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RESUMO

COCARELLI. Denise Castilho de Oliveira. A obra coral de Lindembergue Cardoso (1939-
1989) com notacdo ndo tradicional. 2018. 196 p. (Mestrado) — Escola de Comunicacdes e
Artes, Universidade de S&o Paulo, Séo Paulo, 2018.

Este trabalho tem como objetivo identificar, investigar e analisar, a partir da notacdo musical
ndo tradicional, questdes interpretativas relacionadas a producdo coral de Lindembergue
Cardoso (1939-1989). Como parte dos procedimentos metodoldgicos, realizamos pesquisa
documental e bibliogréafica para o levantamento da producdo coral a partir dos catalogos
existentes que se referem ao compositor. Levantamos um total de 81 obras corais e, apds a visita
a diversos acervos para a localizagdo das partituras das obras, com destaque para o Memorial
Lindembergue Cardoso — localizado na Universidade Federal da Bahia —, identificamos 30
obras que fazem uso de novas grafias e que constituem o corpus de nossa pesquisa. Nos dois
capitulos iniciais do trabalho apresentamos a trajetéria coral do compositor e aspectos
selecionados das praticas corais internacionais do século XX, com énfase nas mudangas
ocorridas a partir de 1950, bem como a conexdo dessas mudancas com 0s movimentos
brasileiros de vanguarda, com destaque para o Grupo de Compositores da Bahia, do qual L.
Cardoso foi membro-fundador. O terceiro capitulo traz conceituacéo tedrica da notacdo musical
ndo tradicional aplicada as obras analisadas e apresenta tabelas que contém todos os simbolos
notacionais ndo tradicionais encontrados no corpus da pesquisa, com Seus respectivos
significados. O quarto capitulo é composto pelo indice cronolégico comentado, no qual
apresentamos todas as obras da pesquisa, destacando aspectos estruturais, contextuais e
notacionais. No quinto capitulo tratamos das sonoridades vocais exploradas nas obras e
apresentamos o relato de experiéncia sobre o trabalho de montagem da peca Caleidoscopio Op.
40, com o Coral da ECA-USP, no qual atuamos como regente assistente. Propusemos uma
discussdo, a partir do ponto de vista do regente coral, sobre questdes relacionadas a pratica
interpretativa desse tipo de repertorio, tais como: a forma de leitura de partituras com novas
grafias pelo coralista de hoje; como é construida a relacdo dos intérpretes com uma estética
pouco familiar; e quais 0s processos de preparacdo e ensaio para execu¢do de obras com carater
experimental.

Palavras-chave: Lindembergue Cardoso. Repertério coral brasileiro. Notacdo musical ndo
tradicional. Grupo de Compositores da Bahia. Musica do século XX.



ABSTRACT

COCARELLI. Denise Castilho de Oliveira. The choral works of Lindembergue Cardoso
(1939-1989) with non-traditional notation. 2018. 196 p. (Master) — Escola de Comunicagdes
e Artes, Universidade de Séo Paulo, S&o Paulo, 2018

This research aims to identify, investigate and analyze, from a non-traditional musical notation,
interpretative issues related to the choral production of the composer Lindembergue Cardoso
(1939-1989). As part of the methodological procedures, we have reviewed documents as well
as his bibliography in order to gather information of his choral production. We have come to a
total of 81 choral pieces and, after visiting many collections in order to find the musical scores,
including the Lindembergue Cardoso Memorial at Bahia Federal University, we identified 30
pieces which make use of new types of notation. This is what constitutes the corpus of our
research. On the first two chapters we present the composer's choral trajectory, and selected
aspects of the 20th century international choral standards, highlighting the occurred changes
from 1950, as well as the connection between those changes with Brazilian avant-garde,
especially the Composer’s Group of Bahia, of which L. Cardoso was a founder and member.
The third chapter brings over the theoretical background on non-traditional musical notation
applied to the analyzed pieces and displays tables containing all the non-traditional notation
symbols found in this research, with their respective meanings. The fourth chapter is composed
of a chronological index, in which all the works are commented on their structural, contextual
and notational aspects. On the fifth chapter we focus on the vocal sonorities retreated in the
works and present the account of the experience on the setting of the play Caleidoscépio Op.
40, along with the ECA-USP Choir, in which we performed as the assistant conductor. We have
proposed a discussion, from the choral conductor point of view, about matters related to the
interpretative experience for this kind of repertoire, such as: the way in which the chorister can
read the musical scores with the new type of notation; how to build the connection between the
interpreters and such a low familiar esthetic; and which the processes of preparation and
rehearsal aiming the execution of experimental works.

Keywords: Lindembergue Cardoso. Brazilian choral repertoire. Non-traditional notation.
Composer’s Group of Bahia. Twentieth-Century Music.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa contou com o apoio da CAPES! para sua realizagdo. O interesse em
desenvolver este projeto surgiu a partir de dois trabalhos de pesquisa realizados na graduacao
em Modsica (Iniciacdo Cientifica e Trabalho de Conclusdo de Curso). Ambas as pesquisas

tiveram como foco o repertdrio coral do século XX e a grafia musical.

Durante o periodo de desenvolvimento dos trabalhos, realizamos o levantamento de
autores e obras, bem como de procedimentos de composicdo e improvisacdo presentes no
repertorio coral do século XX. Desenvolvemos, também, experimentacBes e discussbes de
processos de aprendizagem desse tipo de repertorio, incluindo a relagdo do coralista com a

pratica da leitura musical e a descoberta das potencialidades de expressao vocal.

No Trabalho de Conclusdo de Curso, discutimos o potencial musicalizador do repertério
coral brasileiro do século XX, que faz uso da notacdo ndo tradicional (notagdo gréfica,
procedimentos de improvisacdo, indicagdes verbais e/ou visuais, indicacGes de tempo real,
entre outros aspectos). Para a sele¢cdo do material analisado realizamos pesquisa bibliogréafica
na biblioteca da ECA-USP, buscando referenciais brasileiros, tanto para as obras quanto para
as referéncias teorico-analiticas. Como resultado dessa busca, foram consultados nove
compositores e 26 obras corais. Lindembergue Cardoso foi um dos compositores consultados
em nossos trabalhos. Analisamos trés pecas do compositor: Captacfes (1969), Caleidoscopio
(1975) e Aleluia (1970), além de um método de educacdo musical de sua autoria, escrito em
1972.

Embora sejam raras as menc¢des a composi¢do brasileira na literatura internacional,
Lindembergue Cardoso € citado por Nick Strimple em seu livro Choral Music in the Twentieth

Century, que é referéncia para o estudo do repertério coral.

Depois da morte de Villa-Lobos, um importante desenvolvimento na composicao
da musica coral aconteceu com a formacdo do Grupo da Bahia em 1966. Entre
seus membros estdo incluidos Ernst Widmer (1927) e seu aluno Lindembergue
Cardoso (1939-1989), ambos talentosos e prolificos compositores de musica
coral, em um estilo cosmopolita que incorpora Vérias técnicas seriais e de
vanguarda. A obra mais conhecida de Cardoso é uma cantata sobre mulheres
sofredoras intitulado Procissdo das Carpideiras, de 1969. Obras adicionais
incluem a brilhante Caleidoscépio, 1975, Chromaphonetikos, 1978,
Minimalisticamixolidicosaxvox, 1988, e numerosas obras sacras. (STRIMPLE,
2005, p. 214, tradugéo nossa?)

! Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior — Brasil (CAPES) — codigo de financiamento 001.
2 After the death of Villa-Lobos, an important development in the composition of choral music occurred with the
formation of the Bahia Group in 1966. Members included Ernst Widmer (b. 1927) and his student Lindembergue
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Lindembergue Cardoso (Livramento de Nossa Senhora, 1939 — Salvador, 1989), membro
fundador do Grupo de Compositores da Bahia, foi um compositor de destaque no cenario da musica
brasileira do século XX. No decorrer de sua carreira recebeu diversos prémios por suas
composicoes, que somam cerca de 150 obras. Sua producao coral é significativa em seu conjunto
de obras, tanto no que diz respeito a quantidade de pecas produzidas, quanto na relevancia dessa
producdo para o repertério brasileiro. Ilza Nogueira (2012b, p. 10) afirma que o canto coral sempre
foi uma das “paixdes” de L. Cardoso e que desde seu primeiro contato com essa formagao, o
compositor ndo mais se desvencilhou dela, seja regendo coros, compondo obras para coro a

cappella, coro e instrumentos ou escrevendo arranjos.

Este trabalho dedica-se a um recorte especifico da obra coral do compositor, estudando
todas as obras que fazem uso de recursos de notacdo ndo tradicional. Tivemos por objetivo

identificar, investigar e analisar nessas obras, questdes interpretativas.

O primeiro capitulo apresenta a trajetoria coral do compositor, realizada a partir do
levantamento biogréafico, que teve como base o livro autoral de Lindembergue Cardoso, Causos de
musico, publicado em 1994 pela Empresa Grafica da Bahia; a biografia publicada por Bastos
(2010); o levantamento de dados realizado por Nogueira (2009), contido no mais recente catalogo
de obras do compositor; a tese de doutorado de Pérez (2009), dedicada ao estudo analitico dos
procedimentos composicionais do compositor durante o seu periodo de estudante e que também
contém importante levantamento documental sobre sua vida e obra; além de documentos e dados
coletados durante a visita técnica ao acervo pessoal de L. Cardoso, que sera descrita adiante. Dentre
os documentos recolhidos destacamos a entrevista realizada por Guido Guerra, publicada no livro
A noite dos Coronéis (2005). Nesse capitulo também apresentamos Lindembergue Cardoso como
regente-educador, tendo como importante referéncia os trabalhos de Widmer (1972; 2004), que
vincula a pratica da composi¢do contemporanea com a educagdo musical e 0 Método de Educagéo

Musical escrito por Lindembergue Cardoso (2006).

Para compreendermos o momento de experimentalismo musical e mudancas de
paradigmas corais vivido por Lindembergue Cardoso, apresentamos no segundo capitulo

aspectos selecionados das préaticas corais internacionais do século XX, com énfase nas

Cardoso (1939 — 1989), both gifted and prolific composers of choral music in a cosmopolitan style incorporating
serial and various avant-garde techniques. Cardoso’s best-known is a cantata about grieving women entitled
Procissdo das carpideiras (1969). Additional Works include the colorful Caleidoscopio (1975),
Chromaphonetikos (1978), Minimalisticamixolidicosaxvox (1988), and numerous sacred works.

3 A primeira versdo desse capitulo foi desenvolvida e apresentada como trabalho final para a disciplina Biografia
e autobiografia na pesquisa em mdsica, ministrada pela professora Susana Cecilia Igayara-Souza, orientadora deste
trabalho.
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mudancas ocorridas ap6s 1950, bem como a conexdo dessas mudangas no contexto da musica
brasileira e na constituicdo do Grupo de Compositores da Bahia, tendo como principais
referéncias os trabalhos de Strimple (2005; 2012) sobre repertério coral do seculo XX, Moura
(2011), que aborda questdes dos movimentos de vanguarda da musica brasileira, Kater (2001),
que desenvolveu pesquisa sobre o movimento Musica Viva, Mendes (2016), que apresenta sua
trajetoria musical, na qual o Grupo Musica Nova tem destaque e Nogueira (1999; 2007; 2011;

2012a; 2012b), que produziu trabalhos sobre a musica de vanguarda da Bahia.

O terceiro capitulo aborda as praticas de notagdo musical ndo tradicional do compositor.
Na primeira parte do capitulo apresentamos uma breve conceituacgdo tedrica da notacdo musical
contemporanea, que teve como base Stone (1980), Caznok (2008), Crespo (1983), Zampronha
(2000), Moura (2011) e o conjunto de artigos publicados em 1972, apds o Symposium
Internazionale sulla Problematica dell attuale Grafia Musicale, ocorrido em Roma/Itélia, o
qual teve a participacdo do compositor Ernst Widmer, professor de Lindembergue Cardoso. A
segunda parte do capitulo apresenta tabelas que contém todos os simbolos notacionais ndo
tradicionais do conjunto de obras corais do compositor, bem como as obras em que foram
utilizados. Nessa parte do trabalho também discutimos as ambiguidades encontradas e 0s

simbolos cujos significados ndo foram identificados.

A partir da elaboracéo das tabelas vimos a necessidade de compreender melhor todas as
obras que abarcavam nosso corpus de pesquisa. O quarto capitulo, composto pelo indice
cronoldgico comentado, é resultado das analises realizadas. Nele apresentamos as obras
estudadas em nossa pesquisa em ordem cronoldgica, dando énfase aos aspectos estruturais,
notacionais e discorrendo sobre o contexto em que as pecgas foram compostas. Sugerimos, como
acompanhamento para a leitura desse capitulo, a consulta as partituras das obras,
disponibilizadas nos anexos ao trabalho®. Para a elaboragdo do indice tomamos como base as
informagdes contidas no catalogo de Nogueira (2009). O modelo de apresentacdo segue padrdes

semelhantes aos estabelecidos por Moura (2011).

No quinto e ultimo capitulos abordamos os aspectos interpretativos relacionados a
exploracdo de diferentes sonoridades vocais. Para esse capitulo foi utilizada uma metodologia
mista. A primeira parte € fundamentada no trabalho de Mabry (2002) e traz as questdes relativas
as sonoridades encontradas nas obras pesquisadas, bem como suas relacbes com questdes da

pedagogia vocal, para a realizacdo de novos procedimentos. Finalizamos esse capitulo

4 Os anexos do trabalho estdo disponibilizados no CD que acompanha o trabalho impresso e no link
https://drive.google.com/open?id=13D3-5fWe9GTyVkuWTyK3S4L N4U-KZumW



https://drive.google.com/open?id=13D3-5fWe9GTyVkuWTyK3S4LN4U-kZumW
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apresentando o relato de experiéncia sobre o trabalho de montagem da obra Caleidoscépio Op.
40, junto ao Coral da ECA-USP. As atividades realizadas durante esse processo foram
documentadas a partir de registros escritos e audiovisuais. Apds conhecermos o conjunto de
obras de nossa pesquisa, optamos por apresentar o processo de montagem de uma peca,
discutindo, a partir das experiéncias obtidas, aspectos da analise e pratica interpretativa.
Destacamos como base para a fundamentagdo teorica e analitica deste trabalho o Referencial
de Analise Musical Silva Ramos (2003).

Sobre a constituicdo do corpus da pesquisa, como parte dos procedimentos
metodoldgicos iniciais, realizamos pesquisa documental e bibliografica para o levantamento
das obras corais junto aos catalogos existentes que se referem a Lindembergue Cardoso. Os
catalogos consultados foram: o catalogo de obras da biblioteca da ECA-USP, de 1975, que ja
continha obras do compositor; o primeiro catalogo publicado de Lindembergue Cardoso (1976);
a Pesquisa Escolar (1998), realizada pela Secretaria da Educacdo do Estado da Bahia; a lista de
composicgdes presente na dissertacdo de Alexandre Reche e Silva (2002); o catadlogo de obras
da Tese de Doutorado de Roberto Alexandre Perez (2009); e o catalogo produzido por Nogueira
(2009). llza Nogueira (2009) realizou a tltima catalogacdo de toda producdo do compositor,
reeditando e atualizando as informagOes sobre a obra de Lindembergue Cardoso. Sendo tal
catdlogo mais recente e com maior nimero de registros, foi utilizado como fonte principal e

identificadas, a principio, 84 obras corais.

No decorrer da analise dos catadlogos encontramos duplicidades e correspondéncias
entre obras que geraram informacges conflitantes em relacdo ao nimero de obras compostas.
Tomamos como exemplo a catalogacdo da obra Missa Brevis (1974), para coro misto e érgao.
A obra é constituida de trés movimentos compostas em momentos diferentes, Kyrie Op. 18
(1970), Sanctus Op. 26 (1972) e Agnus Dei Op. 31 (1974), compiladas posteriormente pelo
compositor numa mesma obra. Os catalogos de Silva (2002) e Perez (2009) apresentam apenas
as obras com numero de opus, logo, listam as trés pecas que compdem a Missa Brevis como
obras distintas, mas ndo citam a Missa Brevis. J& o catalogo de Nogueira (2009), elenca os opus
18, 26 e 31 como obras separadas, além da Missa Brevis como outra obra. Por essa razao,
levantamos a principio um total de 84 obras corais e depois que notamos as duplicidades,
compreendemos a Missa Brevis como uma Unica obra e chegamos ao nimero de 81 obras corais

produzidas pelo compositor.

Sobre a localizagdo do material levantado, das 81 obras, encontramos 57 partituras por

meio de consulta a acervos fisicos e digitais, que sdo apresentadas na tabela abaixo, bem como
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0 numero de obras corais encontradas em cada um deles. A principio tinhamos acesso a apenas
18 partituras, que estavam disponiveis no acervo da biblioteca da ECA-USP. Como previsto na
pesquisa, no més de setembro de 2016, realizamos visita técnica ao Memorial Lindembergue
Cardoso, localizado no campus de Musica da Universidade Federal da Bahia, onde se encontra

0 acervo pessoal do compositor.

Acervos consultados Obras Base de dados
Memorial Lindembergue Cardoso 56 Consulta fisica
Biblioteca ECA-USP 18 Consulta fisica

Biblioteca UFG 9 Consulta digital
Biblioteca UFBA 8 Consulta fisica
Biblioteca UFMG 4 Consulta digital
3
0

Acervo IA-UNESP Consulta fisica
Acervo IA-UNICAMP Consulta digital
Biblioteca Alberto Nepomuneno (UFRJ) 0 Consulta digital

Tabela 1: Acervos consultados e obras levantadas.

Conforme evidenciado na tabela exposta, a pesquisa documental no Memorial
Lindembergue Cardoso constituiu um procedimento essencial dessa etapa do trabalho. Das 57
partituras localizadas, 56 encontramos inicialmente no acervo do compositor. Apenas a obra
Réquiem em Memoria de Milton Gomes op. 32 (1974), para dois coros e orquestra, foi
localizada, a principio, apenas na biblioteca da ECA-USP®. Em sua maioria, as partituras
encontradas no Memorial sdo manuscritos autografos e copias xerograficas dos manuscritos.
Hé& obras editadas constantes de diversas bibliotecas, que possivelmente foram enviadas por
Lucy Cardoso (responsavel pelo Memorial) ou editor, como a peca O Navio Pirata (1979), para
coro infantil a 3 vozes, e Chromaphonetikos op. 58 (1978), para coro SATB a cappella, ambas
com edicdo FUNARTE e presentes em todos 0s acervos que contém pecas de Lindembergue
Cardoso. De acordo com nossa consulta, ha bibliotecas musicais importantes, como as da UFRJ

e UNICAMP, em que nédo localizamos nenhuma obra, nem mesmo as editadas.

Fundado em 1991, por Lucy Cardoso, vilva de Lindembergue e responsavel pelo
arquivo até hoje, o Memorial Lindembergue Cardoso constitui um arquivo pessoal e tem
composicao heterogénea, com itens como roupas, fotos, instrumentos musicais, cadernos com
anotac6es do compositor, prémios, materiais fonogréaficos, jornais, revistas, livros, entre outros.
Acerca da apropriacdo de objetos que, em certa medida, ndo eram considerados documentos

historicos, Certeau (1982, p. 80) afirma que “em histdria, tudo comega com o gesto de separar,

5 Em etapa posterior da pesquisa, através do contato com Lucy Cardoso, a obra Réquiem em Memoria de Milton
Gomes Op. 32, foi localizada no acervo do compositor.
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de reunir, de transformar em ‘documentos’ certos objetos distribuidos de outra maneira.”
Segundo o autor, a acdo de recolher ou fotografar materiais para outra fungéo que néo a original
€ uma maneira de ressignifica-los, de transformar o que era, por exemplo, uma anotacdo de

aula, em um objeto de analise.

Ao discorrer sobre conceitos da arquivologia musical, Cotta (2006) apresenta a
definicdo de documento desenvolvida por Belloto:

Documento € qualquer elemento gréfico, iconografico, plastico ou fonico
pelo qual o homem se expressa. E o livro, o artigo [...], a tela, a escultura, [...]
o filme, o disco, a fita magnética [...], enfim, tudo o que seja produzido por
razbes funcionais, juridicas, cientificas, técnicas, culturais ou artisticas
pela atividade humana (BELLOTTO, 1991° apud COTTA, 2006, p. 19,
grifos do autor).

Segundo Cotta (2006) essa definicdo amplia bastante a nogéo tradicional, normalmente
utilizada para designar apenas os documentos cujo suporte é o papel. Atualmente, um
documento é representado por quaisquer elementos graficos, iconograficos, plasticos ou
fonicos. Abarcando partituras, objetos pessoais, programas de concerto e instrumentos

musicais, por exemplo.

Aléem das 56 partituras levantadas no Memorial do compositor, foram recolhidos
diversos materiais, 0s quais compdem importantes fontes documentais para a pesquisa, como
materiais fonograficos, programas de concertos que apresentam Lindembergue Cardoso como
regente e em que sao registradas interpretaces de algumas de suas obras corais em diversos
estados do Brasil e em outros paises, o que evidencia a relevancia da sua produgo.
Encontramos, também, cartas, recortes de jornais locais e capitulos de livros contendo
entrevistas com o compositor, que sdo importantes documentos para o levantamento de sua

trajetoria profissional e para compreensdo de sua produgéo e de sua biografia.

Destacamos o importante contato estabelecido com Lucy Cardoso, que constitui parte
essencial da historia do compositor e da Escola de Mdsica da UFBA, pois, além de vitva do
compositor, era funcionaria do Departamento de Musica. Durante nossa visita, fizemos registro
escrito de nossas atividades e Lucy nos concedeu uma pequena entrevista na qual discorre sobre

a montagem do memorial e sobre a forte relacdo de Lindembergue Cardoso com o canto coral.

S BELLOTTO, Heloisa Liberalli. Arquivos permanentes: tratamento documental. Sdo Paulo: T.A. Queiroz, 1991.
p. 198.
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Acerca do uso de conjuntos documentais de origem pessoal como fonte de pesquisa,
Heymann (1997, p. 41) explicita como 0 acesso a esses documentos produzem no pesquisador
a capacidade de “simular o transporte no tempo, a imersdo na experiéncia vivida, de forma

direta, sem mediacdes”.

Esta sensacdo é fortalecida quando o material foge aos rigores institucionais
da producdo documental, as caracteristicas seriais e ao formato burocratico, e
tem uma origem privada, um carater pessoal, conferindo a impressdo de que
se estd tomando contato com fragBes muito intimas da historia e de seus
personagens. A seducdo exercida pelos arquivos privados pessoais sobre os
pesquisadores parece repousar exatamente na expectativa deste contato com
a experiéncia de vida dos individuos cuja memoria, imaginamos, fica
acessivel aos que examinam sua "papelada", vista como repositorio seguro
dos registros de sua atuacdo, pensamento, preferéncias, pecados e virtudes.
(HEYMANN, 1997, p. 41)

O processo de localizacdo de partituras para a realizacdo do trabalho ocorreu em duas
etapas. A primeira com a consulta aos acervos, como exposto no texto, e a segunda, apés a
organizacdo do material levantado, por meio do contato estabelecido com Lucy Cardoso, que
sempre se prontificou a contribuir com nosso trabalho, enviando arquivos digitais quando

necessarios.

Apos a localizacdo das partituras, analisamos quais obras se adequariam aos propésitos
da pesquisa. Apresentamos abaixo trés tabelas com informacdes relativas ao processo de

elaboracdo do corpus de pesquisa.

Levantamento das Obras Corais de Lindembergue Cardoso
Numero total de obras corais levantadas 81
Obras localizadas o7
Obras ndo localizadas 24
Obras localizadas com uso de notagéo néo tradicional nas vozes 30
Obras localizadas com uso de notagdo néo tradicional nos instrumentos 4
Obras localizadas com uso exclusivo de notagdo tradicional 23

Tabela 2: InformacGes do processo de levantamento de obras.

Obras nédo localizadas
Obras compostas para eventos religiosos
Arranjos de masica popular
Obras encomendadas para espetaculos/eventos
Obras para Coro Misto com possivel uso de notagdo néo tradicional
Obras para Coro Infantil
Obras com informac®es insuficientes

RN R o~

Tabela 3: Informagdes primarias das obras ndo localizadas.
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Datas Obras Formacéo Instrumental
1 1969 Procissdo das Carpideiras (1) Op. 8 Mezzo Soprano solo, coro feminino e orquestra
2 1969 Captacbes Op. 9 Quarteto vocal (SATB) e instrumentos
3 1970 Aleluia Op. 16 Coro (SATB) e hombo
4 1970-1974 Missa Brevis Coro (SATB) e 6rgao
5 1971 Asa Branca (arranjo de musica popular) Coro (SATB)
6 1971 Espectros Coro (SATB) e orquestra
7 1971 Kyrie-Christe Op. 22 Soprano solo, coro (SATB), cordas e trombone tenor
8 1972 Oratorio Cénico Op. 24 Vozes solistas, coro (SATB), orquestra e banda
9 1972 Santo Op. 23 Coro (SATB)
10 1973 Dona Nobis Pacem Op. 28 Coro (SSMsTTB)
11 1974 Réquiem em Memadria de Milton Gomes op. 32 Dois coros (SATB) e orquestra
12 1974 A lenda do bicho turuna Vozes solistas, coro (SATB), flautas, percussdo e cordas
13 1974 Os atabaques da pombagira Coro (SATB)
14 1975 Caleidoscépio Op. 40 (1 e I1) Coro (SATB)
15 1977 Fonte Luminosa Op. 47 Contralto solo e quarteto vocal (SATB)
16 1977 Memérias Op. 48 Coro (SATB) e instrumentos
17 1977 Saudade Coro (SATB) e instrumentos
18 1977 A voz colérica do megafone Duas sopranos solistas, coro (SATB) e instrumentos
19 1978 Chromaphonetikos Op. 58 Coro (SATB)
20 1978 Cancdocéo Soprano solo, narrador, coro (SATB), sopros, cordas e percussao
21 1979 O navio pirata Op. 62 Coro infantil a trés vozes
22 1980 Frevo Coro (SATB)
23 1981 Missa do Descobrimento Op. 68 Coro infanto-juvenil ou misto a duas vozes, coro infantil, chocalhos e trombetas
24 1981 Carinhinho a Diamantina Op. 72 Baritono solistas, vozes (femininas e masculinas) e instrumentos
25 1982 Romaria a S0 Gongalo da Canabrava Op. 80 Vozes solistas, coro (SATB) e orquestra
26 1982 Forrobod6 da Saparia Op. 84 (arranjo de folclore) | Coro (SATB)
27 1985 Cantata para as cores Op. 99 Coro infanto-juvenil, solistas (do coro), instrumentos e coreografia opcional
28 1986 Historia do Arco-da-Velha Coro infantil, narrador (crianga), piano e luz (opcional)
29 1986 Ode ao Dous de Julho Op. 102 Narrador, coro (SATB) e orquestra
30 1988 Minimalisticamixolidicosaxvox Op. 109 Sax tenor e coro (SATB)

Tabela 4: Obras que comp8em o corpus de pesquisa.
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Como nosso objeto de estudo séo as obras do compositor que fazem uso da notacéo nao
tradicional nas vozes, logo, as pecas que ndo contém esta especificagdo ndo se encaixam em
nosso trabalho. Dentre as 57 partituras localizadas, identificamos 30 pecas que fazem uso de
novas grafias nas vozes e que constituem o corpus da pesquisa. Em relacdo as 24 obras nao
encontradas, por meio do estudo dos catdlogos e de pesquisa realizada, constatamos que,

provavelmente, apenas uma dessas obras se adequaria ao nosso objeto de estudo’.

7 A obra em questio seria Trés Pecas para Coro e Instrumentos. Titulo atribuido na catalogac&o de llza Nogueira.
Segundo o catalogo de Nogueira (2009), ndo consta na partitura nenhuma informacéo de data de composicdo. A
peca contém trés movimentos e pela instrumentacdo proposta, coro (SATB), violino, contrabaixo, guitarra e
percussao, sugere possivel uso de novas grafias.
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CAPITULO I: Trajetéria Coral de Lindembergue Cardoso

1.1. Formacéo musical: do garoto criador ao jovem arranjador

No mesmo ano de seu falecimento, 1989, Lindembergue Cardoso concluiu um livro de
memorias pessoais, chamado Causos de Musico, no qual o compositor conta, de maneira bem-
humorada, historias de sua infancia e juventude relacionadas com sua trajetoria musical. O livro
foi publicado em 1994, cinco anos apds sua morte e foi utilizado em nosso trabalho como uma

importante fonte de informac@es biogréficas.

Lindembergue Cardoso nasceu no dia 30 de junho de 1939, em Livramento de Nossa
Senhora, uma pequena cidade do sudoeste baiano, regido da Chapada Diamantina. Em sua
carreira atuou em diversas areas da musica, tendo por destaque a composicao e a regéncia. Sua
formagdo musical foi permeada de diferentes experiéncias que refletem importantes
caracteristicas de seu conjunto de obras. Nogueira (2012b, p. 24) afirma que “a obra de
Lindembergue Cardoso se apresenta ao observador como processamento de todas as suas

experiéncias de vida e observacdes da vida que o cercava”.

O musico era o filho mais velho de uma familia de cinco irmdos. Seu pai, Godofredo
Rocha Cardoso, era negociante e proprietario de uma pequena loja de tecidos na cidade de
Livramento e sua mée, Aida Rocha Cardoso, sempre trabalhou como dona-de-casa. Desde
pequeno Lindembergue Cardoso gostava muito de ouvir masica e segundo Cajazeira (2006, p.

31), sua aprendizagem musical teve inicio a partir desse processo.

Em 1946, o radio era uma novidade na cidade do compositor e era comum que as
pessoas da comunidade se reunissem em locais especificos para ouvir 0s programas
transmitidos pelas emissoras nacionais. Aos sete anos de idade, Lindembergue Cardoso teve
seu primeiro contato com o radio. De acordo com suas memorias, certa noite, seu pai o levou
ao clube da cidade, chamado Associa¢do dos Amigos de Livramento, para conhecer e ouvir 0

“novo aparelho”.

Quando cheguei la, observei, cheio de curiosidade, as pessoas que, sentadas
em semicirculo, ouviam atentamente os sons que saiam daquela caixa
retangular [...]. Enquanto o observava, fiquei imaginando como podia caber
tanta gente dentro daquela caixa [...]. (CARDOSO, 1994, p. 098)

8 Para citagGes diretas contidas em nossos textos, optamos pela atualizagdo ortogréafica.
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O compositor também descreve em seu livro que naquele dia ocorreu o fato que foi o

primeiro indicio de que seria musico:

Pois bem, assistiamos ao programa quando foi executado um samba. Ao ouvi-
lo, comecei a fazer um batugue com os dentes. Entdo, um dos ouvintes
chamado Didi de Zéca pronunciou uma frase profética:

- Este menino vai dar pra musica!l (CARDOSO, 1994, p. 09)

O radio se popularizou e, depois de um curto periodo, a maioria dos moradores da cidade
tinha o aparelho em casa, inclusive a familia de Lindembergue Cardoso. O compositor tornou-
se um ouvinte assiduo dos programas mais famosos da época, como Balanca mas nao cai,
Jararaca e Ratinho, dentre outros, além de sempre ouvir Luiz Gonzaga e as programacoes de
futebol. Cajazeira (2006) destaca que, diferente do que os métodos tradicionais sugerem, L.
Cardoso iniciou seus estudos musicais armazenando sons. “Iniciado pelo radio, seu acervo
musical passou a guardar tudo que ouvia: Luiz Gonzaga, Bob Nelson, Marujadas, Cavalhadas,
Reisados, Bandas de Pifanos e Cantigas de Roda.” (CAJAZEIRA, 2006, p. 32)

Agucado por sua curiosidade, aos oito anos de idade, Lindembergue Cardoso formou
seu primeiro conjunto musical com alguns de seus amigos de rua. Musica como brincadeira,
como jogo, como coisa seria. Assim, explorando sons e confeccionando instrumentos, o
compositor montou sua primeira formacao: flautas de talo de mamaéo, apitos de talo de arroz,
pandeiros de tampa de lata, tambores de latas de tinta vazias e, segundo o0 compositor, 0 mais
sonoro de todos os instrumentos, “uma cadeira com assento de couro que percutia com um

cabito (baqueta) e produzia um som semelhante ao de um tambor.” (CARDOSO, 1994, p. 11)

O repertdrio do grupo era composto por tudo que ouviam no radio, principalmente Luiz
Gonzaga, mas também por musicas presentes nas manifestacdes folcléricas que aconteciam na
cidade, como Reisados e Marujadas e das cantigas de roda feitas nas noites de luar. Algum
tempo depois, segundo memorias do compositor, 0s sons produzidos pelos instrumentos
confeccionados por eles ndo Ihe interessavam mais. Entéo, Beg, como era conhecido pelos mais
préximos, comegou a frequentar, assiduamente, os ensaios da Filarménica 2 de Julho®, bandal®

que pertencia a Associagéo.

% “Mantida pela Associagdo, a filarménica de Livramento chamava-se Dois de Julho, em homenagem a data da
independéncia da Bahia (...).” (BASTOS, 2010, p. 26)
10 As bandas das cidades do interior, muito tradicionais no Brasil, ttm em sua formagdo, em geral, instrumentos
de sopro, como clarinete, flauta, saxofone, trompete, trompa, trombone e tuba e alguns instrumentos de percussao,
como pratos, caixa clara, surdo e bumbo, por exemplo.
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O tempo passava e eu estava cada vez mais envolvido pelos sons da Banda.
Deixei de lado o arraia, 0 pido, as bolas de gude, o cavalo de pau e o carrinho
de carretel toda vez que a vi desfilar pelas ruas da cidade, por ocasido das
festas religiosas ou civicas. (CARDOSO, 1994, p. 13)

O regente e professor da banda, conhecido como Mestre Né, percebeu o interesse do
garoto que, mesmo como espectador, ndo faltava aos ensaios, e 0 convidou para tocar no grupo,

substituindo o caixista, que havia mudado para S&o Paulo.

Tradicionalmente, no Brasil, as bandas de mdsica possuem metodologias similares
usadas para a aprendizagem musical. Em pesquisa realizada na Banda de Minerva,
Cachoeira/BA, Cajazeira verificou que:

[...] banda, diferente da maioria das manifestacdes musicais populares, ndo
tem a tradicdo da oralidade. O ensino da musica segue 0s principios basicos
da musicaliza¢&o, ou seja, os principios basicos da escrita musical e da pratica
instrumental. Embora o ensino seja coletivo, na mesma hora e local, o
aprendizado é individual. Cada aluno possui o seu caderno de musica onde
todas as ligdes sdo escritas para serem estudadas e avaliadas. Apos o instrutor
escrever a licdo e dar explicagOes, 0 aluno estuda sozinho e, quando se sente
preparado, procura o instrutor para dar a licdo e verificar se esta correta. Caso
ndo esteja, novas explicacfes sdo dadas, e o aluno volta a estudar para
posteriormente procurar o instrutor. Isso pode repetir-se quantas vezes forem
necessarias. (CAJAZEIRA, 2004, p. 116 apud CAJAZEIRA, 2006, p. 28)

Através de licGes colocadas em seu caderno, Lindembergue Cardoso comecgou a ser

alfabetizado musicalmente, ou seja, a ler e interpretar o registro grafico tradicional da musica.

Quando finalmente o sabado chegou, fui encontrar o mestre e ele me
perguntou:

- Trouxe o caderno?

- Sim, senhor, estd aqui — respondi.

O mestre abriu a primeira pagina e escreveu nas cinco linhas e nos quatro
espagos 0s nomes das notas, explicando:

- As notas das linhas sdo: mi, sol, si, ré, fa. E as notas que estdo nos espagos
sdo: fa, 1a, do, mi.

Ele continuou explicando o que era uma clave e uma escala ascendente e uma
escala descendente de D6. Em seguida passou a canta-la, pedindo que eu
fizesse 0 mesmo, e eu o fiz.

- Agora va — disse ele — estude e traga esta licdo na ponta da lingua, sdbado
que vem.

Passei a semana seguinte com aquele caderninho cor de rosa nas méos. Cantei
a escala de Do inumeras vezes, e quanto mais cantava, mais queria cantar.
(CARDQSO, 1994, p. 14)

Em entrevista ao escritor Guido Guerra, publicada no livro A noite dos Coronéis,

Lindembergue Cardoso fala sobre o importante papel que as bandas assumem no ensino
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musical, principalmente por ser um ensino vinculado as raizes brasileiras, pois essas tornam-se

instituicbes mantenedoras da cultura popular.

O interessante é que, hoje, existem as escolas de iniciagdo superior em masica,
gue se baseiam em métodos europeus sem nenhuma afinidade com os valores
culturais brasileiros. Entdo, entrei nessa escolinha da banda e peguei um
mestre semianalfabeto, que sabia escrever pra banda muito pouco, ndo
entendia de altas teorias musicais nem de harmonia, nunca ouviu falar em
Beethoven nem em Mozart nem ninguém. Mas 0 acesso aos instrumentos, o
brincar com eles, o tentar tirar som, vé-lo ensinando a escala, isso, para mim,
foi muito bom. (CARDOSO [entrevista] in GUERRA, 2005, p. 47*)

Depois de fazer 10 li¢des tedricas, o compositor foi introduzido ao ensino pratico do
instrumento. Ao concluir a décima licdo, Mestre Né ndo o conduziu a caixa clara, mas a outro
instrumento, a trompa. Passado um més tocando sozinho, “brincando” com o instrumento -
como o préprio compositor costumava falar -, estudando as escalas e decorando o repertério
tocado pelo grupo, Lindembergue Cardoso comegou a tocar no conjunto. Assim teve inicio a

vivéncia como instrumentista do compositor.

As principais atuacdes da Filarmoénica 2 de Julho eram em eventos religiosos, como o
dia da padroeira da cidade, festas civicas e enterros. O repertorio da banda era composto
basicamente por dobrados? escritos pelo mestre e por autores, em geral, desconhecidos. A
estreia de Lindembergue Cardoso como mdsico ocorreu na Procissdo do Senhor Morto, na

Sexta-feira da Paixdo, momento esse nunca esquecido por ele.

De repente, 0 som da matraca quebrou o siléncio. Saia da Igreja o caixdo do
Senhor Morto, coberto com o palio e sustentado por quatro pessoas. Nesse
instante, senti todo o corpo arrepiar. Devo confessar ter sido essa, a maior
emoc&o da minha vida de musico. (CARDOSO, 1994, p. 16)

Um ano depois, na mesma banda, depois de tocar trompa, L. Cardoso comegou a tocar
sax soprano. Ainda em Livramento, tocou em outro grupo, Afilhados da Lua, que tinha em sua
formagéo violdo, cavaquinho, trombone de pisto, sax soprano, tamborim e pandeiro. O
repertdrio era composto por masicas de Adoniran Barbosa, Luiz Gonzaga, Humberto Teixeira

e Zé Dantas.

Em 1952, aos 13 anos, Lindembergue Cardoso ingressou no Ginasio recem-fundado na

cidade. Na escola, dentre as matérias cursadas, havia a de Canto Orfe6nico, ministrada pelo

11 O mesmo trecho da entrevista é citado por Bastos (2010, p. 30-31).
12 Na tradicédo das bandas do Brasil, a palavra dobrado é usada para indicar um subgénero das marchas militares.
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Padre Mauricio Celestino Fernandes, com quem aprendeu outros preceitos de teoria musical e

participou de mais um conjunto instrumental, Pau e Corda, dirigido pelo mesmo padre.

Com ele, aprendi rudimentos de Teoria Musical, que muito me serviu para
compor meu primeiro dobrado, em 1953. Durante esse periodo me interessei
por todos os instrumentos da Banda, ja com vistas voltadas para a composicao.
(CARDOSO, 1994, p. 20)

A composicdo, mesmo que entendida como uma brincadeira dentro de seu
desenvolvimento musical, sempre acompanhou a carreira do musico. Ja como profissional, o
compositor defendeu a criagdo musical como ferramenta de ensino. Em 1972, escreveu um
Método de Educacdo Musical composto por propostas de exercicios de improvisacao e criacdes
coletivas (CARDQOSO, 2006).

Inspirado em brincadeiras infantis, Lindembergue Cardoso criou um método
que trouxe grande contribuicdo para a Educagdo Musical. Indicado,
especialmente, para atividades de composicdo coletiva, atendendo
principalmente as criangas, pode, inclusive, servir de apéndice para outros
métodos. Idealizado de maneira ludica, consegue atingir a todos. Tem como
caracteristicas a criatividade e a interatividade. (CAJAZEIRA, 2006, p. 27)

De volta a Livramento, ainda no periodo do ginasio, Lindembergue Cardoso teve
vivéncia musical com outros instrumentos, como clarinete, violdo, cavaquinho, banjo e
pandeiro. Neste mesmo periodo, o conjunto Afilhados da Lua obteve destaque na cidade e
ganhou uma bateria da prefeitura. Tal fato gerou um desentendimento entre Mestre Né e 0s
componentes do grupo, o que resultou na saida do compositor e de seus colegas da Filarmdnica
2 de Julho.

Em 1954, véspera de carnaval, Lindembergue Cardoso ganhou um presente de seu pai.
Um saxofone alto novo, da marca Weril. Com isso, trocou o sax soprano pelo novo instrumento.
Aos 15 anos de idade, tornou-se lider do conjunto Afilhados da Lua, que muda seu home para
Jazz Ubirajara. Segundo o compositor, 0 conjunto cresceu musicalmente e tornou-se muito

conhecido na regido. A partir de entdo, comecaram a tocar nos carnavais das cidades vizinhas.

Dois anos depois, em 1956, L. Cardoso concluiu o Ginasio e mudou-se para Salvador,
a fim de cursar o colegial, no Colégio Central da Bahia, pois a cidade de Livramento ndo
oferecia nenhuma escola com o curso. Em Salvador, 0 compositor morou na pensao cujo dono
era o ex-prefeito da sua cidade natal. Seu Godofredo, pai do compositor, ndo era uma pessoa
com muitas posses, entdo, para conseguir se manter na capital, Lindembergue Cardoso tenta

comegar a tocar em festas e também a jogar futebol, que era uma de suas paixoes.
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Ao descobrir um programa de radio que premiava calouros, chamado Diga o que sabe
e faca o que pode, Lindembergue Cardoso decide se apresentar, tocando sax. Acompanhado de
um violonista e de um baterista, 0 musico tocou o choro Brasileirinho e ganhou o primeiro
lugar da noite. O prémio, porém, foi inusitado: uma garrafa de aguardente chamada Jacaré.

Quanto ao futebol, ndo teve muito sucesso. A carreira de musico prevaleceu.

T&o logo se estabeleceu na capital, L. Cardoso montou seu primeiro grupo em Salvador,
gue, como seu primeiro conjunto em Livramento, tinha uma formacao peculiar: 0 compositor
tocava sax alto, Nondas, o filho do dono da penséo tocava violdo e um rapaz chamado Juvéncio
tocava uma cadeira, usada como instrumento de percussdo. O grupo se apresentava nas festas

da prépria pensdo e em muitas festas familiares em outros bairros da cidade.

[...] Sempre que chegdvamos numa dessas festas, a pergunta que faziamos ao
dono da casa era sempre a mesma:

- O senhor tem uma cadeira?

- Sim, mas pra qué? — perguntava o surpreso cidadéo

- Para 0 meu amigo tocar — e acrescentava apressadamente — Eis o maior
cadeirista da Bahia!

Realmente Juvéncio era um virtuose na cadeira, fazia misérias. (CARDOSO,
1994, p. 35)

Pode-se observar que uma das caracteristicas de Lindembergue Cardoso era criar e
liderar grupos das mais variadas formacgdes. Além do trio da pensdo, no colégio em que
estudava, 0 musico também ndo passou despercebido. Formou outro conjunto, composto por
acordedo, sax alto, agogb e pandeiro. Os principais locais de apresentacdes do grupo eram 0s
bondes, como lembra o compositor: “Tomavamos o bonde na porta do Colégio, e iamos tocando
até o Jardim Nazaré, e retorndvamos até o centro da cidade. Interessante, ninguém reclamava,

pelo contrario, até que gostavam.” (CARDOSO, 1994, p. 36)

No final de 1958, Lindembergue Cardoso comegou a tocar na noite soteropolitana e,
diante de uma agenda repleta de muitas apresentagfes noturnas, interrompeu os estudos no
Colegio Central da Bahia. Sua vilva, Lucy Cardoso, em relato fornecido a Bastos (2010),
explica a situacdo: “Ele deixou o Central porque foi tocar na noite. Era um pouquinho

orgulhoso, e muito generoso, ficava preocupado com o pai manté-lo e, como nao podia fazer as

duas coisas, tocar e estudar... Chegava a aula e ficava cochilando”. (BASTOS, 2010, p. 49)

Segundo relatos do compositor, nas férias de 1959, trocou seu sax alto por um sax tenor.
Enquanto voltava de trem para Salvador, das férias passadas em Livramento, Lindembergue
Cardoso pediu autorizagdo ao chefe do restaurante para tocar durante a viagem. Um pedido

simples, mas muito relevante em sua trajetoria musical. O chefe consentiu e 0 compositor
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executou diversos nimeros, muitos deles, a pedido dos passageiros. Ao guardar o instrumento,
um senhor chamou-lhe de lado e convidou-o para tocar em um conjunto em Salvador. Nesta
banda, Bazooca Joe Jazz, que tinha uma formacdo de big band tradicional, Lindembergue
Cardoso conheceu Moacyr, trombonista que estudava nos Seminarios de Musica da

Universidade da Bahia e que o levou para fazer um teste na escola.

De acordo com o livro do compositor, Causos de Musico, compreende-se que ele fez o
teste para ingresso nos Seminarios em 1959, mas segundo documento de Certidao de estudos,
citado por Pérez (2009, p. 76), Lindembergue Cardoso prestou o teste em 1958 e ingressou nos

Semindrios em 1959, por falta de vaga.

[...] segundo documento existente com formato de Certiddo de estudos, na
posse da sua vilva, dona Lucia Maria Pellegrino Cardoso, emitido a 29 de
Julho de 1974, assinado pelo Chefe de Administracdo Escolar e pelo Diretor
da Escola de Musica e Artes Cénicas, Manuel Veiga, pode ler-se:

...que LINDEMBERGUE ROCHA CARDOSO, ingressou nos Antigos
Seminarios de MdUsica, apds submeter-se a teste de admissdo no ano de 1958,
e somente iniciou seus estudos em 1959, por ndo haver vaga para o curso de
Saxofone, naquele ano.

Ao referir-se aos estudos nos Seminarios Livres de Musica, Lindembergue Cardoso
relata ingressar na instituicdo em 1959 (ou 1960), onde, a principio, estuda saxofone com o
flautista alemdo Armin Guthman, até 1962, além de cursar disciplinas complementares do
curso. Neste mesmo periodo, o compositor se mantém tocando em bailes, casas noturnas e
cabarés, com alguns conjuntos de musica popular como Bazooca Joe Jazz, Orquestra
Tropicana, com a qual faz uma viagem para o Chile, e Fausto e seu Conjunto, dirigido por

Fausto Alves.

1.2. Seminarios Livres de Musica e a Escola de Musica e Artes Cénicas da UFBA

Para compreendermos alguns aspectos da formacgéo de Lindembergue Cardoso apos o
ingresso nos Seminarios Livres de Musica, faz-se necessario localizarmos na historia e

contextualizarmos alguns acontecimentos relacionados a escola.

Os cursos dos Seminarios Livres de Musica sempre foram vinculados a Universidade
da Bahia (hoje Universidade Federal da Bahia). Os cursos de longo prazo foram criados em
outubro de 1954, em decorréncia da realizacdo do evento | Seminarios Internacionais de
Musica, que ocorreu entre junho e julho do mesmo ano, ambos sob a dire¢do de Hans-Joachim

Koellreutter.
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O principal incentivador para a criagdo de um curso de musica vinculado & universidade

foi seu primeiro reitor, Dr. Edgar Santos, que esteve a frente da instituicdo entre 1945 e 1961.

Sob o comando de Edgar Santos, a Universidade da Bahia foi incentivadora e
sustentadora de uma série de movimentos renovadores no campo das artes
(principalmente de musica e das Artes Cénicas), da Literatura e das
Humanidades, e também esteve na vanguarda de empreendimentos que
buscavam redirecionar os rumos politicos e econdmicos da Bahia.
(NOGUEIRA, 2011, p. 353)

Como parte desses novos empreendimentos, podemos destacar a fundacao da Petrobras,
em outubro de 1953, que refletiu imediatamente na expansao da universidade. No que diz
respeito ao campo da musica, Edgar Santos, que era medico, educador e politico, sempre apoiou
e suscitou projetos relacionados as artes e humanidades, pois “pretendia fazer da instituigdo
universitéria o centro da agitacdo cultural” (NOGUEIRA, 2011, p. 353). Como também tinha
apoio do governo federal, recursos superiores contribuiram para esse desenvolvimento de

projetos na area da cultura.

llza Nogueira (2011) destaca a importancia dos Seminarios na modernizacdo da
Universidade e apresenta a filosofia de ensino que norteou a fundagdo dos cursos, exposta no

discurso de Koellreutter, na abertura do | Seminarios Internacionais de Musica:

A fundacéo dos Seminérios Livres de Musica foi um dos principais eixos na
modernizagdo da Universidade da Bahia. No &mbito do processo de criacdo
do ‘Setor de Musica’ da Universidade, a nova ‘unidade permanente’ de ensino
musical partilhava a filosofia que liderou o evento inspirador da sua origem:
o ‘I Seminarios Internacionais de Musica’, dirigido por Hans-Joachim
Koellreutter e Maria Rosita Salgado Gdes e realizado entre junho e julho desse
mesmo ano. No discurso de abertura do evento, Koellreutter assegurava:

Os Seminarios constituirdo um verdadeiro laboratorio artistico de alunos e
mestres, em cujo recinto serdo livres, inteiramente livres, a opinido, as ideias
e, 0 que é decisivo, a critica.

Os seminérios oferecerdo [...] um auténtico ensino artistico baseado nos
fundamentos de uma cultura geral, num programa moderno e eficiente que
respeite 0 aluno e seus dons naturais, desenvolva sua personalidade e o
conduza a procura de estilo e expressao préoprios, em substituicdo do ensino
académico, baseado em formulas e regras que matam a forca criadora e
reduzem a arte a um processo. (KOELLREUTTER [discurso proferido] in
BASTIANELLI, 2003. p. 5, apud NOGUEIRA, 2011, p. 356)

Esse pensamento contemporaneo dominou e fomentou os Seminarios de Musica, assim
como a criacdo do Grupo de Compositores da Bahia® (que sera abordado posteriormente), do

gual Lindembergue Cardoso foi um dos membros fundadores. A respeito da importancia que

13 Em nossos textos usaremos a sigla GCB para nos referirmos ao Grupo de Compositores da Bahia, como consta
na lista de siglas de nosso trabalho.
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0s Seminarios tiveram no cenario de educacdo musical da Bahia e do Brasil, em entrevista

publicada por Guido Guerra, L. Cardoso afirmou:

A partir dai, comecou um novo movimento musical no Brasil. Até entdo, no
Brasil, havia muito conservatorio, escolas tradicionais e de orientagdo
tradicionalista. Os nossos Seminérios ndo. Foram fundados com espirito mais
aberto, de dar um enfoque mais contemporaneo ao ensino da arte, voltando-
se para um repertorio mais moderno e ai a Bahia se transformou numa espécie
de Eldorado, veio muita gente de fora estudar aqui, veio Antonio Carlos
Jobim, veio Guerra Peixe, veio Isaac Karabtchevsky. Porque era a Unica
escola que oferecia possibilidades reais. (CARDOSO [entrevista] in
GUERRA, 2005, p. 50-51)

Koellreutter esteve a frente dos Seminarios Livres de Musica de 1954 a 1962. Em 1963,
Ernst Widmer, compositor suico radicado na Bahia, assumiu a dire¢do da escola até 1964 e
depois de 1967 a 1970. Entre os anos de 1964 e 1966, a direcdo dos Seminarios ficou a cargo
do pianista Fernando Lopes. Apesar dos Seminarios estarem vinculados a Universidade, eram
cursos livres. Em 1969, ap6s a Reforma Universitaria, instaurada com o golpe militar, foram
abolidos os Seminarios Livres de Mdsica, assim como a Escola de Danga e a Escola de Teatro,
e foi criada a Escola de Musica e Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia, como fuséo
das trés escolas. A partir de entdo, os cursos de musica foram incorporados ao corpo da

Universidade e reconhecidos como cursos de nivel superior.

Depois de seu ingresso nos Seminarios, Lindembergue Cardoso nunca mais se
desvinculou da instituicdo. Em seu primeiro ano de curso, 0 compositor, que até entdo soé tivera
contato com a musica popular e era pouco familiarizado com o estudo teoérico-musical,
estranhou o vocabuléario empregado pelos professores e alunos, bem como o contetido abordado

nas aulas.

Meus primeiros dias de Seminario de MUsica, passei como um burro que olha

para um palacio. N&o entendia nada do que a maioria das pessoas falava.

Quando falavam em portugués, ndo dava pra entender os termos técnicos

empregados, e menos ainda quando falavam em alemao. De vez em quando,

sentado e desconfiado, debaixo daquela mangueira, ouvia termos, como:
b1

“dominante”, “cadéncia”, “fuga”, “Wie gehts” (leia-se viguetes), “motete” e
outros que ndo me recordo. (CARDOSO, 1994, p. 45)

Neste primeiro ano, o compositor dedicou-se basicamente ao estudo do saxofone e aos
compromissos com o grupo Fausto e seu Conjunto, ainda durante as noites de Salvador. Ao
final do mesmo ano (que ndo sabemos se foi 1959 ou 1960, por conta de discrepancias nos

arquivos), Lindembergue Cardoso recebe um documento enviado pela diretoria dos Seminarios

para fazer um teste de suficiéncia, que seria uma espécie de prova de recuperacdo, o que ele



32

desconhecia. Compareceu ao local na data estipulada e foi surpreendido com uma reuniéo junto
atodos os professores do curso, dirigida pelo professor Koellreutter. Nesta reunido, Koellreutter
falou do seu mau desempenho em algumas matérias tedricas e pediu-lhe que fizesse um solfejo,
no qual o L. Cardoso teve péssimo desempenho, entdo, o professor fez um acordo com o futuro
compositor:
- Ano que vem, se 0 senhor quiser permanecer na escola tera que paga-la. Se
o0 senhor for um bom estudante durante o primeiro semestre, lhe concederei a
‘bolsa’ novamente. Concorda?
Concordei, pois ndo havia outro jeito. (CARDOSO, 1994, p. 47)

De acordo com a cronologia feita sobre a vida de Lindembergue Cardoso por llza
Nogueira, publicada como anexo no catalogo de obras do compositor (de realizacdo da mesma
autora), em 1960, L. Cardoso comecou a estudar fagote nos Seminarios de Mdusica com 0
professor Adam Firnekaes e compds o Dobrado Jodo Corréa em homenagem a um bom

administrador da sua cidade.

No livro Causos de Musico e nos outros dados biograficos consultados, identificamos
que, em 1961, o compositor retoma seus estudos nos Seminarios com mais afinco e € obrigado
a cantar no coral da instituicdo. Segundo o compositor, seu ingresso no coro foi o responsavel
pelo seu real interesse na musica erudita. No teste de classificacdo vocal, o regente Arlindo
Teixeira o classificou como tenor e logo em seguida Ihe entregou uma partitura da obra
Magnificat, de Bach. Ao cantar e conhecer a obra, Lindembergue Cardoso disse descobrir que
“a musica erudita ndo era chata” (CARDOSO [entrevista] in GUERRA, 2005, p. 60)

Quando comegou o ensaio, fiquei emocionado e comentando pra mim mesmo:
“Como ¢ que pode! Essa musica ja existe ha tanto tempo, e eu ndo a conhecia.
Que maravilha!” (CARDOSO, 1994:48)

Para mim, sé existia aquele tipo de muasica que eu executava, no inicio da
banda e, depois, nas orquestras populares. Nunca tinha ouvido as musicas de
Bach, Beethoven ou de nenhum outro compositor cldssico. Nunca tinha
assistido a nenhum concerto e quando me deparei com uma musica tdo
diferente, confesso que bagungou minha cabeca. Entdo pensei: como Deus
criou uma coisa tdo linda e como eu podia ter ignorado, até aquela data, uma
coisa assim! (CARDOSO [entrevista] in Jornal A tarde, edi¢do 31 de maio de
1979, apud BASTQOS, 2010, p. 67)

Ap0s o ingresso no coro dos Seminarios, L. Cardoso nunca mais se desvinculou da pratica
coral, seja no que diz respeito a composi¢do de obras, arranjos ou a cantar, reger e montar

grupos com essa formacao.

Pode-se reconhecer que o canto coral foi uma das “paixdes” de Lindembergue
Cardoso. Durante toda a sua vida profissional, ele formou e regeu coros. Essa
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atividade lhe inspirou varios arranjos e pecas para coro a cappella, assim
como para coro e instrumentos ou coro e orquestra. (NOGUEIRA, 2012b,
p.10)

Aconselhado por Koellreutter, em 1962 Lindembergue Cardoso comeca a estudar canto
com a professora Sonia Born e passa a integrar o Madrigal da UBa (Universidade da Bahia),

como tenor.

Lindembergue Cardoso, além de 6timo profissional, com um grande talento musical, é
sempre lembrado por seus amigos pelo carisma e simpatia que ainda nas épocas dos Seminarios
cativava a todos. Em depoimento ao jornalista Eduardo Bastos, Fernando Cerqueira,

compositor e amigo de L. Cardoso, acentua esses aspectos da personalidade do musico.

Beg era um tipo que fazia amizade com todo mundo, um tipo popular. Onde
chegava desenvolvia um mimetismo e era muito querido pelo temperamento
calmo. Era muito profissional também, sabia orquestrar e isso facilitava
quando tinha um festival. Chamavam ele para fazer arranjos. Ele tinha uma
musicalidade intensa e gostava também de pintar e de fazer caricaturas para
brincar com as pessoas, e como eu era assim, ficamos nessa parte do
entretenimento, sendo responsaveis pelas gozagoes na Escola. (CERQUEIRA
[entrevista] BASTOS, 2010, p. 72-73)

O desenvolvimento musical de L. Cardoso, tanto nos Semindrios quanto
profissionalmente, estava bem encaminhado, porém, em 1963 o compositor tem de retornar a
Livramento, onde permanece durante todo ano. Por motivos de salide - um tumor benigno -
volta para sua cidade para se reestabelecer ao lado de sua familia, onde permanece até o inicio
de 1964. N&o encontramos em nenhuma das fontes consultadas mais informacg6es acerca do
problema de saude de Lindembergue Cardoso. Em seu livro Causos de Musico, 0 compositor
cita a dificuldade, sem maiores especificagdes: “O ano de 1963 ndo foi um bom ano pra mim,
pois fiquei muito doente em Salvador e fui para Livramento me reestabelecer.” (CARDOSO,

1994, p. 53)
No retorno a Salvador, em 1964, L. Cardoso retoma suas atividades nos Seminarios.

1964 — Retomou as atividades estudantis: estudo de Canto com a Prof.2 Sonia
Born e Iniciacdo & composi¢cdo com o Prof. Ernst Widmer; participacdo no
Madrigal, ent&o regido por Ernst Widmer, e no novo quarteto de saxofones,
com Vivaldo Conceicdo (sax alto), Nelson (sax tenor) e Oscar (sax baritono).
A convite deles, passa a fazer parte da Orquestra do cassino mais famoso de
Salvador, o ‘Tabaris Night Club’, situado na Praga Castro Alves.
(NOGUEIRA, 2009, p. 81)

Ainda no mesmo ano, o americano Dr. B. Giorg, um dos diretores do | Festival

Internacional de Corais Universitarios, que aconteceria no ano seguinte no Lincoln Center for
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the Performing Arts, em Nova York, EUA, visitou 0os Seminarios com o intuito de encontrar
grupos para participarem do festival. Ao ouvir uma apresentacdo do Madrigal na escola, Giorg
propds a participacdo no evento.
Ao término da apresentacao particular, o Dr. B. Giorg disse-nos: OK! Agora
vocés tém um ano para trabalhar e melhorar.
Na realidade, o principal motivo da escolha do nosso Madrigal n&o foi por
tratar-se do melhor coro do Brasil, mas porque o Festival era de Corais
Universitarios. O Madrigal, assim, adequava-se perfeitamente a esta
caracteristica. (CARDOSO, 1994, p. 58)

Lindembergue Cardoso afirmou que durante o ano de 1964 o Madrigal passou por grande
desenvolvimento musical e, em 1965, o grupo se apresentou no festival, representando o Brasil,
sendo considerado pela critica como um dos trés melhores grupos participantes. Ap6s o evento,
0 Madrigal fez uma turné nas cidades de Washington, Boston, Waltham, Reading, Amherst, e
novamente em Nova York. No retorno a Nova York, Lindembergue Cardoso estreou e gravou
com o grupo seu arranjo de folclore, Reizado do Piaui, considerado, em alguns documentos,
como sua primeira obra. Mais tarde, o compositor esteve a frente do mesmo grupo como

regente.

A viagem do Madrigal aos Estados Unidos é considerada uma das motivacdes para a
criacdo do Grupo de Compositores da Bahia. Em relagdo a esse estimulo, Nogueira (2012a, p.
31) cita a fala do compositor Fernando Cerqueira, membro fundador do grupo e integrante do

Madrigal:

Eu e Lindembergue comecamos a compor 0s arranjos para o Madrigal no
verdo de 1965, quando ja recebiamos orientacBes de Widmer. Numa certa
manha de dezembro de 1964 ou janeiro de 1965, deitados ao sol do Porto da
Barra, escolhemos os temas de nossas primeiras pecgas: Reisado do Piaui
(dele) e Quando o Vento Dava (minha). Foram nossas primeiras pecas na
Escola. (CERQUEIRA, 2009, apud NOGUEIRA, 2012a, p. 27)

Em 1966, Lindembergue Cardoso estava familiarizado ao estudo da masica erudita, bem
como da composi¢do, tendo neste ano escrito algumas importantes pecas de seu conjunto de
obras, nas quais podemos observar a pluralidade como caracteristica marcante. Destacamos as
obras: O Fim do Mundo Op. 1 (coro misto e instrumentos), A Festa da Canabrava Op. 2
(orquestra sinfénica) e Missa Nordestina Op. 3 (coro a cappella). Fez também os arranjos para
coro a cappella: Reisado dos Compadres (folclore), Reisado do Bicho Turuna (folclore), Ab6io
(folclore), O Mar e Cancéo da Partida (D. Caymmi). Em 1967, L. Cardoso iniciou 0 curso de
Composicéo, sob orientacdo de Ernst Widmer, que j& era seu professor nos cursos livres dos

Seminarios, e até 1968 abandona todas as suas atividades como saxofonista de orquestra
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popular. Nesta época, 0 compositor atuava como percussionista da Orquestra Sinfénica da
Universidade Federal da Bahia, mas em 1968 mudou de fun¢do e comegou a tocar fagote na

mesma orquestra.

O motivo foi o fato de ja estar, a essa altura, totalmente absorvido pela musica
erudita. Minha participacdo nos eventos dos Seminarios de Musica tinha
aumentado tanto, que ndo sobrava tempo e nem vontade para continuar na
musica popular. (CARDOSO, 1994, p. 62)

Em 1969, mesmo ano em que 0s cursos livres dos Semindrios sdo incorporados a UFBA,
acontece no Rio de Janeiro o | Festival de Musica da Guanabara, organizado pelo compositor
Edino Krieger, no qual quase todos os compositores do GCB tiveram pecas selecionadas. Sobre

a importancia do festival para o cenario da mdsica brasileira, Lindembergue Cardoso afirma:

Esse Festival foi realizado em 1969, no entdo Estado da Guanabara, quando
pela primeira vez, no Brasil, houve um grande evento, com a participacédo de
guase todos os componentes brasileiros de todas as tendéncias e idades,
famosos ou desconhecidos, nacionalistas ou vanguardistas, enfim, de todos os
matizes. Considero, sem medo de errar, que aquele Festival foi a verdadeira
renascenca da musica brasileira. (CARDOSO, 1994, p. 65)

Dentre as obras premiadas, a peca Procissdo das Carpideiras Op. 8 (para mezzo, coro
feminino e orquestra sinfnica) obteve o0 3° lugar e o prémio do publico, as obras Heterofonia
do Tempo, de Fernando Cerqueira e Primevos e Postridios, de Milton Gomes, ambos também
membros do Grupo, receberam quarto e quinto lugares, respectivamente. Na edi¢cdo do mesmo
festival, em 1970, mais uma vez a obra de Lindembergue Cardoso ganha o 3° lugar, Espectros

(para coro e orquestra sinfonica). O primeiro lugar fica com Ernst Widmer, com a peca Sinopse.

Os prémios cariocas nao seriam 0s Unicos de sua carreira, que somam 21 prémios em
vida, sem contar as indicacfes, e um post-mortem. Dentre eles: Il Apresentacdo de Jovens
Compositores da Bahia (1969), com a obra Captagdes Op. 9 (para orquestra de cdmara, dois
radios, radiola e quarteto vocal) e o Troféu Caymmi, Série Especial 1988, Ano 4, “por sua obra
sempre atual e de estatura internacional” (NOGUEIRA, 2009, p. 95).

Ainda em 1970, L. Cardoso casou-se com Lucia Maria Pellegrino, contadora da
EMAC/UFBA, Lucy e Lindembergue Cardoso tiveram dois filhos, Renato Cardoso, que
nasceu em 1973 e Lindembergue Filho, que nasceu em 1977 e recebeu este nome por ter nascido
no mesmo dia que seu pai, dia 30, porém no més de novembro. Lucy foi esposa, amiga,

administradora do compositor e hoje, é responsavel pelo Memorial Lindembergue Cardoso,

14 Escola de Msica e Artes Cénicas da Universidade Federal da Bahia.
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localizado na Universidade Federal da Bahia, contribuindo para a preservacdo da memoria e
divulgacédo da obra do compositor.

A partir de 1964, Lindembergue Cardoso comecgou a lecionar em escolas de musica de
Salvador e também a reger coros amadores, porém, por ainda ndo haver concluido o curso
Colegial (que hoje equivale ao Ensino Médio), ndo conseguia obter o titulo de graduagdo em

composicao®®.

Mesmo sem formacgéo académica, em 1971, o compositor iniciou suas atividades como
professor na EMAC/UFBA, lecionando, a principio, Folclore. Na mesma Escola assumiu a
cadeira das disciplinas de Composicdo, Percepcdo, Improvisacdo, Instrumentacdo e
Orquestracao, além de atuar como regente de alguns dos coros da instituicao.

Na expansao de cursos superiores de musica no Brasil, ndo havia profissionais suficientes
habilitados a dar aula, por esta razdo em muitas instituicdes era comum que pessoas com alto
conhecimento musical, mas sem titulacdo, se tornassem professores.’® A fala de Fernando
Cerqueira, primeiro aluno da turma a se formar em composicdo na EMAC/UFBA, em

depoimento dado ao jornalista Eduardo Bastos, vem ao encontro de nossa afirmacéo.

Lindembergue tinha um problema com o ensino médio e teve que fazer
supletivo para se formar. Jamary se formou logo depois de mim e foi para os
Estados Unidos. Mas naquela época nao era necessario se formar para ensinar
na Escola e participar de outras atividades profissionais. (CERQUEIRA
[entrevista] in BASTOS, 2010, p. 123)

Como afirmou Cerqueira, Lindembergue teve que cursar supletivo para obter o titulo do
Ensino Médio e poder se formar em Composi¢cdo. Em 1973 o compositor conclui o 2° Ciclo,
apos a realizacdo de exames de Madureza (Supletivo) e, em 1974, é graduado em Composicéo
e Regéncia, sob a orientagdo de Ernst Widmer.

A partir de 1974, Lindembergue consolidou sua carreira como compositor, regente e
educador. O compositor também dirigiu musicalmente inUmeros espetaculos teatrais, compés
trilhas para cinema, além de nunca se desvincular, de fato, da musica popular. Dentre 0s
trabalhos de que participou, podemos destacar a instrumentacdo do musical Arena Conta
Zumbi, de Edu Lobo.

15 Na biografia de Lindembergue Cardoso ¢ possivel identificar que ele ja estava ligado ao curso de composicéo,
por conta de seu vinculo com os Seminarios Livres de Musica. Provavelmente, o compositor havia cursado
disciplinas do curso livre que, posteriormente, compuseram a grade curricular do curso de graduacdo. No entanto,
sobre este assunto ndo localizamos documentacéo.

16 Observamos, em relagéo a falta de titulagdo para lecionar, que o caso de Lindembergue Cardoso néo € Gnico e
gue esta questdo demanda investigacao especifica, porém é um assunto que nao faz parte do ambito deste trabalho.
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Como vimos, é dificil datar o inicio da carreira de L. Cardoso como compositor, pois a
criacdo musical esteve vinculada até em suas brincadeiras na infancia. Tem-se registro que em
1949, aos 10 anos de idade, em parceria com o0 amigo Boanerges Castro, filho do Mestre Né,

ele compds Baido por Dois, para sopros, mas a musica ndo possui registro em partitura.

1.3. Lindembergue Cardoso como regente-educador

Ao longo de sua carreira, Lindembergue Cardoso fundou aproximadamente oito coros,
dentre eles, o coral do Colégio de Orfios de S&o Joaquim, cujo trabalho inspirou seu Método
de Educacdo Musical, que mencionamos no inicio deste capitulo. Contando com 0s grupos por
ele formados, Lindembergue Cardoso regeu por volta de quinze coros, incluindo o Madrigal
da UFBA, no qual esteve a frente por aproximadamente nove anos (1975-1976, 1982-1988) e
que, curiosamente, foi um dos primeiros grupos em que atuou como coralista e um dos Gltimos
como regente. Apresentamos abaixo tabelal’ com os grupos corais com os quais Lindembergue
Cardoso trabalhou (as linhas em cinza representam os grupos criados pelo compositor) e trés
fotos que mostram a heterogeneidade destes trabalhos: o coral infantil Os passaros, o Coral da

Luz, um grupo paroquiano amador e o Madrigal da UFBA, coro de carater profissional®®.

Ano | Grupos Corais que formou/regeu

1968 | Coral S&o Caetano

1970 | Coral Os Passaros

Coral do Colégio de Orfaos de S&o Joaquim

1974 | Coral Universitario EMAC

1975 | Coral no Instituto de Musica da UCSAL (1975-1981)

Madrigal da UFBA (1975-1976 / 1982-1988)

1976 | Coral BESA

1977 | Grupo Ars Livre (1977-1979)

1979 | Coral Universitario da UFBA

Coral da Juventude do Mosteiro de Séo Bento

1981 | Coral Santa Cruz

1984 | Coral da Polipropileno (1984-1988)

1985 | Coral da Luz (paroquiano)

1987 | Coral TRANSTUR (Empresa de Transportes Urbanos de Salvador)
Coral TELEBAHIA (Companhia de TelecomunicacGes da Bahia)

Tabela 5: Grupos corais que Lindembergue Cardoso formou/regeu.
Informagdes extraidas do catalogo de Nogueira (2009).

17 Os dados da tabela foram coletados na cronologia do compositor, contida no catalogo de Nogueira (2009)
18 As imagens foram gentilmente cedidas por Lucy Cardoso, durante nossa visita técnica ao Memorial
Lindembergue Cardoso.



Figura 1: Coral Os passaros. Fonte: Memorial Lindembergue Cardoso.
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Figura 2: Coral da Luz (paroquiano). Fonte: Memorial Lindembergue Cardoso.
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Figura 3: Madrigal da UFBA. Fonte: Memorial Lindembergue Cardoso.

Nos documentos coletados, bem como nos trabalhos analisados que discorrem sobre a
carreira de Lindembergue Cardoso, é citada sua atuacdo como regente e professor, mas a figura
de compositor esta sempre em primeiro plano. Observamos que grande parte de suas atuactes
como regente e educador estavam atreladas as atividades na area da composic¢éo ou no contexto
dessas préaticas. Seu carater criador estava sempre em evidéncia, sendo que ele mesmo afirmava
que sua funcdo social se relacionava & composi¢cdo musical, como registrou em entrevista

concedida ao jornalista Guido Guerra.

Bem, eu continuo ai na luta, defendendo minha sobrevivéncia e minha
capacidade de criar alguma coisa. N&o sei se vai adiantar muito pra quem viver
depois de mim, mas minha fungdo social &€ compor. Cada um nasce com um
dom. E o papel do artista é lutar para ndo cair de joelhos. (CARDOSO
[entrevista] in GUERRA, 2005, p. 62)

Apresentamos, a seguir, tabela com todas as atividades relacionadas a carreira docente
ou a cargos correlatos a area. Da mesma forma que na tabela anterior, através dos dados obtidos
no catadlogo de Nogueira (2009), localizamos a instituicdo ou evento em que 0 compositor

trabalhou, o periodo e qual o cargo ou as atividades desenvolvidas.

Por meio da analise da tabela, vemos que Lindembergue Cardoso atuou como professor
de mdsica e educagdo artistica em duas escolas de ensino regular. Como professor universitario
trabalhou no Instituto de Musica da Universidade Cat6lica de Salvador, lecionando composi¢édo
durante sete anos e na EMAC/UFBA, desde 1970 até 1989, quando veio a falecer. Nessa
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instituicdo atuou como professor em diversas disciplinas tedricas dos cursos de musica e em
cargos da &rea administrativa-pedagodgica, além de ser regente de alguns grupos, como ja
colocamos. Outra atividade evidenciada pela tabela é sua atuacdo como professor convidado de
Composicédo e de Laboratorio de Criatividade em diversos festivais de musica e oficinas em
outros estados, com destaque nos festivais de Brasilia e Minas Gerais. Em praticamente todos
os festivais que participou, lecionando no Laboratorio de Criatividade, 0s cursos tiveram como
resultado a apresentacdo de espetaculo cénico-musical, o que reafirma a caracteristica
interdisciplinar do compositor. Ambas tabelas também demonstram o carater dos grupos com
0s quais o compositor trabalhava, em geral, grupos amadores ou de formacao profissional. Em
relagdo aos coros, temos como grupo profissional somente o Madrigal da UFBA, que se

profissionalizou em 1983, sob a direcdo de Lindembergue Cardoso.
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Instituicdo / Evento Ano Cargo / Atividades de destaque
Escola de Musica da Bahia, Salvador / | 1964 Professor (sem especificacdo)
BA
Instituto de Musica da Universidade 1968 - 1969 | Professor de Composigédo
Catolica de Salvador / BA 1975 - 1981
EMAC/UFBA
Il Festival Musica Nova 1970 Professor de composicéao
1971 - 1989 | Professor dos cursos de musica, inicialmente na disciplina de Folclore, lecionando também em outras
catedras.
1978 Coordenador do Colegiado de Composicao e Regéncia, e representante dos Auxiliares de Ensino junto a
Congregacdo da EMAC/UFBA.
1979 Membro do Colegiado de Composicdo e Regéncia da EMAC/UFBA
Professor de Canto Coral (matéria eletiva)
1988 Professor das disciplinas Topicos em Musica Brasileira e Seminarios sobre Musica do Século XX
(novembro) | Eleito Vice-Diretor da Escola de Musica da UFBA, ao lado do Prof. Paulo Lima — Diretor
Curso de Especializacdo em MUsica | 1989 Idealizador do projeto que visou a incursdo dos cursos da
Escola de Musica da UFBA na masica popular brasileira
Projeto Vamos no Popular
Colégio de Orféos de S&o Joaquim, 1971-1974 Professor de Educacdo Musical
Salvador/ BA
Colégio Militar de Salvador / BA 1974 Professor de Educacgdo Artistica
Secretaria de Educacéo e Cultura do 1974 (julho) | Professor de Musica no | Treinamento para Docentes da Série Bésica
Estado da Bahia
9° Festival de Inverno de Minas Gerais | 1975 Professor do Laboratdrio de Criatividade com apresentacdes de espetaculos cénico-musicais
(Ouro Preto) 1981
15° Festival de Inverno de Minas
Gerais (Diamantina)
I a V edicdo do Curso Internacional de | 1976 - 1980 | Professor de Composicao, Introdugdo a Composicao e responsavel pelo Laboratério de Criatividade, com
Verdo de Brasilia producdes de espeticulos cénicos-musicais.
Conservatorio Alberto Nepomuceno 1977 (outubro) | Professor de composic¢do convidado.
Fortaleza (CE) 1982 Professor de Composigdo e Coordenador de Laboratério de Criatividade.

(marco/abril)
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I Semana de Musica Contemporanea 1986 Coordenador de Laboratério de Criatividade, tendo apresentado espetaculo cénico-musical como resultado
(maio) do trabalho.

XI1 Festival de Inverno de Ouro Preto | 1978 A convite do Giramundo Teatro de Bonecos de Belo Horizonte, realizou o laboratério de criatividade,

com participacdo de alunos de artes plasticas e apresentacdo de espetdculo multimeios ao final do curso.

VII Festival de MUsica e 1978 Professor de Harmonia Funcional para professores do Departamento de Artes do Instituto de Artes da

Aurtes Plasticas do Estado de Goias UFGO

XII Festival de Artes Plasticas do 1984 Professor de Composicao

Estado de Goiés

Conservatério de Musica da UFGO - 1979 Professor de Harmonia Funcional

Semana Internacional de Musica e

Danca De Goias

Centro de Artes e Letras da 1979 Professor de Harmonia e Composi¢édo e Coordenador do Laboratorio de Criatividade (teatro, danca,

Universidade de Santa Maria (RS) musica e artes plasticas)

Instituto Estadual Carlos Gomes de 1980 Professor de Composicao e Coordenador de Laboratério de Criatividade para

Belém (PA) (agosto) alunos e professores, com apresentacao de espetaculo

IV Festival de Arte de Uberlandia 1981 Professor de Composicao e de Oficina de Criatividade, tendo apresentado como resultado espetaculo

(MG) cénico-musical

Centro de Estudos MUSIKA 1982 Professor de Composicdo para professores e alunos.

Goidnia/GO (fevereiro)

Ministério da Educagéo e da Cultura —
Secretaria de Educacao Superior
Brasilia / DF

1985

Membro da comisséo de avaliacdo dos cursos superiores da area de Artes

Universidade Federal do Rio Grande 1985 Professor de Oficina de Criacdo Musical com apresentacao de espetaculo cénico-musical.

do Norte (agosto)

Fundacdo José Augusto (4 a 13 de 1988 Professor de Composicao e Arranjo, e coordenador de Oficina de Criatividade na | Semana de Mdsica,
julho) — Instituto de Musica Waldemar | (julho) com apresentacao de espetaculo cénico-musical

de Almeida Neto (Natal, RN)

Tabela 6: Atuagdes de Lindembergue Cardoso na area docente. Informacdes extraidas do catalogo de Nogueira (2009).
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Figueiredo (1990) inicia sua dissertagdo O ensaio coral como momento de
aprendizagem: a prética coral numa perspectiva de educacdo musical apresentando o carater
social da atividade coral. O autor destaca que, em geral, essa € uma atividade exercida por
musicos leigos, ndo profissionais, comum em diversos ambientes da sociedade: educacional,
social, religioso e de trabalho. A primeira tabela apresentada neste texto confirma essa
afirmacéo na atuagdo de Lindembergue Cardoso como regente. Vimos que o compositor dirigiu

grupos de escolas, igrejas, empresas e grupos com carater de incluséo social.

Uma das caracteristicas evidentes da atividade coral é seu carater social. Como
consequéncia hd uma grande aceitacdo desta atividade em diferentes
segmentos da sociedade. E comum existirem corais em escolas, igrejas,
clubes, industrias, bancos e outros locais. A abrangéncia que se observa em
funcgdo deste carater social da atividade coral resulta na grande participagao de
leigos, sendo poucos os corais formados por profissionais. Pessoas de
diferentes faixas sdcio-culturais integram os grupos corais de maneira a tornar
a fungdo do regente bastante complexa. (FIGUEIREDO, 1990, p. 01)

Ramos (2003) destaca as inUmeras habilidades que o exercicio da regéncia coral

demanda, aproximando-se de Figueiredo (1990) no sentido de justificar a complexidade da

funcéo do regente coral.

Reger um coro inclui muitas habilidades.

O exercicio da regéncia pressupfe conhecimento na éarea de técnica vocal,
ouvido apurado para questbes de afinacdo, timbre, precisdo ritmica,
desenvoltura com questfes analiticas e musicol6gicas, dominio do repertério
e das questbes interpretativas de natureza estilistica, muita cultura geral,
literaria e artistica. Além disso, na maioria dos casos, é necessario ter uma
apurada técnica de resolucdo de problemas, seja através de atividades
educativas, seja apenas sendo capaz de muita clareza para a identificagéo e
criacdo de estratégias para obtencdo de resultados. Muitas vezes, em se
tratando de Regéncia Coral, sdo necessarias qualidades pessoais nao
exatamente musicais, como certa capacidade de geréncia de problemas entre
pessoas, de lideranca de longo prazo associada a um certo carisma que pode
ter inimeras faces [...]. (RAMOS, 2003, p. 1)

Dentre as habilidades destacadas por Ramos, notamos que, além dos quesitos técnico-
musicais, vemos a necessidade de aptidfes de lideranca educativa, tanto no ambito do
crescimento musical de um grupo - que em coros amadores estd diretamente vinculado a
processos de musicalizagdo - quanto relacionadas as necessidades de gerenciamento de pessoas.
Pfautsch (1988, p. 92, apud GABORIM-MOREIRA, 2015, p. 91) afirma que “todos os regentes
corais deveriam ser - ou aceitar o fato de que eles sdo - primeiramente pedagogos, que instruem,
educam e guiam 0s grupos corais. Essa € uma grande responsabilidade que ndo pode ser
evitada.”. Logo, dentre as atividades que sdo necessarias nesta pratica, destacamos neste topico

a figura de Lindembergue Cardoso como regente-educador.
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Gaborim-Moreira (2015) apresenta o termo regente-educador partindo de um conceito
que engloba “o conhecimento técnico-musical do regente e, paralelamente, suas a¢des enquanto
lider de um processo educacional cujos resultados sao obtidos em grupo.” (GABORIM-
MOREIRA, 2015, p. 91). Pensando na questdo do coro e do ensaio coral como um processo
artistico-educacional, adotamos também o conceito de Coral-Escola, desenvolvido por Ramos
(2003), entendendo que o trabalho de performance, individual ou coletiva, também é parte
constante de um processo de musicalizagdo. Vemos entdo que a pratica coral possui tanto um
viés artistico quanto educativo. Ramos (2003) abarca a importancia de o ensaio coral ser visto

sob essa Otica.

[...] o conceito de CORAL-ESCOLA, pensado como um espaco onde a
formagé&o e performance acontecem indissoluvelmente associadas; onde toda
acdo é educativa; onde a qualidade artistica é objetivo primeiro, mas é também
objetivo educativo; onde as aulas ndo sdo um espaco separado de aprendizado
e treinamento musicais; onde ensaios sdo aulas; onde apresentacdes sdo aulas;
onde aulas se confundem em profundidade com a atividade artistica enquanto
tal. (RAMOS, 2003, p. 11)

Muitos aspectos estdo incorporados ao fazer musical, como a busca por uma qualidade
artistica que, no caso do conceito de CORAL-ESCOLA, é interdependente do objetivo
educativo, bem como parte também do objetivo social. No caso da atuacdo de Lindembergue
Cardoso, observamos em alguns registros seus posicionamentos ideolégicos - que se refletem
em sua producdo e préatica pedagdgica - e sua intencdo de promover através do fazer artistico-
musical uma integracdo social, multidisciplinar que vé no processo educativo um trabalho
investigativo. Na mesma entrevista citada no inicio deste texto, o compositor aborda sua
imersdo na composicao e comenta sobre uma série de espetaculos compostos por ele que tinham

como tematica principal o lixo - com intencdo de denuncia social.

Quando vocé se descobre como compositor?

Lindembergue — Foi em 1965, 66, quando comecei a trabalhar com Ernst
Widmer, fazendo musica contemporanea, depois realizando um trabalho de
masica cénica, utilizando recursos de teatro, de danca e artes plasticas dentro
de uma proposta de integracgdo. Esse trabalho consiste em aproveitar o material
considerado imprestavel, inserindo inclusive pessoas que estdo a margem da
sociedade, desenvolvendo com elas uma pesquisa de laborat6rio. Em cima do
que sobrou a gente cria objetos sonoros. O resultado dessa experiéncia tem
sido um trabalho de integracdo social altamente positivo porque vocé joga
com varios valores a comecar pelo confronto ente os que pegam e 0s que
jogam o lixo. (CARDOSO [entrevista] in GUERRA, 2005, p. 62)

Sobre o caréter criador e multidisciplinar de Lindembergue Cardoso, vimos no inicio

deste capitulo que essas caracteristicas 0 acompanham desde de sua infancia, tambem estando
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presentes na sua pratica enquanto regente-educador. Como exposto na entrevista concedida ao
jornalista Guido Guerra, os trabalhos do compositor se aproximam de outras linguagens
artisticas. L. Cardoso entrou em contato com as artes cénicas apds se identificar como
compositor, porém, antes disso ja tinha interesse em artes plasticas. Em nossa visita técnica ao
memorial tivemos acesso a alguns quadros pintados por ele e recolhemos, por meio de
fotografias e de registros visuais cedidos por Lucy Cardoso, capas de obras desenhadas pelo
compositor, caricaturas e um registro de aviso pregado no quadro da Escola de Musica da
UFBA, sobre uma reunido de um grupo coral. O comunicado continha duas paginas: a primeira
apresentava o0 aviso em codigo e a segunda continha o comunicado decodificado. Além do
aspecto criativo evidenciado pelo documento, também podemos compreender que a relacdo do
professor Lindembergue Cardoso com os alunos - no caso coralistas - era bastante amistosa, o

gue acentua o carater educador e integrador do compositor.

Figura 4: Comunicado codificado.
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Figura 5: Comunicado decodificado.

Nas atividades desenvolvidas pelo Grupo de Compositores da Bahia, ha registro da
preocupacao dos compositores com a educacdo musical, em especial com a formacao de publico
para a musica contemporanea, sendo um dos objetivos do grupo aproximar este publico através
de obras didaticas. O principal registro dessas propostas encontra-se no texto de Ernst Widmer,
Perspectivas didaticas da atual grafia musical na composicdo e na pratica interpretativa:
grafia e préatica sonora, apresentado em um simpoésio internacional sobre novas grafias,
ocorrido em Roma, Italia, em 1972. Neste trabalho, Widmer apresenta o projeto elaborado e
realizado pelo GCB, denominado ENTROncamentos SONoros®®, que, segundo o compositor
suico, pretendia “evidenciar a ligagdo inerente entre o tronco da arte musical contemporanea e
as ramificacdes do mundo sonoro publico, ou vice-versa, visando seu reatamento” (WIDMER,
1972, p. 138). Como parte deste projeto, Widmer cita trabalhos dos compositores Rufo Herrera,
Jamary Oliveira, Alda Oliveira e de Lindembergue Cardoso, todos membros do GCB. Segundo
Nogueira (2003), o projeto didatico ¢ voltado “a apreciagdo da musica nova, a capacitacao de
publico para a compreensdo de pressupostos basicos da constru¢cdo musical e aceitacdo das
sonoridades da vanguarda” (NOGUEIRA, 2003, p. 11).

19 O titulo ENTROncamentos SONoros também foi usado em dois trabalhos de Widmer, ambos do ano de 1972:
uma obra musical e a tese escrita pelo compositor para o Concurso de Professor Titular da UFBA.
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Dos trabalhos compostos por Lindembergue Cardoso e citados por Widmer, encontram-
se a obra Extreme Op. 11 (1970), para flauta piccolo, violino, violoncelo, tuba, piano e
percussdo. De acordo com Widmer (1972), nesta obra ha enfoque nas regies frequenciais
extremas, sendo que para melhor compreensdo da peca e das sonoridades exploradas, foi

realizada a seguinte atividade com a publico:

Para melhor vivéncia do acontecimento, as pessoas sentadas do lado esquerdo
da sala tiveram que assobiar o mais grave possivel alternando com o mais
agudo possivel das sentadas do lado direito da sala. Correspondentemente,
utilizaram-se duas setas, de Isopor, de 3 metros cada: a da esquerda apontando
para baixo e a da direita, para cima. Depois apresentou-se uma gravagdo
eletronica de um glissando de 30.000 a 30 vibragdes por segundo. [...] O
publicou participou com atencdo e espontaneidade surpreendentes.
(WIDMER, 1972, p. 139)

Para ilustrar o acontecimento sonoro, foi projetado um slide com a seguinte figura:
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Figura 6: llustracdo de atividade realizada com publico pelo GCB.

Outro trabalho de Lindembergue Cardoso que tem destaque no texto de Widmer é seu
método de educagdo musical, inspirado nas atividades corais realizadas com criancas e escrito
no mesmo periodo de registro das atividades desenvolvidas pelo GCB, também de 1972.
Widmer (1972) afirma que esses trabalhos tém como base tedrica as propostas do educador
musical belga Edgar Willems (1890-1978), que associa graficos aos movimentos do som, no
que diz respeito as alturas, com uso de movimentos de glissando e outros desenhos que s&o
significados musicalmente — executados com assobios, na flauta de émbolo, flauta Pan ou com

sirenes.

O meétodo de Lindembergue Cardoso consiste em propostas de improvisagéo coletiva,

grafadas, em sua maioria, com notacdo ndo tradicional. Todas as atividades séo voltadas para a
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exploragdo de sons vocais ou com “bugigangas” (diferentes objetos sonoros)?°. L. Cardoso
exp0be no inicio do trabalho que o objetivo do método é “acrescentar aos métodos ja existentes
algumas possibilidades de se explorar a criatividade das criancas, por meio de um material que
estd proximo delas: os fonemas, os onomatopaicos e as bugigangas.” (CARDOSO, 2006, p. 2).
Além da concepgdo pedagdgica, que inclui o incentivo a imaginacdo e exploragdo sonora néo
convencional, percebemos muita similaridade no tipo de grafia utilizada por ele, nos exercicios
do seu livro, em relacdo ao tipo de grafia usada nas suas composic¢des, bem como observamos

uso de materiais musicais comuns ao método e as obras.

O livro é dividido em seis partes, que trabalham, respectivamente: 1) exploracéo de sons
vocalicos; 2) exploracdo de sons consonantais; 3) exploracdo de sons onomatopaicos e outros
sons; 4) exploracdo das sonoridades das bugigangas; 5) roteiros de improvisacdo com as
sonoridades desenvolvidas: dois canones e trés pequenas pecas, sendo que a ultima utiliza o
tema da peca Ave Maria, do compositor renascentista Jacob Arcadelt; e 6) atividades de

percepcdo sonora com movimentos coreografados.

Tanto na primeira quanto na segunda parte do livro, as propostas sdo as mesmas,
mudando apenas as sonoridades a serem exploradas. Destacamos aqui 0s primeiros exercicios
que propbe exploracdo dos sons vocalicos, primeiro em unissono e em seguida formando
acordes livres, curtos e longos. Segundo Cajazeira (2006), neste primeiro momento, L. Cardoso
toma como referéncia as propriedades do som, combinando exercicios de duracdo, intensidade,

alturas indeterminadas e timbres, ao explorar o som das vogais.

Transpondo esses exercicios para a pratica coral, observamos que sua abordagem pode
ser ampliada. Além dos conceitos destacados por Cajazeira, também contribuem para trabalhar
as diferencas vocalicas. No canto coral, a emissdo correta das vogais € um fator essencial para
a afinagdo do grupo e um aspecto sempre trabalhado em exercicios de aquecimento vocal.
Segundo Hauck-Silva (2012, p. 133) “em um coro, a auséncia de diferenciacdo clara entre as
diversas vogais pode fazer com que a afinag¢ao fique imprecisa”. Miller, a respeito do mesmo
assunto, diz que “muitos dos problemas de afinagdo em grupos corais sdo consequéncia da
inabilidade do cantor para diferenciar claramente as vogais” (MILLER, 1995, p. 33 apud
HAUCK-SILVA 2012, p. 133).

20O compositor usa o termo “bugigangas” para se referir & diferentes objetos sonoros comum ao universo das
criangas da época, como bolas de gude, prato de louga, apitos, baldes, copos de aluminio, colheres, dentre outros,
incluindo qualquer brinquedo que produza som.
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Figura 7: Exemplos de exercicios da parte 1 do Método de Educacéo Musical de Lindembergue Cardoso.

No quarto capitulo de nosso trabalho apresentaremos todas as obras do corpus de nossa
pesquisa. Veremos que as pe¢as Memorias | Op. 48 (1970), para coro (SATB) e instrumentos
(vide pagina 133) e Chromaphonetikos Op. 58 (1978), para coro a cappella (vide pagina 137),

contém exploracdo dos fonemas vocalicos similares ao exposto no livro.

Nos roteiros de improvisacao apresentados na quarta parte do método, destacamos a
primeira secdo da peca O parque, denominada Sombrinha. Nela, quatro grupos devem passar
por todos os mddulos apresentados, a partir do modulo central, com um fonema consonantal e
indo para os mddulos exteriores, com fonemas vocalicos. O procedimento similar é utilizado
na peca Caleidoscopio op. 40, para coro (SATB) a cappella, em que os coralistas devem
alternar a exploracdo dos sons propostos nos modulos numerados para os mddulos externos. Na
mesma obra também observamos o uso de fonemas onomatopaicos explorados na peca A
brincadeira, da quarta parte do método. O termo “muita atividade” se refere ao adensamento

sonoro, também presente nos dois trabalhos.
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Figura 8: Mddulo da peca O parque, do Método de Educagdo Musical, de L. Cardoso.

ELEMENTOS:

1. S (longo e curto)

2. X (idem)

3. SHI (idem) = como se estivesse chamando um gato

4. LO - estalar a lingua

Figura 9: Fonemas onomatopaicos da peca A brincadeira, do Método de Educacédo Musical, de L. Cardoso.
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Figura 10: Excerto da obra Caleidoscépio Op. 40, de L. Cardoso.
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Outras obras para coro misto com carater experimental, além das pecgas para coro
infanto-juvenil, como O navio pirata Op. 62 (1981), Cantata para as cores Op. 99 (1985) - em
qgue ha movimentacdo coreografada - e Historia do Arco da Velha Op. 101 (1986), também
fazem mencéo a elementos explorados no livro. Portanto, partindo da perspectiva das questdes
interpretativas, podemos adicionar outra fungdo ao método: seu uso como instrumento
auxiliador no processo de preparo de obras corais do compositor com carater experimental,
tanto para exploracao das sonoridades, quanto para a aproximacao dos intérpretes a concepcao

musical de Lindembergue Cardoso.
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CAPITULO II: Grupo de Compositores da Bahia: conexdes nacionais e
internacionais

2.1. Experimentalismo e mudancas de paradigmas nas praticas corais internacionais

No decorrer do século XX ocorreram inimeras transformacdes na préatica coral. Desde
a formacdo dos grupos as diversificadas possibilidades de repertorio, bem como mudancgas
relacionadas as fungdes dessa pratica, tanto no contexto da musica sacra, quanto secular, na
pratica amadora ou profissional. De acordo com Fernandes (2009), algumas das func¢des da
atividade coral adquiridas no século XI1X foram mantidas, como sua forte natureza social e
amadora. Porém, “junto a elas, duas outras importantes caracteristicas foram acrescentadas:
uma nocédo aprimorada de grupo coral como instituicdo organizada e uma maior preocupacéo
estética com sua sonoridade” (FERNANDES, 2009, p. 133). A formagdo de coro misto
(conhecida como SATB) foi a mais utilizada e a presenca de mulheres nos naipes de soprano e
contralto se solidificou. Coros de vozes masculinas, adultos e infantis, que predominavam em
periodos anteriores, permaneceram, mas, em geral, vinculados a instituigdes eclesiésticas ou
académicas. O coro feminino teve um grande desenvolvimento, adquirindo ao longo do século
espaco na pratica artistica tal qual os coros masculinos. Neste texto apresentaremos mudancas
na pratica coral a partir do desenvolvimento de seu repertério, com enfoque nas

experimentac@es ocorridas a partir da segunda metade do século XX.

Nick Strimple (2005), na introducéo de seu livro Choral music in the twentieth century,
afirma que, no inicio do século XX, enquanto alguns compositores como Edward Elgar,
Camille Saint-Saéns e Richard Strauss se mantinham nas tradicdes da musica romantica,
compositores como Claude Debussy, Charles Ives e Gustav Mahler indicavam de forma clara
gue uma nova era estava surgindo. No mesmo texto, Strimple apresenta de maneira sucinta o

contexto historico-social vivido pelos compositores no primeiro ter¢o do século em questéo.

Durante as primeiras trés décadas os compositores foram profundamente
afetados pelo nacionalismo, avancos tecnoldgicos, instabilidade social e os
inconcebiveis estragos da primeira guerra mundial. A influéncia dos institutos
religiosos diminuiu a medida que o conhecimento da psique humana
aumentou. Justica social foi chamada. Os impulsos romanticos do século XIX
pareceram ilusérios ou imorais e ndo tinham mais impacto. Muitos jovens
compositores foram atraidos pelos novos ideais do impressionismo e do
expressionismo, enquanto outros buscavam sua linguagem propria através do
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estudo da musica folcldrica, do jazz e da musica pré-romantica. (STRIMPLE,
2005, p. 9, traducéo nossa?t)

Em outro trabalho mais recente sobre o mesmo tema, Choral music in the twentieth and
early twenty-first centuries, publicado no livro The Cambridge Companion to Choral Music
(2012), Strimple faz uma sintese da masica coral do século XX e do inicio do século XXI,
abordando as principais correntes composicionais, por meio da apresentacdo de compositores
que marcaram o periodo. Dentre 0s compositores e movimentos que foram representantes das
primeiras décadas do século e que influenciaram geragdes posteriores citados por Strimple,
destacamos aqui 0 americano Charles lves (1874-1954); a masica impressionista de Claude
Debussy (1862-1918); Igor Stravinsky (1882-1971), que emancipou o ritmo de maneiras até
entdo inconcebiveis; Gustav Mahler (1860-1911), que continuou a expandir os limites da
tonalidade e dos padrdes formais tradicionais; e Arnold Schoenberg (1874-1951) que, ao dar
continuidade ao romantismo tardio alemao, intensificou o uso do cromatismo, o que o conduziu
ao expressionismo atonal, a formulacdo da técnica dodecafonica e ao serialismo. Outros
compositores de destaque, como Béla Bartok (1881-1945) na Hungria e Leos Janacek (1854-
1928) na Moravia, bem como Villa-Lobos (1987-1959) no Brasil, demonstram em suas obras
uma completa assimilacéo das tradi¢es populares locais.

Strimple (2012) afirma que as duas guerras mundiais impactaram profundamente a
musica coral. Durante a Primeira Guerra Mundial, compositores buscaram, através de suas
obras corais, semear ideias do patriotismo, ora de maneira mais enfatica, como em composicdes
de marchas para guerra, ora de forma mais reflexiva, como na obra Trois Chansons (1914-15),
gue Maurice Ravel (1875-1937) compds expressando seu desejo pelo alistamento no exeército.
Outro aspecto interessante da obra composta neste periodo € o aumento da producédo para vozes
femininas, tendo uma de suas causas 0 grande recrutamento de jovens homens europeus para
as forgas armadas. Strimple destaca a obra do compositor Leo§ Janacek, de 1916: Kaspar
Rucky, Songs of Hradcany e The Wolf’s Track, como pecas representantes deste momento.
Muitas cantatas compostas em cima de textos que lamentavam a destruigéo trazida pela guerra,

como Spirit of England (1916), de Edward Elgar, foram produzidas e interpretadas no lugar dos

2L During the first three decades composers were profoundly affected by nationalism, technological advances,
social instability, and previusly inconceivable ravages of Word War I. The influence of religious institutions
declined as knowledge of the human psyche increased. Social justice beckoned. Nineteenth-century romantic
impulses seemed delusory or immoral and no longer had impact. Many young composers were attracted to the
new ideals of impressionism or expressionism, while others sought their own language through the study of folk
music, jazz, and pre-ninetheenth-century music.
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réquiens, cuja execucgdo parecia inadequada, devido ao grande nimero de mortes consequentes

dos combates.

Na Segunda Guerra Mundial, obras nacionalistas com carater propagandistas foram
compostas em todos os paises combatentes. A exemplo disso podemos destacar a Yellow River
Cantata (1939, revisada em 1941), do compositor chinés Hsien Hsing-hai (1905-1945), Along
the Coast, Conquer the East (1940), do japonés Kiyoshi Nobutok (1887-1965), Six Choral
Songs (1940), de Vaughan Williams (1872-1958) e Alexander Nevsky (1939), de Prokofiev
(1891-1953), composta a principio para o filme de mesmo nome, de Sergei Eisenstein. Ainda
segundo Strimple (2005), ao final da guerra observamos que 0s compositores mais jovens,
depois de um periodo de devastacdo e incerteza, buscaram estilos mais objetivos,
frequentemente baseados no serialismo fortemente difundido por Anton Weber. Para alguns
desses compositores, a musica coral tinha pouca credibilidade, principalmente porque julgavam
0 som da voz como algo muito sensivel, sendo que sons eletronicamente gerados comecaram a

ser cada vez mais explorados nas composigdes.

Os cursos de verdo em Darmstadt foram um importante cenario nas mudancas do pos-
guerra. Em 1946, com o apoio dos Estados Unidos e da Alemanha ocidental, Wolfgand
Steinecke e Ludwig Metzger organizaram o primeiro Ferienkurse flr Internationale Neuw
Musik (Curso Internacional de Verao para a Musica Nova), na cidade de Darmstadt, Alemanha.
Segundo Alves (2015), a partir de 1948 os cursos incorporaram propostas musicais mais
experimentais, sendo o principal centro de vanguarda do periodo, tendo como seus principais

representantes, Messian, em um primeiro momento, e, em seguida, Stockhausen e Boulez.

Por volta de 1948, com a chegada de Messiaen e Leibowitz, a atencéo dada a
técnica dodecafénica da Segunda Escola de Viena e aos elementos formais
encontrados na musica “russa” de Stravinsky comecou a mudar a direcdo dos
cursos. Entre 1950 e 1952, trés brilhantes musicos - Nono, Stockhausen e
Boulez, nessa ordem - fizeram sentir sua presenca. A notavel masica que eles
e seus colegas iriam criar na década seguinte reestruturou, literalmente, o
mundo da musica moderna. (ATTINELLO, 2007, p. 26-27, apud ALVES, 2015,
p. 23)

Através da técnica dodecafonica, bem como do serialismo, adotada como possibilidade
expressiva inicialmente por Schoenberg, sendo empregada e desenvolvida por seus discipulos,
como Anton Webern e Alban Berg, segundo Moura “a pratica serial buscava, por meio da
manipulacdo de quatro pardmetros basicos do som - duracdo, altura, intensidade e timbre - um
controle estrito por parte do compositor, sobre todos os elementos composicionais,
estruturando-os sistematicamente” (MOURA, 2011, p. 24). Barraud (2005) coloca Pierre
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Boulez e Olivier Messiaen como importantes compositores que redescobriram o
dodecafonismo apds e Segunda Guerra Mundial, desenvolvendo novos procedimentos a partir

da técnica serial, exemplificados em obras apresentadas nos cursos de férias de Darmstadt.

Observamos, em direcdo a segunda metade do século XX, que essa concepcdo de
controle e manipulagdo dos parametros musicais na composi¢cdo comecou a ser questionada.
Strimple (2012) apresenta o compositor Charles lves como um importante precursor das
transformacdes ocorridas na musica apés a segunda metade do século. Algumas de suas obras,
como o Salmo 67 (1894), o Salmo 90 (finalizada em 1924) e Three Harvest Home Chorales
(1912), segundo Strimple, “anteciparam muitas das inovagdes que ocorreram na musica do
século XX: bitonalidade, linhas melddicas atonais, harmonias dissonantes, escalas de tons
inteiros, clusters de acordes e a serializagdo ritmica” (STRIMPLE, 2012, p. 43, traducdo
nossa??). Outros procedimentos muito explorados a partir de 1950, como processos de
indeterminacdo, colagem, experimentagbes com a musica concreta e com a musica
eletroacustica, segundo Strimple, também sofreram influéncia do compositor americano. John
Cage (1912-1992) é um importante representante desses movimentos e um dos compositores

que, segundo Strimple, foi influenciado pelas propostas de Charles Ives.

Ross (2007) apresenta Cage como o mais radical compositor americano de sua época.
“Cage desencadeou alguns dos mais assustadores eventos e ndo-eventos na histdria da masica:
colagens de fitas e radio, trabalhos compostos com lances de dados, acontecimentos multimidia
e o famoso 4°33”, durante o qual o intérprete ndo produzia nenhum som.” (Ross, 2007, p. 384-
385). Segundo o0 mesmo autor, em 1958, Cage substituiu Boulez em uma série de conferéncias
em Darmstadt, o que abalou o caminho da mdusica europeia. Os novos procedimentos
composicionais empregados por John Cage a partir da década de 1930, como o piano preparado,
a adocdo de instrumentos ndo convencionais e exploracao de diferentes fontes sonoras, também
abriram o caminho para novas concepg¢des musicais. Mas talvez a principal contribuigdo do
compositor para 0s processos criativos tenha se dado a partir dos estudos de filosofias orientais
(como o zen-budismo), com as quais John Cage tomou contato a partir de 1940 e que orientaram
a introducdo de elementos aleatorios no processo de criacdo e na pratica interpretativa
(MOURA, 2011).

Se Cage realizou, desde a década de 1930, muitas e diversas experimentacdes
musicais, seu desdobramento em uma vertente estética com a participacdo de
outros compositores aliados a essas propostas criativas e posicionamentos
estéticos-filosoficos firmou-se mais consistentemente na segunda metade dos

22 «..] anticipated many of the innovations that occurred in twentieth-century music: bitonality, atonal melodic
lines, dissonant harmonies, whole-tone scales, chord clusters, and serialized rhythm.”
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anos de 1950. Uma de suas consequéncias foi o questionamento da funcéo da
notacdo tradicional. Instrumentistas e cantores passaram a ser solicitados a
executar procedimentos que ndo estavam mais contidos no sistema tradicional
de representagdo musical. Os instrumentos, por sua vez, expandiram-se em
suas possibilidades expressivas. O resultado foi que a relacéo
intérprete/compositor, e mesmo deste com sua obra, foi subvertida. (MOURA,
2011, p. 26)

A ruptura com 0s conceitos estéticos e composicionais existentes interferiram na relacéo
do compositor com o intérprete, do intérprete com a obra, bem como da obra com o publico.
Ao intérprete era exigido muito mais do que dominar tecnicamente seu instrumento (na
concepgdo tradicional). Cabe ao instrumentista por vezes atuar como percussionista,
explorando diferentes sonoridades de seu instrumento, assobiar enquanto toca ou produzir
inimeros sons vocais. Moura destaca outros procedimentos empregados, tais como: “agdes
teatrais, jogos improvisatdrios, incorporacao do acaso, participacdo ativa da plateia, exploragdo
de novos recursos timbricos, uso de novas tecnologias e utilizagao de recursos extramusicais”
(MOURA, 2011, p. 28). Em relacdo a grafia tradicional, esta apresentou-se limitada para
expressar e grafar os procedimentos requeridos pelos compositores, que criaram novos sistemas
para o registro musical, bem como para expressar seus novos conceitos (abordaremos com mais
aprofundamento essa questdo em capitulo posterior). Garretson (1998), em seu livro
Conducting Choral Music, que teve sua primeira edicdo em 1961, apresenta esse tipo de

repertorio ao leitor, a partir da ética de um intérprete que estava vivenciando essas mudancas.

Enquanto os compositores continuam a explorar novos meios de expresséo
musical, eles descobrem que 0s meios convencionais de notagdo musical ndo
Ihes permitem suficiente flexibilidade e ndo existem simbolos suficientes para
exprimir suas ideias musicais. Isso resultou na criagdo de uma forma
totalmente nova de notagdo. Neste momento, uma notacdo especifica foi
concebida para alturas faladas, elevando e abaixando a altura da voz, gritos,
ruidos, gargalhadas, em diferentes niveis de dindmica, clusters, prondncias em
staccato, sussurros, varios sons labiais, estalos de lingua, tosses, sons
sibilantes, risos, palmas das maos, glissandos, vibrato, tempo, duracdo,
acelerando, ritardando e varios outros efeitos vocais. (GARRETSON, 1998,
p. 186-187, traducéo nossa®)

23 As composers continue to explore new means of music expression, they find that the conventional means
of music notation do not allow them sufficient flexibility, nor do symbols always exist for the expression of their
musical ideas. This has resulted in the creation of an entirely new means of notation. Specific notation now has
been devised for spoken pitches, raising and lowering the pitch of the voice, shouts, screams, laughter varying
dynamic levels, tone clusters, staccato pronunciations, whispers, various lip sounds, tongue clicks, coughs, hissing
sounds, giggles, hand claps, glissandos, vibrato, tempo, duration, accelerando, ritardando, and various other tonal
effects. (Garretson, 1998, p. 186-187)
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Strimple (2005) afirma que, no geral, compositores europeus nascidos em torno da
segunda grande guerra ndo apresentavam grande interesse na masica coral. Segundo o autor,
“alguns compositores mais jovens do pos-guerra consideravam a suavidade da voz humana
impropria em uma época dominada pela ameaga do holocausto nuclear” (STRIMPLE, 2005, p.
13, traducdo nossa?¥). Strimple afirma que a proposta estética de John Cage, assim como a de
Stockhausen, seguiam uma direcdo puramente instrumental e que somente a partir da estreia da
Paixdo Segundo S&o Lucas, de Krzysztof Penderecki, em 1966, o caminho foi aberto para a
mausica coral. Apesar desta afirmacao, encontramos duas importantes obras de compositores
atuantes nos cursos de Darmstadt que, ainda no final da década de 1950 e inicio da década de
1960, exploraram novas possibilidades através do canto coral.

O compositor argentino-alemao, Mauricio Kagel (Buenos Aires, 1931 - Col6nia, 2008),
iniciou suas atividades como compositor na Argentina, onde participou de grupos de musica de
vanguarda, como o Agrupacion Nueva Musica, fundado pelo compositor Juan Carlos Paz. Em
seu pais de origem, Kagel conheceu Boulez que “o encorajou a ir para a Europa, de modo que,
em 1957, Kagel se muda para Col6nia, cidade em que vive como bolsista do Servico Alemao
de Intercambio Académico” (ALVES, 2015, p.16). Kagel participou ativamente dos cursos de
Darmstadt, tendo recebido alta aceitacdo como compositor, chegando a suceder Stockhausen a
frente do Instituto de Mdsica Nova da Rheinische Musikschule de Coldnia (1969). A obra
Anagrama (1957-8) para quatro cantores solistas, coro falado e pequeno grupo de cadmara,
segundo Alves (2015), foi concebida ainda na Argentina, mas finalizada na Alemanha, onde
também foi estreada em 1960, sendo considerada uma das principais obras vocais da chamada
Escola de Darmstadt. A obra utiliza como principal elemento composicional o material fonético

e linguistico, explorando suas sonoridades a partir de uma manipulacéo serial:

Anagrama faz referéncia ao procedimento de reordenacdo de letras de
palavras ou frases com o objetivo de formacdo de novas palavras e frases.
Kagel alude novamente a procedimentos oriundos da linguagem escrita ou
falada, presentes por exemplo em Palimpsetos [obra coral do mesmo
compositor, composta em 1950]. A peca é dedicada a Pierre Boulez e marca
simbolicamente a transicao da estética kageliana de uma postura de absorcédo
da ideologia vanguardista para uma postura mais propositiva e autbnoma. [...]
Em Anagrama as partes vocais sdo compostas a partir do palindromo latino
“In girum imus nocte et consumimur igni”%®. Em alguns momentos 0s
intérpretes devem compor seu texto a partir da formacdo de anagramas do
palindromo em diferentes linguas. Outro procedimento que remete a estrutura

24 Some younger postwar composers considered the sensuousness of the human voice to be inappropriate in an era
dominated by the threat of nuclear holocaust.
25 “Nos circulamos pela noite e como consumidos pelo fogo” (tradugdo do autor).
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do palindromo é o da forma da pecga, que também pode ser executada de
maneira reversa. (ALVES, 2015, p. 29)

Na publicagdo da partitura pela Universal Edition?®, observamos que antecede a
partitura trés mapas de posicionamento dos instrumentos para a execuc¢ao da peca e um prefacio
com a instrumentacdo descrita, bem como indicacbes de execucdo da obra, tanto para os
instrumentistas quanto para os cantores. Nessas indicacdes o compositor aponta para as
possibilidades de criacdo propostas aos intérpretes. Ao explicar de que forma os cantores podem
compor seus proprios textos, Kagel salienta as possibilidades de sonoridades a serem
exploradas, sendo evidenciado através de suas colocagdes a mudanca na relacdo obra-intérprete

sobre a qual discorremos anteriormente.

Todas as formas de fala e articulagdo timbrica utilizadas pelo compositor
podem ser usadas na execugdo desses textos adicionados (por exemplo -
gagueira, molto vibrato, com voz trémula, com sotaque estrangeiro, com boca
quase fechada, quase senza voce, falando enquanto inala, etc, etc). Cabe a
imaginacédo do performer encontrar outras formas de articulacéo e aplica-las a
seus préprios textos inventados. (KAGEL, 1957-1958, p. 7, prefacio da
partitura Anagrama, traducéo nossa?’)

Outra obra que explora a formacdo coral, composta por um compositor vinculado a
chamada Escola de Darsmtadt e que antecedeu a estreia da Paixdo Segundo Sao Lucas, € a peca
Momente, para soprano solista, quatro coros e 13 instrumentos, de Stockhausen. A obra passou
por diversas fases de composi¢do, mas teve seu marco inicial em 1962 e sua versao final em
1969. E composta de 30 momentos (se¢des interdependentes) e 71 insertos musicais. Apesar de
ter sua data de finalizacdo posterior a obra de Penderecki, ja em sua primeira fase de composicao
foi apresentada ao publico. Segundo consta no prefacio da partitura, sua estreia mundial foi
conduzida pelo préprio compositor em 21 de maio de 1962, na estacdo de radio de Colbnia,
tendo participacdo do coral e dos instrumentistas da Radio da Alemanha Ocidental. A obra é
uma das mais longas do compositor, com duracéo total de cerca de 113 minutos, sendo que a

primeira parte, apresentada em 1962, teve cerca de 25 minutos de duragéo.

Dentre os instrumentos utilizados na obra, além das vozes, podemos destacar o uso de

orgdos elétricos e percussdo, executados por instrumentistas especificos e também por

% A partitura completa esta disponivel para consulta no site da editora, através do link
https://www.universaledition.com/composers-and-works/mauricio-kagel-349/works/anagrama-1124

(consulta realizada em junho de 2018).

27 Al the forms of speech and tone-color articulation used by the composer can be used in performing these added
texts (for example - stuttering, molto vibrato, with shaking voice, with a foreign accent, with almost closed mouth,
quasi senza voce, speaking while inhaling, etc, etc). It is left to the imagination of the performer to find other
articulation-forms and to apply these to his own invented texts.
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componentes do coro. Na parte do coro, além do uso do canto convencional e do chamado
Sprechstimme?®, observamos a exploragdo de diferentes sonoridades como sons de beijos,
estalos de lingua, estalos de dedos, bater palmas e pés. O titulo da peca vem da ideia de sec¢des
curtas e independentes, que refletem uma maneira ndo convencional de pensar o discurso
musical. Ferraz e Santos (2017) colocam Stockhausen como o compositor que formalizou uma

nova tendéncia relacionada a desconstrucao das estruturas tradicionais das obras musicais.

Ao ampliar o debate sobre o serialismo para a questdo do tempo, antes
confinado essencialmente ao universo das alturas, Stockhausen e a geracao de
Darmstadt da década de 1950 passaram a buscar outras formas de pensar o
tempo dentro da musica. A maneira de organizar o discurso musical de modo
gue a0 mesmo tempo que negasse as estruturas tradicionais do pensamento
musical pudesse propor uma alternativa, levaram Stockhausen a propor uma
solucdo formal que parecia imensamente inovadora: a forma momento. Ele
entendia, todavia, estar formalizando algo que ja era relativamente presente
em outros compositores de relevo. Sua maneira de abordar, entretanto, era
mais direta e conscientemente orientada em funcdo da ruptura final que se
daria na desconstrucdo da linearidade dos eventos. (SANTOS; FERRAZ,
2017, p. 347-348)

Outra consequéncia dessas novas formas de construcdo do pensamento musical, em que
0s parametros tradicionais ndo ocupam uma posicdo hierarquica nas composicdes, foi a
concepgdo de obras a partir do desenvolvimento textural. Santos (2013) apresenta Ligeti e
Penderecki como dois importantes compositores que desenvolveram a linguagem da musica
textural dos anos 1960. Segundo o autor, “a partir dos desenvolvimentos do serialismo integral,
gue teve em Darmstadt um centro importante de difusdo, foram abertos caminhos para novas

maneiras de pensar a organiza¢ao da musica.” (SANTOS, 2013, p. 1).

O serialismo integral, ao quebrar com 0s aspectos tradicionais da estrutura
musical, como melodia, harmonia e dire¢do formal, abriu a possibilidade de
uma masica na qual os detalhes individuais parecem insignificantes em
relacdo ao todo da obra, o efeito global. Isso abriu caminho para que a textura
musical fosse entendida de uma nova maneira e se tornasse o novo foco de

interesse (MORGAN, 1991, p. 345, apud SANTOS, 2013, p. 2).
Interessante ressaltarmos que a obra de ambos compositores também representa esse
momento de ruptura para o repertério coral. Krzysztof Penderecki (1933) é um compositor
polonés que teve importante influéncia na obra de Lindembergue Cardoso. Dentre suas obras
corais mais conhecidas, destacam-se a Passio et mors Domini Nostri lesu Christi Secundum

Lucam (1962-1965) - conhecida como Paixao Segundo S&o Lucas -, Utrenja (1970-1971) e 0

28 Também conhecida como Sprechgesang, é um estilo de canto que combina elementos da voz cantada e falada.
Abordaremos com maior profundidade este assunto no Gltimo capitulo de nosso trabalho.
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Réquiem Polonés (1970-2005). Além da exploracdo da denominada masica textural e também
da micropolifonia, outro aspecto que se destaca na obra do compositor polonés é o uso da

notacdo nao tradicional.

Destacamos aqui a Paixdo Segundo S&o Lucas, para trés solistas, narrador, coro de
meninos, coro misto e orquestra. De acordo com a edicdo da partitura publicada pela Polskie
Wydawnictwo Muzyczne (PWM), editora polonesa, a obra foi escrita entre 1962 e 1965 para
celebrar o 700° aniversario da Catedral de Minster e estreada em 1966. Segundo Regina
Chlopicka, que escreveu os comentarios que antecedem a partitura da edicdo PWM, a obra ¢
dividida em duas partes, conforme a tradi¢éo barroca, sendo que a linguagem musical da peca
alia tradicdo e modernidade através dos seguintes aspectos:

[Uso de] material musical tradicional e timbres ndo convencionais; referéncias
“quasi-tonal "® e a técnica de doze tons; técnicas contrapontisticas derivadas
do Renascimento e das técnicas sonoras modernas (por exemplo, clusters). Os
principais motivos e temas da Paixdo derivam de duas séries de doze sons,
artisticamente construidas, nas quais os intervalos de terca, segunda menor e
tritono tém uma funcdo especial. As Ultimas quatro notas da segunda série
formam o motivo b-a-c-h, funcionando como a base tematica de varias se¢oes
da obra, incluindo o expandido Passacaglia Popule Meus. O motivo pode ser
interpretado como uma homenagem simbdlica feita pelo compositor
contemporéaneo ao seu grande antecessor. [...]

A paixdo ocupa um lugar especial na musica do século XX. Por um lado, €
um trabalho completamente moderno, por outro lado - faz parte da grande
tradicdo da musica sacra na cultura europeia. Juntamente com as duas partes
Matinas [...], forma um triptico pascal, que - baseado nos diferentes tipos de
espiritualidade do Oriente e do Ocidente - enfatiza a dimensdo ecuménica
universal do evento que se encontra no coragdo do cristianismo.
(CHLOPICKA, 2000, p. 4, traducdo nossa)*®

Sobre a escrita vocal, podemos observar o uso de variados elementos ndo convencionais,
como exploracdo de glissandos entre intervalos de alturas determinadas, uso de alturas

indeterminadas aproximadas e a criacdo de efeitos de massa sonora, como parte da proposta de

29 Talvez se refira a masica microtonal.

%01...] traditional sound material and unconventional timbres; quasi-tonal references and the twelve-tone technique;
contrapuntal techniques derived from the Renaissance and the modern sonoristic techniques (e.g. clusters). The
main motives and themes of the Passion are derived from two, artistically constructed, twelve-note series, in which
the intervals of the third, minor second and tritone have a special function. The last four notes of the second series
form the b-a-c-h motif, functioning as the thematic basis of several sections of the work, including the expanded
Passacaglia Popule Meus. The motive may be interpreted as a symbolic homage paid by the contemporary
composer to his great predecessor. [...] The Passion occupies a special place in twentieth-century music. On the
one hand, it is a thoroughly modern work, on the other - it forms part of the great tradition of sacred music in
European culture. Together with two-parts Matins [...] it forms a paschal triptych, which - drawind upon the
differents kinds of spirituality of East and West - emphasises the universal ecumenical dimension of the event
standing at the heart of Christianity.
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micropolifonia. No que se refere ao uso da notagéo ndo tradicional, vemos muita similaridade
com simbolos utilizados em obras de Lindembergue Cardoso (que sera apresentado no capitulo
I11), com indicacGes de tempo indeterminado, alturas aproximadas, repeticbes de mddulos,

indicacdes de abertura labial e de recitativos - antecede a partitura uma bula explicativa.

myT- —L-F-x— g:\usde

Figura 11: Excerto da obra Paixdo Segundo Séo Lucas, de Krzysztof Penderecki.

Sendo a principal referéncia da composicdo micropolifénica, 0 compositor hungaro
Gyorgy Sandor Ligeti (1923-2006) também participou ativamente dos circulos de Darmstadt e
de Colénia a partir de 1956. De acordo com Caznok (2008), o compositor saiu de seu pais de
origem por conta das limitagdes culturais impostas pelo regime politico vigente, logo apos a
Revolta de Budapeste e a intervencdo soviética. Ligeti vai para a Austria, com destino a
Alemanha e, chegando a Coldnia, conhece pessoalmente Stockhausen e outros compositores -
dos quais tinha conhecimento através de poucos programas de radio disponiveis. O encontro
proporcionou a Ligeti tomar contato com diversas técnicas, materiais e maneiras diferentes de
pensar a composi¢do. Sua proposta estética obteve reconhecimento internacional a partir das
composi¢des Apparitions (1958-1959), Atmospheres (1961) e Volumina (1961-1962).

Essas obras marcam o abandono das experimentagdes eletrbnicas e sua
posicdo como compositor “independente”, isto €, nao € filiado a nenhuma das
correntes estéticas contemporaneas. De certa forma, essa postura de
afastamento foi reforgada pelo fato de ele ter ficado, em sua formacéo, alheio
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compulsoriamente as tendéncias que se desenvolveram até 1956. Também do
ponto de vista histérico, quando ele chegou a Colénia, a grande vertente do
serialismo integral ja havia passado sua fase aurea e estava em crise, 0 que 0
levou a assumir uma posicao critica em relacdo a determinados procedimentos
praticados pelos seguidores desse pensamento. (CAZNOK, 2008, p. 150-151)

Ainda segundo Caznok (2008), em Atmospheéres, para orquestra, € que o procedimento
composicional da micropolifonia foi totalmente estabelecido. Termo cunhado por Ligeti, esse
procedimento composicional foi usado primeiramente na obra Apparitions (também escrita
para orquestra). A micropolifonia trata-se de uma complexa polifonia, que parte de uma intensa
exploracdo da técnica contrapontistica, usando a superposicdo de diversas linhas comprimidas
ao extremo - tanto no &mbito das alturas quanto do ritmo. Como parte da resultante sonora sdo

produzidas texturas intrincadas, que geram massas timbricas em constante mutac&o.

A escrita micropolifénica trata da superposi¢éo cerrada de inimeras vozes (48
em alguns trechos de Atmospheéres; 20 no Kyrie do Requiem, por exemplo)
que neutraliza os intervalos em sua fun¢do melddica e os motivos ritmicos em
sua funcéo dindmica. Essas vozes podem ser coordenadas em canones ou em
“semicanones’*'de diversas formas: estritos, livres, em espelho, retrogradado,
aumentados, diminuidos ou circulares, entre outras combinagdes.

Acontece, no entanto, que a estrutura candnica que coordena essas vozes ndo
é percebida pelo ouvido, pois a autonomia expressiva de cada linha melddica
- condicdo primeira para que a escuta polifonica se dé - ndo esté presente. As
vozes desses gigantescos canones sdo construidas de forma a nao se
individualizarem: sdo linhas melédicas ndo-tonais, nao-direcionais,
aperiédicas, sem pontos de referéncia ritmicos, melddicos ou harmdnicos que
podem provocar sua diferenciacdo [...]. (CAZNOK, 2008, p. 153-154)

De acordo com a conceituacdo apresentada por Caznok podemos compreender a adogédo
do termo comumente utilizado de “massa sonora” para composigdes que adotam procedimentos
similares. Veremos, no quarto capitulo de nosso trabalho, diversas obras corais de
Lindembergue Cardoso, que fazem uso de técnicas semelhantes a micropolifonia e que geram
esse efeito. Sobre as obras corais de Ligeti marcadas por esses processos, destacamos aqui 0
Réquiem (1963-1965) e a peca Lux Aeterna (1965).

O Réquiem é uma obra de grande impacto, escrita para solistas, dois grandes coros e
orquestra. Oliveira (2014) apresenta em sua dissertacdo de mestrado processos composicionais
contidos no Kyrie da composicdo de Ligeti. No inicio de seu trabalho Oliveira afirma que,

segundo Clendinning (1989), o Réquiem foi um divisor de aguas na poética do compositor,

31 Segundo a autora, termo cunhado por Ligeti ao se referir a imitagdo estrita das alturas, mas ndo das duragdes.
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marcando 0 inicio do interesse de Ligeti pelo uso das chamadas “afinagdes impuras” (“dirty

patches”), ressaltado pelo tipo de notagéo proposta.

Trechos da partitura do Réquiem sdo marcados com uma linha continua preta,
que, segundo o prefacio da partitura, indica passagens que “ndo precisam se
cantadas com entonacdo exata. Tanto quanto possivel, contudo, deve-se
manter o esfor¢o em atingir as alturas corretas” (Ligeti, 1997, partitura).
(OLIVEIRA, 2014, p. 12)

Oliveira também ressalta que a obra inaugura um novo tipo de micropolifonia, levada
ao extremo pelo compositor em seu Kyrie. “Se o movimento inicial Introitus tinha sido uma
elegante representacdo do estilo de clusters, com algumas caracteristicas novas, o Kyrie

aparentemente tem a intencdo de leva-lo a um ponto de exaustdao” (TOOP 1999, p. 102, apud
OLIVEIRA, 2014, p. 12-13).

A segunda peca de Ligeti que mencionamos, Lux Aeterna, foi escrita para coro misto a
cappella (a 16 vozes) e tornou-se uma das obras corais mais referenciais do periodo moderno.
Ligeti utiliza notacdo convencional em toda a peca, porém o resultado sonoro obtido é de uma
masica sem ritmo meétrico, gerando, por meio do tratamento micropolifénico, um grande
continuum sonoro, com graduais transformacdes timbricas, de densidade e intensidade. Como
observado por Monteiro (2012), o tratamento dado ao texto também é responsavel pela

resultante sonora:

Apesar do cuidado com a escolha do texto, Ligeti ressalta que este deve ser
pronunciado de forma silabica sem qualquer ligagdo com as palavras.
Adicionalmente, chama a atencdo para a textura continua que pretende,
sacrificando por isso qualquer som sibilante de consoantes. O sacrificio da
perceptibilidade do texto em fungdo de uma textura ndo deixa de constituir um
posicionamento pouco convencional. Porém, ele deve ser entendido em
funcdo de um duplo contexto: a primazia do resultado audivel e o
posicionamento concreto sobre a funcionalidade do texto. (MONTEIRO,
2012, p. 66)

No ultimo quarto do século XX 0s compositores continuaram a estudar novos
procedimentos composicionais e a incorporar diferentes sonoridades. Segundo Strimple (2012),
nesse periodo muitos compositores também se interessaram em pesquisar técnicas do passado
e incorporéa-las a novas técnicas. A préatica coral amadora teve um sélido estabelecimento e a
producdo de repertorio voltado para coros ndo profissionais aumentou significativamente.
Nessa producdo incluem-se muitos arranjos de cancdes folcldricas, de musica popular e
composicdes didaticas, que a partir da segunda metade do século também foram influenciadas
pelas novas experimentacGes de sonoridades e propostas de composigdes mais abertas. Strimple

(2012) destaca a producdo do compositor canadense Murray Schafer - grande influenciador do
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pensamento pedagogico-musical - como uma figura de destaque na producdo de pecas
didaticas. Strimple cita a obra Jonas (1979), de Shafer, para exemplificar essa producdo. Em
seu livro O ouvido pensante (1992), Schafer descreve sua experiéncia com o0 coro comunitario
de Maynooth, formado por membros das Igrejas Luterana e Catdlica, bem como o processo de
criacdo desta obra, que foi realizado coletivamente com o grupo. A obra Jonas tem duragdo de
cerca de 40 minutos, foi escrita para coro adulto e infantil, narrador, instrumentos e incluiu uma
série de recursos cénicos. De acordo com Schafer, a obra possui uma partitura impressa,

publicada pela Arcana Editions.

No Brasil, como veremos no tdpico a seguir, observamos o impacto das mudancas sobre
as quais discorremos com maior forca a partir da década de 1960, seja através de compositores
europeus que se radicaram aqui, como Koellreutter, Ernst Widmer, Ernst Mahle e Walter
Smetak, ou seja por compositores brasileiros que frequentaram circulos de musica
contemporanea e criaram suas proprias linguagens, como foi o caso do Grupo Mdusica Nova,
que tem como importantes representantes os compositores Gilberto Mendes e Willy Corréa de
Oliveira. De acordo com Moura (2011), o compositor Reginaldo Carvalho, a partir de 1952,
participou de grupos de estudos em Paris, sob a orientacdo de Pierre Schaeffer e comp0ds as
primeiras obras eletroacusticas do Brasil. Pautado em José Maria Neves (1981), Moura também
cita a peca Sintatica, de Koellreutter, como uma obra pioneira com utilizacéo de forma variavel

e principios de aleatoriedade.

No ambito coral brasileiro, na segunda metade da década de 1950 e inicio dos anos
1960, vemos o surgimento de grupos corais que se dedicavam ao estudo da musica antiga e da
execucdo de pecas de compositores da vanguarda brasileira. Esses grupos eram formados por
coralistas amadores ou estudantes de musica. Dentre os conjuntos que se destacaram, alguns
estdo ativos até hoje. Podemos citar o Madrigal Renascentista, formado em 1956 pelo regente
Isaac Karabtchevsky em Belo Horizonte, Minas Gerais. De acordo com o histérico do coro
encontrado no site do Madrigal®?, o grupo tinha como foco a interpretacdo da masica concebida
originalmente para coro a cappella, com énfase no estudo de obras renascentistas dos séculos
XV, XVI e XVII. Na década de 1970, tendo como principal regente Afranio Lacerda, o grupo

teve um importante papel na divulgacéo do repertorio de vanguarda, promovendo concursos de

32 Mais informacdes sobre o grupo podem ser consultadas no endereco http://www.Madrigal.org.br/historico -
Consultado em julho de 2018.
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composicdes para coro a cappella e arranjos corais, dos quais Lindembergue Cardoso
participou, teve obras premiadas e gravadas.

Outro grupo que assumiu um importante papel no fomento da musica de vanguarda foi
0 Madrigal Ars Viva, de Santos, Sdo Paulo. Fundado pelos compositores Gilberto Mendes e
Willy Corréa de Oliveira, idealizado em 1961 pelo maestro Klaus-Dieter Wolff e Adriana de
Oliveira Ribeiro, o grupo tinha como principal objetivo ser um laboratdrio de criacéo coral da

musica de vanguarda, como apontado por Souza:

Em diversos depoimentos, Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira
declararam que seu principal interesse na formacdo do Madrigal era
que ele servisse como veiculo de apresentagdo de suas pecgas corais.
Com o passar dos anos outros compositores participaram ativamente
da vida musical do Ars Nova, que veio a ser assim um laboratério
permanente de experimentacdo da mdsica contemporanea brasileira.
(Souza, 2011, p. 23)

Por meio do Madrigal, Mendes e Willy Corréa estrearam a maior parte de suas obras
vinculadas ao movimento de poesia concreta. O primeiro album gravado pelo grupo em 1971
continha obras renascentistas, com pecas de compositores como Josquin des Prez e Clement
Jannequin e obras dos dois compositores paulistas, Um movimento vivo (1962), de Willy Corréa
e de Gilberto Mendes Beba Coca-Cola (1966) e Vai e vem, (1969).

No Madrigal Ars Viva também aconteceu um fenémeno ndo tdo incomum no ambiente
coral: coralistas interessaram-se por composicao e pelo estudo mais aprofundado da mdsica a
partir da pratica de cantar em coro. Roberto Martins, regente titular do Madrigal desde 1976,
ingressou no grupo como coralista em 1965 e interessou-se pela linguagem musical
contemporanea, compondo pecas para 0 grupo pouco tempo depois. O mesmo ocorreu com Gil
Nuno Vaz, outro coralista que se tornou compositor. Gilberto Mendes destaca a producgéo dos
dois compositores que ndo tinham uma bagagem de estudo musical como argumento na defesa
da “espontaneidade intuitiva do trabalho criativo” (SOUZA, 2011, p. 25) que a musica
experimental promove. Souza (2011) observa que este era um discurso caracteristicos das

vanguardas, que negavam “tudo que a tradi¢ao parecia significar” (SOUZA, 2001, p. 25).

Em Santos, dois integrantes do Madrigal Ars Viva, dessa cidade, com base
simplesmente na experiéncia de cantar musica de vanguarda, ddo dois
exemplos surpreendentes de como se pode manipular a linguagem musical
contemporanea sem necessidade de uma formacdo musical tradicional:
compdem suas primeiras obras diretamente através da linguagem atual, que
assimilaram na prética, como se aprende a falar, sem passar por nenhuma
espécie de estudo classico. As obras ja foram postas a prova e soaram muito
bem, ja cantadas em diversos concertos, como o Gravitando e Dois poemas
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de E. E. Cummings, de Gil Nuno Vaz; e Rosa tumultuada e Alfa Mysticum
Omega, de Roberto Martins. (MENDES 1973, p. 136, apud, SOUZA, 2011,
p. 25)

O dltimo grupo que destacamos é o Madrigal da UFBA, o Unico dos trés grupos
vinculado oficialmente a uma instituicdo de ensino. De acordo com documentos coletados para
nossa pesquisa, o Madrigal iniciou suas atividades por volta de 1954, sob a dire¢do de
Koellreutter e Ernst Widmer como assistente. Inicialmente formado por alunos de musica, o
grupo tinha como objetivo central as atividades educacionais e preparacdo de repertorios que
eram apresentados internamente. Ernst Widmer assume a dire¢&o do coro em 1958 e, em 1975,
Lindembergue Cardoso torna-se regente titular do grupo. De acordo com informagdes contidas
nos programas que consultamos em nossa visita técnica ao Memorial Lindembergue Cardoso,
o repertorio do grupo também abrangia musica antiga, a masica de vanguarda dos compositores
locais e de compositores internacionais, alem de incluir arranjos de mdusicas populares.
Atualmente o grupo constitui um corpo artistico profissional da universidade e é dirigido pelo

regente José Mauricio Brandéo.

A orientacdo estética desses trés grupos nos seus primeiros anos de formacao apresenta
distanciamento do repertorio que representava a musica tonal, principalmente da mdusica
classica e romantica. Sabe-se que, ap6s a Segunda Guerra Mundial, estudos musicol6gicos
trouxeram a tona, por meio de edi¢cdes de partituras e de grupos musicais especializados, o
repertdrio de musica antiga que era tido como “esquecido”, o que facilitou o acesso a esse
material. No caso desses trés grupos, observamos que tanto o regente Klaus-Dieter Wolff
quanto Isaac Karabtchevsky estiveram préximos de Koellreutter, que segundo Souza,
“afirmava que voltar a musica pré-tonal era a melhor maneira de conectar-se com uma tradigdo
perdida que poderia inspirar novas linguagens musicais no século XX (SOUZA, 2011, p. 24).
O compositor alemdo ndo negava totalmente o tonalismo, mas defendia que a musica baseada
num sistema ainda ndo temperado, com uso de quartas e quintas justas, sonoridades modais e
sem as limitagcBes métricas ritmicas advindas da criagdo da barra de compasso, “forneceriam
modelos muito mais frutiferos para a invencdo de uma nova musica do que o exaurido
tonalismo” (SOUZA, 2011, p. 24). O fato de grupos corais estarem proximos de compositores
e regentes que se identificavam com essas linguagens possibilitou uma maior producéo,

divulgacdo e, mesmo que em pequena escala, o registro de execugédo desse repertorio.
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2.2. Grupo de Compositores da Bahia e movimentos de vanguarda da musica brasileira

Em abril de 1966, Ernst Widmer e mais nove compositores, alunos e
professores da Escola de Musica da Universidade Federal da Bahia fundaram
0 Grupo de Compositores da Bahia. A origem do Grupo estd vinculada a
Semana Santa do ano de 1966, para a qual 0s compositores escreveram
pequenos oratdrios para coro, Sopros e percussao. Com o sucesso inesperado
da apresentacdo, 0s compositores comegaram a se reunir semanalmente para
discutir sobre musica, educacdo e seus trabalhos de composicdo. Naquele ano,
eles se apresentaram em mais 16 concertos, estreando mais 17 obras de
membros do Grupo e de outros compositores gque escreviam incentivados pelo
Grupo. Como disse Widmer, “ai estava o Grupo, sem estatutos nem ata de
fundagdo, mas com um acervo consideravel de obras”. (WIDMER, 1968, p.
6, apud NOGUEIRA, 1999, sem pagina)

Em um dos concertos com obras inéditas do ano de 1966, o0 Grupo de Compositores da
Bahia apresentou sua Declaracéo de Principios, constituida de dois breves capitulos, sendo o
primeiro escrito em paragrafo Unico, que afirmava: “Principalmente estamos contra todo ¢
qualquer principio declarado”. Em publica¢do realizada pela UFBA, em virtude dos 40 anos de
aniversario da criacdo do grupo, Nogueira (2007) afirma que a declaracdo de principios do
grupo “revela a postura rebelde da juventude artistica brasileira dos anos 60 diante da repressao
do regime militar as formas de expressdo artisticas” (NOGUEIRA, 2007, p. 14). A autora

também comenta o caréater irdnico e paradoxal que a declaracdo apresenta:

Em forma de documento institucional (uma resolugéo), consta de dois breves
capitulos: o primeiro contém um “Artigo Unico”, que, fora da Escola de
Musica da Universidade Federal Bahia, é 0 que geralmente se conhece como
“o manifesto de 66”. Esta epigrafe do documento chama a atenc¢io pelo seu
teor paradoxal: “Estamos contra todo e qualquer principio declarado”. Com
esta frase, qualquer expectativa criada pelo titulo do documento - “Declaragio
de principios” - esta frustrada. E o “Artigo tinico” pode ser entendido dessa
forma: “E isto o que ndo vamos querer/fazer/ter: principios.” Mas, principios
de que ordem? “Estamos contra” que tipo de principios, a priori? Estéticos?
Ideoldgicos? Politicos? A ndo-permissdo da divulgacdo do documento na
ocasido para a qual ele foi redigido (o concerto de 30.11.66) deixa claro que
fora entendida a terceira hipdtese: os principios politicos vigentes.

O Capitulo II consta de seis curtas “deliberagdes” de uma “Assembleia
ordinaria” ficticia sobre os tipos de manifestacdo permitidos ao publico do
evento e sobre a responsabilidade do que ocorresse (“principios éticos™). Ha
palavras omitidas, como se tivessem sido “censuradas”, no que o documento
é caricato (e critico) do que era rotineiro na época: a censura as formas de
expressdo verbal (oral e escrita) de personalidades intelectuais para a
comunidade. Humor e ironia sdo a tonica de um discurso essencialmente
ludico, que conclui com uma parddia sobre a frase que serve como artigo
conclusivo aos documentos legislativos: “ndo se revogue indisposi¢oes em
contrario” (nosso grifo). (Ibidem, p. 15)
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Além do texto produzido por Nogueira, a publicagdo da citacdo acima é composta por
depoimentos de compositores que participaram do movimento da Bahia. O primeiro
depoimento do documento € do compositor Jamary Oliveira, que, junto com Milton Gomes,
médico e compositor, produziram o texto da Declaracdo de principios. Segundo Jamary
Oliveira (2007), Ernst Widmer, lider do movimento, solicitou que o compositor produzisse um
texto para as notas do programa do primeiro concerto do grupo - que aconteceu no dia 30 de
novembro de 1966, no Instituto Cultural Brasil-Alemanha (ICBA), em Salvador. Jamary
Oliveira relata que produziu o texto e, em seguida, o apresentou para Milton Gomes, entéo
revisor do grupo. Juntos finalizaram o documento, que se tornou 0 manifesto que conhecemos.
O documento foi anexado ao programa do concerto, porém, antes do inicio do espetaculo,
Jamary Oliveira foi chamado pelo diretor do ICBA que vetou a entrega do texto para o publico,
por conta do risco de censura. Apds algum tempo, Widmer inseriu o texto da declaracdo em

dois dos boletins do grupo.

Com este documento, assim como o Grupo Musica Nova, tinhamos nosso
manifesto. A censura tinha um texto para ler e censurar. Antes do concerto, a
noite, fui chamado pelo entdo diretor do ICBA para me informar que tinha
mandado excluir este documento para evitar problemas, que certamente
teriamos, com a censura. Ndo gostei, mas até hoje agradeco. Conseguimos
salvar algumas copias. A Declaragdo de Principios teria sido completamente
esquecida se Widmer n&o a tivesse citado em dois dos Boletins do Grupo.
(OLIVEIRA, 2007, p. 3)

Ao comparar o documento de 1966 com o manifesto do Grupo Musica Nova, podemos
observar que, além do carater politico da declaragdo - que se expressa como fundamental diante
do contexto politico-social em que o ambiente artistico e universitario viviam - as afirmacdes
do documento também podem ser vistas como parte da postura estética e ideoldgica do
movimento. Como aponta Nogueira (2007), podemos entender “estar contra todo e qualquer
principio declarado” (grifo nosso), “como ser contrario a principios estéticos definidos,
engessados em formalizagdes; ser desfavoravel aos regulamentos modeladores identificados

com ‘escolas’ composicionais, ao mimetismo mental.” (NOGUEIRA, 2007, p. 16)

A organizacdo de movimentos artisticos, que tinham como principal caracteristica a
negacdo frente aos padrdes estabelecidos, ndo foi um fato isolado com compositores da Bahia.
No depoimento de Jamary Oliveira (2007) vemos uma comparagdo da declaracdo do
movimento baiano com o manifesto do Grupo Mdusica Nova, formado por compositores
paulistas. Segundo Paulo Costa Lima (1999, p. 35), dois movimentos da musica vanguarda que

se destacaram no Brasil - e que antecederam o Grupo de Compositores da Bahia - apresentam
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ideias que serviram de fundamento para a criacdo do grupo. Séo eles o Musica Viva, centrado
no Rio de Janeiro, com forca na década de 1940 e Musica Nova, do inicio da década de 1960,

em Sao Paulo.

O primeiro senso comum entre 0s movimentos de vanguarda do século XX ¢ a ideia de
ruptura. Independentemente do lugar onde se colocam, o desejo pela libertagdo das normas e
conceitos previamente estabelecidos é encontrado entre 0s grupos que rompem com as
chamadas tradi¢cbes ou, como o0s modernistas brasileiros apontavam, lutam contra o
“passadismo”. No Brasil, na primeira metade do século XX, a conhecida Semana de Arte
Moderna, ocorrida em S&o Paulo, em fevereiro de 1922, representou um marco no ambiente
artistico nacional. Graca Aranha, escritor brasileiro que foi um dos lideres do movimento que
organizou a Semana, exp6s o desejo de libertacdo em seu discurso no Teatro Municipal da

capital paulista:

O que hoje fixamos ndo é a renascenca de uma arte que nao existe. E o proprio

comovente nascimento da arte no Brasil, e como ndo temos felizmente a

pérfida sombra do passado para matar a imaginacdo, tudo promete uma

admiravel “florada” artistica. E, libertos de todas as restricdes, realizaremos

na arte o Universo. A vida sera, enfim, vivida na sua profunda realidade

estética. (discurso de Graga Aranha, apud KATER, 2001, p. 23 [grifo nosso])

Carlos Kater (2001), ao apresentar semelhancas ideoldgicas entre o modernismo
brasileiro e 0 Musica Viva, aponta para a busca pelo ineditismo, pela criacdo de algo proprio e

novo, como caracteristicas presentes nos dois movimentos:

O que de fato visceralmente se buscou, tanto num guanto noutro, foi a criacéo
de uma forma expressiva propria e para tanto fervorosamente se combateu o
academicismo em suas manifestacGes basicas, as regras gramaticais
instituidas, cujo peso histérico e moral reinava nas escolas, faculdades e salGes
da sociedade. (KATER, 2001, p. 26)

Na busca pelo nosso e pelo novo, o modernismo derivou-se em modernismo
nacionalista, defendido fortemente por Méario de Andrade. No &mbito da mdsica, Travassos
(2000) aponta como parte dos principais objetivos deste movimento a busca pela identidade
nacional, através de uma emancipacdo dos modelos europeus cultivados nos conservatorios,
retomando o contato com a musica “verdadeiramente” brasileira. Nessa busca, vemos uma
aproximagéo maior com a cultura popular. Kater (2001), ao apresentar o Manifesto da Poesia
Pau Brasil, de 1924, destaca que assim como Mario e Oswald de Andrade trouxeram a
linguagem verbal para a literatura, Villa-Lobos traz “para musica de concerto escrita, a musica
praticada na cidade, como forma e modos interpretativos caracteristicos dos choros, timbres,
sonoridades e temas populares.” (KATER, 2001, p. 27 [rodapé]).
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Durante a década de 1930 o movimento nacionalista ganhou forca e tornou-se
predominante no cenario nacional. Vemos esse estabelecimento através do incentivo na
pesquisa profunda do folclore e das tradi¢bes populares, defendida por Mario de Andrade e
também por meio dos interesses do governo Vargas, que usava a musica como fator de coesédo

nacional, na era da politica de massas.

Fugindo de um regime de nacionalismo extremo - 0 nazismo - o flautista e compositor
Hans-Joachim Koellreutter desembarca no Rio de Janeiro em 1937, aos 22 anos de idade,
trazendo consigo sua experiéncia com a musica contemporanea produzida na Europa, em
especial com a técnica dodecafonica, ainda desconhecida no Brasil. Um importante professor
de Koellreutter, que influenciou fortemente suas ideias e propostas realizadas nos primeiros

anos de estada no Brasil, foi o regente Herman Scherchen.

Scherchen foi o primeiro a cunhar o termo Musica Viva. O regente tinha como um dos
objetivos de seu movimento a compreensdo e divulgacdo da musica nova, incluindo novas
préticas pedagdgicas musicais. Em eventos produzidos por Scherchen foram estreadas obras de
compositores hoje consagrados, como Alban Berg, Arnold Schoenberg, Paul Hindemith e
Anton Weber, por exemplo. O nome Musica Viva foi dado a um periddico, editado em Bruxelas
de 1933 a 1936. Além de regente orquestral, “Scherchen foi um pensador, teérico, pedagogo,

conferencista, escritor, editor € um pioneiro da radio” (KATER, 2001, p. 45).

Koellreutter, lider e empreendedor por natureza, traz ao desembarcar no Brasil
esta marcante experiéncia e o desejo de dar continuidade a iniciativas do
género, tendo ja participado anteriormente de grupos com certo ineditismo de
propostas (“Circulo de Musica Nova”, de 1935, e “Circulo de Musica
Contemporanea”, de 1936). (KATER, 2001, p. 47)

Koellreutter inicia suas atividades como musico no Brasil por intermédio de Luiz Heitor
Corréa de Azevedo, chefe da Secdo de Musica da Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro, que o
apresenta ao pianista Egydio de Castro e Silva, com quem faz uma série de apresentacdes no
Nordeste do pais. Apos isso, Koellreutter toma contato com outros musicos e criticos musicais
do Rio de Janeiro, como Brasilio Itiberé, Octavio Bevilacqua, Andrade Muricy, Alfredo Lage
e Werner Singer. A partir desse circulo de convivio, surge o Musica Viva brasileiro. O grupo
tem como parte de suas primeiras a¢des a organizacao de concertos que divulgassem a masica

produzida na época e a publicacdo de boletins periédicos.

Inaugura-se assim um movimento pioneiro de renovagdo musical, concebido
em trés frentes de acdo - formacdo, criacdo e divulgacdo -, que integradas,
terdo intensidades proporcionais ao longo de sua existéncia. Cultivar,
proteger, promover a masica contemporanea e aquela de todas as épocas e
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estilos, € a contrapartida da meta que visa também a criar espago proprio para
uma jovem masica a ser produzida no Brasil. (KATER, 2001, p. 50)

O movimento Mdsica Viva se mantém ativo de 1939 a 1952, quando ocorre a dissolugdo
total do grupo. Kater (2001) divide o0 movimento em trés momentos: um primeiro momento
conhecido como integrador, caracterizado pela coexisténcia de diferentes ideias estéticas; um
segundo mais radical, identificado pela ruptura com o movimento nacionalista vigente da época
- tendo como marco o Manifesto de 1944; e um terceiro momento de rupturas politicas, que

culmina na dissolugdo do grupo.

A fase tida como integradora reline compositores e music6logos que representavam a
nata do nacionalismo da época e Koellreutter, que havia fugido de um regime ufanista, que
lutava contra o patriotismo extremista e insistia num valor universal e humanistico da musica.
Porém, ambos caminhavam a favor de uma musica nova, que naquele momento era
representada por este grupo. Egg (2005) compreende que esse ponto comum uniu ideologias e
estéticas diferentes a partir da necessidade da ruptura com conceitos pré-estabelecidos, como

apontamos no inicio deste texto.

Mas esse ideal de defesa da musica nova, entdo, s6 podia ser percebido pelos
nacionalistas como uma soma na sua luta contra o predominio da mdsica
romantica europeia. Naquele momento, a citada “jovem musica brasileira”,
que Koellreutter pretendia divulgar, s6 poderia ser associada a obras de
compositores como Villa-Lobos, Camargo Guarnieri, Francisco Mignone e
Lorenzo Fernandez. Ou seja, a misica contemporanea de entdo era justamente
a musica nacionalista. (EGG, 2005, p. 61)

Segundo Egg (2005) séo lancados boletins mensais periddicos até o ano de 1941. Os
periddicos continham as atividades do movimento, textos dos compositores e partituras de
novas obras anexas. A cada nova edi¢do “Koellreutter conseguia, aos poucos, mesclar aos textos
dos nacionalistas outros mais voltados para a musica de vanguarda” (EGG, 2005, p. 62). Nessa
mesma época Koellreutter comega a lecionar composicao e, criando um circulo de alunos, seu
projeto se fortalece, pois 0s jovens compositores passam, junto com ele, a defender a masica de
vanguarda, com o uso de diferentes técnicas composicionais, 0 que ¢ um dos fatores de
afastamento dos compositores nacionalistas do movimento. Em 1944 é emitido um documento,
conhecido como Manifesto de 1944, que marca o inicio do segundo momento do Musica Viva.

Destacamos aqui algumas propostas do manifesto:

O Grupo Musica Viva surge como uma porta de entrada que se abre a
producdo musical contemporanea, participando ativamente da evolugdo do
espirito. [...]

Musica Viva, divulgando, por meio de concertos, irradiacdes, conferéncias e
edicBes a criagdo musical hodierna de todas as tendéncias, em especial do
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continente americano, pretende mostrar que em nossa época também existe
musica como expressdo do tempo, de um novo estado de inteligéncia. [...]
Ideias, porém, sdo mais fortes que preconceitos!

Assim o Grupo Mdusica Viva lutard pelas ideias de um mundo novo, crendo na
forca criadora do espirito humano e na arte do futuro. (Manifesto de 44 apud
KATER, 2001, p. 54)

Com a saida dos conservadores, ocorre a reorganizacao do grupo no Rio de Janeiro,
tendo ideias mais unificadas. Nesse mesmo periodo é retomado o processo de constituicdo do
Musica Viva em Séo Paulo, que terd um importante papel na disseminagdo dos preceitos do
grupo. Ainda em 1944 ¢ lancado o programa Mdusica Viva na Radio do Ministério da Educacéo
e Saude, o que também contribui para a divulgacdo do movimento. Kater (2001) afirma que no
Manifesto de 44 sdo colocadas em primeiro plano a criagdo musical e a modernidade,
representadas principalmente pela producdo dos compositores envolvidos.

Podemos destacar dois alunos de Koellreutter que simbolizaram de maneira mais intensa
essa corrente do movimento. Os compositores Claudio Santoro e Guerra-Peixe, na época
estudantes e que, embora com estilos proprios, possuiam nesse momento “um modelo estético
definido, representando a nova escola de composicdo brasileira (atonalismo serial
dodecafonico).” (KATER, 2001, p. 56)

Através dos meios de comunicacado, a posicdo incisiva do grupo ganhou destaque e as
desavencas entre 0s compositores que representavam os nacionalistas e 0 movimento liderado
por Koellreutter foram intensificadas. A exemplo disso, Koellreutter questiona e critica 0s
modelos pedagdgicos do ensino de musica do pais, em especial, 0 ensino da composicao nas
escolas tradicionais do Rio de Janeiro. Além das questdes relacionadas a pratica musical, o

movimento também se posiciona socialmente, defendendo a fun¢do humanizadora da musica.

Segundo Kater (2001), o terceiro momento do grupo é representado pelo Manifestado
de 1946 e apresenta a posicao “ideoldgica auténtica” (KATER, 2001, p. 62) do movimento, em
que “a participagdo na realidade contemporanea terd seu significado modulado para a
responsabilidade de transformagdo dessa sociedade em direcdo a uma nova, pautada em novos

valores sociais, culturais ¢ humanos.” (KATER, 2001, p. 62)

O marco desse momento se da pela publicacdo da Declaracéo de principios, em 1946,
assinada por Claudio Santoro, Egydio de Castro e Silva, Eunice Katunda, Geni Marcondes,
Guerra-Peixe, Heitor Alimonda, Koellreutter e Santino Parpinelli. O documento expressa 0s

principios defendidos pelo grupo, nos quais vemos muito similaridade com as propostas
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defendidas pelo Grupo de Compositores da Bahia. Destacamos aqui algumas frases do
chamado Manifesto de 1946 que representam os fundamentos sobre os quais discorremos:

“MUSICA VIVA” compreendendo este fato [de que a arte é o reflexo da
realidade] combate pela musica que revela o eternamente novo, isto é: por
uma arte musical que seja a expressao real da época e da sociedade.
“MUSICA VIVA” refuta assim a chamada arte académica, negacao da propria
arte.

“MUSICA VIVA”, baseada nesse principio fundamental, apoia tudo o que
favorece o nascimento e crescimento do novo, escolhendo a revolucao e
repelindo a reacéo [...].

“MUSICA VIVA” acredita na fungio socializadora da musica que ¢é a de unir
0s homens, humanizando-os e universalizando-os. (Boletim Musica Viva,
n°12, Jan./1947, apud KATER, 2001, p. 63 e 65)

Com carater revolucionario intenso, o documento apresenta questdes estético-musicais,
sociais e econbmicas, apontando o posicionamento mais radical do movimento. Porém, esses
mesmos preceitos serviram de combustivel para discussdes internas que culminaram na
dissolucdo do grupo ao final da década de 1940. Outro fator que contribuiu para isso foi a
ligacdo de alguns compositores com a ideologia comunista, como Claudio Santoro, Guerra-
Peixe e Eunice Katunda, que, seguindo principios estéticos do realismo socialista, romperam
com o0 movimento e se aproximam do nacionalismo. Neves (1981) apresenta os principais

pontos dessa corrente estética:

Os compositores devem fugir do subjetivismo e expressar 0s sentimentos e as
altas ideias progressistas das massas populares; Os compositores devem aderir
a cultura nacional de seus paises e defendé-la de falsas tendéncias
cosmopolitas; Os compositores devem aplicar-se especialmente a masica vocal
(Operas, oratorios, cantatas, cangdes etc.); Os compositores, criticos e
musicologos devem trabalhar pratica e ativamente para liquidar o
analfabetismo musical e educar musicalmente as massas. (NEVES, 1981, p.
119)

No inicio dos anos cinquenta vemos um cenario bastante dualista no meio musical
brasileiro. De um lado os nacionalistas mais radicais, representados por Camargo Guarnieri e
Francisco Mignone e de outro os defensores do dodecafonismo - agora como um grupo mais
enfraquecido - com ideias universalizantes e modernistas, liderados por Koellreutter. Com as
polémicas cartas abertas, publicadas nos jornais (compostas de declaracfes, entrevistas e
cartas), amplas discussdes entre os dois extremos foram estabelecidas, chamando a atencéo do

grande publico, que normalmente ndo se identificaria com tal tematica (NEVES, 1981).

Mesmo apo6s a dissolucdo do grupo, Koellreutter se manteve presente no ambiente
musical brasileiro, tendo forte atuagdo - em determinado periodo - na formacdo de cursos de

musica em diferentes lugares do pais. Como ja destacamos anteriormente, 0 musico aleméo foi
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fundador dos Seminarios de Mdsica da Bahia, em 1954, mas anteriormente, de acordo com
Ramos (2011), também instituiu outros cursos. A exemplo disso podemos destacar seu trabalho
em Séo Paulo, quando em 1952 fundou, dirigiu e lecionou na Escola Livre de Musica de Sao

Paulo Pro-Arte e, em 1953, junto com Ernst Mahle, fundou a Pro6 Arte de Piracicaba.

Apos estes apontamentos de alguns dos trabalhos de Koellreutter realizados
no Brasil a partir dos anos 50, podemos observar que, mesmo com o término
do Musica Viva, 0 maestro deu continuidade ao prop6sito do grupo de difundir
a masica do tempo presente — é claro que, de alguma maneira, os demais
integrantes do Musica Viva, em seus trabalhos pedagodgicos, também
disseminaram novas formas de composi¢do, como vimos com Guerra-Peixe;
no entanto, Koellreutter se propds a isso publicamente. Essa agdo acabou
gerando resultados ja no inicio dos anos 60, com a formacao de agrupacdes
musicais, que, aos moldes do Musica Viva, propuseram ndo s6 uma producgao
musical atual, como também chamaram a atencdo para a importancia do
engajamento do musico as questdes sociais.

O grupo de masicos paulistas Musica Nova foi o primeiro formado nestes
moldes, utilizando, inclusive, o texto manifesto para apresentar suas inten¢es
e, claro, convocar os demais musicos para aderirem a causa que defendiam.
(RAMOS, 2011, p. 97-98)

O Grupo Musica Nova publica seu manifesto em 1963 pela revista Invencdo (porta-voz
da poesia concreta), assinado por Damiano Cozzella, Rogério e Régis Duprat, Sandino
Hohagen, Jalio Medaglia, Gilberto Mendes, Willy Corréa de Oliveira e Alexandre Pascoal. A
publicacdo do manifesto na revista de cunho concretista ocorre pela forte influéncia do
movimento literario no grupo de compositores. Segundo Gilberto Mendes (2016), em seu livro
Uma odisséia musical, o manifesto do grupo foi baseado no documento publicado pelos poetas
concretos cinco anos antes, chamado plano piloto para poesia concreta, pela revista
Noigrandes. Através do compositor Rogério Duprat, Gilberto Mendes e Willy Corréa de

Oliveira vieram a conhecer os lideres do movimento concretista.

Rogério Duprat ja musicara um poema de Décio Pignatari, “Organismo”, para
Orquestra de Camara de S&o Paulo e cinco solistas vocais. Foi ele quem abriu,
posteriormente, 0 caminho para que viéssemos também - eu e o Willy Corréa
de Oliveira - a conhecer pessoalmente Décio, Augusto e Haroldo de Campos,
0 que deu inicio a uma muito estreita colaboragdo mutua, artistica e fraternal,
que foi fundamental para nosso projeto de uma “musica nova brasileira”.
Estou sempre falando no plural, em “nds”, porque a essa altura ja tinhamos
consciéncia do grupo, eu, Willy, Rogério e depois Damiano Cozzella, quando
ele chegou da Europa; e decidimos lancar um “Manifesto Musica Nova”,
seguindo os passos dos poetas concretos, agora nossos aliados [...].
(MENDES, 2016, p. 70-72)
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Tendo como seus principais representantes Décio Pignatari, Augusto e Haroldo de
Campos, o plano piloto para poesia concreta foi publicado na revista Noigrandes n°4, em 1958,
com o objetivo de propor uma nova linguagem poética, rompendo com os parametros formais
tradicionais, aproximando-se das artes plasticas e da musica, tendo como forte caracteristica a
utilizacdo do espago grafico na estrutura dos textos, valorizando a informagdo visual das
palavras e suas sonoridades. O documento dos poetas concretos afirma que “o poema concreto
€ um objeto em e por si mesmo, ndo um intérprete de objetos exteriores e/ou sensa¢des mais ou
menos subjetivas. seu material: a palavra (som, forma visual, carga semantica)” (plano piloto
para poesia concreta apud MOURA, 2011, p. 40). O proprio plano piloto vai contra a estruturacéo
comum dos textos, sem utilizar letras mailsculas no inicio dos pardgrafos e frases.

Apresentamos abaixo outros trechos do documento:

poesia concreta: produto de uma evolugdo critica de formas. dando por
encerrado o ciclo histérico do verso (unidade ritmico-formal), a poesia
concreta comega por tomar conhecimento do espago grafico como agente
estrutural. [...]

poesia concreta: tensdo de palavras-coisa no espago-tempo. estrutura
dindmica: multiplicidade de movimentos concomitantes. também na musica -
por definicdo, uma arte do tempo - intervém o espaco (webern e seus
seguidores: boulez, stockhausen; musica concreta e eletrénica); nas artes
visuais - espaciais, por definicdo [...].

poesia concreta: uma responsabilidade integral perante a linguagem. realismo
total. contra uma poesia de expressao, subjetiva e hedonista. [...] (Ibidem)

Vemos evidenciado no segundo paragrafo a relagcdo do plano piloto com a musica de
vanguarda internacional. Segundo Pignatari (1980), desde a organizacao da revista Noigrandes,
em 1952, ele, Augusto e Haroldo de Campos, ja haviam tomado contato com a musica
contemporanea, ouvindo discos de John Cage para piano preparado. Pignatari narra que por
meio de Koellreutter teve acesso as novas informacoes e, participando do Curso de Férias dos
Seminarios de Mdasica Pro-Arte, promovido pelo musico aleméo em Teresopolis/RJ, tomou
contato com outros compositores brasileiros que caminhavam na mesma dire¢do, como
Damiano Cozzella e Rogério Duprat. Na mesma época, o0 escritor conheceu Boulez, que veio
ao Brasil com Barrault-Renault, sendo que no ano de 1953, Pignatari passou onze meses em
Paris, onde teve encontros semanais com Boulez e contato pessoal com compositores como
Cage, Varese, Philippot e 0 maestro Hermann Scherchen, aproximando-se de novas concepcdes

artisticas e musicais, relacionadas a musica eletrénica e a musica concreta. Augusto de Campos
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também destaca a importancia do contato com o maestro Koellreutter no processo de
interdisciplinaridade da poesia concreta.

A Escola Livre de Musica funcionava na rua Sergipe (S&o Paulo) e era dirigida
pelo Koellreutter, um mdsico muito importante, de origem européia, alema,
que foi o grande introdutor do dodecafonismo no Brasil e da nova linguagem
musical, contrapondo-se aos musicos de tendéncia nacionalista e de inspiragdo
no realismo socialista, como era o caso de Camargo Guarnieri. [...] quando
entramos em contato com os musicos, ele era diretor dessa escola. Nessa
época, processava-se mundialmente um movimento de recuperacdo das
vanguardas experimentais do inicio do século, especialmente a partir de
Schoenberg e do grupo de Viena, Berg e Anton Webern, especialmente. Eles
foram recuperados, revividos através da vanguarda da nova musica europeia,
Boulez, Stockhausen, Berio, Nono. Neste momento preciso, o Koellreutter
estava atuando outra vez através de conferéncias, palestras e de aulas,
difundindo essas preciosidades cujo acesso era dificil por aqui. Nos, eu,
Haroldo e Décio, tivemos a sorte de aqui em Sdo Paulo termos contato com
esse nivel de informagdo musical [...]

O Koellreutter dava aulas e explicava como era o método dodecafénico,
ilustrando essas aulas com fitas e discos. Isso complementou e ampliou nosso
conhecimento. Aqui e ali compareciam nessa escola também os pintores, o
gue aumentava nossa articulacao.

[...] Essa informagdo é importante, porque mostra que aquele primeiro contato
com os pintores, que ja nos projetou para fora do &mbito estritamente literario,
com o acréscimo desse encontro com a musica, aprofundou a exploracéo da
linguagem poética dentro de uma conduta interdisciplinar mais ampla, mais
radical e ndo apenas literaria. (CAMPOS, Augusto, 1986, encarte, apud
RAMOS, 2011, p. 102)

A partir das colocacGes de Pignatari e Augusto de Campos, podemos compreender a
ligacdo entre os movimentos Musica Viva, a poesia concreta e Masica Nova. Ndo queremos
afirmar que Koellreutter foi responsavel pelos movimentos de Sdo Paulo, mas vemos que suas
acOes, principalmente no ambito educacional, propiciaram a uma outra geracdo, o contato com

propostas que contrastavam com a estética nacionalista estabelecida.

Compositores como Willy Corréa de Oliveira e Gilberto Mendes, antes de se
aproximarem do concretismo e dos novos procedimentos composicionais, também participaram
da corrente nacionalista. Podemos destacar dois pontos que contribuiram para a quebra dessa
hegemonia ao final da década de 1950: a aproximacdo de movimentos artisticos com as novas
tendéncias difundidas, principalmente na Europa; e o aspecto politico-social, relacionado a
politica de modernizacdo do governo de Juscelino Kubitschek, que tinha como objetivo
aproximar o Brasil dos paises mais desenvolvidos, abrindo portas para o capital e a cultura

estrangeira.
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Esta politica de cardter desenvolvimentista acabou trazendo como
consequéncia ao pais ndo s6 o aumento da populacdo urbana, o que
proporcionou o crescimento da classe operaria, como também possibilitou
uma maior difuséo de culturas estrangeiras e a expansao da cultura de massa.
Isto dificultou, de certa forma, o fortalecimento e o enraizamento de uma
cultura “verdadeiramente nacional” entre a juventude, como pretendiam os
nacionalistas. (RAMOS, 2011, p. 103)

Na Europa ocidental do pos-guerra, a vanguarda experimental adquiriu forca, afastando-
se do pensamento ufanista, devido aos traumas deixados, principalmente, pelo regime nazi-
fascista. Schoenberg foi revisitado e tornou-se uma figura de grande referéncia, assim como o
trabalho de seus seguidores, Webern e Alban Berg. Houve grande disseminacéo de festivais de
musica contemporanea, como os conhecidos cursos em Darmstadt, na Alemanha, “onde eram
realizados cursos, apresentacdes ¢ debates, trazendo como ponto central a Musica Nova.”

(RAMOS, 2011, p. 99). Tanto os escritores do movimento da poesia concreta brasileira quanto

0s compositores do Musica Nova frequentaram os cursos em Darmstadt.

Gilberto Mendes (2016) registra que em 1962, Willy Corréa, Rogério Duprat e ele foram
aceitos para participar do Festival Ferienkurse fuer Neue Musik em Darmstadt. Mendes relata
que o intuito da viagem era “beber na fonte” dos compositores serialistas e dodecafonicos, mas
foram surpreendidos com a nova filosofia estética indeterminista “zen”, introduzida na Europa
por John Cage, que abalou os alicerces do estruturalismo musical. O compositor relata que,
voltando ao Brasil, a partir da imersdo na chamada neue musik, 0 grupo teve como objetivo
construir uma linguagem musical prépria e ndo reproduzir o que acontecia na Europa. Vemos
nesta afirmagdo mais uma vez o anseio do “novo e nosso”, apresentado no inicio do século XX
pelos precursores do modernismo. Nessa busca pelo original, os compositores paulistas
encontraram na poesia concreta o material ideal para o desenvolvimento de uma nova

linguagem estética.

A licdo da vanguarda fora aprendida, mas a aplicacdo deveria levar em conta
0 homem novo que éramos, naturalmente, como habitantes de um Novo
Mundo. Mais do que os europeus, tinhamos o dever de ser “inventores”,
segundo a defini¢do de Ezra Pound, descobrir um novo processo ou criar obras
gue dessem o primeiro exemplo conhecido de um processo. Criar signos novos
[..]

Como em resposta aos NOss0S anseios, apareceu a poesia concreta em nossas
vidas, providencialmente , no momento certo, oferecendo-nos a matéria
concreta de que necessitdvamos para a constru¢do de uma nova musica
brasileira, original, jamais escrita na Europa ou nos Estados Unidos.
(MENDES, 2016, p. 70)

Mendes defende que a producdo e postura do grupo foi revolucionaria dentro do

contexto vivido no ambiente musical brasileiro ap6s meados do século XX. Partindo de uma
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tomada de posicdo bastante intelectualizada, as ideias do movimento fundamentaram-se nas
teorias da informacdo, semiotica, semantica musical e nas relagdes com outras linguagens
artisticas, como é exposto no manifesto Musica Nova. Segundo Moura (2011), os integrantes
do movimento concreto, bem como os compositores, “pregavam a utilizagdo dos meios de
comunicagdo - na época 0s chamados mass media - para a veicula¢do da sua producao, assim
como aceitavam a influéncia da linguagem publicitaria sobre ela [...]” (MOURA, 2011, p. 44).
Moura ressalta que 0 uso dos meios de comunicacdo em massa e sua linguagem também

representavam uma postura politica adotada por ambos os grupos.

Os integrantes do Grupo Musica Nova, assim como seus amigos poetas
concretos, buscaram ndo se envolver com as orientagdes do “realismo
socialista” que preconizava a oposi¢do do novo Versus povo, mas sim se
apoderar de todos os elementos e meios disponiveis em sua experimentagdo
criativa, ndo descartando inclusive toda a possibilidade de utilizagdo de
quaisquer novos equipamentos, acessorios e outras “modernidades” tdo
caracteristicas do modo de producéo capitalista. (MOURA, 2011, p. 44-45)

Destacamos abaixo 0s pontos do manifesto que convergem com preceitos presentes
principalmente no movimento Musica Viva e no Grupo de Compositores da Bahia. O texto do
manifesto foi escrito seguindo a estrutura gréafica e textual do plano piloto para poesia concreta.
No inicio do documento, os compositores confirmam o vinculo com as correntes
composicionais de vanguarda, citando compositores referenciais. Vemos afirmacoes
relacionadas a revisitacdo do passado musical a partir dos novos conhecimentos e sobre a
importancia de uma nova postura na educacdo musical, apoiando-se em um processo de
pesquisa em conjunto com o aluno e n4o de transmiss&o de conhecimento. E também enfatizada
a importancia do processo criativo na composi¢ao musical e defendido o uso de procedimentos
composicionais ndo convencionais, como a inclusdo de elementos aleatérios e a reformulacéo

dos aspectos estruturais do pensamento musical.

musica nova:

compromisso total com 0 mundo contemporaneo:

desenvolvimento interno da linguagem musical (impressionismo,
politonalismo, atonalismo, musicas experimentais, serialismo, processos
fono-mecanicos e eletroacusticos em geral), com a contribuicdo de debussy,
ravel, stravinsky, schoenberg, webern, varese, messiaen, schaeffer, cage,
boulez, stockhausen. [...]

levantamento do passado musical a base dos novos conhecimentos do homem
[..]

educacdo musical: colocacdo do estudante no atual estagio da linguagem
musical; liquidacdo dos processos prelecionais e levantamento dos métodos
cientificos da pedagogia e da didatica. educagdo ndo como transmissdo de
conhecimentos mas como integragdo na pesquisa.

superacdo definitiva da frequéncia (altura das notas) como Unico elemento
importante do som. som: fendbmeno auditivo complexo em que estdo
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comprometidos a natureza e o homem. musica nova: procura de uma
linguagem direta, utilizando os varios aspectos da realidade (fisica,
fisioldgica, psicoldgica, social, politica, cultural) em que a maquina esta
incluida, extensdo ao mundo objetivo do processo criativo (indeterminagéo,
inclusdo de elementos "alea", acaso controlado) [...] (Manifesto Musica Nova,
apud MENDES, 2016, p. 73)

Tendo como elemento primario para as composicdes o material textual dos poetas
concretos, 0 movimento Musica Nova também se destacou no cenario musical brasileiro pelo
uso que fez do coro em suas composi¢es. No movimento de vanguarda anterior, Musica Viva,
ndo identificamos nenhuma obra coral que tenha sido referéncia, sendo que a producdo do
grupo, em geral, era voltada para a préatica instrumental e/ou de voz solista. Podemos observar
grande producéo de obras corais paralelamente nos compositores tidos como nacionalistas, até
mesmo por conta dos projetos civicos que envolviam coros. Porém, com destaque nos
compositores Gilberto Mendes e Willy Corréa de Oliveira, grande parte das obras
experimentais do Grupo Musica Nova contém o coro como meio de expressao principal.
Mendes aponta para a exploracdo dessa formagdo como uma atitude original e de destaque no

grupo paulista.

Nesse momento, sobretudo eu e Willy Corréa de Oliveira, estivamos criando
um tipo de musica, nova ndo s6 com relagdao a musica brasileira, mas também
nova, original, com relagdo a propria musica que era feita na Europa e nos
Estados Unidos. Era o que faziamos em cima dos poemas concretos, a
experiéncia com uma musica de fonemas e microtonalismos, pensada em
termos de mdusica eletrdnica, porém para vozes corais. [...] Era uma invengdo
nossa, original, portanto, ndo uma imitagdo do que se fazia na Europa, que é
0 que sempre dizem das obras de vanguarda terceiro-mundistas, sobretudo
latino-americanas. (MENDES, 2016, 83-84)

Em obras como Nascemorre, Beba Coca-Coca, Vai e vem, Asthmatour, de Gilberto
Mendes; Life Madrigal e Um movimento Vivo, de Willy Corréa e Ruidismos dos pobres, de
Damiano Cozzela, vemos expostos 0s preceitos acima descritos. Outro ponto bastante
importante e comum nas obras citadas € a exploracdo de novos grafismos e da incorporacgdo do

ruido e de diferentes objetos no contexto sonoro. Mendes (2016) destaca outras caracteristicas

da producéo do grupo, defendendo o ineditismo dessas praticas no Brasil:

[...] o nosso Grupo Mdusica Nova - [fomos os primeiros] a fazer musica
aleatoria, microtonal, musica estruturada parametro por pardmetro segundo 0s
principios do serialismo integral, ndo periddica, ndo discursiva, masica com a
introducdo do ruido no contexto sonoro (o ruido elevado a categoria de som,
de objeto musical, vale dizer, mdsica concreta e/ou eletrbnica), com a
utilizacdo dos mixed media (como eram chamados entdo os liquidificadores,
aspiradores de po, televisores etc), do gesto e da agdo musical como teatro (a
serem encarados e desenvolvidos como tal, como teatro musical), de novos
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grafismos, abolindo a notagdo musical tradicional (falavamos em design para
nossas obras), masica com a participacdo do ouvinte na sua execucao, a
musica “programada” em computador (ordenador eletrénico, ou cérebro
eletrénico, como era conhecido naquela época) [...]. (MENDES, 2011, p. 80)

Como apresentamos anteriormente, o Grupo de Compositores da Bahia também é
constituido na década de 1960, pouco depois do Grupo Musica Nova. A afirmacdo de Mendes,
sobre o ineditismo das praticas musicais do grupo paulista, € bastante incisiva. Ndo temos como
afirmar categoricamente que, no mesmo periodo, outros grupos ou compositores isolados, nao
produziam obras que contemplassem materiais e procedimentos similares. Porém, € notoria a
importancia do movimento de Sdo Paulo para o fomento e estabelecimento da musica de carater

experimental no Brasil e o ineditismo relacionado ao vinculo com o movimento literario.

Interagindo de forma mais ativa ou de modo a contribuir para um ambiente propicio a
mudancas, também j& destacamos a figura de Koellreutter, que no grupo paulista representa um
disseminador de novas ideias, mas no desenvolvimento do movimento baiano teve um papel
precursor essencial, sendo fundador da instituicdo que propicia 0 encontro entre 0S
compositores, estabelecendo uma nova proposta de escola de Musica que permitiu e estimulou

outras maneiras de pensar 0 ensino da composicao.

As ideias defendidas pelos discipulos e companheiros de Koellreutter (citem-
se especialmente as atividades de Claudio Santoro na Universidade de
Brasilia, as de Ernst Widmer - que veio para o Brasil pelas méos de
Koellreutter - na Universidade da Bahia, as dos compositores paulistas
derivados do Mdusica Viva) dardo origem a uma nova visdo do ato
composicional, que perde fungdo estrita de refletir uma cultura definida (pela
retomada de seus elementos mais marcantes e aparentes), mas volta-se para a

expressao universalizada desta cultura em evolugdo. (NEVES, 1981, p.146)
Ernst Widmer (Suica, 1927-1990) é natural da cidade de Aarau na Suica. Ainda em sua
terra de origem casou-se com a soprano brasileira Sonia Born e conheceu Koellreutter, que o
convidou para lecionar nos Seminarios Internacionais de Musica da Universidade da Bahia.
Widmer aceita o convite e, em 1956, aos 29 anos de idade, inicia seus trabalhos como professor
de composicdo em Salvador, onde permanece até se aposentar, em 1987. Muitos musicos
estrangeiros foram convidados para lecionar nos Seminarios, professores de instrumentos e
matérias tedricas, dentre eles, outro suico, Walter Smetak, que ficou bastante conhecido pela
pratica de construcdo de instrumentos com materiais ndo convencionais e posteriormente

também participou do GCB.

Widmer vivenciou todas as transformacdes institucionais ocorridas nos Seminarios até

culminar nos cursos de graduacdo em Mdusica da Universidade Federal da Bahia. Atuou como
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professor em diversas disciplinas além da composi¢cdo, como improvisagao, orquestracdo e
educacao musical, além de ter trabalhado como regente do Madrigal da mesma universidade e
como diretor da unidade apoés a saida de Koellreutter, como ja mencionamos anteriormente. O
compositor suico naturalizou-se brasileiro em 1967 e desde de sua chegada ao Brasil sempre
teve grande interesse pela musica folclorica regional, tendo exposto tematicamente sua
brasilidade em muitas de suas obras.

Tacuchian (2001) apresenta uma breve visao analitica de Widmer, partindo da revisdo
de dois trabalhos de ex-alunos do compositor, Lima (1999) e Nogueira (1997), autora que €
importante referencial em nossa pesquisa. Em seu texto, Tacuchian destaca o relato do
compositor suico, registrada no trabalho de Nogueira (1997), que expressa a “profissao de fé”

da producédo do compositor:

Eu ndo ando correndo atras da originalidade, mas quando digo uma coisa, ela
vem sempre como uma coisa nova. Minha musica é uma mdsica nova, menos
pretensiosa, menos ortodoxa. A vanguarda tem que ser ortodoxa, porque tem
que ser nova; ndo pode usar maneiras que os antigos usavam, porque deixaria
de ser vanguarda. E por isso que tiveram que inventar a transvanguarda e
assim vai acabando num belo beco sem saida, por causa do ortodoxismo. Eu
sempre fui heterodoxo [...].

Eu ndo sou vanguardista, embora alguns me considerem vanguardista; eu ndo
sou primitivista, embora outros me considerem primitivo; e eu ndo sou
reacionario, ndo fago musica convencional. Entdo, é mais facil dizer o que ndo
sou. Minha musica pode até ser considerada nacionalista, uma musica dentro
daquilo que se chama de brasilidade, sem aquela conotacéo politica. Eu virei
um compositor nordestino, no &mago da coisa. (NOGUEIRA, 1997, p. 35
apud TACUCHIAN, 2001, p. 108).

A partir desta declaracdo, podemos observar a postura de negacdo frente a conceitos
delimitados, que também ¢é caracteristica da declaragdo e postura do GCB. Do mesmo modo,
Widmer ficou conhecido por suas propostas educacionais, que seguindo ideias com
fundamentos semelhantes as apresentadas pelos grupos Musica Viva e Musica Nova, entendia
a aprendizagem como um processo de pesquisa e interacdo, negando o academicismo
tradicional e defendendo o uso de processos flexiveis. Em sua pesquisa sobre o0 GCB, Oliveira
(2010) afirma que Ernst Widmer, enquanto professor de composi¢do, sempre incentivou seus
alunos a buscarem uma linguagem individual, por meio de uma metodologia de ensino baseada
em dois principios essenciais para a criagdo: organicidade e relativizacdo. “A abertura a todo e
qualquer tipo de pensamento criativo e a rebeldia frente aos principios estabelecidos, foram os
trilhos da conduta pedagogica e composicional de Widmer” (OLIVEIRA, 2010, p. 28).
Praticamente todos os membros-fundadores do CGB foram alunos do compositor suico, sendo

que sua influéncia é vista claramente na obra desses compositores, em especial, na producéo e
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no pensamento pedagdgico de Lindembergue Cardoso, como temos apresentado no decorrer de
nosso trabalho.

Ernst Widmer foi o principal fomentador do movimento que gerou o0 GCB. De acordo
com Nogueira (1999), o movimento baiano foi reflexo do trabalho pedagégico em composicéo
desenvolvido por Widmer na Universidade da Bahia. O grupo se manteve ativo de 1966 a 1975
e, diferente dos outros movimentos que vimos, uma forte marca deste grupo é ter se constituido
em torno de uma instituicdo. De acordo com Jamary Oliveira (2007), o grupo nao pertencia a
UFBA, mas como registra Nogueira (2011), o marco inicial do grupo se deu no Concurso
Nacional de Composi¢do que aconteceu com apoio da universidade, em novembro de 1965, e
muitas das atividades desenvolvidas pelos membros eram ligadas a instituicdo, até pelo fato do
lider ser docente da universidade e de muitos membros também estarem vinculados a ela, como

professores ou alunos.

Este movimento, de amplas e profundas consequéncias na cultura e na
educacdo musical na Bahia, é especialmente lembrado pela quantidade de
producdo, pela originalidade do produto, pelo compromisso com a novidade e
com a tradicdo, pelo envolvimento com a cultura baiana, pela abertura a toda
e qualquer expressdo cultural, e pela grande influéncia que exerceu nos
programas de ensino, pesquisa e difusdo musical daquela Universidade. Esta
influéncia refletiu no interesse pela contemporaneidade, no cultivo da
criatividade, no respeito pelas tradigdes musicais das distintas etnias que
convivem na Bahia, na conscientizagdo do valor, da musica como bem cultural
e no despertar para a reflexdo sobre as fungBes sociais da musica.
(NOGUEIRA, 1999, sem pagina)

Em relacdo as atividades desenvolvidas pelo grupo, Nogueira (1999) registra que, a
partir de 1967, o GCB registrou suas atividades em Boletins Informativos, que se tornaram o
meio de comunicacdo oficial do movimento e eram enviados para pessoas e instituicdes
interessadas. Dessa forma o movimento pode consolidar-se e conseguir apoio de 6rgaos que

dariam mais visibilidades e estrutura as agdes futuras.

A intensidade do movimento motivou a Secretaria de Educacédo e Cultura do
Governo da Bahia a instituir as Apresentacdes de Jovens Compositores,
apresentacdes anuais que incluiam um concurso ao vivo de obras inéditas, com
juri interestadual, tendo o publico como um dos jurados. A singularidade da |
Apresentacdo (nov. de 1967) foi a unido de dois concursos, um de musica
"erudita” e outro de musica popular, tendo como consequéncia imediata o
publico de musica popular assistindo aos concertos de musica erudita e vice-
versa. Ainda em 1967, Anton Walter Smetak, recém-ingresso no Grupo,
apresenta suas primeiras "plasticas sonoras" na | Bienal de Artes Plasticas da
Bahia, pelas quais recebe o prémio de pesquisa. (NOGUEIRA, 1999, sem

pagina)
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O concurso promovido pela instituicdo teve edigdes anuais e ganhou relevancia
nacional. Além dos eventos promovidos pelo movimento, o grupo participou de concursos em
outros estados, com destaque para o Festival de Musica da Guanabara, no qual em duas edic¢des
teve a maioria dos prémios de obras de compositores do GCB, como ja registramos no primeiro
capitulo deste trabalho. O movimento iniciou um projeto de publicacdo de partituras das obras
dos compositores envolvidos e gravacGes de discos. Apds cinco anos de formacdo, 0s
compositores também tiveram suas obras divulgadas em paises como Espanha, Suica e
Inglaterra, tendo relevancia no cenario internacional, sendo que algumas obras de compositores
como Ernst Widmer, Jamary Oliveira, Lindembergue Cardoso e Fernando Cerqueira, tiveram
partituras editadas por organizagdes suicas e alemas. A partir de 1974, Nogueira (1999) registra

que:

Segundo Fernando Cerqueira, a partir desse ano 0 Grupo de Compositores da
Bahia deixou de funcionar como antes, enquanto foco de debates e de vivéncia
musical coletiva, @ medida que dois de seus membros faleceram (Nikolau
Kokron, em 1971 e Milton Gomes, em 1973) e alguns se dispersaram para
estudos fora da Bahia (Jamary Oliveira). Mesmo assim, o trabalho de
composicao prosseguia com os que ficaram ou voltaram e com a contribuigéo
de outros compositores que passaram a atuar na escola, como Agnaldo
Ribeiro, Marco Antonio Guimaraes, e mais tarde Paulo Lima (CERQUEIRA,
1992). (NOGUEIRA, 1999, sem pagina)

O grupo se dissolveu em 1975, deixando um grande legado e compositores que se
mantiveram ativos no cenario musical brasileiro. Neves (1981) destaca a atuacdo do movimento
baiano no cenério nacional, como um grupo que conseguiu se firmar no movimento de
vanguarda e ao mesmo tempo manter fortes caracteristicas da musica regional. N&o
concordamos com sua posicdo extrema em relacdo ao grupo paulista, pois entendemos a
relevancia e importancia da producdo de todos os grupos dentro do contexto em que foram

estabelecidos.

Pelo conjunto das obras apresentadas, pode-se afirmar que o Grupo de
Compositores da Bahia representa o nlcleo mais ativo de toda a moderna
musica brasileira. Sua posicgdo estética o distingue de todos os outros grupos
brasileiros, especialmente do vanguardismo extremo do Grupo Musica Nova,
de Sédo Paulo. Os jovens compositores baianos pretendem manter o equilibrio
entre a renovacgdo e a tradigdo, como tentam conciliar o nacional e o
internacional. E sua influéncia sobre toda a moderna musica brasileira, se ndo
foi tdo violenta como a do vanguardismo paulista, ndo foi menos marcante e
profunda. (NEVES, 1981, p. 173)

O equilibrio entre “renovagao e tradi¢do” ¢ uma das principais marcas do grupo. Ao
tratarmos do termo “renovagao”’, remetemo-nos ao uso de novos procedimentos composicionais

e a exploracdo de diferentes parametros, ponto comumente buscado pelos movimentos
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anteriores. Em sua tese Bord&o e Bordadura (1970), Widmer cunha o termo policromia ao se
referir a masica de sua contemporaneidade. Segundo o compositor, o termo proposto por ele
relaciona-se a predominéncia da exploragao “do timbre e dindmica sobre 0s demais elementos
da linguagem musical” (WIDMER, 1982, p. 4). Cerqueira (1985) elenca caracteristicas da
tendéncia experimental de composicdo que representam de forma macro procedimentos em
comum utilizados pelos compositores do GCB e que em muitos aspectos convergem para a

chamada policromia. Segundo Oliveira (2010) o discurso de Cerqueira:

[...] pode ser interpretado como representativo de uma identidade com os
procedimentos, preferéncias, valores, técnicas composicionais vivenciadas,
por ele mesmo, no seio do desenvolvimento do Grupo de Compositores da
Bahia, em seu contexto socio-politico-artistico-educacional-composicional.
(OLIVEIRA, 2010, p. 27)

Destacamos as seguintes caracteristicas apontadas por Cerqueira (1985), citadas por
Oliveira (2010):

- substituicdo do discurso sonoro convencional por novas relacGes de
tempo e siléncio, gerando texturas onde podem se alternar aspectos de
linearidades e pontilhismos com resultados verticais variados;

- desierarquizacao dos parametros sonoros pela valorizacdo do “ruido”
como elemento estrutural e busca de sonoridades ndo temperadas,
estimulando a pesquisa de novos efeitos e novas fontes;

- abandono de modelos formais, clichés saturados, em favor de estruturas
abertas ou de novos principios construtivos, apesar de quase sempre
esquematicamente rigorosos;

- assimetrias provocadas pela continua transformacdo dos elementos na
estrutura, metamorfoses ndo tematicas, e recusa da repeticdo como fator
privilegiado de equilibrio estrutural;

- polifonias lineares pela simultaneidade ou alternancia de ideias opostas, sem
definigéo de prioridades;

- condensac0es e rarefacdes sonoras sem relacdo direta com maior ou menor
tenséo;

- mesclagem e fusdo dos elementos dificultando a percepcao normal das ideias
contidas nas massas sonoras;

- livre conducdo das vozes segundo as exigéncias do material ou em razdo de
altitudes sonoras intencionais;

- encadeamento al6gico das partes, resultando em certa imprevisibilidade e
surpresa perceptiva pelo uso de oposicoes e contrastes paradoxais;

- acimulo eventual de elementos sem relacdo com a convencional nocao de
climax;

- pontos de referéncia estrutural baseados em relacdes também de timbre,
articulacdo e ritmo, sem submissdo as relacdes de alturas (melodico-
harménicas), além do uso de agregados de alturas que resultem em
qualidades de timbre;
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- forca estrutural fundada em elementos expressivos de “comunicagdo” sonora
ou acgdes sonoras que permitem a execucdo renovada da obra com variacao
dos materiais e recursos sem perda da substancia original,

- oportunidade de participacao ativa do intérprete na construcéo da obra
e diversificacdo da funcdo do instrumento na orquestra onde todos passam a
ser considerados solistas em potencial;

- visdo de musica além das fronteiras do som, possibilitando a integracéo
com as outras artes;

- entendimento de cada obra como um sistema de relacdes com finalidades
expressivas Unicas que podem criar suas proprias leis sem compromissos com
normas apliciveis a outras obras. (CERQUEIRA, 1985, p. 97-99, apud
OLIVEIRA, 2010, p. 26-27, grifos nossos)

A “‘desierarquizacdo dos parametros sonoros pela valorizagao do ‘ruido’ como elemento
estrutural e busca de sonoridades ndo temperadas”, bem como a valorizacdo da construgdo de novas
texturas e “oportunidade de participacdo ativa do intérprete na construgdo da obra”, foram aspectos
bastante explorados a partir do uso de novas grafias, algo anteriormente desenvolvido e defendido

também pelo grupo paulista.

Aliado ao uso desses novos procedimentos, que refletem uma certa concepgdo musical,
¢ ressaltado na producdo do GCB o uso da “tradi¢do”, que ndo se relaciona com a tradigédo
musical europeia, mas sim com as tradi¢Ges locais, com a apropriacdo da musica folclérica e
popular junto as experimentacdes. Veremos no capitulo IV de nosso trabalho, em que
apresentamos todas as obras que contemplam o corpus de nossa pesquisa, que essa € a
caracteristica que se sobressai também na obra de Lindembergue Cardoso. Nogueira (2007)
aponta a coexisténcia da inovacdo com a tradicdo como o ponto em gue 0s movimentos Musica
Viva e 0 GCB mais se distanciam, a autora afirma que essa proposta tinha também como intuito
aproximar o publico da obra. “Defendendo uma linguagem nova e ao mesmo tempo simples, o
GCB pretendia tocar mais facilmente o seu ouvinte, conduzi-lo ao mundo imaginario da
‘invengdo do futuro’.” (NOGUEIRA, 2007, p. 17).

O ideal de unir a novidade & simplicidade também toca o ponto do cultivo ao
signo novo. No entanto, na comparagdo ideoldgica entre 0 Musica Viva e 0
GCB, mais expressiva é a substitui¢do da controvertida tese de Koellreutter —
de que o signo novo era o Unico critério de valor na obra de arte — pela nog&o
da convivéncia de inovagdo e tradicdo, numa via de mao dupla permitindo
cruzamentos ad libitum. E na unido de inovacao e tradicdo (em especial as
varias tradicGes musicais da Bahia, populares e folcléricas) que se pode
justificar a imediata aceitagdo da musica do Grupo de Compositores da Bahia.
E sdo as obras de Widmer, Lindembergue Cardoso e Fernando Cerqueira as
que principalmente esclarecem como o grupo baiano conseguiu, durante o

periodo de atividades coletivas (66 — 74), execugdo e difusdo regulares, ser
bem recebido pelo publico. (NOGUEIRA, 2007, p. 17)
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CAPITULDO III: Préaticas de notagdo musical de Lindembergue Cardoso

3.1. As praticas de notacao de Lindembergue Cardoso no panorama da notacdo musical

contemporanea

Em seu livro, Notacdo, representacdo e composicdo, Zampronha (2000) questiona o
ponto de vista, apresentado por ele como “paradigma tradicional”, que conceitua a notagédo
musical como um codigo secundario em relacdo a composicdo, em que as representacoes
composicionais sdo independentes da escrita (notacdo musical em si), defendendo a ideia de
gue novas formas de escrita possibilitaram novas composi¢cdes musicais € ndo ao contrario,
afirmando que a composicdo musical é uma escritura da escrita®®. N&o pretendemos em nosso
trabalho assumir nenhum desses dois pontos de vista extremos apresentados pelo autor. Com o
olhar na historia da musica ocidental, vemos que a escrita musical esteve vinculada a questdes
historicas, estilisticas e técnicas. No decorrer da histdria da notacdo musical, percebemos que,
continuamente, novos recursos de escrita foram introduzidos para esclarecer recursos de grafia
criados nos periodos imediatamente anteriores. Como aponta Bosseur, em seu trabalho sobre a
histéria da nota¢do musical, “criagdo e notagdo musical se influenciam mutuamente e as
metamorfoses da escrita dependem fortemente de suas interagdes e de suas tensdes”
(BOSSEUR, 2014, p, 7). Em seu trabalho sobre a grafia contemporanea, Crespo também

corrobora com esta afirmacéo:

Na evolucédo da linguagem musical, a notacdo constituiu sempre, através da
historia, um fator basico, por estar intimamente ligada ao desenvolvimento da
técnica. Periodicamente essa evolugdo leva a momentos historicos em que o
sistema de signos em uso ndo mais corresponde as exigéncias técnicas e
estéticas da época, surgindo a necessidade de novas codificacdes que se
aperfeicoem e restituam a funcionalidade & notacgao, impulsionando, por sua

vez, a novos progressos técnicos. (CRESPO, 1983, p. 04, grifo nosso)
Crespo cita a notagdo tradicional como um sistema de signos. Zampronha (2000), ao
explicar o que a notagdo musical representa, dentro do que o autor denomina como paradigma
tradicional, afirma que, supostamente, a notacdo € um signo escrito que representa um
fendmeno acustico (o som). Para ilustrar essa questdo, toma como exemplo o modelo de
comunicacdo de Shannon e Weaver (1949), que trabalharam com pesquisas dirigidas aos

problemas de comunicacéo telefonica. Segundo o sistema desses autores, “uma fonte inicial

33 O autor utiliza o termo escrita para a forma gréafica, neste caso, forma grafica da representacdo musical - a
notacdo, enquanto a escritura seria a organizacdo do pensamento musical.
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codifica uma informacdo que é entdo transmitida por um canal e em seguida decodificada,
restituindo a mensagem original” (ZAMPRONHA, 2000, p. 41). Transpondo esse pensamento
para o campo musical, a fonte seria a musica, que “codificada pelo compositor sob forma de
escrita (canal), seria restituida pelo intérprete sob forma de sons” (ZAMPRONHA, 2000, p.
41). Sob o ponto de vista das préaticas interpretativas em masica, esse modelo é questionavel,
ao discutirmos a relagdo compositor-obra-intérprete, mas essa € uma questao que abordaremos
melhor no quinto capitulo de nosso trabalho. A questdo a ser colocada aqui € a relacao do canal
com a mensagem. Segundo Zampronha (2000), autores como Shannon e Weaver afirmam que
0 que é transmitido pelo canal s&o sinais, eventos fisicos, que o receptor da mensagem interpreta
como signos, que seriam processos mentais. Zampronha discorda desse pensamento por conta
do dualismo posto entre sinal e signo, sendo que sdo interdependentes. Apoiado em Molino
(1975) - que apresenta este modelo de comunicagdo na masica - e Frances (1958), Zampronha
afirma que, para um musico, um som musical - uma “nota”, ndo é simplesmente um sinal
acustico (evento fisico) ¢ também um signo: “[...] ao se escutar uma nota nao se escuta algo no
sentido fisico, um sinal. Ao contrario, tal como Molino, a percepc¢do seleciona do continuo
sonoro elementos gque servem para o reconhecimento de um modelo idealizado, uma imagem
acustica, um signo” (ZAMPRONHA, 2000, p. 46).

Transferindo esse pensamento para o campo da notagdo musical, podemos entender uma
figura musical ja convencionada historicamente - uma colcheia, por exemplo - como um sinal
grafico (o desenho) que tem uma determinada representacdo, uma significacdo que varia de
acordo com seu contexto, transformando-se também em um signo. Pignatari (1980), apoiado
em Charles Peirce, conhecido como criador da Semidtica (teoria dos signos), apresenta trés
classificacOes de signos, que trabalham em relacéo ao referente — ao que se designa o signo —,

sdo elas:

a. Icone, quando possui alguma semelhanca ou analogia com o seu referente.
Exemplos: uma fotografia, uma estatua, um esquema, um pictograma.

b. Index ou indice, quando mantém uma relagdo direta com o seu referente,
ou a coisa que produz o signo. Exemplos: chdao molhado, indicio de que
choveu; pegadas, indicio de passagem de animal ou pessoa [...].

c. Simbolo, quando a relacdo com o referente é arbitraria, convencional. As
palavras, faladas ou escrita, em sua maioria, sdo simbolos. Quando eu
pronuncio os fonemas correspondentes a mesa, por exemplo, 0 som complexo
gue emito designa um determinado objeto por convencdo estabelecida
(embora muito se possa discutir sobre a genética morfolégica desse tipo de
signo). J& a palavra escrita, desenhada - mesa - que representa aqueles
fonemas, inclui-se entre os simbolos por se tratar do signo de um signo, como
observa Charles Morris. (PIGNATARI, 1980, p. 25, italicos do autor)
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A partir dessa conceitua¢do podemos compreender os signos da notagdo musical como
simbolos. Portanto, adotamos essa terminologia em nosso trabalho.

Como apresentamos no capitulo 1, a partir da década de 1950, muitos compositores
comecaram a explorar questdes musicais que fugiam dos conceitos tradicionais e o sistema de
signos em vigor era insuficiente para exprimir novas técnicas e pensamentos musicais
que “enfatizavam aspectos sonoros que ultrapassavam as possibilidades previstas pelo sistema”
(CAZNOK, 2008, p. 61). Dessa forma, novas grafias foram criadas, em sua maioria pelos
préprios compositores, a fim de explorar aspectos musicais, sejam eles de cunho timbristico,
indefini¢bes de altura e duracdo, além da inclusdo de ruidos ao espectro de sons considerados

musicais.

Ruidos, movimentos ritmico-melddicos imprecisos ou sem direcdo
previamente definida, agdes sonoras nas quais 0 que importa é a acdo e ndo o
som, procedimentos aleatorios, evolugdes temporais ndo previsiveis, entre
outros, sdo alguns dos aspectos que podem ser encontrados nessas novas
partituras. (CAZNOK, 2008, p. 61)

Os sistemas notacionais desenvolvidos no século XX ampliaram as possibilidades da
escrita tradicional com a finalidade de grafar as necessidades composicionais para além dos
limites tradicionais. Porém, como esses novos simbolos eram criados, em geral, pelos préprios
compositores, multiplos sistemas de notacdo proliferaram simultaneamente, produzindo

informac@es dubias, com simbolos diferentes com a mesma fun¢édo ou vice-versa.

Nas décadas que se seguiram ao inicio destes movimentos, percebeu-se a enorme
quantidade de simbolos e foram iniciadas tentativas de sistematizacdo das notacdes criadas, de
modo a unificar, facilitar a compreensdo dos intérpretes e oferecer possibilidades notacionais
padronizadas para as futuras composi¢des. Kurt Stone foi um dos estudiosos que propds a

criagdo de um guia com as classificagdes notacionais.

Parecia ser o momento certo para fazer um balango, examinar as novas
invencdes para clarificar e torna-las eficientes no uso pratico, selecionando os
dispositivos que pareciam mais universalmente satisfatorios, eliminando
duplicacdes e codificando os resultados em um guia pratico. (STONE, 1980,
p. 15, tradugdo nossa¥)

Em 1970, sob a direcdo de Stone, foi iniciado o projeto de pesquisa denominado Index

of New Music Notation, cujo objetivo era examinar a cena da nova notacdo musical, a fim de

34 1t seemed the right time to take stock, examine the new inventions for clarity and efficiency in pratical use, select
the devices that appeared most universally satisfactory, eliminate diplications, and codify the results in a practical
guidebook.
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descobrir se havia alguma forma de padronizacdo possivel. Durante o processo de pesquisa
foram criados métodos de analise e de categorizagdo das notacOes utilizadas, dividindo os
simbolos encontrados em 23 categorias, como timbre, notacdo microtonal, articulacéo, altura,
dentre outros. Da mesma maneira, as notacdes foram classificadas por instrumentacéo utilizada.
Segundo Stone (1980), todos os simbolos eram analisados a partir de dois diferentes pontos de
vista: pelo contexto, em como o simbolo aparecia em uma determinada composicao, e isolado
do contexto de uma composicdo especifica, com o intuito de mostrar todos os simbolos

utilizados para 0 mesmo fenémeno musical.

Depois de muitas composicOes serem analisadas, elaborou-se o longo Questionario de
Notacdo (com 80 paginas), com o objetivo de obter opinides e sugestdes concernentes as
preferéncias notacionais para os futuros compositores. O questionario, produzido em inglés,
francés e alemao, foi distribuido em forma de correspondéncia postal para compositores de
diferentes paises. Das mil coOpias enviadas, 300 retornaram ao projeto, as quais continham
respostas e propostas para as diferentes questdes e problemas relacionados as novas grafias. As
respostas foram incorporadas aos arquivos de pesquisa e todas as descobertas foram
processadas estatisticamente, com o intuito de determinar quais simbolos ja haviam alcancado

suficiente aceitacdo para entrarem no processo de padronizacao.

O desenvolvimento do projeto Index of New Music Notation culminou na Conferéncia
Internacional da Nova Notag&o Musical, feita em parceria com a Universidade de Ghent, na
Bélgica, em 1974. A conferéncia reuniu 80 profissionais da area da mdsica, dentre eles
compositores, editores e musicologos de 70 paises diferentes e nela foram discutidos e
examinados 400 procedimentos e signos notacionais selecionados, presentes no projeto Index.
Durante as plenérias foram feitas votacdes a fim de eleger as melhores solu¢fes notacionais e
criar um sistema de padronizagdo dos simbolos discutidos. Os procedimentos utilizados na
conferéncia, bem como os resultados alcancados, foram publicados na revista Interface, em

novembro de 1975.

De acordo com a lista de participantes da conferéncia ndo identificamos a presenca de
nenhum compositor brasileiro. Na introducdo de seu livro Notacdo na Mdsica Contemporanea,
Jorge Antunes cita de maneira critica os procedimentos utilizados na conferéncia. Apesar de
ndo concordarmos com a posicdo de Antunes no que se refere as criticas aos resultados e

metodologias da conferéncia, destacamos aqui sua colocagdo, por ser um dos poucos autores



90

brasileiros que encontramos que faz conexdo entre as praticas notacionais desenvolvidas no

Brasil, com as discussdes presentes em outros paises.®®

Quando tomamos conhecimento do resultado das “elei¢des”, no Congresso da
Bélgica, sentimo-nos “referendados” com relagdo a nossa notagdo musical.
Mas a questdo crucial é que foi muito pequena a quantidade de problemas e
questdes estudadas e discutidas na Conferéncia de Gand, em comparagdo com
a quantidade total dos problemas encontrados no dominio global da notagdo
musical de nossos dias. (ANTUNES, 1989, p. 16)

Diferente da proposta que a conferéncia da Beélgica apresentava — a sistematizagdo dos
novos sistemas notacionais — outro importante evento relacionado a discussdo dos novos tipos
de grafia aconteceu anteriormente em Roma, em 1972. O Symposium Internazionale sulla
problematica dell’attuale grafia musicale, organizado pelo Instituto italo Latino Americano
reuniu compositores e teodricos, dentre eles Claudio Santoro e Ernst Widmer, atuantes no Brasil,
além de outras importantes personalidades do cenario musical, como o préprio Kurt Stone e
Jean Jacques Nattiez. O evento foi composto por mesas seguidas de debates com convidados
de diversos paises, bem como de sessGes com exposi¢cdes de partituras de composices
relacionadas a tematica do simpdsio e concertos. Apesar do compositor Lindembergue Cardoso
ndo ter ido ao simposio, temos registros que algumas de suas obras foram expostas durante o

evento.

Muitos dos temas discutidos no simposio estdo presentes no livro publicado ap6s o
evento, através de artigos escritos por alguns dos participantes. Dentre os textos publicados,
destacamos o Unico artigo em portugués, escrito por Ernst Widmer (1972) - ja citado em nosso
trabalho - Perspectivas didaticas da atual grafia musical na composicdo e na pratica
interpretativa. Neste trabalho, Widmer defende que as novas grafias, com seus multiplos sinais
e desenhos, surgiram como elemento simplificador, favoravel a aprendizagem e a criatividade
interpretativa, sobre uma linguagem musical que se tornava cada vez mais complexa. No texto,
0 autor discorre sobre experiéncias artisticas e educativas desenvolvidas pelo Grupo de
Compositores da Bahia e apresenta tabelas explicativas, elaboradas pelo GCB, com novos
simbolos notacionais adotados pelos compositores baianos. O autor afirma que no processo de

definicdo desses sinais basicos, algumas normas foram estabelecidas, tais como:

- notacdo tradicional se as intengcOes nela se enquadram;

- utilizacdo adequada de sinais novos previamente estabelecidos;

35 Crespo (1983), ao tratar da questdo sobre a sistematizacdo da notagdo contemporanea, cita trés importantes
iniciativas que corroboraram com 0 assunto: o congresso de Darsmtadt, de 1964; o simpédsio de Roma, de 1972
(do qual trataremos a seguir); e a congresso da Bélgica, de 1974.
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- sinais e desenhos inventados, sugestivos e concisos, se as inteng¢des assim o exigirem;

- indicag0es de partituras verbais se forem imprescindiveis.

Widmer também destaca que nessa proposta de sistematizacdo da grafia, a dimenséo
vertical para a leitura das alturas e a horizontal para a duragdo se mantém. Em nossas andlises,
observamos nas obras de Lindembergue Cardoso que as normas apresentadas acima sao
seguidas e ha forte recorréncia, em suas obras corais, dos simbolos notacionais encontrados nas
tabelas. Outro ponto interessante da tabela abaixo sdo 0s comentarios, positivos e negativos,
relacionados aos simbolos, bem como as sugestdes de aplicacdo — aspectos ndo recorrentes em

outras tabelas.

designagdo e  signo sentido e aplicagdo vantagens desvantagens sugestles \

3. som sustentado

31, Sons longos sdo mul- | Esta grafia o | Ev. | énci do | Usar tracos bem mais
- to frequentes na m. | = corpo » do som. Per- | trago com linhas da | fortes que os da pau-
contemp. a cabecinha | mite Indicar pauta ou baralh ta, mas nio em de-
32 | G & mostra o ataque e o | (de vibrato p. ex. 3.3.) | por acrescimo de falsa [ masia para ndo suge-
traco Indlca a du-| e transformagdes (p. | linha suplementar. rir cluster de 2* ou
ragio. ex 3.4. glissandi) com | Menos clara em tratar- | de microintervalos. De-
i3 AN N multa clareza. Também | se de acordes, na | senhar a cabecinha
lnter(upcoes .(3:2.] e | combinagio de acor- | bem pequena. Usar
r des com lodia (se | pauta =6 para locall-

3.4 (38.) for na mesma pauta) | zagio Inicial (3.6.)

2 e de sucessfo rdplda | inde além de sis-
de sons ou acordes. A | temas ou paginas re-
cabecinha inicial pode | indicer a cabecinha
sugerlr ateque em por- | entre parentese.
tato ou com acento
se ndo accaccistura.

i 5

(=)

Figura 12: Exemplo da tabela com simbolos criados pelo GCB.

Tabelas explicativas com exemplos de simbolos notacionais podem ser encontradas nos
trabalhos de Stone (1980), Read (1979), Widmer (1972), Antunes (1989, 2007) e Silvio Crespo
(1983), por exemplo. Outros autores organizaram os diferentes tipos de sistemas que a grafia
contemporanea contempla de maneira mais ampla, como Caznok (2008). Moura (2011)
apresenta uma classificagdo dos elementos informais que a notacdo contemporanea abarca,
fazendo usos de terminologias parecidas com as de Caznok e com as de Koellreutter (1984),

que compilou os sistemas de grafia em quatro tipos basicos:

Notacao precisa: tem por objetivo atingir um grau maximo de preciséo.
Notacao aproximada: ndo se preocupa com a exatidao da correspondéncia dos
simbolos com o som pretendido.
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Notacao roteiro: somente delineia a sequéncia dos signos musicais.
Notacao grafica: tem por objetivo estimular a criatividade do executante;
apenas sugere. (KOELLREUTTER, 1984, p. 36)

Zampronha (2000) apresenta uma possivel tipologia das notagdes por meio de uma
tabela com nove tipos diferentes de notacdo, gerados a partir de combinagfes associadas aos
eixos tradicionais da leitura musical, em que o eixo vertical se refere as alturas e o horizontal
as duragdes. Para cada eixo o0 autor utiliza trés tipos de classificacdo. No eixo das alturas utiliza
os termos discreto, continuo e indeterminado: 1) discreto representa alturas fixas, determinadas
— como na notacdo tradicional; 2) continuo representa alturas variaveis — como um glissando
de um timpano; 3) indeterminado representa elementos imprevisiveis no resultado sonoro. Para
0 eixo horizontal, concernente a grafia das duragdes, o autor utiliza uma definicdo também
apresentada por Koellreutter (1990), que toma como referéncia a “régua do tempo”,
estabelecida na propria muasica métrica com o compasso: 1) métrico: como na notagdo
tradicional, que tem como referéncia a régua do tempo (escrita mensurada); 2) a-métrico:
quando a régua temporal existe, mas ndo é metricamente percebida; 3) ndo-métrico: ndo possui
régua temporal, associando-se a escrita neumatica. Segundo o autor, as classificacdes de nao-
métrico, a-métrico e métrico, relacionam-se respectivamente com continuo, discreto e

indeterminado, como mostra a tabela a seguir:

N&o-métrico Meétrico A-métrico
Continuo Tipo 1 Tipo 4 Tipo 7
Discreto Tipo 2 Tipo 5 Tipo 8
Indeterminado Tipo 3 Tipo 6 Tipo 9

Tabela 7: Tabela com tipologias notacionais propostas por Zampronha (2000, p. 75).

Moura e Caznok apresentam tipos de notacdo com nomenclaturas parecidas como a
exposta por Koellreutter (1984), exceto a notagdo precisa, que compreendemos como a notagdo
tradicional, no que diz respeito as alturas e duracGes. A partir das definicbes propostas por
Caznok (2008), apresentamos abaixo exemplos de sistemas usados em obras de Lindembergue
Cardoso:

a) Notagéo aproximada — Chromaphoneticos Op. 78 (1978), para coro misto (SATB).

Notacdo aproximada: utiliza grafia tradicional, indicando, porém
aproximacdes intervalares e ritmicas. Importam mais os efeitos timbristicos
resultantes da regido frequencial (grave/agudo) da qual se encontra um som
do que sua determinacdo em termos intervalares. O compositor sugere, por
exemplo, por meio de sinais especificos, que o cantor emita a nota mais aguda
ou mais longa que puder realizar [...]. (CAZNOK, 2008, p. 62)
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Figura 13: Notagdo aproximada na obra Chromaphoneticos Op. 78 (1978).

b) Notacdo roteiro — Aleluia Op. 16 (1970), para coro misto (SATB).
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Notac&o roteiro: pode ou ndo utilizar a grafia tradicional, incluindo sinais néo
convencionais. Normalmente, antecede a partitura um roteiro de instrugdes
(chamado “bula”) que detalha cada um dos sinais utilizados pelo compositor.

(CAZNOK, 2008, p. 62)

O ? qualquer nota nas regiSes grave,méiia e aguda,Quando o cantor tomar fBlego nio

V'S
» som médio
L 4

-

+

& nacessiriamente obrigado retomar a mesma nota,podendo,também mudar de regido

som mais agudo possivel

som mais grave possivel
+, foantar sem emitir sons (sussurado 20 extremn)

”0 ot quaisquer notas (tessitura 3 escolha do intérprete)

-2

~ (expirar){inspirar):respiragio ¢anssda como depois de uma corrida forgada

®  falado
atacar ume nota depois parar e atacar outra mais aguds (subindo lentamente)

Figura 14: Roteiro de instrucGes (bula) em Aleluia Op. 16 (1970).
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Figura 15: Notacdo Roteiro em Aleluia Op. 16 (1970).
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c) Notacdo grafica: Cancdocdo (1978), para Coro misto (SATB), soprano solo,
narrador, cordas, Sopros e percussao.

Notacdo grafica: normalmente ndo utiliza a pauta, preferindo o espago total
de uma folha em branco para a disposi¢&o de seus gréficos, que vdo desde de
formas figurativas, geométricas, até ndo figurativas, letras, silabas, palavras e
colagens de trechos de escrita tradicional. (CAZNOK, 2008, p. 63)

Apresentamos a partitura completa da obra, que consiste em uma pagina, sem bula

explicativa.
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Figura 16: Notacdo gréafica em Canc¢docao (1978).

d) Partitura verbal — A voz colérica do megafone (1978), para Coro misto (SATB),
soprano solo, flautas, trompete, trombone, percussao e folha papel.

Caznok define este sistema de notagdo como sendo apenas escrito: “somente instrugoes
verbais sdo escritas para que o(s) musico(s) possa(m) se inspirar em seu contetido, geralmente
poético ou filosofico. A partitura se torna um ‘cendrio’ possivel de acontecimentos e
improvisa¢des musicais” (CAZNOK, 2008, p. 63-64). N&o identificamos nenhuma obra coral
de L. Cardoso com essas caracteristicas, porém, em nossa visita técnica ao acervo do
compositor, localizamos a copia xerografica do manuscrito autografo da obra Natureza Morta
Op. 42 (1976), para flauta, oboé, saxofone soprano e piano, que consiste em duas paginas com

instrucdes de cenas e dos eventos musicais a serem realizados pelos instrumentistas.
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Figura 17: Partitura verbal de Natureza Morta Op. 42 (1976).

3.2. Tabelas com os simbolos notacionais utilizados por Lindembergue Cardoso em suas

obras corais

3.2.1. Ambiguidades e simbolos néo identificados

Em relagdo as praticas de notacdo de Lindembergue Cardoso, realizamos o
levantamento de todos os simbolos utilizados pelo compositor, de acordo com as obras que
constituem o corpus de nossa pesquisa. Tendo por referéncia o catalogo produzido por Stone
(1980) e as tabelas apresentadas por Widmer (1972), elaboramos tabelas explicativas,
organizadas por tematicas abordadas, nas quais explicamos 0s simbolos expostos e apontamos

as obras em que foram localizados.

Observamos que a maioria dos simbolos utilizados pelo compositor sdo previamente
convencionados, com incidéncia relativamente pequena de simbolos criados por ele. As
ambiguidades localizadas, bem como os simbolos ndo identificados foram justamente os que

ndo condiziam com padrdes convencionados, que ele criou.
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Durante as analises preliminares da pesquisa, identificamos em duas pecas diferentes,
Captacdes Op. 9 e Caleidoscopio Op. 40, o emprego de um mesmo simbolo para significados
opostos. Crespo afirma que com possibilidades infinitas de notagdo, € comum isso acontecer
nesse tipo de repertorio. “Frequentemente o compositor cai em ambiguidade ou redundancia,
ao empregar o mesmo sinal com diferente sentido de uma obra para outra” (Crespo, 1983, p.
27). Nas analises voltadas para elaboragdo da tabela identificamos mais uma obra, Réquiem em

Memoria de Milton Gomes Op. 32, em que 0 mesmo simbolo foi utilizado.

Os simbolos em questdo referem-se a um som produzido a partir da abertura dos labios.
Na peca CaptagOes Op. 9, para conjunto vocal e instrumentos, composta em 1969, vemos, de
acordo com a figura abaixo, nas linhas das vozes, acima da letra <x> e <s>, simbolos que nao
indicam notas, mas sim a posi¢do da abertura labial (figura 18 — simbolos destacados em
vermelho), conforme apresenta a bula (figura 19) o simbolo circular sem corte representa a boca

aberta e o cortado, boca semiaberta.
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Figura 18: Excerto da peca Captacdes Op. 9.
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Figura 19: Trecho da bula da peca Captac6es Op. 9.

Na peca Caleidoscopio Op. 40 (1975), para coro misto a cappella, vemos no primeiro
compasso do trecho apresentado (figura 20), setas que indicam um efeito de glissando, partindo
de regides frequenciais especificas para cada voz, mas com alturas indefinidas, do mais agudo

possivel para o mais grave possivel ou vice-versa. Esse glissando deve ser feito com o fonema
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Is/*® e, segundo o compositor “comegar fechado, abrindo pouco a pouco”, o oposto do
significado do simbolo apresentado em Captac6es. Cada simbolo acima da letra <s> tem um
sentido, como define a bula (figura 21). Os eventos musicais estdo separados por compassos,
porém a medicdo do tempo ndo é métrica, como a leitura tradicional pressupde, mas cronoldgica

— vemos a duragdo de cada compasso acima do pentagrama (15°, 5’ e 5°, respectivamente).
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Figura 20: Exemplo do uso da notagdo musical na peca Caleidoscépio Op. 40.

O Boca fechada

Boca mais ou menos

_u_ fechada

Boca mais ou menos
aberta

Boca aberta

Figura 21: Bula da peca Caleidoscépio Op.40

A obra Réquiem em Memdria de Milton Gomes Op. 32, para dois coros e orquestra,
composta em 1974, diferentemente das obras anteriormente apresentadas, ndo contém nenhum
tipo de bula ou qualquer explicagdo quanto a notagdo utilizada®’ - o que dificultou a

compreensdo dos simbolos escolhidos pelo compositor. Durante a andlise desta obra,

3 Estamos utilizando <a> para grafemas, /a/ para fonemas e [a] para transcrigdo fonética.
37 Consultamos a mesma obra no acervo da Biblioteca da ECA-USP e no acervo do compositor. Ndo foram
encontrados materiais explicativos em nenhum dos documentos consultados.
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observamos o uso de diversos materiais musicais incidentes também na obra Caleidoscopio,
localizados principalmente na introducdo do Réquiem. A partir de uma anélise comparativa,
pela proximidade da escrita e da proposta musical, chegamos a conclusdo de que o compositor
utiliza a mesma sequéncia de abertura labial no Réquiem e em Caleidoscopio. Nos simbolos
relacionados a abertura labial, apenas um deles difere, o que indica “boca mais ou menos
fechada”®®. Interessante ressaltarmos a data da composicdo das pegas, com apenas um ano de

diferenca: o Réquiem foi composto em 1974 e Caleidoscopio em 1975.
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Figura 22: Excerto 1 da peca Réquiem em Memoria de Milton Gomes Op. 32 (simbolo de abertura labial).

D)

p)

Figura 23: Excerto 2 da peca Réquiem em Memdria de Milton Gomes Op. 32 (simbolo de abertura labial).

38 para uma melhor comparagéo entre os simbolos utilizados nas trés pecas apresentadas, sugerimos consulta a
Ultima tabela deste capitulo.
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O Boca fechada

Boca mais ou menos
fechada

Boca mais ou menos

v aberta

Boca aberta

Figura 24: Bula da abertura labial da pe¢ca Réquiem em Memdria de Milton Gomes Op. 32,
feita apos analise comparativa.

Ainda sobre a peca Réquiem em Memdria de Milton Gomes, localizamos mais um
simbolo aparentemente criado por Lindembergue Cardoso, cujo significado ndo pudemos
identificar. Este simbolo ndo € recorrente em nenhuma outra obra coral do compositor ou nos
manuais consultados. O simbolo aparece ao final da primeira pagina, na entrada de nimero 10,
para 0 coro |I. Como pode ser visto na figura 26, cada linha representa um naipe,
respectivamente, de baixo para cima: baixo, tenor, contralto e sopranos. Como todas as vozes
vinham executando alturas indeterminadas, excluimos a possibilidade de o simbolo indicar um
diapasdo, pois também ndo ha nenhuma indicacdo de altura ou mesmo regido frequencial. O
que percebemos é que o simbolo é acompanhado das entradas de vogais, como anteriormente
0 coro havia executado apenas sons consonantais e estalos de lingua, talvez o sinal possa
representar algum indicio de som cantado. Tivemos acesso a um registro em audio amador da
peca, possivelmente da estreia, porém a gravacdo inicia na segunda pagina da peca, cortando a
introducdo que esta na primeira pagina onde os simbolos sobre 0s quais discorremos aparecem,

0 que também dificultou nossa investigacéo.

Figura 25: Simbolo néo identificado — Réquiem Op. 32
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Figura 26: Excerto da peca Réquiem em Memoria de Milton Gomes Op. 32 (simbolo ndo identificado).

Dentre todos os simbolos levantados para elaboragdo da tabela apenas dois ndo tiveram
seus significados identificados, ambos ocorrentes apenas nas obras em que foram localizados.
Além do simbolo apresentado no Réquiem também identificamos um simbolo presente na obra
Carinhinho a Diamantina Op. 72, para baritono solista, coro misto e instrumentos, composta
em 1981. Incidente em trés momentos da obra, diferente do simbolo do Réquiem — que néo nos
sugere nenhuma interpretacdo clara — podemos sugerir que nesta peca a grafia se relacione a

sons curtos, emitidos em alturas indeterminadas:
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Figura 27: Primeiro momento do simbolo sem significado identificado na obra Carinhinho a Diamantina Op. 72.
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Figura 29: Terceiro momento do simbolo sem significado identificado na obra
Carinhinho a Diamantina Op. 72.
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Como no Réquiem, Carinhinho a Diamantina também ndo contém nenhuma bula
explicativa. No primeiro momento em que a grafia aparece, podemos interpretar que se deva
executar 0s sons com o fonema /s/. No segundo momento, SUpPOMOS que esses SoNs possam ser
emitidos com os fonemas /t/, /x/ e /c/, pois ha um primeiro som sustentado acima que vem com
o fonema /z/ e um segundo, indicado com vogais. Porém, no terceiro momento que o simbolo
é utilizado, ndo temos nenhuma indicacdo, porque antes do simbolo aparecer, o coro fala as
palavras “sempre-vivas!” e “diamantes!”.

Nos manuais que tomamos como referéncia, ja citados em nosso trabalho, também nao
identificamos o simbolo apresentado. O autor francés Aubigny (1998), em seu livro L ‘ensemble
vocal a cappela: de 1945 a nos jours, apresenta tabelas com simbolos presentes nas obras
analisadas por ele. Neste trabalho localizamos um simbolo similar ao encontrado em

Carinhinho a Diamantina:

= "trot du chaval”

- clagquament lstéral de la langue

rh, o

Figura 30: Simbolos para estalo de lingua, Sonate a 12 (1970), de Betsy Jolas.

10

Figura 31: Simbolo usado para estalo de lingua nas obras corais de Lindembergue Cardoso.

Localizado na obra Sonate a 12, para coro misto a 12 vozes solistas, de Betsy Jolas,
composta em 1970, ambos simbolos se referem a estalos de lingua, o primeiro “como um trote
de cavalo” e o segundo “batendo na lateral da lingua”. Apesar da similaridade gréfica,
Lindembergue Cardoso também criou um simbolo especifico para 0 mesmo efeito sonoro,
localizado em cinco obras corais do compositor, todas da década de 1970, mas posteriores a
peca de Jolas. Portanto, vemos que a falta de bulas explicativas produz uma dificuldade
interpretativa, embora no caso das obras de Lindembergue Cardoso, entendemos que nao sejam

impeditivas para sua interpretacdo, por serem questdes pontuais.
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1. Alturas extremas
Som mais agudo possivel (seta ascendente) e som mais
grave possivel (seta descendente).

Ty

1.1. Alturas extremas com figuracdo ritmica

A cor da seta (vazio ou preenchido) se refere a duragéo do
som, respectivamente como nas figuras ritmicas
tradicionais — semibreve, minima e seminima.

s 4 4
v v ¥

1.2. Alturas extremas com som sustentado.

;

. :

Obras

Captacdes (1969)

Aleluia (1970)

Espectros (1970)

Kyrie-Christe (1971)

Oratorio Cénico (1972)

Santo (1972)

Dona Nobis Pacem (1973)
Sanctus (Missa Brevis - 1974)
Réquiem em memdria de Milton
Gomes (1974)

Caleidoscoépio (1975)

Saudade (1977)

Fonte Luminosa (1977)

A voz colérica do Megafone
(1977)

Memorioas Op. 48 (1977)

Asa Branca (1978)
Chromaphonetikos op. 58
(1978)

O Navio Pirata (1979)

Missa do Descobrimento (1981)
Carinhinho a Diamantina (1981)
Romaria a S. Gongalo da
Canabrava (1982)

Histéria do Arco da Velha
(1986)

Tabela 8: Alturas extremas

2. Claves de regides frequenciais
N&o indica alturas fixas, mas sim regides frequenciais —
grave, médio e agudo.

2.1. Clave de regifes sem pentagrama

=

2.2. Clave de regibes com trigrama

2.3. Clave de regides no pentagrama

Obras

Captagdes (1969)

Espectros (1970)
Kyrie-Christe (1971)
Réquiem em memoria de Milton
Gomes (1974)

Saudade (1977)

A voz colérica do megafone
(1977)

Romaria a S. Gongalo da
Canabrava (1982)

Historia do Arco da Velha
(1986)

Tabela 9: Claves de regiGes frequenciais
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3. Altura indeterminada
Qualquer nota na regido indicada. Assim como no item 1
(alturas extremas), pode ou ndo indicar a duragdo do som.

0

b—4—

v
3.1. Altura indeterminada com indicacao textual

i 'a.e.u:-u.

quaiquer nota
7\ dustentar @ fermgia

o, |
rm— |

Obras

Procissdo das Carpideiras (1969)
Aleluia (1970)

Espectros (1970)

Kyrie-Christe (1971)

Oratorio Cénico (1972)

Sanctus e Agnus Dei - Missa
Brevis (1971-1974)

Réquiem em memdria de Milton
Gomes (1974)

Caleidoscdpio (1975)

Frevo (1975)

Saudade (1977)

Memorioas Op. 48 (1977)

A voz colérica do megafone
(1977)

Carinhinho a Diamantina (1981)
Romaria a S. Gongalo da
Canabrava (1982)

Histéria do Arco da Velha (1986)

Tabela 10: Alturas indeterminadas

4, Som sustentado

Uma figura musical seguida de um trago, com ou sem altura
determinada, representa a sustentacdo do som. Abaixo temos
as variagoes:

4.1. Som sustentado com altura indeterminada

ol
=

—_— e —

YA o WAV WPy

— VA
\ AP

4.2. Som sustentado com altura determinada

el N
)

=

|
|

Obras

Aleluia (1970)

Espectros (1970)
Kyrie-Christe (1971)

Dona Nobis Pacem (1973)
Sanctus e Agnus Dei - Missa
Brevis (1971-1974)
Réquiem em memoria de
Milton Gomes (1974)
Caleidoscépio (1975)
Saudade (1977)

Memoarioas Op. 48 (1977)
A voz colérica do Megafone
(1977)

Fonte luminosa (1977)
Saudade (1977)

Asa Branca (1978)
Chromaphonetikos op. 58
(1978)

Cangéocéo (1978)
Carinhinho a Diamantina
(1981)

Cantata para as cores (1985)
Histéria do Arco da Velha
(1986)
Minimalisticamixolidicosaxvox
(1988)

Tabela 11: Som sustentado
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5. Glissandos, ondulacdes e vibratos

5.1. Glissando entre regides frequenciais (1969)

1
——

—

5.2. Glissando entre as alturas aproximadas Dona Nobis Pacem (1973)

R
/
v
1
-

Obras
Procissdo das Carpideiras

Aleluia (1970)
Espectros (1970)
Kyrie-Christe (1971)
Oratério Cénico (1972)
Santo (1972)

Réquiem em memodria de
Milton Gomes (1974)
Caleidoscépio (1975)
Saudade (1977)

Fonte Luminosa (1977)
A voz Colérica do
Megafone (1977)
Memorioas Op. 48 (1977)
Chromaphonetikos Op. 58
(1978)

Asa Branca (1978)

O navio pirata (1979)

il
t g
il

Missa do Descobrimento
(1981)

Carinhinho a Diamantina
(1981)

Romaria a S. Gongalo da
Canabrava (1982)
Historia do Arco da Velha
(1986)

Tabela 12: Glissandos, ondulacdes e vibratos

6. Fermatas

6.1. Fermata longa
I [ 2 I

6.2. Fermata curta

/\

Obras

Réquiem em memoria de Milton Gomes (1974) — 6.1
Saudade (1977) — 6.1

Memodrias Op. 48 (1977) — 6.2

O navio pirata (1979) — 6.1

Carinhinho a Diamantina (1981) — 6.1

Romaria a S. Gongalo da Canabrava (1982) — 6.1
Minimalisticamixolidicosaxvox (1988) — 6.1

Tabela 13. Fermatas
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7. Aceleragéo Obras
Acelerando paulatinamente até mais rapido quanto Aleluia (1970)
possivel Saudade (1977)

A voz colérica do megafone (1977)

4 AT

8. Duracéo indeterminada Obras (8.1)

8.1. Tempo indeterminado Kyrie — Missa Brevis (1971)
TN~ Ode ao Dous de Julho Op. 102 (1986)

8.2. O mais réapido possivel Obras (8.2)

_ Dona Nobis Pacem (1973)

| II ] = Caleidoscépio (1975)

- Saudade (1977
‘R audade ( )

Fonte Luminosa (1977)

A voz colérica do megafone (1977)
Chromaphonetikos Op. 58 (1978)
Asa Branca (1978)

Cancdocéo (1978)

Tabela 14: Aceleracdo e duracéo

9. Repeticdo Obras

Oratério Cénico (1972)

Dona Nobis Pacem (1973)
Réquiem em memoaria de Milton
9.1. Repeticdo de modulo Gomes (1974)

Caleidoscépio (1975)

Memorias |, Op. 48 (1977)

Fonte luminosa (1977)

A voz colérica do megafone (1977)
Cancdaocéo (1978)

O navio pirata (1979)

Histéria do Arco da Velha (1986)

Tabela 15. Repeticéo
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10. Atividades
10.1. Indicacdes de densidade

P.A. Pouca Atividade
M.A. Muita Atividade

10.2. Atividade em staccato
Em geral o compositor indica o fonema a ser falado/cantado
na obra em que ha ocorréncia do simbolo

10.3. Atividade com som especifico indicado pelo
compositor

EnE

10.4. Combinacao de varios tipos de atividade, com
articulacdes e duracgoes diferentes.

Obras (10.1)
Caleidoscépio (1975)

A voz colérica do megafone
(2977)

Memorias Op. 48 (1977)

Obras (10.2)

Espectros (1970)
Kyrie-Christe (1971)
Oratério Cénico (1972)
Dona Nobis Pacem (1973)
Os atabaques da pombagira
(1974)

Caleidoscépio (1975)
Memorias Op. 48 (1977)
Saudade (1977)

A voz colérica do Megafone
(1977)

Asa Branca (1978)
Chromaphonetikos op. 58
(1978)

Cancdaocéo (1978)

O Navio Pirata (1979)
Missa do Descobrimento
(1981)

A lenda do Bicho Turuna
(1982)

Ode ao Dous de Julho (1986)
Historia do Arco da Velha
(1986)

Obras (10.3)

Kyrie-Christe (1971) —
sussurrando

Réquiem em memodria de
Milton Gomes (1974) —
simbolo ao contrério
Caleidoscépio (1975) —
chamando alguém sussurando
Forrobod6 da Saparia (1982) -
coaxar de sapos

Obras (10.4)
Cancdocdo (1978)

Tabela 16: Atividades
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11. Indicagéo de dindmica

-

Obras
Kyrie-Christe (1971)
Memorias |, Op. 48 (1977)

12. Respiracéo (inspirar/expirar)

7

Obras
Aleluia (1970)

Tabela 17: Dinamica e Respiracao

13. Simbolos criados por Lindembergue Cardoso

13.1. Estalo de lingua

10

13.2. Transicéo
Passar paulatinamente do s para o x

s<&K > X

13.3. Assobio
13.3.1.

>

13.4. Murmurinho

13.3.2.

FrbFi
o v o o
L)

13.5. Sussurrando ao extremo
.t i iy
JE
++T+T

Obras (13.1)

Réquiem em meméria de
Milton Gomes (1974)
Caleidoscopio(1975)

Asa Branca (1978)
Chromaphonetikos Op. 58
(1978)

O navio pirata (1979)

Obras (13.2)
Chromaphonetikos op. 58
(1978)

Obras (13.3)

Captagbes (1969) — 13.3.1.
Espectros (1970) - 13.3.1.
Carinhinho a Diamantina
(1981) - 13.3.2.

Obras (13.4)
Captacdes (1969)

Obras (13.5)
Aleluia (1970)
Kyrie-Christe (1971)
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13.6.1. Abertura de boca 1 Obras (13.6.1)
Captacdes (1969)
O Aberta
—@— Semi-aberta
13.6.2 Abertura de boca 2 Obras (13.6.2)
Réquiem em Memoria de
O Boca fechada Milton Gomes (1974)
Boca mais ou menos
© fechada
Boca mais ou menos
v aberta
Boca aberta
13.6.3. Abertura de boca 3 Obras (13.6.3)
O Caleidoscopio (1975)
Boca fechada
Boca mais ou menos
U fechada
Boca mais ou menos
\/ aberta
Boca aberta
13.7. Simbolos nao identificados Obras (13.7)
13.7.1. 13.7.1.
Réquiem em Memodria de
Milton Gomes (1974)
13.7.2 13.7.2.
% Carinhinho a Diamantina
(1981)

Tabela 18: Simbolos criados por Lindembergue Cardoso

Dentre os simbolos mais utilizados pelo compositor, pudemos observar nas primeiras
tabelas que os que se referem ao uso de alturas extremas e a exploracdo de glissandos,
ondulacdes e vibratos sdo os mais utilizados. Verificamos ambas categorias em 23 das 30 obras

consultadas. Em segundo lugar estdo os simbolos relacionados a sustentagdo dos sons, com ou
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sem altura determinada, identificados em 20 obras. Esses simbolos se adequavam aos sistemas
adotados pelo GCB, confirmando o compromisso estético do compositor com o movimento do
qual participava. Além disso, a ocorréncia desses simbolos também evidencia quais 0s recursos
sonoros mais utilizados pelo compositor. Vemos que as notagdes criadas por Lindembergue
Cardoso foram as menos utilizadas e apenas dois simbolos ndo tiveram seus significados

identificados.

A elaboracdo e divulgacdo dessas tabelas é de grande utilidade para a préatica
interpretativa, pois, ao agregarem 0s recursos notacionais empregados pelo compositor, tornam-
se uma ferramenta para o estudo e preparacao dessas pecas. Principalmente porque muitas delas
ndo possuem bula explicativa. Para melhor aproveitamento do contetudo de nosso trabalho,
sugerimos que as tabelas sejam usadas como instrumento de apoio para a leitura dos dois

préximos capitulos.
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CAPITULO IV: Indice cronoldgico comentado do corpus da pesquisa:
aspectos estruturais, contextuais e notacionais

Dada a importancia de conhecermos individualmente as obras que abarcam nosso estudo
e como forma de divulgarmos esse repertorio, apresentamos aqui, em ordem cronoldgica, um
indice comentado das obras que compdem o corpus da pesquisa. Todas as pecas foram
digitalizadas e fichadas com seus dados principais, tendo por base para as informac6es
apresentadas no catadlogo publicado por llza Nogueira (2009) e a pesquisa realizadas nos
acervos, ja descrita na introducdo do trabalho. Na elaboracdo do indice, tomamos como
exemplo o modelo presente na obra de Moura (2011), em que o autor apresenta uma ficha da
obra e uma pequena resenha em que destaca o0s aspectos informais contidos na peca (de acordo
com o conceito de “musica informal” que Moura desenvolve em seu trabalho). N&o é parte de
nosso objeto de pesquisa a analise de todos os processos composicionais da producgéo coral de
Lindembergue Cardoso. Portanto, buscamos aqui fazer uma breve descri¢do das obras, com o
intuito de torna-las mais acessiveis, dando énfase aos aspectos notacionais e sua relacdo com a

pratica interpretativa.

Na ficha catalogréfica que antecede 0s comentarios das obras, apresentamos as
principais informagdes coletadas sobre o documento e sobre aspectos correlatos a ele, tais quais:

e Titulo e nimero de opus: contendo subtitulo (quando ha).

e Movimentos: com numero e titulo (quando ha).

e Compositores: em arranjos de musica popular.

e Data: de acordo com as informacOes contidas na partitura da obra ou identificadas no
catalogo de Nogueira (2009), com registro do local e dedicatdria (quando ha).

e Meio de expressdo: instrumentacdo utilizada.

e Contexto: organizamos as obras em arranjo de musica popular, arranjo de mausica
folclorica, masica religiosa, musica liturgica, musica experimental, géneros especificos
e obras hibridas.

e Texto: lingua utilizada, tipo de texto (inclui-se aqui uso de fonemas onomatopaicos,
vocalizagdes, frases soltas, dentre outros) e autor/tradutor (quando ha).

e Duracdo: quando indicada pelo compositor ou apresentada no catadlogo de Nogueira
(2009). Utilizamos a abreviatura “ca.”, “cerca de”, que indica duragdo aproximada em

minutos.
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e Edicdo: relaciona-se ao tipo do documento localizado, se é manuscrito autografo e/ou
publicacéo.

e Estreia: informagdes obtidas a partir do catalogo de Nogueira (2009) e localizadas em
algumas partituras editadas.

e Premiacdo: informacdes obtidas a partir do catadlogo de Nogueira (2009) e localizadas
em algumas partituras editadas.

e Gravacdo: apresentamos informacdes parciais dos titulos localizados e dos registros
obtidos por meio da visita ao acervo do compositor. Para obtencdo das informacdes
técnicas dos titulos gravados até o ano de 2008, indicamos a leitura do catalogo de
Nogueira (2009).

Com o intuito de tornar mais clara a leitura do catalogo, omitimos na ficha catalogréfica
alguns itens de informacdes ndo localizadas, como estreia, premiacao e gravacao. Por exemplo,
na obra Procissdo das Carpideiras Op. 8 (vide pagina 113), todos os itens descritos acima estao
discriminados, porque foram localizadas as respectivas informacdes, porém, em obras como
Cangdocdo (vide pagina 140), em que identificamos poucas informacfes, o leitor néo
encontrara alguns topicos. Optamos em manter o item duracdo, mesmo quando ndo ha
informacdo, por ser um aspecto recorrente na maior parcela das obras, destacando, assim, as

obras em que esta questdo ndo é pontuada.

Ao adotarmos o termo “contexto” na categorizacao das obras do catalogo, vinculamos
esta questdo a funcdo social e tematica que a peca apresenta (se € uma musica de cunho religioso
ou usada em algum rito litdrgico) e a aspectos composicionais que abrangem a estrutura e
caracteristicas estilisticas que se destacam nas obras, como arranjos (de musica popular e

folclorica), musica experimental e obras hibridas, em que coexistam caracteristicas distintas.
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1. Procisséo das Carpideiras Op. 8

Data: Salvador, 25 de marco de 1969 (12 versao) e abril de 1969 (22 vers&o).

Meio de expressdo: Mezzo Soprano (solo), coro feminino (8 sopranos) e orquestra (flautim,
flauta, oboé, corne inglés, clarinete, clarone, fagote, contra-fagote, 2 trompas, 2 trompetes, 2
trombones, tuba, piano, cordas e percussdo - timpanos com pedal, prato com baqueta, agogo,
reco-reco, enxada e folha de flandres).

Contexto: Musica para orquestra, mezzo e coro feminino.

Texto: VocalizacOes.

Duracao: ca. 8’.

Edicao: Cdpia xerografica de manuscrito autdgrafo (27 p.) — 12 verséo.

Publicacdo: Coldnia, Musikverlag Hans Gerig, 1975 (22 p.) — 2% versao.

Estreia: Maio de 1969, | Festival de Musica da Guanabara, Teatro Municipal, Rio de
Janeiro, Orquestra Sinfonica do Teatro Municipal, Maria Lucia Godoy (solista), Mario
Tavares, regente.

Premiacao: 1969 - 3.° Prémio e Prémio do Publico no I Festival de Musica da Guanabara.
Gravacoes: Gravacao do | Festival de Musica da Guanabara (1969).

CD Lindembergue Cardoso — Musica Contemporanea Brasileira (2002), pela UFBA.

Procissdo das Carpideiras Op. 8 destaca-se como a primeira pe¢ca com coro de L.
Cardoso, em que observamos exploracdo de novas grafias. Como apresentado na ficha
catalografica, a peca recebeu dois prémios no festival que teve abrangéncia nacional®,
organizado pelo compositor Edino Krieger, no Rio de Janeiro. O tema da obra é de critica social,
ao retratar o lamento de carpideiras que choram o sofrimento de um povo carente de chuva,
terra e recursos financeiros, intimamente ligados a pratica religiosa que mescla a tradicao
catdlica e popular. Na Copia xerografica do manuscrito autografo, Lindembergue Cardoso

descreve essa tematica:

A peca é baseada no fendbmeno nordestino da seca, quando, nas zonas
atingidas, a populacdo se dispde ao ato de invocagdo publica das gragas
divinas, através [d]as carpideiras, que saem em procissdo, levando vasilhames
com agua e, entre lamentacgdes, dancas e preces, rogam a Deus que faca chover
no sertdo.

Num Gnico movimento tudo isto é descrito, em partes facilmente
distinguiveis, a saber: a 12 corresponde as lamentacgdes; a 2% a uma danca algo

39 Como consta no trabalho de Pérez (2009): “O dito festival dirigido por Edino Krieger, contou com 90 pegas
inscritas oriundas de todo o Brasil, 16 foram seleccionadas e 5 premiadas, entre as quais, 3 foram de compositores
baianos, Lindembergue Cardoso, Fernando Cerqueira (4° prémio) e Milton Gomes (5° prémio).” (Pérez, 2009, p.
196)
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desesperada, a 3% a uma prece e, finalmente, a Gltima, que é novamente uma
danca, mas desta vez, uma danca de esperanca. (CARDOSO, 1969, Copia
xerografica do manuscrito autégrafo da folha de rosto da partitura da peca
Procissédo das Carpideiras)

No encarte do disco Lindembergue Cardoso — Mdusica Contemporanea Brasileira
(2002), localizamos outro texto de apresentacdo da peca, que além de abordar a tematica
também faz uma sintese dos aspectos formais. Apesar de ndo conter a informacéo do autor no
encarte, sugerimos que o texto tenha sido escrito por Piero Bastianelli, responsavel pela direcdo

musical do trabalho e que publicou outras obras do compositor.

Em algumas regides do Nordeste Brasileiro era comum contratar-se mulheres
mercenarias, ou carpideiras, para chorar (carpir) em velorios. Nesta peca as
carpideiras sdo usadas para, em procissao, chorar o sofrimento ndo da familia
do morto, mas o de todo um povo que sofre com a pobreza, com a chuva
escassa na regido, e com o latifindio aumentando seus problemas que parecem
insollveis, e os aspectos dessa manifestagdo de Fé mistica tomam na obra os
seguintes passos: 1. AMBIENTACAO: sol quente, atmosfera pesada; 2.
PROCISSAO; 3. A 12 PRECE (mezzo soprano solo); 4. DANCA DA
ALUCINACAO; 5. A 28 PRECE (mezzo soprano solo); 6. DANCA DA
BONANCGCA por ter finalmente chovido; 7. FINAL — uma incognita, acorde
de DG7 (fl, ob, cl), sem resolucgdo, caracteristica da musica nordestina.

O coro feminino ndo tem participacdo constante na peca, mas faz intervengdes
especificas, descrevendo sonoramente o lamento de mulheres. O trecho de destaque, tanto para
a participacdo do coro, quanto de exploracdo da notagdo ndo tradicional, localiza-se no
compasso 57, em que, ap0ds a entrada da solista, 0 coro parte de um unissono para uma série de
glissandos e ondulagdes, com contornos sonoros diferentes, criando uma textura

contrapontistica com alturas indeterminadas.

Figura 32: Textura a partir de contraponto de glissandos — Procisséo das Carpideiras Op. 8.
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2. Captagdes Op. 9

Data: 16 de setembro de 1969.

Meio de expressdo: Flauta de émbolo, flauta, oboé, corne inglés, clarinete, fagote, trompa,
trompete, trombone, tuba, percussao (enxada, prato suspenso, caixa-clara sem esteira, bombo,
reco-reco, folha de flandres e lata de querosene para dois executantes), quarteto vocal
(SATB), dois radios de ondas curtas, dois radios de ondas médias, trés toca-discos, violino,
violoncelo e contrabaixo.

Contexto: Musica experimental com meios eletroacusticos.

Texto: Latim, palavras soltas e fonemas.

Edicdo: Copia xerogréfica de manuscrito autografo (32p.).

Duracéo: ca.10’.

Estreia: 14 de novembro de 1969, 111 Apresentacdo de Jovens Compositores da Bahia,
Auditério da Reitoria, Salvador, Orquestra Sinfénica da UFBA, Madrigal da UFBA, Henrique
Morelenbaum, regente.

Premiacao: 1969 - Prémio do publico na categoria Musica de camera da 111 Apresentacédo de

Jovens Compositores da Bahia.

A obra é uma das poucas pecas de Lindembergue Cardoso que utiliza meios
eletroacusticos, sendo que nesta obra, os objetos sonoros ndo convencionais sdo manipulados
pelos cantores, enquanto 0s instrumentistas, exceto percussdo, utilizam instrumentos
tradicionais. Segundo Pérez (2009) a préatica eletroacustica teve inicio na Bahia no final da
década de 1960.

Na escrita das vozes ha predominio do uso de novas grafias, principalmente em relacéo
as alturas, com incidéncia constante da clave de regifes (vide tabela 9, p. 103). De acordo com
a classificacdo utilizada em nossa pesquisa, identificamos esse tipo de notagdo como notagéo

aproximada e notacéo roteiro (que necessita de bula explicativa).

Os cantores, além de realizarem procedimentos vocais que exploram alturas extremas,
sons falados, murmurinhos e assobios, também manipulam aparelhos de radio e outras fontes
sonoras ndo convencionais (soprano — radio em onda média, contralto — radio em onda curta,
tenor — radiola [toca-discos] e baixo — radiola e uma lata de querosene vazia), produzindo
diferentes efeitos timbricos. Sobre o uso da lata de querosene, a voz do baixo por vezes canta,

ou realiza outro procedimento vocal na lata. No inicio da partitura ha indicacdo das pecas a
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serem tocadas nos aparelhos, como uma obra do préprio compositor e o inicio do Aleluia de
Handel, e da frequéncia de rédio a ser utilizada.

3. Aleluia Op. 16

Data: 1970.

Meio de expressdo: Coro (SATB) com divisi e bombo.

Contexto: Musica religiosa experimental.

Texto: Palavra aleluia.

Edicéo: Cdpia xerografica de manuscrito autdgrafo (12p.).

Duragéo: ca. 10°.

Estreia: 13 de outubro de 1970, IV Apresentacao de Jovens Compositores da Bahia,
Auditorio da Reitoria da UFBA, Salvador, Madrigal da UFBA, Afranio Lacerda, regente.

A obra é toda escrita em notacdo mista, com predominio do uso de simbolos ndo
convencionais, explorados graficamente nos pentagramas. Observamos o uso da notagdo
aproximada e notacdo roteiro — ao final da obra é apresentada uma bula explicativa (vide figura
14, p. 93).

O texto da pega é composto somente pela palavra “aleluia”, que € fragmentada nos
fonemas durante toda a composi¢do. Observamos que o recurso da exploracdo sonora dos
fonemas das palavras € recorrente em diversas obras corais do compositor. Como ja observado
por Moura (2011), a obra possui um alto nivel de aleatoriedade, com se¢des de improvisacoes
coletivas dirigidas. Em relacgéo as sonoridades exploradas, identificamos a incidéncia de alturas
extremas, glissandos, sons sussurrados, bocejos, sons falados (ha indicagdes como “falar para
dentro”, por exemplo), sons de expiracdo, inspiracdo e sons guturais. Ritmicamente ha trechos
notados metricamente e outros com indicagdes cronométricas. A obra termina com uma
proposta cénica: enquanto todo o coro realiza uma progressao de glissandos ascendentes, até
ndo conseguirem mais, o regente sai de cena e, de acordo com as instrugdes do compositor, 0s

deixa “tentando, dramaticamente”.
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4. Missa Brevis
Kyrie Op. 22
Sanctus Op. 26
Agnus Dei Op. 31

Data: 1971-1974 (compostas em homenagem ao Coral do Mosteiro de Sdo Bento de
Salvador).

Datacdo das partes: Kyrie: 18.12.1970; Sanctus: 07.12.1972; Agnus Dei: 15.05.1974.
Movimentos: 1. Kyrie 2. Sanctus e 3. Agnus dei.

Meio de expressao: Coro (SATB) e 6rgéo.

Contexto: Musica liturgica.

Texto: Textos litdrgicos em portugués.

Edicéo: Publicacdo - Universidade Federal da Bahia: Centro Editoral e Didético - Piero
Bastianelli, 1991 (9 p.).

Duracdo: ca. 13°.

Estreias individuais das partes: Kyrie - 1972, Mosteiro de Sdo Bento, Salvador, Coral do
Mosteiro de Sdo Bento. Hamilton Lima, regente; Sanctus - 1972, Rio de Janeiro, Coral
Harmonia, Solange Pinto Mendonca, regente; Agnus Dei - 1974, Auditério da Reitoria da

UFBA, Salvador, Coral do Mosteiro de Sdo Bento, Hamilton Lima, regente.

A primeira peca do conjunto, Kyrie, apresenta carater bastante recitativo. Inicia com
entradas piramidais nas vozes masculinas, mas em seguida o compositor trabalha com blocos
ritmicamente mais homofénicos. A exploracdo de notagdo nao tradicional é vinculada as alturas
sustentadas e ao tempo indeterminado dos compassos. Ha indicaces timbricas escritas na

partitura, como som sussurrado.

O Sanctus é dividido em 5 andamentos (Vivo, Lento, Piu Mosso, Lento e Maestoso) e
assim como no Kyrie, ha indicac6es de sons sustentados. Nos compassos 5, 6 e 7, 0 compositor
grafa alturas indeterminadas para as vozes, enquanto o érgdo realiza cluster com grafia
especifica. Em seguida h& predominio da notagdo convencional e cada andamento possui um
carater melodico-harménico diferente, sem estabelecer nenhum modo ou tonalidade fixa. Em
alguns trechos o compositor sugere a participacdo da assembleia (congregacao), com indicacoes

na partitura.

Na pega Agnus Dei também é desenvolvida a sonoridade de clusters, indicado na escrita

do instrumento e realizado nas vozes por meio de alturas indeterminadas cantadas. Na escrita
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ritmica h& indicacbes cronométricas e métricas. Da mesma forma que no Kyrie e no Sanctus o
compositor faz indica¢des timbricas, como falar ou sussurrar, por meio de anotagdes escritas e

ndo através de simbolos especificos.

5. Asa Branca

Compositores: Luiz Gonzaga e Humberto Teixeira.
Data: 1971.

Meio de expressdo: Coro (SATB).

Contexto: Arranjo de musica popular.

Texto: Portugués.

Edicéo: Copia xerografica de manuscrito autégrafo, (5 p.)

Duracéo: ca. 2’.

Podemos destacar o uso de recursos imitativos como um dos principais elementos da
estrutura do arranjo. Como um procedimento usual em arranjos de cang¢Ges populares estroficas,
a cada estrofe o compositor manipula de forma diferente o material musical apresentado. Outra
caracteristica presente em arranjos vocais, principalmente para coro a cappella, que
observamos em Asa Branca, é o carater instrumental de alguns trechos, identificado aqui entre

a terceira e quarta estrofes, por exemplo.

Verificamos dois momentos do arranjo em que o compositor explora novas grafias e em
ambos observamos uma finalidade onomatopaica, buscando explorar sonoridades que
descrevam o texto da cancdo. A partitura apresenta algumas incompletudes, como falta de bula
- que gera davida em relagdo ao significado de um simbolo proposto nos compassos 44-47, em
gue o compositor sugere um som pontilhistico para contralto e tenor. Uma hipdtese € que como
sO tivemos acesso a copia do manuscrito, a bula tenha sido cortada por conta do tamanho fisico
do documento. Porém, a partir de nossa andlise interpretativa, podemos supor que 0 evento
musical possa ser executado com sons consonantais do fonema [f], pois o texto cantado fala

sobre braseiro e fornalha e os baixos realizam um som sustentado com a mesma consoante.
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6. Espectros

Data: 14 de janeiro de 1970.

Meio de expressdo: Coro (SATB) e orquestra (2 flautas piccolo, 2 corne inglés, 2 clarones
baixo, 2 trompas, 2 trompetes, 2 trombones, timpano, percussdo — agogo, caixa clara, prato
suspenso, vibrafone, woodblock e cordas).

Contexto: Musica experimental para coro e orquestra.

Texto: Fonemas vocalicos e palavras soltas.

Edicdo: Copia xerografica de manuscrito autografo (24p.)

Duragéo: ca. 12°.

Estreia: 1970, Rio de Janeiro, OS/TMRJ, Coro do TMRJ, Henrique Morelenbaum, regente.

Premiacao: 1970 - 3.° Prémio (categoria sinfénica) no 1l Festival de Musica da Guanabara.

A palavra “espectros” no ambito cientifico se refere a uma representacdo das amplitudes
ou intensidades. Observando a obra, podemos entender que Lindembergue Cardoso propde
descrever ou construir espectros através da exploracdo de frequéncias extremas (muito
agudo/muito grave), de variados niveis de dindmica e do uso de diferentes timbres e texturas.
Em relacdo a exploracdo de novas grafias para as vozes, como ja colocado por Pérez (2009), o
compositor utiliza claves frequenciais em todas as entradas do coro, mesmo aquelas com altura
determinada, que ocorrem em simultaneidade com as alturas indeterminadas. L. Cardoso
propBe, por meio dessas grafias, diferentes tipos de glissandos e vibratos, uso de pontilhismos,
alturas extremas, sons guturais, gritos e assobios. Um estudo analitico da obra, que aborda os

procedimentos composicionais, pode ser consultado no trabalho de Pérez (2009).

7. Kyrie-Christe Op. 22

Data: Salvador, 30 de setembro de 1971.

Meio de expressdo: Soprano solo, coro (SATB) com divisis, cordas e trombone tenor.
Contexto: Musica religiosa experimental.

Texto: Latim.

Edicdo: Copia xerografica de manuscrito autografo (20 p.).

Publicagéo: Musikverlag Doring, 1978 (n&o localizada).

Duragéo: ca.7’.

Estreia: Colonia (Alemanha), Maria Lucia Godoy (Soprano), Pro Musica Kdéln, Johannes

Hoemberg, regente.
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Premiacéo: 1° Prémio no Concurso para a turné latino-americana do Conjunto Pro Musica de

Colbnia (Alemanha).

Alguns dos manuscritos autografos de Lindembergue Cardoso sédo tdo bem elaborados
que parecem edicOes publicadas. Este é o caso de Kyrie-Christe. Apesar de ndo termos acesso
a edicdo publicada da peca, as informagdes do manuscrito autografo sdo suficientemente

precisas para uma possivel execugao.

Na obra a notacdo ndo tradicional ocupa espaco primordial para a construcdo de
diferentes texturas e sonoridades. O texto utilizado € o retirado do Kyrie da missa, formado por

uma frase: Kyrie-Christe eleison (Senhor-Cristo, tende piedade).

Em relacdo aos aspectos formais, o0 compositor faz uma breve introducdo e depois
podemos dividir a peca em trés partes. Observamos que 0 coro esta sempre em primeiro plano
em relacdo aos instrumentos. Para a explanacdo, utilizaremos como referéncias as 11 letras de

ensaio (de A a I) contidas na partitura.

Na parte inicial observamos forte exploracdo ritmica contrapontistica, primeiro
utilizando sons sussurrados (tanto nas vozes quanto no trombone) e depois com criacdo de
clusters a partir da sobreposicao de segundas maiores e menores. A letra D de ensaio apresenta
marcacdo cronométrica do tempo e € caracterizada pela textura pontilhista, tanto nas vozes
como nas cordas. Algo que merece destaque na peca é a forma como Lindembergue Cardoso
grafa o evento musical. Utiliza a clave de regides frequenciais e insere o texto, fragmentado em

fonemas, diretamente no pentagrama, explorando espacialmente a relacdo das alturas.

6 L2 q )z 60
| H] :
¥ ¢ 2" ' 4% &
e Q@ SSes
el o
f P ““—"‘%it eresE. s+ oo Fes
- [tk e e L e e B 1t e = e L
i e e e e v
canluds ) S !',f
b [ —
Faladlo pP P casledo - erese b #
Tor P e e e L —Som] _ﬂ.:.u; = o
ralade PP p u«nig erese. - - - #f
Bd!’ EL Ry 1 'f.—“T;& '::v‘ ‘: > ,‘:
I 2

Figura 33: Exploracéo dos fonemas no espaco do pentagrama, em Kyrie-Christe Op. 22.
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A parte central é ponto culminante da obra, com maior incidéncia de aleatoriedade e de
maior adensamento sonoro. O coro trabalha a cappella, sendo que cada naipe é subdividido em
quatro vozes, somando 16 linhas distintas. Diferentes texturas séo criadas a partir da exploracédo
de sons da fala, sussurros, murmdrios, canto com altura determinada e indeterminada. O
compositor trata o texto novamente fragmentado, a partir da exploragdo sonora dos fonemas,
dando énfase aos sons consonantais. Também observamos a sobreposicao de camadas texturais,
como em um trecho em que as vozes femininas cantam blocos sonoros com alturas sustentadas
e as vozes masculinas desenvolvem sons curtos e “explosivos”. Outro recurso para o
adensamento sonoro se da através do tratamento da dindmica, proposta em diferentes niveis. A
parte central € concluida com um decrescendo gradual, retomando a instrumentagdo original,

com coro a quatro vozes e 0 uso da notacao tradicional.

8. Oratodrio Cénico Op. 24

Data: Salvador, maio de 1972.

Movimentos: 1. Abertura, 2. Aria (soprano), 3. Danca, 4. Colagem, 5. Aria (baritono), 6. Os
Santos (tenor), 7. Aria (tenor).

Meio de expressao: Vozes solistas (soprano, tenor e baritono), coro (SATB), orquestra
(flauta, oboé, clarinete, fagote, percussao — 4 agogos, 2 atabaques, bumbo, caixa clara, gongo
chinés, tamborim, tomtom, temple block, woodblock —, piano e cordas) e banda (clarinete,
saxofone [A,T,B], trompete e trombone).

Contexto: Obra feita para as comemoracgdes do sesquicentenario da independéncia do Brasil.
Texto: Portugués, latim e expressdes do candomble (sem identificacdo da lingua utilizada).
Edicdo: Cdpia xerografica de manuscrito autdgrafo (26p.).

Duragéo: ca. 46’

Estreia: 30 de junho de 1972, TCA, Salvador, Orquestra Sinfénica da UFBA, Madrigal e
Coral Universitario da UFBA, Grupo de Danga Contemporanea da UFBA e Grupo
Juventude.*

Gravacdo: Registro em audio amador de uma apresentacdo (possivelmente a estreia), cedido

por Lucy Cardoso durante nossa visita técnica.

40 Para mais informacGes sobre estreia e grupos artisticos que participaram, sugerimos consultar o catalogo de
obras organizado por llza Nogueira (2009).
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Como apresentado na ficha catalografica, a obra Oratdrio cénico foi composta em
comemoracdo aos 150 anos da independéncia do pais. No que diz respeito ao titulo, a peca
relaciona-se ao género do oratdrio ao propor uma narrativa musical de fatos historicos e, como
em outras obras do compositor, apresentar o vinculo que a prética religiosa tem com a vida das
pessoas. Apesar de ser intitulado como cénico, na partitura ndo ha nenhuma instrucéo de cena,
mas no catélogo de Nogueira (2009) consta a participacdo de dois grupos de danca na estreia
da obra, o que pode ser um indicio cénico. No decorrer da narrativa sdo retratadas,
musicalmente, cenas de acontecimentos que marcaram a luta pela liberdade no periodo da
independéncia, principalmente sobre fatos ocorridos com o povo baiano — que travou uma luta

armada contra o exército portugués — e sobre a inconfidéncia mineira.

Na construcdo musical, em diferentes movimentos, o compositor utiliza temas ritmico-
melddicos dos hinos da independéncia, da republica e do hino a bandeira. A exemplo disso, a
Abertura termina com uma citagdo do inicio do hino da independéncia: “Ja podeis”. A aria da
Soprano retrata o cenario da morte da madre Joana Angélica, martir da independéncia na Bahia,
gue morreu no convento em que morava, através de um golpe de espada deferido por um
soldado portugués. O texto da aria condiz com o que seria uma parte do discurso que antecedeu
sua morte: “Detende-vos barbaros [...] pelo meu peito [...] por cima do cadaver de uma
mulher”*. A &ria é acompanhada por coro feminino, que durante o solo da soprano recita
diferentes rezas, ambientando a cena em questdo. O movimento termina com um “grito de dor

e susto” (como estd na partitura).

Como contraste a aria da soprano, na aria do baritono o compositor utiliza apenas as
vozes masculinas, tendo como texto do coro e solista o distico da inconfidéncia mineira:
Libertas quae sera tamen (liberdade ainda que tardia), exposto na bandeira do estado de Minas
Gerais. Neste movimento observamos a exploragéo das vozes masculinas faladas, como um
grito pela liberdade. Identificamos nas duas arias 0 uso de notacdo nao tradicional nas
intervencdes do coro, que possuem caracteristicas mais aleatorias em relacdo a escrita dos

instrumentos.

O sexto movimento, denominado Os Santos, é 0 mais conhecido da obra e o0 que mais

faz referéncia a musica religiosa. Lindembergue Cardoso explora temas ritmicos-melddicos de

41 Uma breve biografia de Joana Angélica (1760-1823) pode ser consultado no Dicionario de mulheres do Brasil,
publicado pela editora Jorge Zahar. De acordo com o0 verbete sobre a martir, suas Ultimas palavras foram:
“Detende-vos barbaros, aquelas portas cairam aos vaivéns de vossas alavancas, aos golpes de vossos machados,
mas esta passagem esta guardada pelo meu peito, e ndo passareis, sendo por cima do cadaver de uma mulher!”
(palavras de Joana Angélica, apud Schumaher, Brazil, 2001, p. 291)
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religides afro-brasileiras, utilizando textos do candomblé (sem identificacdo da lingua
utilizada), e os sobrepde a textos litlrgicos catdlicos em latim e portugués (Dona nobis pacem
e “Cristo, tende piedade de n6s”). A parte central do movimento apresenta uma secdo de carater
improsivatorio com os instrumentos de percussdo. E o Unico momento da peca em que
Lindembergue Cardoso utiliza marcagdo cronomeétrica do tempo. Nesse mesmo trecho destaca-
se a escrita de uma entrada pontual do coro em voz falada (em fonema /a/), com dinamica fff,
que ¢ grafada com uma enorme colcheia, preenchendo verticalmente todo o espaco do sistema.
Entendemos que aqui o compositor faz uso do recurso grafico para dar énfase ao evento

musical, tanto a nivel de dindmica, quanto a expressividade.
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Figura 34: Entrada do coro em Os Santos.

9. Santo Op. 23 - Peca simples para coro

Data: Marco de 1972 .

Formacéo: Coro (SATB).

Contexto: Musica religiosa composta para concurso.

Texto: Portugués.

Edicdo: Copia xerografica manuscrita (3p.).

Publicacgéo: Edigéo de Piero Bastianelli.

1) Pecas de Confronto do 3.° Concurso de Corais Escolares da Guanabara, Promogdo Radio e
Jornal do Brasil, 16 a 22.10.1972, s.d., sem local e grafica, p. 17-19.

2) Lindembergue Cardoso: 31 pecas para orquestra, coro, coro e orquestra, banda, musica de
camera, obras didaticas. Salvador: Grafica Universitaria da UFBA, 1991.

Duracéo: ca. 315",
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Estreia: 16 de outubro de 1972, 3.° Concurso de Corais Escolares da Guanabara, TMRJ, Rio

de Janeiro, Coral Harmonia, Solange Pinto Mendonca, regente.

A obra apresenta uma estrutura formal bastante clara, com uma pequena introducéo e
mais trés partes, distinguiveis pela exploracdo do material musical, pelo texto e pela formacéo
do coro. A primeira e Ultima parte sdo formadas por coro misto a quatro vozes e a parte central
¢ composta por coro feminino a seis vozes. Destacamos aqui a segunda parte, em que o
compositor utiliza um procedimento composicional similar ao usado por Gyorgy Ligeti em Lux
Aeternam (1966), relacionado a micropolifonia ao propor a formagdo de uma massa sonora a
partir de diferentes entradas ritmicas das vozes, utilizando apenas unissonos e um intervalo de

segunda e nona maior.

O uso da notacdo néo tradicional na obra é pontual, localizado ao final da peca, como
um recurso timbrico vinculado ao texto (nas alturas), com trés propostas sonoras distintas para

a frase “nas alturas™: “nas al” falado, “tu” glissando ascendente e “ras” o0 mais agudo possivel.

10. Dona Nobis Pacem Op. 28

Data: 1973.

Meio de expressdo: Coro (SSMsTTB).

Contexto: Musica religiosa.

Texto: Latim.

Edicdo: Cdpia xerografica de manuscrito autdgrafo (5p.).
Duracdo: ca. 5’20 (indicado pelo compositor).

Estreia: Sem informacGes.

Dentre as caracteristicas composicionais que marcam a obra de Lindembergue Cardoso,
autores como Gomes (2003), Pérez (2009) e Nogueira (2012b) destacam a exploracdo de um
acorde denominado “Acorde dos Sinos da Igreja de Livramento de Nossa Senhora”, formado
pelas sucessdes de quartas, fa#, si, mi e la (por vezes também aparecendo com notas homénimas
a essas). Pérez (2009) dispensa um capitulo de sua tese de doutorado para o assunto, em que
cita quatorze exemplos de obras compostas entre 1966 e 1985 em que o material é encontrado
e também discute a relacdo simbdlica que o agregado de alturas tem com as atitudes
composicionais de membros do GCB e com a memdria afetiva que L. Cardoso expde em suas

composicoes.
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Algumas das obras em que o acorde €é recorrente estdo apresentadas neste indice, como
Procissao das Carpideiras Op. 8 (1969), Espectros (1971), Kyrie-Christe Op. 22 (1971), Santo
Op. 23 (1972), Sanctus Op. 26 (1972), da Missa Brevis, Réquiem em memoria de Milton Gomes
(1974), Caleidoscopio Op. 40 (1975) e Dona Nobis Pacem Op. 28, sobre a qual discorremos
agora. Visto que a questdo ja foi analisada por Peréz (2009) e néo se relaciona diretamente ao

nosso objeto de pesquisa, escolhnemos apresentar o material por meio desta obra.

Em Dona Nobis Pacem, L.Cardoso apresenta este acorde no compasso inicial da peca.
Como outro recurso recorrente do compositor e presente a partir do primeiro compasso,
destacamos novamente a fragmentacdo das palavras em seus fonemas, explorando
timbristicamente as silabas. Assim como em Aleluia Op. 16 (1971), o compositor inicia a obra
com cada naipe cantando, respectivamente, um dos fonemas da frase: Dona Nobis Pacem.
Interessante destacarmos que 0 numero de silabas do texto utilizado na peca corresponde ao

ndmero de linhas vocais.

. _y 4160

Figura 35: Dona Nobis Pacem (1973) — compasso inicial.

Como procedimento composicional estrutural da obra destacamos também o uso de
repeticdo variada. Observamos que nessa obra a notacdo néo tradicional esta bastante associada
a propostas de duragdes indeterminadas e & construcdo timbrica e textural. Na pégina 3
identificamos maior diversidade de novas grafias, com o uso de glissandos e pontilhismos nas
vozes femininas e depois um retorno as indicagdes de longa dura¢do. Como destacado no
arranjo da cancdo Asa branca, em Dona Nobis Pacem também néo identificamos qual o fonema
gue Lindembergue Cardoso propde no uso de pontilhismo, porém aqui fica claro que houve um
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problema na Copia xerografica do manuscrito, que fez com que a bula fosse cortada do
documento. Como o texto usado é curto, talvez todos os fonemas na peca possam ser

explorados.

11. Réquiem em Memadria de Milton Gomes Op. 32

Data: 16 de margo de 1974.

Meio de expressdo: Dois coros (SATB), orquestra (cordas, 4 flautas, 2 oboés, 2 clarinetes, 2
fagotes, 3 trompas, 3 trompetes, 2 trombones, tuba, piano e percussao) e 17 apitos.
Contexto: Obra dedicada @ meméria do compositor Milton Gomes.

Texto: Latim e recursos onomatopaicos.

Edicéo: Copia xerografica de manuscrito autégrafo (14 p.).

Duracdo: ca.16’.

Estreia: 26 de junho de 1974, no Auditério da Reitoria da UFBA, Salvador, Orquestra
Sinfonica da UFBA, Coral da EMAC/UFBA e Coral Universitario da UFBA, J. Ledezma,
regente.

Gravacao: Localizamos uma gravacdo amadora incompleta bastante ruidosa (cedida por

Lucy Cardoso), provavelmente produto da estreia da peca.

Composta em meméria do compositor Milton Gomes (Salvador - BA, 26.08.1916 —
25.02.1974) que, assim como Lindembergue Cardoso, foi um dos membros-fundadores do
Grupo de Compositores da Bahia e faleceu em um momento de proficua producdo em sua
carreira, aos 58 anos. Milton Gomes era medico e conciliava a carreira com a composi¢&o.
Mesmo tendo produzido por pouco tempo (sua primeira obra data de 1962), foi detentor de
diversos prémios na area. Dentre eles, o 5° lugar no | Festival de Musica da Guanabara e 0
prémio Cidade de Salvador. O Réquiem apresenta um movimento Gnico utilizando trechos de

textos de uma missa réquiem:
Texto utilizados em Réquiem Op. 32:

Requiem (Introitus)

Requiem aeternam dona eis, Domine, et lux perpetua luceat eis
Repouso eterno da-lhes, Senhor, e que a luz perpétua os ilumine
De profundis clamavi ad te, Domine (De profundis - Salmo 130)
Das profundezas clamo a ti, 6 Senhor

Exaudi orationem meam (Introitus)

Ouve a minha oragéo
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Libera me
Libera me domine in die illa tremenda
Livra-me, 6 Senhor, da morte eterna naquele dia temeroso
Quando ceeli movendi sunt et terra
Quando os céus e a terra se moverem
Dum veneris iudicare saeculum per ignem
Até que venhas julgar os séculos pelo fogo
Miserere
Miserere mei, Deus: secundum magnam misericordiam tuam
Tem piedade de mim, 6 Deus, por teu amor
Dies Irae
Tuba mirum spargens sonum per sepulchra regionum
A trombeta espargindo um som miraculoso pelos sepulcros da regiéo
Lux Aeternam
Requiem aeternam dona eis
Repouso eterno da-lhes
A obra apresenta carater bastante experimental, com grande exploracdo de notacédo ndo
tradicional aliada ao uso da grafia convencional, refletindo a proposta estética do Grupo de
Compositores da Bahia e o padrdo de escrita do compositor. Por ndo termos acesso as obras de

Milton Gomes, ndo comparamos 0 Réquiem Op. 32 com pecas do compositor homenageado.

Identificamos o0 uso de notacdo aproximada, roteiro e grafica (menos utilizada).
Lindembergue Cardoso utiliza simbolos recorrentes em obras anteriores, porém a partitura nao
é acompanhada de bula*, o que dificulta sua execucdo, pois, a principio, o intérprete teria que
recorrer a outras pecas do compositor para identificar os simbolos empregados. Um dos
propositos de nosso trabalho € cooperar na execucgdo de obras como essas, logo a tabela que
elaboramos, localizada no capitulo 111, pode ser utilizada como instrumento de aproximacao do
intérprete com a obra, além de facilitacdo na preparacdo da performance. Em nosso trabalho
ndo identificamos o significado de dois simbolos propostos por L. Cardoso, sendo que um deles,
encontra-se na introducdo do Réquiem, localizado na entrada de numero 10, ja descrito no

capitulo anterior.

Nessa introdugéo, que € realizada por dois coros com entradas pontuais de percusséo, o
compositor explora recursos timbricos da voz, por meio do uso de sons consonantais, diferentes
aberturas de l&bios, sussurros e estalos de lingua. Em termos ritmicos, verificamos

escrita ritmica metricamente definida e escrita cronométrica. Observamos bastante similaridade

42 |_ocalizamos a partitura no acervo da biblioteca da ECA-USP e no Memorial Lindembergue Cardoso e nenhuma
delas continha bula explicativa. Apds a nossa visita técnica ao Memorial, solicitamos novamente cépia digitalizada
da partitura e constatamos a que a bula no consta no documento original.
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com os materiais musicais utilizados na introdugdo do Requiém Op. 32 e na obra Caleidoscopio

Op. 40, para coro a cappella, escrita no ano posterior, 1975.

Ainda em relacdo as vozes, no decorrer da peca, observamos o0 uso de clusters,
exploracdo de diferentes sons vocalicos, voz falada e glissandos. A cada mudanca textual €
apresentada uma nova maneira de trabalho com o material musical. Por exemplo, na parte do
texto do Libera me, Lindembergue Cardoso explora a voz sussurrada e falada com todo o coro,
em seguida, no texto de Miserere, desenvolve movimentos melddicos ondulatérios sem altura
definida, com o coro dividido em 16 vozes, explorando a sonoridade dos fonemas do texto e
criando uma grande massa sonora aliada aos clusters das cordas. Na mudanca para o texto do
Dies Irae, h4, a principio, um retorno a grafia tradicional e as alturas definidas, com o coro

dividido em oito vozes, utilizando também recursos vocais ndo convencionais.
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Figura 36: Excerto da parte vocal, Réquiem Op. 32, letra | de ensaio (Libera me).

Figura 38: Excerto da parte vocal, Réquiem Op. 32, letra K de ensaio (Dies Irae).
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Quanto ao trabalho realizado com os instrumentos, L. Cardoso também utiliza
procedimentos ndo convencionais e insere diferentes objetos sonoros, como j& observado por

Moura:

Para a orquestra: contornos ritmicos-melodicos com alturas aproximadas,
efeitos de densidade, clusters, clave de regifes para o piano e cordas bem
como sons preparados para o piano (dedos nas cordas, régua de plastico nas
cordas). Para trompas e trombones, hd um trecho em que se deve bater com a
mao no bocal. H&4 também uma intervencéo de apitos (17 apitos sem indicacao
de executantes). (MOURA, 2011, p. 106)

12. A lenda do bicho Turuna Op. 34

Folk-Gpera infantil baseada numa lenda nordestina

Data: 1974

Meio de expressdo: Vozes solistas (soprano, contralto, dois tenores e dois baixos), coro
(SATB - com trés vozes por naipe), 2 flautas, percussdo (bumbo, caixa clara, prato suspenso,
surdo e tam-tam) e cordas.

Contexto: Opera com tema folclérico, baseada numa lenda nordestina, dedicada as criancas.
Texto: Libreto em portugués de Lindembergue Cardoso.

Duracdo: ca. *40.

Edicdo: Copia xerografica de manuscrito autdgrafo (1p. com resumo da obra, 3p. de libreto e

16 p. de partitura,) com capa desenhada por André Bessa.

Antes da partitura, Lindembergue Cardoso apresenta um resumo do libreto. Em suma,
a Gpera conta a historia de uma menina do sertdo nordestino que encontra um grande bicho
desconhecido, na beira da lagoa. A menina conta o “causo” para mée e juntas vao em busca de
ajuda para capturar o animal pitoresco. Pedem ajuda a policia, que os leva para o vaqueiro, vao
para o padre e finalmente, com a recusa de cada um deles, todos juntos, pedem ajuda a um
domador italiano que vivia na regido, que também é resistente a captura. Por fim conseguem

apanhar o bicho, mas outro problema surge: o que fazer com o animal capturado?

Todo o material musical utilizado e até textual é baseado na obra Reisado do Bicho
Turuna (1966), para coro misto e dois atabaques, uma das primeiras obras de Lindembergue
Cardoso. Parte desse material musical também foi posteriormente utilizado no arranjo
Forrobodd da Saparia (1982), para coro a cappella, do qual a tematica textual é bastante
diferente. Identificamos também, no ano de 1982, uma versédo para coro infantil da épera, mas

ndo conseguimos localizar sua partitura.
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A peca apresenta caracteristicas da musica regional sertaneja e no que diz respeito ao
uso de novas grafias, localizamos um momento pontual, em que todo o coro e solistas, como
uma multidao, falam sobre o bicho de forma temerosa. Nesta parte 0s instrumentos também
compdem a massa sonora, trazendo maior adensamento para o evento. Verificamos outros
efeitos vocais utilizando voz falada com ritmo determinado, mas que ndo contemplavam

notacdo ndo tradicional.

13. Os atabaques da pombagira Op. 35

Data: 1974.

Meio de expressao: Coro (SATB) com divisi.

Contexto: Arranjo de tema folclorico.

Texto: Portugués e fonemas onomatopaicos.

Edicdo: Cdpia xerografica de manuscrito autdgrafo (5p.)

Duracao: ca. 2°40”.

Estreia: 1974, Palacio das Artes, Belo Horizonte, Madrigal Renascentista de Belo
Horizonte, Afranio Lacerda, regente.

Premiac&o: 1974 - 2.° Prémio (do Juri) e 3.° Prémio (do Pablico) no I Concurso Nacional de

Composicéo e Arranjos Corais.

Segundo consta na partitura, a peca é baseada em tema pesquisado em terreiros de
candomblé, na Bahia. Em relacdo a estrutura, a obra é dividida em trés partes distintas. Na
primeira e terceira partes, as linhas das vozes fazem referéncia aos instrumentos percussivos
usados nos terreiros. O texto de ambas as partes € composto por silabas como “ta”, “tum” e
“tém”, por exemplo, e sdo explorados motivos ritmicos proprios dos instrumentos usados nos
ritos religiosos. A parte central apresenta o tema melddico da obra, primeiro por uma soprano
solista e depois 0 mesmo tema é desenvolvido no coro, que tera trés divisi por naipe, somando-
se 12 vozes no total. Como em outras obras de L. Cardoso, observamos bastante o uso de
recursos imitativos, tanto ritmicos quanto melodicos. Em relacdo a incidéncia de grafias ndo
tradicionais, assim como em outros arranjos de masica popular, ela ocorre de maneira pontual
e apresenta carater onomatopaico, descrevendo, atraves de um movimento pontilhistico, o final

de uma frase ritmica de atabaques.
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14. Caleidoscépio Op. 40

Data: 24 de setembro de 1975 (12 verséo) e 24 de novembro de 1975 (22 versao).

Meio de expressdo: Coro (SATB).

Contexto: Musica experimental para coro.

Texto: Fonemas vocalicos e consonantais, silabas (Nogueira, 2009).

Edicao: Copia xerogréfica de manuscrito autografo (12 versdo — 6p. / 22 verséo — 8p.).
Duracéo: 2’35 ou 3’55 (como registrado pelo compositor na partitura da segunda versao).
Estreia: 1976, Palacio das Artes, Belo Horizonte. Madrigal Renascentista, Afranio Lacerda,
regente.

Gravagdes: 1) Musica Nova do Brasil, Madrigal Renascentista, Afranio Lacerda, regente,
1979. 2) Musica Coral Brasileira Contemporanea, Canto em canto, Elza Lakschevitz, regente.
1995. 3) Madrigal da UFBA, José Mauricio Brandao, regente. 2002. 4) gravacao proveniente
dos arquivos cedidos por Lucy Carodoso, que ndo contém informagfes de data, intérpretes e
regente.

A peca Caleidoscopio Op. 40 tem destaque em nosso trabalho. Através da disciplina
Praticas Laboratorias em Regéncia Coral, tivemos a oportunidade de atuar como regente
assistente do Coral da ECA-USP, dirigido pelo Prof. Dr. Marco Antonio da Silva Ramos. Nesse
periodo realizamos a montagem da obra, utilizando o trabalho como parte de nossa investigacdo

interpretativa. Relatamos este processo no Gltimo capitulo de nosso trabalho.

Caleidoscopio Op. 40, em termos de novas sonoridades, enquadra-se nas obras corais
mais experimentais de Lindembergue Cardoso. O uso da notacdo ndo tradicional € explorado
em toda a peca, aliado a notacdo tradicional, configurando o que temos denominado como
notacdo mista. Sobre as tipologias notacionais ndo tradicionais utilizadas, identificamos uso de
notacdo aproximada e roteiro. Em relagdo a escrita ritmica, no decorrer da obra verificamos a

marcagdo métrica e cronométrica do tempo.

Localizamos duas versdes da obra, ambas compostas em 1975, como consta na ficha
catalografica. ldentificamos diferencas relacionadas & medicdo do tempo, propostas de
andamento, indicagdes de nimero de repeti¢cbes dos eventos musicais e pequenas alteraces no

material musical utilizado. Para este texto, temos como referéncia a segunda versao da obra.

Em relacdo a estrutura e aos materiais musicais utilizados, a peca € dividida em trés
partes. Na primeira parte observamos a exploracgéo os fonemas /t/, /x/, Icl/, /sl e Ix/, com duracOes

determinadas e indeterminadas. A exploracdo sonora desses fonemas aliada a criacdo de
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glissandos, diferentes aberturas da boca e as propostas ritmicas, produzem efeitos de texturas e
de densidades bastante particulares.

A segunda parte é constituida por trés modulos formados por quadrados numerados,
com propostas de procedimentos vocais especificos. Aqui hd uso exclusivo de notacdo nédo
tradicional, com medicdo cronométrica dos eventos musicais. Além dos efeitos vocais ja
apresentados na primeira parte, Lindembergue Cardoso insere novas propostas sonoras, Como
estalos de lingua, outros sons consonantais (como /p/, /t/, g/ e /b/), uso de vogais cantadas com

alturas indeterminadas e sons sussurrados.

A terceira parte apresenta uso preponderante de notagdo tradicional. O compositor
explora um motivo melédico de carater pentatbnico utilizando sequéncias ritmicas ja
apresentadas na obra. Ha processos de aceleracdo ritmica tanto por meio das mudancas das
figuras quanto pela mudanca da agogica. O carater melddico do tema e a exploracao fonética
aproximam essa parte da peca a musica de carater popular. A obra termina com um grande
glissando utilizando o fonema /s/, com a abertura progressiva dos labios e apds isso, um bocejo

utilizando a letra <a> com o movimento contrario do glissando.

15. Fonte Luminosa Op. 47

Data: Brasilia, 21 de janeiro de 1977 (“para Clever, Dilete, Patricia, Laura e Moysés”).
Meio de expressao: Contralto solo e quarteto vocal (SATB).

Contexto: Musica experimental para vozes.

Texto: Portugués, Claver Filho.

Duragéo: Sem informagdes.

Edicdo: Copia xerografica de manuscrito autografo (3p.)

Lindembergue Cardoso frequentou assiduamente, como professor, festivais de férias em
Minas Gerais e Brasilia. Algumas de suas pecas corais sdo dedicadas a amigos e alunos que ele
conhecia nesses cursos e eram compostas durante o periodo, como deve ser o0 caso de Fonte

Luminosa.

Em Fonte Luminosa observamos o uso da notacdo tradicional aliada a notacéo
aproximada, tanto na escrita ritmica, quanto das alturas. E frequente o uso de aceleraces
ritmicas indeterminadas (como o mais rapido possivel), de glissandos e de alturas extremas
(este ultimo ocorre somente na voz solista). Em relagdo aos efeitos vocais, identificamos 0 uso

de risada, que ndo é comum em outras obras do compositor.



133

Nesta obra a fragmentacdo das palavras para a exploragdo sonora dos fonemas dificulta
a compreensdo integral do texto, principalmente por ndo ser um texto conhecido, como em
outras pecas em que o compositor utiliza 0 mesmo recurso com textos sacros canénicos. Como
exemplo da exploracdo sonora do texto, podemos destacar a maneira como L. Cardoso trabalha
musicalmente algumas palavras. A primeira palavra do texto ¢ “busca” e nela o compositor
solicita que o som /s/ seja emitido puro, sem altura, enquanto as silabas “bu” e “ca” tém altura
definida. Na palavra “sempre” observamos a formacdo de uma massa sonora, com diferentes
entradas, escrito com figuras ritmicas longas. Na palavra “fala”, Lindembergue Cardoso uso
dois recursos: sequéncias rapidas de acordes maiores com sétimas maiores e glissandos rapidos
descendentes. A Ultima palavra do texto, “canto” ¢ a que apresenta maior condugdo melddica.
A principio o compositor utiliza o recurso de imitacdo ritmica e intervalar estrita, mas a
sequéncia é conduzida para um movimento de aceleragdo ritmica indeterminada que produz um

efeito melddico com alturas aproximadas.

16. Memorias | Op. 48

Data: Bahia, 12 de julho de 1977.

Meio de expressédo: Coro (SATB), com trés cantores por cada naipe e instrumentos (flauta,
oboé, clarinete, fagote, trompa, trompete, trombone, tuba, harménio, piano e percusséo -
agogd, bumbo, caixa clara, 2 pratos, prato suspenso, surdo, tam-tam, timpano, temple block e
woodblock).

Contexto: Obra de carater experimental composta para o XI Festival de Inverno de Ouro
Preto.

Texto: Frases soltas e fonemas vocalicos.

Duragao: ca. 9°.

Edicao: Copia xerogréfica de manuscrito autografo (13p.)

Estreia: 1977, Auditorio do Instituto de Educacdo da UFMG, Belo Horizonte, Conjunto de
alunos do XI Festival de Inverno, Afranio Lacerda, regente (Nogueira, 2009, p.42)

A obra é dividida em 10 sec¢Bes, com 10 letras de ensaio correspondentes, escrita toda
em notacao mista, com uso predominante de notagcdo aproximada. Observamos passagens com
carater mais tradicional - em relacdo a notagéo, ao tratamento harménico, ritmico e melédico -
e momentos com carater mais experimental, com uso de elementos aleatérios e exploragdo

timbrica ndo usual, que se sobressaem em relacdo aos elementos tradicionais.
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Em relacdo ao titulo e & proposta tematica, identificamos trés momentos da peca que
nos sugerem algumas hipdteses. O primeiro é o uso pontual do texto sacro Kyrie eleison na
letra B de ensaio. O segundo localiza-se na a letra | de ensaio, em que um tenor solo canta uma
melodia com caracteristica regional acompanhado de viol&o (ha indicacdo do compositor para
0 cantor cantar como um sertanejo). Em seguida, como terceiro elemento, na mesma letra de
ensaio, os coralistas falam nomes de super-herois de historias em quadrinhos. Podemos supor
que a obra se relacione a memoria afetiva do compositor, por conta da presenca da religiosidade,

do regionalismo e de elementos da infancia, como personagens de quadrinhos.

Sobre o uso dos materiais musicais, como primeiro acorde da peca, na linha do
harmonio/piano e nas vozes, o compositor utiliza o acorde dos sinos da igreja de Livramento,
com abertura bastante similar a obra Dona Nobis Pacem Op. 28 (ja citada em nosso catalogo),

porém, aqui o coro inicia a pe¢a com trés divisi por naipe, somando 12 linhas.

A letra A de ensaio apresenta uso de alturas determinadas com durag6es indeterminadas,
mas ndo cronométricas. Por meio da notacdo, o compositor sugere sons curtos e prolongados,
mas nao ha relacdo de proporcdo. Podemos destacar aqui a criacdo de uma massa sonora com
0 coro e 0 harmdnio, com sons longos, em contraste a textura pontilhista resultante dos sons em

staccato executados pelos outros instrumentos.

Na linha das vozes, além do uso de sons prolongados, no decorrer da peca verificamos
a exploracdo de sons extremos, diferentes contornos melddicos sem altura determinada, uso
glissandos e da voz falada. A sobreposicdo desses contornos melddicos, bem como a exploragéo
de sons vocalicos com dindmicas contrastantes geram diferentes efeitos de textura e densidade.
Diferente de outras pecas, 0s sons consonantais sdo pouco explorados. Identificamos um
momento, na letra D de ensaio, que apos um lento glissando com a vogal <a>, o coro produz

um som sustentado com a consoante fricativa <s>.

Contudo, os fonemas vocalicos sdo explorados em quase todas as suas possibilidades.
Como exemplo disso, destacamos a letra J de ensaio, em que ha um retorno a ideia inicial da
peca. Retomando o acorde dos sinos da igreja de Livramento, com a proposta de sons
prolongados, as linhas das vozes exploram os sons das cinco vogais (a,e,i,0,u) de forma aberta
(como pronunciado no dialeto baiano), nasalizada e fechada, com indicacdes fonéticas feitas a
partir do uso do acento circunflexo e de indicagdo de nasalizacdo usando o til. Outro trabalho
do compositor, sobre o qual ja discorremos e que podemos observar 0 mesmo procedimento €
0 Método de Educacdo Musical, em que Lindembergue Cardoso propde exercicios de

improvisagdo coletiva utilizando os fonemas vocalicos em suas diferentes formas.
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Figura 39: Exploragdo dos fonemas vocélicos em Memdrias | Op. 48.

17. Saudade
(Titulo atribuido por Lucy Cardoso)

Data: Salvador, outubro de 1977.
Meio de expressdo: 67 vozes e instrumentos (piano, flauta doce, folha de zinco e pifano)

Contexto: Musica experimental composta para alunos.
Texto: Fonemas e palavras soltas.

Duracéao: Sem informagdes.
Edicao: Compilagdo do manuscrito autografo. Copia xerografica (17p.) - A principio eram 67
paginas pequenas, pois cada uma continha um fragmento da obra. Os fragmentos foram

compilados por Lucy Cardoso, gerando um arquivo Unico de 17 paginas.

Esta obra foi composta para 67 alunos de um curso que L. Cardoso lecionou em
Fortaleza, Ceard, e, a principio, ndo continha titulo, sendo que este foi atribuido posteriormente

por Lucy Cardoso. A pagina de capa da partitura apresenta uma dedicatoria com instrucdes de

execucdo da obra:
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Essa composic¢do € o sinal de que fiquei gamado por vocés. Ela comega no
n°1, e termina no n°67. Para conhecer toda a peca, é preciso procurar as outras
pessoas e fazer uma reunido. Cada pessoa tem somente um fragmento.
Saudade de Lindembergue Cardoso. Out. de 77. (CARDOSO, 1977, pégina
de rosto da partitura de Saudade).

A peca tem como principal carateristica o uso da aleatoriedade. Cada fragmento
representa um evento musical e conforme o nimero de participantes aumenta, 0s eventos sao
adensados numericamente. Os fragmentos séo escritos em folhas em branco e quando ha uso
de notagédo tradicional o compositor escreve manualmente a pauta, qualificando o que
chamamos de notacdo gréfica (que ndo utiliza o espago do pentagrama), na qual insere-se a
notacdo aproximada, com uso da clave de regides tanto para o piano quanto para as vozes. Os
cantores manipulam os instrumentos solicitados. Em relacdo ao material musical utilizado, ha
grande exploracdo de movimentos melddicos ondulatérios, indicacBes de alturas extremas, uso
da voz falada, cantada com alturas determinadas e indeterminadas. Por vezes ha escrita ritmica
métrica, cronométrica e em alguns eventos ndo ha indicacdo de duracao. Verificamos também
0 aproveitamento de grandes fermatas de siléncio. Nos Gltimos fragmentos todos executam as
propostas juntos ¢ a palavra “saudade” ¢ explorada sonoramente, terminando com um aparente

“caos”.
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Figura 40: Ultimos eventos musicais de Saudade.
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18. A voz colérica do megafone

Data: 1977

Meio de expressdo: Duas sopranos solistas, coro (SATB), flauta, trompete, trombone e
percussdo (ndo especifica instrumentos).

Contexto: Musica coral experimental.

Texto: Fonemas soltos e frase que da titulo a obra.

Duracao: Sem informagdes.

Edicéo: Copia xerografica incompleta do manuscrito autografo (1p.).

Estreia: 1977, Escola de Musica e Artes Cénicas, Salvador.

Esta foi a Unica obra de nossa pesquisa em que ndo localizamos a partitura completa.
Segundo o catadlogo de Nogueira (2009, p. 44), o documento do manuscrito autégrafo contém
duas paginas, sendo que sé localizamos a Cdpia xerografica da primeira, com alguns cortes.

Mesmo assim, podemos destacar as principais caracteristicas da peca.

A obra é escrita toda em notacdo grafica, em folha sem pauta. Quando necessario o
compositor escreve manualmente o pentagrama, mas ha predominio de sons sem altura
definida. N@o hé& escrita ritmica métrica nem marcacdo cronométrica, e sim indicacdes de
duracdo indeterminada dos eventos musicais. Em relacdo aos materiais musicais utilizados,
observamos exploragdo da voz falada, voz cantada em alturas extremas atingidas por
glissandos, sons vocalicos sustentados, ondulacdes e uso de estalos de lingua. O titulo da peca
que parece ser 0 Unico texto utilizado, “a voz colérica do megafone”, também ¢é usado na obra

Saudade (1977).

19. Chromaphonetikos Op. 58

Data: Salvador, 25 de setembro de 1978.

Meio de expressdo: Coro (SATB).

Contexto: Obra composta por encomenda da FUNARTE.

Texto: Fonemas vocalicos e silabas onomatopaicas.

Duracao: ca. 7°.

Edicéo: Copia xerografica de manuscrito autografo (7p.)

Publicacédo: Musica Nova do Brasil, FUNARTE/PRO-MEMUS, verséo digital (4p. de
introducdo, 8p. de partitura).
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Como aluséo ao titulo, Chromaphonetikos Op. 58, tem como principal caracteristica a
abundante exploracdo de diferentes fonemas e o uso do cromatismo, tanto na construcdo
melddica quanto no contexto harmdnico. Ha predominio da notacdo tradicional, com incidéncia
pontual de notacdo aproximada e roteiro nos efeitos vocais ndo convencionais, contendo

indicacdo dos simbolos no rodapé das paginas.

Observamos que o compositor explora os fonemas vocalicos de forma parecida com o
final da peca Memorias | Op. 48, indicando, por meio dos acentos ortograficos, a sonoridade
das vogais (abertas, fechadas ou nasalizadas). Interessante destacarmos o fato de que na obra
Memérias | Op. 48 ndo ha uso do acento agudo para as vogais <0> e <e>, indicando vogais
abertas, mas somente acento circunflexo e de nasalizagdo. Sugerimos que a escrita seja assim
pelo fato de ser uma peca que teria uma circulagdo menor e a sonoridade aberta dessas vogais
ser comum a fala regional local. Porém, Chromaphonetikos foi uma peca encomendada por um
orgdo federal, tendo abrangéncia nacional e internacional, portanto a indicacdo fonética a partir
dos acentos se faz necessaria, vide as variantes da fala que temos no pais.
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Figura 41: Indicagdo das variantes vocalicas em Chromaphonetikos Op. 58.

Além dos fonemas vocalicos, Lindembergue Cardoso também trabalha com sons
sibilados, consonantais e outros efeitos, como estalos de lingua, sussurros e alturas extremas.
Em relagdo ao emprego dos sons consonantais, 0 compositor propde exploracéo diferente para
as consoantes oclusivas <p,> <t>, <k> e <d>, por exemplo, que devem soar sussurradas,
sugerindo a construcdo de uma massa sonora densa e pontilhista, enquanto utiliza as consoantes

fricativas <s> e <x> juntas, em sons mais longos.
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Figura 42 - Uso de consoantes oclusivas em Chromaphonetikos Op. 58.
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Figura 43: Excerto exemplificando o uso de consoantes fricativas em
Chromaphonetikos Op. 58, com bula.

Na publicacdo da versdo digital da partitura, pela FUNARTE, encontramos um breve

comentario sobre a pega:

Esta peca apresenta numerosos efeitos vocais através da notacdo nao
tradicional. As linhas vocais apresentam sonoridades coloridas obtidas através
de multiplas modulagdes cromaticas e variagdes de timbre. As harmonias
fechadas e clusters evocam uma atmosfera sonora com diferentes climaces
dramaticos. Embora esta peca ndo apresente desafios em relacdo ao texto, é
sofisticada e ideal para auditioned choirs®. O efeito geral é de uma peca

4 O termo auditioned choirs refere-se a grupos corais que passam por alguma selecdo, mas que nio sio,

necessariamente, profissionais.
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contemporénea que fornece uma requintada impressdo aural. (FUNARTE,
partitura digital, sem data, p. 4 de apresentacéo, traducdo nossa).*

O comentario acima € apresentado em inglés com o intuito de difusdo internacional do
repertorio brasileiro. Porém, a afirmacdo de que a pega ndo apresente desafios textuais (para
falantes de outras linguas), pode ser relativa. Como vimos, o texto da peca é composto por
fonemas que ndo tem um conteddo semantico, mas um objetivo timbristico. A construgédo
timbrica da obra se da a partir da exploracdo desses fonemas, registrados na partitura sob o
ponto de vista de um falante da lingua portuguesa brasileira. Portanto, para uma interpretacdo
que contemple esse objetivo (com um coro estrangeiro), faz-se necessaria uma transcrigdo

fonética ou um acompanhamento do preparo da obra por um falante da lingua.

20. Cancgaogao

Data: 1978.

Meio de expressdo: Soprano solo, narrador, coro (SATB), sopros e cordas (sem indicacéo de
instrumentos), percussao (2 pratos, prato suspenso, tam-tam e temple block) e solo de danca.
Contexto: Musica experimental para coro e instrumentos.

Texto: Efeitos vocais e frase solta em portugués.

Duracédo: Sem informacdes.

Edicéo: Copia xerografica do manuscrito autografo (1p.).

A peca apresenta alto grau de aleatoriedade. E composta de 22 eventos musicais,
escritos todos em notacdo grafica, em uma folha sem pauta. N&o identificamos nenhum registro
relacionado a duracdo dos eventos musicais, mas sua proporcdo pode ser compreendida pelo
cumprimento dos quadrantes da partitura. Por termos acesso apenas a copia xerografica do

manuscrito autografo, algumas informacg6es séo bastante imprecisas.

Em relacdo aos efeitos vocais explorados, observamos o uso de alturas indeterminadas
com sons prolongados e movimentos melddicos ondulatérios. H& propostas de criagdo de
texturas pontilhistas utilizando sons consonantais e estalos de lingua. No evento musical de

numero 14 ¢ sugerida a narragdo da frase “nao tdo longe que ndo possa ser visto”, por meio de

4 This piece features numerous vocal effects through non-traditional notation. The vocal lines present colorful
sonorities achieved through multiple chromatic modulations and timbre variations. The close harmonies and
clusters evoke a sonorous atmosphere with distinct dramatic climaxes. Although this piece presents no challenges
regarding the text, it is sophisticated and ideal for auditioned choirs. The overall effect is of a contemporary piece
that provides an exquisite aural impression.
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solos dos coralistas. Este é o Unico texto utilizado na peg¢a, bem como o (nico momento que

identificamos o uso da voz falada.

A escrita instrumental segue 0s mesmos padrdes da escrita vocal, com processos de
indeterminancia em todos os eventos. O final da obra acontece com um grande tutti: partindo
de um aparente “caos” musical, todos executam um som curto e concluem com uma atmosfera

pontilhista rarefeita.

21. O navio pirata Op. 62

Data: 1979.

Meio de expressdo: Coro infantil a trés vozes.

Contexto: Musica para coro infantil com experimentac6es vocais.

Texto: Lindembergue Cardoso.

Duracao: ca. 3°30”".

Edicéo: Publicacdio FUNARTE - Msica Brasileira para Coro Infantil, 1981 (6p.)

Estreia: 1986, Rio de Janeiro, Sala Cecilia Meireles, Coro Infantil do Teatro Municipal, Elza
Lakschevitz, regente.

Obs. Néo localizamos cépia xerografica do manuscrito autografo, mas somente Copia
xerogréfica da publicacdo da FUNARTE, sem a folha de rosto. Por isso identificamos a data

de composicao no catalogo de Nogueira (2009).

Esta é a primeira peca que temos registro para coro infantil a cappella. Identificamos
outros arranjos para coro infanto-juvenil feminino do inicio da década de 1970, mas que nédo se
enguadravam em nosso objeto de pesquisa. Acreditamos que 0 compositor possa ter composto
pecas ou arranjos para essa formacdo anteriores a esta peca, pelo fato de trabalhar com grupos
dessa faixa etaria e ter escrito seu Método de Educacdo Musical a partir de um trabalho

realizado com criancgas, em 1972.

O tema da peca € ludico, ambientando um dialogo entre 0 mestre de um navio e um
menino, que aparentemente deveria lavar o navio e é mandado para a prancha do barco por ndo
ter feito o servico. No inicio da partitura encontramos o roteiro do dialogo, que é o material

textual da obra:

1° menino - O... VASSOURA!! (gritado)
2° menino - SENHOR, MESTRE! (gritado)
1° menino - JA LAVOU O NAVIO?
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2° menino - NAO; SENHOR... (humildemente)
1° menino - ENTAO, VA PRA PRANCHA! (imperativo, com vigor).
(CARDOSO, 1979, partitura O navio pirata Op. 62, pagina de rosto da)

O navio pirata apresenta notagdo mista, com predominio da escrita tradicional.
Verificamos o0 uso de notacdo aproximada e roteiro nos efeitos vocais propostos pelo
compositor. Quanto ao trabalho com a voz cantada, observamos dois temas, o primeiro do texto
“Q vassoura, ja lavou o navio?” formado por uma melodia de graus conjuntos que ¢ trabalhada
nas trés vozes a partir de imitagdes intervalares diferentes. O segundo tema, com a frase cantada
“Va pra prancha!”, é mais estatico, aparecendo, no geral, em uma sequéncia de semicolcheias
com a mesma altura ou com pequenas variagoes intervalares, mas remetendo sempre a ideia de

uma frase de ordem (na sequéncia da peca essa frase € emitida com voz falada).

Observamos que a exploracdo de efeitos sonoros (sons de palmas e pés no chdo) e
efeitos vocais, como: estalos de lingua, gritos, glissandos, sons extremos e exploracdo do
fonema [f], na palavra “prancha” (através do prolongamento do som do “ch”). Tais efeitos s&0
trabalhados de forma a criar uma paisagem sonora de um navio pirata. H4 uma parte da peca
em que o didlogo entre o mestre e 0 menino é novamente encenado, enquanto o restante do coro
desenvolve “um efeito de multiddo”, como proposto pelo compositor, com a frase falada “terra

a vista”.

22. Frevo

Data: Salvador, 18 de setembro de 1975 (1.2 versdo - ndo localizada); Salvador, 08 de abril de
1980 (2.2 versao).

Meio de expressao: Coro (SATB).

Contexto: Musica popular.

Texto: Fonemas onomatopaicos.

Tipo de documento: 2.2 versdo - copia xerografica de manuscrito autdgrafo (2p.).

Duragéo: Sem informagdes.

Estreia: (1.2 versdo) —1975, Auditorio da Reitoria da UFBA, Salvador, Coral Universitario da
UFBA, Lindembergue Cardoso, regente.

Gravacdo: Lindembergue Cardoso — Musica Folclorica e MUsica Popular Brasileira, Coro

Devir, Marcos Carvalho, regente. 1991.
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A peca apresenta forte carater instrumental, utilizando temas ritmicos-melodicos
comuns ao frevo. N&o ha texto e os cantores cantam fonemas que remetem a sonoridade de uma
big band. Em relacdo a notacéo, observamos o uso de novas grafias no segundo compasso do
terceiro sistema (um glissando) e ao final de obra, em que o0 coro executa alturas

indeterminadas, remetendo também & arranjos escritos para bandas.

23. Missa do Descobrimento Op. 68

Data: 1981.

Meio de expressdo: Coro misto a duas vozes ou coro infanto-juvenil, coro infantil, chocalhos
(feitos com latas de refrigerantes) e trombetas (confeccionadas com tubo de PVC).

Contexto: Obra composta para missa em comemoracao ao descobrimento do Brasil, realizada
em Coroa Vermelha, na cidade de Santa Cruz Cabrélia/BA.

Texto: Textos litargicos em portugués e expressdes indigenas (sem identificagdo das linguas
utilizadas).

Duracdo: ca. 7.

Edicéo: Copia xerografica de manuscrito autografo (4p.).

Estreia: Abril de 1981, Coro da Comunidade infanto-juvenil da cidade de Eunapolis (250
vozes), Lindembergue Cardoso, regente.

Por meio das informacgdes contidas no catdlogo de Nogueira (2009), pudemos
compreender o contexto e entender melhor a concepcdo da obra Missa do Descobrimento. O
local onde foi realizada a estreia da peca, Coroa Vermelha, em Santa Cruz Cabralia, é a praia
em que, segundo registros historicos, foi realizada a primeira missa no Brasil. O coro que
participou da estreia da obra é de uma das cidades que estdo na chamada Costa do

Descobrimento.

Na partitura consta que é uma peca para coro de leigos, sendo que sua escrita € feita em
um sistema fechado (duas pautas), mas com indicacdo de soprano, contralto (primeiro
pentagrama), tenor e baixo (segundo pentagrama). Apesar dessa indicagdo, sua escrita é a duas
vozes, com alguns divisi. Porém, como a Unica execu¢do da obra que temos conhecimento foi
feita por um coro infanto-juvenil, colocamos essas duas possibilidades na ficha catalografica.
Os instrumentos de percussdo provavelmente foram confeccionados pelos proprios coralistas e,

na peca, sdo também tocados pelo coro.
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A obra acompanha a liturgia da missa, com as partes do Gléria, Santo e Aleluia. A
incidéncia de notagdo néo tradicional foi localizada na parte final do Aleluia, que faz referéncia
aos ritos indigenas, usando os chocalhos e tendo em seu texto, além da palavra “aleluia” a frase
“au € Tupa”. Aparecendo de forma pontual, identificamos novas grafias em um evento musical
de carater improvisatdrio executado com os chocalhos e ao final da obra, em que todo o coro
emite a palavra “tupa”, sendo a silaba “tu” cantada 0 mais agudo possivel e a silaba “pa”
realizada com um glissando do agudo para o grave e vice-versa, encerrando numa altura aguda

indeterminada.

24. Carinhinho a Diamantina Op. 72

Data: 1981.

Meio de expressdo: Baritono solo, vozes (femininas e masculinas), 4 flautas, 2 clarinetes sib,
bombardino, percusséo (bumbo e tridngulo, bacia com bolas de gude, baldo, varas de bambu)
e cordas.

Contexto: Musica experimental composta, provavelmente, para o Festival de Musica de
Diamantina de 1981.

Texto: Poema-roteiro de Eladio Peréz-Gonzélez

Duracao: ca. 7° (Nogueira, 2009)

Edicdo: Cdpia xerografica de manuscrito autdgrafo (8p.)

Estreia: 1981, Igreja do Carmo, Diamantina, Coro e Orquestra de Camera do Festival. Eladio

Pérez, solista; J. Salim, regente.

Mesmo sem informagdes documentais para afirmar, supomos que a peca tenha sido
composta ndo somente para o Festival de Diamantina, como provavelmente durante o curso. O
poema-roteiro utilizado é de composicao do baritono Eladio Peréz-Gonzélez (Assuncdo, 1926),
cantor paraguaio, radicado no Brasil desde o final da década de 1940. Eladio Peréz-Gonzalez
teve grande atuagdo como professor de canto em festivais de férias de Minas Gerais nas décadas
de 1970 e 1980, assumindo, até hoje, postura de militante da muasica contemporanea brasileira
e latino-americano (MOTTA, 2016).

Além de ter escrito o poema-roteiro, o cantor também foi o solista da estreia da peca, 0
que reforca nossa suposicdo. O tipo de instrumentacdo utilizada, assim como a indicacéo geral
na partitura de “vozes” e nido da formacdo de um coro, como na maioria de suas obras, assim

como o tema da peca, também s&o indicios de uma obra composta durante um curso, sendo
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escrita para os intérpretes disponiveis no momento. O tema do texto apresenta uma descricao
ludica da cidade de Diamantina, retratando sua geografia e clima de forma poética e espirituosa,
encerrando com a frase: “Diamantina ¢ um barato!”, falada por todos os instrumentistas e

cantores.

Nesta obra localizamos o segundo sinal notacional criado pelo compositor que nao
identificamos o significado, ja exposto no capitulo I11 de nosso trabalho. A peca faz grande uso
de grafias ndo tradicionais, principalmente com notacdo aproximada e roteiro, mas nao ha bula
(acima de alguns simbolos o compositor grafa seu significado). Na introducdo, todos 0s
instrumentos exploram procedimentos ndo convencionais. Inicialmente séo realizados quatro
eventos musicais conjuntos, com duragdo cronometrica. Dentre eles, destacamos 0 uso de
frequéncias agudas sustentadas e a criacdo de massa sonora pontilhista, explorando sonoridades
dos préprios instrumentos, como: as chaves das flautas e clarinetes, bater no bocal
(bombardino), sons consonantais para as vozes (sem determinacdo de fonemas), pizzicatos sem
altura determinada para as cordas, além do uso de bambus como instrumentos de percussao.
Ainda sobre a introducéo, nas vozes também sdo explorados sons vocalicos e glissandos com
16].

No decorrer da obra é apresentado o poema, sendo que todos os materiais musicais,
assim como a notacdo, sdo trabalhados de maneira a descrever o texto, quase de forma
onomatopaica. Para tanto, séo utilizados efeitos com voz falada, glissandos, movimentos de
ondulacGes melddicas e alturas indeterminadas. Apresentamos abaixo dois trechos que
exemplificam a descri¢do do texto por meio do tratamento do material musical e da notacéo.
No primeiro excerto vemos o uso do glissando ao final da palavra “descem” e no segundo,
vemos 0 movimento melddico arredondado na silaba “140”, da palavra “baldo”, ¢ a emissdo de

alturas agudas indeterminadas na frase “la no alto”.

? 1
_ - 7 T | , ., (gtazc.)
Wm:t&t&t-ﬁ':&ttﬂm:!:&atitdﬁtmi

*

Figura 44: Descricdo do texto por meio do material musical e notacional 1.
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Figura 45: Descricdo do texto por meio do material musical e notacional 2.

25. Romaria a Sdo Gongalo da Canabrava

Movimentos: 1. Introducéo; 2. Coral; 3. Aria do tenor; 4. Coral; 5. Aria da contralto; 6.
Coral; 7. Aria do baritono; 8. Coral e 9. Final.

Data: Salvador, maio de 1982.

Meio de expressdo: Vozes solistas (SATBar.), coro (SATB), madeiras, metais, percussao
(agogd, apitos, barra de ferro, bumbo, bongd, caxixi, cowbells, crétalos, caixa clara, pifaros,
prato suspenso, tam-tam, timpano, tomtons (5), temple block, tridngulo e vibrafone), érgéo,
acordedo e cordas.

Contexto: Cantata.

Texto: Lindembergue Cardoso, Zelito Miranda e Carlos Pita.

Duracéo: ca. 35°.

Edicéo: Copia xerografica de manuscrito autégrafo (21p.).

Estreia: 27.5.1983, Auditorio da Reitoria da UFBA, Salvador. E. M. Oliveira, soprano, M.
Jambeiro, contralto, P. Gondim, tenor, L. Filza, baritono, Orquestra Sinfonica da UFBA e
varios coros reunidos. Erick VVasconcelos, regente.

Gravac0es: Registro amador de apresentacédo, cedido por Lucy Cardoso, possivelmente da

estreia da obra.

As festas religiosas, parte vital da cultura popular regional, estiveram presentes na vida
do compositor Lindembergue Cardoso desde menino, como ja vimos em sua biografia. Um dos
eventos que o compositor participava quando comegou a tocar na banda local, era a romaria
feita pelos moradores de sua cidade, Livramento de Nossa Senhora e das cidades proximas, até
a Vila da Canabrava (municipio mais antigo da regido, que fica no alto da Chapada
Diamantina), para festejar Sdo Gongalo. A celebracédo era realizada no dia 28 de janeiro e 0

trajeto de Livramento a Vila somava 30 quilémetros de caminhada.
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Em 1966, Lindembergue Cardoso compds a obra Festa da Canabrava Op. 2, sua
primeira obra para orquestra, analisada por Peréz (2009) em sua tese de doutorado. Segundo o

autor, a peca esta intimamente ligada as romarias realizadas pelo compositor.

A obra esta estruturada numa forma ABA: Lento, (Vivo) e Tempo |, e pode
obedecer a um critério programatico ou descritivo, relacionando a primeira
parte, Lento, com a viagem até Canabrava; a segunda parte, Vivo, com a festa
em si, onde 0 pequeno coral pode representar a “pacifica Missa cantada em
latim a duas vozes”, e a terceira parte, além de completar classicamente a
forma, pode sugerir o retorno dos musicos a Livramento de Nossa Senhora.
(PEREZ, 2009, p. 114)

Em seu livro autoral, Causos de Musico, L. Cardoso descreve a romaria que realizava,
bem como a festa a Sdo Gongalo, permeada de elementos populares e religiosos. Na folha de
rosto da partitura da obra Romaria a Sdo Gongalo da Canabrava, o compositor tambem faz um
relato da celebracdo, porém ndo como participante, mas de forma a localizar o intérprete na
obra.

[...] A festa é uma mistura do sacro e do profano, bem nos moldes das demais
festas populares, rica em manifestacdes folcloricas com a participacdo de
Bandas de Musica, Reisados, desafios de cantadores, Bandas de Pifanos,
sanfoneiros, etc. Contrastando com tudo isso, tem a parte propriamente sacra
como a Missa, que ainda é cantada em Latim. [...]

A peca, que foi composta por mim, tenta mostrar todo o fervor dos romeiros
gue muitas vezes la vdo em busca de milagres ou para pagar promessas feitas.
O texto foi tirado da literatura de cordel, justamente para uma aproximagéo
maior com o ambiente no qual se desenvolve as cenas. (CARDOSO, partitura
Romaria a S&o Gongalo da Canabrava, Op. 80, 1982, folha de rosto)

A obra é composta de nove movimentos, como apresentado na ficha catalogréafica.
Podemos observar que 0s movimentos do coro sempre intercalam as arias dos solistas, sendo
que, exceto o oitavo movimento, os demais movimentos corais utilizam voz falada com ritmo
determinado, declamando o cordel de Zelito Miranda. No oitavo movimento, 0 coro canta 0s

ultimos textos do cordel, homofonicamente.

A caracteristica mais marcante da obra é o uso de elementos da musica regional aliado
ao uso de procedimentos contemporaneos, como a exploracdo de elementos aleatérios, por
vezes sobrepostos a melodias de carater modal regional. Também verificamos grande
recorréncia de clusters, modulos de improvisacdo com alturas determinadas e ritmos
indeterminados, além de improvisacdes livres, grafados com notacao néo tradicional. Nas vozes
podemos destacar, além do uso da voz falada no coro, uso da voz cantada com alturas
indeterminadas, tendo como referéncia a clave de regides. A obra também utiliza instrumentos

regionais como o acordeom e pifanos, dialogando com érgdo, que aparece como simbolo da
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masica religiosa. Além dos instrumentos convencionais também sdo acrescentados outros

objetos sonoros, como apitos.

Em entrevista ao jornalista Guido Guerra (2005), ao defender o uso da mdsica regional

e afro-brasileira, Lindembergue Cardoso comenta sobre esta composicao:

Ha alguns anos, Zelito Miranda publicou um texto de cordel, a partir do qual
fia uma Cantata. Observe o seguinte: em geral, as cantatas sdo feitas em cima
do Latim, aquela coisa séria, solene. Entdo, resolvi fazer uma em cordel, que
tem muito a ver com a realidade do Nordeste. Mas usei todos os ingredientes
da cantata, a estrutura, 0s instrumentos, tudo. S6 o texto é que € diferente, 0
cordel substituiu o Latim. Eu uso sanfona, pifaros, apitos, coisas do sertéo,
chocalhos e também coro, orquestra, 6rgdos, solistas, 0 que vocé imaginar.
(CARDOSO [entrevista] in GUERRA, 2005, p. 56)

26. Forrobod6 da Saparia Op. 84

Data: 1982.

Meio de expressdo: Coro (SATB).

Contexto: Arranjo de tema folclérico.

Texto: Portugués, sem indicacao de autor.

Documento: Copia xerografica de manuscrito autdgrafo (4p.)

Publicacdo: Colecdo de Arranjos Corais de Musica Folcldrica Brasileira, FUNARTE
(PM3071), 1988.

Duracdo: ca. 2’30” ou 3°, segundo outros catalogos (Nogueira, 2009).
Estreia: 1982, Porto Alegre, Coral da UFRGS, J. P. Boesi, regente.

Premiacdo: 1982 - 3.° Prémio no Concurso Nacional de Arranjos Corais de Musica Folclorica
Brasileira , Rio de Janeiro, INM/FUNARTE.

Gravac0es: 1) Lindembergue Cardoso — Musica Folclorica e Musica Popular Brasileira. Coro
Devir, Marcos Carvalho, regente. 1991. 2) Os Canarinhos da Terra cantam Lindembergue
Cardoso. Coro Infanto-Juvenil Canarinhos da Terra. Vasti Atique, regente. 2008. 3) Coro do
Maestro Keiler Rego - Fluir, sem data (Nogueira, 2009). 4) Madrigal da UFBA, José Mauricio
Brandao, regente. 2011-2012.

Esta ¢ uma das pecas mais conhecidas e mais interpretadas de Lindembergue Cardoso
no meio coral brasileiro. No inicio da obra, L. Cardoso faz uso do mesmo tema explorado em
uma de suas primeiras obras: Reisado do bicho Turuna (1966), para coro (SATB) e atabaques.
De acordo com o catalogo de Nogueira (2009), os temas usados em Reisado do bicho Turuna

foram recolhidos em Livramento de Nossa Senhora, cidade natal do compositor, por isso ambas
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obras vém com indicacgdo de que sdo arranjos de temas folcloricos. No que diz respeito a notagdo
ndo tradicional, observamos a exploracao de grafismos no inicio e no final da peca, com fungéo
onomatopaica, de imitar “coaxar de sapos nas alturas indicadas” (como indicado pelo

compositor).

27. Cantata para as cores Op. 99

Data: 1985.

Meio de expressdo: Coro infanto-juvenil e solistas (do coro), flauta piccolo, clarinete, trompa,
trompete, trombone, violino, viola, violoncelo, percussdo (caixa clara, prato suspenso), piano e
coreografia opcional.

Contexto: Musica experimental com movimentacdo cénica e jogos de luz para coro infanto-
juvenil.

Texto: Portugués

Duracao: ca. ‘30.

Edicdo: Copia xerografica de manuscrito autdgrafo preto e branco (11p.). O documento

original era em papel milimetrado vermelho com tinta de vérias cores (ndo localizado).

Como apontado na ficha catalografica, o documento original era colorido e em papel
milimetrado, o que facilitava a compreensdo da concepcao da obra. Porém sé tivemos acesso a

copia xerografica do manuscrito, em preto e branco.

A partitura é toda gréfica e funciona como um roteiro para a cantata, com informacoes
e mapa de posicionamento de palco (que a cada cena é modificado), vestimenta dos
instrumentistas / coralistas, jogo de luz, além das informacbes musicais, com a duracdo
cronométrica dos eventos. Apesar de apresentar coreografia opcional, ndo hd nenhuma

indicacdo de entrada para danca, o que nos leva a entender que a criagao coreogréafica € livre.

A obra é dividida em 10 cenas e cada cena representa uma cor, respectivamente: branco,
vermelho, azul, verde, amarelo, laranja, anil, violeta, branco e preto (juntos) e todas as cores.
Somente na Ultima cena, com todas as cores, todos os instrumentistas e coro ficam no palco,

antes disso, ha trocas constantes na formagao.

Como parte dos materiais musicais utilizados, podemos destacar uso de alturas

determinadas e indeterminadas prolongadas, glissandos, contornos melédicos sem altura
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definida, vibratos continuos, sons curtos com alturas variadas, frases melddicas grafadas de
forma tradicional, uso de voz falada e exploracdo livre de alturas de um acorde determinado.

No que diz respeito a notacdo das alturas determinadas, o compositor utiliza duas
maneiras principais: indica a altura por meio de cifra, acima da grafia da nota (quando o som é
prolongado ou sem duracédo definida), como mostra a figura 46, ou desenha um pentagrama e

grafa a frase musical de forma tradicional.

Cada cena tem duracdo aproximada de trés minutos e cada troca de cena/luz, tem
duracdo aproximada de 5 segundos. Na primeira cena, da cor branca, todos 0s instrumentos
estdo presentes, sem o coro. A partir da segunda cena até a oitava, o piano, coro infantil e 0
solista vocal permanecem no palco com mais um instrumento solo (que é sempre diferente).
Cada secdo apresenta um elemento musical diferente e nas trocas de cena o piano improvisa
com os elementos da cena anterior, até a colocacdo de todos no palco. A cena de namero 9,
representando as cores branca e preta é realizada com o piccolo (branco), com uma nota
sustentada aguda e o clarone (preto), com uma altura sustentada grave, relacionando assim a
cor branca a um registro agudo e a preta a um registro grave. A Ultima cena, é executado, em
tutti, um acorde de d6 maior, sustentando e revezando a respiracao, sem indicacdo textual para

0 coro, como podemos ver na figura 47.

clar

T
FHHH
HHEH

Figura 46: Indicacdo de altura por meio de cifra, em Cantata para as cores Op. 99.
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Figura 47: Cena final de Cantata para as cores Op. 99.

28. Histdria do-Arco-da-Velha Op. 101

Movimentos: I. Do Vermelho, Il. Do Amarelo, I11. Do Verde, IV. Do Azul, V. Do Violeta, VI.
Do Laranja e VII. Do Anil.

Data: 9 de julho de 1986

“Composta para o Coral ECO SP, de Teruo Yoshida”

Meio de expressdo: Coro infantil, narrador (crianca), piano e luz (opcional).

Contexto: Musica para coro infantil com experimentagdes vocais.

Texto: Portugués, sem autoria identificada, provavelmente de Lindembergue Cardoso
Duracéo: sem informacéo

Edicao: Copia xerogréfica de manuscrito autografo (10p.)

Publicagéo: Lindembergue Cardoso: 31 pecas para orquestra, coro, coro e orquestra,
banda, musica de camera, obras didaticas. Salvador: Gréafica Universitaria da UFBA, 1991.

A peca apresenta diversas semelhangas com a Cantata para as Cores Op. 99,
principalmente em relacdo ao tema, que também sdo as cores, porém nesta obra 0 compositor
ndo trabalha com cenas, mas com movimentos que representam as cores. A obra é dividida em

sete movimentos mais a parte final.
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A grafia é mista, com predominancia de notagdo tradicional e notacdo aproximada,
fazendo uso de diversos efeitos vocais. Os elementos musicais propostos também se relacionam
com a obra Cantata para as cores, porém aqui ha maior desenvolvimento textual. Na cantata,
0 recurso cénico e jogo de luz era mais explorado, tanto que o texto se limitava aos nomes das
cores e apenas na cena do azul encontramos a frase: “a cor azul ¢ a cor do céu”. Ja em Historia
do Arco da Velha, o texto falado ganha papel de destaque e todas as cores sdo adjetivadas, como
“vermelho, cor do FOGO e do sangue [...] cor da sinceridade e da felicidade”, ou relacionadas
a lendas e mitologias. Alguns efeitos vocais das pecas também se assemelham, como no uso da
palavra “vermelho”, em que observamos a exploragdo do prolongamento do som da letra <r>,
de forma vibrante, em um altura indeterminada nas duas obras ¢ na palavra “amarelo”, em que
0 compositor sugere a exploracdo de notas de um determinado acorde com efeito aleatorio e
pontilhistico, na peca Cantata para as cores utiliza o acorde de fa maior e em Histéria do Arco

da Velha utiliza o acorde de d6 maior.

Outros efeitos vocais vinculados a notacdo nao tradicional que podemos destacar sao o
uso de sons prolongados, curtos e em frequéncias extremas - tendo como referéncia a clave de
regibes — e 0 uso de glissandos, além da exploracdo da voz falada no coro. Na partitura ha

indicacGes de figurino para os narradores, também de acordo com as cores.

29. Ode ao Dous de Julho Op. 102

Data: 30 de junho de 1986.

Meio de expressdo: Narrador, coro (SATB), madeiras (2 flautas, 2 oboés, 2 clarinetes, 2
fagote), metais (2 trompas, 2 trompetes, 2 trombones, tuba), timpano, percusséo (bumbo,
caixa clara, tam-tam, tom-tom) e cordas (2 violinos, viola, v. cello e contra-baixo).

Texto: Antonio Frederico de Castro Alves (poema Ode do Dous de Julho, de 1868).
Edicdo: Copia de manuscrito autdgrafo (7p.).

Duracao: ca. 9°44.

Estreia: 02 de julho de 1987, Auditorio da Reitoria da UFBA, Salvador, Orquestra Sinfonica
da UFBA e Madrigal da UFBA, P. Gondim, narrador, Lindembergue Cardoso, regente.
Gravacao: Localizamos uma gravagdo amadora, proveniente dos arquivos do Memorial do

compositor, cedida por Lucy Cardoso. A gravacao parece ser o registro de uma apresentacéo.

O poema de Castro Alves, utilizado na obra, faz referéncia a luta da independéncia que
aconteceu no estado da Bahia. Em dois de julho de 1823, as tropas do exército e da marinha
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brasileira conseguiram separacdo definitiva do dominio de Portugal, que mesmo com a

proclamacdo de independéncia em setembro de 1822 em Séo Paulo, permaneciam em Salvador.

Sobre a estrutura da obra, como observado por Nogueira (2009), a peca € dividida em
10 modulos, sendo que o primeiro médulo atua como um refrdo instrumental. Este modulo
apresenta caracteristicas de clarinadas militares. A peca também é conduzida pela declamacéo
do poema, que ora € feita pelo coro, ora pelo narrador. Logo, podemos observar que o
compositor explora bastante a voz falada e, quando usa a voz cantada com o coro, as linhas
apresentam carater recitativo. O uso de novas grafias foi localizado somente no modulo 4, que

é constituido por um Unico evento musical.
e
| Mol 4]y (

Figura 48: Uso de notagdo ndo tradicional em Ode ao Dous de Julho Op. 102.

O Simbolo acima da primeira barra refere-se a duracdo indeterminada do evento. Ao
colocar “todos”, o compositor solicita que todos os instrumentos € V0zes executem esta
proposta. Na partitura ndo ha indicacdo de nenhum fonema ou texto e de acordo com a andlise
da obra e da gravacao localizada, diferente de outras partituras de obras (em que parece haver
corte de alguma anotacdo do compositor), supomos que aqui 0 compositor solicite fonemas

livres que remetam ao caos de uma guerra.

30. Minimalisticamixolidicosaxvox Op. 109

Data: 1988.

Meio de expressdo: Saxofone tenor e coro (SATB).

Contexto: Musica de carater hibrido.

Texto: fonemas onomatopaicos.

Edicao: Publicagdo de Piero Bastianelli. Salvador: Gréfica Universitaria da UFBA, 1991.
Duracao: Por volta de 10°.

Estreia: 18 de maio de 1990, reitoria da UFBA. Solista: Geova Nascimento. Coral da EMUS

— Regente: Alfredo Jacinto Barros.
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Gravagdes: Memdria — Lindembergue Cardoso Vol. 2, Musica de Camara. Solista: Geova
Nascimento. Coral da EMUS, Alfredo Jacinto Barros, regente. 2002 (remasterizardo da

gravacdo da estreia em 1990).

A primeira descricdo que encontramos da peca esta em seu titulo, que é uma espécie de
compilagéo dos principais elementos da obra. Segundo Silva (2002) o uso do processo de
repeticdo foi muito empregado por L. Cardoso, principalmente em suas ultimas composicoes.
Em Minimalisticamixolidicosaxvox, este processo é levado a extremos, remetendo a
caracteristicas minimalistas, em que a “repeticdo € o cerne do discurso, utilizada sem a

preocupacao de ser dissimulada por meio de elabora¢des” (SILVA, 2002, p. 40).

No que se refere ao termo “mixolidico” no titulo, observamos a exploragao desse modo
em toda organizacdo das alturas da obra, que é construida atraves do uso regular de acordes
maiores com sétimas menores e de escalas que exploram a sonoridade do modo mixolidio,
aproximando a composi¢do das carateristicas da musica regional nordestina. Os dois Gltimos
termos do jogo de palavras proposto pelo compositor para o titulo da obra referem-se a
formacdo instrumental da peca, saxofone e coro, intimamente vinculados a carreira do

compositor.

Em relacdo a estrutura formal, podemos dividir a peca em trés grandes partes que sao
subdivididas em secdes internas, separadas por espécies de pontes feitas pelo coro. Na obra, 0
coro cumpre uma funcdo instrumental. Ndo ha texto e as vozes sempre cantam blocos de

acordes com os fonemas [ud] e [pd], que remetem a sonoridade de instrumentos de Big Band.

O uso de notacao ndo tradicional ndo € o foco da peca, sendo que no coro é explorado
somente na indicacédo de sustentacdo das alturas das vozes, como podemos observar na figura
abaixo. Para maior compreensdo da peca indicamos a leitura das anélises de Silva (2002) e
Cocareli (2017).

|
i
.1

= JP

Figura 49: Dois excertos da peca em que se observam a funcdo instrumental do coro
e 0 uso de som prolongado.
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CAPITULO V: Questdes interpretativas na obra coral de
Lindembergue Cardoso

5.1. Sonoridades vocais

Garretson (1993), em seu trabalho sobre estilo e interpretacdo de obras corais, ao
apresentar um panorama histérico do repertorio, afirma que a musica de vanguarda acrescentou
uma nova dimensao ao Som como uma arte expressiva e, no ambito coral, abriu os ouvidos dos
cantores, por assim dizer, a sons novos e antigos. O repertério de procedimentos composicionais
foi expandido, com a exploracdo de diferentes sonoridades que trazem consigo numerosas

possibilidades interpretativas.

Em seu livro Exploring Twientieth-Century Vocal Music (2002), Sharon Mabry propde
auxiliar o intérprete moderno, bem como professores de canto, na execucao da musica vocal do
século XX. Dentre os temas abordados pela autora, Mabry apresenta as principais
caracteristicas composicionais utilizadas no periodo, 0s recursos vocais mais encontrados nas
obras e como os sistemas de notacdo exploram as questdes de sonoridade. Outro aspecto
importante que a autora abrange € a relacdo das informacdes dadas a pedagogia vocal em geral,
trazendo propostas de exercicios que contribuam para a incorporagdo de outras possibilidades

sonoras no desenvolvimento vocal.

Essas novas possibilidades exigem que o cantor/coralista desenvolva diferentes
habilidades técnicas (ndo abordadas nos estudos técnicos convencionais), denominadas técnicas
estendidas, que sdo por vezes requisitos para a preparacdo de determinadas obras. Segundo
Mabry (2002), o termo “linhas vocais ndo tradicionais” tem sido utilizado por muitos escritores
e intérpretes para descrever usos inovadores da voz. Este termo abrangente pode se manifestar
de varias maneiras. A autora divide, de forma ampla, essas linhas em trés categorias, que
apresentamos a seguir. Podemos observar que essas caracteristicas vocais sdo encontradas em
grande parte do repertorio dos séculos XX e XXI (principalmente de vanguarda), por vezes de
maneira pontual, mas em sua maioria percebemos a presenga concomitante desses elementos

em uma mesma obra:

1. Movimento intervalico complexo

Linhas vocais contendo grandes saltos, com pouco movimento de grau
conjunto, movimento angular (mudangas melddicas repentinas na direcéo
ascendente ou descendente), combinacdo de alturas definidas e
indeterminadas e uso de dissonancia proposital no acompanhamento com
Vv0zes ou instrumentos;
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2. Declamacéo experimental

Texto projetado através de recitacdo, sprechstimme, recitativo declamatério
em estilo falado; mudancas repentinas de linhas tradicionais para efeitos
experimentais; utilizagdo de fonemas do IPA* e silabas repetidas [...];

3. Efeitos vocais

Sons imitativos ou improvisados amplamente expressos através de conceitos
de imagens. Estes incluem gargalhadas em alturas indeterminadas, assobios,
falsete em alturas indeterminadas; morphing vocalico (mudanga gradual de
uma vogal original para uma outra vogal indicada enquanto se move através
de varias alturas); muting vocal (abertura ou fechamento gradual da vogal para
se formar uma vogal particular); trilos de lingua ou l&bios; glissandos
exagerados; inspiracdes e expiragcdes exageradas, trémulo mutting, em que a
mao é colocada sobre a boca e, em seguida, removida, para criar uma mudanca
no colorido sonoro; sussurrando; e gritando em alturas indeterminadas [...].
(MABRY, 2002, p. 29, tradugéo nossa“*®)

Fazendo um paralelo entre a categorizacdo de Mabry e a producdo coral de Lindembergue
Cardoso, elaboramos uma tabela (vide tabela 19, p. 158), adotando a mesma terminologia da
autora americana, que apresenta quais sdo os recursos de sonoridade mais explorados pelo
compositor. A primeira coluna se refere as obras em ordem cronolégica, numeradas de acordo
com a sequéncia que consta no indice cronolégico comentado. No campo de “movimento
intervalico complexo” consideramos, principalmente, as obras que apresentavam intervalos
melddicos extremos, de maior complexidade para o cantor, bem como efeitos frequenciais que
partiam de uma altura determinada para outra altura indeterminada contrastante. Associamos a
“declamagdo experimental” obras que exploram recursos da voz falada (com ritmo mensurado
metricamente ou ndo), uso de fonemas vocalicos, desenvolvimento de sonoridades a partir da
fragmentacéo das palavras e obras que utilizavam fonemas como recursos onomatopaicos, como
a peca Frevo, em que o texto é composto exclusivamente de fonemas que remetem a instrumentos

musicais. Adicionamos a categoria “efeitos vocais” a adog¢do de objetos sonoros nao

4 |PA (International Phonetic Alphabet), em portugués, Alfabeto Fonético Internacional - pode ser consultado
através do link http://westonruter.github.io/ipa-chart/keyboard/.

4 1. Complex intervalic movement: Vocal lines containing large skips, very little stepwise motion, angular
movement (sudden shifts in direction up or down), the combination of specific and indeterminate pitches, and
purposeful dissonance with accompanying voices or instruments;

2. Experimental declamation

Text projected through recitation, sprechstimme, declamatory-recitative parlando style, a sudden switch from
cantabile to experimental effects, or the use of IPA phonemes and repeated syllables [...];

3. Vocal effecs

Imitative or improvised vocal sounds largely expressed through imagery concepts. These include laughing on
indeterminate pitches; whistling; falsetto tones on indeterminate pitches; vowel morphing (gradually changing the
original vowel to another indicated vowel while moving through several pitches); vocal muting (gradually opening
and closing the mouth to form a particular vowel); tongue trills or lip buzzes; exaggerated glissandos; exaggerated
inhalation and exhalation; tremolo muting, in which the hand is placed over the mouth and then removed to create
a tonal color change; whispering; and shouting on indeterminate pitches [...].
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convencionais®’ pelos cantores, bem como a exploragdo de percusséo corporal.

Como mostra o grafico abaixo, observamos que das 30 obras pesquisadas, a grande
maioria faz uso de declamacéo experimental e efeitos vocais. A incidéncia de movimentos
intervalares complexos se mostrou menor, porém nao menos expressiva, pois abrange mais de

40% da amostragem de nossa pesquisa.

De acordo com Mabry, a utilizagdo de movimentos intervalares mais complexos é
fortemente encontrada na masica denominada expressionista (que teve como compositores
expoentes Schoenberg, Berg, Weber e Ernst Krenek, por exemplo), caracterizada pelo alto nivel
de dissonancia, pela complexidade ritmica, dindmicas extremas e pelo uso de melodias
fragmentadas com movimentos bastante angulares. Esse repertério data da primeira metade do
século XX, um periodo em que recursos sonoros nao convencionais ainda ndo eram muito
explorados. No caso da producdo analisada em nossa pesquisa, identificamos o uso de
intervalos angulares, mas que ndo eram predominantes, e sim trabalhados pelo compositor de
forma mais pontual. Apresentamos dois exemplos dessa préatica, primeiro na obra Aleluia Op.
9, em que as vozes partem de alturas agudas definidas para o mais grave possivel e na peca
Espectros, em que as vozes também estdo em alturas definidas, ja em regides média aguda e
comecam a realizar movimentos melddicos ondulatérios ndo definidos em regides

determinadas pelo compositor.

Uso de linhas vocais nao tradicionais no
corpus da pesquisa

MOVIMENTO INTERVALICO DECLAMAGAO EXPERIMENTAL EFEITOS VOCAIS E OUTROS
COMPLEXO OBJETOS SONOROS

Figura 50: Grafico sobre o uso de linhas vocais ndo tradicionais no corpus da pesquisa.

47 Em que estdo inseridos uso de apitos, latas de tintas e outras fontes sonoras, como aparelhos de radio.
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Obras

Movimento intervalico
complexo

Declamacéo
experimental

Efeitos vocais e outros
objetos sonoros

Procissdo das Carpideiras (1) Op. 8

CaptacBes Op. 9

Aleluia Op. 16

Missa Brevis

XX | XX

Asa Branca

Espectros

Kyrie-Christe Op. 22

XXX

XX XXX XX

(NI R|WIN |-

Oratdrio Cénico Op. 24

©

Santo Op. 23

[EY
o

Dona Nobis Pacem Op. 28

[EEN
[EEN

Réquiem em Meméria de Milton Gomes op. 32

XX |X

XX |X

[EY
N

A lenda do bicho turuna

[EEN
w

Os atabaques da pombagira

[N
o

Caleidoscopio Op. 40 (1 e 1)

[EEN
o1

Fonte Luminosa Op. 47

[EY
(3]

Memérias | Op. 48

[EEN
~

Saudade

[EY
o

A voz colérica do megafone

[EEN
©

Chromaphonetikos Op. 58

N
o

Cancéocéo

N
[

O navio pirata Op. 62

N
N

Frevo

XX XXX XXX XXX XXX XXX

N
w

Missa do Descobrimento Op. 68

N
~

Carinhinho a Diamantina Op. 72

N
(8]

Romaria a S0 Goncalo da Canabrava Op. 80

X| X

N
»

Forrobod6 da Saparia Op. 84

N
~

Cantata para as cores Op. 99

N
oo

Histéria do-Arco-da-Velha

N
©

Ode ao Dous de Julho Op. 102

XXX XX XX XXX XXX XXX | X

w
o

Minimalisticamixolidicosaxvox Op. 109

XXX [X

Tabela 19: Uso de linhas vocais ndo tradicionais no corpus da pesquisa.
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Figura 51: Exemplo de movimento intervalico complexo em Aleluia Op. 16.
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Figura 52: Exemplo de movimento intervalico complexo em Espectros.

Apenas a folk-6pera A lenda do Bicho Turuna e as pegas Missa do Descobrimento,
Forrobodd da Saparia e Minimalisticamixolidicosaxvox fazem uso de um Unico recurso
apresentado. A maioria delas utiliza multiplos recursos, evidenciando o vinculo da exploracéo

de novas sonoridades com o uso da notagdo nao tradicional.

O uso de textos declamados, chamados de recitacdo e conhecidos como Sprechgesang
(cancdo falada) ou Sprechstimme (voz falada), € considerado um dos primeiros recursos sonoros
que fez uso de outro tipo de grafia. Segundo Antunes (2007), nesses recursos “o texto deve ser
cantado de acordo com a trajetoria melddica dada, mas com alturas imprecisas - com melismas
e inflexdes - que ndo se atenham ao sistema temperado” (ANTUNES, 2007, p. 27). Uma obra
muito representativa que faz uso do Sprechtimme € Pierrot Lunaire (1912), de Arnold Shoenberg.
O pequeno “x” em cima das notas, significa a que a melodia deve ser recitada, seguindo a

conducéo melddica, mas sem altura definida.

l.\ure;.v;t (d ca on — 78} L — _— 1
Rezitation. Hd s U He 3 &% WL

[RAarms 3 1

F—F
v Bewegt (4 ca 88— 78) Den Weinden manmit Au.gen trinkt, gieBt

Figura 53: Exemplo de Sprechtimme em Pierrot Lunaire (1912), de Schoenberg.
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Nas obras corais de Lindembergue Cardoso identificamos muitos procedimentos que
envolvem recitacdo de textos, mas que ndo séo grafados como o Sprechstimme e que trabalham
com a voz falada mais proxima do uso coloquial. Depois da segunda metade do século XX esse
recurso foi expandido, por vezes distanciando-se do canto e explorando outras possibilidades
sonoras da fala. Apresentamos, abaixo, um excerto da pe¢a Ode ao Dous de Julho Op.102, em
que o coro, junto com o narrador, recita 0 poema de Castro Alves. Este excerto contém duas
entradas do coro, uma em que o texto acompanha alturas determinadas - mas com carater
recitativo e ndo melodico - e uma entrada em que declamam o texto com voz falada e ritmo

determinado.
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Figura 54: Exemplo de declamag&o experimental em Ode ao Dous de Julho Op. 102.

Mabry também insere na categoria de “declamacdo experimental” o aproveitamento de

fonemas do Alfabeto Fonético Internacional (IPA). Outros autores, como Bosseur (2014) e

By

Antunes (2007), ao abordarem a questdo notacional vinculada a exploracdo de novas
sonoridades, afirmam que, com a intengdo de ter unidade no resultado sonoro de sons

consonantais e vocalicos, alguns compositores optam por utilizar simbolos do IPA.

Os sinais tipograficos do texto a cantar, murmurar, gritar..., deveriam ser
adaptados ao maior nimero de sonoridades fonéticas esperadas; de fato, certos
materiais vocais, construidos a partir do jogo de onomatopeias, ndo eram
associados a uma lingua particular, tornava-se lei recorrer a um alfabeto mais
global de sonoridades. E por isso que L. Berio, K. Stockhausen faziam
referéncia, na maioria das partituras, ao alfabeto fonético internacional.
(BOSSEUR, 2014, p. 104)
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No Brasil, a adocéo de transcrigcdes fonéticas ndo é algo frequente por compositores,
principalmente em obras ndo editadas. No caso da producéo coral de Lindembergue Cardoso,
encontramos transcri¢do fonética apenas na partitura editada e publicada pela FUNARTE, em
2010, da peca Forroboddé da Saparia. Outra obra publicada na mesma colecéo,
Chromaphonetikos Op. 58, em que o texto & composto, exclusivamente, de diferentes fonemas
vocélicos e consonantais (identificados a partir dos falantes do portugués brasileiro), ndo ha

transcricdo dos sons.*8

Para que se adotem simbolos fonéticos que ndo provoguem ambiguidades, faz-se
necessario o estabelecimento de certos padrdes para as linguas cantadas. Segundo Herr (2003),
no Brasil, a primeira tentativa de normatizacdo da lingua portuguesa brasileira cantada
aconteceu em 1937, no Primeiro Congresso da Lingua Nacional Cantada, em S&o Paulo, que
teve como um de seus idealizadores Mario de Andrade. No ano seguinte, em 1938, foram
publicadas as normas estabelecidas em decorréncia do evento de 1937. A proposta de se
estabelecer “normas” e ndo “leis” acompanham a ideia de que a lingua se mantém viva, sendo
que leis, de certa forma, estagnariam o processo. As normas publicadas ndo utilizaram
transcricdo fonética, nem o IPA, que foi estabelecido por volta de 1932 - provavelmente por
ndo terem acesso ao material. Depois desse primeiro congresso aconteceu, em 1956, outro
evento em Salvador/BA, mas relacionado a lingua falada no Teatro, o0 Congresso Brasileiro de
Lingua Falada, que também estabeleceu algumas normas, publicadas em 1958 e adotadas por

alguns cantores.

O enfoque de ambos eventos se relacionava mais a questdo da pronuncia da lingua, no
canto e no teatro, do que na grafia dos sons. Depois desses dois congressos, por um grande
periodo, que abrange a atuacdo de Lindembergue Cardoso, ndo houve nenhuma mobilizacdo
coletiva nacional para uma revisdo ou nova normatizacdo da lingua cantada. Em 2003, a partir
de discussdes de um Grupo de Trabalho do XIV Congresso da ANPOM (Associacdo de
Pesquisa e POs-Graduacdo em Mdsica), ocorrido em Porto Alegre/RS, foi retomada a discussao,
no ambito da pesquisa nacional, sobre a lingua portuguesa cantada no repertorio brasileiro.
Como resultado dessa nova iniciativa foram organizados outros congressos da area, tendo como
produto das discussoes a publicagédo na revista OPUS, em 2007, do PB Cantado - normas para
a pronuncia do portugués brasileiro no canto erudito. Esse trabalho contempla tanto as

questdes de sonoridade da lingua quanto a grafia dos fonemas, tendo como base o IPA. Os

“8J4 apresentamos em nosso indice cronoldgico comentado a discusséo sobre a dificuldade interpretativa que a
falta de transcricao fonética traz para obras como Chromaphonetikos Op. 58.
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autores justificaram as normas a partir do ideal de uma pronuncia “neutra” da lingua, que
buscasse atender as necessidades de todos os profissionais do canto, sejam cantores, professores
de diccdo, co-repetidores, maestros, dentre outros e com o intuito de contribuir, principalmente,

para divulgacdo do repertdrio brasileiro internacionalmente.

Tentado evitar “bairrismos” e admitindo a necessidade de ter pelo menos uma
pronuncia béasica do portugués brasileiro para a utilizacdo por parte de
estrangeiros que queiram aproveitar do repertdrio brasileiro, os participantes
[de um congresso realizado em 2005] votaram uma tabela fonética que visasse
a adogao de um portugués “neutro” - sem regionalismos -, reconhecendo que
ainda ha muita necessidade de estudo sobre as manifestagdes regionais,
folcléricas e historicas. A esperanca é que a maioria dos cantores brasileiros
adote aos poucos esta pronuncia ndo regional. No caso de uma musica com
teor incontestavelmente regional, é de ser esperado que cantores da regido da
composi¢ao ou do compositor cantem com seu “sotaque”. Porém, com risco
de caricaturas, ¢ dificil para cantores de outras regides imitar um “sotaque”.
Por esta razdo a importincia do portugués brasileiro ‘“neutro”
reconhecivelmente brasileiro e nacional, ndo importando a origem do cantor.
(KAYAMA et al., 2007, p. 5)

As normas apresentadas no artigo foram organizadas em tabelas, de maneira usual as
que tradicionalmente constam nas areas da linguistica, fonoaudiologia e de diccéo aplicada ao
canto. O processo de elaboracdo contou com a consultoria de profissionais da area da fonética
e fonologia do portugués brasileiro, como a Prof.2 Dr.2 Thais Cristofaro Silva. Segundo o artigo
gue contém as tabelas:

Em linhas gerais, a tabela considera a subdivisdo tradicional dos simbolos
ortograficos do PB, bem como dos seus correspondentes simbolos fonéticos,
nas categorias de vogais e consoantes, com a apresentacdo de cada um dos
componentes destas categorias de acordo com a ordem alfabética. Ambas as
categorias compreendem ainda alguns casos especiais de sequéncias de
simbolos ortograficos que, uma vez combinados, representam formas de
prondncia especificas (como no caso dos encontros vocélicos, encontros
consonantais e nasalizagGes). (idem, p. 5)

As tabelas apresentam, respectivamente, o simbolo ortografico usual, com suas
variagfes, o simbolo fonético, informacdes essenciais de transcricdo e pronuncia, além de

informagdes complementares, que justificam certas escolhas graficas.



163

Simbolo
ortogrifico

a a

Simbolo
fonético

[a]

VOGAIS

Transcrigio e pronuncia: informagaes essenciais

Em posi¢io tonica (ga-fo ['ga.tu]), posi¢io dtona pretdnica (a-bri-go

[a'bri.gu]) ou postonica medial (sa-ba-du ['sa.ba.du]).

Informacies complementares

Excegdo: casos em que a letra ‘a” ocorra antes das consoantes ‘m” ou
‘n’ (ver a seguir os casos de ‘am’ e *an’).

[e] Em posicio atona final (gofa ['go.te]).
[a] Sempre ({i-lds [li'las]).
[a] Sempre (a [a], d-gue-le [a'ke.l1]).

T T ESN Y

[8] Sempre (ir-md [ir'me]). 0 simbolo [] foi escolhido para representar o nasal brasileiro da vogal
‘a’, ao invés de [a], a fim de evitar eventuais equivocos,
principalmente entre estrangeiros, tendo em vista que o simbolo |a]
representa o som de uma vogal aberta ¢ frontal ¢ o [e] representa o som
de uma vogal entre a articulagdo semi-aberta e aberta, em posigéo
central.

Figura 55: Excerto da tabela do PB Cantado (Idem, p. 10).

Entendemos que a adogédo da transcri¢do fonética padronizada contribui principalmente
para a divulgacdo do material brasileiro internacionalmente, além de também facilitar a
compreensdo de sonoridades pretendidas pelos compositores. Em seu trabalho Sons novos para
avoz (2007), Antunes faz uma revisao de aspectos relacionados ao aparelho fonador e apresenta
alguns simbolos fonéticos internacionais aplicados ao sistema sonoro do portugués brasileiro.
N&o observamos nenhum vinculo deste trabalho com a elaboracdo do PB Cantado, mas sendo
uma pesquisa feita por um compositor, contribui para a divulgacdo dessa ferramenta no campo
da criagdo musical do nosso pais. Como coloca Antunes, “esses simbolos sdo de grande
utilidade para o compositor na medida em que, compondo com fonemas de representacao
gréfica universalizada, normalizada, é garantida a interpretacdo correta dos sons vocais por ele
inventados [...] (ANTUNES, 2007, p. 139)”. A garantia de interpretacdo correta dos sons é
bastante relativa, vide as variagdes interpretativas das obras, por meio de diferentes leituras dos
intérpretes, mas concordamos que utilizar simbolos convencionados torna a obra mais

acessivel.

No caso da obra de Lindembergue Cardoso, hd também a preocupacao com a identidade
regional. Como registrado por Nascentes (1953), no dialeto baiano, assim como em toda regido
norte do pais, as vogais <0> e <e>, em posicao pretonica, sao caracterizadas pelo uso aberto,
como /6/ e /¢é/, foneticamente grafadas com os respectivos sinais [o] e [¢], diferentes da regido
sul, em que sdo fechadas. Na interpretacdo de obras do compositor estudado, em especial as
com carater mais experimental, o conhecimento de tais diferenciacdes vocalicas é de grande
valia, tanto pela identidade regional da fala, mas principalmente para compreender a maneira
de execucgdo dos sons vocalicos e fonemas onomatopaicos requisitados. Em relacdo aos sons
consonantais, também sdo observadas variantes regionais, mas que, especificamente no corpus

de nossa pesquisa, ndo geram complicacdes interpretativas. Apresentamos abaixo um excerto
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da obra Memorias | Op. 48, em que o coro, dividido em 12 vozes, explora os fonemas vocéalicos
com glissandos, movimentos ondulatérios e variagdes de dindmica. Como ja discutido no indice

cronoldgico comentado, aqui ndo ha indicacdo da variante para os sons vocalicos /e/ e /ol.
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Figura 56: Exemplo de declamagdo experimental com sons vocalicos em Memdrias | Op. 48.

Além da declamac&o experimental, que inclui o uso de diferentes fonemas e silabagoes,
observamos, na tabela 19 e no grafico (figura 50), que a maior incidéncia de novos recursos se
relaciona a exploracdo de efeitos vocais e na adoc¢do de novos objetos sonoros. Apresentamos
essas duas questdes juntas por representarem usos ndo convencionais do som, mas ressaltamos
que na obra coral de Lindembergue Cardoso sdo mais empregados efeitos vocais do que objetos
sonoros. No Indice cronoldgico comentado, no capitulo 1V, abordamos os recursos localizados
individualmente, porém, no ambito da producéo total do compositor, ressaltamos o emprego de
sussurros, assobios, estalos de lingua, murmurinhos, risadas, gritos, exploracdo da voz em
regibes frequenciais extremas, sons guturais, sons de inspiracdo e expiracdo, bocejos,
glissandos e diferentes movimentos melddicos ondulatdrios. Muitos desses efeitos estdo
associados ao uso da declamacgdo experimental, o que torna dificil sua diferenciagéo.
Observamos a adog¢do de outras fontes sonoras como apitos, uso de latas, aparelhos de réadio
manipulados pelos cantores, além de outros sons corporais (palmas e pés). Nos dois primeiros

exemplos apresentamos emprego de efeitos vocais, sendo o primeiro extraido da peca Os
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atabaques da pombagira, em que o compositor solicita estalos de lingua no céu da boca e o
segundo localizado em Carinhinho a Diamantina Op. 72, com uso de assobios, que sdo
relacionados ao texto da peca e ndo uma exploracdo somente timbrica — podemos observar que
o sinal gréafico para o assobio acompanha o movimento melddico. Na figura 59, apresentamos
um exemplo de adocao de objetos sonoros, da peca Captacdes Op. 9, em que o tenor deve falar
dentro da lata.
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Figura 57: Exemplo de efeito vocal em Os atabaques da pombagira
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Figura 58. Exemplo de efeito vocal em Carinhinho a Diamantina Op. 72.
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Figura 59: Exemplo de uso de objeto sonoro em Captacées Op. 9.

Mabry (2002) apresenta alguns aspectos do estudo técnico e interpretativo que
contribuem para a preparagéo de obras experimentais. A autora americana expde essas questdes
relacionadas, principalmente, ao estudo do cantor solista, mas podemos aplica-las ao trabalho
com canto coral, seja no &mbito profissional, seja no ambito amador. Em grupos amadores, a
preocupacao com o desenvolvimento técnico vocal, em geral, é ainda maior, pois, na maioria
das vezes, a orientacdo técnica que os componentes do coro recebem acontece apenas no
momento dos ensaios.

Dentre as questdes abordadas por Mabry estdo o estabelecimento de uma técnica vocal
convencional, livre de tensdo fisica, que possibilite o controle muscular da voz, boa diccéo e
flexibilidade timbristica. Muitas obras apresentam réapidas variacGes de coloratura, melodias
angulares e mudancas repentinas de dinamica, sendo que a tensdo fisica causa limitacGes na
execucdo e danos ao intérprete. A autora sugere ao cantor dissecar pequenos trechos das obras,
em vez de realizar leituras da peca completa, intercalando com descanso vocal e mental, de
forma que a estrutura muscular se adapte as novas exigéncias técnicas. Aos poucos 0s trechos
pequenos sdo expandidos até que uma se¢do maior do trabalho seja realizada de forma mais
relaxada. Mabry sugere, também, que a qualquer sinal de tensdo fisica o intérprete deve mudar
0 contetdo do estudo, para uma composicéo que faca um uso diferente da voz, dando descanso
a musculatura a fim de adquirir resisténcia.

Esses conceitos psicoldgicos e técnicos aplicam-se a obras contemporaneas
gue possuem numerosos controles impostos pelo compositor, assim como
pecas que fazem uso do acaso ou aleatoriedade, permitindo ao cantor quase
total liberdade interpretativa. Em ambos os casos, a estrutura muscular deve
aprender a responder as novas ideias que o cantor pode ndo ter encontrado

anteriormente. Se o cantor é colocado em uma situagdo criativa de incerteza,
pode ser gerada uma tenséo fisica, a medida que os musculos respondem ao
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nervosismo, confusdo mental ou padrfes vocais desconhecidos e néo
ensaiados. (MABRY, 2002, p. 41, tradugdo nossa*)

Mabry também destaca o preparo psicoldgico do intérprete. Segundo a autora, a
abordagem psicoldgica adotada contribui com o processo de adaptacéo a ideias mais complexas
ou ndo convencionais de execucdo. Para alcancar um alto nivel interpretativo, o
desenvolvimento da imaginacdo é parte do trabalho, tanto no repertério do século XX quanto
em outros periodos, porém o repertorio contemporaneo requer, necessariamente, do intérprete
uma expansdo de suas habilidades criativas. Para fundamentar essa questdo, Mabry cita 0s
autores Emmons e Thomas (1998), que consideram o uso de imagens mentais imprescindiveis
no processo de aprendizagem. De acordo com esses autores, a adogdo de imagens complementa
0 estudo técnico e interpretativo, aumentando a velocidade e consisténcia do aprendizado,

considerando que a coordenacao da mente com o corpo € também parte do preparo do intérprete.
As imagens mentais sdo uma lembranga das percepces sensoriais
relacionadas ao toque, paladar, olfato, audicdo e visdo. Imagens de cenas,
eventos, lugares, texturas, humores, interagdes, sons e cores sdo referéncias
valiosas ao estabelecer conceitos de timbres, seja para um registro especifico
ou para um trabalho vocal completo. [...] Nossos pensamentos afetam todos
os aspectos fisicos de cantar, incluindo controle da respiracao, espago na boca,
expressao facial, postura fisica, colocagdo timbristica, tamanho e forma das
vogais usadas e velocidade de articulagdo. A visualizagdo de pensamentos
internos € um elemento chave na projecao eloquente do timbre vocal (Idem,
p. 42, tradugdo nossa*)

Para a autora brasileira Storolli (2009), a relacdo do corpo e mente na préatica vocal é
ainda maior, pois “o canto, que se configura através da agdo vocal, € o proprio corpo em
movimento, agente da agdo” (STOROLLI, 2009, p. 165). O instrumento do cantor é Seu corpo,
somente por meio da experimentagdo fisica e mental, que sdo indissociaveis, “pode-se
apreender que a cada agdo vocal, que conduz a criagdo do canto, é uma reacdo a cada estimulo
fisico, a cada movimento do corpo, mesmo que este movimento ndo seja visivel do exterior”
(Ibidem). Para Storolli, ao entendermos a voz como corpo, “a agdo vocal deixa de se organizar

a partir de critérios estéticos, tais como afinacdo, passando a incorporar toda e qualquer

4 These psychological and technical concepts apply to contemporary works that have numerous controls imposed
by the composer, as well as chance or aleatoric pieces that allow the singer almost total interpretative freedom. In
either case, the muscle structure must learn to respond to novel ideas that the singer may not have previously
encountered. If the singer is placed in an uncertain creative situation, physical tension can be generated as the
muscles respond to nervous energy, mental confusion, or unfamiliar and unrehearsed vocal patterns.

50 Mental imagery is a recall of sensory perceptions as they relate to touch, taste, smell, hearing, and sight. Pictures
of scenes, events, places, textures, moods, interactions, sounds, and colors are valuable references when
establishing concepts of tone color, whether for a particular pitch or for an entire vocal work. [...] Our thoughts
affect every physical aspect of singing, including breath management, mouth space, facial expression, physical
stance, placement of tone, size and shape of vowels used, and speed of articulation. Visualization of inner thoughts
is a key element in the eloquent projection of vocal tone color.
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possibilidade de emissdo sonora, pois esta é certificada pela estreita ligagdo com a
corporeidade” (Ibidem). Segundo a autora, esse pensamento encontra lugar na criagédo musical
contemporanea, em que a voz, quando compreendida como corpo e ac¢do, incorpora a si todas

as suas possibilidades sonoras, que incluem sons da respiracao e todos os ruidos que a integram.

Como apresentado no primeiro capitulo, a exploracdo da criatividade era parte das
concepgdes estéticas e educacionais de Lindembergue Cardoso, bem como dos compositores
vinculados ao GCB. Alda Oliveira (2004) ressalta que o lider do movimento baiano, Ernst
Widmer, em sua tese ENTROncamentos SONoros: ensaio a uma didatica da mausica
contemporanea, “propde uma linha pedagdgica para o ensino de musica centrada na arte
contemporanea e no potencial criativo do individuo” (Oliveira, 2004, p. 32) e apresenta como
desafio, tanto para o educador quanto para o compositor, “aproximar a capacidade criadora dos
homens, explorando-a seriamente, visando aproximar mais as pessoas da arte contemporanea”
(Ibidem). Dentro desse processo, Widmer conceitua a criatividade como “energia primaria
redescoberta pelo homem e cuja vivéncia comeca fora de museus. livros. palcos e plateias.
colocando o proprio ser humano no centro” (WIDMER, 2004, p. 6). Dessa forma, o compositor
suico propunha um relacionamento com o fazer artistico a partir da atualidade para tras, do que
era encontrado no cotidiano para o que poderia ser apreendido com a tradicdo. As propostas
associadas ao uso de elementos aleatorios e de diferentes experimentacdes sdo fundamentadas
nesse principio. Para Widmer, a construcao da obra é um processo coletivo, em que participa o
compositor, o intérprete e o pablico, adotando novas grafias como elemento integrador deste

processo.

A utilizacdo da musica regional e popular também integra essa proposta de arte
contemporanea, que se aproxima do que é comum ao publico e ao meio do compositor, sendo
outro aspecto presente na producdo do grupo. Observamos, em diversas obras analisadas em
nossa pesquisa, a incorporacdo de elementos da musica e cultura popular junto a procedimentos
composicionais contemporaneos. Dentre eles, o tipo de sonoridade pretendida € um fator

fundamental da concepcéo estética dessas obras.

Na produgéo de Lindembergue Cardoso essa integracdo é uma caracteristica ainda mais
forte, por conta de toda vivéncia musical que permeou sua formacdo e sua pratica como
instrumentista, arranjador e compositor. Em sua Gltima entrevista registrada em audio,
concedida a Luiz Garrido e cedida por Lucy Cardoso a nossa pesquisa, Lindembergue Cardoso
expde que ndo gosta de categorizar suas obras em musica erudita ou popular. Segundo o

compositor, 0 que ele fazia era masica e utilizava as técnicas que estavam a sua disposigéo.
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Mas também afirmava que ndo podia negar que sua raiz estava na musica popular e que isso

era exposto em todos os seus trabalhos.

Preste bem atencdo, eu faco a musica. Eu tenho vontade de compor a musica,
eu componho a musica. Usando a técnica e as ideias que me vém. Agora, de
gue maneira eu jogo aquilo pra fora, se boto no papel, na partitura [...] 0 nome
que ela vai tomar, se vai ser chamada de popular ou erudita, ndo me interessa
muito. Ento, eu, particularmente, ndo me sinto masico erudito e nem popular,
sou um musico. [..] eu tenho raiz no popular [...] mesmo aquelas
[composicBes] que chamam de contemporaneas, tem sempre alguma coisa de
popular. Porque estd dentro da gente. (CARDOSO. Entrevista concedida a
Luiz Garrido [documento sonoro], transcri¢do nossa®).

Como apresentam Oliveira e lgayara-Souza (2015), no repertorio coral, desde a
antiguidade vemos que temas populares sdo reutilizados a partir da técnica composicional
erudita, caracterizando esta pratica como um territorio fronteirico, hibrido®2. No repertorio coral
brasileiro, observamos obras com temas folcléricos e populares desde do inicio do século XX,
principalmente no contexto do canto coletivo escolar. Com o crescimento dos coros amadores
a partir da década de 1960, bem como da industria fonogréafica, a pratica dos arranjos foi
expandida e compositores ligados as vanguardas também produziram esses materiais. Ao
discorrer sobre aspectos historicos da pratica de arranjos corais no Brasil, André Protasio

Pereira afirma que:

Na década de 60, identificamos uma aproximacao do canto coral com
novas técnicas de composi¢do e com a musica popular brasileira. Nessa
década, Damiano Cozzella e Gilberto Mendes comegaram a estabelecer
um novo paradigma, escrevendo arranjos e composigdes para coro que
inovavam na linguagem coral. Essas inovagdes estavam presentes, tanto
na técnica de escrita, resultando em uma nova sonoridade das pecas,
quanto nas apresentagdes, indicando interpretacfes cénicas dentro da
obra. (PEREIRA, 2006, p. 14)

Na obra de Lindembergue Cardoso vemos que a questdo da sonoridade é expandida,
pois além do uso da estética da cancdo popular, em obras como Asa Branca, Frevo, Os
atabaques da pombagira Op. 35, Forrobodo da Saparia Op. 84 e Caleidoscépio Op. 40,
também vemos a busca pela sonoridade regional, junto a grandes obras com orquestra, expressa
na escrita do compositor, como no lamento do coro feminino da obra Procissdo das Carpideiras
Op. 8, nas rezas faladas e cantos religiosos que misturam tradi¢do catdlica e africana do

Oratorio Cénico Op. 24, assim como nos corais da obra Romaria a Sdo Gongalo da Canabrava.

51 Material coletado em visita técnica ao Memorial Lindembergue Cardoso, no dia cinco de setembro de 2016.
Sem referéncias, cedido por Lucy Cardoso.

52 0 conceito de hibridagio é apresentado por Canclini como “processos socioculturais nos quais estruturas ou
praticas discretas, que existiam de forma separada, se combinam para gerar novas estruturas, objetos e praticas.”
(Canclini, 2003, p. xix, apud, Oliveira; Igayara-Souza, 2015, p. 1)
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Nessas obras encontramos indicacbes para cantar sem vibrato ou como um aboio®, por
exemplo. A liberdade estética expressa na exploracao de diferentes sonoridades também é parte
da construcdo das obras a partir de novos parametros musicais, ndao mais hierarquizados por
aspectos como melodia, harmonia e ritmo. Elementos como a textura e timbre foram revistos,

tornando-se fatores estruturantes e nao resultantes ou secundarios.

Segundo Ferraz (1990), € no século XX que a textura se torna um fundamento
composicional, primeiro atraves de Debussy e depois, em 1960, retomada por integrantes da
Escola de Darmstadt. Em compositores como Stockhausen e Ligeti, os resultados texturais ndo
estéo a servigo da descricdo de gestos musicais, sdo elementos fundamentais que estruturam o
discurso das obras. Em Ligeti, por exemplo, observamos a textura como tema principal das
pecas.

Ligeti trabalha a textura tendo em conta a ndo permeabilidade de certos
complexos sonoros as pequenas variagdes dos quatro parametros elementares
do som (ou simplesmente parametros das notas musicais). Tais alteracdes,
isoladas, ndo chegam a alterar o resultado textural, pois tais complexos
sonoros sdo equipardveis a blocos estatisticos, onde a irregularidade e a
complexidade emascaram os formantes singulares em detrimento da textura,
dentro de limites bem determinados. (FERRAZ, 1990, p. 68)

A partir de entdo, surge a necessidade de estudar a textura como elemento estruturante,
de forma que “o tratamento recai sobre a textura em si, 0s parametros elementares ficando
submissos a resultante timbristica e textural desejada: a textura ndo mais como icone, simbolo
ou funcdo articulatoria de séries, mas como tematica principal” (FERRAZ, 1990, p.69). Os
elementos que contribuem para a analise textural podem ser apontados de maneira mais objetiva
ou subjetiva e temos notado que a grafia ndo tradicional aproxima a relacdo subjetiva e
metafdrica entre a textura e a notacdo, atraves de partituras que buscam exprimir sensagdes

visuais, transmitindo também imagens sonoras.

E interessante realcar que a notacao grafica evidencia e explora as diferentes
possibilidades de construcdo de densidades e texturas por meio de uma
analogia direta com o visual. Formas graficas estriadas, “solidas”,
estilhacadas, explosivas, serrilhadas ou onduladas, entre inUmeras outras,
levam, de imediato, a uma imagem sonora interna cujas caracteristicas ndo
precisam ser decifradas, sua simples visualizacdo ja as faz soar. (CAZNOK,
2003, p. 107-108)

%3 Canto utilizado pelos vaqueiros ao conduzirem o gado para as pastagens ou curral.
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5.2. Relato de Experiéncia com Caleidoscopio Op. 40, para coro a cappella

Eis o porqué de obras didaticas. Visam inquietar o aquietado. Tornar
curioso o desinteressado e participante o alheio. Podem ser trampolins
para todos aqueles que perderam [ou nunca tiveram] o contato com a
arte musical contemporanea. (WIDMER, 2004, p. 16)

Como parte da investigacao interpretativa realizada, nos foi possibilitada a montagem
de duas obras que compdem o corpus da pesquisa junto ao Coral da ECA-USP>%:
Minimalisticamixolidicosaxvox Op. 109, para saxofone tenor e coro (SATB) e Caleidoscopio
Op. 40, para coro (SATB) a cappella. Ambas obras constam no indice cronolégico comentado,
apresentado em capitulo anterior do trabalho. A peca Minimalisticamixolidicosaxvox faz uso de
notacdo ndo tradicional vinculada principalmente as duracdes, sem explorar efeitos vocais no
coro. A montagem dessa peca aconteceu no inicio da nossa pesquisa e foi de grande
importancia, pois através do trabalho analitico e interpretativo, pudemos identificar

caracteristicas plurais que permeiam toda a producdo do compositor, ja destacas por Nogueira:

Em nossa caracterizagéo da obra de Lindembergue Cardoso sob o ponto
de vista ideoldgico-estético, os seguintes aspectos se revelam como
preponderantes e indiscutiveis: intimidade com a masica folclérica e
popular brasileira; religiosidade; criatividade timbrica (sobressaindo o
uso de materiais alternativos com fungdo instrumental); ecletismo
resultante da interacdo entre tradicdo (em especial de raiz brasileira
nordestina) e inovacao; atitude heterodoxa no uso de sistemas musicais;
valorizagdo da expressdo cénica na concep¢do musical; abertura a
interacdo criativa do(s) intérprete(s); e direcionamento aos conjuntos de
estudantes e amadores. (NOGUEIRA, 2012b, p.11)

A outra obra montada, Caleidoscopio, que detalharemos a seguir, também trabalha
alguns dos aspectos elencados acima, com destaque para a criatividade timbrica e abertura a
interacdo criativa dos intérpretes. Essa obra, em termos de sonoridade e grafia, constitui uma
das pecas corais mais experimentais de L. Cardoso. Decidimos utilizar o processo de montagem
de Caleidoscopio para observar, a partir do ponto de vista do regente coral, algumas questfes
relacionadas a pratica interpretativa desse tipo de repertério, tais quais: a forma de leitura de
partituras com novas grafias pelo coralista de hoje; como é construida a relacdo dos intérpretes
com uma estetica pouco familiar; e quais 0s processos de preparagdo e ensaio para execucdo de

obras com caréater experimental.

54 Atuamos como regente assistente do Coral da ECA-USP nos anos de 2016 e 2017, como parte das disciplinas
cursadas Praticas Laboratorias em Regéncia Coral | e II.
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No decorrer do preparo da obra, realizamos o registro audiovisual de 13 ensaios, bem
como da apresentacdo, resultado final do trabalho, realizada no dia 28 de junho de 2017, no
Espaco das Artes da ECA-USP®. O Coral da ECA-USP, que tem como regente titular o Prof.
Dr. Marco Antdnio da Silva Ramos, além de constituir um corpo artistico do Departamento de
Mdsica da Escola de Comunicagfes e Artes da Universidade de S&o Paulo, também € uma das
disciplinas do curso de graduacdo em musica, sendo formado, principalmente, por estudantes
em atividade curricular do primeiro e segundo anos. O coro possui alunos de outros cursos, mas
tem como pré-requisito a leitura musical. Apesar de seus componentes terem certa vivéncia
musical, poucos sdo os coralistas que tém contato com a musica contemporanea antes de
entrarem na universidade, bem como com a escrita ndo tradicional. Isso evidencia que ainda ha

distanciamento, no processo de formacdo musical inicial, do repertorio contemporaneo.

No indice cronoldgico comentado discorremos sobre a macroestrutura da peca e neste
topico, para melhor compreensédo do trabalho realizado com coro, abordaremos questdes mais
especificas de sua estrutura interna e material musical. No processo de preparo do trabalho
fizemos a analise interpretativa da obra, fundamentada no Referencial de Analise Musical Silva
Ramos (2003), na consulta aos manuais de notacdo, no estudo de outras composi¢cdes de
Lindembergue Cardoso e analise de gravacGes. Ramos (2003) afirma que a atividade do
intérprete frente a uma obra é como enfrentar um enigma. O autor faz a comparagdo com o
enigma no sentido de ser algo que ndo pode ser totalmente desvendado, sendo que a

interpretacdo de uma peca prop6e uma tentativa de solucéo.

Neste processo, “conceber interpretativamente uma obra é pensar do menor elemento as
estruturas mais gerais sem perder o sentido do todo nem do detalhe. E entdo a concepgéo da
obra chega através de um modo analitico sintético” (Ramos, 2003, p. 73). Para auxiliar nesta
investigacao, o autor propde uma ferramenta analitica que abrange a obra musical em suas mais
diversas caracteristicas, a partir de perguntas que partem de aspectos gerais para questdes mais
especificas, relacionadas as duragdes, agogica, aspectos frequenciais, intensidade, timbre, ao
uso do siléncio, aspectos estruturais, textuais e a relacdo dessas questdes com a pratica

interpretativa, que no caso do Referencial € voltada ao trabalho do regente coral.

Garretson (1998) também corrobora a investigacdo vinculada a performance. Para ele,
a interpretagdo apropriada se da através do pensamento reflexivo sobre as intengfes do

compositor e sugere, para este objetivo, a audi¢do critica de diferentes interpretacdes de uma

55 O registro audiovisual da apresentacdo pode ser visualizado através do link
https://www.youtube.com/watch?v=0OyWEW?zcTcc4&t=100s .
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mesma peca. No processo de preparo de Caleidoscopio estudamos quatro gravacdes que
apresentavam diferentes propostas interpretativas e que contribuiram para determinadas
escolhas que tomamos. Como consta no capitulo 1V, as gravacdes estudadas foram,
respectivamente, dos grupos: Madrigal Renascentista, com regéncia de Afranio Lacerda, de
1975; Canto em Canto, com Elza Lakschevitz, de 1995; do Madrigal da UFBA, com regéncia
de José Vieira Brandao, de 2001; e uma gravacao proveniente do Memorial, sem referéncias de

intérpretes e datas.

Como apresentamos no indice cronolégico comentado, localizamos duas versdes da
obra e optamos por adotar a segunda, tanto para analise quanto para a interpretacdo. A partir do
estudo comparativo, observamos que o Madrigal da UFBA, assim como a gravagéo cedida por
Lucy Cardoso, utiliza a primeira versdo da obra. O coro Canto em Canto mescla elementos das

duas versdes e 0 Madrigal Renascentista adotou a segunda versao.

Em relacdo a estrutura da peca, identificamos trés partes distintas, com o uso de efeitos
vocais concentrados nas duas partes iniciais. Levantamos todos 0s recursos sonoros néo
convencionais utilizados pelo compositor, que estdo intimamente ligados as novas grafias,
observando que podiam ser divididos em sons consonantais, sons vocalicos - ambos

preponderantes na peca - e outros efeitos, sendo eles:
1) Sons consonantais:

o Consoantes oclusivas sussurradas: <p>, <t>, <b>, <c> e <g> - as duas Ultimas
consoantes quando usadas isoladamente, na lingua portuguesa, apresentam som similar,
sendo representadas foneticamente pelo [k].

o Consoantes fricativas: <s> e <x> - sendo a ultima representada foneticamente pelo [[].

As consoantes fricativas aparecem com propostas sonoras diferentes devido a abertura
labial. Para ambas o compositor utiliza quatro possibilidades: 1) labio fechado; 2) mais
ou menos fechado; 3) mais ou menos aberto e 4) aberto. L. Cardoso utiliza essas
aberturas sequencialmente por meio de glissandos (de fechado para aberto ou ao
contrario), ou de forma isolada, com som sustentado ou com ritmo metricamente
definido.

2) Sons vocalicos cantados e sustentados sem altura determinada - soando sequencialmente

“aeiou” ou determinando os fonemas /a/, /é/, /il ou /6/.
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3) Outros efeitos: grafado como “pac”, soando [‘pak] sussurrado, estalos de lingua e bocejo
grafado como “ha”, soando [‘xa], que de acordo com a partitura deve “comegar com a boca

aberta, fechando pouco a pouco”.

Como atividade inicial do processo de montagem da obra, foi proposto aos
coralistas identificarem os simbolos notacionais contidos na partitura e discutir as sonoridades
pretendidas sem a leitura da bula ou de qualquer explicacdo prévia. Optamos realizar essa
atividade em vez de ler a bula com os coralistas ou explicar o que deveria ser feito, com o intuito
de aproxima-los da obra, verificar como se da o primeiro contato das pessoas com a partitura
com notacdo ndo tradicional e quais recursos os coralistas utilizariam para identificar os

simbolos empregados.

Caleidoscopio comega com uma progressao textural, a partir da exploracdo sonora das
consoantes /t/, /x/ e /c/, que implica num adensamento sonoro, produzido tanto pelas entradas
acumulativas das vozes quanto pelo crescendo proposto pelo compositor e que culmina num

efeito sonoro — realizando foneticamente como [xa], forte e seco (figura 60).

Os coralistas sugeriram diferentes possibilidades sonoras para o simbolo inserido no
modulo com as consoantes. As sugestdes abarcavam todas as indicagdes da partitura,
relacionadas principalmente a duracdo e as sonoridades pretendidas. Alguns propuseram que
fosse feito um fonema Unico, sustentado por cinco segundos (tempo indicado acima do
pentagrama), outros propuseram que a duracao dos fonemas estava vinculada aos tragos ap6s o
maodulo, de duas formas: executando o mesmo fonema longo e curto ou dividindo as consoantes,
em que o [t[] seria o traco longo e o [K] seria representado pelo ponto. Também foi levantada a
possibilidade de realizar os fonemas separados com ritmo aleatorio, como escrito na partitura:

“sussurrando e variando o ritmo”.

A partir da analise interpretativa, compreendemos que os fonemas deveriam soar
separadamente (como a ultima proposta do coro), sendo que 0s sinais tracejados representam a
repeticdo do modulo apresentado, simbolo este ja convencionado nos manuais e adotado como
padréo nas obras do GCB (vide figura 12, p. 91). Em relacdo a duracdo indicada acima do
pentagrama, esta se relaciona com o tempo cronol6gico de cada entrada, ou seja, apds cinco
segundos das sopranos, as contraltos entram e assim sucessivamente. Sobre a nota indicada com
“x”, no ultimo som proposto deste momento, era uma indicagéo de altura ndo determinada, com
voz falada - que ndo foi estranha para os alunos, possivelmente por ser utilizada em pecas mais

convencionais e em partituras para instrumentos de percussao.
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Figura 60: Inicio da peca Caleidoscopio Op. 40.

Consideramos este primeiro sistema como uma pequena introducdo da peca, pois, em
termos de materiais musicais, ndo se relaciona diretamente com os outros eventos da obra. Na
primeira parte da pe¢a é adotado como material sonoro o uso exclusivo de consoantes fricativas,
ora dentro de propostas com carater mais aleatorio ora com ritmo mensurado e métrico. A se¢ao
central dessa primeira parte utiliza esses fonemas associados a figuras ritmicas, gerando um
desenvolvimento ritmico ciclico, que remete a imagem sonora de um caleidoscopio. Dentro de
um compasso ternario simples, cada naipe executa um padréo ritmico diferente: inicia com
colcheias nos baixos, seminimas nos tenores, seminimas pontuadas nas contraltos e minimas
nas sopranos. Junto a esses padrbes ha também indicagdes de acentuacgdo, responsaveis por
outra resultante sonora. No inicio da se¢do os naipes mantém seus respectivos padrées por 10
compassos, em seguida, os padrdes sdo alternados entre as vozes, com intervalos cada vez
menores, de modo que todos os naipes executam algum padrao ritmico pelo menos uma vez.
Enquanto as figuras sdo alternadas, os fonemas que cada naipe executa sdo mantidos até o final
da sec¢éo, quando séo inseridas tercinas de colcheias, promovendo a sensagdo de aceleragéo
(mesmo sem mudanga da agdgica), que € interrompida por um som longo, com minima
pontuada (figura 61). A secdo e concluida com entradas piramidais de duas colcheias -
utilizando o mesmo fonema em todos os naipes - e por fim, um glissando ascendente com o

fonema [s].
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Figura 61: Excerto da se¢do métrica com consoantes fricativas, em Caleidoscopio Op. 40.
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Figura 62: Adensamento ritmico em Caleidoscopio Op. 40.

As diferentes aberturas labiais propostas com as consoantes fricativas resultam em
timbres com registros frequenciais diferentes, sendo que, ao propor um glissando com o fonema
[s], partindo da boca fechada para a boca aberta, como mostra a figura acima, tem como
resultante sonora quase natural um movimento frequencial do grave para o agudo. Essa

sensacdo pode ser menos ou mais acentuada de acordo com a intencdo interpretativa.
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Entendemos que a grafia proposta pelo compositor indica que esse movimento deve ser

enfatizado.

Na ultima secdo da primeira parte, Lindembergue Cardoso utiliza como material
musical o fonema /s/ e propde um jogo com diferentes possibilidades timbricas, adensadas pelas
indicacdes de atividade e de dindmica (M.A. significa muita atividade). Como contraste a se¢do

ritmica anterior, observamos o uso do tempo ndo métrico. Utilizamos esse mesmo exemplo no

capitulo Ill, ao abordarmos as ambiguidades dos simbolos notacionais empregados pelo
compositor.
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Figura 63: Exploracéo do fonema [s] sem ritmo determinado.

A segunda parte da obra é composta por trés moédulos que indicam roteiros de
improvisagdo guiada. A leitura desse trecho foi utilizada como parte das atividades iniciais do
trabalho, a partir de discussdes com os coralistas. Dois simbolos apresentaram maiores duvidas,
primeiro, o relacionado aos sons vocalicos, em que alguns coralistas sugeriram que deveriamos
iniciar em alturas diferentes (simbolizado pelo losango) e ir para o unissono (trago). Nesse caso,
0 losango de fato representa uma altura indeterminada cantada, mas o traco longo se refere a
sustentacdo do som. Outra davida foi o simbolo relacionado ao estalo de lingua (figura 64), que
muitos entenderam inicialmente como o fonema [jo] ou [lo] - para este a bula era
imprescindivel, pois & um simbolo criado pelo compositor. Em relagdo a ordem dos eventos,
uma coralista sugeriu, sem leitura prévia da bula, a proposta do compositor, em que todos juntos
passam pelos quadrantes numerados, intercalando com os quadrantes externos. Como consta

na partitura:
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Ao iniciar, o regente deveré apontar um dos quadrinhos do meio, numerados
de 1 a 4. Em seguida fard um gesto convencionado pelo qual os cantores
procurardo (individualmente) os quadrinhos externos. O regente novamente
outro quadro do meio indicara... E assim sucessivamente, até passar pelos
quatro.

O ciclo s0 estard completo depois de ter passado pelos quatro quadrinhos do
meio, e quatro vezes pelos extremos. (CARDOSO, 1975, bula, Caleidoscopio
0. 40)

-
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Figura 64: Simbolo utilizado para estalo de lingua
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Figura 65: Primeiro quadrante - Caleidoscépio Op. 40.

Além desse roteiro, 0 compositor propde mais dois roteiros relacionados a improvisagao

coletiva guiada, mas que utilizam materiais musicais similares ao primeiro ou ja apresentados

na primeira parte da peca, que ndo geraram grandes duvidas de leitura. As discussdes junto aos

coralistas partiram do

levantamento de possibilidades e da exploracdo vocal. Interessante

ressaltar que, conforme diferentes opinides eram manifestadas, automaticamente os coralistas

buscavam vocalmente

essas alternativas, ocasionando mudltiplos resultados timbricos, que

causavam surpresa ao grupo. Bosseur (2014) destaca o carater pedag6gico que obras com novas

grafias apresentam, ao requerer do intérprete uma escuta a partir de outros parametros.
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A instauracdo de novos sinais, ou mais globalmente, modos de abordagem,
em relacdo a execucdo musical, certamente ndo foi fortemente ditada por
intencdes de natureza estritamente didatica. Mas por outro lado, é evidente
gue numerosas partituras que, por meio de grafismos ou sugestdes verbais,
deixam uma parte da responsabilidade aos intérpretes, representando uma
forma de aprendizado, um convite a audicdo, que deveria ser mais largamente
tomada em conta hoje em dia. (BOSSEUR, 2014, p. 133)

A primeira dificuldade interpretativa apresentada foi a diferenciacdo dos fonemas
consonantais, tanto na introducdo da peca, com “txc”, quanto nas indicagcdes com “s” e “x”.
Para trabalhar essa questdo, assim como sugere Mabry (2002), propusemos exercicios com 0s
fonemas individuais, buscando a maxima diferenciacdo entre os sons e explorando
caracteristicas particulares, para depois trabalhar a unidade proposta pelo compositor. A

exemplo disso, buscou-se um som mais gutural para a consoante <c> e mais seco para o <t>.

Na secdo ritmica, para melhor execucdo das consoantes fricativas, sugerimos que 0s
sons fossem mais curtos. Como parte do trabalho foram desenvolvidos exercicios especificos,
realizados no aquecimento, que facilitassem a execucdo dos procedimentos. Observamos que
havia mais dificuldade no naipe das contraltos que executavam o fonema [[], intercalando o
labio aberto e fechado, ininterruptamente. Nesse fonema temos menos controle da saida de ar,
pois seu articulador ativo é o meio da lingua e ndo a ponta, como ocorre com o [s]. Os exercicios
de aquecimento para essa se¢do eram relacionados, principalmente, ao uso do apoio e controle
de saida de ar, para que ndo houvesse tensdo na laringe e nem fosse empregado um esforco
muscular maior que o necessario. Esse era um importante recurso técnico para a resultante
sonora, principalmente nas diferenciagfes de intensidade de um mesmo som, com ou sem
acento. Os mesmos exercicios também foram utilizados para trabalhar os glissandos com essas

consoantes.

Nos modulos que constituem a segunda parte da obra, em que sdo inseridos 0s sons
vocalicos cantados sem altura determinada, propusemos que cada coralista buscasse uma altura
diferente, gerando massas sonoras de clusters. Observamos que os coralistas apresentaram
dificuldade de cantar acordes que fugissem dos padrdes tonais ou formavam aglomerados com
pouca variedade de alturas. Dentre 0s exercicios propostos para trabalhar tal diferenciacéo,
fizemos uma atividade de escuta com a voz cantada, utilizando o fonema [o], que partia de
alturas diversificadas, sugerindo que cada naipe explorasse sua regiao frequencial caracteristica
- sendo 0s baixos com 0s sons mais graves e as sopranos com 0s sons mais agudos, por exemplo.
Do cluster formado pelas diferentes alturas o grupo deveria chegar a um unissono, tendo um

tempo determinado para isso, indicado gestualmente pelo regente. Nas primeiras vezes 0 grupo
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concluiu o exercicio com um intervalo de terca, evidenciando o habito musical e uma
deficiéncia de ouvir coletivamente. Depois de trabalharmos mais a escuta do outro, a relagdo
do exercicio com o timbre e a intensidade com que cada um cantava ao querer afirmar seu

préprio som, o0 grupo conseguiu realizar a atividade.

Ao defender o desenvolvimento de processos criativos por meio da pratica da masica
contemporanea, no campo da pedagogia musical, Widmer exemplifica como podemos ficar
limitados ao repetirmos sempre os mesmos padroes. Segundo ele, “um aluno que, ‘aprendendo’,
toca s6 dé-maior, se condiciona e, condicionado, se aliena ndo somente de outros sistemas
musicais, mas também das demais tonalidades” (Widmer, 2004, p. 11). Percebemos que a
conservacao de um ensino de musica pautado somente nas tradi¢fes promove distanciamento

de novas estéticas, 0 que acarreta deficiéncias e limitagdes interpretativas.

Outra dificuldade recorrente no processo se deu no desenvolvimento das dindmicas dos
eventos musicais com duracdo cronométrica. Para trabalhar essa questdo, propusemos
exercicios utilizando gestualmente uma espécie de régua temporal, que proporcionava uma
sensacdo de controle maior, com uma visualizacdo do tempo corrido. A relacdo do tempo
cronomeétrico com o tempo psicoldgico se coloca com um dos maiores desafios para o intérprete

em obras que fazem uso da indeterminagéo.

No processo do fendmeno musical verifica-se a existéncia de dois tipos de
duracéo: a duracéo fisica e a duragdo psicologica. A primeira pode ser medida
com um crondmetro; a segunda ndo. A primeira é absoluta, enquanto a
segunda € relativa e subjetiva. Sem maiores consideracBes cientificas,
poderiamos esclarecer de vez a questdo, afirmando o seguinte: um som com
duracdo de 30 segundos (medidas com o uso do crondmetro), pode parecer
durar apenas um segundo, ou, ao contrario, uma hora, dependendo do
tratamento composicional que lhe é dado. (ANTUNES, 1989, p. 75)

Essa sensagdo é acentuada em pecas que sugerem texturas pontilhistas mais rarefeitas,
em que o siléncio também é um elemento estruturante. No caso de Caleidoscépio, esse processo
era facilitado, pois os eventos em que havia duracdo cronométrica eram, no geral, preenchidos
com bastante atividade sonora, além de serem duragdes relativamente pequenas, entre 3 e 15
segundos no maximo. Outro aspecto que acentua essa dificuldade é nosso habito de uma leitura
musical métrica e mensurada por meio da férmula de compasso. Em relacéo a isso, Zampronha

comenta:

Quanto ao eixo horizontal, vemos que a no¢do de duracdo é geralmente
concebida a partir da referéncia de uma “régua do tempo” estabelecida dentro
da prépria musica (com o compasso). A notagdo tradicional é a notagdo
métrica por exceléncia, aquela em que os eventos ocorrem e sdo percebidos
dentro dessa métrica. [...] Mas temos que considerar uma outra forma de lidar
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com o tempo: aquela em que a régua existe, mas os eventos sdo dispostos
sobre ela de tal modo que, mesmo existindo, ela ndo € percebida.
(ZAMPRONHA, 2000, p. 73, grifos do autor)

O regente tem um importante papel na conducéo interpretativa desses eventos musicais
em um coro, pois a relacdo do desenvolvimento de dindmica com a duracdo, na execucdo da
obra, se da, também, através do recurso gestual e expressivo, vinculados ao tempo psicologico

estabelecido pelo regente.

A terceira parte da peca faz uso de alturas determinadas, com a exploragéo candnica de
um motivo melddico de carater pentatdnico. Apos a apresentacdo do tema por uma solista e
pelo coro com vocalizagfes em [a], 0 compositor trabalha a melodia com 0os mesmos padrdes
ritmicos da primeira parte da peca, poréem dividindo o coro em 8 vozes. O texto utilizado é
composto pela sequéncia silabica “ta-tum-bé-ta-tum-pa”. O uso dos mesmos padrdes ritmicos,
associados agora a alturas cantadas, com carater articulado, promovem um adensamento
textural maior. Aqui notamos a mesma caracteristica ciclica da primeira parte, remetendo
novamente a ideia do caleidoscopio. Outro aspecto interessante da terceira parte € que 0 uso
desse motivo ritmico-melddico junto ao texto proposto, gera uma resultante sonora
onomatopaica, fazendo referéncia a instrumentos de percussdo. Paz (2005), em seu trabalho
sobre modalismo na mdusica brasileira, destaca que o uso de melodias pentatnicas sdo
frequentes nas musicas do candomblé. Como vimos no seu conjunto de obras 0 emprego
constante de temas de religides afro-brasileiras, a possibilidade se adequa ao material musical

proposto.
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Figura 66: Motivo ritmico-melddico da dltima parte de Caleidoscépio Op. 40.
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O desenvolvimento da Gltima se¢do da peca propde uma aceleragéo tanto por meio da
mudanca ritmica quanto da agdgica - todos executam o motivo juntos, em colcheias, com uma
pequena alteracdo ritmica. Essa aceleracdo é acompanhada de um grande crescendo. Nessa
ultima parte, em termos de sonoridade, propusemos ao coro, nos momentos de aceleracdo e
crescendos, encaminhar a voz para um som mais aberto, proximo da estética do canto popular
regional baiano, que somava mais um fator de adensamento por meio do timbre. Para atingirmos
a resultante sonora utilizamos exercicios vocais graduais, que trabalhavam outro tipo de
ressonancia, mais nasalizada, buscando nédo afetar a qualidade de emissédo vocal dos alunos. Ao
final da peca, o glissando ascendente com o som [s] é realizado novamente, agora com duragao
maior e 0 compositor encerra a obra com um recurso vocal ainda ndo apresentado, um bocejo,

como um descanso ao frenesi provocado pelos movimentos ciclicos acelerados.
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Figura 67: Excerto da secdo final de Caleidoscopio Op. 40.

Observamos que ndo houve um estranhamento tdo grande com a partitura da obra por
parte do coro. Apesar dos simbolos desconhecidos, principalmente os médulos formados pelos
quadrantes, percebemos que o fato do compositor utilizar o espago do pentagrama, algo
intimamente relacionado a notacdo tradicional, bem como manter os eixos de leitura ja
convencionados, em relacéo a altura e duracgéo, traz certo conforto ao intérprete e facilita a

leitura.
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CONSIDERACOES FINAIS

No estudo da trajetdria musical de Lindembergue Cardoso e de sua producdo enquanto
compositor de obras corais, vemos que existem aspectos indissociaveis. Nogueira (2012b)
afirma que a pratica composicional de L. Cardoso era conduzida por suas experiéncias enquanto

masico e professor.

Pode-se dizer que sua producdo composicional € integralmente
contextualizada nas atividades musicais vividas e desenvolvidas, e reconhecer
gue sua pratica composicional esteve sempre conduzida por experiéncias
prévias nas praticas interpretativa e pedagdgica. Reconhece-se, portanto, uma
espécie de ‘canalizagdo’ ou ‘transposicdo’ dessas experiéncias para a
composicéo [...]. (NOGUEIRA, 2012b, p. 09)

No inicio de nossa pesquisa fizemos o levantamento dos eixos teméticos abordados em
toda producdo coral do compositor (81 pecas), que inclui obras que ndo se adequaram ao n0sso
objeto de estudo. Como mostra a tabela abaixo, vemos o destaque quantitativo para a producao
de arranjos de masica popular e obras sacras. No capitulo | apresentamos 0s grupos corais
com os quais Lindembergue Cardoso trabalhou, bem como sua atividade docente. Identificamos
que grande parte das pecas foram dedicadas para esses grupos, sejam coros ou alunos, como a
peca Saudade (1977)%, o que também confirma a relagdo entre o compositor, regente e docente

Lindembergue Cardoso.

Temas NUmero de obras
Mousica folclérica/regional 13
Arranjo de musica popular 23
Musica Sacra 22
Obras com carater experimental 11
Obras para coro Infantil/Infanto-Juvenil 5
Obras encomendadas para eventos/espetaculos 5
Temas n&o identificados 2

Tabela 20: Eixos teméticos abordados na obra Coral de Lindembergue Cardoso.

No que se refere, exclusivamente, ao corpus de nossa pesquisa, todos esses eixos
tematicos séo abordados, mas com outros valores quantitativos. Localizamos apenas um arranjo
de cancédo popular com usos de novas grafias, Asa Branca, e outras pecas consideradas arranjos

de temas folcloricos.

%6 Obra composta para 67 alunos de um curso em que Lindembergue Cardoso lecionou em Fortaleza/CE.



184

Identificamos que a principal formacéo coral utilizada pelo compositor foi coro a quatro
vozes mistas. Cerca de 22 obras de nossa pesquisa foram destinadas a este meio de expresséo,
sendo a maioria delas para coro e conjuntos de instrumentos ou coro e orquestra. Pecas para
coro a cappella somam oito titulos. Identificamos trés pecas para conjunto vocal — também
misto —, quatro pecas para coro infanto-juvenil e apenas uma pega utilizando coro feminino
(Procisséo das Carpideiras Op. 8). Dentre as pecas que utilizam instrumentos, verificamos que
apenas a Histéria do Arco-da-Velha Op. 101 utiliza o piano como instrumento de

acompanhamento, o que se distancia do padrdo convencional do repertorio.

Observamos que 0 auge dessa producdo se encontra na década de 1970. Das 30 obras
analisadas, 19 foram produzidas neste periodo, o que equivale 63%. Duas obras foram
produzidas ao final da década de 1960 e nove obras estdo localizadas na década de 1980, que
correspondem a 7% e 30%, respectivamente. Essa porcentagem aproxima-se bastante da
amostragem do catalogo de Moura (2011), presente no livro Mdsica informal brasileira, que
tomamos como modelo para a elaboracdo de nosso indice cronoldgico comentado. O catalogo
de Moura é constituido de 249 obras que contemplam formacéo vocal (dentre elas, 8 pecas de
nossa pesquisa), de compositores brasileiros e estrangeiros, residentes no pais. O termo “musica
informal” se refere a obras que utilizam meios extramusicais, principios composicionais
aleatorios ou de estéticas indeterministas e uso de notacdo ndo tradicional, adequando-se ao
nosso objeto de estudo. Das 249 pecas apresentadas por Moura, 214 contém as datas de

composicao e de acordo com o autor:

[...] apenas 12 (5,6%) foram compostas na década de 1960, estando
esparsamente distribuidas entre 1961 e 1969. Durante a década de 1970,
porém, foram compostas 124 obras (57,9%) — mais de dez vezes mais que na
década anterior, sendo 1978 o0 ano de maior nimero de composicdes (21). Ja
na década de 1980 foram localizadas 78 obras (36,5%) [...]. (MOURA, 2011,
p. 242)

Pela apresentacdo dos dados, podemos observar que a amostragem de nossa pesquisa,
em relagéo ao periodo de composicgao das obras, condiz com uma caracteristica ndo somente de
Lindembergue Cardoso, mas da producdo musical brasileira contemporénea ao compositor.

Para melhor comparacdo, propomos dois graficos com as porcentagens aproximadas.
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Corpus da Pesquisa Catalogo de Moura (2011)

1969 MW 1961-1969

w1970 w1970

1980 1980

Figura 68: Graficos com as décadas em que as obras das pesquisas foram compostas.

Moura também ressalta que a partir de 1985 houve certo desinteresse por parte dos
compositores em explorar recursos expressivos nao convencionais. “Os motivos pelos quais
isso aconteceu, bem como quais novas propostas ou tendéncias estéticas criativas tomaram
lugar, merecem, com certeza, estudo aprofundado [...]” (Ibidem). Infelizmente, no caso de
Lindembergue Cardoso, sua producdo € interrompida em decorréncia de seu prematuro
falecimento. Mesmo assim, observamos que suas obras de caradter mais experimental, que
exploram amplamente diferentes recursos notacionais, foram produzidas na década de 1970 e

até meados da década de 1980.

Apesar dos argumentos de defesa j& expostos em nosso trabalho, relacionados ao
emprego de novas grafias, ndo podemos ignorar o fato de que muitas obras com uso de
diferentes sistemas, cronologicamente, sdo relativamente proximas dos intérpretes atuais, mas
ndo contemporaneas deles, vendo que o auge dessa producgdo data de quase 50 anos atras. 1sso
provoca um distanciamento do performer, principalmente quando este precisa, aparentemente,
despender mais tempo decodificando a partitura, paralelamente a elaboracdo do pensamento
musical. Talvez seja preciso entender que em muitas pecas 0 processo de compreensdo da
partitura corresponde a concepc¢do da obra. Como Crespo (1983) defende, “a criagdo musical,
diferentemente de antes, vai dar-se ao nivel da propria codificagdo” (Crespo, 1983, p. 26), o

que, em alguns casos, aumenta a distancia entre compositor e intérprete.

No caso da producdo do Grupo de Compositores da Bahia, observamos que a
preocupacao em aproximar o publico da contemporaneidade musical, por meio de atitudes
didaticas nos concertos, bem como a elaboracdo de normas para o uso de novas grafias,
convencionando simbolos e propondo o emprego da notacdo tradicional quando adequada as

intencdes, mostra-se um ponto de equilibrio e resulta em obras mais “confortaveis” para o
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intérprete ndo habituado com esse repertorio. Vimos também que no corpus de nossa pesquisa
se sobressai 0 uso de notacdo mista em relacdo a notacdo gréafica, e que as ambiguidades de
sinais encontradas correspondem aos simbolos criados por Lindembergue Cardoso e nao
previamente convencionados. O que reafirma a importancia da elaboracdo de sistemas

notacionais.

Como afirma o compositor e educador Murray Schafer, “como musico pratico,
considero que uma pessoa sO consiga aprender a respeito de som produzindo som, a respeito da
musica, fazendo musica” (SCHAFER, 1992, p. 68). No processo de montagem da obra
Caleidoscépio Op. 40, também foi evidenciado que a execucdo dos eventos musicais que
exploram sonoridades ndo convencionais requer do regente um repertorio diferenciado de
gestos e uma disposicao expressiva diferenciada, que acentue a intencdo musical da obra e que
instigue o cantor a ter uma postura musicalmente mais ativa. Essa construcdo musical que
acontece entre regente e coro € percebida em obras de todos os periodos, mas no repertorio
experimental precisa ser enfatizada para que o produto sonoro menos familiar desperte mais

interesse no publico e nos intérpretes.
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ANEXOS

Apresentamos como anexos todas as partituras do corpus de nossa pesquisa,
organizadas cronologicamente, conforme o indice comentado (capitulo 1V). As mesmas estdo

disponibilizadas no CD que acompanha o trabalho impresso, bem como no link:

https://drive.google.com/open?id=13D3-5fWe9GTyVkuWTyK3S4LN4U-kZumW
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