A MUSICA EXPERIMENTAL DE HERMETO
PASCOAL E GRUPO (1981-1993):
CONCEPGAO E LINGUAGEM

Luiz Costa Lima Neto

Nossa dissertagio de mestrado pretende examinar a concepgdo e a lin-
guagem do compositor, instrumentista e arranjador Hermeto Pascoal du-
rante o periodo de 1981 a 1993, no qual Hermeto liderou e foi acompa-
nhado por um mesmo grupo de musicos. Este grupo, um quinteto, era
integrado por Itiberé Zwarg (baixo elétrico, tuba, bombardino e piano),
Jovino Santos Neto (piano, flauta e flautim), Pernambuco (percussao), Carlos
Malta (saxofones, flautas e flautim) e Marcio Bahia (bateria e percussio).
Juntos, Hermeto e Grupo gravaram seis discos e apresentaram-se em shows
e festivais no Brasil e no exterior.

As motivagdes que nos levaram a realizar este estudo foram primeira-
mente de ordem estética, a saber: a singular concep¢io musical de
Hermeto e a excelente qualidade técnico-interpretativa deste compositot
e do referido grupo de musicos. Trataremos o tema “A musica experi-
mental de Hermeto Pascoal e Grupo (1981-1993): concepgio e lingua-
gem” a partir de dados colhidos em entrevistas com o compositor e 0s
integrantes do grupo, e ainda da analise do repertério composto e grava-
do neste periodo.

Duas perguntas, portanto, nos movem. A primeira, de ordem mais ge-
ral, diz respeito 4 concepgio expetimental de Hermeto: como ele elaborou
tal concepgio, seus tragos mais importantes e quais as origens do
expetimentalismo na sua formagdo musical. A segunda pergunta se refere
a como esta concepgio foi transformada em linguagem musical pelo prd-
ptio Hermeto e pelo quinteto; em minha pesquisa tento responder esta
segunda pergunta reconstituindo e analisando o processo que se inicia com
a ctiagdo, passa pelos ensaios e finaliza com a grava¢do das pegas no esti-

dio.

A defini¢io de musica experimental de que nos serviremos sera baseada
naquela apresentada por Paul Griffiths:
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(-..) costuma-se usar a palavra experimental para a musica que se afasta
significativamente das expectativas de estilo, forma ou género canonizados
pela tradigdo - exceto a tradi¢do experimental. Alguns compositores, so-
bretudo em fins da década de 60 e inicio da década de 70, quando a misica
expetimental estava no auge, faziam uma util distingo entre a vanguarda,
que trabalhava dentro da tradi¢do e dos canais aceitos de comunicagio
(casas de Speras, concertos orquestrais, universidades, empresas de radio-
difusio, gravadoras) e os compositores expetimentais, que preferiam tra-
balhat de outras formas. (...) Na verdade, o trabalho expetimental foi muito
mais uma caracteristica da musica americana e inglesa do que do continen-
te europeu.'

O conceito apresentado por Griffiths se revela adequado a concepgio
experimental de Hermeto, pois ele definitivamente possui um estilo expe-
rimental que se afasta da tradi¢do e do convencional. A prépria génese do
conceito de musica experimental, tal como este é apresentado por Griffiths,
também tem muito a ver com a trajetéria de Hermeto. Seu surgimento
como compositot (fato que se concretiza com o langamento de seu primei-
ro disco solo em 1971) ocorreu paralelamente ao auge da musica experi-
mental e sintomaticamente nos Estados Unidos, onde Griffiths diz ter sido
o palco principal da musica experimental.

O meio que Hermeto escolheu para atuar nio é o meio da vanguarda
erudita e nem do popular. A tropicalia, que é um exemplo de vanguarda na
musica brasileira popular, foi um movimento com o qual Hermeto com-
partilhava pouquissimos elos de ligagao. Hermeto teve, e tem, que cons-
truir um espago préprio (o do experimentador autodidata) para a
concretizagio de seu projeto artistico e comercial, até mesmo no campo da
musica instrumental em géneros como choro, jazz etc.

Nesta pesquisa analisaremos o seguinte repertério: Sérée de arco, De ban-
deja e tudo, Magimani sagei, Briguinha de misicos malucos no coreto, Cores (LP Hermeto
Pascoal e Grupo, gravadora Som da Gente, 1982), Arapui (LP Lagoa da canoa,
Municipio de Arapiraca, gravadora Som da Gente, 1984), Suite mundo grande
(LP 86 ndo toca quem nio quer , gravadora Som da Gente, 1987) e Aula de
nataggo (CD Festa dos deuses, Polygram, 1992). Estudatemos estas pegas a
partir de seus aspectos estruturais (revelados pela analise das partituras e
gravagdes), de seu processo de génese e criagio, assim como das diferentes
nuangas de interpretagio (apreendidas através da transcricdo e descrigdo
das performances gravadas em disco).

' Geriffiths, P, Enciclopédia da misica do século XX, Sio Paulo: Martins Fontes, 1995, p. 150.
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A MUSICA EXPERIMENTAL DE HERMETO PASCOAL:
PRIMEIRAS CONSIDERACOES

A linguagem musical de Hermeto combina harmonias dissonantes a
ritmos e melodias populares, muitos destes originarios do nordeste brasi-
leiro, regido onde o compositor nasceu. A linguagem de Hermeto é no
entanto multidirecional, contendo também elementos harménicos, ritmi-
cos e timbristicos que sdo comuns 4 musica erudita contemporanea, como
poliacordes, polirritmias, aleatorismo, uso nio convencional de instrumen-
tos tradicionais e exploragio de novas possibilidades timbricas, através de
um arsenal percussivo com fontes sonoras as mais diversas.

No inicio de nossa pesquisa imaginavamos a hipétese desta linguagem
“anfibia” de Hermeto ter se desenvolvido através de um contato estreito
entre o universo popular e o erudito. Porém, com o inicio das entrevistas
com o compositor e com os integrantes do grupo, esta hipétese foi contes-
tada com veemeéncia. J4 em nossa primeira entrevista com o pianista Jovino,
o qual acompanhou Hermeto por mais de quinze anos, nos causou surpte-
sa sua informagio sobre o pouco contato de Hermeto com a musica erudi-
ta. O pianista nos sugeriu que procurassemos os embrides da concepgio e
da linguagem de Hermeto primeiro em sua infincia em Lagoa da Canoa,
municipio de Arapiraca, no distante sertdo de Alagoas.

Segundo Jovino, a concep¢do harmoénica de Hermeto baseia-se quase
que totalmente em estruturas triddicas superpostas. Jovino levanta a possi-
bilidade desta concepgio ter se originado da sanfona de oito baixos (tam-
bém chamada no nordeste de pé-de-bode), que foi o primeiro instrumento
do compositor alagoano. A pé-de-bode possui dois sistemas de botGes: o
primeito produz notas utilizadas na execugdo de melodias; e o segundo
produz acordes - maiores, menores e dominantes - usados para o acompa-
nhamento. Por nio ser cromatica, a sanfona de oito baixos niao possui to-
dos os tons, sendo pot isso um instrumento bastante limitado. Jovino nos
relata que na infincia de Hermeto, este, impossibilitado de brincar sob o
sol com as outras criangas por causa do albinismo, ia para o monturo (o
ferro-velho) de seu avo ferreiro, e batendo nos diferentes pedagos de ferro
ficava procurando notas fundamentais na sanfona, bem como os harméni-
cos que estas produziam. Jovino acredita que a partir desta experiéncia
Hermeto desenvolveu uma linguagem harménica préptia baseada em triades
superpostas, gerando agrupamentos verticais de maior ou menor comple-
xidade e tensio.

A superposicio de estruturas triddicas ndo é uma invengio original de
Hermeto, j4 que tanto a musica erudita, através da politonalidade, como
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também o jazz, j haviam se utilizado antetiormente deste procedimento.
Potém, o caminho que Hermeto seguiu até a descoberta desta linguagem
harmoénica, bem como o uso que dela faz, sio pattes singulares de sua
trajetéria. No jazz, a utilizacio desta ferramenta harménica encontra mui-
tos limites relacionados s tensGes embutidas nas escalas de acordes. As
notas proibidas, assim consideradas por produzitem dissonincias que
descaracterizariam a harmonia, acabam por limitar consideravelmente o
vocabuldrio harmonico. J4 a musica erudita fez da superposigio de triades
um uso mais amplo, principalmente a partir de Stravinsky, e sua utilizagio
foi decisiva para a posterior emancipagio da dissonincia. O famoso acorde
de Petrushka é construido a partir da superposigio de dois acordes perfei-
tos maiotes, d6 maior e fi sustenido maiot, e nos Augdrios primaveris da
Sagragio da primavera o acorde de mi maior apatece sobteposto ao de mi
bemol maior acrescido de sétima.

Se Stravinsky serve-se desta técnica prolongando um mesmo poliacorde
durante virios compassos, Hermeto no entanto nio o faz. Na musica do
compositor alagoano, esta técnica gera superposi¢des de triades que se
modificam com freqiiéncia consideravelmente maiot, quase tempo a tem-
po, o que bastaria para defini-la ndio como politonal, mas poliacordal. Estes
dois conceitos diferem em suas concepgdes, como explica Persichetti:

A poliharmonia é raramente politonal. A politonalidade est presente so-
mente quando as unidades acordais que conformam a estrutura se aderem
a centros tonais separados. Os poliacordes nio politonais sio consideravel-
mente mais flexiveis e versateis; as dreas harmonicas da ambas unidades
acordais variam muito frequentemente.’

Outro aspecto caractetistico da concepgio e linguagem musical de
Hermeto € a importincia que a improvisa¢io tem para o compositor
alagoano. Sua postura é francamente favorivel 4 esfera do sensivel, como
confirmam suas préprias palavras: “musica nio é teoria. Teotia é uma es-
ctita. Musica ndo ¢ para entender, é para sentit, como é que vocé vai expli-
car o vento?”” Como os professores de musica nio tinham paciéncia para
ensinar um garoto albino com muitas dificuldades em ler musica, Hermeto
elaborou sua linguagem independentemente da tradigio erudita, enfatizando
a intuigdo sobre o conhecimento, e a pritica sobte a teotia.

2 Persichetti, V., Armonia del siglh XX, Madtid: Real Musical, 1985, p. 138.

*" Pascoal, H., Entrevista in Backstage - Audio | Msica | Instrumentos, ano IV n° 394 (fevereiro de
1998).
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A concepgio sonora de Hermeto parece responder afirmativamente a
pergunta langada por Carole Gubernikoff, sobre se ndo haveriamos perdi-
do algo ao confinarmos e condicionarmos nossa petcepgio aos dominios
da escrita.* Desconfiando de uma certa pretensdo etnocéntrica ocidental,
que considera a tradi¢io culta ocidental superior a culturas musicais orais,
Carole insinua uma pergunta que Hermeto responde de maneira feroz-
mente bem-humorada: “quem nio improvisa neste mundo, no outro sera
improvisado.”” Pois para Hermeto, a improvisagio setd o alfa e o 6mega
de todo o seu processo de criagio, antecedendo e sucedendo a escrita mu-
sical, a qual nunca é tomada como ponto de partida.

A musica de Hermeto demonstra também sua abertura para o reino dos
sons nio considerados tradicionalmente musicais (0s sons inarménicos e rui-
dosos encontrados no cotidiano e na natureza®), além de interessantes rela-
¢Oes entre musica e imagem. Hermeto, apesar de ter a visao muito prejudi-
cada pelo albinismo, se expressa freqiientemente em termos visuais quan-
do fala de sua musica, e diz se inspirar para o fazer musical nio s6 a partir
de sons, mas também a partir de imagens.

ANALISE DE SERIE DE ARCO

O procedimento de relacionar misica com imagens é exemplificado na
obra Série de arco, cujo processo de composigio merece aqui ser narrado. A
irmi do pianista Jovino era ginasta olimpica, e tinha que executar um solo
que consistia de uma série coreografica com arco. De Jovino partiu a idéia
de Hermeto compor a muisica para esta série de sua irma ginasta. Os dois
foram para o ginasio ver a coreografia, e Hermeto pediu que Jovino fosse
cronometrando o tempo de cada seqiiéncia de movimentos. Baseado na
duracio de cada sequiéncia dentro da série olimpica, Hermeto compos para
piano solo a primeira versio de Série de arco, pega-estudo que Jovino tocaria

¢ Gubernikoff, C., “Escuta e eletroacistica: composigio ¢ andlise” in Debates n° 1 (1998), pp. 28-35.
5 Pascoal, H., Entrevista a Luiz Carlos Saroldi, Rio de Janeiro: Ridio MEC, 1997.

¢ Nos sons de espectro harmoénico (a maiotia dos instrumentos musicais no ocidente, com exce-

¢do de alguns instrumentos de percussio, tem este tipo de espectro) os harmoénicos obedecem a
uma relagio de proporcionalidade, determinada pela multiplicagio da freqiiéncia fundamental
por niimeros inteiros. Por esta razio, nos sons harménicos ouvimos a fundamental com altura
bem definida. Os harménicos fundem-se nela, limitando-se a modificar sua cor e seu timbre. J4
nos sons inarmonicos, como os sons de sinos e de pedagos de ferro, os parciais que integram seu
espectro sonoro nio estio numa relagio de proporcionalidade de nimeros inteiros entre si. O
efeito auditivo, no que diz respeito 4 clareza absoluta de identificagio da freqiiéncia fundamental,
ndo é mais possivel. Incrementando o fracionamento na multiplicagio dos parciais sobre a fun-
damental, teremos o que se entende na actstica por ruido.
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e gravaria para a coreografia de sua irmi. Os outros integrantes do grupo
sugeriram ampliar 2 musica em um atranjo para todos. A flauta foi o pti-
meiro instrumento a ser acrescentado a parte de piano solo, seguido de
outros sopros, harménio, e finalmente baixo e bateria - a parte da bateria é
totalmente escrita, procedimento nio convencional a este instrumento. Na
partitura que se encontra disponivel sio registrados somente as partes de
piano e bateria; as partes de flauta, flautim, sax soprano e baixo estio extra-
viadas, e dependem por isso de transcti¢io da gravacio.

Série de Arco é organizada numa estrutura terniria ABA’Codetta - onde
A’ é uma reexposigio ligeiramente variada de A - com instrumentagio dis-
tinta entre as segdes, como demonstra a tabela a seguir:

secoes A B A CODETTA
minutagem ----1.34 - ----0.40 - ---- 1.28 ---- ----0.08 --—
faixa 0.00 - 1’34” 1°357-2’15” 2’167-3’44” 3°45-3°52”
instrumentagio | piano, flauta, piano, sax soprano | piano, flauta, tutt
na gravagio flautim, harménio, | harmdnio, flautim, harménio,
petcussio petcussio, batetia, percussio, batetia,
baixo, baixo

Quando comparado a partitura, o resultado gravado de Série de arco apre-
senta diversas modificagdes em relagdo 4 instrumentagio: a partir do quat-
to compasso a parte da flauta deixa de acompanhar em unissono a melodia
da parte do piano, adquirindo independéncia e uma linha melédica pré-
pria; o flautim ¢ introduzido esporadicamente, dobrando a flauta uma 8+
acima; o sax soprano substitui a flauta na se¢io B (ponte); e baixo e batetia
sdo incluidos na instrumentag¢io da pega a partir da se¢do B, prosseguindo
até o final.

Nenhuma das partituras individuais tem armadura de clave, a exemplo
das outras musicas de Hermeto que analisaremos, o que indica um idioma
harménico ndo tonal. Série de arco exemplifica como Hermeto trabalha com
poliacordes, pois eles estdo presentes em quase toda a pega. Tal como pre-
ve a definigdo de Persichetti, os poliacordes de Série de arco se modificam
quase tempo a tempo, gerando um ambiente harménico extremamente
fluido e movedigo, relacionado por sua vez as flutuagdes da prépria coreo-
grafia olimpica. Analisando a versdo para piano solo (exemplo musical’),

7 O exemplo musical aqui fornecido limita-se 4 segdo A da estrutura ternitia ABA’Codetta; as letras

maitsculas (A, B,C, D e E) que obsetvamos neste manusctito nio se referem a estrutura terndria da
pega, € sim 4 relagdo da misica com as seqiiéncias de movimentos da coreogtafia olimpica.
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podemos notar tais freqiientes mudangas dos poliacordes ja na se¢do A: no
terceiro tempo do ptimeiro compasso, 14 bemol (em desenho ostinato em
5%: 12 bemol, mi bemol, si bemol) na mio esquetda sobreposto a sol maior
(com 2* maior ajuntada) na mio diteita do piano; logo a seguir, na segunda
metade deste mesmo tempo, 12 bemol na mio esquerda justaposto a d6
maior (com 2* menor ajuntada) na mio diteita; no terceiro tempo do se-
gundo compasso, sol menot na mio esquerda (sol, mi bemol, 13) justapos-
to a ré maior (com sexta acrescentada) na mao direita; € no primeiro tempo
do tetceiro compasso, mi bemol menor em primeira invetsdo na mao es-
querda justaposto a f4 menor (com sexta acrescentada) na mio direita. O
compositor faz uso ainda de pedais ostinatos dissonantes na mao esquerda
combinados a variadas triades arpejadas em notas de valores curtos na mio
direita (ver parte ‘E’ no exemplo musical e segdo final da pega).

Na partitura manuscrita de Hermeto, as diferentes se¢Ses musicais s2o
indicadas por letras maidsculas (de ‘A’ até ‘E’) que denotam a sincronia
entre os tempos musicais e os coreogrificos. Esta correspondéncia entre
sons € imagem em movimento faz sutgir em Série de arco uma escrita ritmica
que representa 2 agilidade, a fluidez e os constantes contrastes da coreo-
grafia olimpica. Assim se explica as mudangas tio freqientes das figura-
¢bes ritmicas: as unidade de tempo sio subdivididas em 2,3, 4,6,8,12¢€ 16
pattes, alternadamente, ¢ as vezes, simultaneamente em estruturas
polirritmicas.

Além de relagbes entre imagem e som e de processos harménico-titmi-
cos nio convencionais presentes nesta pega, outros aspectos serao tratados
nas demais obras de Hermeto a serem analisadas nesta pesquisa, como: 2
importincia da improvisagdo no processo criadot; as polirritmias e
assimetrias inspitadas no ritmo da fala e dos animais; a pesquisa com tim-
bres e ruidos; elementos da musica nordestina e do jazz; a irreveréncia € o
ladico etc. Estes aspectos fazem parte de um rico conjunto de tragos catac-
teristicos e singulares que nos servirdo para tragar o perfil da concepgio e
da linguagem musicais de Hermeto Pascoal.
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