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concebe a localidade como “uma qualidade fenomenoldgica complexa, constituida por uma série de
ligagdes entre o senso de imediatismo social, as tecnologias de interatividade e a relatividade de
contextos” (APPADURALI 1996, p. 178). O sentido de localidade entre os membros da “vizinhanga”
tem um efeito gerador de contexto e é gerado pelo contexto, em uma via de mio dupla
(APPADURALI, 1996, p. 182-185). Desse modo, a localidade, para Appadurai, se constrdi nas
relagdes entre os sujeitos e os espagos que estes transitam, podendo tanto se tratar de espagos fisicos
quanto de espagos virtualmente criados. Nesse sentido, Gilberto Mendes, ao manipular elementos
que identificam a cidade de Santos, atua como um gerador de contexto, na mesma medida em que
sua prépria identidade como compositor é gerada por esse contexto.

Mendes (1994) salienta que Santos Football Musie diversos aspectos ainda pouco comuns
a musica brasileira daquele momento, como a aleatoriedade, a musica concreta, o teatro musical etc.
Com isso, 0 compositor buscava aproximar esses elementos da musica nova que lhes eram caros a uma
forma de comunicagio ripida e efetiva com o publico, utilizando como artificio o jogo de futebol.
Gilberto Mendes, na entrevista a seu filho, detalha este processo de reunir os virios elementos que

compdem a pega e as solugdes que foi desenvolvendo para a sua realizagio:

Ai eu imaginei uma orquestra por baixo que ndo vai fazer a melodia nenhuma, vai fazer um
"magma" sonoro, um barulhdo, totalmente atonal. Eu ja estava com dois elementos: 0 som
concreto, que é da musica concreta, som de ruidos né, que era a irradiacdo dos jogos e esse
magma por baixo... e ai me ocorreu colocar a assisténcia, o publico, participando da obra.
Eu estava mexendo ai com toda a estética da musica contemporéanea, da arte em geral. A
participagdo, que hoje em dia se chama de interatividade. Eu pus uma plateia entrando na
mausica. Naquele tempo, a gente chamava “participacdo do publico na obra de arte”, ndo se
chamava de interatividade. Agora, 0 qué que o publico vai fazer numa obra musical, na
hora, ali? Porque ndo ia dar pra ensaiar. Eu imaginei coisas facilimas. Uma delas, pegar o
programa e ler qualquer coisa do programa, todo mundo lendo devagar e baixo, coisas
diferentes entre eles. Fica um murmurio, parece uma reza. Outra, era falar alto e rapido.
Outra hora, falar: "Santos, Santos" [entoando, como as torcidas fazem normalmente nos
jogos]. Depois 0 "Gooooool..." o glissando, junto com a orquestra, com todos 0s
instrumentos. “Mais um, mais um, mais um...”. Mas apesar de fécil, e 0 ensaio? Eu resolvi
fazer o ensaio da musica virar a primeira parte da musica — que ja € a musica propriamente.
E tudo isso eu faco muito rapidamente, o publico é regido ndo por ordens verbais. As
instrucdes estdo sendo dadas por escrito em cartazes por um segundo regente que vai reger
0 publico, o outro rege a orquestra, e um grupo que faz aquela percussao que tem um jogo
de futebol (90 ANOS, 2012, ep. 86).

Por sua abertura a participagio do publico, Santos Football Musfigrece uma forma de fruigio

diferente daquela que normalmente se espera de uma musica sinfénica. Nesse sentido, para que
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possamos compreender como se do as dindmicas de interagio, é necessdrio um ferramental tedrico
capaz de ir além da andlise musical tradicional que geralmente se centra na partitura. Para tanto,
recorreremos as categorias estabelecidas por Thomas Turino (2008), que aborda o fazer musical nio

mais dividindo-o entre erudito e popular, mas sim entre seus diferentes modos de apropriagio.
2. Thomas Turino e os diferentes campos musicais

No livro Music as Social LifdePolitics oParticipation Thomas Turino (2008) propde uma
forma de categorizar a musica segundo suas préticas e modos de apropriagdo, em substitui¢ao 4 nogio
de géneros musicais. Para o autor, mais interessante do que observar a produgio musical dentro de
um género circunscrito ¢ abordé-la a partir do que motivou sua produgio e os modos como as pessoas
envolvidas se relacionam com ela. Turino parte do pressuposto de que na lingua inglesa a palavra
Musiaos leva a pensar no fazer musical como uma pritica Gnica e homogénea, quando, na verdade,
sdo muitas as possibilidades de préticas, as quais o autor se refere como diferentes campos musicais
(TURINO, 2008, p. 25). Para contrapor esse pensamento, Turino distingue quatro préticas: 1)
performance  participativa  (participatory performafce2) performance apresentacional
(presentational performangkalta fidelidade (high fidelity e 4) musica artistica de estudio’ (Studio
audio ar}. Para este trabalho, interessam especialmente as préticas relacionadas 3 performance,
portanto, os itens 1 e 2.

Na performance participativa o que estd em jogo € o estabelecimento de um espago em que os
participantes fazem musica juntos, nio havendo distingdo entre artista e audiéncia, apenas entre
participantes com diferentes fungoes. Esta pritica envolve um senso de simbiose e comunhio, na
medida em que os participantes se tornam parte de um fazer global, nio raro experienciando aquilo
que Mihaly Csikszentmihalyi definiu como flow(1990), um estado mental altamente focado. Para
que o flowacontega, ¢ necessdrio haver um equilibrio entre o nivel de habilidade do individuo e
desafio imposto pela atividade a ser executada: se a atividade é pouco desafiadora, tende a provocar
desinteresse e falta de concentra¢do no praticante; por outro lado, se o desafio parece além da

habilidade deste agente, a impossibilidade de executar a tarefa gera frustragio e desinteresse no

I
"Segundo tradugdo de Renan Bertho (2019, p. 86).
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individuo (TURINO, 2008). Portanto, neste tipo de pritica, existe uma variedade de papéis
artisticos, delegados aos participantes de acordo com seu grau de habilidade, para que todos se
mantenham conectados ao estdgio de flow, Assim, em uma pratica comunitdria que envolva musica e
danga, alguns participantes podem dangar, tocar instrumentos de execugao mais simples ou bater
palmas, enquanto artistas mais experientes exercem atividades mais elaboradas, de acordo com seu
grau de expertise, como tocar um instrumento mais dificil ou partes musicais mais complexas.

As performances participativas tém como caracteristica principal o foco no fazer musical como
um processo e nas pessoas envolvidas na pratica, mais do que ao produto musical per s objetivo ¢
envolver um numero major de pessoas, idealmente que todas as pessoas presentes no evento
participem da prdtica, e fortalecer os vinculos sociais. Turino pontua que em vérios exemplos de
performance participativa observadas em suas pesquisas existem caracteristicas comuns a organizagio
musical da atividade: formas musicais curtas e repetitivas, porém com performances mais longas;
inicios e finais das pegas diluidos e indefinidos; pouco espago para virtuosismos e atuagdes
individuais; repeti¢des motivicas, harmoénicas e de formas constantes e fechadas; poucos contrastes de
textura, dinimica e andamentos; texturas densas e heterofonicas. As pegas sio estruturadas como
colegdes de recursos, que sio remodelados a cada performance, com poucas variagdes. Nao existe uma
ordem pré-definida de musicas a serem executadas.

Essas caracteristicas tém como objetivo tornar a atividade artistica acessivel a0 maior nimero
de pessoas, sem requerer encontros prévios para ensaios e organizagdes. A configuragio da pritica
musical permite que todos estejam aptos a participar do evento e possam apreender a musica ou gestos
que serdo utilizados na ocasido. Se as variagdes existem, elas sio pequenas e de ficil assimilagio. O
autor salienta que a densidade timbrica e textural, com a incorporagio de sons diversos como ruidos,
permite um "efeito de camuflagem”, de modo que um participante novato, se cometer algum engano,
nio estard em evidéncia, estando diluido no fazer artistico do conjunto. (TURINO, 2008, p. 46).

Estes elementos propiciam um alto grau de engajamento dos participantes. Ao se moverem e
soarem em conjunto € sincronizadamente, os participantes desenvolvem um sentimento de
pertencimento e um processo de identidade social, porque a habilidade de performance ¢ tanto um
signo como um produto de conhecimento musical compartilhado (TURINO, 2008, p.43). Este

processo, que o autor designa como “sincronia social”, ¢ crucial para sentimento de conforto,
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pertencimento, identidade e unidade social. Por essa razao, a musica feita em grupo, nessa categoria
de prética, frequentemente estd associada a cerimonias, rituais e atividades destinadas a fortalecer e
articular vinculos sociais.

A performance apresentacional, por outro lado, diz respeito as situagdes em que um grupo de
pessoas, os assim chamados artistas, fazem musica com o objetivo de apresentd-la a outro grupo de
pessoas, a audiéncia, que nio faz parte da produgio musical (TURINO, 2008, p. 26). Em contraste
com a performance participativa, a apresentacional requer um nivel de habilidade similar entre seus
praticantes. O foco maior é no produto musical em si, o que demanda formas de organizagio e
planejamento do evento opostas a0 modelo anterior. Existe uma distingo entre artistas e publico,
normalmente separados por um palco e uma plateia, que via de regra estdo em alturas distintas. As
formas sio mais livres, as texturas se alternam entre momentos de maior densidade e outros de mais
transparéncia, que evidenciam mais as linhas melddicas definidas e habilidade dos intérpretes, além
de permitirem uma criatividade maior de composi¢des e interpretagdes. H4 um contraste maior de
dinimicas, andamentos, texturas e timbres, balanceados com blocos repetitivos, que visam manter o
interesse da audiéncia, entre reconhecimento de estruturas sonoras alternadas com quebras de
expectativas. Os ensaios e planejamentos s3o necessdrios e existe um roteiro pré-definido de obras a
serem apresentadas. Os inicios e finais de musicas sio definidos, assim como a duragdo das pecas. O
espago para o virtuosismo € maior e variagoes so extensivas.

O envolvimento e engajamento do publico se faz presente de maneira diferente neste tipo de
performance: o publico se motiva a ir em apresentagdes para ver artistas que costuma ouvir em
gravagOes, assim COMO €ventos a0 Vvivo atraem pessoas que criam vinculos sociais através do
compartilhamento de gostos e interesses semelhantes. Os fas criam vinculos compartilhando noticias
e descobertas sobre artistas e bandas. No caso de musica de concerto, Christopher Small (1987 apud
TURINO, 2008, p. 61), observa que, nos Estados Unidos, frequentar concertos simboliza status
social e requinte estético aos seus frequentadores. A musica de concerto ocidental é um exemplo
emblemadtico de performance apresentacional, assim como muitos tipos de musica indiana e shows
de musica pop e rock.

Turino deixa explicito que esses modos de fazer musica nao correspondem necessariamente a

géneros musicais (embora alguns géneros possam tender a um ou outro tipo de pritica). Como
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exemplo, ele cita os Beatles, que no decorrer de sua curta trajetdria transitaram entre os quatro modos
de fazer musica: como performance participativa, quando, no inicio da carreira, tocavam em bailes;
como performance apresentacional quando, jd conhecidos, faziam seus shows, consequentemente
levando a registros de alta fidelidade em discos e, por fim, a musica artistica de estddio, quando estes
passaram a experimentar as possibilidades criativas no estadio (TURINO, 2008, p. 27).

A partir das categorias de priticas musicais propostas por Turino (2008), em especial aquelas
reservadas a performance, analisamos como se ddo as relagdes na interpretagio de Santos Football
MusiG observando, para isso, a filmagem realizada por Carlos Mendes, filho do compositor, de uma
performance® da pega feita pela Orquestra Sinfénica de Santos em 2005. Essa filmagem foi captada
para compor o documentirio A Odisseia Musical de Gilberto Medde®06 e conta com a

participagio do préprio compositor como regente auxiliar, como mostrado na figura 2.
3. Performance e interas<o enSantos Football Music

Em um sentido geral, ainda que possua participagio dos espectadores na construgio da
performance, Santos Football Mu&igm tipo de musica que sem duvidas se inscreve no campo da
performance apresentacional. Gilberto Mendes é um compositor que, por mais experimental que
seja, localiza-se no espago da musica de concerto, uma musica produzida para ser performada num
palco para uma plateia. Nesse sentido, portanto, nao hd ddvidas de seu cariter apresentacional. No
entanto, a inser¢io da participagdo ativa do publico na construgiao da obra coloca em xeque o
distanciamento que normalmente ¢ estabelecido entre publico e artistas nesse repertdrio.

Em Santos Football Musj@rticipagio ¢ fator determinante na construgio da obra, pois ¢ ela
que garantird a criagio da paisagem sonora® de um estddio de futebol, sem a qual a pega perderia sua
esséncia. No entanto, caso fosse somente uma necessidade de ordem técnica, Gilberto Mendes

poderia simplesmente ter utilizado um coro ou uma gravagio para a criagio dessa paisagem sonora,

8 Disponivel em:< https://www.youtube.com/watch?v=V3bmKryl-cl >, Acesso em: 26 nov. 2019.

9 Paisagem Sonora (Soxndscape, em inglés), termo cunhado por Murray Schafer (1991), refere-se ao conjunto de sons que
podem ser ouvidos em qualquer ambiente, estejam eles organizados em forma de musica ou ndo. Assim, tomando como
exemplo uma partida de futebol, a paisagem sonora compreende 0s sons da torcida, a comunicagéo entre jogadores e juiz,
sons da bola sendo chutada e jogadores se movimentando em campo, sons de instrumentos musicais tocados por
vendedores ambulantes etc.
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nio precisaria recorrer a participagio do publico. Nesse sentido, podemos afirmar que hd uma
dimensio consistente de performance participativa nesta obra, posto que a experiéncia somente
poderd ser totalmente vivenciada se o publico se colocar ativamente como um participante, e nio
como mero espectador.

A filmagem de Carlos Mendes privilegia em muitos momentos a participagio do publico no
decorrer da performance, o que nos oferece um material interessante para observar a reagio dessas
pessoas. Via de regra, essa pega, em qualquer lugar que seja tocada, tenderd a gerar o riso nas pessoas e
uma certa empatia proveniente do gosto popular pelo futebol, especialmente no Brasil. Nesta
performance nio ¢ diferente: as pessoas se divertem, riem, aplaudem entusiasticamente no final. Vale
lembrar que a andlise realizada neste artigo se refere a esta performance especifica, ocorrida em Santos,
em 2005, com a finalidade de fazer parte do documentdrio. A execugio da pega em locais, épocas e
contextos diferentes, contou com outros niveis de participagio do publico e outras solugoes de
execu¢ao.

O futebol, um dos simbolos mais caros da cultura brasileira, é o elemento central em Santos
Football Musi&specialmente naqueles anos, o Santos Futebol Clube era reconhecido como um dos
melhores do pafs, tendo Pelé como seu grande protagonista. Ao trabalhar com esses simbolos,
Gilberto Mendes imediatamente atrai o interesse do publico, que se coloca em estado de
disponibilidade para também manipular aqueles simbolos que eles conhecem e lhes sdo caros.

Observando a performance realizada pela Orquestra Sinf6nica de Santos, chama a atengio o
fato de as pessoas estarem interagindo e participando da construgio da performance de uma obra de
musica contemporanea. Isso porque é senso comum, sobretudo entre musicos, a ideia de que amusica
contemporinea ¢ complexa, nio comunicativa e dificil de entender. Nesse aspecto, o compositor e
educador francés Guy Reibel aponta para as diferencas entre se ouvir passivamente ou ter uma

participagdo mais ativa no fazer musical:

A musica contemporanea parece ser mais interessante de ser feita do que de ser ouvida. Se
ela ndo traz as delicias de uma audicdo, as obras atuais incitam ao “fazer por si mesmo”, a se
apropriar de um campo de agdo para viver uma experiéncia de criagdo individual, como se
as obras contivessem, sob a forma de enigmas, propostas musicais. (Reibel apud Zagonel,
1999, p. 5)

14
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E o que pode ser visto na performance de Santos Football Mugizsmo em se tratando de uma
pesa atonal, com trechos meldédicos esparsos e que trabalha com massas sonoras e ruidos, a
oportunidade de fazer parte da performance enquanto agente criador, faz com que a plateia — agora
também intérprete e coautora — desenvolva um interesse e um certo sentimento de comunidade, na
medida em que ela se reconhece importante para a realizagio daquele evento. Na filmagem, ¢ possivel
ver que as pessoas nio estdo apditicas, mas ao contrdrio, estio engajadas, se envolvendo por completo
na construgio da pega. Assim, fica evidente o estabelecimento de um ambiente propicio ao flow
citado anteriormente, em que atribui¢des com diferentes niveis de dificuldade sio distribuidos entre
os participantes, estimulando-os 4 participagio, tendo a musica o papel de uma tecnologia de
interatividade.

Observando-se as caracteristicas gerais da obra, Santos Fibiall Musicse enquadra na categoria
de performance apresentacional proposta por Turino (2008): ndo possui forma definida, tem poucas
repeti¢des, elementos contrastantes, existe a distingdo entre artistas e plateia, e as varia¢es sio
extensivas. No entanto, o estimulo a participagio do publico, através de partes adequadas a sua
capacidade técnica e sentimento de um fazer musical compartilhado, configura uma evidente situagio
de performance participativa em sua esséncia.

Em dltima anilise, uma obra como Santos Football Musépode ser fruida por completo se o
espectador se despojar desse papel e assumir a posi¢do participante. A experiéncia de ouvir uma

gravagio da obra ¢ absolutamente diferente da sensagio de fazer parte de sua construgio.
4. Considerases finais

Santos Football Musicinscreve dentro da pritica de teatro musical, ou, como definiu
Florivaldo Menezes (A ODISSEIA, 2006), musica-teatro, um género que, em linhas gerais, diz
respeito a um tipo de criagdo cénico-musical na qual todos os elementos constituintes da obra, sejam
estes visuais ou sonoros, sao organizados segundo um pensamento composicional musical. No cerne
desse tipo de criagdo estd a proposta de questionar a ideia de que musica ¢ somente som, como se ela
fosse destituida de qualquer corporalidade. Na musica-teatro nio existe a possibilidade de se vivenciar

a obra somente através da escuta; € necessirio ver, ter a experiéncia através de outros sentidos. Assim,
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esse género traz as potencialidades corporais para o centro do interesse do compositor. Em outras
palavras, essa ideia consiste em reconhecer que a musica nio é somente um produto, mas ¢, sobretudo,
uma a¢ao humana. Nesse sentido, ela torna-se verbo. Olhar para essas manifestagdes ¢, antes de tudo,
olhar para o fazer musical que ocorre entre os participantes.

A localidade, por sua vez, constréi-se através do engajamento mutuo de diferentes atores em
prol desse fazer musical. Mais do que um espago fisico, ¢ o encontro promovido por essa musica
carregada de simbolos caros aos participantes que faz com que esta produgio de localidade se
estabeleca.

Assim, retornando as questoes em torno dos modos de performance descritos por Turino, nos
parece que esse tipo de obra inscrita no campo da musica de concerto, mas que incita a participagio
ativa do publico, se situa em um espago de confluéncia entre a performance participativa e
apresentacional. Chegamos, por fim, a ideia de que ambiente, local, pablico, orquestra e contexto de
execugio da pega, havendo maior ou menor interagdo entre os atores envolvidos, ird determinar se a
performance se pronuncia mais para o lado participativo ou apresentacional. No caso da obra Santos
Football Musja abertura a participagio do publico nio garante sua realizagdo efetiva. Para que ela
acontega, ¢ necessirio o engajamento dos envolvidos e que aquele local se estabelega como uma
estrutura de sentimentos através da musica como uma tecnologia de interatividade, assim como pode

ser observado na performance analisada neste trabalho.
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