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RESUMO

Esta pesquisa tem como principal objetivo a investigagio de um método pessoal de
composigdo artistica que alie 8 composigio musical elementos extra-musicais vinculados a
visualidade. Apesar de abordar questGes relativas as dimensdes em si (notadamente a
sonora, a textual e a visual), o principal foco sdo as implicagBes desta realidade na
confecgdo de uma partitura que codifique a adi¢io desses elementos e expresse o nivel de
coeréncia do processo, observando essa tendéncia interdisciplinar sob uma otica variada,
que incluira consideragtes de cunho estético, historico, social, psicofisiologico, linggistico
e cultural. Para isto, o plano de trabalho inclui a leitura critica das obras bibliograficas e
musicais relevantes para o contexto, notadamente relacionadas 4 musica contemporinea, a
conceitos de cor e luz, ao teatro musical, as relagdes entre as dimensdes envolvidas € &
concepgdo espacial do espetaculo. O resultado final da pesquisa ¢ sintetizado na forma de
uma composicio que utiliza elementos originais ¢ oriundos da cultura popular norte-rio-
grandense, com o titulo de Sinfonia, para coro, orquestra e quatro atores, com codificagbes

de iluminacdc e plano espacial incliidos na partitura.




ABSTRACT

The main purpose of this project is essentially the investigation on a personal way in artistic
composition that connects musical composition to extramusical elements linked to
visuality. Although to approach to questions related to the dimensions themselves
(especially the sound, the textual and the visual), the main focus are the implications of this
reality on making a musical score which codifies the addition of this extramusical elements
and express the level of coherence inside the process, observing this interdisciplinary
tendency under a varied point of view, that includes aesthetic, historic, social,
psicophisiologic, linguistic and cultural approaches. For that, work planning includes the
critical evaluation on relevant bibliographical and musical sources, related to contemporary
music and the concepts of light and color, to the musical theatre, to the relations between
the dimensions involved and the spatial conception of the spectacie; The final result of this
research is synthesized in a composition that uses original elements and those derived from
norte-rio-grandense popular culture, named Sinfonia, for choir, orchestra and four actors,

with codifications for illumination and spatial plans included in musical score.
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INTRODUCAO

O interesse dos compositores de todas as €pocas pela associagio dos elementos da
musica a realidades extramusicais ¢ um fato corroborado pelo grande nimero de teorias ja
escritas pelos pensadores e artistas ao longo da histéria. No meu caso particular, esse tipo
de abordagem ¢ recente, e foi suscitada pelas experiéncias composicionais em teatro ¢

danga e por questdes e discussdes surgidas em aulas ou entre colegas artistas.

Sempre me considerei um compositor essencialmente intuitivo, pelo fato de ndo ter
tido a oportunidade de ser orientado de forma sistematica. Fiz da audi¢do, da admiragio e
da investigag@o pessoal das obras de outros compositores, minha escola, e quis o destino,
para minha sorte, que eu tivesse sempre as mios grupos e intérpretes interessados em tornar
viva minha criacBo. Mas apesar de ser no resultado dessas interpretages que se baseia
minha estratégia composicional, sempre me deixei guiar por principios que tendiam mais

para a objetividade e a racionalidade.

Neste momento, no entanto, as associagles muitidimensionais, que trazem ao
processo composicional elementos de outras linguagens artisticas, como o texto, a luz € ¢
espago cénico, comegam a despertar um interesse que age de forma diferente em minha
compreensdo do que € fazer musica, no sentido desta palavra. Parece-me surpreendente
constatar que certos procedimentos associativos que sempre fizeram parte de minha pratica
cotidiana como compositor adquiriram contornos mais sérios, que demandam uma postura

mais especulativa, como se fossem objetos ainda intocados.




As trilhas sonoras originais para balé, teatro, exposi¢Oes de artes plasticas, etc. sdo
necessariamente frutos de uma composigio associativa multidimensional. A trama
engendrada pela obra total conecta elementos de ordem textual (ou de argumento), visual,
sonora, espacial e de movimento num nivel de inter-relagdo cujos contornos e limites
despertaram em mim a necessidade de empreender esta investigacio especifica. Entdo, fiz
do projeto de composigio de uma obra de grande porte, uma sinfonia em quatro
movimentos, o pretexto para investigar teorias, propor conceitos ¢ delimitar estratégias,
numa perspectiva de olhar interior que fez cada acréscimo material referir-se a algo

anterior, consolidado pelo resultado de uma experimentag@o consciente € avaliada.

O que desencadeou este processo investigativo pessoal foi algo que me aconteceu ha

alguns anos.

Enquanto dirigia meu veiculo na companhia de um conhecido diretor de teatro
potiguar, ouvindo a Arfe da Fuga, de J. S. Bach, fui surpreendido pela descoberta de que
aquela musica ndo agradava meu passageiro pelo simples fato de nfo gerar nele nenhuma
“impressdo” visual associada. Particularmente, 0 que eu “via” naquele conjunto de pecas
{como em qualquer outro), em primeira instdncia, era o conjunto estrutural engendrado pelo
compositor, que tinha mais a ver com os agregados sonoros presentes na obra e suas
relagdes intrinsecas, do gue com imagens exteriores ao fendémeno musical em si. A
principio, eu considerei como normal essa diferenca na nossa apreciagfo, nfio s6 pela

natureza das minhas atividades como compositor, como também pela n3o familiaridade do




meu interlocutor com as coisas mais profundas do discurso musical erudito. Minha

surpresa, no entanto, ndo parou por ai...

Indagando outras pessoas, musicos € n2o musicos, sobre o aparente “significado” que
a musica possuiria, e sobre seu poder de “traduzir” estados de espirito e componentes
naturais do cotidiano, dei-me conta que, para um grande nimero delas, aguela visdo
roméntica que define a arte musical pelo uso de referéncias extramusicais era a que valia,
ou seja, para elas, a simples estruturagio dos elementos musicais ndo bastava para
engendrar uma obra musical em sua plenitude. Faltava um ou outro aspecto, mais ligado 2
realidade vivenciada visualmente, como complemento & simples percepcio auditiva

experimentada, que propiciaria uma apreciaciic completa da obra.

Paradoxalmente, grande parte do meu trabalho como compositor consistia, desde
aquela época, de trithas sonoras para teatro e danga, composigdes com alto grau de
associagdo com realidades visuais e verbais vinculadas ao argumento geral. Com base
nessas experiéncias e na pesquisa em livios sobre o assunto € em obras de outros
compositores, dei inicio a uma investigacio sobre a linguagem musical associada a
elementos extramusicais, que culminou com a apresentagdo do projeto de pesquisa ao

mestrado interinstitucional UFRN-UNICAMP, e que resuitou na criagio de Sinfonia.

Meu primeiro passo, antes da composigio propriamente dita, foi a pesquisa nas
fontes bibliograficas relacionadas ao historico de algumas das expeniéncias anteriores em

associaciio multidimensional de ordem metaforica, fisica, simbélica, programética, etc,




relacionados & sociologia, 4 historia, a psicofisiologia e 4 estética, O primeiro capitulo da
dissertaciio expde o resultado dessas investigagdes. O campo da lingiiistica, notadamente
envolvido em questBes desse tipo, lida com conceitos mais profundos e mais caracteristicos
de seu dominio especifico, cuja melhor compreensdo se tornard possivel num momento

posterior.

Quase paralelamente a investigagio bibliografica, comecei a elencar os componentes
materiais destinados a concepgdo da obra. O texto apocrifo selecionado, bem como as
poesias de Ariano Suassuna, sofreu as modificagtes formais necessanias a obtengdo de uma
dramaticidade buscada a principio. O conjunto literario foi o elemento basico que guiou 2
concepgio da obra. Algumas referéncias lexicais deste conjunto ajudaram a determinar os
perfis dos elementos engendradores do discurso; estruturas modais, tonais, seriais, ritmicas,
originais ou de origem na Cultura Popular norte-rio-grandense, que passaram a se superpor
¢ se alternar, tendo sempre em vista a melhor expressio do argumento apresentado.
Juntamente com o esquema de cores, baseado em uma gravura do artista plastico
pernambucano Gilvan Samico, € com os esquemas de iluminagio e diagramagfio do espago
¢énico, que incluem a orquestra € o coro, esses elementos compSem o corpo essencial do
segundo capitulo, que aborda também a minha concepgiio pessoal do sistema de

associacdes entre as dimensdes escolhidas.

O terceiro e Gltimo capitulo ¢ destinado & concepgdo da obra em si. Nele, o enfoque
recal principalmente nas estratégias composicionais utilizadas, nos problemas que surgiram

¢ nas solugbes encontradas para resolvé-los. O esquema formal de cada movimento foi
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acrescentado ao final de cada subsecio, ao lado do texto que lhe € concernente. Em anexo,
consta a partitura de Sinfonia, para coro, orquestra e quatro atores, que inchui codificagbes

de iluminacdo e plano espacial.
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Capitulo 1




ASSOCIACOES MULTIDIMENSIONAIS EM SINFONIA
E ALGUMAS EXPERIENCIAS ANTERIORES

“Néo quero dizer gue entender a emogdo & ficil,
mas que entender a razdo € provavelmente mais dificil”.
Marvin Minsky

Desde o principio, Sinfonia foi pensada como uma arquitetura composicional
complexa, que, além de combinar a misica elementos de outras linguagens diferentes,
permitia a utilizagdo de seus varios materiais ¢ técnicas em matrizes associativas, como
uma sub-arquitetura dentro de uma arquitetura maior (serial / modal / tonal; cultura
popular / erudito; canto / fala). Isso pode ser observado também no texto, onde multiplas
extensdes {sacro / profano; autor / andnimo; prosa / poesia, antigo / moderno)
compactuam da mesma diregfo {textual). Foi essa peculiaridade da estruturacio interna
da obra que me levou a caracterizar cada uma das linguagens utilizadas como

“dimensdo”. Na visdo de Giovanni Piana:

A misica tem muitas dimensbes porque muites sfo as formas de ser e as maneiras de pensar
dos homens. E sio com certeza as formas de ser e as maneiras de pensar dos homens que
determinam 0 horizonte de motives que permite 4 imaginagio musical comegar ¢ Seu Cuzss,
colocando em movimento aquela dialética da qual nascem as suas obras. (PTANA, 2001: 334}

Dos termos encontrados nas diversas fontes, nenhum conseguia expressar
claramente a multiplicidade, a interatividade e a diversidade que o processo
composicional de Simfonia havia desencadeado entre seus elementos constitutives. O
sentido lexical do conceito “multidimensfo”, que ¢ “militipla extensdo em qualquer
sentido”, além de suas implicagdes derivadas do uso do radical “dimensio” na

matematica, me pareceu mais adequado 3 exposigio deste processo do que os ja
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utilizados interdiscip!imrm, intermodalidade, intersemioticidade ou traducdo
intersemidtica. O primeiro diz mais respeito a método (o sentido lexical de disciplina que
autoriza sua utilizagdo como radical do termo imterdisciplinaridade) do que 3 jungio
entre método e material, que expressa melhor a realidade do processo. O segundo termo,
intermodalidade, & mais usado para tratar de realidades sinestésicas, com um foco
principal pas interse¢Oes entre os modos de percepgiio (auditiva, tictil, olfativa, visual,
etc.). O termo traducdo intersemiotica, em termos absolutamente genéricos, deduz sua
iogica de um principio de transferéncia de uma realidade simbélica para outra, o que nem
de longe perpassa o processo criativo utilizado em Sinfonia em sua esséncia. Qutros
termos, como associagdo extramusical, hipermidia e multilinguagem apresentam

problemas semelhantes.

Como forma de tentar explicitar ainda mais as caracteristicas multidimensionais de
Sinfonia, elaborei um modelo primitivo, bidimensional, que expunha as dimensdes

sonora, textual e visual em suas relagtes de conteido e continéncia:

14




O eritério basico adotado para a construgiio deste modelo baseava-se em condigdes
de hierarquia ¢ em como o processo composicional se desenrolou no tempo {elaboragéo ¢
escotha de materiais, confecgdo do texto e composicdo visual). Contudo, ao ver
concluida a obra (e com base iclusive em reagdes dos primeiros ouvintes da primera
versdo MIDI), me dei conta que as dimensdes “contidas™ (textual e visual) tinham, para
algumas pessoas, a faculdade, em algons pontos, de extrapolar as outras € assumir um
plano primario no contexto perceptivo e de significagio. A multidimensionalidade de

Sinfonia entdo fica melhor representada assim:

O concerto de dimensionatidade aqui envolvido refere-se a mais do que a simples
contagem das dimensdes envolvidas (o que poderia sugerir uma {ridimensionalidade (no
sentide quantitative) ao invés de multidimensionalidade, mas ¢ aspecto tridimensional
do modelo diz respeito apenas ao fato de ser uma representagdo tridimensional, € ndo a

realidade do objeto que lhe serve de motivo, reahidade esta que extrapola os limites
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naturais de representagdo simbolica pelo fato de se permitir a mais de uma interpretagio
diferente simultaneamente, condi¢do gque o modelo definitivo {mesmo se construido

tridimensionalmente) ndo advoga para si.

O campo da musica sempre foi, apesar da extrema subjetividade de seu material
basico — o som — foco de associacDes extramusicais que pretenderam atribuir-lhe
significados implicitos, frutos da interpretagfo racional ou arbitraria de seus agregados
sonoros. Disso resultou, por exemplo, a “musica das esferas”, um conjunto de teorias que
usava elementos musicais para tentar entender o cosmo, € as dezenas de teorias de
associagdo envolvendo sons, luzes, textos, cores, movimento, categorias da natureza, etc.

no decorrer da histéria do pensamento.

Num primeiro momento dessa histéria, a musica era uma componente de um
conjunto filosofico mais amplo, que incluia a geometria, a aritmética e a astronomia, e
ndo uma arte dissociada e independente, com diretrizes internas proprias e inerentes a sua
realidade especifica. Como parte deste conjunto, ela serviu como um componente a mais
na tentativa de se produzir uma interpreta¢do Idgica para a concepgio ¢ funcionamento
do universo. As tentativas de imbuir o universo de uma realidade mais palpavel
comecam em Pitdgoras (séc. VI a. C.), que com sua categorizagio dos elementos
constitutivos do pensamento, propds uma vis3o cientifica para o cosmos (JAMES: 22-
23). Essencialmente, o questionamento pitagdrico encontrou eco no pensamento de
Platdo (428-427 a.(C.-348-347 aC.), de Aristoteles (384 a(C.-322 a.C.) ¢ permeou a
tradigdo cristd até a Idade Média com os escritos de Clemente de Alexandria {séc. I

d.C.), Santo Agostinho (354 - 450), e S3o Tomas de Aquino, para citar apenas alguns. Os
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problemas estéticos abordados na Idade Média provinham, em sua maiona, de questdes
formuladas na antiguidade classica. Para Umberto Eco, a visdo medieval inseriu seu
significado nos sentimentos humanos, divinos e mundanos, e ao avaliar regras de
produgdo artistica ja ndo tinha em foco a natureza simplesmente, mas uma reflex@o sobre

este enfoque, dado pela antiguidade (ECO, 1989a: 15).

A concepgdo pitagérica de cosmo serviu ainda de inspiragdo para as teorias de
Zarlino (1517-1590) e Vincenzo Galilei (1520-1551), e atravessam toda a Renascenca,
chegando a Idade da Razdo e atingindo um dos cumes de seu reflexo no pensamento de

Kepler.

Johannes Kepler (1571-1630), em A Harmonia do Universo, havia proposto uma
extensdo da pitagorica sintese entre astronomia, geometria, muisica, astrologia e
epistemologia. Esta foi a primeira tentativa efetiva, neste sentido, feita depois de Platdo e
a ultima, daquela €poca até nossos dias. Depois dele, a separagdo entre ciéncia e religifio,
religido e arte, forma e substéncia e significado e mente foi inevitavel (JAMES, 1995:

149).

Oscar Abdounur assim define uma das contribuicdes de Kepler, no esteio das

teorias pitagoricas que associam a musica com © ¢osmo:

{..) Kepler defendia a existéncia, conhecida desde os antiges, de escalas musicais
peculiares a cada planeta (... Procurando ma natureza ¢ em suas leis uma demonstragiio da
sublimidade de Deus (.. )Aﬁmdeefeﬁvaramespond@umamemonada,iﬁepiammoua
velocidade de cada planeta no periélio — pesicio mais proxima do Sol ~ ¢ ne afélic — ponto
diametralmente oposto —, associando este “intervalo” espacial dquele musical produzido pela
razéodetamanhoseqmvalenteareiagﬁoen&easv&omdadesmenm@n&das( .} De acordo
com a Segunda Lei de Kepler ~ Lei das Areas — para movimentos dos planetss, esses verrem
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radicalmente dreas ignais em tempos iguais, o que implica méxima velocidade no periélio €
minima no afélio.

{...) A menos de diferencas despreziveis do ponto de vista musical, desvelam-se os intervalos
representantes de outros planetas [o autor havia dado um exemplo com Satumo], obtendo-se:

Saturmo 4/5 (terca maior})

Japiter 5/6 (terga menor)

Marte 2/3 (quinta justa)

Terra 15/16 (semitom)

Veénus 24125 (diese)

Merciirio 5/12 (3* menor composta) (ABDOUNUR,
1999: 63),

Dentro dessa nova perspectiva, teorias posteriores passaram a incluir outras
categorias como cores, animais, minerais, efc. para criar associagdes. Baseando-se no
principio grego de proporg¢des harménicas entre planetas e estrelas, o Padre Athanasius
Kircher {1602-1680) elabora um quadro intitulado “Eneacorde da Natureza”. O
eneacorde € um instrumento de nove cordas que traduz cada aspecto do mundo
fenoménico em termos magico-musicais, associando cada afinacio a um determinado
fenémeno do mundo. Quase na mesma época, na Franga, o Padre Mersenne (1588-1648)
elabora ndo uma teoria de associa¢do som - cor, mas entre elementos do cosmo € as
cores. Nessa altura, entravam também em jogo abordagens baseadas na sinestesia, que
comegavam a demonstrar o carater arbitrario das analogias e metdforas que pretendiam
justificar certas associacOes baseadas em principios da percepcio. O padre Kircher, por
exemplo, associa a nota d6 a cor verde. A mesma nota € associada as cores azul e
vermelha pelo Padre Castel (1688-1757) e por Alexander Skryabin (1872-1915),
respectivamente. O mesmo Skryabin, com suas experiéncias para o Clavilux e Colour
Organ, chegou a fundamentar os sistemas de harmonia entre sons, cores e formas,
exposto por Kandinsky no poema “Klinge”, e em seus ensaios reunidos no livro Do
Espiritual na Arte, onde expde uma visio conectiva propria, que envolve componentes

de linguagens artisticas diferentes como pintura e misica em associagles que fazem um
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grande uso de metaforas. Algumas das afirmac¢Ges de Kandinsky, comtudo, sdo resultado
de “impressbes psiquicas inteiramente empiricas ¢ ndo se baseiam em nenhum dado
cientifico positivo” (KANDINSKY, 1990: 83), corroborando as afirmagdes de Robert
Jourdain, de que esse tipo de afirmagdo nf#o serve como base para se construir uma

“teoria” das relagdes subjetivas entre as diferentes linguagens da arte.

O “significado’ que sentimos niio estd na mésica como tal, mas em nossas proprias reacGes a0
mundo, reacbes que camregamos semipre conosco. A musica serve para aperfeigoar essas
reacOes, para torna-las belas. Assim farendo, a misica confere dignidade a experiéncias que,
com frequéneia, estio longe de serem dignas. E, conferindo prazer até mesmo a emogbes
negativas, 2 misica serve para justificar sofrimentos grandes e peguenos, garantido-nos que
tado ndo foi a troce de nada. (JOURDAIN, 1988: 403).

Ainda assim, as analogias ¢ metaforas continuaram a servir, até nossos dias, a um
grande nimero de compositores como ferramenta para a expressdo do intangivel. Em seu
Tratado de Orquestracdio, Berlioz usa metaforas coloristicas para descrever o timbre dos
instrumentos. Liszt costumava pedir, para uma determinada tonalidade, interpretacBes
mais “azuis” aos muisicos sob sua batuta, ¢ uma grande parte dos manuais de musica

(inclusive alguns atuais) definem o timbre como a “cor” do som.

Por outro lado, associaghes de carater simbdlico, que desde a Idade Média
estabeleciam conexdes convencionais entre, por exemplo, instrumentos musicais € 08
elementos naturais {agua, ar, fogo e terra), ou os signos do zodiaco, ou aos sete astros
conhecidos, geraram conceitos relativamente estaveis, que perduraram como “leis” que
regiam a disposigdo espacial nas artes plasticas e procedimentos de instrumentacdo
musical. Roger Cotte assinala que até Ravel (Bolero), a instrumentagio das obras seguiu
regras calcadas na tradicio simbolica do uso dos instrumentos, sem sair de um contexio

familiar a0 pablico (COTTE, 1995: 10). Exemplos de simbolismos numérico-musicais
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abundam, por exemplo, na Flauta Mdgica, de W. A. Mozart, obra de cunho magdnico
(JAMES, 1995: 176-8). Esse tipo de simbolismo aparece também na obra de J. S. Bach,
notadamente nas ultimas, quando o compositor se divertia em permear sua criagio com

simbolismos ocultos (GEIRINGER, 1985: 327).

Apesar de ser um pouco diferente em sua natureza, é quase impossivel ndo se
referir 3 musica programatica, cujas associagOes, que atingem o auge com o Poema
Sinfonico, no Romantismo do século XIX, ajudaram a estabelecer relacdes do tipo:
objeto (fendmeno da natureza, animais, maquinas, etc.) ¢ musica (timbre, som), que
ajudaram a transformar o estabelecimento de um carater coerente para as conexdes
apresentadas numa possibilidade mais afastada. E interessante observar, contudo, que
certas conexdes, no contexto do apreciador, adquirem contornos de verismo nio
intencional, por parte do compositor. O nome Apalachian Springs, por exemplo, 6 foi
dado ao poema sinfOnico por seu autor, Aaron Copland, depois de este ter sido
concluido. No entanto, o compositor foi parabenizado repetidas vezes por capturar com
tanta veracidade a época de maio nos apataches (JOURDAIN, 1988: 347). O carater
programatico do Poema SinfOnico e similares, no entanto, apresenta na realidade uma
pseudo-associagio, cuja legitimidade advém exatamente da nZo-musicalidade de seu
método, que tende a transpor a misica a um plano secundario de expressdo quando faz
uso pictorico de seus elementos, como corroboram as afirmagdes: “(...) as sinfonias de
Mahler sio confissdes de sentimentos arrancadas de dentro. (...) Agora, no entanto, 0s
personagens do drama so menos as tonalidades e temas que os sentimentos e caracteres
psicologicos.” (GRIFFITHS, 1987: 14); “(...) Richard Strauss (...} permitiu que & forma

fosse ditada pelo programa, de modo que € impossivel a compreensio da misica sem ¢
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prévio conhecimento do background literario.” (LOVELOCK, 1987: 256); “A sinfonia
programatica sO constitui um enriquecimento porque o pretexto literario nela autoriza
uma grande liberdade formal: ndo €, propriamente falando, uma aquisigio do século”
(CANDE, 1994: 168), ou ainda: “Naquela época [séc. XIX] a relagio com o contetido
parecia ser procurada explicitamente, como também parecia natural que a técnica
compositiva ndo fosse nada mais que um veiculo pelo qual pensamentos e sentimentos

podiam chegar a expressdo.” (PIANA, 2001: 293-294)

No século XX, o principal foco das investigacGes dos fendmenos de associagio
entre linguagens se concentrarfo nos dominios da pintura e da masica. Jacques Parrat,
em seu Des Relations Entre la Peinture et la Musique dans I'Art Contemporain detecta
sinais comuns (analogias entre leis de estruturacido) no estabelecimento de sistemas de

pintura e sistemas racionais, que ocorrem num ambito afastado da mera intuigdo.

{...) Desde a Antigmdade e da Idade Média, o cdlculo das proporgies e as leis da perspectiva
s8o sistematicamente estudados. Os métodos racionais atingiram o cume na Renascenca com
os tratados de Diirer e Leonardo da Vincl. A arte se aproxima da matemética (tratado
« Proporgdo Divina » - utilizacfio da proporgiio durea) e a criagiio plastica elimina a fantasia e
a invencdio Hvre em favor de um método. (PARRAT: 54).

Apbs observar que € o uso repetido de certas relagSes entre os sons, repetiches
comuns a todos os individuos pertencentes a uma mesma civilizagdo, que da origem &
codificagio dessas relaces ¢ a aparigdo de uma gramatica institucional, e considerar que
certas relagdes entre sons (timbres) e cores, baseadas em principios sinestésicos,

propostas por autores diferentes, apresentam varias discrepancias — o autor declara :

No estudo da convergéneia, a via sinestésica parece incerta. Ela nos mostra, 20 contrario, que
¢ mais nos processos criativos e nas fontes comuns da vids mental que sfio encontrados os
fundamentos das relagSes entre as duas artes (PARRAT: 78).
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Entretanto, essa unifo sinestésica real entre as duas linguagens ja ¢ vislumbrada

por Tod Machover:

(...} Significa que o som (que &, por definigiio, uma forma de arte baseada no tempo) e 2
mmagem podem ser concebidos numa estrutura similar. Ainda que as correspondéncias enire
as duas artes nfio seja jamais nem simples nem evidentes, j4 se esboga uma verdadeira unifio
sinérgica das duas. (MACHOVER, 1986: 228).

E por M. Gagnard:

(...) os dois planos sfo indissocidveis, e nfo podemos dizer que uma sensaglio desperta a
outra, como wm eco, mas com um fendmenc de defragio que muda de natureza
(GAGNARD, 19%0: 99).

Dialogando entre linguagem verbal e musica, quando entram em questdo
elementos literarios, cujo grau de interagiio com o material musical é geralmente fruto
daquilo que o elemento textual tem de implicito em seu sentido, e ndo da conexdo com a

milsica € muito menos dela em si, Giovanni Piana afirma:

Nestes casos, enfre a misica e 05 outros momentos constitativos da situacio deve existir
aquela aderéncia reciproca, aquele ipterchmbio mituo que nos permite falar de uma
integrucdo. Entretanto, o ponte de vista formalista explica aquele horizonte de sentido
am que a pega esté integrada como uma pura ficglo que deduz a sua legitimidade quando
muito a partir do acordo social, da convenciio, da associac@o costmeira das idéias.
{PIANA, 2001: 297).

Esse tipo de convencgiic ou acordo, essa capacidade de reconhecimento de
“mensagens” implicitas no discurso musical, € avaliado também, principalmente no que
diz respeito ao componente musical do sistema de associagdes, como parte de um
processo que inclui elementos psico-fisiolégicos de cognicio e aprendizagem da fala.
Quando investiga o fenbmeno, Juan Roederer detalha, do ponto de vista psiquico e

bioldgico, a evolugdo dessa realidade:
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Na percepciio da fala humana, o sistema anditivo € levado ao seu limite da percepglo achstica
¢ interpretacfio. Portanto ¢ concebivel que, com a evolugdo da lingnagem humana ¢ o
surgimento de areas corticais especializadas na percepgdo da fala, uma diretriz tenha surgido
para treinar o sentide achstico no reconhecimento de padrfes sonoros sofisticados, como
patte de um instinfo humano inato de adquirty a linguagem desde o momento de nascimento.
{ROEDERER, 1998 264).

As conexdes psico-fisiolégicas que gerenciam diretrizes como esta podem ser

detectadas em condigBes anormais involuntarias, como percebeu Robert Jourdain:

Algumas pessoas, de fato, registram som corno visdo, Num raro fenbmeno chamado audigdo
da cor, os sentidos se tornam cruzados e todo som musical ¢ esbogado em imagens mentais
coloridas, sem forma. {...) Quando um paciente de Oliver Sacks' perdeu sua visio da cor, €
também das imagens mentais da cor, sua audicdo colorida desaparecen ¢ ele ficou
horrorizade ac descobrir que uma dimensdo da experiéncia musical desaparecera, que seu
prazer com a musica diminuira. (JOURDAIN, 1988: 410).

Do ponto de vista da percepgfio visual, o conjunto de regras de transformacio
natural, atraveés das quais o mecanismo perceptivo processa as informagdes recebidas ndo
¢, segundo Jacques Aumont, arbitrdrio nem convencional, mas é codificado, num codigo
nio semidtico, mas fisiologico, que permite uma interpretagio dos simais luminosos
como referéncias de infensidade, comprimemto de onda e distribuicdo no espaco

(AUMONT, 1995: 22).

Ainda assim, respostas conclusivas a2 questSes que envolvem fendmenos
sensoriais, nos niveis cerebrais e da emogfo, ainda ndo foram alcangadas, tornando
improvavel, com base em processos cognitivos avaliados como no presente estado de
evolugio, o estabelecimento de relagBes objetivas entre sensagdes experimentadas pelo
ouvinte e imengdes subjacentes ao processo composicional multidimensional fundadas

na vontade do compositor.

VSacks, Oliver. An Anthropologist on Mars. New York; Alfred A. Knopf, 1995.
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Max Weber, em seu estudo sobre os fundamentos racionais da musica, tem como
foco essencial a harmonia e as configuracdes intervalares, mas tece consideracdes que
permitem analisar antigos contextos socio-culturais e reconhecer, nas reagbes em
processo historico, relacOes associativas de cunho ritual, magico ou pratico, todas de
carater absolutamente subjetivo, mas capazes de se estabelecerem, dentro de seus

respectivos limites culturais, numa sintaxe propria e de relativa significincia:

(...) a miisica primitiva fol afastada em grande parte, durante os estagios iniciais de seu
desenvolvimento, do puro gozo estético, ficando subordinada a fins praticos, em primeiro
lugar, sobretudo mdgicos, nomeadamente apotropéicos (relativos ao culto) e exorcisticos
{meédicos). Com isso ela sujeitou-se aquele desenvolvimento esterectipador ao qual toda agéo
magicamente significativa, assim como todo objeto magicamente significativo, ¢sta
inevitavelmente exposta; (...) Por conseguinte, a estereotipag@o dos intervalos sonoros, uma
vez canonizados por alguma razdo, haveria de ser extraordinariamente intensa {...) também
as tonalidades mais antigas de uma miisica, sentidas reahmente como diferenciadas, eram
complexos regulares de formulas sonoras tipicas, empregadas a servigo de deuses
determinados ou contra deménios detenminados, ou em ocasifes solepes. Infelizmente,
formulas sonoras efetivarmente primitivas desta espécie nfio nos foram transmitidas de modo
fidedigno: justamente as meis antigas foram, na maioria, objeto de uma arte secreta
[Geheimkunst], que rapidamente ruiu sob a influéneia do contato com a cultura modema
{WEBER, 1995: 85-86).

Esse simbolismo primitivo foi substituido pela valorizagio do aspecto estético e
social que a masica adquiriu na era moderna, servindo inclusive ao0s interesses
ideologicos comuns ao teatro musical. Bertold Brecht, por exemplo, reconhece na
musica, que repetidamente destrdi a ilusfo, o meio genuino para a atitude critica social,

td0 importante para ele (SCHMIDT-GARRE, 1987: 134).

Pondo a parte as tendéncias estéticas puristas, o século XX viu eclodir exploragdes
associativas entre musica ¢ as mais variadas linguagens artisticas, dentre as quais

ressaltamos alguns poucos exemplos:
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> A vida de Johannes Kepier (1571-1630) serviu de argumento para a composi¢do de
uma Opera ao compositor alemic Paul Hindemith, com uma estruturacio baseada em
referéncias & concepcdo kepleriana de cosmo: Die Harmonie der Welt. Nela, cada um
dos oito personagens principais € associado a um planeta do sistema kepleriano ¢ a uma
tonalidade especifica, sendo que os intervalos entre essas tonalidades refletem as
distdncias e proporg¢bes entre os elementos, e a relagdo entre eles é caracterizada por

modulaches entre as tonalidades correspondentes.

> Em Variations V, John Cage faz uso de um dispositivo luminoso, um grupo de

dancarinos e um equipamento eletroacistico.

> A partitura de Polytope, de Tanmis Xenakis, especifica a posi¢io ¢ a nomenclatura das

dezenas de pontos e feixes luminosos que fazem parte da composigio.

> “Na Canzone III, para sete metais (1967), de F. Mache, o tipo de escritura musical
corresponde as fungdes gramaticais (artigos = apogiaturas ; preposigdes = trinados, etc.),
{...) os motivos melddicos designam os nomes e as células ritmicas, as agdes {verbos)”

(Citado pelo proprio autor em Musigue, Mythe, Nature — ou Les Dauphins D’Aurion).

> Peter Maxwell Davies (n. 1934) compde, em 1969, Vesalii icones. A obra é um
conjunto de quatorze dangas, cada uma delas associada a um dos esbogos do De humani
corporis fabrica, um livro de estudos anatdmicos de Andréas Vesalius (século XVI), ¢,
ac mesmo tempo, associadas a cada uma das quatorze estagbes da Paixdo de Cristo. O

movimento realizado pelo dancarino principia com a posicio retratada no esbogo e
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prossegue até a representacdo simbolica da cena da Paixfo. A estruturag@io da musica €
feita com a superposi¢do de trés correspondéncias musicais: muasica popular, para as
ilustraches de Vesalius; polifonia renascentista, para as estagbes da cruz; e musica

original, para os movimentos corporais proprios do dangarino.

> Match, de Mauricio Kagel, € um jogo de ténis musical, com violoncelistas no papel de

jogadores, tendo como juiz um percussionista.

> Elliot Carter (n. 1908), em 4 Mirror on Which to Dwell (1975), “Argument”, baseada
em um poema da poetisa americana Elizabeth Bishop, compde uma obra para soprano,
flauta contralto, clarone, bongds, piano, cello e contrabaixo, e refere-se a imagens de
separagdo temporal e fisica (“Dias” e “Distdncia”) como reflexos da alienag3o pessoal
dividindo dois amantes. O compositor aqui realiza os conflitos interpessoais, expostos na
poesia com a utilizagio de metaforas como “todos aqueles instrumentos desarrumados”,
através da instrumentacfo, ou seja, a textura torna-s¢ uma “projeciic” musicai dos
contrastes e oposicdes dos elementos literarios. Carter cria associagOes arbitrarias para
palavras-chave na poesia: “Dias” € cantado em sol #3, enquanto “Disténcia” aparece em

si3.

> “Pulsar”, (Disco “Veld”, 1989), com base na poesia homOnima de Haroldo de Campos,
¢ “Rap Popcreto” (CD “Tropicéha 27, 1993), ambas de autoria de Caetano Veloso, sdo
duas composi¢des (a primeira, uma construgio pontilhista que usa apenas trés notas € 2

segunda, uma peca concreta composta a partir de recortes de gravacbes da palavra
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“quem”, por véarios artistas) onde o texto praticamente cria uma simbiose com a musica,

que € gerada a partir ndo de um principio musical, mas de um sistema anterior.

> H4 uma continua e progressiva pesquisa e produgdo de interfaces computadorizadas
(roupas, luvas, batutas, etc.) enire agio corporal e som. Embora ndo cheguem a
configurar processos legitimos de construcio intelectual, elas servem como constatagio
da variada gama de diretrizes instauradas na busca de possibilidades interativas entre

musica e movimento.

O perfil da composi¢do musical contemporinea ¢, talvez mais que nunca, de
interdependéncia com elementos textuais, visuais e de movimento. A questdo € saber se
fazer essa associagio multidimensional de maneira clara e coerente faz parte da proposta,

como assinalou Piana:

(...) no somos obrigados de modo algum a estabelecer uma conexfo necessiria entre
misica ¢ as expenénciss vivencials, como se tal conexfo fosse congénita na propria
natureza temporal da miisica. Tedavia, uma coisa € negar a necessidade de tal conexdio ¢
outra coisa € negar a sua possibilidade. (PIANA, 2001: 257).

E com base nessa idéia de estabelecimento de conexdes que serdio propostas as
associagbes conectivas para as linguagens artisticas selecionadas para a construgdo
multidimensional da minha composi¢io Sinfonia. Na proxima secdo, nos deteremos mais
detalhadamente em cada dimensdo envolvida (texto, masica, luz/cor ¢ espaco cénico)
para uma abordagem mais sistemdtica, tendo como principais focos os componentes

inerentes a cada realidade, bem como 2 frama que permitira a interligacio entre elas.
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Capitule 2




S NFONI4: CONCEPCAO DA OBRA

2.1 Confeccdo do texto.

A. “O Primeiro Livro de Adéic e Eva™.

O texto original, escolhido para a construgio de Sinfonia, ¢ um apdcrifo do Velho
Testamento’ com 79 partes (capitulos) compostas por um niimero variavel de sub-partes
(versiculos) cada uma. Nele, a abordagem da criagio do homem ¢ feita de modo narrativo
em texto corrido”, e a conducdo da historia inclui detalhes ndo apresentados nas versdes
biblicas consideradas auténticas. Aqui, os protagonistas sdo apresentados com um perfil
psicologico mais profundo, com sentimentos mais complexos que os mostrados no Velho

Testamento.

Para a construgdo do texto definitivo para a obra, foram selecionados trechos
constitutivos dos capitulos I a XVI, que abordam essencialmente as reages psicologicas
advindas das transgressdes de Adfio e Eva no Jardim do Eden, a sua comsegiente

expulsio e as provagles por que passaran.

Optei por me libertar da estrutura original, apresentando as partes de uma forma

mais apropriada a dramaticidade buscada (Essa liberdade representou uma das vantagens

' Apécrifo vem do grege apokryphos, pelo latim apokryphu, ¢ significa, literalmente, “oculto”, “secreto”.
Na Antiguidade, o termo era utilizado para designar obras pertencentes 2 seitas secretas inicidticas. A
tradicio canbnica considera apderifos os textos “ndo inspirados”™ pelo Espirito Santo ou os de amtenticidade
duvidosa, sendo aiguns deles considerados até mesmo heréticos.

2 Provaveimente, da mesma forma que na Biblia, essa subdivisdo em capitulos e versiculos foi feita numa
época posterior 4 confecgiio do texto.
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de se usar um texto ap6erifo ao invés da versdo oficial da Biblia). Assim, em alguns
trechos, foram descartados versiculos inteiros. Em alguns tomei a liberdade de alterar ou
suprimir palavras ou modificar as inflexdes verbais de modo a possibilitar uma melhor
fluéncia da narrativa. O mesmo motivo levou-me a modificar a seqgiiéncia dos textos.
Estas moedificagBes resultaram num modelo bisico de “argumento” para a pega, com 0s
protagonistas se revezando de uma forma simples e clara, sem prejudicar a
inteligibilidade e a logica da narragdo original. A resultante literaria de “O Primeiro Livro

de Addo e Eva”, destinada & composi¢o, apresenta a seguinte estrutura;

+ Momento 1: Narrador apresenta a constitui¢do do Jardim do Eden. Narrador foz
o resumo da narrativa.

# Momento 2: Deus dirige-se a Addo e faz o resumo do designio humano.

< Momento 3: Addo dirige-se a Eva ¢ compara a situacio deles antes e depois da
expulsdo do jardim. Addo morre.

¥ Momento 4: Eva dirige-se a Deus e assume a culpa pelo pecado cometido pelos
dois. Eva pede a ressurrei¢dio de Addo ou a propria morte. Deus ressuscita Addo.

+ Momento 5: Deus dirige-se a Addo e justifica o porqué do seu designio. Deus
conforta Addo e lhe apresenta o fim da escuriddo e o nascer do sol no primeiro
ailvorecer.

+ Momento 6: O Narrador descreve o sentimento de Addo ao ver o primeiro
alvorecer. Deus conforta Addo e faz um resumo da redengéo do homem.

B. “Poesias” de Ariano Suassuna.

O texto € completado pela inclusdo de poesias do escritor, dramaturgo e poeta

paraibano Ariano Suassuna. Apesar de nfo terem sido escritas com o proposite de inserir-




se num contexto tal como o apresentado, elas tém a admiravel faculdade de permitir-se &
conexdo, pela natureza de sua estrutura temética e simbolica®. As poesias fornecem o
material literario destinado ao coro (que cumpre um papel de “comentarista” de um
determmado momento ou fala de um protagonista ou ainda como “extensfio” metaforica
da personahidade dele). A seleclio foi feita com base nos motivos e temas abordados pelo
poeta, de maneira a acentuar os perfis psicologicos e dramaticos ja esbogados no texto
apocrifo. As relagGes literarias sio notaveis. O objetivo 6bvio foi trazer para a obra o
componente “armorial”, ausente na narrativa, como forma nfo s6 de conseguir um
equilibric formal mais significativo (fala-comentario / prosa-poesia) como também de

estabelecer uma conexio mais eficaz com o universo popular nordestino®,

Apresentamos a seguir os trechos selecionados, sublinhando elementos motivicos

de relevante poder associativo.

Comentario do coro & fala inicial do Narrador (constituicio do Jardim e resumo da

narrativa}

* Semelhantemente, as gravaras do artista plistico pernambucanc Gilvan Samico (como as de qualquer
artista considerado “armorial” ~ ver préxima nota) sdo a extensfio da mesma realidade no universo visual.
Da mesma forma que a que serve de capa para a partitura da Sinforia (Criaciio, Homem Mulher, de 1993},
elas abordam contetidos simbdlicos com um alto grau de similitade com o tema da Criagio.

“A definigio do termo “armorial” nfo € precisa. Por ser uma arte que precedeu o préprio Movimento, seu
aspecto conceitual nunca fol abozdado de forma conclusiva nem pelos gue a weorizaram nem pelos que a
praticam. Algumas expressOes, contndo, ajudam a entender o que cla tem de caracteristico: A
fundamentacio na cultura popular, o aspecto erudito de sua veiculagio ¢ a busca pela unidade, como
conseqiiéncia de principios gerais anteriores ¢ como forma de caracterizar 2 identidade cultural nordesting,
“Colegdio de brasbes, emblemas e bandeiras de um povo” (Suassuna).

“Arte erudita brasileira, que s¢ fundamenta na cultura popular™ (Carlos Newton Jinior).

Numa importanie caracterizagio do movimento armorial, Idelette Muzart dos Santos escreve; “o
movimento nfo redne artistas populares, mas artistas cultos que recorrem 3 obra popular como a um
‘material” a ser recriado e mansformado segundo modos de expressiio ¢ comunicacdo pertencentes a outras
praticas artisticas. Esta dimensdo cuita e até erudifa manifesta-se tanto na reflexio tedrica, desenvolvidaem
paizielo 4 criacio, geanto na muitiplicidade das referéncias culturais.” (Santos, 2000: 98).
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Um Sol-negro, de escuros Encrespados,
refletido nas Aguas que matiza.

Abvas pedras. Amena e fresca Brisa.
Um fino Capitel transfigurado.

Pardos Montes, no Chdo encastoados.
A Fonte. A crespa Relva, na divisa.

Colunas do frontal que o Musgo frisa.
O Vale que se fende, aveludado.

E o Pomar: seu odor sua aspereza.
Essa Romd, fendida e sumarenta,
com o Topazio castarho, mal-exposto,

Os frutos odorantes. E a Beleza,
- esta Onga amarela que apascenta
a maciez da Morte e de seu gosto. O Campo (Sonetos lluminogravados)®

Comentério do coro a fala de Deus (resumo do designio humano)

O castiga do Corpo e seu mistério,
o queixume do sangue e seu Fascinio.
Que sentido hd na Carne rebeladg

que Nobreza de sangue e Confuséo?

Os Arcanjos alados, que esvoacam
seu siléncio de Brasa e sua espada,
choram talvez, na Sede apaziguada,

a auséncia de meu Corpo enfurecido:
pois a Carne contém culpas Sagradas,
ecos de amor, de Sonoc e algum olvido,
e guarda, sob a Relva e o monte fulvo,
o desejo do Tempo e o Odor da morte.

mas ndo procures nela o que nio tem.
Ali s6 ha Colina e sangue espesso,
palpitacdio do Passaro, agonia

SOSmbmnﬁvosemmaiﬁmﬂesﬁommﬁsﬂcmmmadeSmmaewwemmdemm
referéncia do Simbolismo, do Barroco e da literatura de Cordel.
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o desejo do Tempo, o Sol sem ?rego,
a Relva que no Dardo se incendeia, [e a relva que no Fruto se incendeial’
o sonho que é do Fim e do Comeco.

As dguas ndo habitam nenhum ventre:

sangue possuido, ou sangue derramado

e tenha embora as Margens e o murnnirio,

ndo procures as aguas noutro Sangue.

Sejas mulher, ou guardador de cabras,

o Ventre aberto, e o sangue descerrado

devolverdo na treva o teu Gemido

¢ o Negro Gavido da soledade

é tudo o que no Ventre has de alcancar. A Fémea e o Macho (“O Pasto Incendiado”
- O Cego e 0 Mundo)’

Na estruturagdo do texto para Sinfonia, esta poesia € secionada. A parte I, destinada
ao primeiro movimento, faz uso das trés primeiras estrofes. A ultima estrofe foi reservada

para 0 tltimo comentario da fala de Deus, no Gltimo movimento.

Comentario do coro masculino & fala de Addo (comparagses e morte)

Eu vi a Morte, a moga Caetana,

com o Manto negro, rubro e amarelo.
Vi o inocente olhar, puro ¢ perverso,
e os dentes de Coral da desumana.

Eu vi o Estrago, o bote, o ardor cruel,
oS peitos fascinantes e esquisitos.

Na mdo direita, a Cobra cascavel,

e na esquerda a Coral, rubi maldito.

Na fronte, uma coroa e o Gavido.
Nas espaduas, as Asas deshumbrantes

¢ Optei pela utilizagio desse verso, a¢ invés do outro, pela conotacdo que a palavra Fruto tem com ©
contexio tematico.
7Opoenm“OCegoeoMundo”édeidoemcincopaﬁes(Destmo,OMundoeoCrime,AFémweo
Macheo, O Poder ¢ A Voita) que, numa versdo bastante modificada, destinavam-se as participac@es do coro,
intercaladas no texio da pega “0 Arco Desolado”, de 19352,
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que, ruflando nas pedras do Sertdo,

pairavam sobre Urtigas causticantes,

caules de prata, espinhos estrelados

e os cachos do meu Sangue iluminado’. A Moca Caetana — A Morte Sertaneja
(Vida Nova Brasileira)

Comentarios do coro feminino  fala de Eva (pedido de ressurreigio)’

Deixa a cabeca em meu peito
enquanto o Sol agoniza:
longe, na tarde Dourada,
ougo-te a Voz desvelada,
antiga, forte, Indivisa.

Tempo e fortuna passaram,
passaram Sede e saudade:
deixa a cabega em meu peito
que teu Cabelo desfeito
canta a Vida e a brevidade.

Um dia terei passado

e Tu passaras também:

mas, antes, um outro Peito,
talvez sem tanto proveito,
guarde o que o meu hoje tem.

Que seja, pois: vida é Fruto,

morte, Sol, sono e Suspeita.

E eu te quero como a Vida

doce e cruel — sem Medida

na sua Gloria imperfeita ' A uma Dama Transitoria [“O Pasto
Incendiado™]

O conjunto de poemas insere-se na estrutura geral do texto da seguinte forma:

% Momento 1: Coro comenta a fala do Narrador.

# A descricio contida na poesia transforma esta intervenciio numa manifestagio direta da sensoriatidade
pessoal de protagonista (no caso, Addo), mais do que um comentirio do coro. Dai a utilizagdo do coro
masculing.

? O comentério do coro, também aqui, ¢ mais impessoal e indireto. O texto representaria entfio a antitese do
destinado ao comentirio anterior, tanto po regisiro vocal quanto em a geem se dirige (no caso, para o
Préprio Addo).

9 Este poema, de 1953, foi musicado pelo compositor pernambucano Capiba.
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+ Momento 2: Coro comenta a fala de Deus.

<+ Momento 3: Coro expressa uma sensagdo de Addo.
+ Momento 4: Coro expressa uma sensacéo de Eva.
+ Momento 5: Néo hd intervengdo do coro.

w Momento 6: Core comenta a fala de Deus.

Sinfonia, em quatro movimentos, articula os textos da seguinte forma:
1° movimento: Momentos 1 € 2.

2° movimento (Concerto). Momentos 3 e 4.

3° movimento (scherzoj: Momento 5.

4° movimento (finale): Momento 6

O nucleo central da estrutura literaria ¢ composto pelos textos mais representativos
do tema, aqueles que conduzem as relagbes entre Addo, Eva e Deus. A comunicacio aqui
¢ sempre unidirecional (Adio dirige-se somente a Eva; Eva dirige-se somente a Deus;
Deys dirige-se somente a Addc} mas esgota as abordagens necessrias a manter a

compreensibilidade do texto original em suas falas constitutivas.
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O principio e o fim da estrutura apresentam o par Narrador/Deus em duas situagdes
opostas: Estabelecimento da situagio/conflito (descricio do jardim e designio humano) e
resolugdo da situagio/conflito (apresentagfio do primeiro alvorecer e redengio humana).
Sutis pontos de ruptura na cadeia narrativa, justamente apds a primeira e a segunda
intervencdes de Deus, trazem uma certa simetria & estrutura proposta para os 4

movimentos'!:

[Narrador / Deus] [Addo/Eva] 4—» [Deus] [Narrador / Deus]
A )

O texto, na concepgio de Sinfonia, é provavelmente o elemento mais importante
em termos de contedo perceptivo da obra. Apesar de seus elementos constitutivos
prestarem-se mais para sugestOes de carater metaforico ou simbélico, ele serve como a
principal referéncia para as associagdes que serfio propostas. Visualizaremos, a seguir, o

texto em sua configuracio definitiva, bem como suas fontes ¢ a situagio na obra'”:

! Essa simetria, porém, ndo corresponde Aquela simetria geométrica. E a conjugagio de equivaléncia entre
as forcas draméticas das personagens, contidas no fexto, que confere uma estruturagio dinamicamente
simétrica 3 dramaturgia proposta. A visfio de Fayga Ostrower, embora mais direcionada s obras de artes
visuais, serve como referéncia a esse respeito: “(..) no contexto de formas expressivas (e alias também no
contexto dos proprios processos de percepedio) inexiste a simetria. (...) Na composicio das imagens de arte,
o equilibrio serpre tem cardter dindmmico, baseando~-se no balanco de partes desiguais porém equivalentes,
em vez de partes iguais. Esta € a grande diferenga entre arte ¢ geometria, cujos espagos so em si
indiferentes e indiferenciados, i.e., nfo expressivos.” (OSTROWER, 1998 nota & pg. 37) [grifos no
original}

12 Para acentuar visualmente a dinAmica da interaciio entre as duas naturezas que constituem o texto, optei
por apresentar ¢ apocrifo em caracteres espacgados.
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Exemplos de citagdo das fontes:

LAE
1-1: Livro de Adao e Eva, Capitulo 1, versiculo 1.

AS: Ariano Suassuna; Titulo da poesia (Titulo da colegio)

Protagonista Texto

Situagéo
na obra

NARRADOR Ao terceiro dia,

CORO

Deus plantou o jardim a leste da terra,
no extremo leste do mundo,

além do qual, em diregao ao levante,
nac se acha nada além de agua,

que circunda o mundo inteiro,

e alcanca os iimites do ceu.

E ao norte do jardim ha um mar de agua,
claro e puro ao paladar,

como nada iguala; de maneira que,

através de sua transparéncia,

pode-se olhar para as profundezas da terra.

E Deus criou esse mar de Seu proprio
agrado,

peis Eie sabia o que seria

do homem que Ele iria fazer;

assim, apos deixar o jardim,

por causa de sua desobediéncia,
nasceriam homens na terra,

dentre os quais morreriam os justos

cujas almas Deus faria ressurgir no gitimo
dia;

quando entdo voltariam & sua carne,
banhar-se-iam na agua do mar,

e todos se arrependeriam de seus pecados.

Um Sol-negro, de escuros Encrespados,

(NARRADOR) refletido nas Aguas que matiza.
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Alvas pedras. Amena e fresca Brisa. [llumino-
Um fino Capitel transfigurado. gravados]

Pardos Montes, no Chéo encastoados.
A Fonte. A crespa Relva, na divisa.
Colunas do frontal que o Musgo frisa.
O Vale que se fende, aveludado.

E o Pomar: seu odor sua aspereza.
Essa Romé, fendida e sumarenta,
com o Topazio castanho, mai-exposto.

Os frutos odorantes. E a Beleza,
- esta Onga amarela que apascenta
a maciez da Morte e de seu gosto.

DEUS Eu ordenei os dias e os anos nesta terra, LAE
e tu e tua descendéncia -1
deverdo habitar e caminhar nela,
até se cumprirem os dias e 0s anos;
entdo Eu enviarei a Palavra que te criou,

e a qual tu desobedeceste,
a Palavra que te fez sair do jardim,
e que te ergueu quando tu estavas caido.

CORO O castigo do Corpo e seu mistério, AS: AFémeaeo
(DEUS) o gueixume do sangue e seu Fascinio. Macho [*O Pasto
Que sentido ha na Came rebelada, Incendiado” —
que Nobreza de sangue e Confusao? OCegoeo
Mundo]
Os Arcanjos alados, que esvoagam Parte |

seu siléncio de Brasa e sua espada,
choram talvez, na Sede apaziguada,

a auséncia de meu Corpo enfurecido:
pois a Carne contém culpas Sagradas,
ecos de amor, de Sono e algum olvido,
e guarda, sob a Relva e ¢ monte fulvo,
o desejo do Tempo e o Odor da morte.

mas nao procures nela o que néo tem.
Ali 56 ha Colina e sangue espesso,
palpitacdo do Passaro, agonia

o desejo do Tempo, o Sol sem prego,
[e a relva que no Fruto se incendeial

38




ADAO

o sonho que é do Fim e do Comeco.

Olha para esta caverna
que sera nossa priséo neste mundo,
é um lugar de castigo!

Que é isto comparado com o jardim?
Que é esta estreiteza comparada com o
espago do outro?

Que é esta rocha ao lado destas grutas?
Que sao as trevas desta caverna
comparadas a luz do jardim?

Que é esta iapide de rocha suspensa para
nos abrigar

comparada a misericordia do Senhor que
nos acolhia?

Que € o solo desta caverna

comparado a terra do jardim?

Esta terra, coberta de pedras,

e aquela piantada com deliciosas arvores
frutiferas?

Olha para teus olhos e para os meus,
gue dantes viam anjos no céu louvando;
e eles, também, sem cessar.

Mas agora nds ndo vemos comgo viamos:
nossos olhos sdo de carne;

ndo podem ver da mesma maneira como
viam antes.

Que é nosso corpo hoje
comparado ao que era em dias passados,
quando habitavamos no jardim?

Recorda-te da natureza luminosa na qual
viviamos enquanto habitavamos no jardimi

0 Eva! recorda-te da gléria que repousava

em nés no jardim.
Recorda-te das arvores que faziam sombra
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COROC
MASCULINO
(ADAO)

CORO
FEMININO
(EVA)

sobre nds no jardim
enquanto nos moviamos entre elas.

O Eval recorda-te de que,

enquanto estavamos no jardim,

néo conheciamos nem a noite nem o dia.
Pensa na Arvore da Vida,

de sob a qual brotava a agua,

e que derramava brilho sobre nés!
Recorda-te, 6 Eva, da terra do jardim

e da sua luminosidade!

Pensa, oh! pensa neste jardim onde nao
havia escuriddo enquanto moravamos nele.

Enquanto que, tdo logo chegamos a esta
Caverna dos Tesouros,

a escuriddo envolveu-nos;

tanto que nao mais podemos ver-nos um ao
outro;

e todo prazer desta vida chegou a um fim.

Eu vi 2 Morte, a moga Caetana,

com o Manto negro, rubro e amarelo.
Vi 0 inocente olhar, puro e perverso,
e os dentes de Coral da desumana.

Eu vi o Estrago, o bote, o ardor cruel,
0s peitos fascinantes e esquisitos.
Na mé&o direita, a Cobra cascavel,

e na esquerda a Coral, rubi maldito.

Na fronte, uma coroa e o0 Gavido.
Nas espaduas, as Asas deslumbrantes
que, ruflando nas pedras do Sertao,

pairavam sobre Urtigas causticantes,
caules de prata, espinhos estrelados
€ 0s cachos do meu Sangue iluminado.

Deixa a cabega em meu peito
enquanto o Sol agoniza:
jonge, na tarde Dourada,
ougo-te a Voz desvelada,

LAE
Xi-g

LAE
XI-10

LAE
X1-11

AS: A Moca
Caetana - A

Morte Sertaneja
[Vida Nova

Brasileira]

AS: A uma

Dama Transitéria

[“O Pasto
incendiado”]




antiga, forte, Indivisa.

Tempo e fortuna passaram,
passaram Sede e saudade:
deixa a cabega em meu peito
gue teu Cabelo desfeito
canta a Vida e a brevidade.

Um dia terei passado

e Tu passaras também:

mas, antes, um outro Peito,
talvez sem tanto proveito,
guarde o que o0 meu hoje tem.

Que sejg, pois: vida é Fruto,
morte, Sol, sono e Suspeita.
E eu te quero como a Vida
doce e cruel — sem Medida
na sua Gléria imperfeita.

EVA O Deus, perdoai-me o0 meu pecado, LAE
0 pecado que eu cometi, V-4
€ naoc o volteis contra mim.

Pois fui eu quem provocou a queda do LAE
V0sso servo, V-5
do jardim para esie iugar perdido;

da luz para esta escuridao;

e da morada da alegria para esta priséo.

O Deus, olhai para este Vossc servo assim  LAE
caido e ressuscitai-o de sua morte, V-6
para que ele possa lamentar-se e

arrepender-se de sua desobediéncia

cometida atraves de mim.

N&o leveis sua alma desta vez; LAE
mas deixai-o viver para que ele possa expiar V-7
sua culpa segundo a medida de seu
arrependimento,

e fazer Vossa vontade, antes de sua morte.

Pois Vs, 6 Deus, LAE

fizeste cair uma sonoiéncia sobre ele, V-8
g tomaste um osso de seu lado,

41



DEUS

e restauraste a carne em seu lugar,
por Vosso poder divino.

E Vos me tomaste, o osso,

e me fizeste uma muiher,
luminosa como ele,

com coragédo, razéo e fala;

e de carne como ele mesmo;

e Vos me fizeste

a semelhanca de seu sembliante,
por Vossa misericardia e poder.

Eu e ele somos um, e Vés, 6 Deus,

so0is o0 nosso Criador,

Vés sois Aquele que nos fez a ambos no
mesmo dia.

Portanto, 6 Deus, dai-lhe vida,

para que ele possa estar comigo nesta terra
estranha,

enquanto ndés morarmos nela

por causa de nossa desobediéncia.

Mas se VOs ndo quiserdes dar-lhe vida,
entédo levai a mim, até a mim, como ele;
para que noés dois possamos morrer

da mesma maneira.

Ad&o, enquanto [estiveste] em Meu jardim e
fobedeceste] a Mim,

esta iuz brilhanie repousou também sobre ti.

Mas quando eu soube de tua descbediéncia,
privei-te desta luz brithante.

Ainda assim, por Minha misericérdia,

néo te transformei em escuridéo,

mas fiz teu corpo de carne,

e sobre ele estendi esta pele,

a fim de que suporte ¢ frio e o calor.

Tivesse Eu permitido a Minha ira cair
pesadamente sobre ti, serias destruido;

e tivesse Eu te transformado em escuridéo,
seria como se Eu te matasse.
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Mas, em Minha misericordia, LAE
fiz-te como és, quando tu desobedeceste ao Xill-9
meu mandamento, 6 Adao,

expulsei-te do jardim e te fiz chegar a esta

terra;

e ordenei-te habitar nesta caverna;

e a escuridao caiu sobre ti, como caiu sobre
aqueie que desobedeceu ao Meu

mandamento.

Neste caso, 6 Adédo, esta noite te enganou. LAE
A noite ndo ha de durar para sempre, XHI-10
mas por doze horas apenas;

quando terminar, a iuz do dia retornara.

Nao lamentes, portanto nem te alteres, LAE
e nao digas em teu coracgao que esta Xi-11
escuriddo € longa e se arrasta devagar;

e nao digas em teu coragao que Eu te estou
castigando com isto.

Fortalece teu coracdo e n&o tenhas medo. LAE
Esta escuriddo nao é castigo. Xitl-12
Mas, &6 Addo, Eu fiz 0 dia e coloquei nele ¢

sol para dar luz,

a fim de que tu e teus filhos fizésseis o

vosso trabalho.

Pois Eu sabia que tu irias pecar e LAE
desobedecer, X113
e vir para esta terra.

Ainda assim Eu n&o te forgaria,

nem seria duro contigo,

nem te confinaria;

nem te condenaria por tua queda;

nem por tua saida da luz para esta

escuridao;

nem mesmo por tua saida do jardim para

estia terra.

Pois Eu te fiz de luz; e quis gerar de ti filhos LAE
de luz, semelhantes a ti. Xill-14

Entao Eu te dei um mandamento acerca da LAE
arvore, de ndo comeres dela. Xiil-16
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NARRADOR

DEUS

Eu dei o mandamento e te preveni,
e tu caiste.

Quando Eu descer do céu e tornar-Me carne
da tua descendéncia,

e tomar sobre Mim e enfermidade da qual tu
padeces,

entdo a escuriddo que caiu sobre ti nesta
caverna vira sobre Mim no tGmulo,

quando Eu estiver na carne da tua
descendéncia.

E Eu, que sou eterno,

estarei sujeito a contagem dos anos,

dos tempos, dos meses e dos dias,

e serei considerado como um dos filhos dos
homens,

para te salvar.

Entdo Adao comecgou a sair da caverna.

E quando chegou na boca da caverna,
parou e voltou sua face em direcaoc do leste,
viu o sol levantar-se em raios brilhantes

e sentiu o seu calor no seu corpo;

teve medo dele e pensou em seu coragéo
que esta chama vinha para castiga-io.

Pois ele pensou que 0 sol era Deus.
Por isso ele ficou com medo do sol quando

seus raios ardentes o aicancaram.
Ele pensou que com isto Deus tencionava

castiga-lo toedos os dias decretados para ele.

Mas, enquanto ele assim pensava no seu
coragao,
a Palavra de Deus veio e the disse:

O Adao, levanta-te e pbe-te em pé.
Este sol ndo é Deus:
mas foi criado para iluminar o dia.

Eu sou Deus,

LAE
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Aquele gue te confortou a noite. XVI-12

CORO As aguas nao habitam nenhum ventre: AS:AFémeaeo
(DEUS) sangue possuido, ou sangue derramado Macho [‘O Pasto
e tenha embora as Margens € o murmuario, Incendiado” - O
Nao procures as aguas noutro Sangue. Cegoeo
Sejas mulher, ou guardador de cabras, Mundo]
0 Ventre aberto, e 0 sangue descerrado Parte If

devolverdo na treva o teu Gemido
e o Negro Gavido da soledade
é tudo o que no Ventre has de alcangar.

DEUS Em verdade Eu te digo, LAE
esta escuriddoc passara por ti todos os dias XiV-2
que determinei para ti até o cumprimento da
Minha Alianga;
guando entdo Eu te salvarei e te levarei de
nove ao jardim,
para a morada de luz que tu almejas,
onde nao ha escuridao.

Eu o trarei a ele, ao reino do ceu.

2.2 A escolha dos elementos musicais.

Toda a Sinfonia é composta segundo o principio do trabatho motivico-tematico e
da superposi¢do independente de estruturas. Entretanto, nesta composi¢@io, qualquer parte
constitutiva dos elementos musicais (melbdicos, ritmicos e harmdnicos, principalmente),
eleitos anteriormente para representar o repertorio de componentes geradores da obra,
pode ser tratada como se fosse um mofivo. Esses elementos surgem paulatinamente no
decorrer dos movimentos e ndo pertencem a nenhum deies, particularmente. E como se
cada elemento sugerisse ¢ préximo elemenio novo, € cada movimento englobasse
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elementos dos movimentos anteriores. Assim, um fragmento central de um tema pode
emergir como elemento estruturalizante do discurso em um trecho qualquer e, em outra
secdo posterior, figurar apenas como desenho do acompanhamento, ou entdo aparecer
acrescido dos componentes restantes ou ainda, modificado em seus perfis caracteristicos.

O mesmo acontece com acordes, bases harmdnicas ou padrdes ritmicos.

Esses procedimentos tém a vantagem de representar uma economia de materiais ¢
recursos composicionais ¢ de garantir: a} a coeréncia estrutural da concepgiio no que diz
respeito a musica em si (os principios formais da construgdo, assim, deduzem seu nexo
logico de maneira orgénica, enquanto o processo de composigdo acontece) e b) a unidade
da concepgio global da peca, que ¢, quase em sua totahdade, fruto da interacdo,

superposicio ou modificac@o de um mesmo elenco de componentes musicais.

Estes principios prestam-se a aplicagbes tanto no sistema tonal (incluindo a
insercdo do modalismo em seu universo), tonal expandido (politonal, maior-menor,
pantonal, etc.), ou atonal (livre, serial ou serial dodecafonico). No caso de Sinfonia, a
adogiio da multiplicidade de sistemas (tonal-modal-serial) encontrou nesta possibilidade
de articulag@o estrutural uma poderosa ferramenta na obtengdo da coeréncia necessaria a

uma obra de grande porte.

Os elementos basicos que citei sdo os seguintes:

- série cromatica.




- séries derivadas (permutaciio dos hexacordes da série cromatica, produzido as
derivadas A ¢ B).

- sére “lirica” (série cromaética, numa outra constitui¢do intervalar, mais linear).

- tema da redengfo.

- tema dos caboclinhos.

- tema da incelenca.

- tema do desespero.

- tema “desafio”.

- tema do timpano.

- motivo do Scherzo.

Passaremos agora a uma analise mais detalhada dos componentes de Sinfonia,

segundo sua natureza.

2.2.1. elementos tonais

O principal elemento tonal da composi¢io € o fema da redengdio (movimento IV):
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Este tema traz em seus 4 compassos iniciais os referenciais conotativos de queda ¢
ascensdo nas projecdes melddicas da melodia ¢ da base harmdnica, respectivamente. Isto
é importante justamente no movimento IV, que representa a resolucio (redengdo) do
conflito (queda) instaurado pelo texto. O uso parcial deste tema nos movimentos

anteriores ¢ reflexo de sua fragmentagdo em 3 motivos mais simples a, b e ¢:

_n_#:E - r
kS bt = = = =
LA 2 ol LA = BN ¢ * RS
| D | L
a
c
b

Da mesma maneira, o perfil melodico da linha do baixo também € aproveitavel

COmo componente motivico.

A polarizacdo tonal tem na nota Ré seu principal centro. As tonalidades de Ré
Maior e Ré menor sdo os principais focos do direcionamento harménico da pega. Os
polos secundarios sdo Fa e L4, e seus simétricos em relacio a Ré: Si e Sol. Os polosFa e
La ndo foram escolhidos arbitrariamente: sd3o as regides para onde se desloca o tema da
redenc@io em sua versio completa final no Finale. Assim, a estrutura harménica de

Sinfonia corresponderia aproximadamente ao seguinte esquema basico:
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A utilizagdo desses poOlos tonais nfo implica, no caso desta composicdo, em
modulacdo. Em varios pontos da pega, a simples instauracdo de um centro apos 0 outro,
sem modulagdes, ja se justifica pelo contexto de contemporaneidade que a obra advoga

para si.

2.2.2 elementos modais

A adogdo de procedimentos modais (ndo exatamente os herdados diretamente pela
tradicBo medieval européia em fontes historicas eruditas, mas principalmente aqueles
modificados pela tradi¢iio oral nordestina, observados in Joco, recolhidos e anotados
posteriormente), além de dar continuidade & caracteristica essencial do estilo
composicional por mim adotado ha algum tempo (de referéncia a cultura popular,
principalmente a que € encontrada nos repentistas, nos violeiros e rabequeiros, nas
cantadoras de romances de tradigio ibérica ¢ de incelencas e nas musicas de géneros
coreograficos como ¢ Pastoril, os Caboclinhos, 0s Reisados e os Cocos) € justificada
quando da incorporagfo da poesia de conotagdo armorial (portanto medieval, popular ¢

nordestina) de Ariano Suassuna ao texto da obra.
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Em relagdc a uma proposta de estruturagfio “armorial” da musica, Idelefte Muzart

dos Santos sintetiza o ponto de vista de Suassuna:

A Teoria musical por ele [Suassuna] elaborada, visa & criagiio de uma musica erudita a partir da miisica popular através
do desenvolvimento dos elementos eruditos que nela se encontram: ecos de misicas de corte nos romances ibéricos,
influéneia do canto gregoriano e outros. O risco de anacronisrno existe, ¢ oufros misicos, come o grupo tropicalista
{...), preferiram a via do confronto brutal no enfrentamento desses anacronismos. A via armorial € cutra; tenta manter
uma coeréncia interna através da escotha dos seus instrementos de recriagio. O Barroco ibérico — ao qual Suassuna se
refere em miltiplas ocasifes ~ representa, por sua vez, outro anacronismeo ao evidenciar a influéneia notdvel dos motes
medievais. {Santos, 2000: 99).

Apesar da proposi¢do “modal” de Sinfonia sugerir o aproveitamento dos variados
recursos que esse sistema permite, € basicamente no modo dorico™ que ela se apdia: Este

modo é o unico que apresenta simetria em sua constituicio intervalar:

% Mtom ! M i2tom |
r 3 il
5] ™ » x e = =
;  iom g tom i fom i tom

Esse modo € usado na construgdo das melodias destinadas aos coros, como, por

exemplo, a melodia do primeiro coro no movimento I:

8 3 N
!M‘ e S e =
? *-‘- i * L 1 Ld ¥ T E B -‘ * Ed ¥ L ¥ ki H
W St - e g dees-cnomw Ex-cxss - opr - doe m-fic-% - dooms A-pergc o L3 - - &
. ” -~ o B s . - p = & : Sg,
Msﬂr ::v ¥yt =+ ¥ " R"‘ :'f.-r"‘r“’ T .
3 ”1 1“3 T ¥ v !

13 Os modos, usados na pratica pelos mnsicos, sofreram, no decorrer da histéria, varias modificagdes tanto
em sua denominacio guanto em sua teorizacio. Fago uso, aqui, daquela denominacio, absolutamente sem
coeréncia historica, usada principalmente por quem pratica € teoriza principios de improvisagfio comuns ac
Jaz,
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E da qual € retirado um dos principais motivos da peca, o motivo d:

Harmonicamente, sio utilizados, essencialmente, os acordes normais gerados pelo
modo (Im, Im, I, IV, Vm, VKbS) / bVI e VII} muito embora eles aparecam

freqiientemente sobrepostos a outros componentes estranhos a sua realidade harmdnica.

2.2.3 elementos seriais

A. Tema cromatico.

O tema cromético € composto de uma escala cromatica com relacgdes intervalares
pré-estabelecidas. Utilizada normalmente como uma série dodecafonica, ela constrange a
teoria serial em sua esséncia, uma vez que a situagdio das notas na gama das alturas ¢
relevante. Aqui, ndo € a ordenacdo das notas que importa, mas as relagfes intervalares,
estruturadas de modo a gerar “modulos” baseados em perfis melodicos e/ou ritmicos
caracteristicos (afinal de contas, esta série, como veremos, nio passa de uma simples

escala cromatica sem a repeticio da oitava superior).
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Série (Cromatica) : S, ={0,1,2,3,4,5,6,7,8,9,10,11}"* Concep¢io modulada.

“ & (rogment)
[ H 1 I i
A ! 1 L h‘ &“_
=F &; kel
= = = = T —
=
1] i1 2 3 4 5 ] 7 8 g it 11

Esta série apresenta dois hexacordes relacionados entre si por qualquer um dos
operadores candnicos (transposi¢do, inversio, retrogradacio e retrogradacio da inversio
em apenas uma operagdo possivel), por essas caracteristicas, o primeiro hexacorde (H1)

desta série [0,1,2,3,4,5] ¢ considerado, portanto, um hexacorde fotalmente combinatorial

de primeira ordem’”.

0 1 2 3 4 5
10 1 2 3 4
1011 0 1 2 3
g 10110 1 2
8 9 1011 0 1
7 8 9 1011 0O

A matriz T/l desta série apresenta invaridncias caracteristicas, reconheciveis pelas

multiplas diagonais paralelas.

' A terminologia adotada para esta segio do texto amphia-se com a inclusdio de termos advindos da teoria

r

Fos-tonal. A denominagio padrio C=0 foi a adotada aqui.

* H1 apresenta:

a} combinatorialidade na versSo original {ou combinatorialidade em T), ou seja: Hl + To(H1) =8 (8=
agregado total dos 12 sons),

b) combinatorialidade na inversdo (ou combinatorialidade em 1), ou seja: Hl + I;HD =§;

¢) combinatorialidade po retrdgrado (ou combinatorialidade em R*), ou seja: Hl + Ty{H2) = §;

d) combinatorialidade no retrbgrado da invers3o (ou combinatoriatidade em RI), ou seja: H1 + L(H2) = §.
86 existem outros dois hexacordes com essas caracteristicas: [0,2,3,4,5,7] ¢ [0,2,4.5,7,9].

{*) “Onualquer hexacorde ¢ sempre combinatorial em R, com seu complementar nfo transposto”™ Oliveira, J.
P. Teoria Analitica da Musica do Século XX Lisboa 1998, p.209.
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O maior gerador de invariantes desta série €, obviamente, o intervalo de semitom.
Dividindo a matriz em quatro quadrantes, podemos observar que os quadrantes dispostos
em diagonal siio exatamente iguais. Da mesma forma, partindo de qualquer ponto da
matriz nas dire¢Oes abaixo e i esquerda obtém-se a mesma seqiiéncia de notas (0 mesmo
acontece com as diregdes acima e a direita). Esse tipo de invaridncia gera um grande
nimero de conjuntos de agregados com caracteristicas semethantes, contribuindo para

uma maior unidade sonora na concep¢do da masica, o que é bastante apropriado em

estruturagdes seriais.

Alguns exemplos de invariancias entre versdes da série:

4 ={4 5 6 789 10110 1 2 3}

S

SO={01234356789 1011}

|

RIi={0 1 2 3 4 56 7 8 9 10 11}
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X

I6={6 78 910110 12 3 4 5}

E possivel, ainda, apresentar a série como um tema de carater mais melodico,
alterando sua configuragdo intervalar e estabelecendo um padrZo ritmico mais delineado.

Denominei esta versdo de série “lirica”.

o et ~E' % !m

L i

[

Ha outros mecanismos de aproveitamento da série original. Utilizando a
intercalagdo e a retrogradacdo dos seus hexacordes, € possivel dar origem a novas séries
derivadas. Além disso, entram em jogo também as possibilidades de projecdo ascendente
ou descendente dos hexacordes constitutivos da série, apresentados na ordem original ou
retrograda, com uma tnica e necessaria quebra de registro entre o 3° e 0 4° elementos do
hexacorde projetado. Com base na contracdo da série cromatica a um ambito de oitava e

na divisio em dois hexacordes (H1 e H2), temos:

H1 Hz
il
% = 15 W be e e 4 o3 .= = =
H=Hexacorde

Sendo suas projegdes ascendentes e descendentes assim configuradas:
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a) Projegdo ascendente do primeiro hexacorde: a(H1)'®

'\ E
g - )
quebra de registro
b) Projecdo ascendente do retrogrado do primeiro hexacorde: a(HIR)
e
o — % o =
E === =
¢) Projecdo ascendente de do segundo hexacorde: a(H2)
. '

. in = ko

% = i |

d) Projeg8o ascendente do retrégrado do segundo hexacorde: a(H2R)

i - he: o = ,
= = =
e) Projec@o descendente do primeiro hexacorde: d(H1)

be

# e =
" =

f) Projeg@o descendente do retrogrado do primeiro hexacorde: d(HIR)

g = - =

= =|

F = = |

g) Projecdo descendente do segundo hexacorde: d(H2)

% = o be- - :

3 = ==

h) Projecio descendente do retrégrado do segundo hexacorde: d(H2ZR)

= E :
—— —

= =

'* A quebra de registro nas projecdes dos hexacordes visa uma melhor adapiagiic s tessituras
instrumentais,
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Conforme mencionado, a proposta de aproveitamento para essa composi¢io em
particular prev€, entre as varias combinagBes possiveis, a intercalacdo das notas de um
hexacorde nas do outro. A estratégia € usar sempre um deles retrogradado (H1/H2R ou
HIR/ H2) e comegar sempre pelas notas do primeiro. As possibilidades combinatoriais
incluem também as projegdes ascendentes ou descendentes dos hexacordes. Assim sendo,
as possibilidades combinatoriais dos hexacordes, dentro da perspectiva adotada, s&o as

seguintes (a apresentagio em colcheias tem por objetivo apenas a diferenciagdo dos

hexacordes):

w3
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56




d i
% 0 L *J = =
| % ﬁr ? iF
a{H1)e(H2R)
8 ke ﬁi i %
%i » : D3 = = = =
LHHIR T 1 g
%— I Y
A1 Wa(HIR) i 4]! W
ie. =
@d{mmm} T I T =

Desta forma, sfio geradas duas novas séries (as possibilidades apresentadas se

compdem, na verdade, de 4 versdes de cada umay:

A=£0,11,1,10,2,9.3,8.4,7,5,6}

B={5,6,4,7,3,8,2,9,1,10,0,11}"".

Suas matrizes T/1 sdo:

17 Estas séries sdo, numa visdo mais écnica, fruto da interversde (alternincia dos elementos da série,
partindo dos seus extremos em direcio ao centro ou vice-versa) da série cromatica inicial. Este tipo de
operador foi inventado e usado quase exciusivamente por Messiaen (OLIVEIRA, 1998: 345).
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Série A

Série B
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Ambas as séries apresentam invaridncia total em R '®. Isso pode ser confirmado pela

existéncia de uma grande diagonal invertida {(apresentada nos exemplos anteriores com 0s

nimeros em negrito). Os quadrantes dispostos em diagonal s3o simétricos em rela¢do aos

dois eixos de separagio da matriz. Além disso, as outras diagonais, apresentadas no

B (8, =Re).
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exemplo abaixo com linhas vermelhas, indicam a existéncia de invariincias com a

configuragio “elemento-sim/elemento-ndo” entre outras versdes de ambas as séries:

Os hexacordes das duas séries geradas a partir da série cromatica tém em comum
com ela a mesma forma primdria: [0,1,2,3,4,5]. Conseqlientemente, a caracteristica de
combinatorialidade total de primeira ordem é mantida, e a existéncia de invariantes,
notadamente nas diades, e agregados com caracteristicas comuns, de relevante
comveniéncia para a coeréncia e unidade da construgio, também ¢ observada aqui.
Tomando como exemplo a matriz T/I da série A, podemos destacar os hexacordes
complementares do primeiro hexacorde da série A e algumas das principais invariéncias

observadas:

[
NG




W~wo o
LOOT RO

T p
45 O N~
vo~CoT
34 N - ©

mEnT o
No~-SL o
OO N
~-onoos
0O MmN

o~Tolo

oo ~o
N e O W)
SCTromow
= MNOMmITw
Tol~-own

b (o
O~ . NZM

© v O N
TS~ 98
OO O W0
Cwow ©
wENT oo
Dt DW O

[ir]

(e

Rl

Exemplos de invaridncias;

102 111 0}

Rlp={6 7.5 8 4 9 3

S ={0_111 102 9 3 8 4 7 5 6}

100 11}

{56 47 3 82 9 1

Is

8 291 10 0 11}

{564 7 3

Rl
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2.2.4 elementos da cultura popular

A agregacio de elementos oriundos da cultura popular, como mencionado antes,
faz parte de uma proposta pessoal de aproveitamento de elementos relevantes do universo
cultural nordestino no dmbito da minha musica. Naturalmente, a instabilizagdo das
caracteristicas inerentes a esses elementos faz-se necessiria para uma correta
contextualizacio dos padrOes numa perspectiva mais erudita. Apesar de minhas tltimas
incursdes no campo da misica armorial (ver nota a pag. ) incluirem materiais recothidos
de regides culturais que . englobam também areas da Paraiba ¢ Pernambuco, para a
composi¢io de Sinfonia, foram selecionados exclusivamente elementos da cultura norte-

rio-grandense”.

O primeiro desses elementos é o tema dos Caboclinhos’. Esse tema, um dos
muitos que fazem parte do conjunto total, foi recolhido por Mario de Andrade e
publicado por Oneyda Alvarenga no livro “Musica Popular Brasteira”. Apesar de as
informagdes a respeito de sua coreografia ou de sua origem serem relativamente escassas,
sua insercdo no contexto de Sinfonia se deu pela referéncia que a morte e a ressurreicdo,
presentes no contexto coreografico dos Caboclinhos, tem em comum com a dindmica
contida no texto apdcrifo. Essa foi a descricio dada por Oneyda Alvarenga para os

{aboclinhos:

!? Os trés estados (Pernambuco, Paraiba e Rio Grande do Norte) constituem uma macro-regidio geografica
com caracteristicas culturais semelhantes (pelo menos até a viagem de Mério de Andrade ao nordeste, em
1%28-29). As coincidéncias melGdicas, ritmicas € de argumento {(que até hoje geram controvérsias quanto &
origem de alguns desses temas), existentes entre os materiais recolhidos pelo pesquisador nas diversas areas
dessa grande regifio atestam essa reatidade que 3 divisfio politica tende a segmentar ¢ setorizar,

2 Este tema foi usado anteriormente por mim no “Et Incarnatus”, da “Missa de Alcagus”.
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Cabocolinhos ou Caboclinhos é o nome genérico com gue nos estados da Paraiba,
Pemambuco e Rio Grande do Norte designam-se os bailados de inspiraco amerindia que
se exibern pelo carnaval. (...).

Além de que a coreografia representa atividades de caga e de guerra, nada mais se
sabe dos Cabocolinhos senfo gue em algumas das suas manifestacBes uma personager
chamada Matroa {(paié) morre e ressuscita. (AL VARENGA, 1982: 92).

Danca dos Caboclinhos (Recolhida por Mario de Andrade)*

- e e ——— r |
& e AT ot ]

QOutro elemento que, pelas caracteristicas que permitem uma boa conciliagio com o

texto de Sinfonia, foi incorporado ao repertério temdatico da obra, foi um exemplar,
recentemente recolhido, de inceléncia. Sua caracteristica marcante, de ser entoada por
mulheres qos pés do morto, representa uma interessante possibilidade de adequacio ao
momento 4 da narrativa (Eva dirigindo-se a Deus, aos pés de um Adfo morto). Na
“Enciclopédia da Misica Brasileira”, o verbete “inceléncia” apresenta algumas

referéncias que se prestam bem 2 essas adequagdes buscadas:

Inceléncia 5.f. Cantiga flinebre entoada nos veldrios aos pés do marto. Diferencia-se do
bendito, pois este ¢ cantado 4 cabeceira do defunto. As inceléncias sfo entoadas pelas
carpideiras, no interior brasileiro, onde ainda persiste o costume de “chorar” o defunto,
herdado dos portugueses. A atividade de carpideira, no Brasil, pode ser espontfnea &
gratuita, ou recompensada com alimentos, dinheiro ou roupa. Geralmente é executada por
vethas, parentes ou nfio, que provocam as ldgrimas da familia com frases exaltadas e
gesticulacdo dramatica. $30 elas as iniciadoras do canto das inceléncias, entoado com voz
sinistra e apavorante. Sdo sabedoras das rezas de defumto votivas. Essas oragdes e cantos
duram até o saimento do enterro. Além disso, as inceléncias tém também a fungHo de
afastar o perigo de pestes e tempestades, ¢ o poder, segundo crenqapoplﬂax,dedcspertar
no moribundo o horror ao pecado — o que lhe facilita a entrada no céu Sdo sempre
entoadas por cantadeiras, em unissono, sem acompanhamento instrumental e com frases
rimadas em série de 12: “Uma inceléncia que Nossa Senhora deu a Nosso Senhor /Esta
inceléncia é de grande valor./Duas inceléncias que Nossa Senhora...” ete. Ha também a
inceléncia da hora: *“Ja € uma hora que os anjos vieram te ver,/E ele vai, e ele vai também
com vocé./Ja sdo duas horas que os anjos...” etc. (Enciclopédia da Misica Brasileira,
1977, vl 1: 363).

2 ALVARENGA, O. Miusica Popular Brasileira. Sao Paule 1982, p. 93.
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Inceléncia: d. Biga e d. Noémia. (Tibau do Sul, RN)”
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2.2.5 elementos ritmicos

Apesar de alguns componentes ritmicos niio relacionados a nenhum contexto
anterior {padrdes, células, configuragdes de dindmica de outras pegas) estarem presentes
no decorrer de toda a obra, a grande maioria das estruturagGes ritmicas constitutivas de
Sinfonia guarda alguma relagio com elementos anteriores, originais ou ndo. Nessa
perspectiva incluimos nfio aqueles padrfes ritmicos derivados da logica estrutural
subjacente a uma meinica instaurada {como as configuragbes com base na estrutura dos
tempos de uma determinada formula de compasso ou na subdivisdo natural do tempo em
sub-partes, como as pertencentes aos motivos melodicos a, b e d, por exemplo), mas os
que produzem perfis de relevante poder de identificacio. A maneira dos elementos

melddicos, os componentes ritmicos ndo se destinam a nenhum movimento especifico.

Z 0 registro fonografico deste exemplar encontra-se no CD “Romances ¢ Inceléncias™. Natal: Scriptorin
Candinha Bezerra/Fundacio Hélio Galvio, 2000.
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Esses elementos podem ser elencados segundo as seguintes categorias:

a) Elementos associados a géneros convencionais. Derivados. Um dos motivos mais
importantes da obra, capaz de se associar a melodias ou acordes para gerar estruturas
com perfil enérgico, pertence a esta categoria. Ele foi retirado do quinteto “Novena das
Pedras” (1997), para cordas e € uma espécie de extensio do padrdo basico do baido. No
quinteto, foi utilizado apenas na linha do violoncelo e apenas em quatro pontos da
partitura™,

Danga de Sio Correr (Novena das Pedras — movimento III) fragmento cc. 169-175.
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Outro motivo relevante foi sugerido pelo Baido de Dois (1994), uma pega para

piano a quatro maos, que faz uso constante da célula ritmica destacada.

2 Terceiro movimento, compassos 113-117; 160-165; 170 -173 e 194-197.
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b} Elementos gerados a partir de sub-estruturas melodicas da série cromdtica.
Derivados. As sub-estruturas melodicas, ou seja, conjuntos de elementos agrupados
segundo o registro (infertor ou superior) que ocupam na melodia, t€m, na configuracgio
melédica original da série cromética, um interessante gerador de motivos ritmicos. Pela
associagio que tém com elementos estruturais da propria obra, a utilizagio desses
motivos ajuda a conferir maior unidade a Sinfonia. Nos esquemas seguintes, os dois

motivos ritmicos gerados a partir da série s3o destacados com figuras de tamanho maior.

%Fqgmﬂﬁ-ﬁﬁﬁm}%
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Os dois motivos s@o mitmicamente complementares dentro do compasso. Sua
estrutura n3o possul um conteido modular natural para a formula (ternana, com
subdivisio bindria). Assim sendo, a superposi¢do dos dois, com seus deslocamentos de
acentuagdo internos, provoca instabilizacGes métricas com um grande potencial de

energia em termos ritmicos.

c) Elementos originais. Derivados. O principal componente desta categoria € o padrdo em
ostinato 9/8 que abre o movimento I, o “tema do timpano”. A manetra como foi
estruturado sugere uma interpretagdo de carater alfernado para a realidade métrica: 9/8

torna-se entdo (3/8 + 3/4).
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2.3 aescolha dos elementos extramusicais (luz/cor, espaco cénico)

A associagdo da musica a elementos exteriores 4 sua natureza me pareceu uma
alternativa natural para a construgio da obra. O caminho tragado pelas minhas
experiéncias anteriores, nos campos do teatro e da danga, parecia conduzir a esta
realidade. Mas o desejo natural de conhecer o assunto atravessou primeirc uma
complicada tentativa de abordagem paramétrica do fendmeno, que ndo servia para
justificar, de um ponto de vista exterior, a construgdo musico-textual-visual de Sinfornia,
simplesmente porque as associagGes implicadas praticamente j& existiam como frutos da
incorporagdo dos elementos do teatro musical 2 minha linguagem como compositor,
essa perspectiva € antferior ao processo em questdo. A partir desta constatagio, considerei
que meu trabalho consistiria na idealizagdo arbitraria, mas intelectual, do repertério de
elementos das linguagens mencionadas, e o processo que regularia suas interferéncias
mutuas haverta de amadurecer naturalmente dentro dessa concepgdo intelectual. Isso me
ocorreu principalmente depois de refletir sobre os dados levantados no principio deste

capitulo.

Do ponto de vista musical, a composi¢io de Sinfonia levou-me a experimentar, de
forma mais extrema, um processo que eu s6 havia utilizado em trilhas sonoras: a
superposicdio de estruturas, a associagdo “vertical”, dentro dos limites do musical, de
codigos diferentes, codigos extremamente estabelecidos de estruturagio em musica. As

resultantes destas experiéncias, que tratavam estruturas fechadas (serial, tonal, minimal,
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modal) como subestruturas de um sistema aberto, acabaram por impregnar o processo de

gestacdo da obra e Sinfonia nasceu de um sé folego.

Apesar de considerar a misica o “corag@o” da obra, foi na construgio do texto e no
engendramento, a partir dele, das estruturas musicais, que encontrei a parte mais
gratificante em todo o processo que gerou Sinfonia. A comegar pela maneira com que

este velho apocrifo cruzou meu caminho. ..

O Livro de Addio e Eva era do meu conhecimento ha muito tempo antes da idéia
deste projeto. A busca pelos apocrifos da Biblia e as questdes a respeito de sua
autenticidade s@o parte do meu interesse pela mistica que envolve os temas religiosos, no
que existe de essencial neles. Mas o meu primeiro contato com esse livro em especial foi
momentineo, ocorreu na realidade dentro de uma livraria, e o livro ndo foi adquirido por

mim naquela ocasido.

Posteriormente, por ocasifo da confecgio do projeto do MINTER, lembrei-me do
texto apdcrifo ¢ da excelente impressdo que ele havia deixado em termos de poética e
profundidade mistica. Entretanto, em minha memoria sO constava vagamente ¢ nome da
coletdnea, e me fixel na idéla de um “Livro de Addo..”. As pesquisas com base neste
nome, nas livrarias (inclusive as virtuais), s6 remetiam a um outro livro chamado Livro
de Addo a Moisés, que a principio julguei ser o livro que procurava. No entanto, a
publicagio do Livro de Addo a Moisés havia sido suspensa e o livro havia se esgotado das

livrarias. No momento em que me preparava para escolher, numa grande livraria do
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Recife, outro texto para musicar, casualmente me deparei com o volume II da colegdo

Apocrifos — os proscritos da Biblia, o mesmo que havia folheado anos antes.

Minha busca nfo parou ai. Eu ji havia pensado na inser¢io de poesias com
caracteristicas armoriais para compor o texto destinado ao coro. A primeira opgio recaiu
naturalmente no universo da Literatura de Cordel. Apds uma infrutifera pesquisa neste
universo em busca de folhetos que se relacionassem com o contexto tematico do apocrifo,
me decidi pela utilizagio das poesias de Ariano Suassuna, um dos mais legitimos
representantes do movimento armorial. O texto destinado a Sinfonig havia adquirido sua

conformagio definitiva nesta combinag@o do texto antigo com as poesias.

A mesma coisa que havia acontecido com o Livro de Addo e Fva, aconteceu com a
gravura Criacdo, Homem Mulher, de Gilvan Samico. As cores presentes nesta gravura

s30 as mesmas usadas na pauta de iluminacio de Sinfonia.

Quanto 2 distribuicio material no espago fisico, optei pela instalagio de trés
praticaveis, em niveis diferentes de altura e posicBes diferentes no palco. Esta alternativa
pretendeu ser uma forma de me referir a principios hierarquicos sugeridos pela tradigdo,
sem considerar minhas convicgdes pessoais: Deus num plano superior aos outros; Adéo
num plano superior a Eva. Os praticaveis foram inseridos no espaco orquestral pelo fato
de que eu considero o elemento textual-cénico como um dos componentes de um
conjunto onde ndo ha estruturas visualmente preponderantes, mas uma articulacio de

estruturas em niveis semelhantes.
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Como estratégia para facilitar a elaboragdo e fundamentacio das associacdes
envolvendo diversas dimensGes, um numero limitado de componentes em cada uma delas
foi selecionado. A preocupagdo, aqui, foi conduzir a escolha através de critérios de
clareza ou simplicidade, com base em quio claros e simples sdo os conceitos que me vém
a mente, quando da adogdio deste ou daquele componente. Este ¢ o conjunto principal

desses componentes, apresentado em categorias basicas.
Componentes para associa¢des de carater espacial
- movimento (ascendente, descendente)

- lugar (jardim, caverna)

Componentes para associa¢Ses de carater fisico

temperatura (quente, frio)

- luminosidade (claro, escuro, penumbra)

cor (branco, azul, verde, &mbar, vermelho®*)

estado (inerte, cadtico)

Componentes para associagGes de carater psico-fisiologico

emocio (raiva, compaixio)
- agdo/reagdo (revolta, siiplica)
- sensagdo (frio, calor)

- juizo (valor) (perfeito, imperfeito, divino, humano)

 Estas sdo também as cores que comple a gravura Criaglio, Homem Mulher, de Gilvan Samico, que serve
COmO Capa para a partitura da Sinfonia.
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Componentes para associagdes de carater simbolico
- palavra (velocidade, espagamento)

- texto

Componentes para associagdes de carater musical

- harmonia (cadéncias, estabilidade, instabilidade)

- melodia (material, perfil, homogeneidade, Ambito/registro, intervalos)
- textura (densidade, superposic@o, agregagio)

- sistema (modal, tonal, senial)

As referéneias culturais anteriores siio consolidadas quando a associag@io dos
conceitos passa a fazer parte de um senso comum, como acontece, por exemplo com azul
=> céu (quando “céu” ¢ inserido num contexto, o conceito “azul” € atraido para esse
mesmo contexto). As associacdes desse tipo em Sinfomia sio, na verdade, cadeias de
significados pessoais, atrelados um a um, que permitem a ligagio entre o inicio e o fim, e,
3 maneira dos jogos de associagdio de palavras, a linearidade aparente esconde uma
complexa teia de ligaches, com variados niveis de coesdo associativa nas multiplas
conexdes. Eu considero a materializacdo desses encadeamentos como uma possibilidade
de investigagdo dos principios da arbitrariedade, dos quais sfio frutos, dentro do meu

proprio universo criativo.
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As associagbes propostas segundo essa possibilidade poderiam ser sutilmente

simbolizadas por sinais conectivos, que jmaginei como uma forma de representar esses

niveis de coesdo, da maneira como minha imaginacdo e experi€ncia pessoal os entende:

< Conectivos diretos com alto | Os conceitos sdo similares.
nivel associativo Ex : divino <> Deus

> Conectivos diretos com nivel |Os conceitos contém  elementos
relativo de associacio. similares. Ex.: caos < principio

— Conectivos por disjuncgdo, com ; Um conceito “ atral” para si o outro.
associagdo unidirecional, mas!Ex.: folha <= verde
com alto nivel associativo

-« Conectivos  por  disjungio, | O conceito (ou elementos dele) “atrai”
unidirecional, com nivel | para si 0 outro {ou elementos do outro).

relativo de associacio

Ex: céu « alto

2.3.1 associagOes propostas

As principais associagdes propostas para a composicdo de Sinfonia s3o, entfio, as

seguintes:

Azul = céu « alto — divino <> Deus™

Vermelho/Ambar — quente <> fogo <« terra < humano <> Homem

Vermelho = sangue < corpo <> corpo humane <> Homem

% A guisa de exemplo, esta seria uma anglise interpretativa para esta primeira cadeia associativa:

o conceito ©

w” atrai bastante o conceito “azul” e, relativamente, o conceito “alto”, que também ¢

relativamente atraido pelo conceifo “divine”, similar a “Deus”. Esta cadeia, como vermos, nfo € feita de
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Branco < neutro — Narrador

Verde = folha <> arvore <> Jardim

Serial <= totalidade absoluta < dissonancia <= conflito — Caos «> principio — Deus
Serial <= totalidade < tensdo — queda

Tonal <= organizago de conjuntos = hierarguia — Homem

Tonal <= organiza¢@o => equilibrio « resolugio de tensGes —» redengio

Modal — Medieval « simbdlico — Armorial < A. Suassuna

Ternaridade < perfeicio™ <> Deus — principio ¢ fim

Claro « definicio « clareza <> resolugio visual —> resolugdoc sonora (tensfio >
resolugdo) <> tonal

Claro « definicdo — luz — presenca

Penumbra « indefinigio parcial — obscuridade — presenca relativa

Escuro « indefinicio total — auséncia de huz < auséncia

Eva? « stplica <> lamento — Incelenga

Addo « morte e ressurrei¢io —» Caboclinhos

associaches unidirecionais. Ela funciona como uma espécie de “radiografia” do processo que me leva a
estabelecer, dentro da Sinfonis, a luz azul, ou conjunto de huz de resultante azulado, para o foco “Dens”.

?® A copotagiio é histérica. Refere-se 4 classificacio que esta formula adquiriu a partir de comparacdes entre
sua ternaridade (no compasso ¢ na subdivisfio dos tempos) ¢ a Trindade Pai-Fitho-Espirito Samto, ainda na
Idade Média.

¥ O conceito “Eva”, aqui, aplica-se 2 Eva do texto. O mesmo vale para “Addo”.
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Num outro tipo de conexdo (proposto), os atrelamentos sdo feitos artificialmente,
sem nenhum principio que justifique a associagio de seus conceitos (o conceito “jardim”,
por exemplo, nfo atrai para si 0 conceito “ciclorama”, uma associagdo comum na obra).
Sua coeréncia se baseia em fatores presentes numa logica interna, que se estabelece pela
recorréncia, e a associagdo quase sempre termina em conceitos existentes no texto. Nesta

possibilidade, o conective € representado por um hifen.

Ciclorama - Jardim (o ciclorama serve como suporte para as modificagdes de luz quando

a narrativa se refere ao jardim)

Ascendente — céu (0 uso de séries com predomindncia ascendente ou descendente como

referéncia a sugestGes de céu e terra no texto).

Intensidade/Densidade ~ climax (7uifti ou acordes-cluster para um climax dramatico do

texto, por exemplo).

Pictorismos (alterndncias rapidas de som e siléncio para palavras como “palpitacdo” e

“morte”, por exemplo).

2.3.2 referéncias pessoais

Nem todos os elementos originais constantes da estrutura musical de Sinfonia so

inéditos. Tive a oportunidade de testar a eficacia de alguns motivos e temas desde o inicio
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deste processo. Além disso, alguns outros ja eram parie integrante de outras obras, a
exemplo do motivo ritmico, extraide do quinteto Novena das Pedras, citado
anteriormente. Os mais significativos sdo o Tema da Redencio, utilizado no “Oratorio de
Santa Luzia”, e o tema cromatico (o mais antigo de todos os elementos da obra), utilizado
no balé “Depois do Sol”, no “Oratdrio de Santa Luzia” e na “Opera dos Reis”. Como é
natural, para qualquer compositor, o uso de seu propric material em obras diferentes,
estas experiéncias foram fontes de referéncias criticas, técnicas e estésicas, importantes
para o desencadeamento do processo composicional de Sinfonia. E a funcionalidade do
conjunto total resultante, se se revelar eficaz, naturalmente vai dever a essas

possibilidades de experimentac@o muito dessa eficacia.

Da mesma forma, todo fruto de um trabalho criativo tem, em fontes exteriores,
materiais de referéncia, frutos da admiragio do compositor por uma determinada
linguagem ou estruturagio musical, presentes no trabalho de outros companheiros,
antigos mestres do passado ou figuras de projecdo no cenaric musical em todos os niveis,
ou por pura influéneia artistica. A concepcio de Sinfonia inclui, obviamente, referéncias
desse tipo. Entre as varias influéncias, em todos os aspectos envolvidos na criagio desta
misica em particular, citaria de Mahler, a Segunda Sinfonia, pelos campos harménicos e
orquestracdo, de Stravinsky, a Sagracdo da Primavera, pela instrumentagio e pela
orquestracdo; de Bernstein, Kaddish, pela estrutura global, e Serenade, pelo principio de
concatenagio melodica; de Richard Strauss, Morte ¢ Transfiguragdo, pelas associagdes
motivico-textuais; dos mestres “armoriais” Guerra-Peixe, Clovis Pereira, Antdnio

Madureira e Antdnio Nébrega, a harmonia e ¢ exemplo de como fazer um uso castigo de




elementos da cultura popular, de Prokofieff, o Concerto n° I para violino, pelo carater
melodico-dramatico;, de Messiaen, Turangalila, pela ritmica global e superposiges; de
Berg, o Concerto para Violino, pelo exemplo de hrismo serial e Phillip Glass e Arvo
Pirt, pela composigdo modular. Eu considero a presenga deles em Sinforia uma extensio
do seu trabalho e de sua energia crativa, como bem lembrou o poeta e escritor Ariano

Suassuna:

A tradigfo verdadeira nio pode jamais ser confimdida com repeticio ou rotina; nela nés
ndo cultuamos as cinzas dos antepassados, mas sim a chama imortal que os animava (..},
chama que recebemos, viva e acesa, das mos do Alefjadinho, do Padre José Mauricio, de
Euelydes da Cunha, de Villa-Lobos e de outros de raga igual; ¢ chama que temos o dever
de legar aos que se seguem, renovada e recriada para expressar nosso Pais, nosso Povo ¢
nosso atormentado & glorioso tempo.

24 instrumentacdo

Embora exista um grande aparato percussivo exigido pela partitura, a
instrumentagdo de JSinfomia é relativamente simples, com o restante dos naipes
convencionais reduzido a dimensdes quase cameristicas € com a inclusdo de uma harpa ¢
de um piano. Apesar disso, para a obtengio da clareza textual desejada, € necessaria a
utilizagdo de um grande coro. A harmonizacdo vocal, pelo mesmo motivo, é apresentada
quase em sua totalidade homofonicamente e, em grande parte da misica, o coro se

expressa em unissono. O texto apocrifo deve ser articulado de forma teatral (falada) por

% Syassuna, A. Notas para o encarte do CD “Missa” (Missa de Alcagus), Natal: UFRN, 1996.
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quatro atores (Narrador, Deus, Addo, Eva), cujo discurso ndo deve assumir perfis

musicais, mas conter as inflex0es caracteristicas da expressio cénica®.

A estrutura instrumental, para toda a obra, ¢ a seguinte:

2 flautas

1 oboé

2 clarinetes Bb (1 clarone)
fagote

2 trompetes Bb
2 trombones

Timpanos (1 executante)
1 Marimba
1 Glockenspiel
Percussio (4 executantes)

Congas, queixada, agogd, pratos a 2 (hi e 187), claves, tridngulo, tom-tons, cowbell,
pandeiro, bongd.

(na partitura: congas, hi vibraslap, agogd, hi crash (hi, 18”), claves, triangle, mid tom
2, lotom 1, lo tom 2, lo cowbell, tambourine, bongo).

1 Harpa

1 Piano

Violinos I (divisi)
Violinos II (divisi)
Violas (divisi)

Violoncelos
Conirabaixos

# £ recomendével que o5 atores possuam a0 menos um conhecimento basico de notagio musical, devido as
caracteristicas sincronicas de algumas se¢bes da obra.
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Tipos de foco

P Luz superior de pino: Elipsoidais

F Luz frontal: Plano convexo aberto

[ Contra-luz: Refletores Par 68, foco 5

1 Luz lateral: Par 68, foco 5

DieD2 Luz diagonal (anteparo posterior — ciclorama): Elipsoidais com facas laterais

H Luz geral de setor: no ciclorama, Set-lights; no coro e orquestra, plano convexo
fechado

Cores

Setor A: predominantemente Vermetho / Ambar
Setor B: predominantemente Azul
Setor C: predominantemente Branco

Ciclorama diagonal 1: Verde
diagonal 2: Azul
set-lights: Branco

Coro / orquestra: Ambar

Operadores de execugdo

Subir lentamente em resisténcia
Subir rapidamente em resisténcia
Baixar lentamente em resisténcia

Baixar rapidamente em resisténcia

« M)

Extensdo da operagio (resisténcia)

Acionar

e O

Desligar
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Estes simbolos sdo grafados numa pauta artificial de 6 espagos, cada um deles

relacionado a um setor:

A (Adio, Violino solo 1)

B (Deus)

C (Narrador, Eva, Violino solo 2)

Ciclorama (conjunto de sistemas de ilumina¢do conectados)
Coro {conjunto de sistemas de iluminagio conectados)

Orquestra (conjunto de sistemas de iluminagdo conectados)

Exemplo:

A.

B.

C.
Ciclorama 6 V—
Coro
Orquestra
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Capitulo 3




COMPOSI(;AO DA OBRA

3.1 Primeiro movimento.

O texto apoerifo selecionado para o primeiro movimento de Sinfonia é uma espécie
de resumo do argumento geral de todo o conjunto. Nele, apds uma breve descrigio do
jardim, o Narrador faz um resumo da condigZo imposta ao homem por sua desobediéncia
ap0s a Criagdo. O principio do poema (duas primeiras estrofes) é construido com base na
confrontagio de elementos lexicais antagbnicos (ascendente/descendente). No primeiro
conjunto constam “em direcdo ao levante” e “alcanca os limites do céu”, No segundo,
temos “olhar para as profundezas da terra”. Esse carater antitético inicial € convertido entdo

para a estruturagdo em movimento inverso nas duas primeiras estruturas do discurso

musical, que acontecem logo ap6s a instauragio do fema do timparo.




Por se tratar do primeiro elemento harmoénico da obra, resolvi expor desde ja o
principio da superposi¢io, que engendra basicamente todos os movimentos. As derivadas
da série cromatica (cujas melhores possibilidades de articulagio s¢ encontram corpo no
Scherzo) foram usadas buscando a instabilizacdo dos pdlos sugeridos pelo ostinato modal
dorico das cordas, logo abaixo (respectivamente Ré, para o segmento ascendente; e Fa para
o descendente). A superposi¢do combina n3o sé 0s elementos em si como vérios niveis de

elementos. Este principio, nesta obra, baseia-se nas seguintes premissas:

a) Utilizagdo dos principios harménicos convencionais {modais, tonais e seriais) de forma
independente nas estruturas internas. Ou seja, um tema, harmonizado de forma tonal pode

ser acompanhado por uma estrutura serial, e vice-versa.

b) Construgdo de acordes como resultado da sobreposicdo de estruturas simples (motivos,
diades, triades tonais, etc.). Esses acordes seriam entdo obtidos por acaso ou segundo algum

principio combinatorial.

¢} Construcéio de acordes como resultado da sobreposi¢do de outros acordes, escothidos

dentre aqueles que estabelecem os pélos principais da obra.

d) Deslocamento proposital de bases harmédnicas em intervalos fixos {geralmente uma

guinta justa abaixo).
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Exemplo: 1, cc. 109-122,

Estruturas em 14 menor Acorde de Si bemol maior

As 12 notas do total cromédtico

Exemplo: L, cc. 90-94: Deslocamento da base harménica (piano ¢ cordas graves) uma quinta justa abaixo.
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Essa orientagio confere 4 estrutura geral uma certa instabilidade harménica, que ndo
permite, em muitos pontos, a sensagdo de polarizacio definitiva ou passageira. Apesar
disso, a inser¢do de varios “pontos de apoio” tonais (acordes perfeitos no futfi, triades em
ostinato, resolugbes tonais, etc.) nas estruturas de toda a obra torna-a, em esséncia, um

discurso tonal.

O exemplo a seguir, um fragmento da segunda segdo, exemplifica a liberdade na

superposi¢io de motivos em diversas regides harménicas.




Exemplo: L, cc. 61-75.

Mi menor

Si menor

Fa Maior
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A acumulagio progressiva de elementos foi também o recurso utilizado para dar

énfase a dramaticidade sugenida por alguns pontos do texto.

Exemplo: 1, cc. 208-215. Acamulo progressivo das motas da série derivada A, alternando as notas de cada

hexacorde, culminando com duas versdes verticais da série: “A palavra que te criou”.
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Como foi mencionado anteriormente, as poesias de Arano Suassuna tém
componentes que justificam sua presenga ao lado dos apdcrifos. “Os imponentes guardides
dos ritos da cidade sdo os mesmos querubins do portio do jardim” (CAMPBELL). Eu vejo
essas poesias como uma manifestacio da visdo de personagens exteriores, que participam
do argumento, mas de um modo mais contemplativo. Como uma referéncia ao teatro
grego, que via assim a func@io do coro, direcionei esses textos para as passagens corais, que
serviriam, ora como comentaristas, ora como exteriorizagdes metaforicas da psique das
personagens.

Mesmo quando acompanhados por estruturas alheias & sua reahidade, os coros foram
pensados como aqueles “guardides dos ritos da cidade”, num sentido musical. Quero dizer:

na composi¢io dos coros foi preservada a linguagem tradicional, tanto no perfil melodico,
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que rejeita os arroubos intervalares da série em favor de uma roupagem mais caracteristica
dentro do idioma rural nordestino, quanto na harmonizagdo, feita predominantemente em

triades perfeitas.

Da mesma forma que os demais, o primeiro movimento foi composto numa estrutura
livrte em segDes, cujo teor era mais sugerido pelo texto do que por qualquer principio
morfologico tradicional. A utilizagBo de elementos comuns no decorrer de toda a obra tem
entdo a intencdo de funcionar como fatores de coeréncia do discurso. Além disso, alguns
procedimentos como o citado aciimulo progressivo de elementos, a suspensdo momentéanea
do discurso musical e a presen¢a de cadéncias tonais ao final de estruturas harmonicamente

instaveis, presentes em todos os movimentos, buscam justamente esta coeréncia.

O esquema formal do Movimento I apresenta-se com a seguinte configuragio:

8
Tema do timpano
NARRADOR: Ao terceiro dia, Deus plantou o jardim a leste
da terra, no extremo leste do mundo, além do gual, em
Série deyivada B dire¢dco ac levanie, ndo se acha nada além de 4gua, que
Estrituracio ascendente circunda o mundo inteiro, ¢ alcanca os limites do ¢éu.
E ao norte do jardim bhi um mar de dgua, claro ¢ puro ao
Série derivada A paladar, como nada ignala; de maneira que, através de sua
Estumracio descendente transparéncia, pode-se olhar para as profundezas da terra.
E Deus criou esse mar de Seu proprio agrado,
pois Ele sabia o que seria do homem que Eie iria fazer;
assim, ap6s deixar ¢ jardim, por cawsa de sua
desobediéncia,
nasceriam homens na terra, dentre os quais morreriam os
justos cujas almas Deans faria ressurgir no tltimo dia;
quando entdo voltariam 3 sua carne,
Transicio desespero (trio) banhar-se-iam na agua do mar,
Tema do timpano e todos se arrependeriam de seus pecados.
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5

P;'esm

Tema do timpano

[predominancia modal: dérico]

Tema do timpano

Transicdo serial

cadéncia (resolugdo tonal)

Presto (com acréscimo do coro)

Tema do fimpano

CORQO: Um Sol-negro, de escuros Encrespados,
refletido nas Aguas que matiza.

Alvas pedras. Amena ¢ fresca Brisa.

Um fine Capitel transfigurado.

Pardos Montes, no Chio encastoados.
A Fonte. A crespa Relva, na divisa.
Colunas do frontal que 0 Musgo frisa.
O Vale que se fende, aveludado.

E o Pomar: seu odor sua aspereza.
Essa Romd, fendida e sumarenta,
com o Topazio castanho, mal-exposto.

Os frutos odorantes. E a Beleza,
- esta Onga amarela que apascenta
a maciez da Morte ¢ de seu gosto.

DEUS: Eu ordenei os dias e os anos nesta terra,

¢ tu e tua descendéncia deverdo habitar e caminhar nela,
até se cumprirem os dias e os anos;

entdo Eu enviarei a Palavra que t2 criou,

¢ 4 qual tu desobedeceste,

a Palavra que te fez sair do jardim,

€ que t¢ ergueu quando tu estavas caido.

CORO: O castigo do Corpo e seu mistério,
© queixume do sangue ¢ seu Fascinio,

Que sentido ha na Camne rebelada,

que Nobreza de sangue e Confusio?

Os Arcanjos alados, que esvoagam
seu siléncio de Brasa e sua espada,
choram talvez, na Sede apaziguada,

a auséncia de meu Corpo enfurecido:
pois a Carne contém culpas Sagradas,
ecos de amor, de Sono e algum olvido,
¢ guarda, sob a Relva ¢ o monte fulvo,
o desgjo do Tempo e o Odor da morte.

mas B30 procures nela o que nio tem.
Ali 56 ha Colina e sangue espesso,
palpitacdo do Pissaro, agonia

¢ desejo do Tempo, o Sol sem prego,
fe a relva que no Fruto s¢ incendeia]
0 sonho que € do Fim ¢ do Comego.
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3.2 Segundo movimento.

Os argumentos basicos do texto destinados ao segundo movimento s30 0s
comentarios de Addo a realidade da queda, sua conseqiiente morte e os argumentos de Eva
para a ressurreigdo de Addo. Em termos de dimensdio, esse texto foi o que apresentou o
maior desafio. Além do que o texto apocrifo ndo contempla o momento do pecado original,
a esséncia do argumento, em toda sua plenitude, mas apenas numa mencio feita no climax
do Scherzo. Isso me levou a inserir neste movimento o Concerto, o “desafio” para dois
violinos. Os violinos solistas sdo extensGes metaforicas das personagens Addo e Eva, na
medida em que permitem um “didlogo” entre os dois, uma condigio inexistente no texto. O
dialogo se apresenta na forma de um “desafio” curto, que interliga os dois coros do
movimento ¢ articula a dindmica ¢ a agogica entre dois pontos vitais do argumento, que
possuem realidades diferentes em termos de for¢a e andamento. Este ponto da partitura €,
para mim, o momento do “sonho”, de Ad&io, em antitese ao “despertar” de Eva (constatag@o
da morte); a experimentagio do fruto do bem e do mal (antitese); desejo ¢ medo

{(CAMPBELL); morte e ressurreig@o; cabochnhos ¢ incelengas.

Apesar de aparecerem modificados em outros andamentos, é aqui gue os temas

oriundos da cultura popular sio aproveitados mais intensamente. O tema dos caboclinhos

fornece o impulso inicial, na forma de um pequeno motivo que acompanha o puiso.
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Inciso inicial do tema dos
caboclinhos

E o perfil ritmico-melédico deste tema que engendra praticamente toda a primeira
parte do movimento (Addo), com excecdo do trecho do coro, composto sobre um tema
original. A segdo inicial superpde duas estruturas em imitac3o, uma, nas cordas, com o
motive b, e outra nas madeiras, uma fuga com um motivo original, que denominei “motivo
do desafio”, que surge posteriormente na secdo central, mas que foi composta antes. A
segdo seguinte, que articula o primeiro dialogo entre a marimba e o piano, com duas
versdes da série cromatica (original e “lirica”™), apresenta, na percussio, uma versio ritmica,

reduzda, da “fuga do desafio”.




Exemplo: 11, cc. 22-33.

Série cromatica Série “lirica”
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Série cromatica Série cromética

O ponto culminante do discurso de Addo € pontuado pela fuga “caboclinhos” (cc. 62-
71), que acontece apds uma breve intervengdo do tema da redengdio. A suspensdo que
antecede o “tema do desespero” traz os elementos textuais da morte do protagonista (“e
todo prazer desta vida chegou a2 um fim™). O “tema do desespero”, retirado do primeiro
movimento, foi a solugdo encontrada para a articulagio entre dois momentos de diferentes
andamentos. A seg3o coral subsequente, mesmo em andamento mais rapido, traz ainda o
pulso inicial na orquestra, com sua constituigio intervalar invaridvel {nona no piano e
sétima na harpa), e apresenta uma utilizaglio peculiar das séries derivadas. As integrais
constitutivas do segundo hexacorde da série A e do primeiro da série B (vide pagina 57) sdo
transformados em indicadores métricos para intervengio dos grupos de semicolcheias nas

cordas agudas e na percussio:
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Exemplo: 1, cc. 95-106.
I‘Ii?.daséﬁeA {3, 8,4, 7 5 6}
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H]1 da série B: {5, 6, 4, 73 8}
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Posteriormente (c. 137), os grupos de semicolcheias sdo transferidos para as
madeiras, agora na configuragioc do “acorde mistico”, de Skryabin', em quartas
superpostas, sendo a fundamental substituida pela série cromatica fragmentada em grupos

de quatro notas.

O “desafio” foi todo construido dentro do sistema tonal/modal, sem superposigdes.
Ele ¢ baseado essencialmente no tema dos caboclinhos e no tema do desafio e conduz
diretamente para o coro de Eva, que foi situado antes do texto da personagem ndo s6 por
motivos formais (simetria: texto — coro — desafio — coro — texto) como de argumento (0
texto do coro serve de argnmento de Eva para Addo, enquanto o texto apdcrifo serve de

argumento de Eva para Deus).

' Este acorde foi construido para ser a base da hanmnonia de uma obra que o compositor nfio conseguiu
concluir, ¢ da qual resta ¢ estudo prévio, conhecido como a sinfonia Promefey. Esta obra associa 3
interpretacio uma partitura de cores, parcialmente baseada nas idéias do padre Castel.
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A transi¢@io do coro para o apocrifo (texto de Eva) ¢ feita através de um trio, com
base no tema da incelenga, no qual optel pelo deslocamento proposital da base harmonica
de Ré para Mi, para instabilizar harmonicamente o trecho, mas mantendo pontos de apoio

tOnicos com as notas originais.

Exemplo: 1L, cc. 419-428: construgio contrapontistica original.

[ 3 -t — . o :
7 T T + T ' > ¥ T n n  — T +
¥ T e ! [ : : - e ———— " . e _
hﬁigsg < = ¥ o = _—3 / —y - ¥ ; ¥ S > ; +
¥ e e : : fe = = S PR
:
& —
- r . . aplr P a2t o2t E Lo e ol L = ol fa 2. 2denl2 s g
g I . } | _caagal x . x 7 # P Wi X -
mac P == ot = e
H-F e Tt — —— e = 1 cx i p— t +
S  mas
1
= !
fp | pem—— ® - » » J—"——) _ .3 iﬁ L 1
B S -t T " - s x i L—H—‘m‘r——-
i . oy 1 oy e * t E S M e o S
z : x T : : t t

Ty
.
.|

Pontos de apoio (Acordes de tOnica)

Exemplo: I, cc. 419-428: versio definitiva.
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Base harmédnica deslocada nm tom acima

A orquestracio do texto de Eva principia por uma referéncia ao pulso inicial, ap6s o
qual ¢ viclino apresenta a versdc completa do tema da incelenca, sem acompanhamento.
Este tema ¢ a base do acompanhamento da orquestra para o texto da protagonista, ¢ aparece

nas seguintes configuragfes:
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a) violino sem acompanhamento.
b) Oboé, com interferéncias do pulso, no “acorde mistico”, de Skryabin.
¢} Num processo imitativo das cordas, sobre a base do tema da redengiio.

d) Harmonizado nas madeiras.

As dltimas palavras do texto sdo acompanhadas por uma superposicio da série
“lirica”, pelo violino solo e piano (num intervalo de sétima maior de um para o outro), e da
escala cromitica de ré, no contrabaixo. As duas tltimas notas da escala cromatica servem
de suporte para o engendramento de mais uma versdo vertical do total cromatico, em diades

sucessivas (“que nos dois possamos morrer da mesma maneira”):

Exemplo: IT, ¢. 503
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Esta € a estrutura formal do segundo movimento:

Acimulo

B

Fuga desafio (percussio)
{ostinato)

pulso

Actimuio
b 3
{ostinato}

Tema da redencio
Fuga caboclinhos

Transicio desespero

ADAQ: Olha para esta caverna que serd nossa prisdo
neste mundo, é um lugar de castigo!

Que ¢ isto comparado com o jardim?
Que ¢ esta estreiteza comparada com o espago do
outro?

Que € esta rocha ao lado destas grutas?
Que sdo as trevas desta caverna comparadas 3 luz do
jardim?

Que ¢ esta lipide de rocha suspensa para nos abrigar
comparada a misericoérdia do Senhor que nos acolhia?
Que ¢ o solo desta caverna comparade & terra do
jardim?

Esta terra, coberta de pedras, e aquela plantada com
deliciosas drvores frutiferas?

Olha para teus olhos ¢ para os meus, que dantes viam

. anjos mo céu louvando; e ¢les, também, sem cessar.

Mas agora mos nio vemos como viamos:
nossos olhos sdo de carne;
ndo podem ver da mesma maneira como viam antes.

Que ¢ nosso corpo hoje comparado ao que era em dias
passados,
quando habitdvamos no jardim?

Recorda-te da natureza luminosa na qual viviamos
enquanto habitdvamos no jardim!?

O Eva! recorda-te da gloria que repousava em nds no
jardim.

Recorda-te das drvores gue fazizm sombrs sobre nés no
jardim enquanto nos moviamos enfre elas.

O Evat

recorda-te de gue, enquanto estavamos no jardim,

ndo conheciamos nem a noite nem o dia.

Pensa na Arvore da Vida, de sob a qual brotava a igua,
€ que derramava brilho sobre nds!

Recorda-te, & Eva, da terra do jardim e da sua
fuminosidade!

Pensa, oh! pensa neste jardim onde nio havia escuridio
enquants mordvamos nele.

Enguanto que,
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Suspensio

Tema do desespero

[predominancia modal: edlio}

Interludio: caboclinhos (vin. Solo)

Acorde mistico (Skryabin)
+ série cromatica

Desafio (violinos)
Tema caboclinhos
Tema desafio

8] :
Puiso (maior atividade)
[predomindncia modal: edlio]

Pulso

4 cappella

Retorno do pulso (maior atividade)

Transigiic incelenga {tric)

tdo logo chegamos a esta Caverna dos Tesouros,

a escuriddo envolveu-nos; tanto que nio mais podemos
Ver-nos um ac ouiro;

¢ todo prazer desta vida chegou a um fim.

CORO MASCULINO: Eu vi a Morte, a moca Caetana,
com o Manto negro, rubro ¢ amarelo.

Vi o inocente othar, puro e perverso,

¢ 0s dentes de Coral da desumana.

Eu vi o Estrago, o bote, o ardor cruel,
0s peitos fascinantes e esquisitos.

Na mdo direita, 2 Cobra cascavel,

¢ na esquerda a Coral, rubi maldito.

Na fronte, uma coroa ¢ ¢ Gavido,
Nas espaduas, as Asas destlumbrantes
que, ruffando nas pedras do Sertdo,

pairavam sobre Urtigas causticantes,
caules de prata, espinhos estrelados
2 0s cachos do meu Sangue iluminado.

CORO FEMINING: Deixa a cabeca em men peito
enguanto o Sol agoniza;

longe, na tarde Dourada,

ougo-ic a Voz desvelads,

antiga, forte, Indivisa.

Tempo ¢ fortuna passaram,
passaram Sede ¢ saudade:
deixa a cabega em meu peito
que ten Cabelo desfeito
cania a Vida ¢ a brevidade.

Uin dia terei passado

e Tu passards também:

mag, antes, um ouiro Peito,
talvez sem tanto proveito,
guarde o que o men hoje tem.

Que seja, pois: vida é Fruto,
morte, Sol, sono e Suspeita.
E eu te quero como 3 Vida

doce e cruel — sem Medida

na sua Gldria imperfeita.




Tema incelenga

Acorde mistico

(Skryabin)

Tema incelenca
+ base redencdo

Tema redengio

Tema incelenga
+ base redencc

Série “lirica”
+ escala cromatica

EVA: O Deus, perdoai-me o meu pecado,

o pecado gue eu cometi, € ndo ¢ volieis contra mim,
Pois fui eu quem provocou a queda do Vosso servo, do
jardim para este lugar perdido; da luz para esta
escuriddo; ¢ da morada da alegria para esta prisdo.

6 Deus, olhai para este Vosso servo assim caido
¢ ressuscitai-o de sua morte,

para que ¢le possa lamentar-se ¢ arrepender-se
de sua desobediéncia cometida atraves de mim.

Nio leveis sua alma desta vez;

mas deixai-o viver para que ele possa expiar sua culpa
segundo a medida de sen arrependimento,

¢ fazer Vossa vontade, antes de sua morte,

Pois Vés, 6 Deus,

fizeste cair uma sonoléncia sobre ele,
¢ tomaste um osso de seun lado,

¢ restapraste a carne em seu lugar,
por Vosso poder divino.

E Vés me tomasies, o 0550,

¢ me fizeste ama mulher,

Inminosa como ele,

com coragdo, razio ¢ fala;

e de carne como ¢le mesmo;

¢ Vés me fizestes a semelhanca de seu semblante,
por Vossa misericordia e poder.

Eu e ele somos um,

e Vés, 6 Deas,

sois o nosso Criador,

V&3 s0is Aquele gue nos fez 2 ambos no mesmo dia.

Porianto, &6 Deus, dai-the vida,

para que ele possa estar comigo mnesta terra estranha,
enquante nds morarmos nela por cansa de nossa
desobediéncia,

Mas se¢ Vos ndo quiserdes dar-lhe vida, entdo levai a

mim, até a mim, como eie; para gue nds dois possamos
morrer da mesmna maneira.
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3.3 Terceiro movimento: Scherzo

Q terceiro movimento €, a meu ver, o ponto crucial do argumento. E o momento em
que Deus comenta o desigmio do homem, o porqué da queda, a redengfio, e faz uma
profecia da vinda do Cristo (“quando Eu descer do céu e tornar-Me came da tua
descendéncia...”). Os contornos dramaticos do texto, articulado da forma como pensei,
conduzem o climax de toda a obra para 0 momento em que Deus imp&e ao homem 2 queda,
por causa do pecado (“Eu del o mandamento e te prevem, ¢ tu caiste!”). Este €, a0 mesmo
tempo, ¢ pontc culminante do movimento e da concepgio global, que faz da obra um
exempio, interna e externamente, da estrutura dramatica proposta por Gustav Freitag, em
seu livro Technik des Dramas®, que pode ser esquematizada na visualizagio do Tridngulo
de Freitag. O desenvolvimento dramatico se apresenta em continua progressdo até atingir o
ponto culminante ¢, apés o qual, cai bruscamente até sua conclusgo. Esta idéia tem raizes

em terrenos extramusicais, em certas condicdes fisicas, fisiologicas e de ordem natural®,

Figura: O Tridngulo de Freitag.

O nome Scherzo, dado a este movimento é uma clara alusdo 3 estrutura global da

sinfonia de moldes classicos que se faz presente na formula de compasso € na situac3o,

* Citado por TOCH, 1985: 52-53.
* A forma da tempestade, o campo psicofisiologico do erético € a propria configuracio da vida, em termos de
energia vital, sio exemplos da realidade deste processo.
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como terceiro movimento. A estrutura formal no entanto, como nos outros movimentos,

segue essencialmente o desenho formal sugerido pelo texto.

Este andamento possui duas caracteristicas diferenciadoras: nio possui coro e é
inteiramente protagonizada por uma unica personagem. Esses aspectos desvelaram um
problema basico: poderia articular o discurso usando a superposi¢io de estruturas, mesmo
sendo esta justificada, em outros movimentos, pela existéncia da realidades das distintas
personagens no argumento?’. A solugio encontrada foi a adogdo arbitraria das
superposigdes, em prol da coeréncia, e a utilizagio do “motivo” do Scherzo, uma pequena
estrutura tonal em duas partes, que permeia o movimento e articula-se com as varias formas
de aparicio das séries’.

[ b Acorde de Ré Maior
| ot E
BlEs===——

e @gjﬁ = Bordadura na dominante
BeB.CL ﬁ . s r

- > e -
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|| e

é :

¥
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I S Exemplo: HL ¢. 10. G “motivo” do Scherzo, com a
= L bordadura pelo clarinete.

* As superposices baseiam-se essencialmente nessa realidade ¢ fundamentam-se nas relacdes estabelecidas
anferiormente: Deus — serial; coro — modal; Adgo - caboclinhos - tonal; Eva — incelenga — modal; Narrador -
BEutro.

* O “motive” nfo ¢ original, foi usado numa composigio anterior: o Dialogos de Nuestra America: Natal,
2001,
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A série cromatica engendra estruturas em varios niveis. Além da sua utilizag3o usual,
ela aparece também em aumentacdes, fragmentacdes, figuracles ritmicas e associada a
temas e motivos anteriores. A utilizacio de suas notas para a criagdo de uma versdo “serial”

do motivo principal gerou uma espécie de “simbiose” entre as duas realidades:

Exemplo: I, cc. 112-119: A versdo “serial” do motivo.

A passagem que antecede o climax (“pois eu te fiz de luz”) € feita de multiplas
superposicGes: nas madeiras, o motivo d € configurado segundo um perfil ritmico gerado 2
partir da subestrutura superior (parte aguda) da série cromatica. O acimulo em camadas
cada vez mais densas superpde regides harmonicas distintas. O piano apresenta a série

cromatica deslocando-se pelas regides de Sol, Sib e Ré, sucessivamente, enquanto as
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cordas, com base no mesmo perfil ritmico das madeiras, apresentam um material modal
(bVII), que se desloca paralelamente ao piano pelas regides Ré, Fa e L4, sucessivamente. O
exemplo é apresentado com a colorizagdo proposta por Skryabin (Re, amarelo; Fa,

vermelho escuro; La, verde; Mi e Si, azul claro; D6, vermelho; Si bemol, ago (cinza)).

Exemplo: IH, cc. 151-166: Superposicio ¢ acamulo de estruturas.
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Uma outra possibilidade de engendramento a partir da série, que considerei
particularmente interessante dentro do processo de criagfio, foi a do tratamento dado a
harmonia do acompanhamento, na se¢io da profecia (terceira se¢30). Nela, 0 mesmo arpgjo
basico, no piano, ¢ deslocado um semitom de cada vez, seguindo rigorosamente o perfil
intervalar das versdes ascendente e descendente da série cromatica original. O conjunto
serve de esteio para a estruturacio da “fuga lirica”, cuja resolugdc no tom de ré maior

representaria a transferéncia, para o discurso musical, do sentido lhiterario da redencio
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Vi ¥

¥el

.

(“para te salvar”). Para esta cadéncia final, optei por suprimir ¢ arpejo relativo a titima nota

da série descendente (Mi bemol), de modo a configurar melhor 0 movimento da base

harmdnica dentro da realidade tonal (deslocamento da base em um tom descendente). Para

as cordas, construi um acorde que chamei de “sensivel multipla”,

composto pelo agregado

total das notas distantes em um semitom das constituintes do acorde perfeito de Ré maior,

para onde cadencia.

Exemplo: 111, cc. 187-199: Deslocamento dos arpejos, segundo o perfil intervalar da séric cromética - versao

ascendente.
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Exemplo: 111 cc. 210-213: A conclusdo <o Scherzo e o acorde de “maltipla sensivel”.
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A estrutura formal do Scherzo:
Elementos anteriores DEUS: Addo, enquanto [estiveste] em Meu jardim e

Motivo (ob.)

Motivo (cl. bsn.)
acumilo (ostinatc)

jobedeceste}] a Mim,
também sobre ti.

gsta luz brilhante repouson

Mas gquando eu soube de tua desobedifacia, privei-te
desta luz brilhante.

Ainda assim,

por Minha misericérdia,

ndo te transformei em escuridio,

mas fiz ten corpo de carne,

e sobre ele estendi esta pele,

a fim de que suporte o fric ¢ ¢ calor.
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Motivo (mar.)
suspensio

Motivo (tpt.)
Tema da redengdo
+ caboclinhos

+ incelenca

Motive (ob.)

Motivo {cl. bsn. ¢l.)
Aciimulo {ostinato)

Motive (versio “serial™)
Tema da redencgdo (bsn.)

suspensio
Motivo {f1.)

Motivo (cl.)

Motivo (thn)

acumulo

Motivo (tutti)
icdo (hp.)

Versdo ascendente dos arpejos

Série “lirica”

Tivesse En permitido & Minha ira cair pesadamente
sobre ti, serias destruido;

e tivesse Eu te transformado em escuriddo, seria como
s¢ Eu te matasse.

Mas, em Minha misericérdia, fiz-te como és, quaado tu
desobedeceste ao meu mandamento,

6 Adio,

expulsei-te do jardim e te fiz chegar a esta terra; e
ordenei-te habitar nesta caverna; ¢ a escuriddo caiu
sobre ti, como caiu sobre aguele que desobedeceu ao
Meu mandamento.

Neste caso, 0 Addo,

€sta noite te enganow. A moite nfo ha de durar para
sempre; mas por doze horas apenas; quando terminar, a
luz do dia retornarg.

Nio lamentes, portanto nem te alteres, ¢ nio digas em
leu coracdo que esta escuriddo é longa e se arrasta
devagar; e nfio digas em teu coracdo que Eu te estou
castigando com isto.

Fortalece tew coragio e ndo tenhas medo. Fsta
escuriddo ndo € castigo.

Mas, 6 Adio,

Eu fiz o dia e coloquei nele o sol para dar laz,

a fim de que tu e teus filhos fizésseis o vosso trabalho.

Pois Eu sabia que tu irias pecar e desobedecer, ¢ vir
para esta terra.

Ainda assim Eu n#o te forcaria,

nem seria duro contigo,

nem te confinaria;

nem te condenaria por tua queda;

nem por tua saida da luz para esta escuriddo;

Rem mesmo por tua saida do jardim para esta terra.

Pois Eu te fiz de luz; e quis gerar de ti filhos de tuz,
semelhantes a ti.

Entdo Eu te dei um mandamento acerca da idrvore, de
ndo comeres dela.

Eu dei o mandamento e te preveni,
e tu caiste.
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Série “lirica” invertida
+ série derivada

suspensio
Versdio descendente dos arpejos

Cadéncia (resolucdo tonal)

Quando Eu descer do céu

¢ tornar-Me carne da tua descendéncia,

¢ tomar sobre Mim a enfermidade

da qual tu padeces,

entdo a escuridfio que caiu sobre ti nesta caverna
vird sobre Mim no tdmulo,

quando Eu estiver na carne da tua descendéncia.

E Eu, que sou eterno,

estarei sujeito 4 contagem dos anos,

dos tempos,

dos meses

¢ dos dias,

¢ serel considerado como um dos fithos dos homens,
para te salvar.
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3.4 Quarto movimento: Finale

A metamorfose ¢ fragmentagdo sofiida pelo tema da redenco no decorrer de
Sinfonia, desde o principio até a sua configuragio definitiva no Finale, foi pensada como
uma referéncia ao conceito budista de redengdo, que revela uma “experiéncia interna de
transformagdo psicolégica — ndo forjada indiretamente pelo Salvador, mas inspirada pela
imagem e radiancia de sua vida” (CAMPBELL). Desta forma, o Finale, cujo argumento
trata do alvorecer do primeiro dia e da Redeng&o do homem, foi pensado como a razio de
ser desta transformacdo, muito embora existam vérias ocorréncias da série no principio,
notadamente nas duas estruturas seriais que se sobrepdem simultaneamente ao discurso
tonal do piano, e que servem como elementos de instabilizagio harménica que buscam

equilibrar o discurso predominantemente tonal do movimento.

Exemplo: 1V, cc. 2-7: A sobreposigio das estruturas seriais ao discurso tonal do piano.

série derivada




Assim sendo, o Finale, o movimento mais curto da obra, € composto essencialmente

pelo tema da redencio (“O Adio, levanta-te e pde-te em pé”), que, aqui, aparece em sua

versido completa, com as modulagdes Ré maior — Fa maior e F4 Maior —» L4 maior, com

orquestracdo em progressio cumulativa de instrumentos, e que culmina com as palavras

que antecedem a dltima intervenglio do coro (“Eu sou Deus, Aquele que te confortou a

notte).

O coro final mantém a caracteristica homofonica e tniadica das suas intervengdes

anteriores € € composto com um tema original, de perfil linear e retilineo, que contrasta

com o desenho melddico do fragmento final do tema da redengio, que toma de empréstimo

para a conclusgo de sua frase principal.

Exemplo: 1V, cc. 63-72
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Fragmento do temz da redencio

Apb6s a conclusdc do coro, tomei a liberdade de, pela primeira vez, superpor a poesia

armorial de Ariano Suassuna ao texto apocrifo. Isso foi realizado com a repeticio, pelo

coro, do ultimo verso da poesia (“é tudo o que no ventre has de alcancar”). O motivo

original composto para este texto tem sua base harmodnica no principio do tema, o que, mais
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do que razdes literarias, motivou sua repeti¢Bo, muito embora a resultante literaria tenha me

agradado muito.

Para concluir o movimento € a obra completa, superpus os dois elementos mais
importantes; a série cromatica, transposta para o pélo harmOnico mais importante: Ré, no

piano; e o tema da redengfio, nas cordas agudas, a escala cromatica de ré, nas cordas graves.

Exemplo: TV, cc. 105-118.

i
L

»

Soperposigio final:
Escala cromitica, Série cromética e Tema da redenciio

O arremate final € feito pela orquestra com o final do tema da redengdo, € o retorno
do tema do timpano (agora se permitindo a uma cadéncia V — I} propde a transformacio em

108




musica de “o sonho que € do Fim e do Comego”, justamente o ponto de ruptura da poesia
cantada pelo coro neste € no primeiro movimento, ¢ ponto que deixou para trds justamente
0 verso cujo teor se traduz mais perfeitamente na esséncia do apocrifo a que se associa, €

que se permite retornar: um sonho que, ao se realizar, revela o que sempre existiu.

Finale: Estrutura formal.

SECAO A
Actamulo
Séries derivadas
+ série “lirica”

NARRADOR: Entdc Addo comegou a sair da caverna.
E quando chegou na boca da caverna,

parou e voltou sua face em dire¢do do leste,

viu o sol levantar-se em raios brilhantes

¢ sentiu o seu calor no seu corpo;

teve medo dele ¢ pensou em sen coracio

que esta chama vinha para castiga-lo.

actmulo

Pois ele pensou gue o sol era Deus.

Por isso ¢le ficon com medo do sol

quando seus ratos ardentes o alcangaram,

Ele pensou que com isto Deus tencionava castiga-lo
Tema do timpano todos os dias decretados para ele.

Mas, enquanto ele assim pensava no set coragio,
Cadéncia (resolucio tonal) a Palavra de Deus veio ¢ the disse:
Tema da redengiio (D) .

DEUS: O Addo, levanta-te e pde-te em pé.
Tema da redencio (F) Este sol ndo € Deus;

mas foi criado para iluminar o dia.

Eu sou Deus, Aquele que te confortou & noite.
Tema da redencio (A)
5 B

Predominincia modal: edlio

Tema da redengio (D))

CORO: As 4guas ndo habitam nenhnm venire:
sangue possuido, ou sangue derramado

e tenha embora as Margens e 0 mrmirio,
ndo procures as dguas noutro Sangue,

Sejas mulher, ou guardador de cabras,

0 Ventre aberto, e 0 sangue descerrado
devolverfio na treva o ten Gemido

€ 0 Negro Gavido da soledade

¢ tudo o que no Ventre has de alcancar.
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DEUS: Em verdade Eu te digo,

Tema da redengio (F) esta escuriddo passard por ti (¢ tudo o que no ventre...)
todos os dias que determinei para ti
até o cumprimento da Minha Alianga;
quando entio Eu te salvarei
e te levarei de novo ao jardim,

Tema da redengio (A) para a morada de luz que tu almejas, (é tudo o que no ventre,..)
onde ndo hd escuridio.
Eu o trarei a ele,

a0 reino do céu.

€Ooba

Tema da redengiio

+ série cromatica

tema do Hmpano
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CONCLUSAO

O que me levou a pesquisar e experimentar de forma mais intensa a associagdo
multidimensional na composigio de uma obra de grande porte foi a curiosidade natural
despertada pela constatagdo do poder que a musica tinha de sugerir elementos exteriores &
sua realidade essencial em algumas pessoas. Aliado a isso, minhas incursdes no campo da
composicio de trilhas sonoras envolvendo vérias dimensdes provavelmente serviram como
um incentivo subconsciente, me guiando na mesma diregdo. Digo subconsciente pelo
simples fato que sempre fui defensor da idéia de que a misica por si s6 nfo significa nada
além do que ela tem de particular & sua propra realidade: engendramentos sonoros
construidos dentro de principios estabelecidos pela tradi¢do ou criados na mente de algum
compositor, capazes de gerar no ouvinte, ndo de fransmitir a ele, componentes de cardter

emocional, provavelmente ausentes no processo composicional do autor deles.

Falando desta forma, tem-se a impressdo que a criagdo musical ¢ para mim um
conjunto limitado em alguns processos sonoros meramente racionais ou puramente
intuitivos. Mas nfio € assim. A curiosidade natural a que me referi levou-me a confrontar
minhas experiéncias com as de outros compositores, essas, feitas dentro da Otica da
mutltidimensionalidade. Composi¢hes cujo mérito primordial assentava-se em principios, as
vezes, ndo musicais. Desde os tempos de colégio j& havia experimentado processos
idénticos, da “pintura” musical & “expressdo corporal” de um objeto ou fenémeno.
Entretanto, entender a composiciio como integracio de forcas dimensionais distintas, como

a luz e o texto, com seus elementos abarcados pelo processo desde o seu principio parecia
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novidade para mim, e, numa postura bem objetiva, iniciei por uma abordagem paramétrica
dessas conexOes, para tentar estabelecer logicas associativas com visivel coeréncia.

Naturalmente, o esforgo foi em vio.

As associagdes de cunho matematico, metaforico, simbolico, ef cefera entre a masica
e outras dimensdes, como a cor, por exemplo, que foram o esteio intelectual que guiou a
busca de varios pensadores na historia, esbarra numa subjetividade que é inerente a
natureza essencial da muisica. Avaliando as varias possibilidades teorizadas e
experimentadas anteriormente pelos outros, pude concluir que cada obra advoga para st seu
proprio universo associativo, e esta € a grande condigdo de legitimidade que esse tipo de
musica possui, que flui do criador para a criagdo, sem a interferéncia de realidades albeias a
uma cumplicidade compartithada pelos dois. Em termos praticos, a composicio de Sinfonia
me deu 0 enorme prazer de, umna vez estabelecidos os materiais ¢ técnicas que guiariam sua
estruturagdo, torna-la uma realidade e aprender com ela ¢ com as possibilidades que se
apresentaram, o que me faz sentir mais amadurecido como criador nesta dificil mas

compensadora arte que € a musica.
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Flano de Palco



Plano de Palco

Ciclorama

S Regente

enspiel

@ Violinos 1 Flautas Trompetes
Violinos II Clarinetes Trombones
Violas Oboé
Violoncelos Fagote
Contrabatxos

120




Planes de [uz



Plano de luz: luzes superiores.

Setor da orquestra (conjunto conectado)
Plano convexo fechado

Setor do coro masculino (conjunto conectado)
Piano convexo fechado

. Setor do coro feminino (conjunto conectado)

Elipsoidais de pino

Plano convexo fechado

Regente
Plano convexo fechado

Setor do ciclorama (set-lights)
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Plano de luz: frontais, laterais, contra-luzes e diagonais do ciclorama.

Contra-luzes (par 68, foco 5}

Laterais (par 68, foco 5)

Diagonal 1 (elipsoidais com facas) baixo para cima
Diagonal 2 (elipsoidais com facas) cima para baixo

Frontais (plano convexo aberto)

123



Partitura
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