadas”).

A primeira pe¢a do Manuscrito n.3 (Figura 26) é a versao final da abertura (No. [
Titulos) para duo de piano e percussao, atualizando a proposta contida no Manuscrito n.l1,
originalmente concebida para quarteto.

Em nota ao final dessa primeira pagina do Manuscrito n.3, Duprat escreveu: “Os
nimeros que ndo constam desta partitura sdo os de musica eletronica € montagens em geral ou
musica incidental” (Figura 26). Essa rubrica pode ser tomada como indicativo de uma divisao
estética estabelecida pelo compositor a época: em entrevista concedida a Guerrini em 2009,
Duprat se refere ao serialismo integral de Pierre Boulez e a musica eletronica de Karlheinz

Stockhausen, entre os quais a trilha de Noite vazia parece equilibrar-se dicotomicamente.
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1964).

]

Fig. 24 — Fac-simile da pagina 1 do Manuscrito n.1, para trilha de Noite vazia (Khouri
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Fig. 25 — Fac-simile da pagina 3 do Manuscrito n.2, para trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).

AR
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s

Fonte: Acervo Regiane Gauna.



Fig. 26 — Fac-simile da pagina 1 do Manuscrito n.3, para trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).

Fonte: Acervo Familia Duprat.
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2.5 Simetrias na estrutura de Noite vazia

Amparado pela estrutura fisica das salas e equipamentos dos Estidios Vera Cruz e
com a possibilidade de poder trabalhar novamente com Walter Hugo Khouri, Rogério Duprat
transitaria com desenvoltura entre a musica de vanguarda e a musica popular brasileira,
escrevendo, dirigindo e tocando com o Zimbo Trio.

Questionado por Guerrini sobre a utilizagdo de musica de vanguarda em Noite vazia,
em detrimento da musica tonal ou popular tradicionalmente empregada nas trilhas do cinema
brasileiro, Duprat esclarece que essa opgdo refletia também sua postura estética como
compositor atuante no panorama musical brasileiro da época. Duprat e os demais signatarios
do Manifesto Musica Nova haviam optado, por exemplo, pelo serialismo em contraposi¢ao ao
viés nacionalista que se apoiava desde o final dos anos 1940 em diretrizes estabelecidas pelo

Partido Comunista’?:

O Walter quis. Ele sabia o tipo de musica que eu fazia. A musica que eu
estava batalhando era uma musica bouleziana. Antes ndo, eu tinha sido
comuna de carteirinha. E naquela briga entre o Koellreutter e o Guarnieri, eu
defendia o Camargo Guarnieri. (...) Acabei deixando um pouco de lado o
comunismo. Mas hoje [entrevista realizada em maio de 2000] eu vou pedir
carteira de novo. O Décio [Pignatari] fica me gozando, mas eu digo que a
gente tem de ser comunista outra vez, ndo dd mais para aguentar esse
neoliberalismo (GUERRINI, 2009 p. 183).

A simetria e espelhamento caracteristicos em Noite vazia, apontados por Bernardet, se
estenderiam durante o filme e seriam explorados por Duprat e Khouri de varias maneiras. Ja
na abertura do filme dois momentos sdo pontuados claramente: sobre imagens humanas de
estatuas em decomposicdo, os autores usam trilha de piano e percussao, e sobre as imagens de
transito, travellings e close-ups de cenas urbanas, ¢ usada musica eletronica composta por

sons sintetizados e montagens em fita magnética.

52 Formulado na URSS, o “realismo socialista” tornou-se a doutrina estética oficial do movimento comunista,
passando a ser reconhecido no Brasil em 1948. Compositores como Claudio Santoro, Guerra Peixe e Eunice
Catunda decidiram abandonar o dodecafonismo e passaram a adotar um discurso de defesa do nacionalismo
musical baseado no folclore. Este tema foi abordado em detalhes por André Acastro Egg em dissertagdo
apresentada em 2004 junto ao Departamento de Histoéria da Universidade Federal do Parana — UFPR. O debate
no campo do nacionalismo musical no Brasil dos anos 1940 e 1950: o compositor Guerra Peixe. Disponivel em:
<https://acervodigital.ufpr.br/bitstream/handle/1884/32773/R%20-%20D%20-
%20ANDRE%20ACASTRO%20EGG.pdf?sequence=1&isAllowed=y>. Acesso em 15 mar. 2022.



https://acervodigital.ufpr.br/bitstream/handle/1884/32773/R%20-%20D%20-%20ANDRE%20ACASTRO%20EGG.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://acervodigital.ufpr.br/bitstream/handle/1884/32773/R%20-%20D%20-%20ANDRE%20ACASTRO%20EGG.pdf?sequence=1&isAllowed=y
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Outra interacdo de som e imagem explorada dicotomicamente por Duprat e Khouri na
trilha de Noite vazia, ¢ entre a musica diegética e extradiegética. Como indicado nas rubricas,
ao omitir a “musica incidental” no Manuscrito n.3, Duprat pretendeu reservar as intervengoes
com tempo métrico, ou periddico, para a musica diegética. O samba, o blues, a bossa-nova e
outros arranjos curtos e sofisticados executados pelo Zimbo Trio®® ocorrem sempre que os
musicos estio em cena (00:16:30)** ou quando o radio do carro ou o toca-discos é acionado
(00:29:09). Em contrapartida, o tempo de execu¢do da trilha extradiegética ¢ sempre o tempo

dramatico, ou aperiodico.

A lembranca infantil de Norma Bengell, chuva e bolos na frigideira,
corresponde o pesadelo de Odete Lara; e os exemplos sdo numerosos.
Quanto aos dois homens, suas relagcdes sdo idénticas as que ligam as duas
mulheres. Assim, as quatro personagens sdo simétricas conforme um eixo
vertical e um eixo horizontal. Essa dicotomia fortemente acentuada no filme,
e que se encaixa provavelmente na perspectiva do voyeurisme, faz de Noite
vazia um jogo de espelhos (BERNARDET, 2007, p, 127).

Os arpejos lentos (em minimas e semibreves em 50 bpm) que Duprat escreveu para o
piano de Amilton Godoy, ouvidos nos 3 minutos iniciais da abertura de Noife vazia, ndo se
reportam a logica tonal ou a processos seriais e dodecafonicos mais ortodoxos®’. So
construgdes sobre intervalos distantes entre si, principalmente progressdes de sétimas maiores,
nonas menores, que, transpostos para a mesma oitava compdem grupos de segundas menores
(clusters). Na partitura (Figura 26) o compositor solicita ainda, para ressaltar esse efeito de
variagdo de intensidade ocasionado pela interferéncia mutua de frequéncias proximas
(batimentos), que o pedal de sustenta¢do do piano esteja sempre acionado.

Na Abertura do filme esses clusters sao destacados, pois estdo sincronizados com as
imagens de maos em 00:01:06 e em 00:01:14 (compassos 15 e 21 da Figura 26 — No.1 Titulos —
Manuscrito n.3). Em 00:01:18, quando duas imagens de maos se aproximam, mas nao se tocam,

Duprat determina dois clusters simultaneos, um na regido grave e outro na regido aguda do piano.

>3 Segundo informagdes em Guerrini (2009) corroboradas por Duprat, além do Zimbo Trio, participam da trilha
sonora, em rapidas ambientacdes em boites e casas noturnas o grupo musical The Rebels, e uma instrumentista
(ndo identificada) especializada em musica tradicional japonesa que foi aos estudios da Vera Cruz para gravar
trechos musicais tocando Koto e Shamisen.

>4 Versao em baixa resolucdo do filme Noite vazia esta disponivel no site Youtube no enderego
https://www.youtube.com/watch?v=c9VO352pl1E Acesso em: 8 de abril de 2022.

55 . . L. e .
Esse procedimento pode ser associado ao que Rogério Duprat denominaria “Tratamento intuitivo de
parametros” em seu programa-projeto para de Curso de Comunicag@o Sonora na UnB, em 1965 (Figura 62).



https://www.youtube.com/watch?v=c9VO352pl1E
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Fig. 27 — Montagem digital com detalhes do Manuscrito n.3 e frames do filme Noite vazia (Khouri, 1964).

Noite Vazia (1964)

(cus YEI.)

P M O a2

Noite Vazia (1964)

B M W 119713121

Fonte: Acervo familia Duprat (partitura) e Arquivo de Internet (video no site Youtube).”®

A Figura 28 reproduz os 4 ultimos compassos do trecho musical para quarteto (piano,
violoncelo, contrabaixo e percussdo) no. 12, pagina 6, do Manuscrito n.3, que podem ser ouvidos
em 00:36:44. Nesse excerto, Duprat propde o0 mesmo movimento de intervalos melddicos de
sétimas concluindo em segundas: o arpejo, no piano, do acorde composto por 5 notas (um

intervalo de sétima menor e trés de sétimas maiores sucessivos) se dirige a um Mib grave, que soa

36 Disponivel no site Youtube em https:// www.youtube.com/watch?v=c9VO352pl1E Acesso: 10 abr 22.



https://www.youtube.com/watch?v=c9VO352pl1E

77

uma oitava abaixo das notas Mi [bequadro] e Fa tocadas respectivamente pelo violoncelo e
contrabaixo (fremolo em sul ponticello). Os pratos, também em fremolo, devem ser percutidos
com baquetas de feltro. Duprat repete a sonoridade de segundas menores concomitantes com o

violoncelo se dirigindo para o Fa# e o contrabaixo para o Sol (em harmonico).

Fig. 28 — Detalhe dos quatro compassos finais do excerto no. 12, pagina 6, Manuscrito n.3.

Fonte: Acervo Familia Duprat.

Os sons de clusters no piano (com pedal de sustentagdo acionado) e os intervalos de
segunda menor nos instrumentos de corda serdo frequentes e reiterados. E possivel supor que
a opcao pelo uso e articulagdo desses intervalos esteja associada analogamente aos
personagens do filme, que se mantém em conflito mesmo que fisicamente muito proximos.

Mauro Alice relata a pesquisadora Sheila Schvarzman:

Khouri procurou uma forma nova. [...] tem conflito de classes, de
sentimentos, atracao, repulsa e condigdes sociais: uma mulher que s6 quer
dinheiro e outra que s6 quer amor, um homem que tem dinheiro e outro
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que nao tem nada e joga tudo fora. Era um mundo incrivel. Noite vazia
foi para mim a primeira entrada do cinema brasileiro na
contemporanecidade (SCHVARZMAN, 2008, p. 206).

No decorrer da trilha, Duprat utilizarda também procedimentos composicionais
seriais mais estritos e alguns processos dodecafonicos (apresentagdo integral da série de
12 sons), privilegiando os parametros de altura. Em depoimento a Guerrini Junior (2009),

Duprat recorda:

Nao sei se nessa época eu ja tinha aderido a uma coisa totalmente serializada,
mas devia estar ali... A gente ja estava mamando o Boulez, alguma coisa das
Estruturas [Structures I e II] para piano, o proprio [Le] Marteau sans
maitre... Alguma coisa devia ter de serial... (...) Talvez nem todos os
parametros, mas na altura seguramente. (GUERRINI, 2009, p. 186).

Entre os minutos 28:34 ¢ 29:08, aproximadamente, pode-se ouvir os trechos 10-b e 10-
¢ do Manuscrito n.1, nos quais o tratamento melddico € claramente serial. Para a transcrigao
analitica da Figura 29, as alturas das notas desses dois segmentos foram organizadas e
transpostas em uma distdncia maxima de duas oitavas. O trecho 10-c expde uma série
dodecafonica (12 alturas distintas sem repeti¢cdes). O trecho 10-b expde uma série com 11

notas diferentes, na qual o Sol# ¢ omitido e o Fa# (em vermelho) ocorre duas vezes.
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Fig. 29 — Montagem digital com detalhe do excerto numero 10 do Manuscrito n.1, frame do filme Noite vazia
(Khouri, 1964) e exemplo de editoracdo analitica (do autor).

NOITE VAZIA (MEN AND WOMEN) Walter Hugo Khouri 1964
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10 - [b e ¢] Piano e percussao
28:34-29:08 34" - [11 compassos]de 13.

Fonte: Acervo Regiane Gauna (partitura) e Arquivo de Internet (video no site Youtube).
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A partir de 36:04 pode-se ouvir o inicio do excerto n./2, para quarteto (Zimbo Trio e
Duprat ao violoncelo). A Figura 30 mostra o fotograma da cena correspondente e o detalhe do

trecho n.12 em sua escrita original no Manuscrito n. 1.

Fig. 30 — Montagem digital com frame do filme Noite vazia (Khouri, 1964) e detalhe do Manuscrito n.1.

NOITE VAZIA (MEN AND WOMEN) Walter Hugo Khouri 1964

o) o0:

B phdfcfeen 3 € >

12 — Quarteto (piano. violoncelo. contrabaixo e bateria). Zimbo trio com Rogério
Duprat ao Cello.

36.04 - 36:54 - 15 compassos. duragio: 50

Fonte: Acervo Regiane Gauna (partitura) e Arquivo de Internet (video no site Youtube).
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O mesmo trecho foi transcrito por Duprat no Manuscrito n.3, mantendo a numeragao
(12). A escrita analitica nas cores vermelha e azul, que compde a Figura 31, demonstra que

cada dupla de hexacordes arpejados pelo piano expde uma série de 12 sons.

Fig. 31 — Montagem digital com detalhe do Manuscrito n.3 e editora¢do com escrita analitica (do autor).

série = i T =
. | KR | 1

Fonte: Acervo Familia Duprat
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O trecho numero 14, que pode ser ouvido a partir do minuto 39:34, ¢ uma montagem
em fita magnética obtida pela manipulagdo de 10 clusters executados em diversas regides do
piano. Sob o pentagrama do trecho numero 14 do Manuscrito n.1, ¢ possivel ler parte das
anotacdes do compositor: “14 - Montar (no potencidOmetro — espera extingdo p/ cortar ataque —

grave em 15. Montar (ilegivel), cortando ataque (ilegivel) (total montado 40)” (Figura 32).

Fig. 32 — Montagem digital com print de tela do filme Noite vazia (Khouri, 1964) e detalhe do Manuscrito n.1.

NOITE VAZIA (MEN AND WOMEN) Walter Hugo Khour 1964
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14 - montar

(no potenciometro — espera extingdo p/ cortar ataque — grave em 15,
montar (ilegivel). cortando ataque (ilegivel) (total montado: 407)
https://mww. voutube.com/watch?v=c9VO332pl1E

39.34 - 40.14

Fonte: Acervo Regiane Gauna (partitura) e Arquivo de Internet (video no site Youtube).
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No minuto 55:26, o excerto 2/ do Manuscrito n.l revela um procedimento de
improvisagdo percussiva executado pelo proprio compositor. As anotagdes precisas de
duragdo (1°21” no total - entre 55:26 e 56:47) demonstram, no entanto, que os movimentos
foram programados e estudados com antecedéncia a partir de andlise das imagens e,
possivelmente, gravados assistindo a cena. “21 — eu improviso com baqueta feltro sobre
cordas do piano 1°7” (comego - grave € pouco denso, p. — vai crescendo e aument. densidade)

ai stibito ff no agudo, e mais 13” agitado e ainda agitando.” (Figura 33).

Fig. 33 — Montagem digital com print de tela do filme Noite vazia (Khouri, 1964) e detalhe do Manuscrito n.1.

NOITE VAZIA (MEN AND WOMEN) Walter Hugo Khouri 1964

> ) —e

“

2. x eifc)iny 5 € X

21 — eu improviso com baquela feltro sobre cordas do prano

177 (comégo — grave e pouco denso. p. —vai erescendo ¢ aumente. densidade)
ai subito_ff no agudo, e mais 137 agitado e ainda agitando

[micio:55:26]

Fonte: Acervo Regiane Gauna (partitura) e Arquivo de Internet (video no site Youtube).
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A partir de 1:11:11 inicia-se uma sequéncia de solos de violoncelo, duos de violoncelo
e contrabaixo e um quarteto com Duprat e Zimbo Trio. Os excertos numerados 27%, 27b, 28" e
28b, foram transcritos pelo proprio compositor nas paginas 9, 10 e 11 do Manuscrito n.3.
(Figuras 34, 35 e 36).

Fig. 34 — Fac-simile de pagina 9 do Manuscrito n.3 para a trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).

Fonte: Acervo Familia Duprat.
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Fig. 35 — Fac-simile de pagina 10 do Manuscrito n.3 para a trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).

Fonte: Acervo Familia Duprat.



Fig. 36— Fac-simile de pagina 11 do Manuscrito n.3 para a trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).

Fonte: Acervo Familia Duprat.
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Entre 1:11:11 e 1:16:32 ¢ possivel identificar os episoédios: 27a (1:11:11 a 1:12:33);
27b (1:12:33 a 1:13:14 em pizz. e ndo arco); siléncio até 1:14:32 para entrar 28* (1:14:32 a
1:15:14) e 28b, que se inicia com a série espelhada (Figura 37) em 1:15:14 e segue até
1:16:29.

Na partitura, os ultimos 25 segundos de 28b indicam um improviso na regido grave
para piano, violoncelo, contrabaixo e percussdo (usando os pratos e alternando baquetas),
porém o piano ndo foi gravado e 28b termina apenas com improviso em trio (violoncelo,

contrabaixo e percussio).

Fig. 37 — Montagem digital com detalhe do Manuscrito n.3 e editora¢do com escrita analitica (do autor).
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Fonte: Acervo Familia Duprat.
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O excerto 28b, reescrito por Duprat na pagina 10 do Manuscrito n.3, trata-se,
conforme transcri¢do analitica em cores (Figura 37), de uma série de 12 sons composta por
dois grupos espelhados de 6 notas. Esse procedimento melodico (em azul) conclui em dois
clusters sequenciados (em vermelho). Os clusters, que podem ser ouvidos em 1:15:15,
coincidem com um dos pontos culminantes da historia: o beijo entre o casal vivido por Norma
Benguell e Gabriele Tinti (Mara e Nelson).

Em 1:16:32, essa sequéncia essencialmente acustica se encerra ¢ o alvorecer ¢
anunciado pelas sirenes das fabricas, som comum em Sao Paulo, cidade industrial, na

década de 1960.

2.6 A musica eletronica de Noite vazia e o
sistema RCA Victor da Vera Cruz

A abertura de Noite vazia, com 4min 40s de duracdo, estd dividida em duas partes
distintas: os primeiros 3 minutos “No. 1 Titulos” — Manuscrito n.3 — (Figura 26) compdem-se
de imagens de estatuas e bustos classicos, com close-ups das faces e maos em decomposi¢ao,
sobre fundo negro. Os seguintes 1 min 40s “No. 2 Transito” — Manuscrito n.2 — (Figura 46)
mostram cenas noturnas da cidade de Sdo Paulo, com planos fechados explorando, na
fotografia em preto e branco, a simetria e o grafismo de prédios, viadutos e janelas. Duprat
pontuou claramente esses dois momentos: nos primeiros 3 minutos, sobre as imagens de
rostos € maos, na partitura do Manuscrito n.3 (No. 1 — Titulos) o compositor escreveu arpejos
e clusters explorando toda a extensdo do piano, acompanhados dos efeitos de baquetas sobre
os pratos da bateria. Nos restantes 1 min 40s, sobre as imagens da cidade, Duprat propds uma
improvisagdo de piano e percussao que, na mixagem final, seria somada as manipulagdes em
fita magnética prescritas no excerto “No. 2 Transito” que inaugura o Manuscrito n.2, (Figura
46). Dessa maneira, o compositor estabelece, j4 na Abertura, uma distingdo que seria

explorada na trilha extradiegética, entre a musica instrumental aclstica e a musica eletronica.



Fig. 38 — Fac-simile da pagina 5 da edi¢do de 23 de junho de 1950 do jornal Diario da Noite.

DIARIO DA NOITE — S80 Paule, sexta- fsss, 23 de unho de 1950 .
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Fonte: Arquivo de Internet na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional Digital — Brasil.
Disponivel em: <http.://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital>.
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A cena que anuncia a parte central da estrutura dramatica do filme Noite vazia (a
reunido dos quatro personagens no interior do apartamento) ocorre apos um blackout
silencioso de 13 segundos. Esse blackout ¢ interrompido em fade-in pela imagem e som de
transito de carros para, em seguida, cortar para uma imagem da portaria do prédio de
apartamentos. A geometria arquitetonica ¢ enfatizada pela cena estatica e pelo som agudo de
sintetizador. Sobre essa imagem Duprat utilizou um som gerado por meios eletronicos,
grafado como o no. 10 a no Manuscrito n.1 seguido da rubrica: “sendide”. Uma frequéncia

proxima a 1760 Hz (La5 no sistema francés) pode ser ouvida em 27:54 (Figura 39).

Fig. 39 — Montagem digital com print de tela do filme Noite vazia (Khouri, 1964) e detalhe do Manuscrito n.1.

NOLTE WALLA (M N AND YWOMLN) Waler Hego ADCun 15904
2 B 3 A 4

N\

Fonte: Acervo Regiane Gauna.
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Para a criacdo dos sons eletronicos utilizados na trilha de Noite vazia, Duprat utilizou o
equipamento disponivel nos estudios Vera Cruz. Em depoimento a Guerrini Junior (2009)
Duprat nao especifica os modelos desses aparelhos, apenas recorda que os estudios eram

enormes e contavam com equipamentos que nao eram usados na criacdo de musica:

Ah, sim, tem uma parte eletroactstica. H4 pouco tempo estava aqui essa
partitura. (...) Eram geradores eletronicos, ja tinha alguma coisa eletronica,
instrumentos de teste que eles ndo usavam na criagdo de musica nos estudios.
Era um enorme estiidio de gravagdo. O técnico era muito bom, era um
alemdo [Ernest Hack] que logo entendeu as coisas, me ajudou muito,
fizemos 14, sem muita sofisticagdo, uma coisa meio elementar. Nos ja
conheciamos Stockhausen, em 1960 ele ja tinha feito muitas coisas
eletronicas. Nos tinhamos noticias, tinhamos discos e tudo. Eu especialmente
estava amarradissimo no Stockhausen. Mais do que no Boulez.

O Boulez era o cara do estruturalismo. A minha musica, Organismo, ¢
bouleziana. Entdo fizemos o que podiamos. As vezes pegando até trilhas
de ruidos. Vocé sabe que os estidios tém colegdes de ruidos (GUERRINI,
2009, p. 184-185).

A companhia Vera Cruz, criada em 1950, foi um divisor de aguas na histéria do
cinema brasileiro. Além do equipamento técnico importado e da constru¢do dos estidios
cinematograficos em amplo terreno em Sdo Bernardo do Campo (SP), a iniciativa uniu atores,
técnicos e diretores do TBC (Teatro Brasileiro de Comédia) a um grande numero de
profissionais de cinema trazidos de varios paises da Europa e Estados Unidos. Embora a
experiéncia tenha sido um desastre comercial que causou grandes prejuizos financeiros a
familia Zampari, o legado técnico e artistico que essa empreitada extravagante deixou foi
decisivo para a cinematografia brasileira (GALVAO, 1981)°”.

Ana Carolina Maciel (2008) reproduz, em sua tese de doutorado sobre a Vera Cruz, o
conteudo de um folheto datado de 1950, distribuido pelo Teatro Brasileiro de
Comédia (TBC), como parte de sua programacao artistica. O texto do “folheto nimero 19”
(MACIEL, 2008, p. 45) fornece informagdes acerca do equipamento de dudio adquirido pela

companhia a época:

37 Ha razoavel literatura sobre a criacdo e as atividades da Companhia Vera Cruz, devido a sua importancia no
desenvolvimento da inddstria cinematografica brasileira. A obra de referéncia mais citada sobre o assunto é
Burguesia e cinema: o caso Vera Cruz, de Maria Rita Galvao, Rio de Janeiro: Civiliza¢do Brasileira, 1981. O
livro de Maria Rita Eliezer Galvao (1939-2017) foi o resultado da compilacdo, proposta e batizada por Jean-
Claude Bernardet, de trechos da pesquisa realizada pela autora em 1975 para sua tese de doutoramento. A obra
retne analises de publicagdes em jornais, depoimentos e entrevistas com os principais artistas € empresarios
envolvidos na criagdo e produgdo da Companhia.
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Na certeza de que jamais poderia produzir filmes de nivel internacional sem
dispor de um modernissimo equipamento técnico, a companhia adquiriu o
mais moderno ¢ mais completo equipamento sonoro até hoje exportado dos
Estados Unidos pela RCA Victor (fabrica detentora de varios “Oscars” de
Hollywood), e que foi diretamente transportado por via aérea da fabrica de
New York para os estudios da Vera Cruz em Sao Paulo, sem divida a maior
carga até hoje transportada pelos ares entre as duas Américas, num total de
oito toneladas (MACIEL, 2008, p. 44-45).

No final de 1949, o cineasta brasileiro, entdo radicado na Europa, Alberto Cavalcanti
(1897-1982) foi contratado pelo produtor, fundador e diretor administrativo do Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC) Franco Zampari (1898-1966) para assumir o cargo de Produtor
Geral da Companhia Vera Cruz. Entre as atribui¢des de Cavalcanti estava a escolha dos
profissionais, a maioria oriunda da Europa, que constituiriam o quadro técnico da Companhia.
Apods consulta ao dinamarqués Erik Rasmussen, engenheiro escolhido para chefiar as
operagdes de audio, Cavalcanti telegrafou ao Sr. Zampari (no inicio de 1950) “comunicando-
lhe que aquele especialista, como ele [Cavalcanti], preferia o sistema Western Eletric”. Em
resposta, Cavalcanti foi informado por Franco Zampari que ja havia sido comprado, no Rio de
Janeiro, em “segunda mao, uma parte de aparelhagem marca RCA” (GALVAO, 1981, p. 98).
Ainda segundo depoimentos de Cavalcanti, depois de atrasos que inclusive dificultaram a
gravacdo do filme Cai¢ara (Adolfo Celi, 1950), 6 meses apds esses telegramas, em junho de
1950 “o resto do material sonoro, encomendado pela companhia [Vera Cruz] aos Estados
Unidos”, desembarcaria no Brasil em “uma espetacular chegada (...) em dois avides fretados

especialmente” o que seria noticiado pela imprensa com alarde e usado como propaganda

(GALVAO, 1981, p. 101).
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Fig. 40 — Montagem digital com Fac-simile total + detalhe da pagina 21 da edigdo,
de 18 de junho de 1950 do Jornal Correio Paulistano-SP.

—————
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Fonte: Arquivo de Internet na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional Digital — Brasil

EQUIPAMENTO CINEMATOGRAFICO PARA A ‘VERA CRUZ’
NOVA YORK, 17 (UP) — Serdo enviados para o Brasil, por via aérea,
equipamentos cinematograficos com peso total de oito toneladas. Serd a
maior carga dessa espécie transportada por avido, desde que se tem noticia
na aviagdo comercial de todo o mundo.

Esse equipamento foi fabricado pela “Radio Corporation of America” e esta
consignado aos “Estudios Cinematograficos Vera Cruz”, de Sdo Paulo. A
transportadora sera a “Braniff Internacional Airways”.

No encarte do DVD Vera Cruz e seus filmes (2001), entre varios registros fotograficos
das atividades da Vera Cruz, a imagem reproduzida pela Figura 41 retrata um técnico a frente
do equipamento de audio RCA. Nao ha créditos de fotdégrafo ou do técnico. A mesma
pesquisa que suporta o DVD, baseada nos estudos de Sérgio Martinelli, daria origem ao livro
Vera Cruz: imagens e historia do cinema brasileiro, Abooks/Cinematografica Vera Cruz

(2005), no entanto no livro essa foto nao foi publicada.



Fig. 41 — reprodugdo de fotografia com equipamento RCA da Companhia Vera Cruz e técnico
(sem registro de fotografo ou data).

P
e

Fonte: A imagem no encarte do DVD Vera Cruz e seus filmes (ABooks/Dfilms, 2001).
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2.7 Os sintetizadores RCA

Em 1950, a Radio Corporation of America (RCA) era uma das maiores produtoras de
artefatos de entretenimento e de comunicagdo (inclusive para fins militares). Nesse mesmo
ano, os engenheiros de som da RCA Harry F. Olson e Herbert Belar iniciaram o
desenvolvimento do projeto do Mark I. O projeto de Olson e Belar era combinar os
equipamentos de som fabricados pela RCA com um sistema de programagao por teclado para

criar um dos primeiros sequenciadores utilizados para composi¢ao musical.

O objetivo deste trabalho ¢ descrever um sintetizador de musica eletronica
capaz de produzir qualquer som musical predeterminado, ou qualquer
conjunto de séries de sons musicais, acoplado a um sistema capaz de traduzir
as notagdes simbolicas de uma composicdo musical para seus sons
correspondentes e grava-los em um disco fonografico (OLSON; BELAR,
1955, p. 595).>*

A imagem do equipamento utilizado nos estidios da Vera Cruz (Figura 41) ¢é similar a
dos equipamentos RCA que seriam usados no prototipo Mark I (Figura 42) na mesma €poca.
A descri¢do desses equipamentos estd disponivel no artigo Electronic Music Synthesizer
escrito pelos engenheiros da RCA e publicado originalmente em 1955 em The Journal of the
Acoustical Society of America, (OLSON; BELAR, 1955, p. 610).

No verbete RCA Synthesizer, disponivel no site Electronic Music Wikisg, consta a
informagdo que esses equipamentos, da geracdo Mark I, descritos por Olson e Belar (1955)
teriam sido desmantelados durante os anos 1960 para suprir a manutengdo e restauro dos
modelos Mark II desenvolvidos pelos mesmos engenheiros. O Mark I era um sintetizador com
polifonia de duas vozes dotado de geradores de frequéncia, oitavadores, filtros passa altos e
passa baixos e moduladores de baixa frequéncia (LFM), como especifica o esquema extraido

do artigo de Olson e Belar (1955) reproduzido pela Figura 43.

58(...) it is the purpose of this paper to describe an electronic music synthesizer capable of producing any
predetermined musical tone and any combination of series of musical tones combined with a system for

translating the symbolic notations of a musical composition into the corresponding tones and means for

recording these sounds on a phonograph record. (OLSON; BELAR, 1955, p.595).

> Disponivel em: <https:/electronicmusic.fandom.com/wiki/RCA_Synthesizer>. Acesso em: 15 mar. 2022.



https://electronicmusic.fandom.com/wiki/RCA_Synthesizer

Fig. 42 — Reprodugdo de imagem com equipamentos RCA publicada em 1955
em The Journal of the Acoustical Society of America.

610 H. F. OLSON AND H. BELAR

Fi6. 33. A photograph of the second half of the synthesizer with some of the panels removed.

[

Fonte: Electronic Music Synthesizer (OLSON,; BELAR, 1955, p. 610).

Fig.43 — Reprodugdo de ilustracdo do diagrama esquemdtico de equipamentos RCA em artigo (OLSON;
BELAR, 1955, p.597) publicado em The Journal of the Acoustical Society of America.

CHANNEL I
GROWTH ) oW ||
FREQUENCY | _|DECAY AND il | | | |nesonaron f rene
OCTAVER éE g AT ﬂtuins oo PP = conRoL

| Wi
RELAY :
il 54
= I @ CUTTER AMPLIFIER |— MIXER
25, -:: I TURNTABLE aTo

.
DRIVING CABLE

@ i — €

i

e ey = rimeRe %
FREQUENCY LR VOLUME Ency || RESONATOR = E
s HE GLIDER FILTERS conTROL | |lonuLaton| | cHans | cowtroL HIE

CHANNEL 2
Fic. 2. Schematic diagram of the electronic music synthesizer.

Fonte: Artigo Electronic Music Synthesizer (OLSON; BELAR, 1955, p. 597).
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Conforme o diagrama da Figura 44%°; o sequenciador, originalmente concebido para
gravacdo em matriz de acetato, passaria, em suas versdes subsequentes, a contar com a

possibilidade de utilizar fitas magnéticas. Os circuitos eram valvulados.

Fig. 44 — Reproducdo de ilustragdo do diagrama de equipamentos RCA.
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magnetic tape supply
recorders
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Fonte: imagem de internet”’.
Um desses equipamentos Mark I, construido pela RCA e instalado na Columbia

University's Computer Music Center (entdo Columbia-Princeton Electronic Music Center),

60 Disponivel em: https://120years.net/wordpress/the-rca-synthesiser-i-itharry-olsen-hebert-belarusal 952
Acesso em: 10 abr. 2022.

o1 Disponivel em: <https.//120vears.net/wordpress/the-rca-synthesiser-i-itharry-olsen-hebert-belarusal 952/>.
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https://120years.net/wordpress/the-rca-synthesiser-i-iiharry-olsen-hebert-belarusa1952/
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encontra-se em estado razodvel de conservagdo. Entre outros desenvolvimentos, o Mark II ja
possibilitava uma polifonia a quatro vozes, e atraiu a atengdo de compositores como Milton

Babbit (1916 - 2011), Charles Wuorinen (1938 - 2020) e Vladimir Ussachevsky (1911 - 1990).

Fig. 45 — Reprodugdo de imagem (fotografia) do compositor Milton Babbitt, em 1968, nos estudios da
Columbia-Princeton Electronic Music Center operando sintetizador MARK — Il da RCA.

.
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Fonte: Imagem de Internet™.

62 Disponivel em: https://www.artforum.com/print/201 106/milton-babbitt-28337 acesso em: 10 de abr. 2022.



https://www.artforum.com/print/201106/milton-babbitt-28337
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2.8 As sequéncias montadas

Os 1°40” da segunda parte da trilha da abertura (No.2- transito) de Noite vazia ¢ a

primeira das "sequéncias montadas” que compdem o Manuscrito n.2.

Fig. 46 — Detalhe da pagina inicial do Manuscrito n.2, para trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).

e

|

|

N

[
|
|

II—IIII |
I= l.l _

Fonte: Acervo Regiane Gauna.
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As frequéncias em Hertz, determinadas na Figura 46, acima, (65, 1007, 165, 2814, etc)
foram transpostas para o pentagrama em escrita analitica na Figura 47. Tomando como base o
padrao L4 440 (A3 = 440 hz), que ¢ a afinagdo dos instrumentos utilizados na trilha de Noite
vazia, foi possivel estabelecer outro tipo de tensdo proposta pelo compositor: as frequéncias
em Hertz prescritas para os sons produzidos pelos geradores eletronicos divergem das
frequéncias obtidas no sistema de temperamento mais usual que divide a oitava em 12 partes
iguais. Na escrita analitica, em cores abaixo (Figura 47), as alturas determinadas por Duprat
estdo sob as notas no pentagrama.

Os sons mais contrastantes com o padrdo de afina¢do do piano estdo grafados em
vermelho e, sobre eles, estdo discriminadas as frequéncias dos intervalos temperados. Embora
algumas alturas e intervalos melddicos sejam similares aos dos arpejos para piano nos
primeiros 3 min da Abertura de Noite vazia, é evidente que o compositor evitou usar a tabela
de frequéncias padronizada na programacao dos geradores, trabalhando propositalmente com
nimeros que geram alturas intermediarias.

As anotacdes no Manuscrito n.2 também indicam os parametros de modulacdo de
amplitude, compressao, filtragens, ganho (db) e demais manipulagdes que seriam registrados
em fitas magnéticas. Esses registros, conforme as anotagdes,foram seccionados e
posteriormente unidos (montados) a outros segmentos de fita contendo sons pré-gravados de
instrumentos de percussdo, clusters de piano ou trechos de ruidos que também poderiam ser
manipulados fisicamente (retrogradados). A soma desses segmentos unidos de fita magnética,
denominados por Duprat como “sequéncias montadas” (h4 anotagdes em pés, polegadas e em
centimetros), combinada com a velocidade de reprodugdo, resultaria no tempo total das partes
musicais que seriam sincronizadas na montagem das cenas. Além das medidas discriminadas,
varios procedimentos discerniveis nas rubricas do compositor mensuram os parametros e

indicam os equipamentos disponiveis (Figuras 48, 49, 50, 51 e 52).
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Fig. 47 — Transcricdo analitica do excerto n.2 — Transito, pagina 1, Manuscrito n.2. Sob as notas no

pentagrama as frequéncias determinadas no Manuscrito.n2, sobre as notas (entre paréntesis) as frequéncias

temperadas. As notas em vermelho sdo as que mais divergem dos valores numéricos da tabela padronizada
(temperada) de 12 sons resultantes da afina¢do baseada no padrdo A = 440 Hz.
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Fonte: Edi¢do do autor.
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Fig. 48 — Detalhe de trecho do Manuscrito n.2, para trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).

Fonte: Acervo Regiane Gauna.

Com éco ------ eco e mod. [modulacdo de amplitude]

Cluster médio post at [p6s (sem) ataque]

Siléncio (ruido de fundo)

Retorno veloz de fita [?] (s6 agudos) tudo p [piano]

Siléncio — W.N. [white noise] GR. [grave]

(comega o reverso da flecha [?])

(copiar a partir daqui a recorréncia [retrogrado] desta mesma fita, até morrer
aos 1°53”)
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Fig. 49 — Detalhe de trecho do Manuscrito n.2, para trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).
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Fonte: Acervo Regiane Gauna.

Cimbal at [ataque] de feltro

Cimbal [rulo ou tremolo] agudos e éco
Idem sobre agudos éco

Sen. [sendide] 50 ¢ [?]

Retorno cluster (? 35)

Cimbal post at. [p6s ataque] (médios)
Cimbal at [ataque] de ctpula (ag. [agudo])
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Fig. 50 — Detalhe de trecho do Manuscrito n.2, para trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).

Fonte: Acervo Regiane Gauna.

No. 17* Prato trem. [tremolo] — filtro passa agudos — com éco p [piano]
No. 18 Sen [senoide] — 180+240+333+450 sen. 192+201+213+224
sen.173+487+1007+1860+3118
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Fig. 51 — Detalhe de trecho do Manuscrito n.2, para trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).
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Fonte: Acervo Regiane Gauna.

Fita qq. [qualquer] disparada

Cluster grave (retrocesso — s/at. [sem ataque]) ff
Sen. [senodide] 213+236+262+291+322+357

mf (c/mod. de ampl. [modulagdo de amplitude])

Fig. 52 — Detalhe de trecho do Manuscrito n.2, para trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).

Fonte: Acervo Regiane Gauna.

Total = 47,5 cm.
818 134 [sendide] COMP. [compressao] — 65+80+98+121
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Em entrevista a Guerrini Junior (2009) Duprat revelou o processo criativo

possibilitado pela parceria com Khouri e os equipamentos a que tinham acesso.

Entdo algumas coisas eu até peguei de disco, mas ai manipulava, fazia coisas
elementares. E o Walter gostou muito. E me lembro de que a gente misturou
com pequenas coisas de percussdo, especialmente prato, dava umas coisas
interessantes. As vezes percussio misturada com alguma coisa
paraeletronica. Era uma eletronica elementar, perto do que o Stockhausen
fazia. Ele tinha o estudio de Coldnia a disposi¢do dele, e ele manipulava
aquilo magistralmente; nés fomos ver esse estudio era de cair o queixo
(GUERRINI, 2009, p. 184-185).

2.9 Microtonalidade

Em Antinomies I, Duprat trabalhou com uma sonoridade de microtonalidade®
semelhante ao efeito utilizado em Noite vazia, utilizando 8 instrumentos com afinacao
alterada em torno de % de tom. Duprat dividiu, em Antinomies I, a orquestra de camara em 4
grupos: o grupo | composto por piano, violino, fagote e trombone usou a afinacao “normal”
padronizada em La = 440 hz.

O grupo II, composto por flauta e piccolo, trompete, viola e violoncelo, deveria forgar
a afinagdo cerca de Y de tom mais grave, pois o compositor solicita que o La esteja “abaixo
de 440 hz, entre La e La bemol” (DUPRAT, partitura Antinomies I).

De maneira similar, o Grupo III, composto por obo¢, clarineta e requinta, violino e
trompa, deveria forgar a afinagdo para o agudo, trabalhando em cerca de 4 de tom acima do
padrao estabelecido para o grupo do piano.

Duprat estabelece, assim, uma afinagdo para cada grupo, com o grupo II e III soando,
respectivamente, %4 de tom abaixo e acima do padriao determinado para o grupo I, como pode

ser visto na bula da partitura da imagem abaixo (Figura 53).

83 0 termo microtonalidade, por sua propria etimologia, ¢ usado geralmente para referir-se & musica que utiliza
intervalos menores ou diferentes da escala temperada dividida em 12 intervalos de semitom. O termo torna-se
bastante abrangente e indefinido devido as multiplas possibilidades de afinagdo desenvolvidas e aplicadas por
compositores ¢ instrumentistas.
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Fig. 53 — Fac-simile (detalhe) da partitura de Antinomies I com esquema de divisdo
da orquestra em grupos com afinagées distintas.

ANTINOMIES I
Rogério Duprat

A orquestra deve ser dividida em gquatro grupos, cujos sfmbolos estio indicados sBbre as estruturas,
por niimeros ou grdficamente, como segue:

GRUPO | . Piano, violino, fogote, trombone, afinag@o normal (LA o 440 c/s)

Flauta e "' piccelo”, trompeta, vicla, violoncele (LA mais baixo,
entre LA e LA bemol)

GRUPOD Il

GRUPO 11 Oboé, clarineta em S| bemol e clarineta "'piccolo’ em M| bemol,
violino, trompa (LA mais alte, entre LA e S| bemol)

GRUPO |V (Percussio): Tam-tam, bongés agqudos, "‘wood-block?’, vdrics
pratos na haste, triGngulo, tambores vdrios, e quaisquer
outros instrumentos livremente escolhidos. (Este grupo ndo
tem simbolo especial, e deve tocar, quando solicitado, todos
os sons da estrutura.)

Fonte: Antinomies I (partitura) STUANI (2015).
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Fig. 54 — Detalhe da pagina 6, 1°. Caderno, da
edi¢do de 26 de setembro de 1964 do Jornal A

Tribuna — Santos — SP.

Fonte: Arquivo de Internet na Hemeroteca

Digital da Biblioteca Nacional Digital — Brasil

Novo prémio ao compositor
Rogério Duprat

SAO PAULO, 25 (Especial) — A
Comissao Estadual de Musica atribuiu ao
compositor de vanguarda Rogério
Duprat, do grupo “mtisica nova”, o
prémio “Governador do Estado” pela
melhor musica da temporada
cinematografica do ano de 1963,
composta para o filme “A Ilha”, de
Walter Hugo Khoury (sic). A mesma
partitura ja obtivera o prémio “Prefeitura
Municipal de S@o Paulo”, também como
a melhor musica de cinema do ano
passado. O filme “A Ilha” recebeu ainda

LRI

os prémios “melhor dire¢do”, “melhor
fotografia”, melhor atriz”, “melhor ator
coadjuvante” e “melhor montagem”. Foi
exibido em Santos pela primeira vez no
II Festival Musica Nova, realizado pelo
Movimento “Ars Viva”, com presenca de
Rogério Duprat.

Este compositor também compds a
musica de fundo do novo filme de Walter
Hugo Khoury “Noite Vazia”, a ser
exibido na préxima semana em S0
Paulo, com Norma Benguel (sic) e Odete
Lara nos principais papéis.

Rogério Duprat aceitou o convite que
lhe fez recentemente o compositor
Claudio Santoro para lecionar musica
na Universidade de Brasilia, juntamente
com seu irmdo, o musicologo Régis
Duprat.
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A ultima pagina do Manuscrito n.I traz a data em que as gravagdes de Noite vazia
foram concluidas: agosto de 1964.

Fig. 55 — Detalhe da pagina 19 do Manuscrito n.1, para trilha de Noite vazia (Khouri, 1964).
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Capitulo 3 — Happening e ditadura

O critico Roberto Schwarz, em seu seminal ensaio Cultura e politica 1964-1969
(SCHWARZ, 1978, p. 61-92), retrata o que, na época®, parecia a ele ser o trago mais visivel
do panorama cultural brasileiro entre 64 ¢ 69: o fato que “apesar da ditadura de direita”, havia
“relativa hegemonia cultural de esquerda no pais”. Para Schwarz, se logo apds o golpe militar
ocorrido no Brasil, em 1964, o povo sofreu com “intervengao e terror nos sindicatos, terror na
zona rural, rebaixamento geral de saldrios”, a presenca cultural da esquerda nao foi liquidada
e, até a publicagdo do AI-5 em dezembro de 1968, ndo parou de crescer. Na analise de
Schwarz (1978), escrita entre 1969 e 1970, o dominio das produgdes artisticas e intelectuais
de esquerda parecia concentrar-se em ambientes restritos e grupos formados por estudantes,
artistas e jornalistas. Embora as matérias produzidas para as comissdes de governo e para
veiculagdo em radio e jornais ndo fossem de esquerda, o “ideario esquerdista”, que circulava
em area restrita, florescia para consumo proprio. Até 68, “torturados e longamente presos
foram somente aqueles que haviam organizado o contato com operarios, camponeses,
marinheiros e soldados” (SCHWARZ, 1978, p. 62).

Flora Sussekind, em seus estudos sobre a producdo literaria brasileira durante a
ditadura militar reunidos no livro Literatura e vida literdria: polémicas, didrios & retratos®

(SUSSEKIND, 1985), acredita ser possivel estabelecer ao menos trés periodos ou trés

oA publicagdo do artigo Cultura e politica 1964-1969 no livro O pai de familia e outros estudos
(SCHWARZ, 1978, p. 61-92) Roberto Schwarz acrescentou o seguinte: “Nota, 1978. - As paginas que seguem
foram escritas entre 1969 e 70. No principal, como o leitor facilmente notara, o seu prognostico estava errado, o
que ndo as recomenda. Do resto, acredito — até segunda ordem — que alguma coisa se aproveita. A tentagdo de
reescrever as passagens que a realidade e os anos desmentiram naturalmente existe. Mas para que substituir os
equivocos daquela época pelas opinides de hoje, que podem nao estar menos equivocadas? Elas por elas, o
equivoco dos contemporaneos ¢ sempre mais vivo. Sobretudo porque a analise social no caso tinha menos
intengdo de ciéncia que de reter e explicar uma experiéncia feita, entre pessoal e de geracdo, do momento
histérico. Era antes a tentativa de assumir literariamente, na medida de minhas forgas, a atualidade de entao.
Assim, quando se diz “agora”, sdo observagoes, erros e alternativas daqueles anos que t€ém a palavra. O leitor
vera que o tempo passou e ndo passou” (SCHWARZ, 1978, p. 61).

65 A colecdo Brasil os anos de autoritarismo: andlise, balanco, perspectivas foi publicada a partir de 1984 por Jorge
Zahar Editor e, segundo nota do editor nas contracapas, inspirou-se na adverténcia de George Santayana, segundo o
qual os povos que esquecem a sua histdria estdo condenados a repeti-la. Além de Literatura e vida literaria;
polémicas, didrios & retratos, de Flora Sussekind, integraram a cole¢do: O golpe na educacgdo, de Luiz Antonio
Cunha e Moacyr de Goées; O Brasil no mundo: uma andlise politica do autoritarismo desde suas origens, de Paulo
Francis; Os despossuidos. crescimento e pobreza no pais do milagre, de Sérgio Henrique Abranches; Televisdo &
video, de Fernando Barbosa Lima, Gabriel Priolli e Arlindo Machado; 4 reconquista da terra: estatuto de terra, lutas
no campo e reforma agraria, de Carlos Minc e A militariza¢do da sociedade, de Clovis Brigadio.
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estratégias diversas adotadas pelos governos militares entre 1964 ¢ 1984: “o desenvolvimento
de uma estratégia de espetaculo, uma estratégia repressiva ladeada pela determinacao de uma
politica nacional de cultura, e um habil jogo de incentivos e cooptacdes” (SUSSEKIND, 1985,
p. 13). Na mesma linha de SCHWARZ (1978, p. 61-92), Sussekind destaca, entre o golpe
militar de 1964 e a promulgagdo do AI-5 em 1968, certa liberalidade do governo golpista em
relacdo “a arte de protesto e a intelectualidade de esquerda” (desde que seu campo de agao
estivesse delimitado a “drea restrita” descrita por Schwarz): “Para as ‘massas’, um outro
interlocutor: a televisdo” (SUSSEKIND, 1985 p. 13). O contra-ataque da politica cultural do
governo militar, viabilizado pela “tatica do espetaculo”, seria garantido pela expansdo

nacional das redes de televisdo concedidas pelo Estado.

Tiro certeiro o da estratégia autoritaria nos primeiros anos de governo
militar. Certeiro e silencioso: deixava-se a intelectualidade bradar
dentincias e protestos, mas os seus possiveis espectadores tinham sido
roubados pela televisdo. Os protestos eram tolerados, desde que diante do
espelho. Enquanto isso, uma populagdo convertida em platéia consome o
espetaculo em que se transformam o pais e sua historia. A utopia do
“Brasil Grande” dos governos militares pos 64 é construida via televisdo,
via linguagem do espetaculo. Sem os media e sem publico, a produgdo
artistica e ensaistica de esquerda se via transformada assim numa espécie
de Cassandra. Podia falar sim, mas ninguém a ouvia. A nfo ser outras
cassandras. (SUSSEKIND, 1985, p.14).

Tanto Schwarz quanto Sussekind balizam suas analises em dire¢do a promulgagdo do
Al-5, quando a repressao se tornou mais ostensiva e violenta, o que de maneira alguma sugere
que ndo tenham ocorrido acdes arbitrarias e repressivas sobre varios segmentos culturais
desde o inicio de 1964.

O projeto educacional mais inclusivo, que vinha se articulando desde o final dos anos
1950, foi duramente atingido. Segundo documentagdo levantada por Luiz Antonio Cunha e
Moacyr de Goes, publicada no livro O golpe na educacdo (CUNHA; GOES, 1985), o governo
militar que assumiu o poder em 1964 era declaradamente privativista em relacdo a educacao.
Postos chaves do Ministério da Educacao foram ocupados por defensores da “desmontagem
ou, pelo menos, da desaceleragdo do crescimento da rede publica de ensino” (CUNHA;
GOES, 1985, p.42). O Plano Nacional de Educagdo, elaborado pelo Conselho Federal de
Educacdo em 1962, foi revisto em 1965. Apoiada por um projeto de lei de diretrizes e bases

da educagdo nacional “que nem mesmo procurava dissimular os interesses dos que usavam a
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escola como acumulagdo de capital e/ou influéncia ideolégica” (CUNHA; GOES, 1985, p.42),
a revisao de 1965 aumentou os valores dos recursos do Governo destinados a educacao que
seriam transferidos para a iniciativa privada. Do Fundo Nacional do Ensino Primaério, a
alteracdo foi de 3% para 5%, do Fundo Nacional do Ensino Médio, de 14,5% para 20% e do
Fundo Nacional do Ensino Superior, de zero para 5%, “além de deslocar para mais adiante as
metas originais — como a de matricular 100% da populacdo de 7 a 11 anos de idade em
escolas primarias”. Essa revisao e outras medidas apoiaram-se no sucesso de veiculacao de
propaganda ideoldgica que associava a imagem dos defensores da prioridade do ensino

publico com a imagem de um regime “socialista” (CUNHA; GOES, 1985, p.41- 42).

Para os militares desinformados, alvo principal da propaganda direitista, os
que defendiam a destinagdo dos recursos publicos para a rede publica de
ensino eram as mesmas pessoas que defendiam a desapropriacgdo das terras, o
estreitamento das relagcdes comerciais, culturais e politicas com a Unido
Soviética, com a China Popular e com Cuba, o “materialismo ateu” contra as

“tradigdes cristds” de nosso povo, e outros “pecados” parecidos (CUNHA;

GOES, 1985, p.42).

O golpe militar seria entdo fatal para o projeto pedagdgico concebido para a
Universidade de Brasilia, a mais importante iniciativa governamental no campo do ensino
superior daquela época. A UnB foi invadida trés vezes por tropas militares: em abril de 1964,
outubro de 1965 e agosto de 1968. Para Roberto Salmeron (1999), em seu livro A4
Universidade interrompida: Brasilia 1964 - 1965 ,essas acdes ocorreram por razoes politicas.
No dia 9 de abril de 1964, apenas nove dias apds o golpe de Estado no Brasil, tropas do
Exército e da Policia Militar de Minas Gerais invadiram o campus da UnB. As tropas
chegaram em 14 Onibus, acompanhados por trés ambulancias, e “tomaram de assalto o
campus como se estivessem tomando uma fortaleza” (SALMERON, 1999, p.164). O Jornal
Correio Brasiliense de 10 de abril estampou as noticias da invasao sob o titulo: “Material de
Propaganda Comunista apreendido pelo Exército na UNB”®. E no corpo da matéria: “os
pavilhdes severamente vigiados foram os Instituto de Arte, chamado pelos estudantes de
‘minhocao’, a Biblioteca e o Pavilhdo de Mecanografia (...)”. Havia, ainda, a descricdo do

material apreendido: livros, folhetos e “algumas bandeiras de paises socialistas como a China

66 A edigdo de 10 de abril do Jornal Correio Brasiliense esta digitalizada e disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028274 01&Pesq=invas%C3%A30%20unb&pagfis=139
63 Acesso em: 1°. de mai. 2021.



http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028274_01&Pesq=invas%C3%A3o%20unb&pagfis=13963
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028274_01&Pesq=invas%C3%A3o%20unb&pagfis=13963
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Comunista, cujo cliché, ilustra a presente reportagem” (sic). Essa tltima parte ocasionou uma
carta do vice-reitor a editoria do jornal, j& que a bandeira reproduzida no cliché, mesmo
parcialmente oculta sob alguns livros, era a bandeira do Japao (SALMERON, 1999, p. 168).
O filme de Vladimir Carvalho, Barra 68 - sem perder a ternura (BARRA 68, 2001),
apresenta raro material documental dessas invasdes (fotos e filmes em super §), acompanhado
por entrevistas de alunos, ex-professores e de idealizadores da UnB. Narrado por Othon
Bastos, conta com depoimentos de Oscar Niemeyer, Roberto Salmeron, Jean-Claude
Bernardet, Ana Miranda, Marcos Santilli, Cac4d Diegues, José Carlos de Almeida Azevedo ¢

familiares de Honestino Guimarées, entre outros.
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Fig. 56 — Cenas do documentario Barra 68 - sem perder a ternura (BARRA 68, 2001).

Fonte: Frames retirados de Arquivo de Internet (video no site Youtube).”

67 Disponivel em https://repositorio.ufsc.br/handle/123456789/129915 e na plataforma de videos Youtube em
<https://www.youtube.com/watch?v=1Kz8 AGSdwpY>. Acesso: 10 abr. 22.



https://repositorio.ufsc.br/handle/123456789/129915
https://www.youtube.com/watch?v=lKz8AGSdwpY
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A ex-aluna, educadora, escritora e documentarista Maria Coeli de Almeida

Vasconcelos, em depoimento para o filme Barra 68, relembra a invasao de 9 abril de 1964:

Montes de homens fardados subiram, vieram subindo por aqueles barrancos, ¢ nos
ouvimos (eu ouvia) a voz forte deles dizendo assim:

“- avangar!

- ainda ndo ha resisténcia!

- avangar!

- ainda ndo ha resisténcia!”

Quando eles rodearam, chegaram em frente ao ICA, eu ja sabia o que que era aquilo
(...) porque, na véspera, chegou a Brasilia o meu tio Jodo de Almeida que veio
comandando as tropas de Minas mandadas pelo General Mourdo. Quando tio Jodo
chegou, mamae o convidou para almocar 14 em casa (ou jantar, ndo me lembro).
Quando ele chegou ele veio com aquela por¢do de homens, ordenancas, ajudantes de
ordens. Vocés sabem como as autoridades andam sempre acompanhadas. (...)
Depois do jantar, tio Jodo nos chamou a parte, eu [e meus irmdos] Claudio e
Fernando.

“ - Maria Coeli, eu gostaria de saber ... ouvi falar que vocé ta tendo aula de
Comunismo na UnB” (BARRA 68, 2001, 11:38:00 min.).

Luis Humberto M. Pereira (1934 - 2021), ex-professor, arquiteto e fotégrafo, também

estava na UnB e narra detalhes da invasdo do Instituto Central de artes — ICA:

O que me ficou na memoria era um Onibus verde do exército, os outros eu
ndo sei, mas eles deviam ter requisitado por ai. Eram dois batalhdes da
policia militar mineira. Ironicamente, um era de Montes Claros, a terra de
Darcy Ribeiro, e outro de Diamantina, [ambos] sob o Comando do
Exército. Nos [professores] ja estavamos instalados aqui, né? ja tinhamos
vindo para o expediente normal quando eles desceram em operacdo de
combate, se falando ordens e tal, se rastejando pela ... eles vinham meio
sujos, assim, porque estavam ha dias no caminho, né? E entdo eles foram
descendo e ocupando tudo isso aqui. E chegaram em frente ao ICA
[Instituto Central de Artes] e montaram a metralhadora, daquelas
metralhadoras inglesas antigas, eu acho que provavelmente da guerra de
1914, que o armamento brasileiro foi basicamente isso. Pah! que tem um
tripé, que nao ¢ um tripé, ¢ um bipede assim na frente, puserem, deitaram
ali, comecaram a dar ordens, e ai comegou uma sucessao de episodios
jocosos, se nao fosse revelador da tragédia que a gente estava comegando
a viver (BARRA 68, 2001, 10:02:00 min.).

A situagdo da UnB foi o caso mais dramatico de repressao as universidades brasileiras
nos primeiros meses do golpe militar. Para o historiador Rodrigo Patto S4 Motta, tal fato
deveu-se em parte a ousadia e a audacia do seu projeto, pois fora planejada para servir de
ponta de langa para a reforma das universidades (MOTTA, 2014, p. 34). Contribuiu também o

fato de, na jovem capital, “ainda um canteiro de obras, ndo havia forgas sociais ou instituigdes
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tradicionais (Igreja e Imprensa, por exemplo) que servissem de freio as acdes dos militares”

(MOTTA, 2014, p. 42).

Porém, tal como nas outras areas do novo governo, a politica universitaria
ndo estava pronta em 1964, pois os vencedores ndo tinham rumos claros
sobre o que fazer apos a conquista do poder, salvo a necessidade de “limpar”
0 pais de inimigos reais ¢ imaginarios. Os grupos que deram sustentagdo ao
golpe de 1964 compunham frente heterogénea: liberais, conservadores,
reacionarios, nacionalistas autoritarios e até alguns reformistas moderados
receberam com alivio o golpe, pois haviam perdido a confianga no governo
de Jodo Goulart. O uUnico consenso era negativo: tirar do poder um
governo acusado de conduzir o pais para o precipicio. O golpe de 1964
nao foi um movimento essencialmente antirreformista, mas, sobretudo,
anticomunista. Tradi¢do politica enraizada no Brasil desde os anos 1930,
quando foi construido o mito da “Intentona Comunista”, o anticomunismo
ocupou lugar central nos embates dos anos 1960, alimentado nesse
contexto pela cultura da Guerra Fria e pela ascensdo de movimentos
sociais hegemonizados pela esquerda (MOTTA, 2014, p. 6-7).

As forgas militares que invadiram a UnB, em abril de 1964, traziam uma lista com o
nome de 12 professores (SALMERON, 1999, p. 164) e efetuaram 13 prisdes, entre eles
Perseu Abramo, José Albertino Rodrigues, Edgar Graeff, ftalo Campofiorito, José Pertence,
Hélio Pontes e Eustaquio Toledo (MOTTA, 2014, p. 30).

Houve diligéncias e violéncia, nesses primeiros dias de abril, em varias instituicdes do
pais. Embora os registros remanescentes nao sejam completos, a prisdo de alguns
profissionais mais conhecidos pelo publico (por pertencerem a instituicdes universitarias de
grande porte ou por escreverem para jornais e revistas) foi noticiada pela imprensa e alguns
nomes puderam ser listados também por Motta (2014). Em Sao Paulo, foram presos Mario
Schenberg, Florestan Fernandes, Isaias Raw, Warwick Kerr, Luiz Hildebrando Pereira e
Thomas Maack; em Belo Horizonte, Simon Schwarzman, Marcos Rubinger, Sylvio de
Vasconcellos, Henrique de Lima Vaz, Celso Diniz. No Rio de Janeiro [na época, estado da
Guanabara], ha poucos registros, talvez porque “ali as forcas golpistas demoraram mais que
em outros centros para ocupar o poder” (MOTTA, 2014, p. 30), ou porque se dispunha da
possibilidade de asilo diplomatico. Ha o registro da prisdo de Isnard Teixeira, do fisico Plinio
Sussekind e, meses mais tarde, de José Leite Lopes. No Recife, Paulo Freire, Antonio Baltar e
Luiz Costa Lima. Em Porto Alegre, Armando Temperani Pereira (MOTTA, 2014, p.: 30-31).

No caso da UnB, além da interdicdo de alguns departamentos do Instituto Central de

Artes e da biblioteca “devido as pesquisas que se pretende fazer no local” (MATERIAL DE
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PROPAGANDA COMUNISTA APREENDIDO PELO EXERCITO NA UnB, 1964)%, os

militares permaneceram no campus por varios meses.

Durante o regime militar, as universidades brasileiras e outras institui¢des
ligadas ao ensino superior ou a pesquisa eram controladas por oficiais das
Forcas Armadas. Naquele periodo, um dos presidentes do conselho Nacional
de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico — CNPq — foi um general. A
Universidade de Brasilia era vigiada sob a responsabilidade do comandante
do Batalhdo da Guarda Presidencial, coronel Darcy Lazaro, que exercia essa
funcdo abertamente, como se fosse uma prerrogativa normal, fazendo sentir a
sua presenca quando julgasse necessario. Os professores e os estudantes
presos em abril de 1964 ficaram detidos no quartel daquele batalhdo e
quando as tropas ocuparam a universidade, em 1965, o coronel participava
de reunides com o reitor na reitoria (SALMERON, 1999, p. 239).

Em Literatura e vida literaria, Flora Sussekind (1985) inicia suas analises sobre a
producdo artistica, nos anos subsequentes ao golpe de 1964, com uma frase extraida do livro
Abismo de Rosas, de Dalton Trevisan: “Os vagalumes riscam fosforos a procura da chave da
porta” (TREVISAN apud SUSSEKIND, 1985, p. 9). Para a autora, o paradoxo da replicagdo
de luzes efémeras (dos vagalumes e dos fosforos) parece ilustrar a dificuldade de, entre

XA

“intervalos de escuridao”, encontrar-se o viés interpretativo das manifestacdes artisticas sob a
égide da repressdao (SUSSEKIND, 1985, p. 9). A censura, naquela época, impunha-se como
uma cerceadora de manifestagcdes que, obrigatoriamente, estabelecia alteragdes no estilo,
forma e contetido, tornando-se gradualmente uma interlocutora a qual os artistas se refeririam

direta ou indiretamente.

Realismo magico, alegorias, ego-trips poéticas? Tudo se explica em funcdo
do aparato repressivo do Estado autoritario. Seja a preferéncia pelas
parabolas ou por uma literatura centrada em viagens biograficas, a chave
estaria ou no desvio estilistico ou no desbunde individual como respostas
indiretas a impossibilidade de uma expressdo artistica sem as barreiras
censorias (SUSSEKIND, 1985, p. 10)

Assim como Schwarz destacou em nota introdutoria ao seu artigo Cultura e politica
1964-1969 (SCHWARZ, [1970]1978, p. 61), Flora Sussekind analisou retroativamente as

dificuldades do exercicio critico durante o autoritarismo e a censura, aludindo entdo a segunda

8 MATERIAL DE PROPAGANDA COMUNISTA APREENDIDO PELO EXERCITO NA UnB. Correio
Braziliense, 10 abr. 1964. 1°. Caderno, pag. 8. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028274 01&pesq=invas%C3%A30%20unb&pasta=ano
%20196&pagfis=13963 Acesso em: 3 de mai. 2021.



http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028274_01&pesq=invas%C3%A3o%20unb&pasta=ano%20196&pagfis=13963
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028274_01&pesq=invas%C3%A3o%20unb&pasta=ano%20196&pagfis=13963
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parte da frase de Dalton Trevisan: sob a luz intermitente de fosforos e vagalumes, a tarefa de
escrever sobre a producao artistica no periodo da ditadura militar ¢ também “procurar a chave

da porta” (SUSSEKIND, 1985, p. 9).

3.1 Projeto UNBICA — 1964

Em 1964, Rogério Duprat foi convidado pelo compositor Claudio Santoro (1919-
1989) para exercer o cargo de professor-assistente no Departamento de Musica da
Universidade de Brasilia (UnB). A concomitancia do periodo de finalizac¢ao da trilha de Noite
vazia com a expectativa de iniciar a carreira académica parece estar associada na percepgao de
Rogério Duprat. Em As Amorosas (Khouri, 1968), em duas cenas nas quais o personagem
principal caminha solitario pelo campus da Universidade de Sao Paulo — USP (em 00:31:58 e
01:19:30)® Duprat reproduz os mesmos arpejos iniciais do tema de Abertura de Noite vazia
(VIDAL; TINE, 2019, p.110). Segundo informado por Régis Duprat em entrevista para o
documentario Rogério Duprat - vida de miisico (ROGERIO DUPRAT. Diregdo: Pedro Vieira,
2002), em setembro de 1964, no més seguinte a finalizacdo das gravagoes da trilha de Noite
vazia, ele e seu irmao Rogério embarcaram para Brasilia.

Ao aceitar o convite de Santoro, Rogério estava ciente das pressdes politicas e da
tensdo que pairava sobre a comunidade académica. A matéria publicada no dia 20 setembro de
1964 pelo jornal o Estado de Sao Paulo (Figura 58), intitulada “H4 subversdao na USP e PUC,
diz Ministro”, expde claramente o ambiente de perseguicao que as universidades brasileiras
estavam vivendo. O artigo noticiava que o ministro da educacdo do governo golpista, Flavio
Suplicy de Lacerda, havia encaminhado a Casa Militar da Presidéncia da Republica as
conclusdes de cinco inquéritos instaurados na oOrbita de sua pasta, referentes a presenca de
“focos subversivos” em varias universidades do pais. Mesmo ciente dessas acdes e suas
possiveis consequéncias, Duprat decide aceitar o convite de Santoro e assumir o cargo de

professor de teoria e de violoncelo, além de integrar a orquestra da UnB.

%9 Versio em baixa resolucdo do filme As amorosas (Khouri, 1968) esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=E_YYHaCnE14. Acesso em: 16 fev. 2019



119

Fig. 57 — Montagem com fotograma (print de tela) do filme As amorosas (KHOURI, 1968), fac-simile da
primeira pagina do Manuscrito n.3 de Noite vazia (KHOURI, 1964) e escrita analitica dos trechos citados.
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Fonte: Acervo Familia Duprat (partitura) e arquivo de Internet, video no site Youtube em
https.://www.voutube.com/watch?v=E_YYHaCnE14 As Amorosas - Walter Hugo Khouri (1968).
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DOMINGO, 10 DE SETEMBRO DN TH4

Fig. 58 — Fac-simile da pagina 5 da edicdo de 20 de setembro de 1964 do jornal O Estado de Sdo Paulo.
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Ha subversiao na USP e PUC, diz ministro. Da sucursal

RIO, 19 — O ministro Flavio Suplicy de Lacerda declarou, hoje, que “a
Universidade de Sdo Paulo e¢ a Pontificia Universidade Catolica se
constituem nos dois maiores centros de subversdo do Brasil”.

“Assim mesmo — acrescentou — os focos subversivos que ali funcionavam e
continuam a existir permanecem intocados”.

Indagado sobre o relatério que teria encaminhado ao presidente da
Reptblica, referente aos inquéritos concluidos na area de sua pasta, o
titular da Educag¢do afirmou que a situacdo daquelas universidades
paulistas, especialmente faculdades como as de Filosofia e Arquitetura,
ofereceu aspectos “muito mais graves” do que os fatos porventura
verificados no resto do Pais, em matéria de ensino.

O ministro da Educac¢do alertou os setores revolucionarios de Sao Paulo
para a importancia da dentncia que fazia, lembrando que ele ndo pode ter
qualquer ingeréncia na constituicdo dos oOrgdos de investigacdo
constituidos para apuragdo nas duas universidades referidas. As
comissdes de investigagdo funcionando, estariam por conta,
possivelmente, do proprio governador do Estado.

COM CASTELO

Até este momento, o ministro Flavio Suplicy encaminhou a Casa Militar da
Presidéncia da Republica, com parecer, as conclusdes de cinco inquéritos
instaurados na Orbita de sua pasta. Sdo os inquéritos referentes as
universidades do Rio Grande do Sul, de Ceara, do Parand e de Santa
Catarina, bem como a escola técnica de Sao Bernardo do Campo.

Os demais inquéritos terdo parecer do Ministério dentro de alguns dias, ja
havendo o titular da Educag@o pedido ao procurador-geral da Republica um
promotor para auxilid-lo no preparo dos relatérios. Em atencdo a esse
pedido, o sr. Oswaldo Trigueiro designou o procurador Torredo, que ja
estuda varios dos volumosos processos.

Na opinido do ministro, a universidade mais atingida por medidas
decorrentes da aplicagdo do Ato Institucional serd a do Rio Grande do Sul,
cujo inquérito sugeriu a demissdo ou aposentadoria de oito professores. Nao
foram apuradas responsabilidades por subversdo ou corrupcdo praticadas
pelos srs. Temperani Pereira, Sibilis Viana e Djair Viana, que, entretanto
tiveram, logo ap6s a Revolucdo, decretada a suspensdo dos seus direitos
politicos. Se houver caso de demissdo ou de aposentadoria desses trés
professores da universidade gaucha, a iniciativa de propor essas penalidades
ndo serda do ministro da Educacdo, que a transferiu ao proprio Conselho de
seguranga Nacional. Julga o ministro que provas devem existir no CSN,
tanto que foi esse 6rgdo o autor da cassacdo do mandato do ex-deputado e da
suspensdo dos direitos politicos dos outros.

No caso da Escola Técnica existentes em Sao Paulo, havia a acusagdo de que
o seu diretor recebia a influéncia do ex-ministro Paulo de Tarso. O inquérito
teria, ao contrario, demonstrado que, se havia ali subversao, os responsaveis
eram justamente os sete professores que acusavam o diretor. O ministro
pretende aplicar-lhes a pena de aposentadoria, tendo em vista, conforme
alega, ndo perder o prazo do Ato Institucional. Mais tarde, se alguma coisa
tiver de ser revista o sera, mas sem que o governo tenha perdido a
oportunidade de aplicar o artigo 7.
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Rogério Duprat mudou-se com a familia para a nova capital, mas a experiéncia
académica durou pouco mais de um ano. Em outubro de 1965, em ato de solidariedade a
demissdao arbitraria de 16 docentes, 223 professores pediram demissdo, entre eles os
integrantes do Departamento de Musica: Rogério Duprat, seu irmao Régis Duprat, Damiano
Cozzella e, do curso de Jornalismo, Cinema e Extensdo Cultural, Décio Pignatari, Jean-
Claude Bernardet, Nelson Pereira dos Santos e Paulo Emilio Salles Gomes, entre outros. A
lista dos professores e assistentes demissionarios foi publicada na edi¢dao de 18 de outubro do
jornal Correio Brasiliense (2° Caderno, pagina 2) e por Roberto Salmeron (1999).

Segundo Regiane Gatna, Rogério, Régis, Damiano, ao lado de Décio Pignatari,
pretendiam utilizar as atividades na UnB para desenvolver, paralelamente as aulas de ritmica,
contraponto e harmonia, novos projetos experimentais envolvendo producdes de musica
aleatéria e, para tanto, pretendiam dotar a Universidade de um laboratorio sonoro em um
Centro de Pesquisas Fonologicas. Tanto Gauna (2001, p. 201) quanto Pignatari (1967a, p.
117) citam também a expectativa que havia de o grupo conseguir produzir um programa
voltado para musica contemporanea na TV Brasilia, atividade numa midia moderna que
possivelmente os interessaria bastante.

Entre os documentos existentes no acervo da pesquisadora Regiane Gatna,
relacionados ao periodo em Brasilia, encontram-se os dois conjuntos de paginas
datilografadas que Rogério preparou para municiar suas atividades na UnB: o projeto para

. . o 70
“Centro de Pesquisas Fonologicas” e o programa para o “Curso de Comunica¢do Sonora”.

A pesquisadora Regiane Gauna fotografou e disponibilizou gentilmente as folhas de rosto (primeira pagina)
dos dois conjuntos datilografados com material pedagogico e da primeira pagina da peca Projeto Unbica — 1964,
pertencentes ao seu acervo.
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Fig. 59 — Detalhe da 2°. pagina da edigdo de 18 de outubro de 1965 do jornal Correio Brasiliense
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CIENCIAS HUMANAS

Carhos Costa — Prof. Asdsgenic;
JosE M. Sila — Assiviente; Ally=
won 13, Mitrand — Asivente; Anan
Magia Muskello — Instruigr; Cécy
Lowelro — Instpuior; Akl Koso
— Assistente; Boris Ghevenier —
Adsistenie;  Ademar de Medeins
Neto — lipujor; Atwkio Haga —
Assistonte; Hifio Rochs — Assise
wente; Eduando Ribeiro — Aux. de
Emino; Nucelio  Mendes Feryeira
~ s, Enig L. de Freiias
Ml — A.T‘:rm: Marluce A,
B. Lims — Instrugor: Jowd Guilher-
me P, Cortery— Intpuor; Manoel
Delgado Filho — Ingrutor; Sérylo
L. S, de Lemos — Insipuce; Aleis
wo bule Garela — Aun. do Curse;
Roberio Saturnine Braga — Aux.
de Cursp; Magro Leie M, Pinio
— Assistente, José M. Ramirez —

Aut, de Cupso; Luiz V. Cernichisrg
— Aui. d8 Corso; Gilds Asevedo

— Agsistente.
INSTITUTO CENTRAL DE
LETRAS

Jalr Gramacho — Assistente; Lu=
cha Mapls Silva — Aux. de Curso;
Dingh M.  lwensee — Assisenic;
Magla Nazapeh L. Soares — Asaiss
tenie; Nodia Maris ©. Andrade —
Asvistente; Martls luirg. Rogue —
Prof. Assisiente;  Jilia Conceiglo
. Santos — Assistente; Marla Aus
wiisdoia de Olivein — Aux. de
Copso;  Alda  Bajtar — Aux, de
Cups®,  Marta M. 0. Coelho —
Awistenje: Mario de Sour Lima
~ Prol. Tigular; Aryon Tena
Rodyigues — Prof, Tinajar;
Vandrewen — Insprotor; Punice 8.
L. Pomtes — Assisiente,
INSTITUTO CENTRAL DE
MATEMATICA |

Elon Lages Lima — Prof, Titue
lar; Edson D, Judice — Prof. Tie
wilar; Manfredo Perdigho do Care
ma — Frof. Thular; José U, Alves
~— Prol. Associado; Silvio Macha-
do = Prof. Assisignte; Mauro Bis
anchini — Asshtenre;  Paujo R.
Fueves — lnstpujor; Plinio Quirino
Simies — Instrutpr; Clio Alvaren-
#a — Insrulor;  Amionio Caplos
do Patrocinip — Instrwor; Amtonig
Conde — Instrutor,
INSTITUTO CENTRAL DE
ARTES

Alcides da  Rocha  Mirsnda —
Prof. Tiwlar; Luie H. M. Pereirs
— Fof. Amistenie; Athox Bulclo
= Prol. Associade; Alfedo Ces=
chiggtl — Prof.  Awocisdo; Léo
Desheimey —  Assistente; Masiei
Babineki — Assistente; Gldnio Bi-
wncheti — Peof. Assistenie; Mapi-
lia Rodrigues — Assistente; Huogs
Mund Jr, Assiviente; Luiz®E.
de Mendonga — Aux. de  Cumo;
Maiis José €. Souss — Aux, de
Emyino; Leos » Cotlho Santos —
I Catagina  Kiychala —
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Virios Partidos Apéiam
Edmundo Monteiro: Senado

8. PAULO, 18 (Meridional)

Indicado incialmente por
lideres janistag. com o apolo
expres® do Sr. Jinio Qua.
dros, 8 candidatura do Sr.
Edmunco Monteira ao senn
do da Rephiblica é hoje apola
da pela maloris das agremin
ches politcas tendo o depu.
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ICONDCLASTA

Fonte: Arquivo de Internet na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional Digital — Brasil. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=028274_01&pesq=happening&pasta=ano%20196&hf=
memoria.bn.br&pagfis=20579. Acesso em: 8 de abr. 2022.
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DEPARTAMENTO DE MUSICA: Claudio Santoro — coordenador do
departamento; Angel Jaso, Fernando Santos, Gelsa Ribeiro da Costa,
Joaquim Tomaz Jayme, Levy Damiano Cozzella, Maria Amélia Cozzella,
Maria Amélia del Picchia, Moacyr del Picchia, Nise Obino, Régis Duprat,
Rogério Duprat, Suzy Piedade Chagas Botelho ¢ Sylvio Augusto Crespo
Filho. (...)

CURSO DE JORNALISMO, CINEMA E EXTENSAO CULTURAL:
Afonso Arinos de Mello Franco Filho, Afonso Celso de Ouro Preto, Décio
Pignatari, Hosche Ponte, Jean-Claude Bernardet, Lucila Bernardet, Nelson
Pereira dos Santos e Paulo Emilio Salles Gomes (SALMERON, 1999, p.
234-235).

Fig. 60— Sala de aula do curso de musica na UnB. Aparelhos eletrodomésticos
(liquidificador e enceradeira) tratados como instrumentos musicais. Na lousa pode-se ler:
“Viva o realismo socialista”, “fim” e “sou contra”.

ﬁ—r-—- e T T
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Fonte: Reprodugdo de imagem publicada em GAUNA, 2001, p. 70.
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Fig. 61 — Folha de rosto do projeto para “Centro de pesquisas Fonologicas”, que previa a construg¢do de um
estudio profissional de gravacdo de som que equiparia ndo apenas o Curso de Comunicagdo Sonora, mas “toda
a escola de musica e outros departamentos e faculdades”.

inioinlmontm, = adilo -5 ﬂm
um eskfilo profissional do
fnolndon antre af o do extari

e aquipomente .ll'pﬂ-'l nrafiantonal
4 reverbarachn, mann A 1n
devyan nar nnmlt:mh
tddn o encola de nﬁu}
rogine a ner ental ‘.Iuni
conforfinoias, ato.

n u-rinqiﬂ de un To

0 Cantro o T'ilmﬂh’jﬁ WM dlﬂn‘ﬁ aﬂi
trés salna laproxim. & X eueTan darloxlnegnn,
nequive o organinacio. e nﬂﬂwnp‘!p {i';rﬂi
Eﬁit&l'l:i“lﬂ E“ __' _ o}

n@ mroje hllﬁm
maotoma do mm. L.

: mi“urlﬂ 'I-f.r

Fonte: Fotografia digital (aut. Regiane Gauna) Acervo Regiane Gauna.
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Fig. 62 — Folha de rosto do projeto do “Curso de comunicagdo sonora”
a ser ministrado na UnB Universidade de Brasilia em 1964/1965.

Fonte: Fotografia digital (aut. Regiane Gauna) Acervo Regiane Gauna.
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FUNDACAO UNIVERSIDADE DE BRASILIA

CURSO DE COMUNICACAO SONORA

Objeto do estudo: conscientizar-se como novo homem que:

telefona

telegrafa

ouve radio, TV, discos, fitas

assiste cinema

grava

conversa

“compreende” os signos sonoros que detecta e gera

codifica e decodifica sinais a todo momento

reage a estimulos sonoros

transforma o mundo em volta de si com sons

reconhece sinais sonoros de transito, industria, relogios, perigo, vida urbana,
vida doméstica e afetiva, etc.

que encontra, enfim, “significados” em eventos sonoros de toda espécie.

estrutura¢ao inicial do curso:

I - fisica dos fenomenos sonoros

1) formagao do som

Sons em (suposto) estado permanente

oscilagdes simples

oscilacdes complexas harmonicas e ndo harmonicas
formantes

parametros classicos: frequéncia, amplitude e supostas primeiras
consequéncias para a musica e a palavra.

Sons em regime transitorio:

ataque, corpo, extingdo

o0 tempo: novo elemento

linguagens sonoras reais: a articulagdo (1*. Aproximagao)
sons simultaneos e contiguos: batimentos e resultantes

2) Propagacdo do som

amortecimento, ressonancia, eco, reverberacao

qualidades chamadas “actsticas” dos recintos

analise de materiais e problemas arquitetonicos

ressonancias privilegiadas e ainda os formantes.

aproveitamento “intuitivo’ dos 4 parametros cldssicos na comunicacio
sonora. (...)""

m Transcrigdo da primeira pagina do projeto de Curso de Comunicag@o Sonora (grifos nossos).
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Além desses dois materiais técnicos e pedagdgicos, para municiar suas atividades,

Duprat comp0s a obra Projeto UNBICA 1964.

Fig. 63 — Fotografia digital (parcial) da folha de rosto da pe¢a Projeto UNBICA 1964 (Rogério Duprat, 1964).

Fonte: Fotografia digital (aut. Regiane Gauna). Acervo Regiane Gauna.

Transcrigdo (parcial) das instrugoes (bulas) de Projeto Unbica 1964.

E- Piano — No inicio, todos os instrumentos de som continuo
disponiveis (cordas e sopros) devem estar junto do piano.
(serao tocados por I (instrumentistas).
C- (centro) — Percussdo — Quaisquer instr., especialmente
Objetos de uso quotidiano (panelas, barris, caixotes, ferramentas,
sinos, etc.) — Serdo tocados por L.
D- (Direita) — Vazio, reservado para reunido dos .

I- (Instrumentistas) — no inicio, divididos em 2 grupos,
atras do publico. Numero a escolha.

M- (Masculino) — dispostos entre o publico, sentados, conforme
indicagdo do croquis. Numero: depende da disponibilidade
e da extensdo da sala.

F- (Feminino) — entre 4 ¢ 8 mulheres, sentadas no
centro da platéia.
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M e FE podem ter (ou ndo) pequenos instrumentos
ou quaisquer fatores de som. Devem se confundir
com o publico (ag@o surpresa)
—> Significa: transi¢@o continua no carater do som
ou indica dire¢do do movimento fisico.

—— 0 - ogrupo indicado deve caminhar e estacionar
no local marcado pelo circulo.

2. —> 0 Significa coesdo.

PROJETO UNBICA 1964
ROGERIO DUPRAT

Projeto Unbica 1964 integra a série de happenings promovidos por Duprat,
Cozzella e Pignatari, introdutores dessa atividade no Brasil. E também uma partitura
grafica (graphic score), na terminologia de Jenifer Iverson (2014) e, pelo recurso
manifesto da linguagem textual na formulag¢do e ordenacdo dos eventos artisticos, € uma
peca que pode ser classificada como ultraconceitual, na terminologia de Lucy Lippard e
John Chandler ([1968] 1971, p. 255-276).

Como ocorre com a maioria dos happenings, por sua natureza de improviso e
abertura para o acaso, Projeto Unbica 1964 permite e incentiva a participacdo e interacao
criativa de musicos e a livre escolha de instrumentos (incluindo os sons eventualmente
produzidos pela plateia durante o evento). No entanto, a obra estd listada por Regiane
Gauna (2001, p. 183) e por Régis Duprat (2007, p. 25), autores com a catalogacao mais
completa da produgao de Rogério, como sendo uma peca para piano e percussao. Tal fato
tornou-se relevante neste trabalho porque essa formacgdo instrumental (piano e percussao)
despertou o interesse do pesquisador Ricardo Stuani em seu mestrado sobre a escrita para
percussao do grupo Musica Nova (Stuani, 2015). Foi procurando por Projeto Unbica 1964
que Stuani deparou-se com Antinomies I. As tentativas de localizar a partitura de Projeto
Unbica 1964 nas bibliotecas das faculdades de musica em Sdo Paulo foram infrutiferas,
Stuani entdo recorreu a filha de Rogério, Rai Duprat, que também nao localizou a obra no
acervo da familia. A imagem (foto digital) que sustenta esta analise foi cedida por Regiane

Gautna em 2020, para elaboracao deste texto.
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3.2 Happenings cagistas

Em Projeto Unbica 1964, as agdes teatrais € musicais que estruturam o evento
associam a movimentacdo dos instrumentistas com a natureza do som produzido (o mesmo
sinal grafico determina o movimento fisico € o carater do som). A ocupacdo do espago ¢ a
propriedade (“acdo surpresa”) dessa integracdo de instrumentistas com o publico apontam
para o rompimento dos padrdes relacionais musica/ruido, palco/plateia, arte/vida real,
principios basicos das agdes concebidas por Allan Kaprow, Dick Higgins e John Cage’?,
integrantes do grupo Fluxus, e demais artistas conceituais.

Décio Pignatari, em curto artigo intitulado MARDA, para revista Invengdo no. 5,
reproduz uma provavel parceria sua com Rogério Duprat (e talvez Damiano Cozzella) que ndo

consta em nenhuma catalogagdo de obras do compositor: a partitura de um jingle-happening”.

MARDA

Damiano Cozzella e Rogério Duprat ja haviam organizado happenings
musicais em 1964, em Sdo Paulo: na Galeria Atrium ¢ na Faculdade de
Arquitetura ¢ Urbanismo da Universidade de Sao Paulo. Chamados para
Brasilia, continuaram o trabalho no Departamento de Mfusica na
Universidade, chegando a realizar um estupendo happening no auditorio, em
maio de 1965, de que também participou Décio Pignatari. Preparavam-se
para lancar um programa universitario experimental na TV Brasilia quando
sobreveio o deplordvel expurgo da Universidade.

De volta a Sao Paulo, os trés organizaram um pequeno grupo de musicos e
nao-musicos e deram dois espetaculos no Jodo Sebastido Bar: o primeiro,
realizado em 9 de maio de 1966, provocou enorme tumulto e foi amplamente
registrado nos jornais do dia seguinte (“Folha de S. Paulo”, em especial); o
segundo foi um anti-happening de provocagdo aos bebedores de uisque do
local: incluiu, entre outras coisas, um coral de gestos e um jingle

2 Em 1958, aos 31 anos, Allan Kaprow procurou John Cage para pedir ajuda na elaboracao de

seus Environments - pegas sonoras que precederam os happenings - € acabou tornando-se seu aluno na New
School of Social Research. Kaprow frequentou o curso chamado Experimental Composition, com Dick Higgins e
outros que, como Kaprow e Cage, também integrariam o grupo Fluxus. Os trabalhos realizados no curso de Cage
sdo o que Kaprow denominou de "prototipos para os happenings", pois mesmo que houvesse muita
experimentag@o sonora aliada a componentes visuais, ainda ndo existia um nome que abarcasse aquela nova
forma artistica que questionava o sistema da arte, aspirava a integragao do bindmio "arte-vida", e convidava o
publico a fazer parte da obra. “Allan Kaprow e o nascimento do happening”. Disponivel em:
http://www.bienal.org.br/post/336 Acesso em 10 de abr. 2021.

& Brazil, my mother foi publicado também no livro Poesia pois é poesia e Poetc. pela editora Brasiliense, 1986,
p- 207 (PIGNATARI, 1986). A hipotese de que se trate de uma parceria de Décio Pignatari e Rogério Duprat foi
levantada pelo prof. Dr. Dante Pignatari, filho de Décio, pelo fato de os dois artistas desenvolverem varias
atividades conjuntas a época e porque Décio ndo escrevia notagdo em partituras.
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(reproduzido abaixo). Em 23 de julho, o grupo institucionalizou-se,
fundando o MARDA - Movimento de Arregimentacdo Radical em
Defesa da Arte. O ritual ambulante da fundagdo vai registrado na revista
“Manchete”, de 13-8-66 (com alguma colaboracdo do reporter...)
(PIGNATARI, 1967a, p. 117-118)"*.

Fig. 64 — Fac-Simile de pe¢ca composta para Happening em maio de 1966.

Fonte: Livro Poesia pois é poesia e Poetc. Editora Brasiliense (PIGNATARI, 1986, p. 207).

Vanderlei Lucentini (2019, p. 54) e Lucio Agra (2015), em seus trabalhos relacionados
a historiografia da performance art no Brasil, apontam os happenings cagistas promovidos
por musicos (Rogério Duprat e Damiano Cozzella, principalmente) em Sao Paulo (1964) e

Brasilia (1965) como pioneiros da atividade no Brasil.

No contexto dos estudos da performance brasileira, a misica ainda é grande
enigma para os nossos especialistas da area. Sem sombra de duvida,

7 Invengdo: Revista de arte de vanguarda n° 5, ano 6, dez. 1966 - jan. 1967. Sdo Paulo, Edi¢des Invencéo (Ed.
dos autores).
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podemos afirmar que as primeiras manifestagdoes de performance art em
terras brasilis foram realizadas pelos compositores Rogério Duprat (1932-
2006) e Damiano Cozzella (1929-2017) influenciados pelos happenings por
John Cage (LUCENTINI, 2019, p. 54).

Lucio Agra, em artigo intitulado Nos tempos da “guerrilha artistica”- ou o antigo
atentado a horrenda estatua de Borba Gato (2021) ressalta a importancia do M.A.R.D.A.,
o Movimento de Arregimentagao Radical em Defesa da Arte, criado imediatamente apos a

demissdo coletiva na UnB, que, “embora n3o percebida ainda hoje, tera influéncia

299

marcante no que depois ficou conhecido como ‘Tropicalismo’”. Agra (2021) comenta os

acontecimentos recentes (2021) e os alinha aos depoimentos de Rogério Duprat e Pignatari
gravados para o documentario Rogério Duprat - vida de miisico (ROGERIO DUPRAT.
Dire¢ao: Pedro Vieira, 2002).

Quem (...) estd minimamente ligado nos acontecimentos atuais lembrara
que a estatua de Borba Gato voltou a povoar as manchetes recentemente,
por ter sido “atacada” por um incéndio [24 de julho de 2021]. Na verdade
esse ¢ mais um dos acontecimentos que essa infeliz “escultura” vem
protagonizando ao longo dos tempos. Por volta de 1965/66, um grupo de
artistas retornava de uma frustrada experiéncia de constru¢do de uma
nova proposta pedagogica e artistica: a UnB. (...) A estitua de Borba
Gato, o Cemitério da Consolagdo (de onde foram expulsos) e até a criagao
de uma fotonovela, posteriormente publicada no livro Contracomunicagao
(la edigdo, 1971), sdo alguns dos feitos do M.A.R.D.A., um movimento
que eleva ao status de grande obra de arte tudo que havia de mais
desprezivel na cultura de massa. Conforme o depoimento [de Rogério
Duprat e Décio Pignatari] (...) tratava-se de produzir um movimento de
esculacho, de esculhambagdo, porque aquela altura a arte de “alto
repertorio” (Pignatari) torna-se progressivamente impossivel. (...) Entre
65 e 68 os rumos da cultura, da midia, do entretenimento e de tudo mais
se alteram rapida e radicalmente, anunciando um provavel periodo de
extremos que recebe, repentinamente, em Dezembro de 1968, o baque da
edi¢do do AI-5 (AGRA, 2021, p.196).



Fig. 65 — Fac-simile de
reportagem na Revista
Manchete, pags. 136-137

da edigdo de 13 de agosto
de 1966.

Fonte: Arquivo de
Internet na Hemeroteca
Digital da Biblioteca
Nacional Digital — Brasil
Revista Manchete, 13 de
agosto de 1964.
Disponivel em:
http.//memoria.bn.br/Doc
Reader/docreader.aspx?b
ib=004120&pesq=2622
a%20sigla%20do%20ha
ppening%22&pagfis=71
892 Acesso em: 10 de abr.
2022.

133


http://memoria.bn.br/Doc%20Reader/docreader.aspx?b%20ib=004120&pesq=%22%20a%20sigla%20do%20ha%20ppening%22&pagfis=71%20892

134

Fig. 66 — Imagem
(fotografia digital)
de manifesta¢do em
Sdo Paulo, ocorrida
em 24 julho 2021.

Fonte:
Reprodugdo/Redes
Sociais



135

Lucio Agra destaca a relacdo dos happenings promovidos por Rogério Duprat e
Décio Pignatari com a pressdo dos acontecimentos politicos decorrentes do golpe militar
de 1964. Para Agra (2021) “os Happenings parecem ter produzido um caldo de cultura de
combate” do qual conhecemos os resultados “mas pouco sabemos ainda de sua
elaboragdo”. Agra reproduz, entdo, a narrativa de Lafayette Hohagen, irmdo de Sandino
Hohagen (um dos musicos signatarios do Manifesto Musica Nova), sobre o happening
ocorrido em 9 de maio de 1966, que ¢ citado no artigo de Décio Pignatari para a revista

Inveng¢do No. 5 (PIGNATARI, 1967a).

E foi ali, naquele templo da Bossa Nova paulista, que participei da producao
do mais inusitado espetaculo de minha vida. Um ‘happening’. O ‘happening’
era uma manifestagdo artistica tendo como base musica aleatéria ¢ poesia
concreta, que reunia artistas de diversos segmentos em uma performance
criada na hora, sem roteiros nem scripts. Ja tinha assistido algo parecido, mas
na rua, quando morei em New York. Propus ao amigo Blota Neto, novo dono
do Judo, que queria dar um “up” na casa, fazer algo diferente e ele topou.
Falei com meu irmdo, o maestro Sandino Hohagen, que gostou da ideia e
junto com seus colegas, também maestros, Rogério Duprat, Damiano
Cozzella e o poeta Décio Pignatari, comandaram a maior loucura que 1a se
viu. Varios alunos de musica do Rogério e do Cozzella foram convidados e
se integraram ao quarteto. Décio lia suas poesias concretas, uma vitrola
tocava hinos patridticos, Sandino regia a nona sinfonia de Beethoven apenas
lendo a partitura, sem musica... O publico comegou a se entusiasmar e a
interagir. De repente, vai ao palco um rapaz fazendo um discurso inflamado
em alemao; Rogério Duprat com um penico na mao fazia coleta de doagdes e
depois jogava as moedas para o publico. (...) Na parede de fundo do palco,
um imenso outdoor da propaganda do famoso xarope Sdo Jodo”, com a
célebre frase do sujeito ameacado de mordaca: ‘Largue-me. Deixe-me
gritar’.([Lafayette] HOHAGEN Apud AGRA, 2021)

O texto de Lafayette, publicado em seu blog pessoal’°complementa as informacdes
publicadas por Décio Pignatari no artigo O que acontece quando o happening acontece
(PIGNATARI, 2004, p. 239-240). O texto de Décio Pignatari acrescenta a informagao de que o

happening teria sido originalmente concebido para o programa de Blota Jr, na TV de Sao Paulo.

Eu, por exemplo, para o happening do Blota Jr. Show, Canal 7, de Sao Paulo,
depois desenvolvido no Jodo Sebastido Bar [maio de 1966], montei o que
denomino de "bateria semantica": um tocadiscos, um urinol, moedas, um

& Imagem disponivel em https://www.propagandashistoricas.com.br/2013/04/xarope-sao-joao-1900.html Acesso
10 abr. 2022.

76 A referéncia (endereco digital do site de Lafayette) publicada no artigo de Agra (2021) ndo esta mais
disponivel.
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livro sobre "ligdes praticas de democracia", uma sineta, os versos iniciais de
uma poesia infantil de Bilac, uma bomba de flite ¢ um boné. Estas coisas, em
seus respectivos contextos habituais, sdo corriqueiras ¢ de uso banal. Mas
relacionadas entre si, numa certa seqiiencia e num contexto totalmente
diverso perdem o seu significado de uso corrente e se transformam em signos
abertos a novos significados (muitas vezes preenchidos, precisamente, pelas
reagoes do publico).(...)

No Brasil, os happenings tém sido realizados em relagdo a musica, por
inspiracdo, principalmente, de Damiano Cozzella, Rogério Duprat, Willy
Corréa de Oliveira, Diogo Pacheco e Gilberto Mendes (Galeria Atrium e
Faculdade de Arquitetura de Sdo Paulo, 1964; Universidade de Brasilia e
Teatro Municipal de Sao Paulo, 1965) (PIGNATARI, 2004, p.240).

E importante destacar a presenca, nas duas descri¢des, do urinol como aderego
cenografico. Essa referéncia direta a Marcel Duchamp seria empunhada novamente por Rogério
Duprat na célebre fotografia de capa do LP Tropicadlia ou Panis et Circencis’’. O adereco parece

simbolizar, a0 menos para Duprat, uma relagdo natural entre os happenings e a Tropicdlia.

Ly ropicalia ou Panis et Circencis ¢ um album de estidio langado por Caetano Veloso, Gal Costa, Gilberto Gil,
Nara Ledo, Os Mutantes e Tom Z¢é — acompanhados dos poetas Capinam e Torquato Neto, ¢ do maestro Rogério
Duprat — em julho de 1968 pela gravadora Philips Records (atual Universal Music).
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Fig. 67 — Reproducdo da Capa e ilustracdo com legenda do Longplay Tropicdlia ou Panis et Circencis (1968).
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Fonte: Fac-Simile, Fotografo: Oliver Perroy.



Fig. 68 — Desenho descritivo com os artistas envolvidos no album Tropicdlia ou Panis et Circensis
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3.3 Arte Conceitual - Projeto Unbica 1964 e Antinomies I

Unbica ¢, evidentemente, um acronimo decorrente da juncdo das siglas de Instituto
Central de Artes (I.C.A.) e da Universidade de Brasilia (UnB). O mesmo Instituto que foi
invadido violentamente em abril de 1964 por tropas militares. Em Teoria da guerrilha
artistica (PIGNATARI, 1967b), analisado e comentado por Agra (2021), Pignatari associa a
estrutura (ou antiestrutura) dos happenings a luta de guerrilha e, citando Marshall McLuhan,
escreve que “a aceleragdo do processo de informagdo e comunicacdo vai arrebentando os

sistemas lineares e instaurando sistemas de informacao instantdnea” (PIGNATARI, 1967b).

Nada mais parecido com uma constelagdo do que a guerrilha, que exige, por
sua dinamica, uma estrutura aberta de informac¢do plena, onde tudo parece
reger-se por coordenacdo (a propria consciéncia totalizante em agdo) e nada
por subordinagdo. Em relagdo a guerra classica, linear, a guerrilha é uma
estrutura movel operando dentro de uma estrutura rigida, hierarquizada. Nas
guerrilhas, a guerra se inventa a cada passo e a cada combate num total
descaso pelas categorias e valores estratégicos e taticos ja estabelecidos. Sua
forga reside na simultaneidade das a¢des: Abrem-se e fecham-se frontes de
uma hora para outra. E a informagdo (surpresa) contra a redundancia
(expectativa). (...) Nada mais parecido com a guerrilha do que o processo da
vanguarda artistica consciente de si mesma. Na guerrilha, tudo é vanguarda e
todos os guerrilheiros sdo vanguardeiros. E cada mosquito. E cada arvore. E
cada gesto. (...). Constelagio da liberdade sempre se formando
(PIGNATARI, 1967b).



Fig. 69 — Fac-simile da capa do 4°. Caderno da edi¢do de 4 de junho de 1967 do

Correio

Jornal Correio da Manha - Rio de Janeiro.

da Manha

IO DE JANEIRO, DOMINGO, 4 DE JUNHO DE 1367

QUARTO CADERNO

& poeme gldsiies, Baedr, 3 guerms do goerrilhes § uma
astrstaen mhvel operando dantrn de ums entrutes g
da, Mecarguisads. s geerrilhm 3 puera s fvess
& ols pasms 6 & oed combats s fotst duscise polns
eategarias o valfres satrabigions « tikios 34 estubeecidoe

Uil @ Sma etraturs gun se are geds simeatime,
® wm calsgem dmltinedds mivateriads do tday 82
Balaiiam G uma grande guerm Nar gudries,
trspen, w8 do fropes mm pobe falir, nia tamie pasigls
T 8 comate: clis etia semry em pocigls, node
U g e, § falm e st di sbanon

1
.t
;
i
:
?

E o posts Pelie Buctsino, 1 do Tarianipets, o
Mande Helbeggur do permebs: “A vinguts sras s

stemas
5 56 exo comesar & Blosoti, o paieiegienr ¢ 1w
eholngiuar, B cosmqddncs, vivem o tomer wotis, sgusr

R T ——————
Comatam wm dir Importdsela eicied | poia Seres
I e k. e G e i

@ 8% procems do comatalace miével,

A vaks da wetraturas sondus 4 pstiera 8
Visks da gratos tsbras) sandm & ais ¢ 00 dtancie
oty s vids.

Teoria da

Guerrilha Artistica

Dicio Pignatari

wventss propiciaded por eMa eI mrIiT — @ G
carreponds | distieile e b poasd Duse enics o
thga & thtms, A infucmighs s do Lo da estrilens,

& refusdissia d¢ s 60 gwrt. B goc b g o
wsrve mals fhriments evestel do ges
enrumr A @ifedo de esirstms § semprs 8 ms
e, dods & 1o tax buims de nfermaghe. Vil =
dize que, om penil, & e abbegie ameagy de destrab
e 4 wrsturs aderyerin.

%

m dheds o Andeade ds
webos lanpar 20 Bis 40 Jumeire = ndve projes 41 me-
vements aetisliss, ed anim oo
“Praiete Tembl®, -l
tresta aimpie wniido da wrp
nigarem wma ath g diimo be
iy inatifucionalinnzia.
{absoreha] Sepenés me Imformes
Pomans moarregde dn redags

wabemes 10 ful deguar
-‘w.]lﬂ“.(ﬂ:“'-ml
freste ampls mlo pide ser formeda poryse or Iabeiee
s solctados & lprum wm manchrs de Oresd
para 0 gAY ® fumr 1 e o Micle do ke

drsde (3 bem comporis sem o salems, dipsa do pus
mpa). De outm parte, tabess que Murle Menden
Fugende & Bumbi com ums Wegoer “Heris malt rews-
Indanirls funder sovemests a Academiy Bruslelrs da
Letras®™, Mo oniasio, & prapsses do Ovesld en hisies
mamanie ewrela @ draris ne sex bbjo o ponsibllinde du

pacio dos zavon medie (relrulos ou meion de

A visguirts nape o prévsbiosis pira olar wme
mowa lotaidade. # vanguardy ds pemumenta hruts gs-
rador On saves eeacslten (. Malf) @ nhs dax milisas
s essbeciments JA redifeuds. On conhecmenio M

Bom o g gl leatrs, TeserERdsee soms
fussdo o Sigamenta dx gealldede s cxpetboude # 4 S

© guiar como funpds do wenificadn (recsohecimes-
16, o dpuifiteds come fungle do Feperticis fooabec-
mania),

© sgairace de Glasder Nocha, Torra em Tramse,
rusidu e faly de que o roube orisr o Nibndlme 8-
1w dola veeulon. ¥nguastn & bsbgem s srsturs gl
smultimimy (idsle de  privcsic-meésfm, A
“peesls® an orpasita pule Beeaiemo. A figurs do poets
sarve ds “fio emduise, pasa ewdeie “eslcads® &
g, Rumpis el 49 qae mvidanto da que @ obe
g versal (verbalsme) Mgloo.discurivg sista coman-
s aqulls qua ve eostumsy chimar de *» munds dot sge
wfoadur”. fuscninds vome verdsbers Meslogh, Ob.
:ﬂ:lmhhlﬂl—hlt

Glisbar dorrta ter smorcids sma erlagie na VR,

0 pos i denlgmar da Esgukiem — nho S AR
wia. Cria pratbigen ds Bapsigum. Na Gpis. B |

n Besiles inda do eventy (onarums) 3 estratira fgewe
Sughol; Casege MeCartmey imeromandeis pela mises
wrdnis do Stackhanses|

Eata leerts G (0 wead 4 tants miske
Asgaats da Campos. Gos, v enianls, pods bho sul
vz, mcsmiriament, s ¢ g5 aqul
i, cume £ encebe o bl Pl @ sncrvTeds
) petat 4o mestas bempe.

140

Fonte: Arquivo de Internet na Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional Digital — Brasil. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/Hotpage/HotpageBN.aspx?bib=089842 07 &pagfis=82778&url=http://memor
ia.bn.br/docreaderAcesso em: 10 de abr. de 2022.
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3.4 O concerto da VIII Bienal de Sao Paulo, 1965

Em 1965, o concerto programado para o Festival de Musica de Vanguarda, realizado
no Teatro Municipal de Sdo Paulo, foi descrito pelo Jornal Folha de Sdo Paulo, em sua edi¢ao
de 18 de novembro daquele ano, como um “tumulto”. O evento foi dirigido pelo Maestro

Diogo Pacheco como parte integrante da VIII Bienal de Sao Paulo.

Fig. 70 — detalhe da pagina 4, 2°. Caderno, da edi¢do de 18 de novembro de 1965
do Jornal Folha de Sao Paulo.
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Em suas naturais proporgdes, quase que anteontem se repetia, no austero
e solene Teatro Municipal de Sao Paulo, os acontecimentos de domingo
no estadio do Morumbi. Nao houve invasdo de palco nem arremesso de
garrafas, porque ninguém as tinha a mao, mas os programas,
transformados em bolotas de papel, alcangaram musicos, o proprio
maestro, tocaram nos instrumentos e, de tantos que eram, levaram um
violoncelista a dizer na musica de “Sole mio”: “Jogai. Jogai tudo que
quiserdes!” Tudo isso, acompanhado de vaias, assovios, palmas, gritos de
“bravo”, gargalhadas, bater de cadeiras e até palavrdes, resultou num
espetaculo nunca visto na casa. (...) Uma senhora disse a outra:
“Também, pudera! Depois que a Inglaterra condecorou os “Beatles”, tudo
pode acontecer!” (Inusitado espetaculo no Teatro Municipal. Folha de
Sdo Paulo, ilustrada, p.2 18-11-1965)",

Décio Pignatari, no artigo Vanguarda em Exposicdo Sonora (PIGNATARI, [1965]1981,

p. 109), analisou com detalhes tal “tumulto” e classificou o vinculo entre a ideia da obra e o local

em que se realizou a performance como uma “violentagao critica de contexto”.

O que se academiza ndo sdo os signos, mas o uso que deles se faz. (...) O
Teatro Municipal, por exemplo, ndo ¢ apenas um edificio destinado a abrigar
espetaculos, mas um signo-lugar para um certo ritual (...). Os interessados
nesse ritual sabem que, para preservar seus valores e significados, precisam
defender sua “pureza”, sua “autenticidade” — ou seja, o “halo” que o vem
caracterizando desde o seu nascimento ligado a um contexto historico de
mentalidade pré-industrial. O que eles tentam, na verdade, é impedir que
uma “indiscriminada” massa de consumidores destrua os seus caros
significados, criando novos e perturbando, assim, o seu mercado solene e
tradicional. A violentagdo do contexto tem sido uma das armas mais
poderosas da critica concreta da arte neste século (desde o movimento Dada,
1915). (...) O trabalho de John Cage, Cage tacet, e fases diversas das pecas
de Gilberto Mendes (Blirium C 9) e Willy Corréa de Oliveira (Ouviver
musica) ilustram essa violentagdo critica de contexto. (...) Ninguém vai ao
Municipal para ouvir “ndo-musica” (PIGNATARI, 1981, p. 109).

Uma das pegas que estreou no concerto foi Blirium C9 (1965), de Gilberto Mendes. A

79 1

forma prescrita (instrugdes) para a performance de Blirium, analisada por STUANI (2015)" ¢,

em varios aspectos, semelhante a de Antinomies I, e ¢ justo imaginar que Antinomies I, se

integrasse tal concerto, teria efeito semelhante e possivelmente o mesmo tipo de recepgao por

parte da critica e da plateia obtida por Blirium C9.

78 Disponivel em: <http:/acervo.folha.uol.com.br/fsp/1965/11/18/21/>. Area restrita a assinantes. Acesso em 08

jul de 2017.

7 Ricardo Stuani tocou Blirium C-9 em outubro de 2021,versdo solo (percussdo), em concerto no Arts City
Location Recital Room em Christchurch UC, NZ, em programa da New Music Central University of Canterbury
- School of Music. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ptfo808hyPQ Acesso em: 5 de abr 2022.
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Fig. 71 — Detalhe da partitura de Blirium C-9 (Gilberto Mendes, 1965).
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Fonte: (Stuani, 2015, p. 108).

Em entrevista concedida a Julio Medaglia, o compositor Gilberto Mendes alegou
seguir um “esquema-processo cibernético de direcdo”. Esse tipo de esquema, continua
Mendes, teria sido alcancado pelas informacdes decorrentes de seu contato com “as teorias da
comunicacdo de massa, da teoria dos signos, da probabilidade e sobretudo do contacto com a
poesia concreta” (MENDES [Gilberto] apud MEDAGLIA, 1967). Ainda sobre a estreia de

Blirium C-9, em novembro de 1965, Mendes complementa:

Blirium C-9 foi executado no Festival de Musica de Vanguarda organizado
por Diogo Pacheco para a VIII Bienal de S.Paulo, naquele concérto [1965]
que deu o que falar, no Teatro Municipal, por Paulo Herculano ao cravo,
Pedrinho Mattar ao piano e Ernesto de Luca a percussdo. A peca ndo oferece
uma partitura fechada, somente instrugdes de realizagdo. O instrumentista
escreve a partitura, que ¢ aleatoria em todos os parametros, inclusive quando
feita de citagdes de outras musicas, eruditas ou populares, de qualquer época,
trabalhadas e montadas pelo executante, de acordo com meu “programa”
(MENDES [Gilberto] apud MEDAGLIA, 1967).
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O apoio ostensivo em material textual ¢ uma das caracteristicas principais dos
trabalhos desenvolvidos por John Cage e artistas ligados ao grupo Fluxus. A pe¢a 4 '33" (John
Cage, 1952) também integrou o repertorio do concerto realizado no Municipal de Sao Paulo

em 16 de novembro de 1965, quando foi executada por Pedrinho Mattar.

Fig. 72 — Detalhe da pag. 7 da edi¢do de 12 novembro de 1965 do Jornal O Estado de Sdao Paulo.
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PEDRINHO MATTAR
Diz Diogo Pacheco, produtor e diretor musical do espetaculo, que assim como
David Tudor, intérprete notavel ndo s6 da musica de vanguarda como de Mozart
ou Beethoven, executou o “Tacet”, Pedrinho Mattar, pianista bastante conhecido
de musica popular, pode executar essa peca com igual €xito. “No ‘Tacet’, que
significa pausa — informa o regente — o pianista simplesmente ndo toca; a peca
demora exatamente um minuto (sic) sem que o pianista execute uma nota sequer.
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Se escolhéssemos qualquer pessoa para sua execucdo, ndo teria sentido. Como
Pedrinho Mattar ¢ conhecido sobretudo como pianista, o fato de ele ‘executar’ a
‘Pausa’ ¢ que da sentido a apresentagdo dessa pega” — conclui Diogo Pacheco.

OUTRAS OBRAS

No mesmo concerto serdo apresentadas também as seguintes pecas: “Ouviver
musica”, musica aleatéria, de Willy Correa de Oliveira; “Blirium ¢ 97, de Gilberto
Mendes; Pecas para violoncelo e piano, de Anton Webern; Pecas para piano
preparado e cordas, de Maiussumi. Intérpretes: Edina Pinheiro, Pedrinho Mattar,
Paulo Herculano, Dalton de Luca, Ernesto de Luca, Olivier Toni, Diogo Pacheco e
Orquestra de Camara de Sdo Paulo.

A obra 4’337 (1952), de John Cage (“Tacet” — no texto jornalistico citado acima), foi
construida a partir de trés movimentos de siléncios, que totalizaram 4'33" minutos em sua
estreia em Woodstock N.Y., 1952, com David Tudor (1926 - 1996) ao piano. Segundo Liz
Kotz, embora muitas vezes 4’33” seja entendida como um esvaziamento da musica como
atividade composicional estruturada, ou como uma frivola brincadeira ou um gesto neo-Dada,
a ideia cageana de executar “nada” parece tdo simples que tendemos a esquecer que ¢ um
trabalho composto por uma estrutura minimalista na qual “seus trés movimentos de duragado
funcionam independentemente de qualquer material que soe (ou ndo)” (KOTZ, 2007 p. 5). A
possibilidade de compressao da peca permitiu que ela fosse transposta para varios formuldrios
e a versdo texto, reproduzida na Figura 73, tornou-se fundamental para os artistas visuais e
performers envoltos em estudos sobre a utilizacdo da linguagem nos anos 1960.

. John Cage chegou a escrever, em 1967, que “o prazer de compor musica” havia se

transferido de alguma maneira para o de escrever palavras®.

8OTradug:?lo do autor, no original: The thought has sometimes occurred to me that my pleasure in composition,
renounced as it has been in the field of music, continues in the field of writing words, and that explains why,
recently, I write so much. I know however that sometime soon I will renounce that too (CAGE, 1967, p. 141).



Fig. 73 — Fac-simile da partitura datilografada de 433°, de John Cage (1952).

TACEY
TACET

TACET

HOTE: Thas title of this work is the total lergth in sinutes and
sevsonds of ite porforaance. At Woodstock, B.Y., Augwst 29, 1iﬂ=
the tiths was 4' II" and the three parte wers BE®, BY 40%; and 1
BOY, It was porformed by Dovild Twler, plendet, who indicated the
beginninge of parte by clorlng, the sndings W opening, the key-
board 1id. Nowever; tho work ooy be porformed by any instrosent-
allst or sombivaticon of inftrmentalicts and last any length of

tine.
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Fonte: (KOTZ, 2007 p. 25).
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A obra 4°33” abre e pauta as analises de Michael Nyman (1999), em Experimental
Music — Cage and Beyond, por demonstrar claramente que composicdo, performance e
audi¢do (composition, realization e audition) podem nao ter uma relagdo tao direta (NYMAN,
1999, p. 2).

O termo ultraconceitual foi criado por LUCY R. LIPPARD e JOHN CHANDLER (1971)
para descrever os processos artisticos nos quais a presenga de material textual se impunha como
recurso preponderante na criagio®' Em The Dematerialization of Art (LIPPARD; CHANDLER,
[1967] 1971, p. 255-276) os autores supdem que a nocao de ideia de arte poderia, um dia, vir
a ser interpretada como arte sobre a critica, no lugar de arte como arte ou mesmo de arte
sobre arte, o que resultaria no fato de o objeto tornar-se completamente obsoleto. E, "se o
objeto tornar-se obsoleto, a distdncia objetiva tornar-se-a obsoleta" (LIPPARD;
CHANDLER, 1971, p. 275), podendo, a desmaterializa¢gao do objeto, levar a
desintegragdo da critica tal como era conhecida. Lippard referia-se, evidentemente, a
estreita e indissociavel relacdo que a arte ultraconceitual estabelece com a escrita textual

e, por consequéncia, com a literatura critica e ficcional.

Em um futuro proximo, pode ser necessario para o escritor ser um artista,
assim como para o artista ser um escritor. Ainda havera estudiosos e
historiadores da arte, mas a critica contemporanea talvez tenha que escolher
entre originalidade criativa ou historicismo explanatorio (LIPPARD;
CHANDLER, 1971, p. 275).%

Para esses autores, a arte conceitual praticada nos Estados Unidos, Europa e América
Latina, a partir da década de 1960, era uma contrapartida aos processos de producao artistica
dos anos 1940 e 1950, nos quais predominaram o pensamento intuitivo, emocional e anti-
intelectual. A desmaterializagdo da arte (The Dematerialization of Art era o titulo do artigo de

Lippard e Chandler)*® apontaria para a prevaléncia do processo intelectual, praticado no atelié,

81 Esse tema foi abordado no artigo Trés movimentos descontinuos de Rose Bob: o ultraconceitualismo na musica
dos anos 1960 (VIDAL; ANTUNES; MANZOLLI, 2021).

82 Tradugdo do autor, no original: If the object becomes obsolete, objective distance becomes obsolete.
Sometime in the near future it may be necessary for the writer to be an artist as well as for the artist to be a
writer. There will still be scholars and historians of art, but the contemporary critic may have to choose
between a creative originality and explanatory historicism.

8 The Dematerialization of Art foi escrito por Lucy R. Lippard e John Chandler no final de 1967 e publicado no
periodico Art International, n. 12, fevereiro de 1968 p. 31-36. Republicado em LIPPARD R. L. Changing -
essays in art criticism (1971, p. 255-276). Em 2013 foi traduzido para o portugués por Fernanda Pequeno e
Marina P. Menezes de Andrade e publicado em Arte & ensaios | revista do ppgav/eba/uftj | n. 25 | maio 2013.
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sobre a fisicalidade da obra em si — que poderia ser executada em outro lugar por um artifice
profissional. A arte ultraconceitual designava, enfim, os trabalhos artisticos que enfatizassem
quase exclusivamente o processo de pensamento em detrimento da materialidade dos objetos.
A inteng¢do era promover uma cisdo entre a arte como ideia e arte como agdo, dois caminhos
que levariam ao mesmo lugar: a exclusdo do objet d’art. Artistas como Robert Morris (1931-
2018) lidariam ainda com a divisao tripartite: a ideia como ideia, ideia como objeto e ideia
como performance. Nas estratégias conceituais dos anos 1960, procedimentos como o
minimalismo ou agdes aparentemente aleatdrias, por exemplo, intentavam perturbar o publico
das artes porque nao haveria "o suficiente para olhar", ou melhor, ndo o suficiente do que esse
publico e a critica mais convencional estariam “acostumados a procurar”. O tempo gasto
olhando um trabalho “vazio” ou com “um minimo de agdo”, pareceria infinitamente mais
longo do que o tempo preenchido com acao e detalhe (LIPPARD; CHANDLER, 1971). Esse
recurso, ou o uso consciente desses limites de percepcdo, pretendiam deslocar o foco do
objeto para a performance, permitindo ao artista agdes que envolvessem mais decisivamente

processos de repeticao e serialidade.

3.5 Desmaterializacdo da performance musical

O processo ultraconceitualista descrito por Lippard, que transforma as obras em
instrucdes, parece estranhamente proximo a pratica musical. Devido a tradi¢do ocidental de
tocar por partitura, o intérprete (instrumentista) muitas vezes foi considerado apenas um fiel
executor de instrugdes. Talvez por isso, quando o filésofo Henry Flynt inicia o ensaio que
cunhou o termo Arte Conceitual (Concept Art), publicado em An Anthology of Chance
Operation **, a primeira analogia que lhe ocorre é entre a imaterialidade das ideias e o carater
temporal do evento sonoro. A segunda ¢ sobre a tradi¢do peculiar que a musica ocidental

possui de descrever graficamente o material que a constitui:

“Arte Conceitual” ¢, antes de tudo, uma arte na qual o material sdo os

8 < tn Anthology of Chance Operations” ¢ um dos textos fundadores do Grupo Fluxus, no qual John Cage foi
um dos principais expoentes. A antologia compde-se de uma coletdnea de partituras, poemas, desenhos e
manifestos editados pelo compositor La Monte Young em 1961 e publicados em 1963.
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“conceitos”, assim como, por exemplo, o material da musica é o som. Desde que
“conceitos” estdo intimamente ligados a linguagem, arte conceitual ¢ um tipo de
arte na qual o material ¢ linguagem. Ou seja, diferente de uma obra musical, na
qual a musica propriamente (em oposi¢ao a notagdo, analise e assim por diante)
é apenas som, a arte conceitual ira envolver linguagem (FLYNT, 1963, n.p).*

Se, em LIPPARD; CHANDLER (1971), as principais fontes do século XX para uma arte
desmaterializada seriam encontradas no dadaismo e no surrealismo, nas notas iniciais de “Six
Years The Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972 Lippard (1973) aprofunda a
discussao e estabelece algumas distingdes entre as a¢des praticadas por seu grupo em Nova York e

na América Latina e a arte conceitual do grupo Fluxus, ao qual Cage era ligado.

A questao das fontes converteu-se em um tema espinhoso. Marcel Duchamp
era a fonte mais Obvia na histéria da arte, mas, em verdade, a maioria dos
artistas nao achava seu trabalho tdo interessante. A exce¢do mais notavel,
talvez, seriam os artistas europeus ligados ao grupo Fluxus. Por volta de
1960, Henry Flynt cunhou o termo “concept art”, porém poucos artistas com
os quais eu me relacionava tinham conhecimento disso e, todavia, era um
tipo diferente de “concept” — menos formal, menos enraizado nas presuncdes
do mundo da arte e da arte como mercadoria (LIPPARD, 1973, p. ix).*

No final dos anos 1960, Lippard seria decisivamente influenciada pelas manifestagdes
artisticas organizadas por intelectuais e artistas argentinos. Em 1968, contra as sang¢des politicas e
econdmicas impostas pelo ditador Juan Carlos Ongania Carballo a provincia de Tucuman, um
grupo de artistas, intelectuais e trabalhadores baseados nas cidades argentinas de Rosario e
Buenos Aires produziu uma série de exposigdes que se tornaria um paradigma para a arte politica.
Motivados pela ocultacdo e distor¢do deliberada de informagdes pela “midia subserviente ao
governo e pela apatia frivola das principais correntes vanguardistas”, o grupo mobilizou a estética

e 0 movimento politico conhecido como “Tucuman arde” (DI LISCIA, 2015).

Em minha experiéncia pessoal, a segunda via de acesso ao que seria a
Arte Conceitual foi uma viagem para a Argentina em 1968, para ser juri

% Tradugdo do autor, no original: "Concept art" is first of all an art of which the material is "concepts," as the
material of for ex. music is sound. Since "concepts" are closely bound up with language, concept art is a kind of art of
which the material is language. That is, unlike for ex. a work of music, in which the music proper (as opposed to
notation, analysis, a.s.f.) is just sound, concept art proper will involve language. (FLYNT, 1963).

% Tradugdo do autor, no original: The question of sources has since become a sore point. Marcel Duchamp was the
obvious art-historical source, but In fact most of the artists did not find his work all that Interesting. The most obvious
exceptions, perhaps, were the European-connected Fluxus artists; around 1960 Henry Flynt coined the term "concept
art." but few of the artists with whom I was involved knew about it, and in any case it was a different kind of "concept"
- less formal, less rooted in the subversion of art-world assumptions and art-as-commodity (LIPPARD, 1973, p. ix).
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em um evento. Eu retornei radicalmente afetada pelo contato com os
artistas argentinos, especialmente com o Grupo Rosario, cuja mistura de

ideias politicas e conceituais foi para mim uma revelagao (LIPPARD,
1973, p. ix)."

Fig. 74 — “Tuits y Trapecios” (2017), quadro negro com tweets semanais escritos em giz, parte da
Instalagdo “Salida de los obreros del museo Taller y Republica a partir de Tucuman arde” Alexander Apostol -
Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires.

a0 |I.H_Ia.'.-"1ii

ARDE - GopiE ANOC - ART ISTA OB JETO

QUE OBJETA EL ARTISTA CuaNpo ARPET

gL Oajere LOBIERNG 7

4, ARDE EL &9BLRND, :
EL ARTISTA, QuE OBJETO TIENE!

Ay AATIaTA 41 Tu ARTE ~o PRPE,
Wo HAY ARTISTH !

4 EL comERNS WO ARVE,
EL ARTISTR ES ODBijETo !

. . . L 88
Fonte: hyperallergic.com - revista on-line sobre arte contempordnea

87 Tradugdo do autor, no original: In my own experience, the second branch of access to what became
Conceptual art was a jurying trip to Argentina in 1968. I returned belatedly radicalized by contact with artists

there, especially the Rosario Group, whose mixture of conceptual and political ideas was a revelation.
(LIPPARD, 1973, p. ix).

8 Disponivel em: <https://hyperallergic.com/425554/alexander-apostol-salida-de-los-obreros-del-museo-taller-
y-republica-a-partir-de-tucuman-arde-museo-de-arte-latinoamericano>. Acesso em 09 Ago. 2020.
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Foi também Ongania, um militar que chegou ao poder por um golpe de Estado em
1966, o responsavel pela acdo que ficou conhecida como La Noche de los Bastones Largos:
um més apoOs assumir o governo, o ditador ordenou a policia a invasdao da Faculdade de
Ciéncias da Universidade de Buenos Aires, onde estudantes e professores foram espancados,
presos e, posteriormente, forcados a fugir do pais.

Em janeiro de 1969, fortemente marcada pela experiéncia com os artistas argentinos,
Lippard associou-se ao curador Seth Siegelaub (1941-2013) e juntos articularam a cria¢do da
Art Workers™ Coalition (AWC), sobre uma plataforma pelos direitos dos artistas que
rapidamente se ampliou para uma frente contra a guerra do Vietnam e por demandas
antirracistas e antissexistas. Lippard também participou da criacdo da Guerrilla Art Action

Group, em 1969, e do Ad Hoc Women Artists, em 1970 (CARRILLO, 2013).

3.6 Curadoria de imaterialidade - inicio do século XXI

A desmaterializacdo da obra de arte, uma das ideias mais representativas das
estratégias ultraconceitualistas nos anos 1960, adquiriu novos contornos em 2005. Durante o
simposio Curating & Presenting New Media Art, organizado pelo centro de arte e midia
ARGOSSg, em Bruxelas, Jacob Lillemose, curador e critico em arte digital, estabeleceria
oportunas relagdes entre os escritos de Lucy Lippard e John Chandler (1971) e os entdo
emergentes processos de curadoria em arte digital. Ao analisar o universo artistico
concernente aos processos interativos, locativos, compartilhados, distribuidos e colaborativos
da arte digital, com os quais os compositores e artistas viam-se envolvidos no inicio dos anos
2000, Jacob Lillemose (2006) explanou sobre como os curadores poderiam responder a essas
novas formas da arte mididtica. Lillemose interessava-se especialmente pelos sistemas de
producao cultural que questionavam as rigidas delimita¢des entre cultura de massa, high-art e
economia. Tais sistemas, que ele chamou de imateriais, pressupunham novas formas de
producdo e novos paradigmas culturais decorrentes do estabelecimento da Internet como

ambiente industrial.

8 Homepage do Centro de Artes, disponivel em http://2019.argosarts.org/page.jsp?id=502&lang=en , acesso 11
fev. 2020.



https://pt.wikipedia.org/wiki/1966
https://pt.wikipedia.org/wiki/Universidade_de_Buenos_Aires
http://2019.argosarts.org/page.jsp?id=502&lang=en

152

Instituindo um paralelo critico entre as andlises de Lippard e Chandler (1971),
expostas acima, e a arte digital no século XXI, Lillemose destacou que varios artistas
conceituais dos anos 1960, que trabalhavam com a "desmaterializagdo além do objeto", ja
estavam envolvidos com redes e cibernética, “explorando e conceitualizando a materialidade
através de sistemas abertos € mesmo trabalhando com questdes de organizagdo interna, tempo
real, feedback e interacao” (LILLEMOSE, 2006, p. 124).

Os dois processos (a desmaterializagdo, proposta pelo ultraconceitualismo, e a
imaterialidade na curadoria digital descrita por Lillemose) contemplam a elaboracdo de
projetos coletivos de performance, a relagdo com a critica e o principio da escrita colaborativa
em redes. Os imateriais da arte da nova midia — os dados digitalizados — decorreriam entao,
segundo Lillemose, dos fluxos de processos computacionais que comegaram a se desenhar no
inicio dos anos 1960.

Lillemose fez entdo uma importante distingao entre a desmaterializagdo praticada nos
anos 1960 e a imaterialidade dos dados digitais e das escritas de programacdo atuais
(restringindo o termo “imaterialidade™ as obras confinadas em ambientes digitais). Para ele,
desmaterializagdo seria um ato, ao passo que a imaterialidade ¢ uma condi¢dao. A
desmaterializa¢do, ele escreveu, designa uma ‘“abordagem conceitual da materialidade”,
enquanto a “imaterialidade aborda a nova condi¢do material — ou apenas a nova materialidade
— com a qual os artistas de midia estdo lidando” (LILLEMOSE, 2006, p. 128). De qualquer
maneira, concluiu Lillemose, ao tornar a materialidade livre da esfera objetal, a arte conceitual
conectou-se paradoxalmente ao reino do real, expondo seus “aspectos sociais, econdmicos €

culturais a conceptualizacdes alternativas” (LILLEMOSE, 2006, p. 121).

3.7 Antinomies 1, 2017

A montagem de Antinomies I, em 2017, ocorreu apds periodo de intensa polarizacdo
politica no Brasil que culminou com a eleicdo de um presidente da Republica de orientagdo de
extrema direita, que exalta o golpe militar de 1964 e tenta replicar praticas daquela época.
Embora separados por mais de 50 anos, esses dois periodos constituiram um paralelo politico

que foi reiterado explicitamente em discursos, passeatas e protestos. O projeto de pesquisa
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artistica que possibilitou a montagem de Antinomies I foi submetido a curadoria do Instituto
Itai Cultural e previa a discussdo sobre o ambiente cultural e a publicacdo de material
concernente a época e condi¢cdes em que a obra foi concebida.Antinomies I foi perdida em
1962 e reescrita em 1966, apoés o periodo em que Rogério Duprat presenciou o
desmantelamento do Projeto Politico-Pedagdgico Institucional da Universidade de Brasilia. A
UnB foi invadida com violéncia por tropas militares em 1964, 1965 ¢ 1968. Segundo Roberto
Salmeron, essas trés agdes ocorreram por razdes politicas: a lei que criou a UnB havia sido
proposta por Juscelino Kubitschek “tratado como inimigo pelo novo poder” e sancionada por
Jodo Goulart (o presidente deposto pelo golpe de Estado), do qual Darcy Ribeiro, o primeiro
Reitor, era aliado politico (SALMERON, 1999, p. 163-164). As opc¢des estéticas e técnicas do
compositor, durante esse periodo de tempo, seriam expostas e reiteradas em 2017 pelas midias
de divulgacdo ao abordarem o ajuste cronologico com os atuais formatos de producdo e
financiamento de projetos audiovisuais.

Como no modelo ultraconceitualista analisado por Lillemose, a arte conceitual, ao se
desvincular da materialidade das formas especificas e finitas, concebeu um processo de
atualizagOes abstratas continuas que se caracteriza por expor os aspectos sociais, econdmicos

e culturais em suas diferentes configuragdes e possibilidades artisticas.

Em vez de tentar sublimar ou transcender a materialidade por meio de
principios ndo materiais, como ideologia, beleza e valor do signo, a arte
conceitual enfatiza seus aspectos sociais, econdmicos e culturais € os expoe a
conceptualizacdes alternativas; conceptualizacdes na maioria das vezes
guiadas por principios e valores de heterogeneidade, irracionalidade, abertura
e desestabilizacdo, e opostas a harmonia, controle, poder e exploracdo
capitalista (LILLEMOSE, 2006, p. 121).%.

Essa abordagem subjacente tornou-se mais evidente devido a estrutura modular, movel e

aleatoria de Antinomies I que se impds no processo de adaptacao as tecnologias digitais atuais.

O Lance de Dados, de Mallarmé, tem apenas 19 paginas, mas equivale a
Divina Comédia. Quantas obras deixou Mondrian? Alguns de seus
"resultados" sd3o encontrados na rua, nos corpos das mulheres, sob forma de
vestidos. Webern destruiu a melodia, a la Mallarmé, e deixou apenas 32

90 Traducao do autor, no original: Rather than attempting to sublate or transcend materiality through non-
material principles, such as ideology, beauty and sign value, conceptual art emphasizes its social, economical and
cultural aspects and expose them to alternatives conceptualisations; conceptualisations most often guided by
principles and values of heterogeneity, irrationality, openness and destabilization, and opposed to harmony,
control, power and capitalistic exploitation (LILLEMOSE, 2006, p. 121).
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obras de curta duragdo — mas esta na raiz de toda musica de vanguarda.
Superando o tipo (obra em desenvolvimento linear), esses artistas
prenunciam o advento do protétipo do desenho industrial. Esta foi também a
preocupacao de Klee: passar do tipo ao protdtipo (obra cuja estrutura preveé
sua propria reproducdo). Nem ¢ outra a preocupagdo dos artistas mais
avancados de nosso tempo. O poeta ¢ um designer da linguagem — ndo um
artesdo. Cria prototipos de linguagem. Nao tipos (PIGNATARI, 1967b).

Em 1999, sob o titulo “notas para ‘Organismo’ (1961)”, Rogério Duprat faz uma

derradeira referéncia a Antinomies I. Em seu didrio, como uma reminiscéncia, Duprat desvincula

Antinomies I de suas pegas serialistas boulezianas ¢ a aproxima dos happenings cagistas.

666
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Fig. 75 — Fac-simile de pagina do Diario de Rogério Duprat.
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Fonte: GAUNA, 2001, p. 119.

(1) Notas para “Organismo”. (1961) [a grafia utilizada foi desenvolvida pelo
gramatico brasileiro Qorpo Santo (1829 — 1883)].Essa pega musical
[Organismo] participou de uma etapa intermediaria entre o serialismo
ortodoxo, bouleziano, e a musica aleatdria e o happening, que incorporaram
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a incerteza e o acaso. Esta analise €, portanto, apenas burocratica, retorica,
arqueologica. Vale lembrar que meu trabalho imediatamente posterior,
Antinomies, de 1962, ndo usaria sequer “notas musicais” nem “séries” e
“estruturas”, o que indicava que s6 existiria quando tocada por pessoas de
carne ¢ 0sso (DUPRAT apud GAUNA, 2001, p. 119).
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Parte III — A performance de Antinomies 1

Capitulo 4 — Analise das estruturas de Antinomies 1

Eu sou um musico multimidia. Eu ja nasci assim.

Rogério Duprat

O projeto de analise, gravacdo e montagem (estreia) da peca Antinomies I foi um dos
trabalhos premiados na edi¢do de 2016 do Projeto Rumos do Instituto Itau Cultural. A estreia
ocorreu em 2 de junho de 2017 na Sala Oscar Niemeyer do Auditorio Ibirapuera e teve grande
repercussao na midia paulistana, com criticas e matérias em jornais, revistas e televisao.

Além da execugdo da obra em concerto, o projeto previu a criagdo de uma plataforma
virtual (um site na Internet) com o registro audiovisual de cada uma das 32 unidades graficas
que compunham a obra. Em uma programacao interativa, esse recurso propiciou ao usuario a
possibilidade de ouvir (e assistir) cada unidade separadamente e de eleger uma nova
ordenacao ou sequéncia de apresentacao.

Como componente dessa plataforma virtual estava previsto também um making of da
montagem. Um WebDoc (documentario interativo) foi dirigido e editado por Daniel
Perseguim e programado por Joyce Cury e Manoela Meyer (Crop Coletivo). Foi possivel
incluir o registro da apresentacdo de Antinomies I (4udio e video), cenas de ensaios e
entrevistas com alguns instrumentistas, produtores e diretor do projeto. Embora o 4udio do
concerto esteja em baixa resolugcdo, no registro visual estd preservado o trabalho do
videocenario elaborado sobre design do artista grafico Atila Fragoso. Atila trabalhou sobre os
sonogramas gerados (a partir de dudios das gravacdes de ensaios) pelo software
Acousmographe 3.7.2, desenvolvido pelo GRM-INA, e os sobrep0s aos desenhos criados pelo

musico e artista plastico Arnaldo Baptista (ex-Mutantes), conforme as Figuras 76 e 77.
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Fig. 76 — Sonogramas gerados por Acousmographe, a partir de audios dos ensaios,
trabalhados pelo artista grafico Atila Fragoso.
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Fonte: acervo pessoal.
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Fig. 77 — Fac-simile do cartaz para o concerto de Antinomies I e foto (aut. Sandro Cajé)
do grupo de muisicos e videocenario.
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Esse procedimento de adaptagdo, manipulacio e edi¢do em interfaces visuais e sonoras
seria replicado em varias etapas do trabalho de analise e montagem de Antinomies I. As
entradas e intervencdes dos instrumentistas durante a performance foram orientadas por uma
partitura visual com animagdo (videos) construida a partir do mesmo material grafico

(sonogramas gerados em softwares de analise de audio) usado para o cenério.

Fig. 78 — Print de tela do software Acousmographe com sonograma gerado por gravagoes de Antinomies 1.

As imagens geradas pelo software foram sincronizadas com as imagens da partitura.

Fonte: programacdo e edi¢do do autor
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Fig. 79 — Partitura visual utilizada no concerto de estreia de Antinomies I, em 2017. Programagdo do
Logic Audio sincronizada em tela dupla com interface do software Acousmographe.
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Fonte: Partitura visual de Antinomies I (2017) programada e editada por Roberto Gava

Os graficos que compuseram o cenario e a videopartitura foram difundidos
simultaneamente. O artista visual que programou as projecdes por video mapeamento foi
Felipe Julian (a.k.a. Craca Beat). O design do cendrio foi concebido e construido por
Carolina Nery e Antonio Rodrigues. Para permitir o mapeamento em superficie ndo plana,
o cendario de Carolina e Antonio adicionou 7 circunferéncias de madeira sobre a tela no
fundo do palco. Os arquivos de video foram manipulados em tempo real, mapeados e
projetados sobre esse cendrio. Ao mesmo tempo, a partitura visual era difundida para os
instrumentistas em 4 monitores de 42 polegadas, um para cada grupo (havia mais 2

pequenos monitores extras para o piano € a percussao).
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Fig. 80 — Da esquerda para direita: Maria Luiza Cameron, Ricardo Lobo Kubala, Daniel Perseguim (filmando),
Cassia Carrascoza, Amilcar Rodrigues. Luis Antonio Ramoska, Sidney Burgani, Alex Braga, Flavio Faria, Luiz
Amato, Daniel Oliveira, Laila Kohler e Ricardo Stuani.

Fonte: Produgdo Itai Rumos.

O projeto apresentado ao Instituto Itatt Cultural continha extenso material propositivo
em textos e tabelas, entre eles um cronograma dos trabalhos dividido por etapas. A montagem
pode ser esquematizada como um processo composto por trés etapas: 1- Transformar os
graficos e instrucdes da partitura original em sons (andlise, programagao e gravagdo); 2-
Transformar som gravado nos ensaios em graficos e videos (para edi¢cdo de partitura visual);
3- Interpretar (executar ao vivo) a videopartitura em concerto e disponibilizar o material

gravado e o making of do processo em plataforma interativa.
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4.1 Analise das instrucoes e interpretacio das 32 estruturas

Antinomies I possui bula dupla, ou seja, uma parte das instrugdes textuais dedica-se a
decodificacdo dos graficos e dos simbolos (letras e algarismos romanos) que acompanham
cada uma das 32 estruturas. A segunda parte, de como essas circunferéncias se sucedem
sequencialmente no tempo da performance. O design concebido para Antinomies I pouco
utiliza a notacdo musical ocidental tradicional. Nao ha pentagramas e a leitura pode ser
realizada de acordo com varias possibilidades, propiciando uma infinidade de decisdes quanto
aos timbres, duracdes e maneiras de os instrumentistas executarem as notas (uso intenso e
controlado das técnicas estendidas). Varias intervengdes devem ser deliberadas pelos
intérpretes a partir dos ensaios ou como improvisagoes.

Cada uma das 32 circunferéncias determina uma estrutura autdbnoma composta por sons
que devem ser executados por grupos instrumentais que, exceto a percussao, estdo representados
por simbolos especificos (tipos de preenchimento em cada setor circular).

Duprat divide a orquestra em quatro grupos: um deles composto pela percussdo e
outros trés grupos compostos cada qual por quatro instrumentos. Cada grupo de quatro
instrumentistas deve usar uma afinacdo especifica. O grupo I, (sem textura), ao qual
pertencem o piano, violino, fagote e trombone, mantém o padrdao La 440 Az enquanto o grupo
II (textura pontilhada) composto por violoncelo, viola, flauta e trompete, deve utilizar uma
afina¢do mais baixa que o padrao 440 Az e o grupo III (textura de linhas paralelas) composto
por trompa, clarineta, oboé¢ e violino deve usar afinagdo mais alta que esse padrdo. A
percussdo, grupo IV, ndo possui um simbolo especifico e pode executar todos os sons em
todas as estruturas.

As duracgdes desses sons sdo determinadas pela amplitude dos angulos que dividem o
todo de cada estrutura em sefores circulares’', criando um tempo relacional. Quanto maior a
amplitude do angulo maior serd a duracdo do som. Da mesma maneira, as intensidades
(dindmicas) sdo determinadas pelo tamanho do segmento que delimita a lateral do angulo
(raio de circunferéncia), consideradas as indicagdes gerais de dindmica ( p, mf, f e ff') sob as
estruturas. Cada estrutura ¢ trabalhada com a combinacdo de até trés tipos de preenchimento,

correspondentes a respectiva indicagdo de instrumentacao.

91 ... o . , , . . . L
Figura geométrica. Um setor circular ou setor de circulo, também conhecido como “fatia de pizza” no jargéo
da edigdo de graficos, € a parte de um circulo limitada por dois raios ¢ um arco.
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Fig. 81 — Detalhe da partitura de Antinomies I. Trabalhando com tempos relativos, nesse grafico o setor
circular ou o angulo com maior amplitude determina que Solb 6 seja o som com maior durag¢do. Pelo segmento
que delimita os setores circulares (raios da circunferéncia), Duprat determina que o Reb 7 seja a nota com

maior intensidade (dindmica) e Solb 6 com a menor.

H-J - g - AND.

Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).
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Fig. 82 — Detalhe da instrumentagdo de Antinomies 1. Além dos componentes, Duprat estabelece a afinagdo de
cada grupo, com o grupo Il e 11l soando, respectivamente, abaixo e acima do padrdo determinado.

ANTINOMIES |
Rogério Duprat

A orquestra deve ser dividida em guatro grupos, cujos simbolos estfo indicados sBbre as estruturas,
por nimeros ou grdficamente, como segue:

GRUPO | | Piane, violino, fogote, trombone, afinag@o normal (LA o 440 c/s)

GRUPO Il Flauta e "' piccolo”, trompeta, vicla, violoncelo (LA mals baixo,
entre LA e LA bemol)

GRUPO 11 Oboé, clarineta em Sl bemol e clarineta "piccolo’ em Ml bemel,
violino, trompa (LA mais alto, entre LA & Sl bemol)

GRUPO |V (Percuss@o): Tam-tam, bongés agudos, "'wood-block"’, vdrics

pratos na hasle, tridngulo, tambores vdrios, e quaisquer
outros instrumentos livremente escolhidos. (Este grupo ndo
tem s{mbolo especial, e deve tocor, quondo solicitado, todos
os sons da estrutura.)

Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).
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4.2 O tempo na performance em Antinomies 1

Uma segunda parte das instrugdes, “execucdo”, ¢ composta por 12 itens (Figura 84) e
ocupa-se de como essas circunferéncias se sucedem sequencialmente no tempo da
performance. Duprat previu uma espécie de roteiro de ordenagao para as 32 circunferéncias,
que ele denominou “estruturas”: blocos ou sequéncias de sons, resultantes da interpretagcdo de
cada estrutura, sucedem-se seguindo indicacdes contidas nos textos e por setas desenhadas na

partitura (Figura 83).

Fig. 83 — Detalhe da partitura de Antinomies 1.

/ |

B = » —LENTO
(DIREITA, PARA CIMA)
(DERECHA, HACIA ARRIBA)
(TO THE RIGHT, UP)

Sl (e S i

(DERECHA, HACIA ARRIBA) (DERECHA, HACIA ARRIBA)

Fonte: Fac-simile Partitura Antinomies I (STUANI, 2015 p. 160-168).
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Fig. 84 — Detalhe da partitura de Antinomies I.

EXECUGAO

1} Tocar a estrutura + . esgotando tBdas suas possibilidades (da esquerda para-a direita
e vice-versa, Intercambiandu internamente os pardmetros, isto &, tocando f o que foi tocado p, etc.).

2) Idem para o estrutura +

3) Segquir as setas simples (——) na pégina 7, desprezando as indicagBes em segundo lugar
{conex@o), tocando cada estrutura em absoluta simultaneidode {considerar, porém, as outras indicag@es).

4) Sequir as setas duplas { ==} : o) da esquerda para q direits, comegando na 3a. estrutura
inferior {p.-7); b) da direita para ¢ esquerda, com infcio na p.11, Este é o Inicio-item gue considera
as indicagBes de grupo, sBbre as estruturas (I, II, III, IV): o grupo indicado deve tocar o som que lhe
corresponde, tomando-se os outros sens como pausas. O grupo IV (percussdo) toca todos os sens das
estruturas para as quais estd indicado, procurande manter a tessitura (exemplo: um S| bemol deve ser
tocado por um instrumento grave e ndo ‘por um triingulo).

5) Alternar quatre vezes quaisquer estruturas graves e s8bre-agudos (sem repetigBes).
6) ldem 2 vezes, estruturas f e p.
7) Idem, estruturas determinadas e indeterminedas no altura.

8) Idem, estruturas simultfineas e contiguas (exagerando os inlerrupgBes das contiguas).

-

9) Idem, estruturas andante & moderato (exagerando as diferengas de tempo: tocar as andantes mais’
lentos e as moderatos mais répidas).

10) O mesmo que ""item'’ 1 para a estrutura @

11) O mesmo que "'item'’ 3 agora na p.l1.

12) Tocar @ estrutura como ''item’" 1, completando desta vez todo o clreulo: todos os sons
devem ser tocados por todos 68 grupes com suos gualidades particulares, e todas as estruturas devem
ser afetadas, ao seu turno, por todas as indicagBes gerois de ac@rdo com a resolugdo do diretor, O grupo
IV, mesmo se nfo indicado, deve porticipar também, substituindo ou integrande os outros.

Fonte: (Partitura Antinomies I, STUANI, 2015, p. 160-168).
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Esse segundo grupo de instrugdes (12 itens) determinard a ordem de execugdo € o tipo
de tratamento que cada estrutura pode apresentar no decorrer da performance da obra.
Algumas estruturas serdo repetidas e exploradas, enquanto outras serdo executadas
rapidamente, sem repeticao e com os sons internos atacados de forma simultanea por todos os
grupos. Como se pode verificar nos itens 5, 6, 7 ¢ 8 da bula de instrugdes para performance,
na Figura 85, abaixo, essa navegagao sequencial pelas 32 estruturas obedece também uma
ordenacao subjetiva que permite a escolha da ordem das estruturas a partir das caracteristicas

predominantes: sua altura, dindmica, afinagao e interconexao.

Fig. 85— Detalhe da partitura de Antinomies I com
quatro dos 12 itens com indicagbes sobre as possiveis ordens de performance.

5) Alternar quatro vezes quaisquer estruturas graves e sébre-agudas (sem repetigBes).

6) Idem 2 vezes, estruturas ff e p.

7) Idem, estruturas determinadas e indetermincdas na altura.

8) Idem, estruturas simultGneas e contiguas (exagerando as interrupgBes das contfguas).

Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

Para criar uma tabela que discriminasse e listasse as opg¢des de sequenciamento
escolhida para o concerto de estreia, optou-se por numerar as estruturas com algarismos
arabicos. As indicagdes para a sequéncia de “execucdo” das estruturas foram transformadas

em tabelas numéricas utilizando essa classificacgao.
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Fig. 86 — Detalhe da tabela de performance criada a partir
da numeracdo atribuida as estruturas de Antinomies 1.

ANTINOMES 1

SOGERIN TUPRAT-Be2

e - oS- - e -y |

515151515 15
8§888888.
29 25 30 26 31 17 21 27

3218 22 28 19 23 20 24
a- 31 32 27 28 22 23 24 20

19 18 17 21 26 25 30 29
b-14 13 10 09 07 06 05 Of
02 03 04 08 11 12 15 16
09 14 16 24
o1 07 08 13

Fonte: Acervo pessoal (do autor).

Na Figura 86, acima, a repeti¢ao dos nimeros 15 e 8 no inicio da tabela corresponde as

estruturas referidas nos itens 1 e 2 das indicacdes de performance. Com excecdo de 4
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estruturas (8, 15, 23 e 30), em Antinomies I os circulos se sucedem sem retornos ou

redundancia.
Fig. 87 — Detalhe da partitura de Antinomies I. Itens 1 e 2 das indicagoes
sobre as possiveis ordens de performance.
EXECUCAO
1} Tocar a estrutura + . esgotando tddas suas possibilidades (da esquerda pera-a |

e vice-versa, intercambiando internamente os par@metros, isto &, tocando f o que fol tocado p, et

2) Idem para a estrutura +

Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

1) tocar a estrutura [sinal correspondente a estrutura numerada como
15] esgotando todas suas possibilidades (da esquerda para a direita e
vice-versa, intercambiando internamente os parametros, isto €,
tocando f o que foi tocado p, etc.).

2) Idem para a estrutura [sinal correspondente a estrutura numerada
como 8 | (ANTINOMIES I, partitura, apud STUANI, 2015).

Além da numeragdo das estruturas, outro recurso adotado para elaboragdo de
programacao, partituras visuais e videos, em 2017, foi atribuir uma cor para cada grupo de
musicos. Dessa maneira, o grupo I (sem textura), com afinagdo 440 Az, foi representado pela
cor amarela; o grupo II (textura pontilhada), afinacdo -440 Az, pela cor azul; e o grupo 111

(textura de linhas paralelas), +440 sz, com a cor vermelha.
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Fig. 88 — Detalhe da partitura de Antinomies I com as cores atribuidas aos grupos
para programag¢do de minimovies (STUANI, 2015).

Grupo | (Piano Violino trombone e fagote) -

Amarelo
oty e o v Grupo I (Flauta/flautim, Trompete, Viola e
Cello) - 2]

w8 Nt chwinnt, € et oo welin, varn (A hagom tha
i v bntwens A and B b

Grupo Il (Oboé, Clarineta/requinta, Violino e

Ly v p— Trompa) — (EIEE

prvwmerey chapen w0 o0l (This araag e ae rpae ml iye
- sbd glor o0l the wmamin ol 1he mrirsasy ebee 4e
et |

piccoke Grp Il
¥

Fonte: Disponivel em: <https://voutube.com/playlist?list=PLvz4xp9V_2Vq7pdTOSvZy EqDWI1fiuoDg>.



https://youtube.com/playlist?list=PLvz4xp9V_2Vq7pdTQSvZy_EqDW1ftuoDq
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4.3 Animacao do design original

Uma das grandes dificuldades oferecidas para a montagem de Antinomies I é que,
embora as circunferéncias nao tenham um tempo exato de duragdo, suas divisdes internas
sugerem uma propor¢ao que necessita ser respeitada. Se fosse montada em 1962, isso sé
seria possivel com a utilizagdo de crondmetros e tabelas impressas — e provavelmente os
musicos grafariam as alturas em nota¢des nos pentagramas tradicionais para facilitar a
leitura. Mesmo que a peca mantivesse sua sonoridade de microtonalidade e seus timbres
alterados pelos intérpretes, grande parte da escrita seria perdida ou tornar-se-ia um céodigo
remoto entre o diretor e 0s musicos.

Transformando os graus dos angulos (amplitude) em unidades de tempo e processando
essas informagdes em graficos animados, foi possivel alterar a velocidade de reprodugdo de
cada animacdo mantendo suas propor¢des internas. A relacdo entre a amplitude de cada
angulo com tempo (em segundos) foi equacionada igualando-se 360 graus a 60 segundos,
como se, hipoteticamente, cada estrutura durasse um minuto. Assim, um angulo de 90 graus,
que dividisse a circunferéncia em 4 partes, seria equiparado a um quarto de minuto, ou a
duracdo de 15 segundos.

De maneira similar, foi convencionado que ao maior raio possivel, que se estendesse
do centro da circunferéncia até a linha curva que a delimita, seria atribuido o valor 10 e, ao
raio minimo, o valor 1. Na Figura 89 (estrutura nimero 5) o setor circular com a altura mais
grave, Re4, com amplitude de 120 graus, foi transposto para duragdao de 20 segundos e, para
sua dinamica particular (raio que delimita o setor circular), foi atribuido o valor maximo = 10.

E possivel observar, ainda na Figura 89, que Fa6 ¢ o som mais agudo, o de menor durago
(5s) e com menor intensidade (dindmica = 2). Nessa estrutura numero 5, tanto as duragdes quanto

as intensidades aumentam progressivamente, do som mais agudo em dire¢do ao mais grave.



Fig. 89 — Montagem digital com programacdo no software Logic Audio,
imagem da estrutura 5 (detalhe da partitura de Antinomies 1) e valores numéricos

referentes aos calculos de duragdo e intensidade de cada som.

Estrutura 5
F6=30° (30x60/360) 5s
D6=40° (40x60/360) 6.6
AS5=T75°(75x60/360) 12.5s
D5=95°(95x60/360) 15.8s

D4=120° (120x60/360) 20s

TP 5 - § = AND,

LTSI TN

Fonte: Montagem digital (do autor).

oo Oy = b

+440
-440
440
-440
_44()
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Na Figura 89, a esquerda, as alturas dos sons determinadas por Duprat seguidas de

suas respectivas amplitudes angulares convertidas em segundos. Ao centro, divisdo decimal

atribuida aos raios da circunferéncia que delimitam a intensidade (dindmica) dos setores

circulares. A direita legenda com afinagdo dos grupos (440 - padrio ; -440 (mais grave que o

padrao) e +440 (mais aguda que o padrao).
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4.4 Simbolos sob cada estrutura

Das quatro indicagdes sob cada estrutura, as duas ultimas sdo diretamente relacionadas
a escrita europeia tradicional. No exemplo da Figura 90, em grifos vermelhos, a letra “f” significa
“forte” e indica a dinamica geral da estrutura 5. Duprat trabalha com 4 niveis de dinamica: p. mf, f
e f/- A outra indicacdo grifada em vermelho “AND.” refere-se ao carater de andamento da
estrutura: “AND.” ¢ abreviatura para “Andante”. Duprat trabalha também com 4 nomenclaturas
de andamento: LENTO, Andante (AND.), Moderato (MOD.) e Allegro (ALL.).

A anotacdo de dindmica (f no exemplo abaixo) definird o carater particular da estrutura
e, dentro desse carater de dindmica (forte) as alturas manterdo suas proporcionalidades
definidas pelos raios dos sefores circulares, ou seja, Re4 permanecera a nota mais forte nesse
conjunto, enquanto Fa6 serd a de menor intensidade (Figura 90). Duprat divide as estruturas

em partes iguais: 8 estruturas sdo p (piano); 8 mf; 8 fe 8 sdo ff.

Fig. 90 — Montagem digital com detalhes da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

TP S - § —AND.

Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).
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1 - Parametros timbre e densidade

Fig. 91 — Montagem digital com detalhes da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

<!

B Al

L o

(PJC-;-LENTO (M }C- o - MOD.

Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

O parametro timbre serd definido pela primeira indicagdo sob as estruturas, no
exemplo acima “P” e “M” respectivamente, sob as circunferéncias nimeros 10 e 18. Duprat
utiliza a letra “P” para determinar que o som € “Puro” (Antinomies I, partitura apud STUANI,
2015), ou seja, apenas um instrumentista do grupo designado executara cada som que compoe
a estrutura. No exemplo acima (Figura 91), na estrutura numero 10, as notas Sib6, Mi6, Re6,
Sol6 e Reb7 devem ser tocadas em solo, por um dos instrumentistas do grupo designado.

A letra “M”, que ¢ abreviatura para som “Misto” (Antinomies I, partitura apud
STUANI, 2015), indica que cada som da estrutura 18 (Sib0, Sib1 e Fa2) devera ser executado
por todos os instrumentistas do grupo designado (em futti).

Duprat equilibrou as densidades e timbres em Antinomies I dividindo as 32 estruturas
em duas partes iguais: 16 delas sdo designadas como de sons puros (solos) e levam a letra P
em suas indicacdes e 16 sdo de sons mistos (todo o grupo toca cada som em unissonos ou

oitavas), e levam a letra M.
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2 - Sons Transformados

Fig. 92 — Detalhe da partitura com as instrugoes textuais de Antinomies 1.

TIMBRE:
P = sons puros (com o timbre normal de cado instrumento — um sé para cada som)
M = sons mistos (mais de um instrumento em unisscno ou oitava)
TP = sons transformados em um sé instrumento (transformagdo @ escolhao do Instrumentista
—v. abaixo em ''observagBes’’)
TM = sons transformodos-mistos (mals de um Instrumento, escolhendo cada grupo sua trans-
formagdo)

OBSERVACBES

Dentro de cada grupo, os instrumentistas devem escolher, livre, porém préviomente, os instrumentos
a tocar os sons cotrespondentes ao grupo, de acirdo com a tessitura. SHo consideradas transformagGes
quaisquer agBes sBbre o jAgo normal do Instrumento, isto é: vibrate, tremole, frulato, surdinas, cuivré,
cupo, col legno, pizzicato, arco e pizzicato juntos, harmé@nicos, preparagio (ocréscimo de elementos Asi-
cos quaisquer que modifiguem o som), atagues, acentos, sfz, nuances din@micas, batidas de m@o, etc.

Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

Uma das principais caracteristicas de Antinomies I € o uso controlado e intenso dos
sons transformados. Das 16 estruturas de sons puros (P) 8 delas terdo seus sons
transformados (TP). O mesmo ocorrerd com a metade das 16 estruturas de som misto (M): 8
serdo executadas com sons transformados mistos (TM). No total, exatamente a metade (16)
das 32 estruturas terdo seus timbres transformados.

Conforme as observagdes nas bulas de Antinomies I (Figura 92) por transformagoes
Duprat entende quaisquer técnicas estendidas que alterem a emissdo mais imediata (som continuo,
sem variagoes) dos sons dos instrumentos. Embora as situagdes em que tais transformagoes
devem ocorrer estejam determinadas (8 estruturas TP e 8 TM) o tipo de técnica ou transformagdo

a ser adotada ¢ de livre escolha e devera ser decidida pelo instrumentista.

Sdo consideradas transformacdes quaisquer a¢des sobre o jogo normal do
instrumento, isto é: vibrato, tremolo, frulato, surdinas, cuivré, cupo, col
legno, pizzicato, arco e pizzicato juntos, harmonicos, preparagdo (acréscimo
de elementos fisicos quaisquer que modifiquem o som), ataques, acentos, sfz,
nuances dinamicas, batidas de mao, etc. (DUPRAT, partitura de Antinomies
I, apud STUANI, 2015).
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3 - Conexao de sons

A segunda anotacdo sob cada estrutura se refere a interconexao de seus sons internos.

Duprat estabeleceu 4 tipos possiveis de conexdes: J, C, S e CC.
J = justaposi¢do (seguindo-se uns aos outros sem interrupgao) [7 estruturas]
C = Contiguidade (com pequenas interrupg¢des) [8 estruturas]

S = Simultaneidade (atacar junto, extinguindo-se cada um segundo seu
tempo indicado) [6 estruturas]

CC = concomitancia (tendo qualquer ponto de simultaneidade no ataque,
no corpo ou no fim, conforme escolha do diretor, que deve indicar a
entrada de cada grupo) [7 estruturas] (DUPRAT, partitura Antinomies I,
apud STUANI, 2015)

Fig. 93 — Montagem digital com detalhes da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

TP ,S-'?I § = AND,

Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).
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4.5 Exemplos de conexoes entre sons utilizadas na montagem:

4.5.1- Justaposicao [J] (seguindo-se uns aos outros sem interrupcio)

Fig. 94 — Print de tela de minimovie (mp4) criado para gravagdo e ensaio.

Fonte: Acervo pessoal.

4.5.2 - Contiguidade [C] (pequenas interrupgoes)

Fig. 95 — Print de tela de minimovie (mp4) criado para gravagdo e ensaio.

Fonte: Acervo pessoal.
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4.5.3 - Simultaneidade [S] (atacar junto, extinguindo-se cada som segundo
seu tempo indicado)

Fig. 96 — Print de tela de minimovie (mp4) criado para gravagdo e ensaio.

Fonte: Acervo Pessoal.

4.5.4 - Concomitancia [CC] (tendo qualquer ponto de simultaneidade no
ataque, no corpo ou no fim)

Fig. 97 — Print de tela de minimovie (mp4) criado para gravagdo e ensaio.

;.-{_/

TP-CC - , - MOD.

Fonte: Acervo Pessoal.

Os tipos de conexao utilizados sao distribuidos também equilibradamente pelas estruturas.

Pertencem a categoria J — justaposicio 7 estruturas; ao grupo C — Contiguidade 8 estruturas; ao
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grupo S — simultaneidade 6 estruturas e ao grupo CC — concomitancia 7 estruturas, totalizando
28 circunferéncias. As restantes 4 estruturas nao se enquadram em nenhuma dessas categorias,

pois contém apenas um som interno que, portanto, nao se inter-relaciona.

Fig. 98 — Montagem digital com detalhes da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

- S s

TH- - g-AL P - - » -LENTO
Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).
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4.6 O siléncio em Antinomies 1

Cada estrutura de Antinomies I é relacionada a um grupo especifico, identificado por

algarismos romanos na parte superior dos graficos.

Fig. 99 — Montagem digital com detalhes da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

TP S - § = AND,

Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

As 32 estruturas sdo divididas equilibradamente: 8§ em cada um dos 4 grupos. No
exemplo acima a estrutura 5 corresponde ao grupo I (marcado em vermelho). Esse tipo de
relacionamento entre grupo e algarismos romanos sobre cada circunferéncia sera explorado no

item 4) das instrugdes de performance reproduzido abaixo:

Fig. 100 — Detalhe da partitura de Antinomies I: Item 4 da bula de “Execucdo”.

4) Sequir os setas duplas ( =—— ): o) dao esquerda para a direita, comegando na 3a. estrutura

inferior {(p.-7); b) da direita para a esquerda, com infcio na p.11, Este € o Inicio-item que considera

as IndlcagBes de grupo, sBbre as estruturas (I, II, TII, IV): o grupo indicedo deve tocar o som que lhe

corresponde, tomando-se os outros sons como pausas. O grupe IV (percuss@o) toca todos os sons das
estruturas para as quais estd indicado, procurando manter a tessitura (exemplo: um S| bemol deve ser
tocado por um instrumento grave e ndo por um trifingule).

Fonte: Fac-Simile
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4) Seguir as setas duplas [grafico] : a) da esquerda para a direita, comecando
na 3% estrutura inferior (p. 7); b) da direita para a esquerda, com inicio na p.
11. Este ¢ o inicio-item que considera as indicagdes de grupo, sobre as
estruturas (I, II, III, IV): o grupo indicado deve tocar o som que lhe
corresponde, tomando-se os outros sons como pausas. O grupo IV
(percussdo) toca todos os sons das estruturas para as quais esta indicado,
procurando manter a tessitura (exemplo: um Si bemol deve ser tocado por
um instrumento grave e ndo por um tridngulo) (DUPRAT, partitura
Antinomies I apud STUANI, 2015).

O item 4, reproduzido acima, ¢ um dos momentos em que Duprat “expde”, com
alteragdes, a totalidade das estruturas, em sequéncia. Na tabela em algarismos ardbicos

desenvolvida para esta analise, a ordem proposta pelo compositor, no item 4, resultou:

a) 31 32 27 28 22 23 24 2019 18 17 21 26 25 30 29
b) 14 13 10 09 07 06 05 0102 03 04 08 11 12 15 16

No exemplo abaixo (Figura 101) a estrutura numero 10 - a terceira na linha b) -
relaciona-se ao grupo Il (vermelho — textura de linhas paralelas). Dessa maneira, quando essa
estrutura for executada (seguindo as instru¢des no item 4) apenas os sons pertencentes ao
grupo 11 serdo executados: Mi6 e Re6 no exemplo abaixo. Os demais sons, que pertencem ao
grupo II (textura pontilhada), serdo lidos como “pausas”, gerando siléncios proporcionais a

suas respectivas duragdes. Na Figura 101 esses siléncios estdo representados em preto.

Fig. 101 — Montagem digital com programagdo do software Logic Audio e detalhe da partitura de Antinomies 1.
Em vermelho os sons correspondentes ao grupo 111, ao qual corresponde a estrutura (algarismo romano na
parte superior), em preto os sons de outros grupos, que devem ser lidos como pausas.

M6

Fonte: Acervo Pessoal.
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4.7 Ataques simultaneos

Os itens 3 e 11, nas instrugdes de performance, propdem outra série de exposicao (sem
repetigdes) de todas as estruturas. Nesses itens, todas as estruturas serdo executadas com seus
sons internos soando como ataques simultaneos (S). Assim como no item 4), reproduzido
acima, Duprat propde uma ordem de apresentacdo ¢ um tratamento especifico que afeta todas

as 32 estruturas: 16 no item 3 (pagina 7) e 16 no item 11 (pagina 11).

3) Seguir as setas simples [graficos] na pagina 7, desprezando as indicagdes
em segundo lugar (conexdo), tocando cada estrutura em absoluta
simultaneidade (considerar, porém, as outras indicagdes).

(..)
11) O mesmo que “item 3 agora na p.11 (DUPRAT, partitura Antinomies 1

apud STUANT, 2015).

Na tabela em algarismos arabicos desenvolvida para a analise, essas sequéncias foram

organizadas em:

Item3) 29 25 30 26 31 17 21 27 32 18 22 28 19 23 20 24
Item 11) 01 05 02 06 03 07 09 04 08 10 13 11 14 12 15 16

Seguindo sempre a correspondéncia de cores:
grupo I (sem preenchimento) afinagdo 440 sz — amarelo (padrao)
grupo 11 (textura pontilhada) afinacdo -440 sz — azul (mais grave que o padrao)

grupo III (linhas paralelas) afinacdo +440 Az — vermelho (mais aguda)

As 32 estruturas, na ordem proposta pelos itens 3 e 11, foram programadas no software
Logic Audio e geraram o grafico reproduzido nas figuras seguintes (Figuras102 e 103). Dos
138 eventos registrados (a totalidade de setores circulares que compdem as 32 estruturas),
Duprat indicou 43 intervengdes para o grupo I (representado por blocos amarelos), 43 do

grupo Il (em azul) e 52 do grupo /I (em vermelho).
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Fig. 102 — Tela de programagdo do software Logic Audio com as 32 estruturas na ordem de apresentag¢do
prevista nos itens 3 e 11 da partitura de Antinomies 1. Cada cor designa um grupo de instrumentos.

| =
F

=
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Aplicando-se a essas 32 estruturas os critérios que determinam os “siléncios” (Figura

Fonte: Acervo pessoal.

100) (s6 os sons do grupo sobre o circulo sdo executados), a mesma sequéncia prescrita nos
itens 3 e 11 pode ser utilizada para ilustrar quantitativamente os siléncios previstos que,

anotados em preto na Figura 103, abaixo, totalizaram 52 blocos.

Fig. 103 — Tela de programacgdo do software Logic Audio com as 32 estruturas na ordem de apresenta¢do
prevista nos itens 3 e 11 da partitura de Antinomies 1. Cada cor designa um grupo de instrumentos, em preto os
siléncios (divisées lidas como pausas) como propostos no item 4.

Tk |
ikt
I'i"

II A

Fonte: Acervo pessoal.
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4.8 As estruturas variaveis

Duprat determinou 4 estruturas, assinaladas por simbolos especiais, que deveriam ter

um tratamento diferenciado. Sao as estruturas numeradas analiticamente por 8, 15, 23 e 30.

Fig. 104 — Montagem digital com detalhes da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

P-CC- 4~ NoOD.

TM-5 - =y -ALL, TP-C - 4 - MOD.
Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

Essas estruturas assinaladas funcionam como pivés ou pontos de apoio na
performance, pois exigem da orquestra um tratamento de repeticdo, variacdo e
desenvolvimento que diverge das demais instrugdes:

Fig. 105 — Montagem digital com os itens 1, 2,10 e 12 das instrugdes de performance de Antinomies I.

1} Tocar a estrutura + , esgotando tbdas suas possibilidades (da esquerda pora-a direita
e vice-versa, intercambiandu internamente os parlmetros, isto &, tocando f o que fol tocado p, ete.).

2) Idem pora a estrutura +

10) O mesmo que "'item'’ | paro a estrutura @

12) Tocar a estrutura como ''item’* 1, completando desta vez todo o circulo: todos os sons

devem ser tocados por todos 08 grupos com suos qualidades particulares, e todas as estruturas devem
ser afetadas, ao seu turno, por todas as indicacBes gerais de acbrdo com a resolugfio do diretor. 0 grupo
IV, mesmo se nfo indicado, deve porticipar também, substituindo ou integrando os outros.

Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).
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A sugestdo de variacao, exemplificada no item 1, propde tocar a estrutura “da esquerda
para a direita e vice-versa”. A alternancia de sentidos na orientagcdo da leitura resulta em um

efeito melddico similar ao de série retrogradada.

Fig. 106 — Montagem com Frames de video (mp4) criado para leitura.

TH-S = mf -ALL,

Fonte: Acervo pessoal.

Da mesma maneira, a alternancia maxima na disposi¢do dos sons internos de uma

estrutura sugere ocorréncia de efeitos de inversao e espelhamento.

Fig. 107 — Frame de video (mp4) criado para leitura.

Fonte: Acervo pessoal.

O recurso de repeti¢do e variagdo serializada ¢ utilizado com parcimdnia pelo
compositor, com a possivel intencdo de minimizar a redundancia na exploragdao do
material sonoro: s6 4 estruturas (8, 15, 23 e 30) e apenas no inicio (itens 1 e 2) e no final

(itens 10 e 12) da performance.
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Capitulo 5 — A montagem de Antinomies I

Para a programagdo das estruturas foi utilizado o software Emagic Logic Audio. As
duragdes e conexdes possiveis indicadas pelas bulas foram tabeladas e inseridas no programa,
com as cores atribuidas a cada grupo para facilitar a interpretagdo dos graficos.

Cada estrutura circular da partitura foi colorizada no Adobe Photoshop ¢ sincronizada
com as imagens obtidas na programacao no Logic Audio. A jungdo das telas capturadas no
Logic Audio com os circulos coloridos no Photoshop foi sincronizada no software Vegas Pro
pelo musico e artista visual Roberto Gava. Essas montagens geraram pequenos filmes de
animacao que foram utilizados para leitura, ensaios e gravagdes. Controlando a velocidade de
execugdo desses videos, foi possivel alterar e testar diversas interpretagdes, ouvindo,
analisando e decidindo em conjunto a sonoridade e o efeito final de cada estrutura. Com o uso
desse recurso foi possivel experimentar e testar as alternativas de andamento e adotar
propostas e decisdes dos musicos relacionadas a orquestracdo e timbres, mas respeitando
sempre a proporcao exata dos setores circulares que dividem cada circunferéncia.

Para a gravacdo das estruturas foram contratados musicos dos principais grupos
instrumentais de Sao Paulo: da OSESP — Orquestra Sinfonica do Estado de Sao Paulo, da
Banda Mantiqueira, da Orquestra Jazz Sinfonica, e solistas de grupos de jazz e de musica
brasileira com experiéncia em musica experimental e improvisagao.

Seguindo o cronograma previamente estabelecido foram gravadas inicialmente as 16
estruturas de sons puros [P] e sons puros transformados [TP]. Numa segunda etapa foram
gravadas as restantes 16 estruturas de sons mistos [M] e sons mistos transformados [TM].

Nessas primeiras duas etapas ndo foi gravada a percussdo, apenas os trés grupos (12
instrumentos) de cordas e sopros. O dudio obtido pela gravacdo de cada uma das 32 estruturas
(e suas variagdes) foi mixado, cortado e serviu para que fosse montada, em estudio, uma
simulacao da forma final, seguindo as ordens possiveis prescritas por Duprat.

Essa montagem permitiu a pré-audi¢do e escolha das sequéncias, possibilitou ajustes
detalhados na conexdo entre os trechos (sequéncias e variagcdes) e propiciou a analise da
estrutura da obra como um todo (Figura 108).

A montagem do audio selecionado foi feita no software Adobe Audition e suportou a

composi¢ao da linha de percussdo, que seria criada e executada pelo musico Ricardo Stuani.
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Fig. 108 — Print de tela do software Adobe Audition com programagdo integral da performance a partir da
montagem de trechos gravados.

Fonte: Acervo pessoal.

5.1 A percussao em Antinomies 1

As gravacdes da percussdo foram realizadas em uma terceira etapa, utilizando as
mesmas animagdes (minimovies em formato mp4), porém ja com os audios da orquestra de
camara registrados nas etapas anteriores.

Entre as instru¢cdes da partitura referentes a percussdo, uma delas especifica a
instrumentagdo: “Tam-tam, bongos agudos, woodblocks, varios pratos na haste, triangulos,
tambores varios e quaisquer outros instrumentos livremente escolhidos. Este grupo ndo tem
simbolo especial e deve tocar, quando solicitado, todos os sons da estrutura” (DUPRAT,
partitura Antinomies I apud STUANI, 2015, p.165). O compositor sugere, assim, alguns
instrumentos de percussdo de sons indeterminados contemplando as tessituras graves e
agudas: membranofones (tom-tons e bongos), idiofones de metal e de madeira (tam-tam,
triangulos, pratos e woodblocks). Outra indicagdo se refere as tessituras. E uma preocupagio
de Duprat explorar os limites das frequéncias graves e agudas: “O grupo IV (percussdo) toca
todos os sons das estruturas para as quais estd indicado, procurando manter as tessituras

(exemplo: um Si bemol 1 deve ser tocado por um instrumento grave, nao por um triangulo)”
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(DUPRAT, partitura Antinomies I apud STUANI, 2015, p.165). Em determinadas situagdes
Duprat prescreve, obrigatoriamente, a intervencao da percussdo: nesses casos ele utilizou-se da
indicacdo feita com algarismos romanos (IV representa o grupo da percussdo). Nas instru¢des de
performance, como exposto acima, a sequéncia prescrita no item 4 determina que s6 devem ser
tocados os sons do grupo correspondente ao algarismo romano grafado sobre a estrutura
(Figura 99), e os sons dos outros grupos devem ser omitidos. Esse artificio foi engendrado
pelo compositor para conseguir grafar os siléncios, dessa maneira, quando o algarismo
romano grafado sobre a circunferéncia é o IV (grupo Percussdo) os outros grupos devem

permanecer em siléncio e a percussao deve tocar obrigatoriamente.

Fig. 109 — Frame de video de gravagdo da percussdo sobre os trechos pré mixados.
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Fonte: Frame video para o Webdocumentario Antinomies 1. Fotégrafo: Artur Cavalcanti.

A instrumentagao utilizada nas gravagdes e na performance foi aquela especificada
pelo compositor e mais: idiofones de afinacdo determinada: vibrafone, glockenspiel, xilofone
e crotales (Re, Fa, Sib e Mib); membranofones de altura determinada: 2 timpanos (26 e 29);

membranofones de altura indeterminada: bumbo sinfonico e bumbo com pedal; idiofones de
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metal e de madeira: wind-chimes, reco-reco, agogd e temple bell. Essa configuragdo
instrumental caracteriza a configuragdo de percussdo multipla, na qual varios instrumentos de
percussao sao montados em uma organizagao que possibilita a execucao simultanea por um
unico instrumentista.

A montagem de todos os instrumentos escolhidos para a parte de percussdo em
Antinomies I seguiu o formato de um circulo com o instrumentista ao centro. Além de
configurar o formato mais efetivo para executd-los, essa disposi¢do serviu também como uma

deferéncia visual aos circulos que compdem a partitura.

Fig. 110 — Montagem da percussdo para o concerto de Antinomies I no Auditorio do Ibirapuera (Sdo Paulo).
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Fonte: Produgdo de Antinomies, jun. 201, (aut. Paulo Rapoport).

O percussionista trabalhou os timbres da percussao de acordo com os parametros em
cada circulo e gravou sobre todas as 32 estruturas e suas variagdes. Ao medir os angulos que
dividem os circulos pode-se deduzir a duracdo relativa de cada subdivisdo. A duragdo absoluta

foi posteriormente definida com base nas indicacdes de andamento que se encontram abaixo
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de cada estrutura. As outras indicagdes sob as estruturas relacionadas ao timbre, intensidade e
conexao, também afetaram a linha de percussdao. O percussionista também considerou a
distin¢do entre os padroes de afinagdo para compor e executar sua parte.

Na concepgdo de Stuani, os instrumentos de percussdo com altura determinada
executariam as mesmas notas do grupo I (amarelo), que segue o padrdo de La=440 hz. As
intervencdes sobre os grupos Il (azul) e grupo III (vermelho), que estdo respectivamente
afinados abaixo e acima do padrdo 440, foram executadas pelos instrumentos de afinagdo
indeterminada. Quando necessarios sons simultaneos, Stuani utilizou a técnica de quatro
baquetas e o bumbo de pedal, sempre que possivel em instrumentos que pudessem ter o

timbre sustentado para executar as duragdes indicadas.

Fig. 111 — Nessa versdo da estrutura 15, a percussao executa 5 notas em instrumentos de afina¢do
indeterminada (as dos grupos Il e Ill) e 2 (Lab3 e Fa3 do grupo 1) em instrumentos de afina¢do determinada.

Fonte: Acervo pessoal.

As gravagdes da percussdo, realizadas sobre os audios dos sopros e cordas, foram
registradas em dudio e video e estdo disponiveis na integra na plataforma online do trabalho.

O arquivo de audio foi processado em softwares de andlise por representacdo grafica
de sons, especialmente o Acousmographe 3.7.2, GRM-INA. As imagens geradas pelo

Acousmographe suportaram a constru¢do de uma videopartitura em que os graficos com as
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estruturas se sucediam continuamente. Essa partitura animada, montada a partir dos sons
obtidos nos ensaios, foi difundida em quatro grandes monitores de video — um para cada

grupo — prescindindo, assim, da presenga do “Diretor”.

Fig. 112 — Esfera de numero 14 da partitura, com design minimalista.

Fonte: Acervo pessoal.

Tanto para a execugdo em concerto quanto para a gravagdo, todos os grupos tocaram
com o auxilio de um monitor de video no qual era reproduzida a animagdo com cursor
indicando com precisdo o momento das entradas e a duragdo de cada intervencdo. Nao foi
necessario o auxilio de um regente. Para a versdo de concerto, foi construida uma
videopartitura reunindo as animagdes de cada estrutura na sequéncia final. A percussdo (grupo
IV) se manteve presente em todas as estruturas, exceto nas versoes pausa (item 4 das

instrucdes de execugao) nas quais os outros grupos (I, I e III) deveriam solar.
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5.2 A orquestracao em Antinomies 1

A partitura de Antinomies I solicita participacdo ativa dos instrumentistas: ndo apenas
nas alteracdes de timbre e afinacdo, como também nas decisdes dentro de cada grupo
referentes as alturas e divises (quando ha necessidade de se optar por um ou outro membro do
mesmo grupo para a execucao de sons determinados). Isso afeta diretamente a orquestragdo,
pois, diferente do que ocorre na maioria das escritas musicais tradicionais, ela ndo esta
totalmente definida na escrita do compositor nem estd delegada ao Diretor (Duprat nao utiliza
0s termos regente ou maestro). Isso resulta em uma de montagem que pressupde quantidade
consideravel de decisdes em grupo e estabelece que a sonoridade da pecga esteja relacionada
ndo apenas a qualidade individual dos instrumentistas, mas também a dindmica dos ensaios.

A discussao inicial, sobre a montagem de Antinomies I, deu-se principalmente sobre os
recursos tecnoldgicos que seriam utilizados e o tipo de relagdo que esse aparato teria com os
artistas envolvidos. Uma orquestragcdo mais imediata foi estabelecida a partir da rela¢do direta
entre as alturas prescritas e as tessituras dos instrumentos em cada grupo. Essa sugestao inicial
foi referendada pelos instrumentistas durante os ensaios e gravacdes. Foi assegurado, pelo
cronograma de trabalho, que cada estrutura circular dispusesse de um periodo de tempo em

estiidio adequado para gravagdo, audi¢do e analise pelo grupo todo.

5.3 O piano preparado em Antinomies 1

Em Antinomies I, as estruturas ndo requerem tratamento fixo na interpretagdo de

parametros e ¢ permitido que algumas sejam desenvolvidas de alguma maneira peculiar.

E permitido ainda criar simultaneidades de 2°. Grau (execucio simultanea de
duas ou mais estruturas) ou ainda desenvolver alguma estrutura particular
(como os “itens” 1, 2 ou 10). Sdo ainda permitidas outras antinomias de
qualquer espécie (especiais, de densidade, dindmicas, de tessitura, timbre,
etc.) (DUPRAT, Antinomies I, partitura, apud STUANI, 2015).
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Para o concerto de 2017, foi determinado que a estrutura nimero 14 obtivesse um

tratamento especial em sua execucao.

Fig. 113 — Estrutura relacionada ao Grupo 1V (icone sobre o circulo).

144 T

b0

TM- - § — ALL,

Fonte: Detalhe da partitura de Antinomies I (STUANI, 2015).

A antinomia desenvolvida para a interpretacdo dessa estrutura, visualmente
minimalista, foi relacionada ao tempo: embora mantido o carater Allegro (ALL.), a estrutura
14 foi a performance com maior duragdo, em relacdo as outras unidades. Na sequéncia

prevista nas indicagdes do “item 4”, foi constituido um duo de piano e percussao. Solicitou-se
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a instrumentista que “preparasse” o piano’>. A performance de Lidia Bazarian® totalizou 3
minutos e 48 segundos de duracdo e, sobre esse audio do piano preparado, foi composta e
gravada uma parte de percussdo. Tanto a gravagdo do piano quanto a de percussdo foram
registradas também em video’*. Esse mesmo tratamento [antinomia] dado & circunferéncia 14
foi programado na partitura visual e o duo de 3°48” foi recriado no concerto de estreia.

A preparacao do piano contou com os artefatos de espuma, metal e madeira (baquetas
de feltro) que a instrumentista costuma utilizar quando essa técnica ¢ solicitada pelos
compositores. A interpretagdo e contribuicdo pessoal de cada musico que participou das
gravagdes representa um importante aspecto na adaptacdo cronologica de Antinomies I, 55
anos apos sua primeira escritura. Como a pratica de preparagdes € o uso das técnicas
estendidas, em 1962, caracterizavam movimentos experimentais e de vanguarda, eles eram
bem menos frequentes em recitais e apresentagdes dos grupos de camara. Porém, nesse lapso
de meio século, ndo apenas o repertorio desses grupos incorporou esses elementos, como a
diversidade de efeitos e referéncias musicais alterou-se consideravelmente. E possivel supor
que a sonoridade de Antinomies I, mesmo respeitando seus pardmetros e indicagdes internas,
seria consideravelmente diferente se executada a época em que foi escrita. Talvez seja essa
relagdo direta, entre a concep¢ao musical individualizada dos instrumentistas e a forma final
da peca, um dos motivos que levaram Rogério Duprat a escrever, em seu diario, que
Antinomies I s6 poderia ser tocada por “gente de carne e 0sso”. Da mesma maneira, o tipo de
recepcdo que Antinomies I obteve em 2017, por parte da critica e da audiéncia, foi muito

diferente da recepc¢ao que obras similares obtiveram na década de 1960.

20 piano preparado ¢ uma das criagdes mais citadas de John Cage e, na musicologia historica, ¢ frequente sua
referéncia como icone do indeterminismo e da incorporagdo controlada do ruido na musica experimental.
Rogério Duprat foi difusor das ideias de John Cage no Brasil e também o tradutor para o portugués, ao lado de
Augusto de Campos, do livro “De segunda a um ano”, a primeira e Unica publicacao literaria de Cage no Brasil
%3 A entrevista concedida por Lidia Bazarian, para o Webdoc em 2017, aborda detalhes das técnicas estendidas
por ela utilizadas e aspectos gerais da montagem e ensaios de Antinomies I. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=eFbEI AD3N8 Acesso em 10 abr. 2022.

940 4udio foi mixado por Roberto Gava, Itamar Vidal e Ricardo Stuani e o video que une as performances de

piano e percussdo foi editado e montado por Daniel Perseguim. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=WfOEsM1e4xQ Acesso em: 10 abr. 2022.
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Fig. 114 — Fotografia digital (aut. Paulo Rapoport) de ensaio geral de Antinomies I, realizado em
1°de junho de 2017. Da esquerda para direita: Luis Antonio Ramoska (fagote), Lidia Bazarian (piano) e
Sidnei Burgani (trombone).

Fonte: producdo de Antinomies 1.

Fig. 115 — Fotografia Digital (aut. Paulo Rapoport) com a a imagem da instrumentista Lidia Bazarian a
frente de cendrio virtual construido com imagens dos sonogramas gerados a partir dos
sons das gravagoes da orquestra de camara.

Fonte: produgdo de Antinomies 1.



196

5.4 A escrita colaborativa em videopartitura

As estruturas circulares foram programadas em softwares de dudio e video e essas
animagdes foram difundidas em varias velocidades para que os musicos, durante as gravagdes,
opinassem e testassem as melhores solugdes de interpretagao.

A representacdo de som por blocos retangulares, com a animag¢dao de um cursor
orientando a leitura da esquerda para a direita, foi considerada pelos instrumentistas a maneira

de leitura mais precisa.

Fig. 116 — Registro fotogrdfico dos ensaios de Antinomies 1.

Fonte: Daniel Perseguim (2016)

Porém, a videopartitura elaborada para o concerto suportava a sincronizacao de mais
de uma fonte e permitiu a inclusdo de outras imagens (inclusive as estruturas circulares
originais) para caracteriza¢cao de andamentos, dindmicas ou acdes artisticas mais subjetivas.

Alguns musicos solicitaram uma partitura impressa que serviu para as anotagdes a
lapis indicando os artefatos de preparagdo, surdinas e técnicas estendidas (Anexo n. 1). A

partitura em papel, na estante, permitiu também que durante a performance os musicos
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visualizassem, antecipadamente, suas proximas intervengdes e consultassem suas eventuais
anotagdes. Muitos instrumentistas prescindiram do uso dessa partitura impressa €, mesmo com
poucos ensaios, concentraram-se apenas na leitura em telas.

O tipo de leitura da videopartitura, no concerto, foi idéntico ao usado nas gravagoes,
porém, ao invés de uma estrutura circular a cada vez, tocou-se a ordem total de performance
indicada por Rogério Duprat. As imagens geradas pelos softwares de musica (logic Audio e
Acousmographe) foram sincronizadas e transformadas pelo musico e programador Roberto
Gava em trilhas de video. Sobre os retangulos foram escritos os nomes dos instrumentos € sua
nota real para facilitar a navegagao e as informagdes de dindmica. Um simbolo em forma de

espiral indicaria que os sons, naquele momento, deveriam ser “transformados” (Figura 117).

Fig. 117 — Print de tela da partitura visual criada para performance de Antinomies 1. O cursor sobre a
estrutura n.21 determina a execugdo de 4 sons puros transformados (TP), concomitantes (CC), na
dindmica p (piano), em andamento Moderato (MOD.), executados pela clarineta, trompete, trompa e oboé.

M- CC - jr -LENTO

P-C — § — LENTO

Fonte: Programacdo do autor.

Dessa montagem, seguindo as instrugdes de performance (Figura 84) da partitura,
resultou um video com a duracao aproximada de 20 minutos. Para o concerto, optou-se por

dividir essa sequéncia em 4 movimentos (videos) com cerca de 5 minutos cada.
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I — O primeiro movimento apresentou as esferas 15 e 8 em suas inversdes e
desenvolvimentos (itens 1, 2 das instrugdes de performance) e a seguir, a sequéncia de
ataques simultaneos das 16 estruturas na pagina 7 da partitura (item 3).

IT — O segundo movimento iniciou com o solo de percussdo e piano da estrutura 14
(item 4) e demais leituras com pausas, sequéncia que Duprat elaborou para explorar os
siléncios.

IIT — No terceiro movimento, o compositor explora os contrastes, tocando as estruturas
graves e agudas intercaladas e repetindo o mesmo procedimento com as fortissimos € pianos
(itens 5, 6, 7, 8 ¢ 9). Dessa maneira, 0 movimento constituiu-se por contrastes ¢ poucas
simetrias.

IV — O quarto movimento ¢ similar ao primeiro, com inversdes ¢ desenvolvimentos da
estrutura 23 (item 10), seguidas de ataques simultaneos, dirigindo-se para o final (itens 11 e

12), que ¢ livre e explosivo: todos os instrumentistas devem tocar a0 mesmo tempo.
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Capitulo 6 — Consideracoes finais

No inicio dos anos 1960, Rogério Duprat era um dos principais representantes da
vanguarda musical que se alinhava a estética concretista paulista, entdo voltada mais para a
“sintaxe” que para a “semantica” (MEDAGLIA, 1967). A segunda metade da década de 1960
marcaria o redirecionamento de suas atividades profissionais e sua adaptacdo as contingéncias
politicas e culturais decorrentes do golpe militar de 1964 e da expansdo dos meios de
comunicacdo. Esse redirecionamento, tanto por opgdes estéticas quanto por necessidades
econdmicas, configurou-se por sua ruptura com a musica tradicional europeia (na época
chamada de musica erudita), pelo final precoce de suas atividades académicas (demissdo,
forcada por perseguicdes politicas, do quadro de professores da UnB) e sua migragdo para a
Pop art. Esse “approach semantico” (MEDAGLIA, 1967) estaria, portanto, vinculado a agdes
artisticas afetadas pelas mudangas no cenario politico e cultural brasileiro que resultaram na
incorporagdo de modelos de producdo e veiculacdo ligados ao desenvolvimento dos meios de
comunicacdo de massa: discos, revistas e, principalmente, televisdo.

A adesdo aos happenings e a migragdo para a Pop art afastou Rogério Duprat do
ambiente académico e do circuito de musica de concerto. Porém, ao final dos anos 1960, a
no¢dao de fragmentacdo e montagem da tradicdo europeia, a experiéncia em estidios de
musica eletronica, a pratica em arranjos e gravacdes de musica popular e trilhas para cinema e
televisdo acabaram por colocd-lo novamente na linha de frente da vanguarda musical
brasileira como um dos principais articuladores da Tropicalia. Segundo Aguilar, “os musicos
de Invencao”, Julio Medaglia, Damiano Cozzella e, sobretudo, Rogério Duprat foram os que
melhor absorveram o impacto do crescimento exponencial do mass media, concebendo esses
meios como espago critico de negociagdo das imagens sociais: “o tropicalismo tinha como
pressuposto a interioridade dos meios de comunicagdo de massa, a necessidade de
compreender seu papel preponderante e de provocar — mediante uma incursdo em seu interior
— o desvio” (AGUILAR, 2005 p. 120).

Obra pioneira na utiliza¢do de elementos das artes graficas e na exploragdo de recursos
da improvisagdo e aleatoriedade, Antinomies I, por sua edi¢ao trilingue e extensas bulas,
pertenceria ao grupo de composi¢des experimentais em arte conceitual (concept art) do inicio

dos anos 1960 (FLYNT, 1963). O ultraconceitualismo (LIPPARD; CHANDLER, 1971)
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designou o trato particular que essas manifestagdes de arte conceitual fizeram da linguagem
textual, que abrangeram o posicionamento ¢ engajamento estético dos artistas, sua relacao
com a critica, a elaboragdo de projetos coletivos de performance e o principio da escrita
colaborativa em redes. O carater participativo e a estrutura peculiar dessas manifestagdes
potencializaram a rela¢do autorreferencial com a midia e geraram concepgdes alternativas
concernentes ao ambiente sociocultural, politico e tecnoldgico.

E possivel também relacionar as instrugdes textuais da arte conceitual dos anos 1960
com a linguagem de programag¢do utilizada para produzir e transmitir conteudo artistico
digital na atualidade. Dessa maneira, entendemos que a apropriacdo que as manifestacdes de
arte conceitual fizeram da linguagem textual se sedimentaria progressivamente com o
desenvolvimento da escrita programatica dos processos artisticos contemporaneos: a arte
digital ¢ os novos modelos de curadoria (os imateriais da nova midia) em grande parte se
originaram dos fluxos de processos artisticos colaborativos (arquitetura de redes), dos
sistemas abertos e de questdes de organizagdo interna, tempo real, feedback e interacdo que
comecaram a ser pesquisados e aplicados as artes nos anos 1960. A nova arte da midia digital,
frente a qual os modelos de curadoria atualmente se debrucam (MATUCK, 2012), seria,
entdo, inseparavel desse continuum historico de arte.

Segundo Danilo Rossetti (2016), apoiado em Menezes (1999), as composi¢des que
agregam em suas performances uma parte eletroactstica “realizavel” em tempo real
comecaram a surgir em 1960 e, na década de 1970, iniciou-se o desenvolvimento de
ferramentas de analise do som com auxilio de computadores. A partir dos anos 1980, ainda
segundo a sequéncia (nao linear) estabelecida por Rossetti (2016), o acesso aos computadores
portateis permitiu aos compositores € pesquisadores o uso dessas tecnologias de composicao e
analise em espacos nao institucionais. Nos anos 1990, segundo Gilberto Assis Rosa (2021 p.
41-43), o surgimento das DAWs (Digital Audio Workstation) impactou novamente o
ambiente técnico e criativo, ndo apenas pela mudanca de suporte para gravagdo, mas pela
alteracdo significativa em toda a dindmica de produ¢ao musical em estadios. A partir dos anos
2000, gradualmente as DAWSs passariam a suportar também as trilhas de video, seja pelo
aumento da capacidade dos processadores, seja pelo desenvolvimento e padronizagao dos
formatos de compressao das informagdes visuais.

Em 2017, o projeto de analise, gravacdo e montagem de Antinomies I foi contemplado

pelo programa Rumos do Instituto Itau Cultural, possibilitando a participacdo de
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instrumentistas dos grupos orquestrais mais importantes de Sao Paulo e de artistas das areas
de criagdo grafica, cenografia, programacao, edicao e difusao de audio e video.

A partitura visual desenvolvida para Antinomies I foi transmitida aos monitores de
video dos instrumentistas pelo musico e artista visual Felipe Julidn, que participou do
concerto como VJ (abreviacdo de video jockey). Julian manipulou simultaneamente a
projecao dos videocenarios e da videopartitura. O sefup (configuracao) dos arquivos de video
utilizados foi feito no Resolume (Resolume BV) e os arquivos foram convertidos para DXV,
que ¢ o formato preferido pelo software. O programa operou com duas saidas: uma para
partitura e outra para o cendrio. Foi utilizado um divisor (fisico) externo para reproduzir a
partitura em varios monitores de video ao mesmo tempo’”.

Os quatro videos de 5 minutos cada, nos quais a videopartitura foi dividida, foram
difundidos sequencialmente. A interpretacdo foi semelhante a da musica eletroactstica mista
com tempo diferido, na qual o instrumentista segue, por exemplo, o tempo congelado de uma
fita magnética (tape music), porém o tempo congelado a ser seguido era o da videopartitura. O
videocendrio foi manipulado em tempo real, com proje¢cdo mapeada sobre o fundo do palco e
sobre os 7 circulos de madeira que compuseram a cenografia. Os intervalos, entre os 4
movimentos de 5 minutos cada, foram preenchidos por notas de longa duragdo ou solos de
percussdo, para que o VJ pudesse operar livremente a sequéncia dos videos direcionados aos
instrumentistas. Nenhum algoritmo foi criado para determinar ou auxiliar a configuracdo
formal final da peg¢a e nenhuma manipulagdo sonora em tempo real alterou a sonoridade
cameristica da orquestragdo original. A tecnologia de manipulacdo de graficos e animagoes,
que foi aplicada nas gravagdes e no concerto, teve como objetivo potencializar o carater
participativo e consensual determinado pelo compositor.

O empenho pessoal do pesquisador Ricardo Stuani, ao escrutinar o acervo da familia
do compositor, propiciou ndo apenas o resgate de uma obra de relevancia para a musicologia
brasileira como também apontou modelos alternativos de preservacao e divulgacdo de
documentos musicais.

As dificuldades impostas pelo design original da obra determinaram a criacdo e
adaptacao de novos modelos de edi¢ao e padronizagdo de protocolos. O processo de gravacao

€ montagem gerou ndo apenas a criagao de dezenas de minimovies como também permitiu a

95 ~ , , . . . . .

E possivel também fazer uma analogia com os sistemas de monitores in-ears (fones de ouvido para palco)
usados em eventos musicais, pelos quais os instrumentistas recebem um sinal de dudio com mixagem propria,
com contagem (click), regéncia vocal ou outras informagdes que ndo sdo ouvidas pelo publico.
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transposi¢cdo das instrugcdes do compositor para varios formuldrios, entre eles o proprio texto
do projeto que adaptou a concepgao original as demandas contemporaneas de producdo e
financiamento de eventos audiovisuais.

O projeto de montagem propds também o registro do concerto e o Making of do
processo criativo em formato de WebDoc (documentdrio interativo), gravado e dirigido
por Daniel Perseguim, que estd disponivel no endere¢o www.antinomies.com.br . O
material gerado pela andlise e montagem de Antinomies I ainda estd sendo manipulado e a
gravacao multipista, em alta resolucdo, do dudio total do conjunto de estruturas esta
atualmente em processo de mixagem para posterior espacializagdo sonora em instalacdo

e, g o~ . ~ . . 96
multimidia ou edi¢ao e difusao em live cinema

% Em junho de 2017, a obra Antinomies I pode ser montada gracas ao trabalho coletivo dos seguintes artistas e
produtores: Diretor Artistico-Musical: Itamar Vidal, Diretora Executiva: Dulce Maltez 1 Brava Cultural;
Montagem e Consultoria: Ricardo Stuani; Videopartitura: Roberto Gava e Itamar Vidal;
WEBDOCUMENTARIO: Filmagem, edicdo e montagem: Daniel Perseguim, Elirone Rosa, Fantasma Filmes,
Sabrina Nascimento e Viny Psoa; Arquitetura e Design Interativos: Crop Coletivo (Alice Jardim, Joyce Cury e
Manoela Meyer) e Daniel Perseguim; Design Grafico: Crop Coletivo (Joyce Cury e Manoela Meyer);
Programagdo: Crop Coletivo (Joyce Cury e Manoela Meyer); APRESENTACAO NO AUDITORIO
IBIRAPUERA (Junho 2017): Pinturas e Desenhos: Arnaldo Baptista; Animagio Grafica: Atila Fragozo;
Cenario: Antonio Rodrigues e Carolina Nery; Videomapping e VIJ: Craca Beat (Felipe Julian); Sound Design:
André Magalhdes; Técnico de Som: Gustavo Trivela do Vale; Musicos (por ordem alfabética): Alex Braga —
violino; Amilcar Rodrigues — trompete; Cassia Carrascoza — flauta; Daniel Oliveira — clarineta e requinta; Flavio
Faria — trompa; Layla Kohler — obo¢; Lidia Bazarian — piano; Luiz Amato — violino; Luis Ramoska — fagote;
Maria Luiza Cameron — violoncelo; Ricardo Lobo Kubala — viola; Ricardo Stuani — percussdo; Sidnei Borgani —
trombone; GRAVACOES (Setembro 2016 a Janeiro 2017): Gravado por Carlos (KK); Akamine no Estadio
Cachuera (setembro e outubro 2016); Gravado por Beto Machado no Estudio dos Lagos (janeiro 2017); Mixado
no Estadio Azuldo por Roberto Gava, Itamar Vidal e Ricardo Stuani; Musicos (ordem alfabética): Adriana Holtz
— violoncelo; Alex Braga — violino; Amilcar Rodrigues — trompete; Cassia Carrascoza — flauta; Flavio Faria —
trompa; Horacio Gouveia — piano; Lidia Bazarian — piano; Luiz Amato — violino; Luis Ramoska — fagote; Peter
Apps — oboé; Ricardo Lobo Kubala — viola; Ricardo Stuani — percussdo; Sérgio Burgani — clarineta e requinta;
Sidnei Burgani — trombone.



Fig. 118 — Imagens da audi¢do de Antinomies I, em 2017.

Fonte: Webdoc Antinomies I, disponivel em: <www.antinomies.com.br>.



http://www.antinomies.com.br/
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Anexo I — Versao de partituras fisicas

Antinomies |
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Trupt Flaut Re 3
Trombone Fa3
. Oboe Trompa Sib 2
Fagote Lab 3
Cello Do 1

TM-5 - mf ~ALL,

8 Solos

Grupo | —violino solb 6
Fagote—-Si 0

Grupo Il = Piccolo mib 5
Trompte mi 4
Viola Reb 5

Grupo Il = Requinta Re 6
Violino La 6

P-CC- s~ wMoD.

Entrada de beats Percussao




Beats— 1

Ataques Simultaneos

29 solos

Grupo | Fagote —sib 0
Tromb —Sib 1
Piano - Sib2
Violino—Fa 2

29

TP

3= 5 - AL

25 solos

PRI

et

53 Transformar

Grupo |- Violino—La 6
Piano- Lab5

Grupo Il - Viola Re4
Cello— Reb5
Piccolo - Re 6

Grupo lll  Violino Fa 6

=25 ..

=]
&) P

# - LENTO

30 Tutti

Grupo | — Todos Sib2

Grupoll—cello Do2
Trumpt Solb 3

Grupo lll = Clarint Sib 3

Oboe Re4

Violin Fa4

26 Solos

Grupo | —Piano Lab 6
Violino Solb 6

Grupo Il - Violino mi 6

31 Solos

Grupo |
Fagote Sib 0
Tromb Sib1
Violino Fa3

Piano Fa 2 -sib

Grupo Il -
Oboe Re3

1

31/(_\
T p

Grupo Il - Trompete — Mib 3
Cello -
Viola -
Grupo Il - Trompa
Clarineta

Solb 3
Reb 4
Sib 3
Lab 3
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21 solos
a

Grupo Il
viola - Reb 4
Grupo Il
Trompa—Sib 3
Clarineta — Re4d
oboé- Lab3

TP-CE - , ~ MOD.

27 solos

A0S
&1

Grupo Il - Viola - Reb 5
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Trump - Sib 4
Piccol - Mib 6

Grupo Il
clarineta—Re 5
Violin- Sib 5

]
TE - C- » - LENTO

32 Tutti

Grupo |- Sib 2 (todos)

Grupoll- Cello Do 2
Trumpt Mib 3
viola Solb 3

Grupo Il -
Clarinet —Solb 2
Trompa —Reb 1
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/‘
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TP-CC - , -MNOD.
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Viola Si 6

Plee - » —LENTO p
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19 Tutti

Grupo Il - Viola Re 5
Flauta Re5

Cello Re4
Trupt Re 3

ff

23 Solos

&1

Grupo | - Violin—Mi 5
Tromb-Si 1
Piano - La 6
Grupo Il
Piccolo -Sib 6
Viola - Solb6
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M- - g - AND
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&1
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Trecho 2 - Pausas
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/—m‘

@X}

IF - G- p - LENTO
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Grupo I .~ Grupolll

< A(g*bx.“»(\
\\ > ) PiccoloReb & | §05 3 :

Yiola Sol 6 Trompa Solb 2
Piccolo Sib 6 Clarinet Sib 3
Piccolo Mib & Cboé lab3

21 Solos

T Grupo I
AN

Clarinet Red
Trompa Sib 3
Oboe Lab 3

13 Todos

9 Todos

-
,45\ >/<\._ Grupo |
hr_ k

,,;\

Piano Sib 0
Fagote Sib1

'\,

/< /hl.l'

TH- CC - g -LENTO

7 e 30 diferido
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Trecho 2 - Pausas

1 todos

Grupo |l
Piccolo Reb 6
Viola Reb 6

5 Solos 2 Todos
£§§ Grupo | : arupo lll
Piano La 5 Clarint Re 4
Oboé Re 4
Trompa Re3
Violin Re 4

3 Solos

: ° Grupol

ViolinLa 5

TP -5 - 5-AnND.

8 Solos

Grupo |l

Viola Reb5

Trumpt Mi 4

Piccolo Mib 5
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Trecho 2 - Pausas

11 todos

@ Grupo|

Tromb Lab 3
Violin Lab 5

. 11

i

TM-CC- g5 - LENTO

la®

12 Solos

Grupo lll

Violin Fa 6
Violin Si 6

P-C- 4 - LENTO
|

16 Percussao

IV Percussdo solo

(cadéncia)

1 todos

Grupo lll

Tromb Violino Mib
Clarinet Oboe Re 6
Grupo |l

todos Reb

Grupo |

todos Sol b

9 Todos
B Grupo |
Piano Sib 0
@ Fagote Sib 1
Tromb Sb 0
Violin Sib 4

TM- CC - jf -LENTO

7 Solos

Grupo |

Piano Reb 6
Grupo ll
PiccoloRe 6 - Sib 6
Cello Mi 5

Viola Sol 6
Grupo lll

Requit Sib5

Oboe Fa 4
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Trecho 3 - Japan

14 Todos 12 Solos 11 Todos
Grupo | Grupo Il
@i CelloRe 4
Piano Sib 1 Piccolo Re 6 @S
ViolaRe 5
Superposicao e ViolinoLuiz Fa 6 Grupo |
Gri Violino Alex La 5 Todos Lab
Todos Grup 1Sib 0 erm  Violino LuizSi6 Grupo lll
Gri Violoino Alex La 6 Todos La
14 ¥
L, 11
TH- - g- AL %“
TM-CC- gy - LENTO
21 Solos 1 Todos 26 Solos
@ Grupo Il Grupo lll Mib Grupo lll
Trompa Sib 2 Re Violino Mi 6
Oboé Lab 3 Grupo I Grupo |
Clarinet Re 4 Reb Piano Solb 6
Grupo Il Grupo | Piano Lab 6
Trompet Reb 4 Solb
B § I 26 v
mi 6 X

50l 26
P- ¢C- , - LENTO
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Trecho 3 - Japan

9 Todos

&

Grupo |
Piano Sib 0
Tromb Sb 0
Fagote Sib 1
Violin Sib 4

bt
TM- €C - g ~LENTO ff

25 Solos

"Viola Re 4
Violino La 6
PianoLla 5
Violino Fa 6
CelloRe 5

Piccolo Re 6

23 Solos - Espelho

@Piano Lab

Violino Mi 5
Piccolo Sib 6
Piccolo Solb 6
Trombon Si 1
alex Violino Mib 6

Viola Re 6

TP-C - 5 - MOD.

17 Solos

Trompet Mib 3
Trompa Sib 3
"Viola Reb 4

Cello Solb 3
Clarineta Lab 3

30 Todos

Clarinet Sib 3
Trombon Sib 2

Oboe Re 4
Todos Grup Il Solb 3

Trompa Fa 4

Cello Do 2

19 Todos

Grupo Il
Flauta Viola Reb 5
Trumpt Cello Re 4

218



Trecho 3 - Japan

24 todos

Grupo lll
Todos Re 3
Grupo |
Fa 2
Grupo lll
Sol 3
Grupo |
Fa3
Sib 0
Sib 2
Sib 1

; 24

M-C - mf = MOD.
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Trecho 4

Trecho 4 beats Final

3 solos
Grupo Il

Piccolo Re 5
ViolaRe 4
Grupo |
Violino La 5

27 Solos
Grupo Il

Piccoloreb 5-Sib 5-Mib 5
Viola Sol 6
Grupo Il
Requinta Sib 6
Violino Re 6

32 Tutti
Grupo |
Tutti Sib 2
Grupo Il
Cello Do 2
Viola Salb 3

Trompet Mib 3
Grupo lll
Requinta Solb 2
Trompa Reb 1
Oboe Lab 3

TP-5 - 5-AnND.
18 Todos 23 solos Espelhados |Beats
piano La 6
Grupo | violino Alex Mi 5
@ picc Sib 6 Solb 6

Sib 1 Trombone Si 1

Fa 2 violino Luiz mib 6

Sib 0 Viola Re 6 Ataques
Percussao
Simultaneos

23 - diferido
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TP S- j-AND.

Trecho 4

1 Todos 5 Solos 2 Todos

Grupo | Grupo | Grupo |

- Todos solb 6 Piano La 5 Mi 4
@ @ @ Grupo Il
- Grupolll Grupo |l Reb 4

Todos Reb flauta Re 4 Grupo lll

Grupo lll Viola La 5 Re 4
Trompa Oboe Re CelloRe 5
Violin Clarin Mib Grupo lll

violinoFa 5

6 Todos

Grupo |l
Todos Re 4

3 solos

Grupo |
Violino La 5
Grupo Il
Piccolo Re 5
Viola Re 4

TP-5 - 5-AwD.

7 Solos

Grupo |

Grupo Il
Piccolo Mib 5
Trumpet Mi 4
Violasih 5
Cello Sol 5

Grupo lll
Requinta Sib 5
Ohoe Fa 4

Piano Reb 6
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Trecho 4
9 Todos 4 Todos 8 Solos
Grupo |  violino Solb 6
Grupo | Grupo | Fagote Si 0
Sib0 Grupo Il violaReb 5
Sibl Solb 4 Trumpt Mi 4
Piccolo Mib 5
Grupo lll  Requintare 6

TH- CC - g7 - LENTO

ViolinoLa 6

10 Solos
Grupo Il
Piccolo Reb 6
Cello Sol 6
Viola Sib 6
Grupo 1l
Violino Mi 6

Requinta Re 6

P-C-—f— LENTO

13 Todos

Grupo |
@ Violino LA 5
Piano La 5

Grupo Il
Piccol Re 6
CelloRe 4
TrumptRe 4
Viola Re 5

TH-5 - m - ALL.

Grupo |
g >>< Lab
Grupo Il
La
1 11

TM-cc- £f — LENTO

222



Trecho 4
14 todos 12 Todos 15 Todos
A _ < Grupo |
Grupo | Grupo | Pianola6 ™ Violin Fagot Fa3
Violino La 5 Piano Tromb Lab 3
@i Sib0 Grupo Il PiccRe6 Grupo Il
ViolaRe 5 CelloDo 1
CelloRe 4 Viola Picc Re 3
A% = Grupo Il ViolinFa 6 Trump Solb 2
Requinta Si 5 Grupo lll
Trompa Sib 2

Oboe Violin Fa 3

TH-S = oy -AlL

16 Todos

Grupo | @

Fagote sib 0
Trombone sib 2
PianoSibOFa 2Sib 1
Violino Fa 2

Grupo |
Todos Re 3

6 Todos

‘Grupo 1

Todos Re 4

30 Todos

Clarinet Sib 3
Trombon Sib 2
Oboe Re 4
Todos Grup Il Solb 3
Trompa Fa 4
Cello Do 2

Improvisos
até o Fim
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Anexo Il — Registros de performance com e sem percussao

Ataques simultaneos, itens 3 e 11 nas instrugdes de performance. Este anexo dispoe as
execucdes sem percussdo € com percussdo, a sua visualizagdo original e as guias dos
processos de trabalho com videopartitura. Para ouvi-las, acesse as listas de videos disponiveis
no canal de youtube utilizado como agregador de videos do webdocumentario.

A proposta de linguagem inovadora foi realizada através do software Klynt, que funciona
como uma interface visual para a navegagao entre imagens, textos e sons. Por se tratar de um
agregador de videos disponivel em canal de youtube
<https://www.youtube.com/channel/UCmaZfCjVCpTY X1nsgTy3TLA>, a propria criagdo do
webdocumentario, disponivel em www.antinomies.com.br, fomentou a formagao de um
importante arquivo dos dados da producdo da peca.

e As estruturas sem percussdo estdo disponiveis em :<
https://youtube.com/playlist?list=PLvz4xp9V_2Vq7pdTOSvZy EqDW1ftuoDg>.

® As estruturas com percussao disponiveis em :<
https://www.youtube.com/watch?v=EuMT1BSU8JU&list=PLvz4xp9V 2Vr0AQXGgj
Ezs3H14a-vINu->.

A analise dos parametros abaixo segue a sequéncia de apresentagdo das estruturas proposta
nos itens 3 e 11 da partitura:

29 25 30 26 31 17 21 27 32 18 22 28 19 23 20 24 —Item 3

01 05 02 06 03 07 09 04 08 10 13 11 14 12 15 16 —Item 11


https://www.youtube.com/channel/UCmaZfCjVCpTYX1nsgTy3TLA
http://www.antinomies.com.br/
https://youtube.com/playlist?list=PLvz4xp9V_2Vq7pdTQSvZy_EqDW1ftuoDq
https://www.youtube.com/watch?v=EuMT1BSU8JU&list=PLvz4xp9V_2Vr0AQXGgjEzs3H14a-vINu-
https://www.youtube.com/watch?v=EuMT1BSU8JU&list=PLvz4xp9V_2Vr0AQXGgjEzs3H14a-vINu-
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Estrutura 29

Dinamica Afinac¢ao
Bb2 40 (40x60/360) 6.6s 10 440
F2 100 (100x60/360) 16.6s 5 440
Bb1 80 (80x60/360) 13.3s 7 440

Bb0 140 (140x60/360) 23.5s 3 440

I
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Estrutura 25

TP-C - » - LENTO

Dinamica Afinagao
D4=16 (16x60/360) 2.6s 10 -440
A6=104 (104x60/360) 17.3s 2 440
A5=53 (53x60/360) 8.s 7 440
F6=86 (86x60/360) 14.3 4 +440
D5=34 (34x60/360) 5.6s s 8 -440
D6=66 (66x60/360) 11.0s 5 -440
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Estrutura 30

Dinamica Afinac¢ao
Bb3=100° (100x60/360) 16.6s 7 +440
Bb2=50° (50x60/360) 8.3s 5 440
D4=65° (65x60/360) 10.8s 9 +440
Gb3=80° (80x60/360) 13.3s 6 -440
F4=35° (35x60/360) 5.8s 10 +440
C2=30° (30x60/360) 5.0s 1 -440

LLLLLLLLLLILL

|
g
|
|




Estrutura 26

so] P6
P' CC' P LENTO

Dinamica Afinagao

Ab6=107 (107x60/360) 17.8s 8 440
Gb6=128 (128x60/360) 21.3s 9 440
E6=125 (125x60/360) 20.8s 10 +440
; o6 - ‘

L0

L
o

1
O
T

I

7 - LENTO

-~
mi 6 4 oy
|
o
-
- 6
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Estrutura 31

F2=39 (39x60/360)6.5s
D3=101 (101x60/360)18.3s
Bb1=30 (30x60/360) 5.0s
Bb2=69 (69x60/360)11.5s
Bb0=18 (18x60/360) 3.0s
F3=103 (103x60/360) 17.1s

229

LU UL LLLALLILLLL]

Dinamica
6
3
8

5
10
2

Afinagao
440
+440
440

440

440

440




Estrutura 17

230

Ab3=69 (69x60/360) 11.5s
Gb3=63 (63x60/360) 10.5s
Db4=94 (94x60/360)15.6s
Bb3=82 (82x60/360)13.6
Eb3=53 (53x60/360)8.8

—_—

LLLLGLLLLLLILLLY

i

Dinamica Afinagao
7 +440
9 -440
6 +440
10 +440
8 -440

TP-C - § — MOD,




Estrutura 21

D4=71 (71x60/360) 11.8s
Db4=87 (87x60/360) 14.5s
Ab3=91 (91x60/360) 15.1s
Bb3=111 (111x60/360) 18.5s

O —
_

L

Dinamica
10

TP-CC - , ~ MOD.

Afinagao
+440
-440
+440
+440
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Estrutura 27

Dinamica
G6=38 (38x60/360) 6.3s 6
Bb5=79 (79x60/360) 13.1s 4
D6=33 (33x60/360) 5.5s 10

Bb6=55 (55x60/360) 9.1s 7
Eb6=80 (80x60/360) 13.3s 5
Db7=47 (47x60/360) 7.8s 9

2'd =

Afinagao
-440
+440
+440
-440
-440
-440
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Estrutura 32

C2=70° (70x60/360) 11.6s
Bb2=60° (60x60/360) 10.0s
Gb3=30° (30x60/360) 5.0s
Db1=75° (75x60/360) 12.5s
Gb2=65° (65x60/360) 10.8s
Eb3=40° (40x60/360) 6.6s
Ab3=20° (20x60/360) 3.3s

Afinagao

-440
440
-440
+440
+440
-440
+440

233
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Estrutura 18

Dinamica Afinagao
Bb1=180° (180x60/360) 30.0s 3 440
F2=110° (110x60/360) 18.3s 10 440
Bb0=70° (70x60/360) 11.6s 5 440

1 !

sibo

fa?

LLLILLLLLLLILLLRLLILLLEL
\_/
[

M-C- o — MOD.



Estrutura 22

Gb2=38 (38x60/360) 6.3s
Bb3= 85 (85x60/360) 14.1s
Gb3=62 (62x60/360) 10.3s
B2=38 (38x60/360) 6.3s  ©
Ab3=75 (75x60/360) 12.5s
Eb3=61 (61x60/360) 10.1s

LU IO

Dinamica

N wnoo kg

Afinagao
+440
+440
-440

440
+440
-440

235
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Estrutura 28

Dinamica Afinagao

Bb6=360°(360x60/360) 60.0s 10 -440

B = - » —LENTO




237

Estrutura 19

Dinamica Afinagao
D5=240° (240x60/360) 40.0s 5 -440
D4=120° (120x60/360) 20.0s 10 -440

M-7J- ';f-AND.



Estrutura 23

Dinamica
A6=6 (6x60/360) 1.0s 10
D6=38 (38x60/360) 6.3s 6

Eb6=66 (66x60/360)11.0s 3
B1=94 (94x60/360) 15.6s 1
Gb6=15 (15x60/360)2.5s 8
Bb6=47 (47x60/360)7.8s 5
E5=94 (94x60/360)15.65 2

TP-C - 4 - MOD.

HEATHEATEATEAT AT

Afinagao
440

-440
+440
440

-440
-440

440
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Estrutura 20

F4=165° (165x60/360) 27.5s

Bb0=195° (195x60/360) 32.5s

RLLUELLLE LR LR LILLL

= b0

o 22O

TM =T ~ mt - AND.

Dinamica Afinacgao
9 +440
10 440

239
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Estrutura 24

240

D3=65° (65x60/360) 10.8s
F2=40° (40x60/360) 6.65

G3=90° (90x60/360) 15.0s
F3=75° (75x60/360) 12.5s
Bb0=20° (20x60/360) 3.3s
Bb2=45° (45x60/360) 7.5s
Bb1=25° (25x60/360) 4.25

JLLILLLLILLLLLILLLILLILLLEL,

Dinamica

N — BN O WO

Afinagao
+440
440
+440
440

440

440

440
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Estrutura 1

Dinamica Afinagao
Eb6=90° (90x60/360) 15s 8 +440
D6=90° (90x60/360) 15s 9 +440
Db7=65° (65x60/360) 10.83s 10 -440
Gb6=115° (115x60/360) 19.16s 7 440
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Estrutura 5

Dinamica Afinagao
F6=30° (30x60/360) 5s 2 +440
D6=40° (40x60/360) 6.6s 4 -440
A5=T75° (75x60/360) 12.5s 6 440
D5=95° (95x60/360) 15.8s 8 -440
D4=120° (120x60/360) 20s 10 -440

LhILLLIEILL L ILLL G L ILLA S



Estrutura 2

Dinamica Afinagdo
Db4=130° (130x60/360) 21.66s 8 -440
D4=120° (120x60/360) 20s 9 +440
E4=110° (110x60/360) 18.33s 10 440

LLLLGLILLLILLILLI R ATLLLILLIL
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Estrutura 6

Dinamica Afinagao

D4=(360x60/360) 60s 10 -440

FIIE R N R Y

M- - = ~AND.
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Estrutura 3

IP-5 - 5-AND.

Dinamica Afinagao
Ab4=180° (180x60/360) 30s 10 440
D4=60° (60x60/360) 10s 4 -440
D5=120° (120x60/360) 20s 7 -440

3

WU UL LI LILLL,

TP-5 - 5-AND.



Estrutura 7

"

Db7=20° (20x60/360) 3.3s
F4=90° (90x60/360) 15s
E5=75° (75x60/360) 12.5s
Eb6=45°(45x60/360) 7.5s
G6=40° (40x60/360) 6.65
Bb5=65° (65x60/360) 10.8s
Bb6=25° (25x60/360) 4.2s

LLLLULLLLLILL LS LILLLE,

Dinamica

2
10
9

W 3 N

246

Afinagao
440
+440
-440
-440
-440
+440
-440
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Estrutura 9

Dinamica Afinagdo
Bb0=115° (115x60/360) 19.1s 5 440
Bb1=245° (245x60/360) 40.8s 10 440
I 9

si

LULDLLULLLLULLLLLILLILE

™ - cC - Jf —LENTQ
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Estrutura 8

Dinamica Afinagao

B0=6° (6x60/360) 1.0s 10 440

Eb5=35° (35x60/360) 5.8s 6 -440
D6=70° (70x60/360) 11.6s 3 +440
A6=90° (90x60/360) 15s 1 +440
E4=15° (15x60/360) 2.5s 8 -440
Db5=50° (50x60/360) 8.3s 5 -440
Gb6=95° (95x60/360) 15.8s 2 440

WWIHWTWW

W

[



Estrutura 10

E6=92 (92x60/360) 15.3s
D6=80 (80x60/360) 13.3s
G6=52 (52x60/360) 8.6s

Db7=75 (75x60/360)12.5s
Bb6=61 (61x60/360)10.1s

Dinamica
10
9

~N o0 N

S — -~

Afinagao
+440
+440
-440
-440
-440

P—c-;- LENTO
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Estrutura 13

Dinamica Afinagao
D6=35° (35x60/360) 5.8s 10 -440
D4=135° (135x60/360) 22.5s 3 -440
D5=100° (100x60/360) 16.6s 6 -440
A5=90° (90x60/360) 15s 7 440

i
:




Estrutura 11

Dinamica Afinagao
A6=165° (165x60/360) 27.5s 10 +440
Ab6=195°(195x60/360) 32.5s 9 440
1 11

y -

labé

TM-cc- #f — LENTO

LLILLLLLILLLILLILLLILLILLL,
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Estrutura 14

Dinamica Afinacao
Bb0=360° (360x60/360) 60s 10 440

| 1<k ©

253
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Estrutura 12

Dinamica Afinagao
D4=18 (18x60/360) 3.0s 2 -440
D6=48 (48x60/360) 8.0s 6 -440
D5=26 (26x60/360) 4.3s 3 -440
F6=60 (60x60/360) 10.0s 7 +440
A5=38 (38x60/360) 6.3s 5 440
B6=93 (93x60/360) 15.5s 10 +440
9

A6=77 (77x60/360) 12.8s 440
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Estrutura 15

Dinamica Afinagao

C1=15° (15x60/360) 2.5s 2 -440
Ab3=65° (65x60/360) 10.8s 10 440

Bb2=50° (50x60/360) 8.3s 6 +440
F3=30 (30x60/360) 5.0s 3 440

D3=60° (60x60/360) 10.0s 7 -440
Gb2=45° (45x60/360) 7.5s 5 -440
F3+=95° (95x60/360) 15.8s 9 +440

SR LLLLLILLLY



Estrutura 16

256

Bb2=100° (100x60/360) 16.6s
D3=115° (115x60/360) 19.2s
Bb1=45° (45x60/360) 7.5s
F2=80° (80x60/360) 13.3s
Bb0=20° (20x60/360) 3.3s

Dinamica
6
8
4
2
10

Afinagao
440
+440
440

440

440
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Anexo III — Classificacoes das Estruturas

Classificacao por Timbre (densidade)

Sons Puros (solo)

P-

-C- 4 - LENTO

P

31
sibo
P

= i - LENTO
P — ALL.

-C
I

P
~LENTO

- - MOD.
I

19

P-
P -

P

-
7

P- CcC-

MOD.
mié ”//jjj)
sol b6
- LENTO

P-cC-
26

TP- Sons Puros Transformados

£ - AND TP S- 5 -AND. Tp-C- 4 - MOD.

-5 -

- LENTO

P

IP - C -

IP-C- p - LENTO

TP-C - s - MOD.

F

TP-CC- , - MOD.
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1 1 & o
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1 s
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1

™
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Lento 1M

[ o= MOD.
ALL.

=

TM-5 -

AND.
m —AND.
g
- - AL

mE AT e

M — Sons Mistos (Todo o grupo toca)

M -
TM- Sons Mistos Transformados
I
. M- CC - g

™m-7-
1<k
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Classifica¢ao por Subdivisiao interna (quantidade de sons por
estrutura)

1 subdivisao (4 estruturas)

1< T

2 - - » —LENTO

2 subdivisoes (4 estruturas)

i 9 19 ¢ s Po ) 1 11

si

labs

TM- CC - g -LENTO M- J- g - AND. TM - - m - AND. IM-CC- g - LENTO
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3 subdivisoes (4 estruturas)

TP-5 - 5-AND.

M-C- = — MOD.

- LENTO

R 4

(4 estruturas)

oes

4 subdivis

H~-T- g - AND.

TP-CC - , - MOD.

TM' S = m‘i —ALL.

= ALL.

<

=
-
w

2
P

29
?-7-

a2
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TP 5- 5 -AND

2
|
]
I‘
1
(6]
]
P
a
[=]
=
=) _
[+ By
r 1
2 !
u 1
S &
N
wn
5)
<
SN
) 4
= =
om !
2 S
= i
= T
2 z
[T'g)

J -5 - ALL.

P

TP-C - p - LENTO

- LENTO

F

(4 estruturas + 1 pivo)
IP - C -

oes
£ ~ MOD.

TP -cCC -

6 subdivis

M-S - g- ALL.
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7 subdivisoes (4 estruturas + 3 pivos)

M-C - n - MOD.
|

P-C -5 - LENTO

i - ALL:
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Grupo 1

TM- €C - gy-LenTa  TM-CC- g - LENTO

sibo

fa?

M -C- = — MOD. M-C- - MOD.
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Grupo 11

M-J- ';‘;—AND.

TM-5 - mf - ALL,

TM- 5 - mp - ALL.

- LENTO

F

I - C -

TP-C~ p - LENTO
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Grupo 111

TP -CC - , - MOD.

TP-CC - , - MOD.
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C- 5 - MOD.

TP

mi &

sal 06

P- cC-

- LENTO

P

» —LENTO
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Anexo IV — Clipping de Imprensa

(. PREFEITURA DE AUDITORIO IBIRAPUERA Itad
_ SAO PAULO OSCAR NIEMEYER  cultural
VERDE EC;IE-Tgi‘I\VIB\ENTE

CLIPPING DE IMPRENSA - ANTINOMIES I

A PARTITURA PERDIDA DE ROGERIO DUPRAT

https://vimeo.com/219851866

Trailer - Antinomies |, a partitura perdida
de Rogério Duprat

Player

Customizavel.
[ ERCLETEY . cogr | Um Recurso do Vimeo
ss@o®e T vimeo m

http://onstage.mus.br/website/partitura-perdida-de-rogerio-duprat-e-apresentada-pela-
primeira-vez/

PARTITURA PERDIOA DE ROG
PELA PRIMEIRA VEE

mnnumu;::;;m;
e AGENDA

¥ Jﬂgm

y OIOEIN -4 | : i T : e ".
. = F ol nrmwgwss | '! | oSS g E 4 &
; 1 - X ] #s
L j — EEE viDEos k



https://vimeo.com/219851866
http://onstage.mus.br/website/partitura-perdida-de-rogerio-duprat-e-apresentada-pela-primeira-vez/
http://onstage.mus.br/website/partitura-perdida-de-rogerio-duprat-e-apresentada-pela-primeira-vez/

https://www. itaucultural.(_)_rg.br/_rurnos-20 15-2016-antinomies-i-a-peca-de-mil-faces

e \C MadCultural

Rumos 2015-2016: "Antinomies |" -
a peca de mil faces
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https://web.archive.org/web/20210515104347/https://www.itaucultural.org.br/antinomies-i-

ou-a-partitura-perdida-de-rogerio-duprat-rumos-itau-cultural-2015-2016

Antinomies | ou a Partitura Perdida
de Rogério Duprat — Rumos Itau
Cultural 2015-2016

RuMos | | vipeos | musica

publicado em:
22/09/2017 - 11:46

e

https://acervo.estadao.com.br/procura/#!/antinomies+I/Acervo/acervo

C4 | Caderno 2 | seounon resea. s ne sumo oe 2017

Erudita

‘Antinomies I, obra-chave da vanguarda br

Composicao de 1962 do genial Rogério Duprat, que foi perdida e depois reconstituida pelo music

{ DOOOO EXCELENTE

 CONCERTO £ UM TRIUNFD HSTORICO.
: BTIO GRAGAS A MESES DE ENSAID

Jodo Marcos Coelho
ESPECIAL PARA O ESTADO

Rogério Duprat (1932-2006)
foi,do grupo que assinou o Ma-
nifesto Musica Nova, em 1963,
o que realizou de modo mais
completo seus objetivos:
“Compromisso total com o
mundo contemporaneo” ¢ “ar-

tecoletiva por exceléncia, ji na
produgiio, j no consumo”.
Gilberto Mendes, Willy Cor-
réa de Oliveira, Julio Medaglia
e Damiano Cozzella flertaram

erraticamente com o consu-
m el entretanto, teve
aper brilhoearigina
liclad, i

cabegape -
doantoldgico Tropi-
1068, todo mundo sa-
be. Sabia-se ainda que Rogério

! es I

assinou A

“neue musik”, como dizia Gil-
berto Mendes. Mas ninguém a

tissimo de miisicos.
Treze misicos, sem regen-

t A
deu num metrd de Berlim.
Em 1966, Rogérioare
tuiu, masessa pega-chave -ho-
je percebemos - amplia consi-
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Partitura perdida de Rogério Duprat
ganha montagem

Acantora Nara Ledo conversa com o maestro Rogério Duprat
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https://medium.com/revista-bravo/a-banda-serialista-de-rogério-duprat-520d8bd14el 1

A banda serialista do Duprat

Revista Bravo!

Amengio ao nome de Rogério Duprat costuma suscifar UMa paisagemm sonora
especifica. Colorida e psicodelica, nela convivem o pop e a vanguarda, sambas
de Lamartine Babo & cangdes de Lennon e McCartmey., jingles comerciais e a
“Construgio” de Chico Buarque. Mas em se ratando de um muisico,
compositor e arrarjador plural, esta parte—ija fértil de facertas, diferencas e
contradigdes—nao conta o todo. Por motivos compreensiveis, seu trabalho €
quase sempre associado ao Tropicalismo, cuja identidade sonora deve muito a
Seus arranjos, como se ouve no disco-manifesto do movimento, no “Domingo
no Parque” de Gilberto Gil, nos albuns lancados em 1969 por Castano Veloso

e Gal Costa e na parceria com Os Mutantes.

Mas ha também um Rogério Duprat que se di menos a ver—aqguele que, antes
dos anos de panis et circensis, esteve na formagao do Grupo Miisica Nova, cujo
manifesto de 1963 firmava um “compromissc total com o mundo
contemporaneo”, Isto implicava na superagio da estética nacionalista, entido

hegeménica na miisica de concerto do pais,  na atualizagdo modernista no


https://medium.com/revista-bravo/a-banda-serialista-de-rog%C3%A9rio-duprat-520d8bd14e11

271

http://passagemdesom.com.br/index.php/noticias/1175-partitura-rogerio-duprat-antinomies-
vez

FT passagem
‘ de som

HOME  ENTREVISTAS LANGAMENTOS MATERIAS  SALAESPECIAL LIVROS FILMES AOVIVO  WOTICIAS

ANTIN %M IES 1}

ank Zappg

Partitura Perdida De Rogério Duprat E
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Partitura perdida de Rogério
Duprat é apresentada pela primeira
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Partitura perdida de Rogério Duprat é
apresentada pela 12 vez

Peca 'Antinomies T, esquecida ha 54 anos, é considerada uma das primeiras experiéncias de escrita
musical grafista no Brasil
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Anexo V — Entrevistas de Rogério Duprat

A seguir, duas entrevistas de Rogério Duprat cujos arquivos nio estio mais disponiveis
na internet, a primeira para a revista Senhor F e a segunda um arquivo do portal Bate
Papo do UOL.

Senhor F republica entrevista exclusiva com o maestro Rogério Duprat
* Fernando Rosa/Alexandre Matias

Em 2003, eu, Fernando Rosa, editor de Senhor F, o jornalista Alexandre Matias, ¢ o
entdo editor da Bizz, Emerson Gasperin, entrevistamos o maestro Rogério Duprat. O resultado
do longo bate-papo foi uma matéria publicada em uma das edi¢des da revista Bizz daquele
ano, ¢ a integra na Revista Senhor F. Em varias paginas, a matéria assinada a quatro maos,
talvez pela primeira vez em muitos anos, ou mesmo décadas, apresentava as novas geragdes o
maestro tropicalista, irreverente e genial.

Duprat, ja quase completamente surdo, e Dona Lali, sua esposa, nos receberam em
seu modesto apartamento, em Sao Paulo, e a conversa estendeu-se por quase uma tarde.
Levamos para ele alguns presentes, entre eles uma coletanea em CDr (da nossa lavra, claro)
com as bandas escaladas para tocar no "Ibirastock", o Woodstock brasileiro abortado pela
ditadura. Duprat olhou para a capa, com reprodu¢ao do cartaz do evento, e cravou: "isso €
coisa do Peticov" (de fato, Antonio Peticov, autor da arte e organizador do festival).

Um tempo depois, liguei para saber se tinham recebido a revista e Dona Lali disse
que Duprat queria falar ao telefone, recomendando que apenas escutasse, porque ele ja nao
ouvia mais praticamente nada. Entdo, Duprat agradeceu e disse que aquela tinha sido a
matéria mais fiel a sua obra e ao seu trabalho, em toda a sua carreira (mais pela escrita fina do
Matias, certamente), o que me deixou feliz por um lado, mas triste por constatar, mais uma
vez, o quanto os verdadeiros artistas nacionais sao relegados pela historia "oficial" do pais.
Abaixo, republicamos a entrevista, com perguntas sem distin¢ao de entrevistador (Fernando
Rosa).

A entrevista

Senhor F - Como ¢ que um maestro com formagao erudita, com contato com musicos
de vanguarda, concretistas, acaba no rock, no pop?

Rogério Duprat — Eu sou um musico multimidia. Eu j& nasci assim. Acho que ndo ¢
de estranhar. O que eu acho que ¢ uma coisa da minha geragdo, essa coisa de atacar em varias
frentes, um trogo que foi comum. E temos casos parecidos como o0 meu. Amigos meus como
Jualio Medaglia, Damiano Cozzela; houve outros casos. Eu tive oportunidades melhores do
que os outros. Quer dizer, meus primeiros instrumentos foram gaita de boca, violdo
cavaquinho; foi antes de eu saber ler musica; eu era um olherudo, ndo lia musica, fui aprender
a ler musica depois. E ai, claro, trabalhando na éarea erudita, com a Orquestra de Camara de
Sao Paulo. Em seguida, fazer concurso, o violoncelo ... fazer concurso e entrar na Sinfonica
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de Sao Paulo, estava me formando na profissdo de musico. Ai, sim, dentro da profissdo,
comecaram a aparecer as ramificagdes, até por necessidade fisiologica, para sobreviver a
familia. Eu me casei muito cedo; aos 21 anos ja tinha uma filha. Isso tudo tinha que comer. E
nesse tempo tocar s6 no Teatro Municipal ndo bastava, ndo era um salario. Entdo, fazia varias
coisas. Ai, comecei a gravar muito; com isso, conheci muitos musicos populares, tocando em
gravacao de filmes, por exemplo, trilhas de filmes, enfim, muita musica popular e, ai, acabei
ficando muito amigo de Agostinho dos Santos, por exemplo. Toquei no que viria a ser, mais
tarde, a Rede Globo, em Sao Paulo, era a Vitor Costa, era rede de televisdo, ndo sei, ndo
lembro o nome. Mas ali era toda a turma da Radio Nacional, do Rio, que circulava para ca,
porque aqui também chamam Rédio Nacional. Era Rédio Nacional e Televisdo. Ali, a gente
também conheceu muito musico popular. Eram os pré-roqueiros, os primeiros roqueiros eram
ligados a vertente de Elvis Presley mesmo.

Senhor F - Vocé foi arranjador da Gravadora Vilela Santos? E desse periodo?

Rogério Duprat - Vilela Santos ...!

Senhor F - Vocé produziu o "Vigésimo Andar", do Albert Pavao?

Rogério Duprat — Pois € (risos)! Eu queria lembrar isso e ndo estava lembrando ...

Senhor F - Quem mais produziu, nessa época, além do Albert Pavao? Baby Santiago,
The Rebels ...?

Rogério Duprat - Esse pessoal eu acabei conhecendo. Ai, sim, eu ja era musico
profissional, tocando em orquestra basicamente, e comecei a escrever para o Ataliba, como ¢
o nome dele...?

Senhor F - Era VS, o selo, o nome do selo era VS. De Paulo Vilela e Ataliba Santos.

Rogério Duprat — E, ai, entdo, comecei a fazer varios arranjos e, na verdade, antes de
fazer arranjo, eu estudei composicao. Inclusive fui "mamar" nas vacas sagradas: Boulez,
Stockhausen, aquele pessoal da musica de vanguarda européia. Nos éramos afilhados deles.
Um dia, Kollreuter — ndo sei se ja ouviram falar — foi esse cara que trouxe essa coisa toda pra
ca. Embora eu tivesse estudado principalmente com gente ligada a musica nacionalista,
"camarguista", Olivier Toni e Claudio Santoro, com quem trabalhei em composi¢ao,
orquestragdo, essas coisas. Fiz também um conservatorio aqui, chamado Villa-Lobos. O
Conservatoério Villa-Lobos foi a minha formac¢ao em violoncelo, com as matérias
complementares. Mas, ai, eu ja tocava muita musica popular, ja estava familiarizado com essa
coisa, e foi quando comecei a fazer esses arranjos ai, para a VS e a Penta. Tinha dois selos.

Senhor F - Alberto Pavao diz em seu livro que vocé assinou Rud4, no arranjo de
Vigésimo Andar, para ndo ser camplice de um rock ... Como ¢ que ¢ essa historia?

Rogério Duprat — Ruda € o nome do meu filho. Eu tinha um pouquinho assim de
prurido erudito, de aparecer como compositor, porque eu era compositor de musica de
vanguarda, junto com — ndo sei se vocé sabe - as ligacdes que nos tivemos foi com os poetas
concretos, Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de Campos e outros. Fizemos festivais de
musica erudita, musica de vanguarda e tal. Eles tinham uma revista importante - ndo lembro o
nome -, uma revista a que a gente também comparecia, escrevendo artigos. Fizemos um
grande manifesto, etc. Mas ai foi na volta, exatamente, na volta desse trabalho em que fui 14,
"mamar" nas tetas culturais, ¢ que a gente viu la os "cagistas", aqueles caras ligados ao John
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Cage (musico concrestista americano). E descobrimos, entdo, toda uma fatia de producdo
ligada ao acaso, ao happening, essa coisa, e comecamos a fazer isso aqui. Eu, o Julio
Medaglia, o Damiano Cozzela, o pessoal que assinou aquele tal manifesto. Esse manifesto
dizia exatamente isto: "chega desse negocio de coisinha da musica erudita enfiada s6 dentro
do teatro, pra meia duzia de miliondarios e tal. A gente tem € que sair para a rua, fazer musica
na rua com os meios que houver; se forem bons ou maus, isso ¢ outra coisa. Mas fazer o que
for possivel". E ai que me aproximei deliberadamente da musica popular. E ¢ claro, nds somos
do tempo em que a gente dangava os roquinhos, eu tinha 14 anos, eu ja conhecia a minha
mulher, nés dangdvamos bem pra burro; iamos a todos os bailecos e dangavamos tudo —
bolero, rock, samba, o que pintasse, e Gonzagdo, que o Gil faz agora um show... Eu tocava
todas as musicas do Caymmi, especificamente do Caymmi e do Gonzagdo, acompanhado de
violao.

Senhor F - Mas a aproximacao em relagdo ao rock foi por motivo financeiro?

Rogério Duprat — E... ndo so; também, ¢ claro, eu ja disse aqui, mas também porque
a gente quis eliminar as fronteiras. Nao deixando que se falasse que isto aqui € musica erudita,
isso aqui € musica popular. Acabar com isso; a gente cantava e dangava tango, qualquer coisa.
Entdo, todas as coisas estdo ai, que sdo para a gente fazer mesmo. Nesse caso, nessa primeira
fase ai, de arranjador, tinha um cara interessante que se chamava Edmar Aires Abreu — ndo sei
se vocés ouviram falar. Ele era uma espécie de diretor de artistico nesses selos. Uma coisa
grandiloqiiente... quase sinfonica, mas com temas... Foi assim que comegou. E ali, depois
disso, eu ndo parei mais. Ai, vém os prémios, um prémio aqui, outro ali, um faz uma
badalagdo, outro faz outra. O povo brasileiro € o rei de jogar para o alto as coisas: ¢ 0 maior
do mundo, ¢ o melhor do mundo, aquelas coisas; adoram dizer que em tudo sdo o melhor do
mundo. N3ao ¢ nada. Era uma bosta igual as outras. Nada disso. Todo esse trabalho ainda era
uma coisa incipiente; a gente ainda nao tinha descoberto o grande filao do pos-rock. Isso aqui
¢ 1960.

Senhor F - Como foi que vocés descobriram esse filao?

Rogério Duprat - Isso ai foi mais ou menos na era dos festivais, um pouquinho antes
nds comegamos a ouvir Beatles. Depois, fui para Brasilia e ai a gente j& estava ouvindo
muitos os Beatles; comegaram a aparecer os discos em fins de 64, 65. E 14 fizemos alguns
concertos muito interessantes. Uma das razdes de os milicos terem invadido, era que eles
achavam que aquilo era subversao, era musica feita com aparelhos eletrodomésticos, leitura
do jornal do dia... O coro era assim: todo mundo tinha o jornal do dia e, ai, a gente indicava
entre n0s um que era o maestro e, entdo, ele dava a dica. E o cara lia o que tinha na frente.
Quando ele chamava uma dica, todo mundo lia, "tuque", o que tinha na frente. Era uma
balburdia total. E outra coisa: ninguém sabia quem era professor, quem era aluno, o que fazia
parte também da nossa jogada e ndo era tdo subversivo assim. A gente estava voltado para o
mundo e os caras eram uns "caretas". Nao ¢ s6 porque eles eram fascistas - eram caretas,
filhos da puta mesmo. Ai comecar a interferir cada dia mais, e nds todos, 200 professores,
pedimos demissao e fomos embora.

Senhor F - Vocé, entdo, estava entre os 200 ...?

Rogério Duprat - O Cozzela também, o Claudio Santoro...
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Senhor F - Os Beatles sdo os elementos de ligacdo com essa mudanga, dessa sua
aproximagao com o rock, ¢ isso?

Rogério Duprat — E, ndo s6 os Beatles, mas a também outros grupos. Em 62/63, eu vi
os filmes dos Beatles na Europa.

Senhor F - Vocé travou contato mais proximo com os Mutantes na preparagao do
arranjo de "Domingo no Parque". Mas, antes disso, ja tinha trabalhado com O'Seis?

Rogério Duprat — Vou contar uma historinha, como foi a coisa: quando nos voltamos
a Brasilia, nds comecamos a pesquisar esses caras, esses grupinhos que ja eram Jovem
Guarda. Tinha, entdo, o Solano Ribeiro, que ¢ produtor até hoje, estd produzindo agora esse
novo festival da Globo. Solano Ribeiro, com o jornalista Chico de Assis também, e outro cara
que virou cronista esportivo, Alberto Helena Junior...

Senhor F - Foi ele, Alberto Jr., que deu o nome de "Mutantes", que batizou os
Mutantes?

Rogério Duprat — Nao sei.

Senhor F - Na biografia dos Mutantes ...

Rogério Duprat — Nao sei. Acho que ndo ¢ verdadeira essa informacao... Pra nés foi
ele quem achou Os Mutantes. Ele que andava querendo achar os Mutantes.

Senhor F - Ele que achou os Mutantes? O'Seis?

Rogério Duprat - Ele que achou, porque ele comegou. A gente insistiu: vamos ficar
atras desses grupinhos que fazem a Jovem Guarda, porque ¢ o que tem de rock aqui, goste ou
ndo goste, € isso o que tem. Entdo, muitos eram fraquinhos, mas tinha um cara aqui também ...
Albert ...

Senhor F - Albert Pavao?

Rogério Duprat - E, Albert, que era (?) ...

Senhor F - Irmao da Meire Pavao...

Rogério Duprat - E .. Pavio (entusiasmado)! A Meire! A Meire era a irmi dele, o pai
deles ...era o ...(?)

Senhor F - Theotonio Pavao.

Rogério Duprat - Ah, isso mesmo. Exatamente. Eu fiz nesse selo ai o Vigésimo
Andar. E tinha outros roqueirinhos também ... O Helena nos levava. Olhe, tem um grupo na
Bela Vista; a gente ia ver, ¢ bonzinhos, quem sabe, e tal. Mas sei que quando chegamos 14,
tinham Os Mutantes 14; quer dizer, quebrou a nossa cara, porque eles estavam fazendo os
Beatles igualzinho os Beatles. Faziam Beatles perfeito. E ja tinham j& suas musicas, faziam
suas musicas. E aconteceu que, entdo, nesse ano de 67, o Julio Medaglia, que estava 14 no juri
de selecdo da Record, ai por acaso, ele, conversando com o Gil, ele viu que o Gil estava meio
malcontente, ndo estava satisfeito de fazer s6 com orquestra; como todo mundo fazia aquele
negocio de festival; ele queria botar pra quebrar também. Ele e Caetano ja estava pensando
que tinha que chegar a musica pop. Era a ultima palavra, aquela coisa que estava misturando,
comportamento diferente, ndo mais s6 musiquinha. Entdo, o Gil, conversando com o Julio,
perguntou quem ele achava que podia ajudar no arranjo de "Domingo do Parque". E ele me
apresentou ao Gil. Ai, Gil disse: "veja, o que vocé quer fazer?" "Eu acho que o negdcio ¢
partir para o pau mesmo, botar rock, misturar com essa coisa baiana de vocés, e mandar o
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pau". E ele: "Esta bom, vocé conhece alguém?". E eu disse: "eu vou trazer as unicas pessoas
que servem pra vocé ... D4 um tempo, um dia ou dois ...". Entdo, peguei Os Mutantes,
porque eu ja estava "mamado" neles, porque eles eram um grupo de uma pureza sensacional,
aquela coisa das primeiras musicas deles. Nenhum deles, nenhum desses grupos tinham
aquela ingenuidade gostosa, agradavel, aquela encenagdes que a Rita ja fazia, e eles também,
0S Meninos...

Senhor F - Tinha um elemento nos Mutantes que era um elemento de subversao
também ...

Rogério Duprat — Ah, sim! Nao tinha nada disso... Ao contrario, eram
antinacionalistas.

Senhor F - Engracado vocé falar dessa aproximagdo que teve com o Gil, porque eu
acho assim, que, pela observagao historica, sem os Mutantes € sem a sua presenca, o
tropicalismo nao teria esse grau de ...

Rogério Duprat - Talvez ndo tivesse essa cara que teve ...

Senhor F - H4 um elemento de subversao, essa coisa de romper mesmo ...

Rogério Duprat — O grupo, que fez "Alegria, Alegria" com o Caetano, também era
bom. Mas era frio, ndo era quente, era frio ... Era argentino ... Entdo, eles tinham assim, eles
faziam, tocavam bem, mas nao tinha essa coisa inexplicavel que Os Mutantes tinham. Essa
grandiosidade ... ingénua, espontanea, tudo isso.

Senhor F - E quando vocés comegaram a tratar a tropicalia como movimento, tanto a
tua influéncia, quando a dos Mutantes foi definitiva para dar esse carater mais de subversao
artistica?

Rogério Duprat — A influéncia foi total, dos Mutantes, porque eles (Gil e Caetano)
passaram a fazer espetaculos com os Mutantes. Dai para a frente, depois, os festivais para a
frente, todos eles sdo mais ...

Senhor F - E a sua influéncia deu uma espécie de respaldo erudito; se um maestro
nao estivesse no meio ...

Rogério Duprat — Nao, todo mundo conhecia; no fim de 67, todos conheciam aquele
disco Sgt. Pepper's e ¢ claro que, quando viram os meus arranjos, disseram "¢ esse cara ai".
Porque eu ndo era melhor nem pior do que os outros!

Senhor F - Por ser um maestro erudito, exterior, essa coisa toda, ndo dava um certo
aval? ... Uma credibilidade, uma sustentacdo ao movimento?

Rogério Duprat - Nao sei, mas foi a unido da fome com a vontade de comer.
Estavamos todos a fim disso ai. Nao ¢ que eu fiquei dando aula para eles; ao contrario, eu que
aprendi pra burro com os Mutantes, com o Gil, com o Caetano, com todo mundo, como fazer
uma coisa, que pode ser a0 mesmo tempo com uma certa corre¢ao, CoOm uma corregao que a
gente ja conhecia, de musicos, e fazer isso, de uma coisa popular e avangada, uma coisa na
frente dos Beatles.

Senhor F - Tem uma historia de que, antes disso, vocé teria trabalhado com O'Seis, o
pré-Mutantes; um projeto de musica, com Solano Ribeiro, pra fundir musica sertaneja com
rock?
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Rogério Duprat - Ai, sim, mas isso era o Chico de Assis que for¢ava mais a barra. Eu
também achava que podia, porque estava crescendo essa faixa sertaneja. SO veio a explodir
bem mais recentemente, s6 ha poucos anos que explodiu, pra valer, esse pé no saco que agora
voc€ ndo consegue ouvir outra coisa ...

Senhor F - O rock rural depois, que contou com os seus arranjos, por exemplo, em
Terco, Bendegd, ndo seria um desdobramento dessa idéia original?

Rogério Duprat — E, a mistura veio. Com Alceu Valenga, (Geraldo) Azevedo. Fiz um
disco inteiro com Alceu Valenca e Azevedo. Era uma dupla, vocé sabe. Fiz um LP inteiro.
Mas também fiz com Jodo Bosco. Enfim ... Nao € que eu s6 queria ver rock dai para a frente,
ndo €. Tanto que chegou uma hora em que eu ndo agiientava mais ver rock, isso sim... Quando
passou mais dois ou trés anos e o pessoal todo repetindo a mesma coisa, me encheu o saco e
comecei a puxar o carro. Fui fazer mais tarde alguma coisa com o Terco, com S4, Rodrix &
Guarabyra.

Senhor F - Com o Bendego ...

Rogério Duprat — Enfim, ao que me dediquei e com mais forca foi nesses dois anos -
67 e 68 - de aproveitar aquela... Era um material humano reunido ... E que os milicos fuderam,
prendendo os caras, no fim de 68. Eu viajei com os Mutantes para fazer uma musica sé deles,
naquele festival da Franga, ... 14 de Cannes; era D. Quixote. Eles foram defender 14 e eu fui
com eles e orquestra. Quando nods voltamos, o Caetano estava preso, estava todo mundo
apavorado, e nds, na rua, porque o pessoal da Philips..., enfim, passava aqui, nds fediamos,
tinhamos fedor subversivo. Entdo, ndo valia a pena ficarem muito ligados a nos, aquela sujeira
... Entdo, todo mundo ai comegou a fugir. No fim de 68 para 69, ai foi terrivel - acabaram,
proibiram, ndo podiamos mais fazer teatro. Senhor F - Foi o AI-5.

Rogério Duprat — J4 estava armado um esquema muito bom com o Guilherme
Aragjo. Esse cara era um puta cara, um cara com uma belissima cabega ...

Senhor F - Como € que era a coisa do estidio? Por que vocés produziram verdadeiras
loucuras que s6 os Beatles eram capazes disso. Voce fala com entusiasmo muito grande dos
Mutantes. Eu queria que vocé falasse como comegou o teu namoro com os Mutantes que, para
mim, ¢ um dos periodos mais férteis da musica brasileira? A partir dai como ¢ que vocé
descobriu que aquele grupinho que imitava os Beatles direitinho podia ...

Rogério Duprat - Pensava-se que esse grupo tivesse algumas ligagdes com a TV e tal.
Houve um festival, onde apareceu o Milton Nascimento, na atual TV Canal 9, antes de
aparecer esse festival da Record, que ¢ onde apareceu Caetano, Gil. Esse outro festival foi
bem badalado, era TV Excelsior (Canal 9). Ela tinha tentado ser uma TV de alto repertorio, s6
dedicada as coisas culturais. Eu também atuei nesse tempo, um ano antes, ou dois anos antes.
Mas ai, de repente, descobriram que o negécio era festival de musica popular. O Milton
Nascimento foi uma pessoa que apareceu em Sao Paulo, nesse festival. A idéia que se tinha
era fazer uma espécie de programa dos melhores roqueiros. Havia outros grupos, eu ndo me
lembro agora, mas sei ... Depois de conhecer os Beatles, os Mutantes, era dificil ficar
trabalhando com outros mais primitivos, porque eles eram avancados em certas areas, eles
tinham a mae pianista, pianista erudita, fazia concertos, cheguei a tocar com e¢la ...

Senhor F - E um dos irmaos fazia os instrumentos, o Claudio César ...



280

Rogério Duprat - O irmao, era um espetaculo esse cara ... Isso ajudava muito, porque
ndo precisava ficar esperando vir a guitarra dos Estados Unidos; ele fazia, quando tinham
alguma idéia, ele faziam imediatamente 14, um trocinho deste tamanho (mostrando o
gravador), que ...

Senhor F - Mas quando comegou essa descoberta de que os Mutantes eram mais do
que um simples grupo de rock prefeito, que podia ser maior do que os Beatles?

Rogério Duprat — Era um time pesquisador. Eles estavam permanentemente ...
Depois, eram muito atentos a todas as coisas. Aquelas brincadeiras da Rita eram coisas que os
americanos andavam fazendo, aquela coisa de simular certa ingenuidade, fingir que ¢ bobo,
aquelas coisas, e s6 eles sabendo que aquilo era gozagao. Entdo, isso ai foi se desenvolvendo,
eles acabavam fazendo disso um retrato, a cara do grupo era isso. Tinha um negdcio de tocar
instrumento raro, uma harpinha. Enfim, eu s6 podia cair de amores por eles, nao tem outro,
era 0 maior grupo que o pais tinha dado até ali.

Senhor F - Como era essa coisa de estiidio, vocés produziam coisas fantasticas que
nem os Beatles faziam ...

Rogério Duprat — Nos tinhamos essa historia, que vocé ja sabe, de misturar todas
essas musicas, todos os tipos de musica, e eu em especial tinha uma predile¢ao por gozar a
musica, fazer gozacgdo, algumas pornograficas, por exemplo, na musica - ndo ¢ uma musica, é
uma peca do Caetano ... esqueci a palavra - como ¢ o nome?

Senhor F - "Epico"?

Rogério Duprat — Foi aquele que diz que foi na Bahia, quando eles estavam
confinados 14 ...

Senhor F - "Acrilirico".

Rogério Duprat - "Acrilirico"! Ele acabou me dando a parceria. E o Gil também
tocou na parceria; de um Gil com dois Rogérios, o Rogério Duarte. No "Acrilirico" tem varios
sons feitos num estudio. Um deles, um desses sons € um peido meu (risos). Fiz questao
absoluta de entrar no estidio - e o Fritz era um operador, também entrou na gozacao, um
6timo operador. Af eu dizia, "d4 um tempo", fique atento ai. Um dia eu vou contar para todo
mundo qual € o lugar em que ta esse peido, eu tenho que localizar de novo, mas ta 1. Isso
fazia parte do nivel de gozagdo que a gente estava disposto a assumir.

Senhor F - E a historia do LP A Banda Tropicalista do Duprat...

Rogério Duprat — E, eu néio gosto muito daquilo. Na verdade, eles forgaram muito.
Para comegar, aquela foto... O pai do Edu Lobo era produtor - ja falecido, Deus o tenha em
bom lugar - mas eles ndo entendiam as coisas. Dentro da gravadora, eles ndo entendiam bem
as coisas. Entdo, forcaram a barra, me fizeram subir em cima da mesa para bater fotografia ...
Coisa tdo boba, ingénua, cretina, mas enfim, acabei fazendo porque queria fazer o disco, tem
umas coisas que eu gosto. Mas ele sofreu um pouco do efeito desse negodcio do repertdrio, de
me forcarem um pouco algum repertdrio da musica internacional, que era um pouquinho mais
comercializada. Mas agora, sei 14, eu teria ...

Senhor F - Quem ¢ o autor da capa do Ip A Banda Tropicalista do Duprat?

Rogério Duprat — Nao sei.

Senhor F - Porque essa capa ¢ a primeira a satirizar o Sgt. Pepper's dos Beatles ...
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Rogério Duprat - Eu ndo sei quem fez esse trabalho. Eu lembro que eu ndo interferi
na escolha. Eu disse: ndo ¢ meu problema, manda fazer. Quem acha que sabe fazer ... Nao sei.
Uma hora vou perguntar pro Manuel Barenbein ... Outro cara espetacular, o Mané Barenbein.
Foi sorte nds termos esse cara. Ja era da Polygram, Phillips... Ele ¢ um cara que deu a maior
cobertura. Defendia a todos nds perante a direcao da gravadora, porque nao era facil, com o
francesao que tinha 14, que s6 queria botar besteira, nao ¢?

Senhor F - Em As Amorosas, tém duas musicas com os Mutantes, que também
participam do filme? Isso foi langado na €poca, um Ip da trilha? Existe master disso?

Rogério Duprat - Nao! Foi feito s6 pro filme.

Senhor F - So6 para o filme?

Rogério Duprat — E, eles aparecem no filme.

Senhor F - O Peticov (Antonio) também aparece no filme, no papel de um hippie.

Rogério Duprat — E num boteco ... E um pouco forgado aquele boteco ...

Senhor F - Quando tu entrou nessas historias de musica pop, tu rompeu com teus
colegas eruditos?

Rogério Duprat - Alguns. A maioria ndo. Eu continuei a fazer, trilhas de filmes, essas
coisas... Agora, quando eu voltei para Brasilia, j4 ndo voltei para a Orquestra Sinfonica mais.
Porque eu ja havia experimentado uma vida independente daquilo. Eu ndo quis mais tocar na
Sinfonica. Voltei e pedi demissdo, eu havia pedido licenca antes; voltei e pedi demissdo, ndo
quis mais tocar na Sinfonica. Nao que eu tenha sofrido alguma restri¢ao profissional por causa
disso, acho que ndo. Ao contrario, 0s musicos que continuaram a gravar comigo, muisicos
eruditos.

Senhor F - Mas ndo era uma coisa meio contraditoria, assim, tipo ... Com os
Mutantes tu fazia gozacdes com musica erudita e, depois, tu gravava musica erudita de
verdade — ndo era uma coisa meio contraditoria?

Rogério Duprat — Eu ndo tinha ... uma das coisas que eu fiz nesse selo ainda ¢ fazer
tudo i1sso em bossa nova. Nao sei se voc€ chegou a ver, tocava classicos em bossa nova. ...
Soltaram até com dois titulos, acho que eles tinham dois selos para isso, para jogar uma parte
aqui outra 14 ... Penta e o outro VS, era o mesmo disco, a mesma mistura, ela saiu com o nome
de "Classicos em Bossa Nova'" num deles e, no outro, com outro nome. Mas eu vinha fazendo
isso ... e eles gravavam comigo ...

Senhor F - Quando viste os Mutantes, te apaixonaste por eles. E eles, se apaixonaram
por ti?

Rogério Duprat — Acho que sim. Pergunta pra eles. Precisava ver a festa que a Rita
Lee fez ha pouco tempo. Ela me pediu uma faixa, o "Gosto do Azedo" e, ai, na gravagao pela
MTYV la no Rio, ela insistiu que eu fosse; feza MTV, obrigou a MTV a pagar, minha mulher
foi junto e, puxa!, na hora que ela tocou o trogo, a festa que ela fez. Ela ¢ tdo minha amiga
quanto eu dela. Ela fez uma puta festa, sobre o meu arranjo, 14 na gravagdo. Foi um teatro 14.

Senhor F - Essa admiragdo era reciproca?

Rogério Duprat — E. O Arnaldo também, mesmo depois. Vocés souberam que ele
teve um problema de saude, serissimo, ele pirou um pouco, mas foi internado num hospital,
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que deixaram janela aberta. Onde ¢ que ja se viu? Um hospital que tem um departamento
dedicado a doengas mentais, deixam uma puta de uma janela aberta, o cara pode se atirar...

Senhor F - Vocé tem contato com o Arnaldo hoje?

Rogério Duprat - Ultimamente, pouco. Mas ele foi muito a minha casa 1a em
Itapecerica. Ele mora num sitio. Ele mora em Juiz de Fora, Minas Gerais. A mulher dele
também ¢ muito conhecida nossa, conhecida de outras coisas. Mas nao ¢ tao facil a gente se
encontrar. Agora, com o Serginho, perdi um pouco de contato porque ele viaja para caralho,
virou jazzman também. A vida do Serginho ¢ na ponta dos dedos.

Senhor F - Vocé consegue fazer um retrato de cada um dos Mutantes, dentro do
estudio, qual era o papel de cada um deles, o Arnaldo fazia isso, a Rita fazia aquilo, o Sérgio
entrava com ... Eles eram grandes instrumentistas?

Rogério Duprat - O grande musico, inventor mesmo, criador era o Arnaldo, sem
duavida. Agora, charme, essas coisas eram com a Rita, e o Serginho era mais coisas técnicas,
ele ndo sabia musica, por exemplo, do ponto de vista de musica erudita, mas com guitarra ele
tocava qualquer coisa, até fazia brincadeiras. E o Arnaldo era mais universalista, um cara mais
John Lennon ... por sinal, saiu uma coisa sobre o John Lennon ... eu ndo acredito ... vocé
viu?

Senhor F - Que ele fazia sexo com a mae dele ... Inclusive a matéria que saiu antes,
h4a um més, € que ele financiava o Ira . Entdo, acho que ¢ uma campanha ...

Rogério Duprat - E foi a primeira coisa que pensei; ai tem treta, coisa editorial,
parece que tém coisas inéditas. Ha pouco tempo também, a japonesa 14, ela teria material
inédito para soltar ...

Senhor F - Quando os Beatles acabaram, tu ndo estavas mais no rock? Tu ja estavas
de saco cheio do rock?

Rogério Duprat - Acho que ja estava, sim.

Senhor F - Aquela historia que tu falaste aqui, aquela coisa que ficaste dois, trés anos
no rock?

Rogério Duprat - Eu ndo lembro as datas.

Senhor F - Vocé falou do fato de o Arnaldo ter pirado no meio dos anos 70. Eu
queria pegar esse gancho para falar de outra coisa. Eu queria saber como era a relagdo dos
tropicalistas e, especificamente, dos Mutantes com drogas, € como isso se refletia na musica,
como era. E no estidio? E a tua propria experiéncia também...

Rogério Duprat - Todo mundo consumia um pouco. Mas, eu, por exemplo, nunca fui
as drogas pesadas, nao cheguei... Acho que também Caetano e Gil, ndo. O Arnaldo, um
pouco; a Rita, uma ou outra experiéncia, talvez. Mas, maconha rolou pra todo lado. Quase
igual ao tabaco ... Toda essa area ai ... maconha...

Senhor F - Quando vocé fala drogas pesada, o que ¢? Acido? LSD?

Rogério Duprat — Acido, eu nio ataquei, eu nio tive coragem. Eu j4 tinha varias
noticias, eu ndo estava afim de pirar clinicamente.

Senhor F - E como funcionava a relacdo com as drogas musicalmente? Porque, nos
Beatles, o espelho, o parametro com os Mutantes, tinha uma lei assim de que nos estadios nao
se usa droga porque atrapalha ...
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Rogério Duprat — Eu nunca usei para facilitar éxtases, essas coisas ... na minha
presencga, frente & musica, ao trabalho, procurei estar sempre careta, sempre bem careta, para
ver as coisas que estavam acontecendo. Eu recomendava a eles; varias vezes falei "tudo bem,
nao tenho nenhum preconceito, fagcam tudo o que quiser, mas esse negocio de chegar ao
estudio, encher a cara de todas as coisas e chegar 1a e ficar duro no chao...".

Senhor F - Mas acontecia essa coisa com os Mutantes?

Rogério Duprat — Nao. Eu acho que eles ndo ... Na hora em que eles iam trabalhar,
acho que ndo; talvez em shows. Mas em gravagdes ndo; em gravagdes, eles estavam sempre
caretas também, porque nao da certo, ndo combina ...

Senhor F - No comego do rock, tu estavas presente. Na Tropicalia, mais ainda; na
"pré-invasdo nordestina", que foi o primeiro disco gravado pelo Geraldo Azevedo e o Alceu
Valenca, em 72, 14 estava o Duprat. Como ¢ que tu explicas isso?

Rogério Duprat — Vocé conhece o Brasil. Até hoje, ¢ assim; aparece um cara que faz
uma coisa diferente, todo mundo vai levantar o cara ... Com a mesma facilidade, tira a mao
dele e vai ver ele cair. Entdo, era isso, todo mundo achava que tinha uma férmula secreta
qualquer. E ndo tinha nada disso. Eu sempre achei que podia ajudar todo mundo, com a minha
experiéncia.

Senhor F - Mas vocé tinha consciéncia disso, que vocé estava sendo a moda da vez,
que j4, ja eles iam largar ...

Rogério Duprat — E esse negocio da moda, para mim, tem isso; o Brasil tem isso, os
Estados Unidos também tém; ¢ esse negodcio da obsolecéncia programada ...

Senhor F - Em 63, vocé e o Cozzela fizeram experiéncia ou gravaram com um IBM
1620, com cartdo de perfurar e tal... Como foi isso naquela época? Como ¢ que tu vé agora
essa coisa da musica eletronica?

Rogério Duprat — Era uma coisa primitiva porque o computador com que fomos
trabalhar tomava trés salas dessas daqui ... Era verdade. Fora a impressora, que tomava outra
sala.

Senhor F - O computador era de quem? De um banco, de um 6rgao?

Rogério Duprat — Era da Escola Politécnica, da USP.

Senhor F - Com o pessoal viu na época o uso pouco ortodoxo do computador? Esse
uso artistico do computador?

Rogério Duprat - Ah sim, mil gozagdes. Nao tinha alma, cadé a alma? Aquela coisa
dos italianos, que gostam de Opera, da grande alma. A resposta foi sempre essa ... Ih, esses
caras estdo loucos.

Senhor F - Hoje, a musica eletronica também tem essas barreiras ai. "Essa musica ai
¢ feita com botaozinho, isso ndo é musica"...

Rogério Duprat - Isso aconteceu com a guitarra. Todos os puristas da musica
brasileira ...

Senhor F - Teve até passeata contra a guitarra, com Elis Regina, Edu Lobo, Vandr¢ ...
A MPB mais tradicional organizou uma passeata contra a guitarra elétrica.

Rogério Duprat - Foi a mesma coisa, o que aconteceu com o pessoal da musica
erudita em relacdo a musica atonal em geral. Foi a mesma coisa que aconteceu também com
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os caras da MPB, que jamais nos perdoaram. Eu nao tenho nada contra esses caras, mas o fato
¢ que o proprio Chico queria distdncia, ndo se comprometia, ndo queria nada com a gente.

Senhor F - Mas em 72 vocé fez um arranjo de "Constru¢do" e "Deus lhe pague"?

Rogério Duprat — Eu estava no Rio ¢ ele estava fazendo um show no Canecao.
Alguém I4 nos pds em contato com alguém da gravadora, talvez, fosse o proprio Barembein,
nao tenho certeza. Eu estava no Rio fazendo outra coisa, gravando outro disco, ndo sei o que
era. Ai, veio alguém, eu ja tinha ouvido a musica "Constru¢ao", ndo sei se em show.
Interessante, ¢ uma brincadeira com proparoxitonas. Entdo, na hora que me mandaram avisar,
eu fui direto 14, dizendo que ele queria, que ele estava me chamando. Eu fui direto 14, fui
ouvir, estavam ensaiando no Canecao — ai, tudo bem; eu ouvi e pedi, entdo "me arrumem uma
fita, eu vou trabalhar". Tinham pressa. Tinha o negocio de pressa, ja estavam comecando a
gravagdo. A, eu fui para a casa do meu irmdo que morava no Rio e escrevi a coisa, porque eu
nao podia ficar no Rio, tinha que voltar para Sdo Paulo, e deixei na mdo do Barembein, ou de
alguém l4.

Senhor F - Mas foi de um dia para outro?

Rogério Duprat - De um dia para outro. A parte dele estava pronta, com MPB4. Mas
também foi a Unica coisa que eu fiz com o Chico. Depois, ele viajou também ... Foi pra Italia.
Perdi o contato.

Senhor F - Vocés falaram nesse negocio tipo rock ... estava o Duprat, "Tropicalismo"
... 1a estava o Duprat, comecou a "Invasdo Nordestina" ... estava o Duprat. Mas, de repente,
Duprat saiu da discussao ... Na década de 80 ..., o Duprat deixou de ser moda?

Rogério Duprat - O problema maior aconteceu com aquela coisa do inferno, em 69,
depois do AI-5. N6s todos ficamos na rua, de cueca com as maos no bolso ... Os baianos
foram proibidos de voltar, tiveram de ficar confinados.

Senhor F - Vocé sofreu alguma sang¢ao politica?

Rogério Duprat - Direta, ndo. S6 mais tarde, quando tiveram no juri, 1a da Globo,
com aqueles caras nos pegando pelo cu das calgas.

Senhor F - Essa ¢ uma historia que foi desenterrada agora, com aquele video, aquele
documentario do Walter Franco. Houve uma ingeréncia militar para o "Cabeca" ndo ganhar ...

Rogério Duprat — A impress@o que eu tive, e o Décio, que estava 14, também tinha
essa impressao, alids, até conversamos sobre isso ha poucos dias - mas o Solano continua
insistindo que nao, que foi s6 politica o negocio. Eles cismaram que a Nara Ledo ndo podia
ser presidente de jari nenhum neste planeta fascista, que era o Brasil naquele tempo. Talvez
existisse as duas coisas, na verdade. Acho uma besteira discutir isso agora, trinta anos depois
... Em todo caso, eu continuo achando que foi mais comercial da Globo, porque eles traziam
aqueles cantores daqueles paises ... Tém paises, 14, do tamanho deste apartamento, que ¢ um
pais.

Senhor F - Vocé trabalhou com Walter Franco. Eu queria que tu falasses um pouco
do teu contato com Walter Franco e analisasse a obra dele. Ele tem também esse trabalho de
estar voltado mais para a vanguarda do que para a musica popular.

Rogério Duprat — E e néo, quer dizer, sei 1a. O Walter Franco é um um cara
multimidia também, um cara que atacou varias areas, varios tipos de coisas; a gente foi se
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encontrar, eu produzi o disco dele, o disco dele que tem na cabega o poderoso Pica-pau. Sabe
quem ¢ o Pica-Pau, o Walter Silva (o Pica-Pau); ele tinha programa de radio, mexeu com a
bossa nova ... Quem ia produzir o disco do Walter Franco era o Pica-Pau. Quando ele
conheceu o repertorio e conheceu melhor o Walter Franco, que € uma cabeca formidavel, tem
uma idéia a cada segundo, ¢ impressionante o Walter Franco ... ai, pulou fora. Ai passou para
mim, porque ele achou que eu ia ter melhor transito, e de fato tive, nds nos entendemos
maravilhosamente, o disco foi uma beleza.

Senhor F - E 0 da mosca - "Ou No"?

Rogério Duprat — E. E um disco todinho ..., ndo lembro a data, mas ... Depois disso, a
partir - s6 para completar esse papo ai - foi uma coisa muito grave; todos ficaram na rua,
desmanchou a todos, os Mutantes e os baianos estavam fazendo show juntos, no Canecao, no
Rio, e na Boite Sucata, que era do Ricardo Amaral. E ali esquentou a coisa, porque
comecaram a pegar uns motes mais politicos "seja heroi, seja marginal".

Senhor F - Hélio Oiticica ...

Rogério Duprat - Enfim, teve um major que um dia foi 14 ver um show, quebrou o
pau, foi 14 com a Policia Federal e dedou, entregou. Essa foi a razdo. Isso no fim de 68 ... Isso
que gerou a prisdo deles.

Senhor F - Talvez seja por isso que os Mutantes tenham partido, depois da saida da
Rita, para uma coisa mais progressiva, mais apolitica?

Rogério Duprat - A gente nunca deixou de ser cagista. O Cage era nosso grande
modelo. Cage e, enfim, os americanos que tinha por la. Eu tinha conhecido o Frank Zappa, 14
na Alemanha; ele era cagista.

Senhor F - Em que época?

Rogério Duprat - Em 62. Ele ndo era ... NOs nos conhecemos assim. Eu estava com o
Gilberto Mendes, o Billy Correa de Oliveira, inclusive eles ...; outros caras, outros
brasileiros... Cozzela tinha ido no ano anterior. Os americanos € que estavam fazendo, entao, a
grande farra na musica erudita, fazendo ja gozagdo com os grandes idolos da musica serial. O
serialismo era o contrario, era a coisa toda superestruturada, tudo estruturado, tudo amarrado.
Eu tenha uma composi¢do que se chama "Organismo", que vai ser gravada provavelmente nos
proximos meses. Era nesse tipo ai, bouleziana, tudo era seriado, estrutura¢ao dos sons, a
reunido dos sons, a reunido dos grupos, o jeito de cantar, porque também tinha canto. E, ai, o
Zappa passou 14 e botou, jogou merda no ventilador. O Zappa e outros amigos deles. Ninguém
conhecia o Frank Zappa, ele ndo fazia, ndo tinha formado os Mothers of Invention, uma coisa
caralhal... Nao sei se ja se ja chegaram a ouvir ... espetacular. Mas ele estava prestes a fazer
1sso, mais tarde, as .... Quando nds chegamos, mais tarde, em 69, que eu fui vé-lo em Nova
York, ja era 69. Enfim, essa geracao, ai, que esta hoje beirando os 70 anos, como eu, 68 anos,
¢ que fez essa mistura toda. Entdo, tudo virou uma coisa s6. Nao tem esse negdcio que tem
musica erudita, tem musica popular; ndo sei o que, € som ai.

Senhor F - Mas também uma quebra de barreiras entre diversos géneros da propria
musica popular?
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Rogério Duprat - E, esse pessoal, Cozzela, o Julio Medaglia mesmo, mas fora do
Brasil, muita gente fez essa fusdo geral de todas as musicas. Nao precisa mais da rotulo; tira
esses rotulos dai, até jazz e sambao, por que nao? Qualquer coisa.

Senhor F - ... Mutantes vém depois do Beatles?

Rogério Duprat — Como assim?

Senhor F - Na sua hierarquia, ¢ Beatles e, depois, Mutantes?

Rogério Duprat — Ah, ¢ outra coisa; t€ém coisas que os Beatles ndo saberiam fazer.
"Panis et Circenses", por exemplo, nos fizemos um happening naquela musica. Vocé pensa
que os Beatles fizeram alguma vez? Nenhuma pega dos Beatles era uma coisa assim
avancada. Nao quero denegrir os Beatles, espetaculares e tal. Mas esses caras estavam na
frente.

Senhor F - J4 havia essa consciéncia de ser melhores que os Beatles? Vocé sabia que
os Mutantes eram melhores do que os Beatles?

Rogério Duprat - Eu, pelo menos, sabia (risos). Eu sabia que os Mutantes eram
melhores que os Beatles.

Senhor F - O inglés ¢ muito escolar, muito comportado mesmo quando quer ser mais
gozado, eles sdo muito certinhos. Brasileiro ja é mais moleque ... € com um maestro maluco ...

Rogério Duprat - E aquela coisa de valer tudo. Vocé se lembra, tem momento em que
a musica para 14, fica s6 ruido de pratos, "passa a salada ai!" ... Isso ai ¢ claro que tinha a ver
com o happening que a gente fazia ...

Senhor F - E a historia de citar Marighella em uma das musicas de Gil, se ndo me
engano?

Rogério Duprat — Eu fiz umas coisas, essa coisa com o Gil e com o Caetano, que era
usar emissao de radio, noticidrio do radio. Mas eu punha em rotagdes diferentes, que era para
ninguém ficar reclamando; os milicos nao virem reclamar. Entdo, teve gente que andou
decodificando aquilo 1.

Senhor F - "Ando Meio Desligado", dos Mutantes, tem uma versao normal do disco;
mas existe uma segunda versdo ao vivo, € uma outra em que, ao invés de ter sonoridade de
6rgao meio distorcida e tal, tem barulho de metralhadora, tiros. De quem foi a idéia?

Rogério Duprat - Nao me lembro disso ...

Senhor F - E "Chao de Estrelas"? Lembra como fizeram no estiidio?

Rogério Duprat — Nao, mas eu sei que a gente agia muito coletivamente, € coisa que
eu dava a idéia e, depois, eles faziam, e vice-versa.

Senhor F - O Claudio tinha também grande participacao nisso?

Rogério Duprat — Mas na feitura, nos instrumentos...

Senhor F - Vocé trabalhou com o Lanny Gordin. Como ele era?

Rogério Duprat - Um prazer. E meio jazzista, um cara meio jazzista. Mas um grande
musico. No disco da Gal Costa, que eu fiz inteirinho, em todas as faixas o Lanny estd, eu nem
lembro qual ¢ o disco ... O Lanny inventava pacas também. Ele ndo lia musica, mas lia cifras,
acordes. SO que ele lia e acrescentava umas 400 notas naquilo que estava escrito. Ele era
espetacular.
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Senhor F - Olhando uma enciclopédia, que deve ser a mais conhecida, no seu
verbete, "en passant", tem uma referéncia a tua participagdo no movimento tropicalista, € o
resto € o teu lado erudito. Como ¢ que vocé vé isso? De ndo haver o resgate desse teu lado
mais intenso, esse lado sobre o qual conversamos aqui ...

Rogério Duprat - ... Em uma enciclopédia, advinha o que o cara queria botar? S6
quer botar coisas "enciclopeidais" (risos).

* Fernando Rosa € editor do e-zine Senhor F; Alexandre Matias, editor do e-zine
Trabalho Sujo e, na época da entrevista, do caderno cultural do jornal Correio Popular, de
Campinas (SP).
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Bate Papo UOL — Rogério Duprat
http://tc.batepapo.uol.com.br/convidados/arquivo/musica/rogerio-duprat-maestro.jhtm

Rogério Duprat, maestro

Convidado do site Tropicalia, o maestro, participante do movimento tropicalista, ¢
responsavel pelos arranjos dos primeiros discos de Caetano, Gil, Gal e Mutantes. Duprat veio
ao Bate-papo falar sobre o tropicalismo e suas influéncias na musica € nos movimentos
culturais brasileiros

Participaram do Bate-papo 251 pessoas

(16:03:44)PSICOLOGO HELIO Jfala paraconvidado: MAESTRO ,QUAO FORMIDAVEL
DEVE SER ESTA DIVERSIDADE CULTURAL BRASILEIRA PARA UM MUSICISTA.
NAO E MESMO?

(16:04:40) Rogério Duprat: PSICOLOGO HELIO: N#o acho tdo diversificado assim. Apenas
de vez em quando, nas mais sofisticadas rodas.

(16:04:53) Diana fala para convidado: quao seus musicos favoritos da mpb?

(16:06:04) Rogério Duprat: Diana: Claro que sou suspeito. Semprei direi que gosto das
pessoas que tive mais contato. O primeiro grande grupo que tive contato foi com o pessoal da

(16:06:42) Rogério Duprat: tropicalia. Principalmente os mutantes. Nao me vem a mente uma
listagem.

(16:07:05) Denis fala para convidado: qual a diferenca principal entre o estilo dos arranjos
dele e os do Julio Medaglia, para as musicas tropicalistas...

(16:08:18) Rogério Duprat: Denis: Nao houve propriamente uma diferenca das coisas do
Julio para a Tropicalia e as minhas.

(16:08:41) Denis fala para Rogério Duprat: Qual sua maior influéncias na musica e nos
movimentos culturais brasileiros ??

(16:10:55) Rogério Duprat: Denis: Nao sei. A minha visdo seria de todos. Se € que contribui
para alguma coisa foi no sentido de aumentar o repertdrio. Mostrar que a musica € algo mais
amplo, cheio de sinais. E também de eliminar o preconceito. Sem padronizar as pessoas, sem
proibir as pessas de fazerem o que pensam.
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(16:11:05) Unglauber fala para Rogério Duprat: O arranjo de Chao de Estrelas, para os
Mutantes, causou muito reboli¢o na época? Algum outro causou mais?

(16:12:56) Jim Morrison fala para convidado: Vocé acha que o Caetano se modificou seu
estilo apenas para se adequer as regras do mercado ou por algum outro motivo?

(16:55:22) Camera UOL.:
Rogerio Duprat durante o Bate-papo do UOL

(16:13:08) Rogério Duprat: Unglauber: Nao somente o arranjo de chao de Estrelas. Mas, todo
o trabalho dos mutantes.

(16:16:23) flavio k pergunta para Rogério Duprat: Maestro, o senhor fez arranjos pra Sa &
Guarabyra, logo nos primeiros discos, "nunca" por exemplo, tem uma influencia de beatles
total ali, era de proposito ou era influencia natural?

(16:16:31) Rogério Duprat: Jim Morrison: Acho que ndo. Nao foi oportunismo do Caetano.
Nao acredito que seja isso.

(16:18:49) Pat fala para Rogério Duprat: Como foi trabalhar com os mutantes?

(16:18:51) Rogério Duprat: flavio k: Nada de maestro e senhor, por favor! Acho interessante
que vocé tenha tido esse cuidado de saber se eles eram semelhantes aos Beatles. No século 21,
temos uma gama muito grande de influéncias, e as vezes nos trabalhos elas podem surgir de
todos os lugares.

(16:23:42) Rogério Duprat: Pat: Solano Ribeiro, eu e o Chico de Assis, nos ficamos
interessados em procurar os lugares aonde haviam reunides de roqueiros. Fomos bater no
programa "jovem guarda" do Roberto Carlos. Assim que ouvi os Mutantes, falei "esse aqui
sdo os nossos Beatles". Os Mutantes comegaram a aparecer em shows pquenos em escolas,
auditorios, etc.. Nao cheguei a escrever nada para eles. Tive um contato maior apartir do
"Domingo no Parque", que tinha um jeitdo de ser multilingue. Apareciam varias coisas que
nao

(16:24:33) Rogério Duprat: tinham concordancia entre si.

(16:24:44) Denis fala para Rogério Duprat: o que o senhor pensa sobre a governadora do
maranhdo permitir que musicos estrangeiros gravam e formem um banco de dados da cultura
musical do maranhao dando em troca uma porcentagem de lucro sobre uma influencia
declarada ?



290

(16:28:07) Rogério Duprat: Denis: E de fato uma questdo importante. E uma briga danada
essa dos direitos autorais. Mas, esse banco de dados estd na propria midia. Podemos nao
gostar quye estrangeiros gravem as musicas regionais e a riqueza musical do povo. Mas, o
radio estd, temos essa midia nova, ¢ pode piorar muito mais. Se devemos cortar ou nao, ¢
muito dificil. E problema gravissimo que precisa ser tratado.

(16:28:11) Mariana fala para convidado: Gostaria de saber do maestro qual a diferenca
principal entre o estilo dos arranjos dele e os do Julio Medaglia, para as musicas
tropicalistas...

(16:28:35) potiguar fala para convidado: afinal , o que MPB ? este termo tem outro sentido
hoje em relagao ao da época em que foi criado?

(16:28:53) Rogério Duprat: Mariana: Por favor ndo me chamem de senhor, nem de maestro.
Pelo amor de Deus!

(16:31:11) Rogério Duprat: potiguar: E claro que esse sentido mudou radicalmente. MPB
surgiu naquele conflito danado de musicos, commpositores que levavam em conta todas as
musicas do planeta. Ela comecou a ser chamada assim para distinguir aquelas correntes que
eram mais tradicionais da musica brasileira.

(16:31:29) legionaria fala para Rogério Duprat: o que o senhor diria sobre a marisa monte, se
¢ que tem algo pra dizer

(16:50:10) Camera UOL.:
Rogerio Duprat durante o Bate-papo do UOL

(16:31:39) Rogério Duprat: legionaria

(16:32:40) Rogério Duprat: legionaria: Pequenas observacdes. Nao conheco em detalhes sua
obra. Mas, digo que ela ¢ uma excelente musicista. Nunca tive nada contra, sempre a favor.
Sou do time dela.

(16:32:45) Ederson pergunta para Rogério Duprat: porque o tropicalismo ¢ confudido com
baianismo?

(16:35:06) Jim Morrison fala para Rogério Duprat: O que vocé esta ouvindo ultimamente??

(16:35:12) Rogério Duprat: Ederson: Na verdade nao acho que ¢ confundido com o
baianismo. Eu mesmo estava no banco de espera a procura de uma corrente que achasse
interessante. O tropicalismo foi assim batizado por uma musica do Caetano, Tropicalia. Como
uma grande parte do tropicalismo foi feita baianos, dai a confusao.
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(16:37:54) Rogério Duprat: Jim Morrison: Muito pouco. Todos sabem que estou cada vez
mais surdo. Uso um aparelho de audicdo que ajuda um pouco, apenas auxilia um pouco.
Algumas coisas ougo em casa, com a ajuda de aparelhos especiais. Das coisas que escuto hj
dia, ndo vejo nada de novo. Gostaria de ter mais surpresas, que nao estdo acontecendo. Peco
aos musicos: inventem mais!

(16:37:56) Mishutaru Nusaku fala para Rogério Duprat: o que vc acha da musica brasileira
atualmente?

(16:38:49) Rogério Duprat: Mishutaru Nusaku: Acho que a musica brasileira mishutaru
nusaku., Parabéns pelo nome!

(16:38:55) adoro mpb fala para Rogério Duprat: vc teve apoio familiar quando resolveu ser
maestro?/

(16:41:08) Rogério Duprat: adoro mpb: Nao sou maestro! Tive sim o apoio da minha familia.
Tive uma ajuda muito grande do meu irmdo. Aos 18 anos ainda nao sabia ler musica, estava
fazendo faculdade de filosofia

(16:41:12) Sara Regina fala para convidado: A tropicalia teve grande influéncia sim em nosso
cendrio musical e até comportamental, € nds que somos da geragdo dos anos 90 ndo tivemos
nenhuma influéncia musical nacional... serd que ainda teremos a chance de ver uma explosdo
como foi a Tropicalia?

(16:43:41) Rogério Duprat: Sara Regina: Nao sei. A qualquer momento vocé€s podem pegar
discos do Tom Jobim, Elis Regina, uma montanha de outros intérpretes. Precisam consultar se
querem aprender. Tem uma montanha de discos sendo transformados em cds, procure para
aprender. Quanto a uma nova explosao, ndo tenho como prever.

(16:43:43) *Top@ng@?* fala para Rogério Duprat: Qual ¢ o cantor que vocé mais gosta?

(16:44:47) Rogério Duprat: *Top@ng@*: Nao posso falar. Claro que tenho minhas
preferéncias. Mas, fiz juras no altar. Nao quero prejudicar ningiem. Gosto de tanta gente. A
musica popular € tdo rica que nao tenho como pingar um ou outro.

(16:44:50) Sara Regina fala para Rogério Duprat: Eu percebo que a galera que tem mais ou
menos 22 - 30 anos que curte MPB gostaria de ter tido a oportunidade de participar de
Festivias de MPB como tinha na extinta RECORD, porque serd que ndo investem mais em
Festivais, em nomes novos para a MPB?

(16:46:53) Camera UOL.:
Rogerio Duprat durante o Bate-papo do UOL



292

(16:47:09) Rogério Duprat: Sara Regina: E um assunto importante. Isso depende mesmo que
existam festivais. Ndo precisa chamar de MPB. E preciso que existam esses festivais. Vocé
podia tocar no palco e em 5 minutos saber a recepgio. E preciso haver disputa. O clima dos
festivais era uma muito bom, vocé tem razao precisamos refazer esse clima.

(16:47:13) Getulio Mac Cord fala para Rogério Duprat: Salve, mestre. Fiz uma entrevista
para o Sr. para meu livro, que infelzmente ainda continua inédito. Seu depoimento foi um dos
mais acidos. Até hoje o Sr. se sente iconoclasta?

(16:49:31) Rogério Duprat: Getilio Mac Cord: Nao lembro de ter falado contigo. Nunca
auto-intitulei iconoclasta. Precisamos criar novos modelos e padrdes. Precisamos mesmo
derrubar os idolos. Devemos cada um fazer sua parte.

(16:49:35) Ederson fala para convidado: O tropicalismo também ndo foi um movimento de
makting cultural para o exterior?

(16:50:19) Rogério Duprat: cont: E boa sorte!
(16:50:49) *Michelinha* fala para Rogério Duprat: o senhor tem algum site? qual?

(16:51:40) Rogério Duprat: *Michelinha* : Nao tenho site gracas a Deus. Nao tenho saco
para isso aos 70 anos. Sem site j4 me enchem bastante o saco!

(16:51:41) Edmo fala para Rogério Duprat: Vocé€ conhece a musica gospel, qual sua opinido
em relagdo a este movimento???

(16:52:07) Camera UOL.:
Rogerio Duprat durante o Bate-papo do UOL

(16:52:35) Ivo Duprat fala para Rogério Duprat: Vocé acha que a internet hoje em dia
poderia ser um bom metodo de divulgar o tropicalismo?

(16:53:18) Rogério Duprat: Edmo: E uma forma de miisica bastante antiga. Acho que ndo é
uma coisa para discutirmos agora. Esta na historia da musica. Ele esta registrado em centenas
de discos. Nao tenho nada contra .

(16:55:16) Rogério Duprat: Ivo Duprat: Estou recebendo um recado do meu neto! Bom, Ivo.

Acho o seguinte: O tropicalismo estd fartamente divulgado. O problema ndo ¢ ese, precisamos
divulgar gente nova. E muito melhor que vocés venham e nos entreguem os trabalhos novos
de vocés. Estou contando com voces!
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(16:57:02) Rogério Duprat: Eh a primeira vez que me submeto a um bate-papo desses. E
muito saudavel. tenho uma sugestdo: precisaridmos que isso fosse para a rede aberta.
Democratizar essa midia para o povao. Parabéns pela idéia.



