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Resumo

ROSADO, Clairton. Brasilia - Sinfonia da Alvorada: Estudo dos Procedimentos
Composicionais da Obra Sinfonica de Tom Jobim. Sao Paulo, 2008. 141 f. Dissertacao
(Mestrado em Musica) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo.

O presente trabalho propde uma investigagao analitica da Obra sinfonica “Brasilia —
Sinfonia da Alvorada” (1961). Objetivamos compreender o processo composicional de
Antonio Carlos Jobim (1927-1994) mediante estudo acerca do tratamento dado pelo
compositor ao material sinfonico. O ideario poético formado ap6s uma viagem do compositor
a cidade de Brasilia no momento de sua construgdo indica a existéncia de um programa
narrativo condutor da peca. Percebido inicialmente através dos textos recitados por Vinicius
de Moraes na gravag¢do da Obra, assim como pelos textos escritos por Antonio Carlos Jobim
na contracapa do LP, procedeu-se a uma investigacdo analitica para revelar niveis
subliminares entre este ideario e o material musical. Por meio dessa investigacdo buscamos
discernir e colocar em relevo: a articulacdo de idéias e concepcdes musicais presentes no
processo composicional jobiniano, seu trabalho de criagcdo e desenvolvimento, utilizagdo de
materiais extra musicais, técnicas e linguagens, auto-citacdes e a assimilacdo e utilizacao de
obras referenciais de outros compositores. Pretendemos uma reflexdo direta e especifica

acerca de sua obra, procurando ampliar e renovar conceitos sobre a mesma.

Palavras chave: Antonio Carlos Jobim, Brasilia — Sinfonia da Alvorada, processo
composicional, musica brasileira.



Abstract

ROSADO, Clairton. Brasilia - Sinfonia da Alvorada: A Study of the Compositional
Process of the Symphonic Work by Tom Jobim. Sao Paulo, 2008. 141 f. Thesis (Master’s in
Music) — Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sao Paulo.

This work proposes an analytical investigation of the symphonic Work “Brasilia —
Sinfonia da Alvorada” (1961). Our aim is to comprehend the compositional process of
Antonio Carlos Jobim (1927-1994) by studying how the composer treated the symphonic
material. The poetic set of ideas created after the composer went to the city of Brasilia at the
time of its construction indicates the existence of a narrative program conducting the play.
This has been initially perceived through the texts recited by Vinicius de Moraes during the
recording of the Work, as well as through the texts written by Antonio Carlos Jobim on the
LP back cover. Thus we performed an analytical investigation to reveal subthreshold levels
between these principles and the musical material. We tried, through this investigation, to
discriminate and highlight: the articulation of ideas and musical conceptions present in
Jobim’s compositional process, his creation and development work, the use of non-musical
extra materials, techniques and languages, self quotations and the assimilation and use of
reference works of other composers. We intend to do a direct and specific reflection of his

work, trying to increase and renew its concepts.

Key words: Antonio Carlos Jobim, Brasilia — Sinfonia da Alvorada, compositional process,
Brazilian music.



Vai tua vida
Teu caminho é de paz e amor
A tua vida

E uma linda cancdo de amor

Tom Jobim e Vinicius de Moraes
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1. Introducao

Todas as vezes que Tom abriu o piano, o mundo melhorou. Mesmo que por
poucos minutos, tornou-se um mundo mais harmonico, melddico e poético. Todas
as desgracas individuais ou coletivas pareciam menores porque, naquele momento,
havia um homem dedicando-se a produzir beleza. O que resultasse de seu gesto de
abrir o piano — uma nota, um acorde, uma can¢do — vinha tdo carregado de
exceléncia, sensibilidade ¢ sabedoria que, expostos a sua criagdo, todos nos, seus
ouvintes, também melhoravamos como seres humanos.

Ruy Castro

Inserido num percurso produtivo que ultrapassa os quarenta anos, o catdlogo de obras
jobiniano mostra-se extenso e variado, concebendo pecas instrumentais, sinfonicas; trilhas
para o cinema, seriados televisivos e pecas de teatro, além de um vasto numero de cangdes.

Ao observarmos sua discografia, sucintamente poderiamos dividi-la em trés blocos:
discos em que atua como o proprio intérprete de suas composi¢des; discos em que outros sao
os intérpretes de suas composicdes; discos cujo teor reflete origens e destinos de obras
concebidas enquanto totalidade de um conjunto, baseado muitas vezes em ambitos que
extrapolam o contexto puramente musical.

Citam-se, por exemplo, no primeiro bloco, os LPs “A Certain Mr. Jobim” (1965) e
“Passarim” (1987); no segundo bloco, os discos com Jodo Gilberto, Sylvia Telles, Frank
Sinatra ou Miucha, no terceiro bloco “O Pequeno Principe” (1957). Porém, tais separagdes
ndo sdo tdo puras e simples, delas derivam-se outras tantas quantos tantos sdo os critérios a
lhe produzir.

“Eu Nao Existo Sem Vocé€”, can¢do gravada por Elizeth Cardoso no LP “Cangao do
Amor Demais” (1958) tem origem na trilha do filme “Pista de Grama” (1958). Em “The
Wonderful World of Antonio Carlos Jobim” (1964), apresenta-se ao lado de can¢des como
“Samba do Aviao” e “Dindi”, a instrumental “Valsa do Porto das Caixas” constante da trilha
do filme “Porto das Caixas” (1962), ja no LP “Matita Peré” (1973), junto a trilha do filme

“Casa Assassinada” (1971) temos “Aguas de Margo”. Em “Antonio Brasileiro” (1994) “Pato
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Preto”, criada para um documentério noruegués, aparece ao lado de “Piano na Mangueira” e
“Samba de Maria Luiza”.

Nestes poucos exemplos constata-se certa indistingdo quanto ao posicionamento destas
composi¢des lado a lado, o que no minimo suscita se haveria por parte do compositor alguma
indistingdo quanto aos seus processos composicionais. Haveria alguma comunicagio entre as
obras de seu catalogo? Havendo, quais seriam os critérios adotados?

“Brasilia - Sinfonia da Alvorada” ¢ uma Obra de carater sinfonico, articulada em cinco
Movimentos, composta em parceria com o poeta Vinicius de Moraes num periodo de tempo
que vai de 1958 até 1960. O entdo Presidente da Republica Juscelino Kubitschek convidava
os autores a criarem um espetaculo de som e luzes para a Praca dos Trés Poderes, aos moldes
daqueles realizados em castelos europeus e outros varios monumentos do mundo, para tanto
contratara os técnicos franceses da firma “Clemancgon” especializada no assunto. Deveria ser
executada em 21 de abril de 1960 na inauguragdo da nova capital brasileira, fato que nao
ocorreu. Foi entdo gravada em novembro de 1960 nos estudios da Columbia no Rio de
Janeiro, contando com a presenga de Vinicius de Moraes recitando o texto que escrevera para
a Sinfonia, langada em disco em fevereiro de 1961.

Uma fase efervescente com mudangas de paradigmas conceituais caracterizava a
politica nacional daquele periodo em que valores arcaicos davam lugar a pensamentos e
atitudes incorporadas pelo novo, pelo moderno. A politica desenvolvimentista aplicada por JK
imprimia ao Brasil um ritmo acelerado (“50 anos em 5”°) de inovagdes estruturais e artisticas.
A construcdo de estradas e hidroelétricas, a arquitetura moderna, o Cinema Novo e a Bossa
Nova forneciam ao perfil nacional auto-estima e profissionalismo que teriam, na construgao
da nova capital “Brasilia”, o simbolo deste periodo.

No periodo de composi¢do desta Obra, Jobim circundava os 32 anos de idade. Dentre

os trabalhos ja realizados constavam a “Sinfonia do Rio de Janeiro” (1954), a peca sinfonica
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“Lenda” (1954) e a pega teatral “Orfeu da Conceicao” (1956), que inaugura sua parceria com
Vinicius de Moraes, e que tem como cenografo o arquiteto Oscar Niemeyer. Os LPs “Caricia”
(1957) e “Amor de Gente Moga” (1959) de Sylvia Telles. As trilhas para o disco “O Pequeno
Principe” (1957), os filmes “Pista de Grama” (1958) e “Orfeu Negro” (1958). Os LPs
“Cancao do Amor Demais” (1958) com Elizeth Cardoso, “Chega de Saudade” (1959) e “O
Amor, o Sorriso e a Flor” (1960) com Jodo Gilberto, além de “Por Toda Minha Vida” (1959)
com a cantora Lenita Bruno e a trilha para o filme infantil “Pluf, O Fantasminha” (1959).

Tal época também evidencia a culminancia do periodo de sua formag¢ao musical, em
que os saraus familiares, os estudos com H. J. Koellreutter, Lucia Branco, Paulo Silva e
Tomés Teran possibilitaram-lhe contato e estudo com a musica de concerto, conhecendo
compositores como Bach, Beethoven, Chopin, Ravel, Debussy e Villa-Lobos, também
Rachmaninoff, Prokofiev e Stravinsky. Este estudo intensificou-se com o trabalho e convivio
no ambiente das radios e gravadoras da época, tais como a Radio Nacional, que também
possibilitou o aprendizado ao lado de maestros e arranjadores como Alceu Bochino, Leo
Perachi, Lirio Panicalli, Osvaldo Borba, Lindolfo Gaya e, sobretudo, Radamés Gnatalli, de
quem foi colaborador, aluno e admirador.

Em entrevista a escritora Clarice Lispector, perguntado sobre seu processo de criagdo,
Tom Jobim responde: “A criagdo musical em mim ¢ compulséria. Os anseios de liberdade
nela se manifestam.” Na mesma entrevista, a escritora pergunta: “Muitas vezes, nas criagdes
em qualquer dominio, pode-se notar tese, antitese e sintese. Vocé sente isso nas cangdes?
Pense.” Entdo o compositor responde: “Sinto demais isso. Sou um matematico amoroso,
carente de amor e de matematica. Sem a forma ndo h4 nada. Mesmo no cadtico h4 forma.”'

13

Em artigo que analisa a composi¢do “Matita Peré”, Celso Loureiro Chavez diz: “a

! Ver Clarice Lispector. Entrevistas. Rio De Janeiro: Rocco, 2007.
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superposi¢ao do tratamento musical da partitura ao tratamento intertextual da letra resulta
numa estrutura caracterizada pela fusdo indissoluvel de musica, letra, arranjo e voz.?

A Obra tema de nosso trabalho foi concebida como um espetaculo de som e luzes, em
que nela sdo recitados textos escritos por Vinicius de Moraes, em conjungdo ou ndo com a
musica. Haveria nesta Obra as mesmas fusdes que em “Matita Peré”? Estaria ela, regida pela
liberdade ou pela matematica?

O que pode representar “Brasilia - Sinfonia da Alvorada” para o entendimento dos
processos composicionais de Antonio Carlos Jobim? Qual a importincia de uma obra
sinfonica composta por cinco Movimentos na compreensao da pratica composicional de um
compositor quase exclusivo de cancdes? O que traz a tona? O que esclarece?

Por meio de uma investigacdo analitica, buscamos discernir e colocar em relevo: a
articulagdo de idéias e concepgdes musicais presentes no processo composicional jobiniano;
seu trabalho de criacdo e desenvolvimento, utilizacdo de materiais extra-musicais, técnicas ¢
linguagens, auto-citacdes e a assimilagdo e utilizagdo de obras referenciais de outros
compositores. Pretendemos uma reflexdo direta e especifica acerca de sua obra, procurando

ampliar e renovar conceitos sobre a mesma.

2 Ver Celso Loureiro Chaves. Matita Peré. In: NESTROVSKI, Arthur (Org.) Lendo musica. 10 ensaios sobre 10
cangdes. Sdo Paulo: Publifolha, 2007, pp. 141-161.
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2. Ferramentas de Analise

“Brasilia - Sinfonia da Alvorada” foi concebida, apos uma viagem a futura nova
capital do pais ocorrida em setembro de 1959 sob convite do entdo Presidente da Republica
Juscelino Kubitschek. Tal viagem possibilitou a Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes o
contato com as grandes planicies do Planalto Central e a mata, o riacho e a fauna existentes ao
redor do Catetinho®, assim como a arquitetura de Oscar Niemeyer ¢ a movimentagio e agdo
humanas em prol da construgao desta nova cidade. Configura-se, a partir de entdo, uma série
de elementos extra musicais que nos indicam a existéncia de um idedrio poético inspirado
pela experiéncia vivida, sendo estabelecido como ponto motriz a composi¢do musical da
Obra.

Este ideario poético gera um programa narrativo condutor da pega, constatado através
dos textos recitados por Vinicius de Moraes na gravagao da Obra, assim como pela concepgao
Formal da peca e os respectivos titulos dos Movimentos.

Tal programa narrativo revela um plano de composi¢ao ascendente, vide quadro
abaixo, objetivado a descricdo da construgdo de Brasilia, transcorrendo do local e cenario
onde tudo ocorrerd aos atores do processo em seus impetos, em sua personificacao, até

finalmente a realizagdo em si ¢ sua celebragao.

1° Mov. 2° Mov. 3° Mov. 4° Mov. 5° Mov.
“O Planalto ) 3 A Chegada O Trabalho ) )
v O Homem dos ca Coral
Deserto » 5
Candangos Construcao
Cenario Atores Atgres ~ Trabalho Celebracao
Impeto Personificacdo

* Local onde Antonio Carlos Jobim e Vinicius de Moraes ficaram hospedados, sendo um pequeno palacio de
madeira arquitetado por Oscar Niemeyer que funcionava como sede provisoria do governo federal durante a
construgdo de Brasilia. Tem esse nome devido a sua referéncia ao “Palacio do Catete”, sede oficial do Governo
Federal na entdo capital da Reptiblica, na cidade do Rio de Janeiro.
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Percebemos, portanto, um percurso realizado pelo compositor no qual constatam-se
etapas intermedidrias entre a encomenda da Obra e sua efetiva concretizagdo, configurando

um processo de criagcdo paulatinamente desenvolvido.

v

Encomenda Obra
\ ?

Viagem a Brasilia — Ideario Poético — Programa Narrativo

Processo de Criacao

A viagem a Brasilia propicia o inicio do processo criativo no sentido em que a
experiéncia vivida alimenta os primeiros passos em busca da constru¢do de uma Obra ainda
indefinida. O compositor ¢ impelido a transformacdo criativa das sensacdes € imagens
absorvidas em direcdo a constitui¢cdo de sua Obra.

Postando-se como observador de tudo que o rodeia, o compositor permite a si proprio
o contato e a absor¢ao de imagens que lhe sejam impulsionadoras ao processo de criacdo. Ele
abre seus sentidos a espera, permitindo-lhe estimulos das mais variadas procedéncias que
serdo apropriados, filtrados e transfigurados, reorganizando a realidade matriz e colocando-a
em didlogo com o que esta mesma realidade propulsiona, ou seja, o universo interior de sua
Obra incipiente.*

Cria-se uma malha de permeabilidades em que o compositor assume em suas
absor¢des transformadoras o papel de “sujeito de uma interpretagdo vertical” dos

acontecimentos, sensagdes ¢ imagens presentes no empreendimento da construgdo daquela

cidade, provenientes dos tragos arquitetonicos de Niemeyer, dos impetos do Presidente

* Cf. SALLES, Cecilia Almeida. Gesto inacabado: processo de criagdo artistica. 2. ed. Sdo Paulo: FAPESP/
Annablume, 2004.
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Juscelino Kubitschek e de todas as significagdes contidas aquele momento da historia do Pais,
emblematizadas na construcio de Brasilia.’

A partir do estabelecimento de um idedrio poético motriz a composi¢do musical da
Obra, o compositor desprende-se da realidade externa e inspiradora a ela, direcionando suas
atengdes ao fazer artistico, porém, tendo este idedrio poético como guia numa procura por
fazer representar musicalmente aquilo que lhe estimula.’

Em entrevista nio publicada’, Tereza Hermany, primeira esposa de Tom Jobim,
comenta as razdes da viagem do compositor a Brasilia: “Ele foi 14 s6 pra sentir o clima (...)
Porque a maior parte do trabalho foi feita em casa mesmo, mas sentir o clima pra ele era
muito importante.” Perguntada sobre o tempo de estada de Jobim e Vinicius em Brasilia, ela
diz: “Uma semana. Uma coisa assim pra conhecer o lugar e depois voltaram. Porque pro Tom
esse negocio de saber como € que € o lugar era importante.”

Vemos que a partir do momento em que o idedrio poético € estabelecido, o compositor
avancga no intuito de concretizagdo da Obra afastando-se da realidade que lhe é externa, mas
mantendo com ela um didlogo através deste idedrio poético.

Nessa analise do processo criativo “a relevancia estd, portanto, na observagao de como
o artista se aproxima dessa realidade e da trilha deixada pelo artista de sua grande montagem
em que um mundo desejado ¢ construido com pegas apreendidas do mundo percebido pelo

artista.” (SALLES, 2004:103).

* Ver José Miguel Wisnik. A Gaia Ciéncia: Literatura e Musica Popular no Brasil. In: Sem Receita. Sio Paulo:
Publifolha, 2004. pp. 213-239.

6 “A arte ndo reproduz o visivel, mas torna visivel”, nos conceitos do pintor Paul Klee (1879-1940), que
acrescenta: “... as obras de arte ndo s6 reproduzem com vivacidade o que ¢ visto, mas também tornam visivel o
que ¢é vislumbrado em segredo.” Cf. KLEE, Paul. Sobre a arte moderna e outros e ensaios. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar Ed., 2001. Original alemédo (Trad. Pedro Siissekind).

" HERMANY, Tereza. Entrevista concedida a Adriana Gonzaga, Eduardo Passos, Geérgia Nepomuceno. Rio de
Janeiro, 16 nov. 2004.
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O processo de criagdo passa agora a intentar a materializacdo daquilo que foi
apreendido e idealizado, convivendo com “a tensdo entre o que se quer dizer e aquilo que se
estd dizendo” (SALLES, 2004:63). No percurso de transformagdo do idedrio poético em
material musical, o ideario gera um programa narrativo que conduzira a Obra, mas que, por
sua vez, s6 serd percebido posteriormente na forma como se faz refletir pelo material musical.

Vemos, portanto, que a concep¢do formal da pega, seus respectivos titulos dos
Movimentos, assim como os textos recitados por Vinicius de Moraes na gravagdo da Obra,
configuram fios condutores que revelam a transformacdo do idedrio poético em material
musical. Este programa narrativo revela, em aspecto amplo, os primeiros embates do
compositor com sua matéria, pois cria, neste processo de transfiguracdo, uma ponte que visa a
aproximacao de seu objetivo pretendido, transformando o idedrio poético primeiramente em
pontos de apoio que serdo condutores, num segundo momento, ao preenchimento dos moldes
por eles estabelecidos, passando entdo ao embate direto com o material musical, como bem
pontua (SALLES, 2004:63): “Trata-se, portanto, de uma perspectiva que vé a criagdo como
um percurso direcionado por um projeto, inserido na continuidade do processo. E a tensdo
entre o projeto e processo, deixando aparente o ato criador como um projeto em processo.”

Este processo de criagdo apresenta como testemunho o que Cecilia Almeida Salles
(2004:17) define como os documentos de processo, ou seja, instrumentos gerais de analise, os
quais contém sempre a idéia de registro: “Sao retratos temporais de uma génese que agem
como indices do percurso criativo”. Em “Brasilia - Sinfonia da Alvorada”, estes documentos
de processo constituem-se, sobretudo, nas suas partituras manuscritas tanto para piano quanto
para orquestra, em alguns rascunhos e nos textos escritos por Jobim na contracapa do LP.
Estes ultimos revelam informagdes relativas ao processo criador em sentido retrospecto, pois
ndo fazem parte do momento de criagdo, sendo caracterizados como ensaios reflexivos a

posteriori. Por sua vez, as partituras permitem possiveis visualizagdes do embate realizado
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entre o compositor € sua matéria, transportando-nos ao ato de criacao. A gravacgao original da
Obra, que efetiva sua concretizagdo, também pode ser vista como um documento de processo
no sentido em que, tendo regéncia do proprio compositor, fornece-nos através da
interpretacdo dada por este, elementos que contribuem ao entendimento das intengdes
dispostas na escrita: a relagdo entre partitura e gravagdo, mais especificamente o espaco de
tempo existente entre a transferéncia e transformacdo da musica escrita para musica
propriamente audivel, serve de testemunho ao processo de criagdo da Obra.

A investigacdo analitica de “Brasilia - Sinfonia da Alvorada” pressupdoe duas
perspectivas de analise:

_ a primeira, referente a andlise do processo de criacdo, buscando o entendimento e
uma possivel reconstru¢do dos procedimentos que conduziram o compositor até a
concretizacao da Obra;

_a segunda, referente a analise do material musical, suas relagdes e implicagdes junto
ao ideario poético que lhe ¢ condutor.

A conjugacao destas perspectivas se dd no momento em que se justificam através do
que revela o material musical quando este evidencia suas relagdes com o idedrio poético por
sua vez gerado no processo de criagdo.

N Y

Analise do Processo de Criacao — Obra +— Analise do Material Musical

i l

Analise do processo de criacio Analise das relacoes entre
inspirado no Ideario Poético Material Musical e Ideario Poético

que ¢ refletido na Obra. refletidas na Obra.
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A investigacdo analitica que visa desvendar niveis subliminares existentes na relagao
entre idedrio poético e material musical, oportunamente nos conduz a utilizagdo dos conceitos
de Gilles Deleuze de que “a arte conserva e se conserva em si”’. Nesse pressuposto, sejam
quais forem suas intengdes, evocagoes, descrigdes, o que ela nos transmite so o fara através de
seus proprios elementos, de seu proprio material. O que ela conserva ¢ “um bloco de
sensacdes, isto ¢, um composto de perceptos e afectos” determinantes a sua concepgao e
definicdo enquanto obra de arte, tornando-a independente daquele que a cria tanto quanto

daquele que a experimenta:

Os perceptos ndo mais sdo percepcdes, sdo independentes do estado daqueles que
os experimentam; os afectos ndo sdo mais sentimentos ou afec¢des, transbordam a
forca daqueles que sdo atravessados por eles. As sensacdes, perceptos e afectos,
sdo seres que valem por si mesmos ¢ excedem qualquer vivido. (...) A obra de arte
¢ um ser de sensagdo, ¢ nada mais: ela existe em si (DELEUZE, 1997: 213).

Sendo assim, o estudo dos “perceptos e afectos” presentes em “Brasilia — Sinfonia da
Alvorada” terd como base o modelo de triparticdo da andlise segundo proposto por Jean-
Jacques Nattiez. Neste modelo separam-se os niveis “neutro”, “estésico” e “poiético”,
respectivamente referentes aos vestigios materiais encontrados no material musical, a sua
recepgdo e percepcdo e aos processos de criagdo configurados pelo programa narrativo.
Concebe-se aqui um clareamento na distingdo destes niveis, facilitando o discernimento no
estudo das relacdes de paralelismo existentes.

O modelo de andlise proposto por Nattiez e os conceitos de Deleuze complementam-se
no sentido em que o idedrio poético presente no ato composicional de “Brasilia — Sinfonia da
Alvorada” s6 podera ser concretamente afirmado por meio do trabalho realizado no material
musical (nivel neutro). Por mais explicitas que possam parecer as intengdes do compositor em
nos fornecer a ambiéncia e detalhes do programa narrativo presente no interior da Obra
(nivel poiético), somente os absorveremos (nivel estésico) pelos “perceptos e afectos”

presentes no material musical. Assim, esse “bloco de sensagdes” forma um composto que faz
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da obra de arte um “monumento”, estabelecido pelo compositor em virtude do seu objetivo de
extrair do material, através de um método proprio, tais “perceptos e afectos” que fornegam

independéncia a obra possibilitando-a existir por si mesma:

As sensagdes, como perceptos, ndo sdo percep¢des que remeteriam a um objeto
(referéncia): se se assemelham a algo, ¢ uma semelhanca produzida por seus
proprios meios (...). Se a semelhanga pode impregnar a obra de arte, € porque a
sensagdo sO remete a seu material: ela é o percepto ou o afecto do material mesmo
(...). O que se conserva, de direito, ndo é o material, que constitui somente a
condigdo de fato; mas, enquanto é preenchida esta condig@o (...), 0 que se conserva
em si € o percepto ou o afecto. (...) A sensagdo ndo se realiza no material, sem que
o material entre inteiramente na sensagdo, no percepto ou no afecto. Toda a matéria
se torna expressiva (DELEUZE, 1997:216-217).

No processo e singularidade de seu ato criativo, o compositor € um inventor, um
criador de afectos, e assim como ele outros criadores desenvolvem seus processos permitindo
a constituicao de uma imensa rede de relagdes. Neste sentido, uma determinada obra permite
relacionar-se com outras obras de outros autores ou mesmo com obras distintas pertencentes

ao catalogo de um mesmo autor, via suas relagcdes entre afectos:

E assim que, de um escritor a um outro, os grandes afectos criadores podem se
encadear ou derivar, em compostos de sensa¢des que se transformam, vibram, se
enlagam ou se fendem: sdo estes seres de sensagdo que dao conta da relagdo do
artista com o publico, da relag@o entre as obras de um mesmo artista ou mesmo de
uma eventual afinidade de artistas entre si (DELEUZE, 1997: 227).

Através dessa analise, nos propomos a identificar no processo de cria¢ao de “Brasilia —
Sinfonia da Alvorada”, a existéncia de tais relagdes, assim como o teor destas € os critérios

pelo compositor adotados.
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3. Brasilia — Sinfonia da Alvorada

3.1. O Planalto Deserto

3.1.1 Nivel Neutro

O 1° Movimento de “Brasilia — Sinfonia da Alvorada” estrutura-se na seguinte Forma:
A - B - transicdo - C - B - transicdo - D - A

Oito sd3o os compassos necessarios para distinguirmos a primeira destas segdes.
Exposta em um periodo composto de duas frases, cada uma, quatro compassos, sua
sustentacdo harmonica se dé na utilizagdo simultanea de duas escalas modais, respectivamente
F4 Frigio e Si bemol Frigio. A primeira das duas frases, que inicia o Movimento e
conseqiientemente a Obra, ¢ disposta nas trompas e comporta a simultaneidade destas escalas
na separac¢do entre suas vozes superior (Fa Frigio) e inferior (Si bemol Frigio). A conjuncao ¢
feita por meio da utilizacdo de intervalos harménicos de quinta justa entre as vozes, o que
permite ao trecho fornecer inferéncias sobre os primeiros caminhos percorridos pelo
compositor no estabelecimento dos seus procedimentos composicionais nesta Obra. A
simbolica utilizagdo exclusiva das trompas numa frase harmonicamente composta por escalas
modais, conjugadas ao intervalo de quinta, nos remete por mais de uma via as intengdes da
busca por uma sonoridade especifica que em seus aspectos harmonicos também nos revela
indicios de uma organiza¢do baseada em acordes quartais. A confirmagdo deste ultimo ponto
se dard apenas no quarto compasso no momento em que o clarinete executa a nota do
juntamente as notas si bemol e fd presentes nas trompas e fagotes, evidenciando a formacao

de um acorde com base neste sistema. (Fig. 01)
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Obs: 1 _ A escala de Fa Frigio presente na voz superior das trompas estd incompleta, ausentando-se a nota si
bemol.

Obs 2: _ A escala de Si bemol Frigio presente na voz inferior das trompas esta incompleta, ausentando-se a nota
mi bemol.

A segunda frase do periodo (compassos 5-8) segue os mesmos padrdes, finalizando

com o mesmo acorde, protagonizado desta vez pelas trompas, fagotes e harpa. (Fig. 02)
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Obs: 1 _ A escala de Si bemol Frigio presente na voz superior das trompas nos compassos 5-8 esta incompleta,
ausentando-se a nota mi bemol.

Obs 2: A escala de Fa Frigio presente na voz inferior das trompas nos compassos 5-8 estd incompleta,
ausentando-se as notas /a bemol e do.

Obs 3: A escala de Fa Frigio presente na voz superior dos fagotes nos compassos 5-8 estd incompleta,
ausentando-se as notas lda bemol, do e mi bemol.
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Obs 4: _ A escala de Si bemol Frigio presente na voz inferior dos fagotes nos compassos 5-8 esta incompleta,

ausentando-se as notas ré bemol, fa e la bemol.

A partir do compasso 9 apresenta-se uma ampliacdo da orquestracdo juntamente a

nova textura de melodia acompanhada que se estendera até o compasso 18, demarcando o

ambito da nova se¢do B. A melodia, condutora do trecho, caracteriza-se por sua divisdo em

frases de dois compassos, distintas pela oposi¢do de suas propriedades essencialmente

melddicas ou harmonicas, assim como de suas diregdes de sentido, respectivamente

descendentes ou ascendentes. A analise de suas estruturas internas constata na frase a uma

transposi¢do por cromatismo descendente dos intervalos melodicos de 4* justa que a

compdem, ja na frase b o direcionamento melddico ascendente de ambas as vozes pode ser

dividido em quatro partes configurando degraus, que objetivam a ultima e mais aguda nota da

frase. (Fig. 03)
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A segmentacdo melddica torna-se geradora - ao mesmo tempo que fruto - da

segmentacdo harmodnica presente na secdo. Configura-se aqui uma alterndncia entre a

sustentacdo harmonica por acordes tonais ou escalas modais. Temos assim, nos compassos

relativos a primeira apresentacdo da frase a, o acorde de L4 maior como referencial

A . . , . . 13
harmdnico, apresentado no compasso 9 acrescido do intervalo de décima terceira [A™”] e no

compasso 10 com o intervalo de nona, estando sua terga omitida [A’(omit3)]. Este acorde
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estabelece contraste a utilizagdo dos intervalos harmonicos de quarta justa presentes nos
compassos 11-12 referentes a frase b (iniciada por anacruse no compasso 10), que tém por
base harmonica a escala de Fa Frigio. (Fig. 04)

comp.11-12 ‘ ‘

f

o

Fa Frigio
(Fig. 04)

Obs: A escala de Fa Frigio presente nos compassos 11-12 esta incompleta, ausentando-se a nota si bemol.

Tal alternancia prossegue nos compassos seguintes, onde o acorde de D6 maior -
primeiramente acrescido do intervalo de décima terceira [C"'] no compasso 13 e
posteriormente do intervalo de nona [C’] no compasso 14 - é tomado por base na
reapresentacdo da frase a, ante a escala de La bemol Frigio presente nos compassos 15-16

referentes a reapresentacdo da frase b (iniciada por anacruse no compasso 14). (Fig. 05)
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Obs: A escala de La bemol Frigio presente nos compassos 15-16 estd incompleta, ausentando-se a nota ré bemol.

Os compassos seguintes reapresentam a frase a, sob a qual se estabelecem como base
trés acordes gerados por transposicdo (no que concerne a fundamental, terca e quinta do
acorde, excetuando-se as notas dissonantes), no caso Mi bemol maior com décima terceira
[Eb] e Mi maior com nona [E’] no compasso 17, além de Fa sustenido maior com sétima
maior [F#7M] no compasso 18.

A préoxima secdo deste Movimento terd inicio apenas no compasso 25, apresentando,
como uma de suas caracteristicas, a reducdo do ambito orquestral em relacdo a se¢do B,

necessitando, portanto, de uma transicdo que tem lugar entre os compassos 19-24. Tal
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transi¢do ¢ articulada em dois momentos, operando-se primeiramente uma desconstrucao
orquestral que “culmina” no acorde de Ré maior do compasso 22, alcancado via o seguinte
percurso harmonico:

Gm7M - Eb*/G - Gm7 - E%G - D

Num segundo momento, apds a rarefacdo da orquestracdo, o acorde de Ré maior
conduz o segundo momento da transi¢cdo expondo-se em notas longas no clarinete, fagotes e
harpa (compassos 22-24) conjuntamente aos arpejos em harmonicos subseqiientes nos
violinos e violoncelos.

Entre os compassos 25-32 exibe-se a se¢do C configurada numa textura em que
clarinetes e violas sob o mesmo desenho melddico em unissono opdem-se ao material
apresentado nos trombones e fagotes, composto em sua maioria por glissandos descendentes
sobre o intervalo de terca menor, expostos alternadamente entre estes dois instrumentos. Essa
oposicdo de materiais distintos amalgama-se por meio das pausas presentes em meio ao
desenho melodico dos clarinetes e violas que possibilitam a inser¢do de tais glissandos nos
trombones e fagotes.

Harmonicamente a se¢do distingue-se pelo uso simultdneo de trés escalas Octatonicas
presentes nas vozes superior (Fig.06) e inferior (Fig.07) da linha melddica feita pelos

clarinetes e violas, assim como no material exposto pelos trombones e fagotes. (Fig.08)

S L e —

N>

(Fig.06)

Obs: A escala Octatonica presente na voz superior da linha melodica feita pelos clarinetes e violas esta
incompleta, ausentando-se a nota si bemol.
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(Fig.07)
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Obs: A escala Octatonica exposta no material dos trombones e fagotes esta incompleta, ausentando-se as notas
do, mi bemol ¢ fa sustenido.

Nos compassos 33-37 (com anacruse no compasso 32), amplia-se novamente o
espectro orquestral em uma reapresentagdo da se¢do B. Retoma-se a textura de melodia
acompanhada, protagonizada pela frase a que nos compassos 33-34, assim como 35-36,

apresenta-se tal qual nos compassos 17-18 durante a primeira exibicao da se¢do. (Fig.09)

= - -
)’ 4 we 1 e
F 41 I T 1 T
| fan ! | T
\;JV T
3 3

(Fig.09)
H4a, no entanto, dentro desta reutilizacdo da frase a, algumas particularidades que
transcendem sua apresentacdo nos compassos 17-18. Vemos, por exemplo, que as cinco
Gltimas notas do compasso 34 apresentam um espelhamento® em relagdo as suas imediatas
anteriores, 0 que provoca na sustentacdo harmonica do trecho - muito mais pela adicdo de
notas que pelo espelhamento em si - o acréscimo de um novo acorde aos apresentados
simultaneamente a esta frase em sua origem ja citada. Temos assim, no espaco dos compassos
33-37, a seguinte seqiiéncia harmonica:
Eb” E’ / F¥IM E / Eb” E’ / F#TM Eb / D

| | | |
Al° Al°

O acorde de Mi maior [E] presente no compasso 34 insere-se em meio as duas

~ . . . . L, . . 13
reapresentacdes dos anteriormente conhecidos Mi bemol maior com décima terceira [Eb "],

8 . . . - e~ , . ;0 .

Preferimos aqui a utilizacdo do termo espelhamento em substituicdo a retrogrado visto que o ultimo ¢
normalmente usado e associado a sistemas de organizagdes harmoénicas e procedimentos composicionais nao
necessariamente condizentes com os utilizados por Antonio Carlos Jobim.
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Mi maior com nona [E’] e F4 sustenido maior com sétima maior [F#7M], posicionando-se em
funcdo harmoénica de um acorde de sexta germanica, polarizador ao acorde de Mi bemol do
proximo compasso, mesmo sem possuir o intervalo de sétima menor caracteristico deste tipo
de acorde. O mesmo acontece com o acorde de Mi bemol maior [Eb] no compasso 36,
condutor a Ré maior no compasso 37. Percebe-se, neste procedimento, a utilizacdo de um
principio harménico que ndo necessariamente deva seguir o extremo das regras que o
produzem, mas apenas contemplar as necessidades expressivas intentadas pelo compositor
naquele momento.

Os compassos 37-39 reapresentam a fransi¢do necessaria a rarefacdo do espectro
orquestral, que neste momento tem vistas a se¢do D a se iniciar no compasso 40. O acorde de
Ré maior do compasso 37 age como pivo, finalizando a seqiiéncia harmoénica da se¢do B ao
mesmo tempo em que inicia esta fransi¢do servindo de base aos dois compassos seguintes,
expondo-se em notas longas no clarinete e fagotes conjuntamente aos arpejos em harmonicos
subseqlientes nos violinos e violoncelos.

Disposta entre os compassos 40-43 sob a textura de melodia acompanhada com
orquestragdo nas cordas (a exceg¢do do contrabaixo), harpa e fagote, a secdo D reduz o
espectro orquestral e apresenta um solo escrito no fagote’ acompanhado por glissandos na
harpa e acordes em harmdnicos nas cordas. Caracteriza-se harmonicamente pela utilizacdo da

escala de tons inteiros (Fig. 10).
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? Este solo, que na partitura manuscrita encontra-se escrito no fagote, ¢ tocado pela flauta na gravagéo original.
Essa mudanga, segundo declara¢do de Paulo Jobim, obtida durante uma de nossas visitas ao Instituto Antonio
Carlos Jobim na cidade do Rio de Janeiro, foi uma decisdo possivelmente tomada pelo compositor ja em estidio
no momento de gravacdo da Obra. Depreende-se explicitamente aqui um momento em que a relagdo entre
partitura e gravacdo, mais especificamente o espaco de tempo existente entre a transferéncia e transformacdo da
musica escrita para musica propriamente audivel, configura-se como um documento de processo a servir de
testemunho sobre a criagdo da Obra que tem na gravagdo a sua efetiva concretizag@o.
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Os compassos 44-48 encerram o Movimento retomando a frase que o iniciou, neste
momento disposta nas trompas ¢ também nos fagotes. O compasso 48 apresenta 0 mesmo
acorde dos compassos 4 e 8, desta vez orquestrado em toda extensdo dos instrumentos

componentes da grade.

3.1.2. Nivel Estésico

Sob o ponto de vista estésico, destaca-se em “O Planalto Deserto” a fluidez com que
transcorrem seus materiais € secdoes que via conexdes sutis perpassam as diversas
ambientagdes propostas, absorvendo-as sem nelas necessariamente se ater.

Um primeiro exemplo pode ser visto no compasso 4 onde ocorre a ligacdao entre as
duas frases da se¢do 4. Ao término da primeira frase executada pelas trompas, agregam-se
clarinetes e fagotes, estes ultimos sob as mesmas notas das trompas, pontuando o final desta
frase no mesmo instante em que se apresentam para a proxima da qual fardo parte. Conexdes
como esta estardo presentes em toda a se¢do B através da ligagdo entre as duas ultimas notas
da frase a (apresentadas melodicamente) que sempre serdo as primeiras notas da frase b
(apresentadas harmonicamente). Este ponto comum dentre as distingdes que as frases
possuem encontra reforco no carater ascensional da se¢do, ao qual tais frases configuram
degraus para o apice pretendido e atingido com a nota ré executada pela flauta no compasso
19 - que também age como ponto de conexao entre a se¢do B e a transi¢do que lhe segue.

Este carater ascensional a que nos referimos encontra ressonancia no acorde arpejado
da harpa do compasso 23, que por sua vez torna-se significativo a partir da relagdo que
constroi junto aos materiais a ele tanto predecessores quanto sucessores, posicionando-se ao

mesmo tempo como fim, meio e inicio.
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Apresentado sob as notas de Ré maior [D], este acorde absorve um sentido de
reverberacdo da nota ré presente nos compassos 19-20, adquirindo junto e através dela a
condicdo de apice do trajeto percorrido, mas que so6 ¢ efetivamente denotada pela relagdo que
este estabelece com seu homodlogo anterior presente no compasso 8. Embora ndo sejam
constituidos das mesmas notas, estes dois acordes arpejados na harpa (compassos 8 ¢ 23)
relacionam-se por suas fungdes de pontuacdo aos locais aos quais sdo inseridos e também no
uso distinto, porém nao menos conectado do registro do instrumento. Temos assim no
compasso 8 a utilizagdo de um registro mais grave, delimitado entre as notas si bemol 0 - fa;
j& no compasso 23 a delimitacdo esta entre ré 2 - fa sustenido 4. Este distanciamento revela as
intengdes tematicas da se¢do B (a0 mesmo tempo em que € revelado por estas) nas quais um
trajeto ascensional parte logicamente de um registro mais grave em dire¢cdo a outro mais
agudo, sendo balizado por estes acordes via suas caracteristicas pontuadoras. Revela-se entdo,
por retrospecto, a duplicidade de fungdes do acorde do compasso 8, que num primeiro
momento finaliza a se¢do 4, mas que, em razao do acorde do compasso 23, atribui por meio
da memoria certa fun¢ao introdutoria a secdo B.

Tais transformagdes funcionais encontram no acorde do compasso 23 significagdes
sintomaticas, visto as relacdes que este constrdi com seu entorno.

Sob um novo ponto de vista, encontra-se ele a0 meio de um pequeno percurso
transitorio entre duas se¢des que visa a desconstrugao orquestral de uma em dire¢do a outra.
Da mesma forma que estabelece relagdes com os materiais que lhe antecedem, também o faz
com seus sucessores, sendo reapresentado no compasso 24 sob a distancia de oitava em
registro mais grave, o que o coloca numa posi¢ao inversamente proporcional ao de sua relagao
com o acorde do compasso 8. Torna-se agora ponto de origem ao qual o acorde do compasso
24 subordina-se numa reverberagdo que destaca seu predecessor ao momento que finaliza um

arco, entre estes trés acordes, numa volta ao mesmo registro grave do acorde do compasso 8.
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A fluidez dentro da secdo C ¢é obtida através dos encaixes revelados na construgado e
ocupacao de espagos configurados na relagdo entre os materiais opostos e complementares
proponentes de um dialogo continuo a ser percebido nas pausas da linha melddica das violas e
clarinetes, preenchidas pelo material dos trombones e fagotes. Estes ultimos terminam sua
apresentacdo nesta secdo com a nota si, que por sua vez sera a primeira nota (disposta em
anacruse) da melodia condutora da secdo seguinte. Neste espaco (compasso 32) entre final e
principio de duas sec¢des distintas, esta nota agrega a seu componente melodico unificador o
componente orquestral num curto caminho em que tdo logo ¢ apresentada apenas pelos
trombones e fagotes incorpora a si os instrumentos componentes e distintivos da proxima
secdo, antecipando-a em sua dimensdo orquestral.

Ja constatada na andlise do nivel neutro, a ligagdo entre a reapresentacdo da se¢do B e
a transi¢do que lhe segue é dada pelo acorde de Ré maior [D] do compasso 37, posicionado
literalmente como fim e principio de ambas. A transi¢do cuja natureza de sua fungdo ¢ fluir,
conduz a se¢do D seguinte via sua auto-desconstrucdo, elaborando a passagem entre estas
duas dimensoes orquestrais distintas (se¢do B - se¢do D).

Na se¢do D, no compasso 43, aos instantes finais de sua melodia, esta é desprovida de
seu acompanhamento para, tal como uma anacruse, suas notas finais conduzirem a se¢ao
seguinte, mais especificamente a nota si bemol. Embora este solo tenha sido executado pela
flauta na gravagdo, o que fornece uma distancia timbristica entre ele e o que lhe segue, vemos
que na partitura o mesmo ¢ escrito no fagote'® evidenciando as intencdes do compositor a tal
direcionamento e fluidez.

A frase final do Movimento ¢ a mesma que lhe inicia recebendo acréscimos

orquestrais que ndo necessariamente lhe roubam as feigdes.

' Questio ja comentada na analise do nivel neutro.
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3.1.3 Nivel Poiético

Ao adentrarmos na analise do nivel poiético, veremos que esta frase ¢ definida pelo
compositor em seus textos presentes na contracapa do LP como “o tema do Planalto”. A partir
dai conjugam-se em seus documentos de processo, assim como em Seus vestigios materiais,
as intencoes descritivas a este lugar, presentes em seu processo de criacao.

No frontispicio da partitura para orquestra de “O Planalto Deserto”, o compositor
escreve: “O Planalto Deserto”, “O Ermo”, “O Lugar mais velho do mundo”, “O Funddo”,
“O Agreste”, “O Desolado”. Estes termos funcionam tal como epigrafes a composicao do
Movimento, da mesma forma que a frase que lhe inicia faz uma epigrafe musical ao seu
restante, contendo nela, por meio da denominacao que o compositor lhe atribui, todas as
significacdes contidas nestes termos.

Tanto nestas epigrafes, como nos textos de Vinicius e nos textos de Jobim, ha uma
clara intencao descritiva deste lugar onde a epopéia da construgdo de uma cidade ocorrera, um
lugar vazio e anterior ao que esta por vir e a lhe transformar;

Textos de Vinicius:

No principio era o ermo... Eram antigas soliddes sem magoa, O altiplano, o
infinito descampado... No principio era o agreste: O céu azul, a terra vermelho-
pungente. E o verde triste do cerrado. Eram antigas soliddes banhadas De mansos
rios inocentes Por entre as matas recortadas. N&o havia ninguém. A soliddo Mais
parecia um povo inexistente Dizendo coisas sobre nada. (MORAES apud JOBIM,
2001: 190-191)

Textos de Jobim:

Setembro, sertio no estio. Frio séco. Altitude aproximada: 1.200 metros. Ar
transparente, céu azul profundo, primavera e passaros se namorando. Campos
gerais, chapaddes dos gerais. Cerrado e estirdes de mata a beira dos rios.
Horizonte: 360°. (Vide Anexo C)

Vemos aqui que o compositor utiliza de certas associacdes provenientes de

referenciais historicos no uso de materiais propensos a determinadas inten¢des descritivas. Ao
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utilizar trompas, o faz por suas caracteristicas sonoras associadas, por exemplo, a épocas
primitivas ou mesmo a descricdes de conteido épico (muito utilizadas na musica de
cinema).'' A isto conjuga-se a utilizacdo de escalas modais dispostas ao intervalo de quinta
justa, elementos ndo menos portadores de significagdes associadas a épocas remotas.

Confirma-se isto nas palavras do proprio compositor:

A musica comega com duas trompas em quintas que evocam as “antigas soliddes
sem magoa”, de que nos fala Vinicius de Moraes, ¢ a magestade dos campos sem
arestas que ha milénios se aquietaram. (Vide Anexo C)

Configura-se através da “reapresentacdo” do Tema do Planalto, no final do
Movimento, sob acréscimos orquestrais que nao necessariamente lhe roubam as feigdes, uma
espécie de moldura que, via a evocagdo da memoria, retorna a um lugar do qual se partiu,
estando este lugar ja modificado pela experiéncia adquirida no percurso realizado.'

Percurso este que parte do Tema do Planalto e segue em demais descrigdes a serem
percebidas ja num momento proximo, pela apresentagdo da se¢do B em que conjuntamente ao
carater ascensional desta amplia-se a orquestragdo numa possivel referenciacdo ao trecho do

texto de Jobim:

O espirito do lugar prevalece. Duas flautas comentam liricamente as infinitas cores
das auroras e poentes, sobre um fundo harmonico das cordas em trémolo. O
mistério das coisas anteriores a0 homem ¢ exposto numa luz clara e transparente.
(Vide Anexo C)

"' Em artigo intitulado “Matita Peré”, Celso Loureiro Chaves comenta sobre a utilizacdo das trompas naquela
cangdo, por sua vez realizando comparagdes com o uso que o compositor faz destas na Obra em questdo: “E a
trompa, com todo o seu potencial de evocacdo de espagos abertos referencial ao inicio de musica e texto em
Brasilia — Sinfonia da Alvorada (Vinicius de Moraes: “no inicio era o ermo”) e também a um verso de Carlos
Drummond de Andrade (“a trompa / ecoa no azul longe / e no peito do viajante perdido”), que solidifica o
carater mitico da tematica da cang@o e da historia que se desenrola diante do ouvinte.” Ver Celso Loureiro
Chaves. Matita Peré. In: NESTROVSKI, Arthur (Org.) Lendo musica. 10 ensaios sobre 10 cangdes. Sdo Paulo:
Publifolha, 2007, pp. 141-161.

12 Ver Lorenzo Mammi. Uma promessa ainda néio cumprida. Folha de Sdo Paulo. Sio Paulo, Caderno Mais!, pp.
6 -8, 10 dez. 2000.
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Ha, portanto, na se¢do B um objetivo de continuidade descritiva do ‘“Planalto
Deserto”, agora enfocando outros aspectos, tais como a luminosidade presente neste, a que
possivelmente o carater ascensional da se¢do, inserido na diferenciacdo entre as frases a ¢ b (e
seus respectivos acompanhamentos) sejam indicativos de objetivos descritivos a uma
dindmica entre a luz que surge e paulatinamente se intensifica com o planalto que
conseqiientemente se ilumina. Complementa-se nestes objetivos descritivos a relagdo entre os
acordes arpejados da harpa nos compassos 8 ¢ 23 em que, respectivamente, se descreve a luz
de uma aurora incipiente e outra ja estabelecida.

Em dois outros momentos de seus textos o compositor segue suas descrigdes:

No fundo do “Catetinho”, ha um capdo de arvores altas por onde passa um corrego
de agua boda e fria. Seguindo-se a agua, sai-se num campo onde fui muitas vézes
escutar o pio das perdizes. Siléncio nos campos claros, batidos de sol. De repente,
de perto, como um grito, vem o piado do macho chamando a fémea. Siléncio. E de
longe, chega a resposta. E uma conversa que parece vir do fundo dos tempos.
Aquéles dois pontos de som escondidos no capim se procuram, aproximam-se, se
encontram e cantam juntos. (...) O mistério das coisas anteriores ao homem ¢
exposto numa luz clara e transparente. “Onde se ouvia nos campos gerais do fim
do dia o grito da perdiz, a quem respondia o pio melancélico do jad.” As vézes, a
beira d’agua, surge a trama vegetal dos galhos e lianas. (Vide Anexo C)

Ao compararmos os elementos componentes da se¢do C com os textos acima, veremos
que, na textura desta secao, trombones e fagotes alternam glissandos descendentes sobre o
intervalo de terca menor, configurando uma espécie de dialogo que podemos inferir como
representativo de uma conversa entre dois passaros. Tais glissandos ocorrem em meio ao
material exposto pelos clarinetes e violas, precisamente durante suas pausas, ou seja, em meio
a um desenho melodico caracterizado por movimentos ascendentes e descendentes de
segundas maiores ¢ menores ao ritmo de colcheias, o que lhe concebe um carater sinuoso,
produzindo semelhanga a0 movimento préprio de um campo de capim ao vento onde tais
passaros possivelmente se encontrariam.

Segue-se a secdo C uma reapresentagdo da se¢do B em que novamente se amplia a

orquestragdo, porém, desta vez, protagonizada apenas pela frase a e seu respectivo
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acompanhamento. A ausé€ncia do carater ascensional antes presente (encontrando-se agora um
quase estatismo melddico), assim como da dindmica de diferenciagdes entre as frases a e b,
fornece maior destaque ao aspecto orquestral, numa passagem possivelmente evocativa de
uma nuvem acompanhada de sua sombra, onde a amplitude visual estende-se verticalmente do
solo ao céu simultaneamente ao seu transcorrer horizontal, relacionadando-se as frases de
Jobim: “Uma nuvem passa e sua sombra corre pelos campos.” e “O timbre da orquestra
escurece”. Ja a se¢cdo D ¢é precedida pela transicdo em que o movimento circular nos
harmoénicos dos violinos e violoncelos, denotam carater descritivo numa alusdo a frase de
Jobim “O vento faz ondas nos penachos do capim dourado, verde, dourado”, por sua vez
alusiva ao local e instante em que dois passaros dialogam. Sendo a se¢do D constituida de
uma textura de melodia acompanhada em que se realiza uma espécie de recitativo, cria-se
uma possivel relagdo descritiva ao canto de um passaro.

Tais alusdes a cantos de pdassaros encontram-se grafadas na partitura em duas
dimensdes: nas alusoes descritivas representadas através do material musical em seus aspectos
tematicos (se¢oes C e D); e nas indicacdes (escritas por extenso) ao uso de apitos
caracteristicos ao canto dos passaros pretendidos, no caso a Perdiz e o Jad. Configura-se um
dialogo entre diferentes dimensdes que se conjugam em seus objetivos descritivos, realizando
entre si antecipagdes ¢ conjungdes em relagdes internas na partitura e entre a partitura € o
texto recitado por Vinicius (que configura em si uma terceira dimensao descritiva).

Se observarmos o trecho compreendido entre os compassos 22 e 43, em que se
encontram respectivamente na Forma do Movimento, a transi¢do, se¢dao C, se¢do B, transi¢do
e se¢do D, veremos que a se¢do B interrompe o que em ambito descritivo poderia vir a ser
caracterizado como uma “cena” Unica, alusiva ao didlogo entre dois passaros. Este didlogo se
encontra nas indicagdes ao uso de apitos caracteristicos ao canto dos passaros pretendidos,

nos compassos 22-24 e 37-39, indicativos ao canto da Perdiz que dialogam com a indicacao
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nos compassos 40-44 referentes ao canto do Jao. Tais indicagdes a0 mesmo tempo dialogam
com o material musical, em antecipacdes e conjungdes, visto que a indicagdo ao canto da
Perdiz nos compassos 22-24 antecipa a descri¢do do didlogo entre dois passaros existente na
se¢do C nos compassos 25-32, ja comentado. Do mesmo modo a indica¢do ao canto da Perdiz
nos compassos 37-39 antecipa a se¢do D na qual a textura de melodia acompanhada realiza
uma espécie de recitativo, possivelmente descritiva ao canto de um passaro, que, por sua vez,
se conjuga a indicacdo ao canto do Ja6 presente em seus compassos constituintes, 40-44.
Ambas as dimensdes internas a partitura antecipam a descri¢do presente no texto

recitado por Vinicius:

E s6 ficaram as soliddes sem magoa. Os sem-termo, o infinito descampado. Onde,
nos campos gerais do fim do dia. Se ouvia o grito da perdiz. A que respondia nos
estirdes de mata a beira dos rios. O pio melancélico do jao. (MORAES apud
JOBIM, 2001: 190-191)

Isto cria uma conjuncao entre estas trés dimensdes cujos objetivos descritivos
contribuem ao estabelecimento da Obra enquanto “monumento” através dos “perceptos e
afectos” que nos lancam.

Interessante observar que, de certo modo, este procedimento ao qual o compositor
alude a uma descrigao relativa ao canto de passaros também pode ser constatada dentre outras,
numa composi¢ao posterior, em parceria com Chico Buarque, intitulada “Sabid” (1968). No
arranjo feito por Claus Ogerman para o disco Terra Brasilis (1980)", os compassos iniciais
da cangdo, em que a melodia feita pelas flautas mostra-se possivelmente alusiva a descrigao
do canto de um passaro (Fig. 10), ganha a confirmacao desta descricdo nos compassos finais
da cancao em que esta “mesma melodia” é executada em gravacao direta do canto de um

péssaro, inspirador e fonte de origem.

13 Vide Anexo C.
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(Fig. 11) **
A fluidez que percorre o Movimento, destacada na andlise do nivel estésico e
percebida dentre as distingdes orquestrais, harmonicas e tematicas das se¢des, encontra

referéncias nos textos de Jobim:

Setembro, sertdo no estio. Frio séco. Altitude aproximada: 1.200 metros. Ar
transparente, céu azul, primavera e passaros se namorando. Campos gerais,
chapaddes dos gerais. Cerrado e estirdes de mata a beira dos rios. Horizonte: 360°.
No fundo do “Catetinho”, ha um capdo de arvores altas por onde passa um corrego
de agua boda e fria. Seguindo-se a agua, sai-se num campo onde fui muitas vézes
ouvir o pio das perdizes. Siléncio nos campos claros, batidos de sol. De repente, de
perto, como um grito, vem o piado do macho chamando a fémea. Siléncio. E de
longe chega a resposta. E uma conversa que parece vir do fundo dos tempos.
Aquéles dois pontos de som escondidos no capim se procuram, aproximam-se, se
encontram e cantam juntos. Uma nuvem passa e sua sombra corre pelos campos. O
vento faz ondas nos penachos do capim dourado, verde, dourado... Neste ambiente
foi composto “O Planalto Deserto”. (...) A musica comec¢a com duas trompas em
quintas que evocam as “antigas soliddes sem magoa”, de que nos fala Vinicius de
Moraes, e a magestade dos campos sem arestas que ha milénios se aquietaram. O
espirito do lugar prevalece. Duas flautas comentam liricamente as infinitas cores
das auroras e dos poentes, sobre um fundo harménico de cordas em trémolo. O
mistério das coisas anteriores ao homem ¢é exposto numa luz clara e transparente.
“Onde se ouvia nos campos gerais do fim do dia o grito da perdiz, a quem
respondia o pio melancélico do jad.” As vezes, & beira d’4gua, surge a trama
vegetal dos galhos e lianas. O timbre da orquestra escurece. O infinito horizonte se
enche de cores do crepusculo e se escuta mais uma vez o tema do Planalto. (Vide
Anexo C)

Isto ocorre num sentido em que os textos apresentados sugerem descrigdes gerais e
panoramicas de um determinado lugar e dos acontecimentos que nele ocorrem, incutindo ao
material musical uma equivaléncia que tem por fun¢do conduzir-nos a perspectivas, sob um

ponto de vista cinematografico, em nog¢des espaciais de zoom in e zoom out conforme a se¢ao

'* O exemplo acima ¢é retirado da partitura em arranjo para piano, publicada em JOBIM, Paulo (Coord) et alii.
Cancioneiro Jobim: arranjos para piano. Rio de Janeiro: Jobim Music, 2001. v. 3. pp. 119-123; na qual a melodia
da voz superior ¢ correspondente a melodia realizada pelas flautas no arranjo supracitado. Observa-se que
embora esta partitura seja baseada no arranjo feito por Eumir Deodato, a melodia referida ¢ a mesma, sofrendo
apenas modificagdes estruturais.
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e descricdo naquele momento. Com essa verificagdo, ¢ possivel estabelecer relagdes de
semelhanca entre “O Planalto Deserto” e o primeiro capitulo da obra literaria “Os Sertdes”
(1902) do escritor Euclides da Cunha, intitulado “A Terra”. Segundo as observagdes descritas

por Bernucci (2001:17), acerca da escrita euclidiana:

(...) seria 1util comegar com a visdo telescopica que adota Euclides para abrir o
primeiro capitulo do livro, em que a perspectiva de sua narrago é originalissima.
Principia com uma imagem aérea, “cinematografica” do Planalto Central (sic) e
abre-se como um leque em visdo panoradmica, subjugada aqui e ali por um efeito
otico de zoom, como a critica ja observou, para fechar-se em close-up (a regido de
Canudos), a partir do capitulo 11, e depois descansar o seu olhar nos capitulos III e
IV, e uma vez mais redirecionar o foco, dirigindo-o agora para as consideragdes
gerais e os paralelismos no capitulo V. Este movimento de abertura e contragado do
campo visual atesta explicitamente o carater nao s6 pictorico da escrita euclidiana,
mas também a sua singular capacidade para mover-se entre as generalizagdes e 0s
aspectos mais particulares da sua narrativa.

Obs: os diversos capitulos aos quais o autor faz referéncia sdo subdivisdes presentes em “A Terra”.

As relacdes entre “Brasilia — Sinfonia da Alvorada” e “Os Sertdes” (1902) também
encontram analogias em seus planos Formais ascendentes, aos quais se destacam suas
respectivas concep¢des de Movimentos e capitulos descritivos de um cendrio onde

determinados atores realizardo um acontecimento.

“Brasilia — Sinfonia da Alvorada” “Os Sertoes”
(Tom Jobim) (Euclides da Cunha)
O Planalto Deserto A Terra
O Homem O Homem
A Chegada dos Candangos
O Trabalho ¢ a Constru¢ao A Luta

Coral
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3.2 O Homem

3.2.1 Nivel Neutro

O 2° Movimento de “Brasilia - Sinfonia da Alvorada” tem sua Forma delineada em

duas grandes secdes:
A-B

A se¢do A, embora assim definida, possui carater introdutorio a se¢do B, visto que
seus elementos convergem a ela onde efetivamente se encontra o cerne da composi¢ao do
Movimento. De qualquer modo, dentro desta duplicidade de categorizagdes, a se¢do A
(compassos 1-25) permite a andlise via subdivisdes embasadas nos esbo¢os manuscritos para
piano deste Movimento'® (Fig. 12) em que se constatam as seguintes subse¢des: Introducdo -

a-b-a

(Fig. 12)

!5 Convém observar que tais manuscritos configuram-se como esbogos & partitura orquestral nio se enquadrando
como uma redugdo para piano, visto serem anteriores a partitura principal.
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Temos, assim, nos trés primeiros compassos da se¢do A, sua respectiva Introdugdo
caracterizada pela utilizagdo de dois acordes apresentados alternadamente, R¢ maior com
sétima maior e décima terceira [D7M(13)] e L4 menor com sétima e nona [Am7(9)].
Compodem-se cada qual por dois tempos, dividindo-se em trés figuragcdes que apresentam: a
fundamental do acorde (contrabaixos); uma bordadura superior em ritmo de colcheias (violas

e violoncelos) e o preenchimento do restante do acorde (violinos) (Fig. 13).
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(Fig. 13)'°

Abruptamente no quarto compasso tem inicio a subse¢do a (compassos 4-9) em que,
tal como na Introdugdo, dois acordes distintos apresentam-se alternadamente, sendo, neste
caso, Ré com sétima, nona menor ¢ ter¢a omitida [D7b9(omit3)] e D6 menor com sétima e

quinta diminuta [Cm7(b5)].

Nos compassos 4-5 o acorde de Ré com sétima, nona menor e terca omitida

b9, . . Y
[D7”(omit3)] ¢ desmembrado em ataques ritmicos de tempo e contratempo e orquestrado sob
direcionamentos espaciais de regides agudas em direcdo a regides graves, as quais constituem

pequenos pontos de repouso temporal em que se reforcam a fundamental e quinta do acorde.

16 . . o
A nomenclatura dos instrumentos dispostos na grade orquestral dos exemplos segue a nomenclatura utilizada
pelo compositor nos manuscritos originais.
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No compasso 06 o acorde de D6 menor com sétima e quinta diminuta [Cm7(b5)] finaliza a
frase dispondo-se ritmicamente sem tais ataques e desmembramentos. E orquestrado a
auséncia de violoncelos e contrabaixos além do trémulo nos violinos presente nos dois
compassos anteriores. Ausenta-se aqui a tensdo provocada pelo acorde predecessor
adquirindo-se uma sensagdo de suspensdo ao que se seguird, logo interceptada pela nota ré,
executada pelo contrabaixo, violoncelos, timpano, fagotes e terceiro trombone, simultanea a
este acorde ao espago de uma colcheia antecipando o acorde do compasso seguinte. Os
préximos trés compassos da subsegdo a reeditam os anteriores, porém modificando-os em sua
orquestracdo'’, ampliada a flautas, piccolo, oboés e clarinetes eliminando-se trompas,

trompetes e o primeiro trombone (Fig. 14).

(Fig. 14)

17 . . . ’ .
Também ¢ modificado no compasso 7 o acorde de Ré que se apresenta neste momento sem o intervalo de
sétima, constituindo-se como Ré com nona menor e terca omitida [D"(omit3)].
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A subseg¢do b estende-se nos compassos 10-19 conduzida por um ostinato nos
violoncelos sobre o qual os primeiros e segundos violinos realizam um acompanhamento

ritmico-harménico sob o acorde de Si menor com sétima [Bm7] '® (Fig. 15).
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(Fig. 15)
Entre os compassos 20-25 a subse¢do a é reapresentada.

A partir do compasso 26 até o final do Movimento (compasso 88) apresenta-se a se¢do
B, caracterizada por um ostinato ritmico-harmonico nas cordas em que sob ou sobre o qual se

expoe de tempos em tempos melodias com duragdo média de trés compassos.

Ritmicamente este ostinato ¢ disposto no seguinte formato: (Fig. 16)

2}! o D11l D

(Fig. 16)

Harmonicamente a se¢do B vagueia pelas tonalidades relativas de Si menor e Ré

maior, assim como de seus homoénimos Si maior ¢ Ré menor, adotando, sobretudo, um

'8 Observa-se que tanto a partitura manuscrita para orquestra (compassos 12-17) quanto para piano (compassos
13-19) contém uma linha vocal escrita que ndo se concretiza na gravagao.
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procedimento de condugdo via dissondncia cromatica baseada em procedimentos harmoénicos

Chopinianos. "°(Fig. 17).
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(Fig. 17)

As melodias que contornam este ostinato (Fig. 18) apresentam-se sob trés desenhos

que se assemelham e diferenciam nos seguintes aspectos:

__todos sdo construidos sob divisdo interna em duas partes (frases);

"% Tais procedimentos podem ser vistos nos Preliidios N° 04 ¢ N° 20.
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_ 0 ponto que marca esta divisao constitui-se de uma nota ligada que configura um

pequeno ponto de repouso temporal;

_constata-se a existéncia de quatro modelos basicos de frases, os quais realizam

combinagdes para a formacao das melodias e possuem como principais caracteristicas:

29
a5
53
81

s

_frase a — arpejo ascendente

_ frase b — graus conjuntos descendentes

_ frase c — movimento descendente via saltos em movimento contrario

_frase d — variagdo sobre a frase b.
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(Fig. 18)

Obs 1: Dentre as apresentacdes sob o Desenho 1, observa-se que nos compassos 69-71 e 73-75, ha uma
transposi¢do ao modo maior, acarretando mudangas harmdnicas tais como do arpejo sobre o acorde de Si menor
com sétima e nona [Bm7°] (demais apresentagdes) que passa para Fa sustenido maior com sétima e nona [F#7°].

Obs 2: Na apresentacdo sob o Desenho 3 nos compassos 65-67, a frase ¢ tem seus saltos em movimento
contrario realizados sob diferentes intervalos em relagdo a sua exposi¢do anterior, todavia ndo lhe modificando

as feigoes.
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A relagdo entre a frase d exposta nos compassos 42-43 em relacao a frase b se da pela
utilizagdo prioritaria de graus conjuntos em suas constituicdes, sendo descendentes na frase b
e ascendentes na frase d, o que fornece uma primeira variagao via a inversao de suas diregdes
de sentido. A apresentacdo da frase d nos compassos 46-49 aplica uma variagdo em relagdo a
sua exposi¢do anterior, invertendo a ordem das notas mi e ré. Com isso o compositor acaba
por inverter o sentido da frase, passando de ascendente para descendente, porém alcangando
da mesma forma a nota si final que, nos compassos 47-49, recebe uma bordadura inferior num

pequeno alongamento da frase.

3.2.2 Nivel Estésico

Sob o ponto de vista estésico, ressalta-se em “O Homem” a presenca de trés ostinatos
que embora se distingam por tamanho, elementos tematicos e harmonicos conjugam-se tal

como um ostinato unico, principal definidor das feicdes do Movimento.

O primeiro destes ostinatos ¢ apresentado nos trés compassos iniciais de “O Homem”,
que definidos na andlise do nivel neutro como subsecdo introdutéria dentro da seg¢do A,
também podem ser definidos como um ostinato, por repetirem um determinado padrdo, no
caso a alternancia entre dois acordes distintos. Convém observar em tais acordes, Ré maior
com sétima maior e décima terceira [D7M(13)] e L4 menor com sétima e nona [Am7(9)], uma
conduta harmodnica que os classifica respectivamente como primeiro grau maior (I) e quinto
grau menor (v). Configura-se por meio deles, uma jun¢do dos campos harmoénicos de Ré
maior ¢ R¢ menor via a utilizagdo do quinto grau menor, o que exclui deste acorde uma

funcdo de dominante e, portanto, polarizadora ao acorde de Ré maior, denotando ao trecho
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uma movimentacao sem objetividade, dotada de certa vagueza. De forma semelhante o
ostinato definidor da subse¢do b ¢ formado por um unico acorde e, nao fossem suas
caracteristicas ritmicas e tematicas, estaria fadado a quase completa inércia. O terceiro e
ultimo dos ostinatos é o maior ¢ mais rico harmonicamente, constitui a se¢cdo B em sua
totalidade e como seus antecessores também ¢ dotado de certa errdncia harmonica,

estabelecida via utilizagdo dos procedimentos de dissondncia cromatica baseada na harmonia

Chopiniana.

Ha nestes trés ostinatos, além da semelhanga de suas indirecionalidades harmonicas,
uma constancia ritmica e o fato de serem separados pelos acordes da subse¢do a que agem no
sentido de interceptar o fluxo temporal gerado por estes. Tal interceptacdo age, na verdade,
como uma valorizacdo por contraste a esta dilatacio do tempo pretendida pelos ostinatos e
percebida na relacdo das propor¢des entre os mesmos. Sob este aspecto o segundo ostinato
(subsegdo b) adquire papel importante, pois, em seu posicionamento central, confirma o que o

. . . . . . 20
primeiro ostinato incita, € a0 mesmo tempo, prepara o que o terceiro ostinato desenvolve.

O ostinato referente a se¢do B traz consigo novas informacdes que o diferenciam de
seus antecessores. Dentre elas salientam-se as melodias que por sobre ele vagueiam que,
muito além de suas simples presencas, diferem este ostinato pela alocacdo que o submete
enquanto background a elas numa conjun¢do de elementos antes nao existente nos ostinatos

anteriores, contentores de certo protagonismo.

Este ambito regido pela conjuncdo de elementos propiciard aos acordes finais do

Movimento uma adequag¢do ao espirito da se¢do, pois, embora permitam relacdes de

2% As outras duas gravagdes de “O Homem” constantes do CD Jobim Sinfonico (2003) e do LP Urubu (1976)
suprimem alguns compassos deste trecho (respectivamente 4 e 8) o que, de certa forma, altera a relagdo destas
proporgdes e conseqiientemente o sentido do fluxo temporal proposto.
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proveniéncia com os acordes da subsecdo a, diferem-se destes pela incorporacao das

transformagoes que esta se¢do lhes confere.

3.2.3 Nivel Poiético

Sob o ponto de vista do nivel poiético, podemos inferir que os ostinatos componentes
de “O Homem” s3o descritivos de uma marcha, em caminhos percorridos rumo ao Planalto
Deserto. Nos textos de Vinicius de Moraes referentes ao 1° Movimento, esta marcha ja ¢
anunciada em referéncias aos herdis bandeirantes que a fizeram em suas conquistas rumo ao
oeste do pais, antecipando assim os impetos do novo bandeirante deflagrado em alusdes

descritivas no 2° Movimento:

Sim, os campos sem alma Pareciam falar, ¢ a voz que vinha Das grandes
extensodes, dos funddes crepusculares, Nem parecia mais ouvir os passos Dos
velhos bandeirantes, os rudes pioneiros Que, em busca de ouro e diamantes,
Ecoando as quebradas com o tiro de suas armas A tristeza de seus gritos e o tropel
De sua violéncia contra o indio, estendiam As fronteiras da patria muito além do
limite dos tratados. — Ferndo Dias, Anhangiiera, Borba Gato, Vos fostes os herois
das primeiras marchas para o oeste, Da conquista do agreste E da grande planicie
ensimesmada! (MORAES apud JOBIM, 2001: 190-191)

Da mesma forma que Jobim, Vinicius também se utiliza de certos referenciais em suas
intengdes descritivas, o que aprofunda as relagdes de “Brasilia - Sinfonia da Alvorada” com a
obra literaria “Os Sertdes”: a representagdo que continha a constru¢dao de Brasilia, ao pais,
aquela época, em seus objetivos de levar o progresso ao interior do Brasil é analoga ao avango

dos homens sobre os sertdes do pais rumo a realizagdo de “Canudos” em todas as

significagdes contidas neste ato.

Nos textos referentes ao 2° Movimento, Vinicius aborda os impetos do desbravador

cuja tarefa residia em erguer uma nova cidade:
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Sim, era o Homem, Era finalmente, e definitivamente, o Homem. Viera para ficar.
Tinha nos olhos A forga de um propdsito: permanecer, vencer as soliddes E os
horizontes, desbravar e criar, fundar E erguer. Suas mdos Ja ndo traziam outras
armas Que as do trabalho em paz. Sim, Era finalmente o Homem: o Fundador.
Trazia no rosto A antiga determinagdo dos bandeirantes, Mas ja ndo eram o ouro e
os diamantes o objeto De sua cobiga. Olhou trangjiiilo o sol Crepuscular, a iluminar
em sua fuga para a noite Os soturnos monstros e feras do poente. Depois mirou as
estrelas, a luzirem Na imensa abobada suspensa Pelas invisiveis colunas da treva.
Sim, era o Homem... Vinha de longe, através de muitas soliddes, Lenta,
penosamente. Sofria ainda da penuria Dos caminhos, da doléncia dos desertos, Do
cansaco das matas enredadas A se entredevorarem na luta subterrinea De suas
raizes gigantescas e no abrago unissono De seus ramos. Mas agora Viera para
ficar. Seus pés plantaram-se Na terra vermelha do altiplano. Seu olhar Descortinou
as grandes extensdes sem magoa No circulo infinito do horizonte. Seu peito
Encheu-se do ar puro do cerrado. Sim, ele plantaria No deserto uma cidade muita
branca e muito pura... (MORAES apud JOBIM, 2001: 190-191)

Se nos textos referentes ao 1° Movimento, Vinicius antecipa o que vird, nos textos do
2° Movimento ele reporta ao local ja descrito, concebendo a Obra certas idas e vindas

descritivas que contribuem a sua constitui¢do enquanto “monumento”.

O texto de Jobim, ja em sua primeira frase, resume as descricdes de Vinicius
referentes ao homem, pormenoriza, porém alguns detalhes a serem constatados com maior

acuidade no material musical:

A 2% parte aborda o0 Homem: seu espirito de conquista, sua violéncia, sua forga,
seus sofrimentos e desejos para atingir o altiplano. Enquanto escrevia a musica
desta parte, formou-se em meu espirito a seguinte imagem: um carro vai puxado a
jegues a se esforgarem penosamente serra acima. O homem os incita. A marcha
acelera-se e surge o Canto, a que responde a Natureza, calma e isenta de desejos.
Mas o homem quer as coisas. Seu brago forte, riscado de grossas veias, ergue-se e
uma lamina afiada corta os ramos dessa Natureza imparticipante.O picaddo se
aprofunda sertdo a dentro. O Homem haveria de plantar sua cruz sdbre o Planalto.
(Vide Anexo C)

Os caminhos percorridos a que o texto refere, descritos musicalmente pelos ostinatos,
aludem a seguinte frase: “Enquanto escrevia a musica desta parte, formou-se em meu espirito
a seguinte imagem: um carro vai puxado a jegues a se esfor¢garem penosamente serra acima.”.
Naturalmente os passos iniciais desta marcha sdo descritos pelo primeiro ostinato, que,

embora exposto num curto espaco de tempo (apenas trés compassos), parece conter em si



47

significacdes de outros caminhos ja descritos pelo compositor em cangdes anteriores a
“Brasilia - Sinfonia da Alvorada”. A primeira destas cangdes ¢ “Caminho de Pedra”,
constante do LP “Can¢do do Amor Demais” (1958) em que Elizeth Cardoso canta apenas
composicdes de Tom Jobim e Vinicius de Moraes. O fragmento da partitura abaixo (Fig. 19)
apresenta um primeiro esbogo deste ostinato, o que permite constatar a importancia dada pelo

compositor a este elemento que percorre grande parte da composigao.

(Fig. 19)

O exemplo seguinte nos mostra sua utilizagdo no arranjo propriamente dito, em que a
alternancia entre dois acordes, caracteristica deste ostinato, ¢ esbogada ja nos primeiros
compassos, no entanto sua efetivagdo tematica tal como vista em “O Homem” ocorre apenas
no terceiro compasso do segundo pentagrama, com indicag¢do de utilizagdo a violinos, violas e

violoncelos. (Fig. 20)
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(Fig. 20)

A segunda cangdo em que este ostinato se faz presente ¢ “Estrada do Sol” (1958),
parceria de Tom Jobim com Dolores Duran, em arranjo para grava¢do com a cantora Maria
Helena Raposo. Destaca-se aqui que o referido ostinato inicia sua apresentagdo no terceiro

pentagrama permanecendo até o final da composicao (Fig. 21).
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(Fig. 21)

Ha uma terceira cangdo em que este ostinato pode ser encontrado, porém esta ¢
posterior a “Brasilia - Sinfonia da Alvorada”, sendo uma composi¢ao de 1985, intitulada
“Senhora Dona Bibiana”. Feita em parceria com Ronaldo Bastos, a composi¢do consta da
trilha sonora para a minissérie televisiva “O Tempo e o Vento” baseada no livro homénimo
do escritor Erico Verissimo. Talvez por ser posterior a “Brasilia - Sinfonia da Alvorada”, o
compositor utiliza-se do ostinato nesta can¢do numa expansao que o define como elemento

fundamental e identitario da composicao, além de submeté-lo a algumas variagdes harmodnicas

(Fig. 22).
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A andlise do ostinato em seus aspectos harmdnicos nestas quatro composic¢des revela
que o compositor preserva a alternancia entre dois acordes distintos, mas ndo necessariamente
mantendo-lhes as mesmas fungdes. Em “O Homem” e “Caminho de Pedra” os acordes
utilizados configuram-se respectivamente como primeiro grau maior (I) e quinto grau menor
(v). “Estrada do Sol” apresenta um segundo grau menor (ii) seguido de um quinto grau maior
(V), ja em “Senhora Dona Bibiana” temos trés diferentes padrdes: primeiro grau maior (I)

seguido de quarto grau maior (IV); segundo grau menor (ii) seguido de um quinto grau maior

(V); e primeiro grau maior (I) seguido de um quinto grau maior (V);

(Fig. 22)
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“O Homem” (1958-1961) D7M(13) - Am7(9)
I \%
“Caminho de Pedra” (1958) A - Em7
| v
“Estrada do Sol” (1958) Bm7 - E"
il A%
“Senhora Dona Bibiana” (1985) GM - C%G / Am7 - D7 /| GIM - D7
| v il A% I \%

Voltando ao texto de Jobim, vemos que os elementos da subsegdo a encontram
possiveis referéncias nas frases em destaque, visto que as descri¢des textuais, tal como no
material musical, inferem interceptacdes ao fluxo pretendido tanto em texto quanto em
musica. Nesta ultima, absorve caracteristicas a lhe permitirem comparagdes a gestos
Stravinskyanos presentes nos primeiros compassos da “Danse Sacrale” de “A Sagragdo da

Primavera” que, por sua vez, ja encontram ecos na peca sinfonica “Lenda” de 1954 (Fig. 23).

Enquanto escrevia a musica desta parte, formou-se em meu espirito a seguinte
imagem: um carro vai puxado a jegues a se esforcarem penosamente serra acima.
O homem os incita. A marcha acelera-se e surge o Canto, a que responde a
Natureza, calma e isenta de desejos. Mas o homem quer as coisas. Seu brago
forte, riscado de grossas veias, ergue-se e uma ldmina afiada corta os ramos
dessa Natureza imparticipante.O picadio se aprofunda sertdo a dentro. O Homem
haveria de plantar sua cruz sdbre o Planalto. (Vide Anexo C)
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As melodias surgidas na se¢do B possibilitam relagdes de comparacao ao canto a que
o texto comenta, considerando o aparecimento deste num momento em que o caminho
percorrido descrito j4 avanga em sua trajetoria, assim como ocorre com a se¢do B que tem
inicio apenas no compasso 26 do Movimento. Por sua vez, as notas longas posteriores as
referidas melodias permitem alusdes descritivas as respostas da “natureza, calma e isenta de
desejos”. Elaborando mais um exemplo da comunicabilidade existente entre as obras de seu
catalogo, Tom Jobim retira de uma can¢do anterior a “Brasilia - Sinfonia da Alvorada”
elementos que lhe fardo parte. Vemos, assim, que da cangdo “Cai a Tarde” (1959), constante
do LP “Por Toda a Minha Vida™' da cantora Lenita Bruno, sio extraidas as melodias
pertencentes a se¢do B, referentes a seu Desenho [, que podem ser vistas no quinto

pentagrama do exemplo abaixo (Fig. 24).

(Fig. 24)

21 . . . - .
Assim como Elizeth Cardoso, a cantora Lenita Bruno canta neste LP apenas composi¢cdes de Tom Jobim e
Vinicius de Moraes.
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Os impetos do Homem cuja tarefa residia em erguer uma nova cidade tinham por uma
de suas etapas a demarcagdo e posse do local destinado a realizagdao do feito, gesto descrito
poeticamente nas palavras de Lucio Costa, utilizadas por Vinicius na gravagao, pelo uso de

13

um sinal em cruz: “... nascida do gesto primario de quem assinala um lugar ou dele toma

posse: dois eixos que se cruzam em angulo reto, ou seja, o proprio sinal da cruz."

Esta referéncia parte do Plano Piloto da cidade de Brasilia elaborado por Lucio Costa,
em que dois eixos se cruzam aludindo a imagem de uma cruz, a que o compositor utiliza e
reelabora em conjunto com outra referéncia, desta vez catdlica, do gesto do sinal da cruz a
que se evocam “pai, filho, espirito santo, amém” representados pelos acordes da partitura.

(Fig. 25)

(Fig. 25)
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3.3 A Chegada dos Candangos

3.3.2 Nivel Neutro

O 3° Movimento de “Brasilia - Sinfonia da Alvorada” estrutura-se em trés partes:
Introducio - A - B

Articulada num espaco de 32 compassos sob trés repeti¢des conjugadas a récita do
texto, a Introducdo é matematicamente calculada em duas metades onde o adensamento
orquestral — exposto por meio do acréscimo de novos instrumentos por sobre os elementos
apresentados - e os aspectos temdticos propostos, articulam-se primeiramente de quatro em
quatro compassos e posteriormente de dois em dois. Possui como principal caracteristica a
presenga de um ostinato ritmico (estendido & completude do Movimento) disposto sobre as

notas fundamental e quinta do acorde de R¢é maior [D].

Entre os compassos 1-16 o ostinato ¢ apresentado sob um paulatino adensamento
orquestral, iniciando-se com o timpano solo para os posteriores acréscimos de violoncelos e
contrabaixos, bateria’, fagotes e terceiro trombone, respectivamente nos compassos 05, 09 e

13.

A partir do compasso 17 agrega-se ao adensamento orquestral um adensamento
harmonico, visto a entrada em notas longas do primeiro e segundo trombones (compasso 17)
sobre a nota fa sustenido (ter¢a do acorde de Ré maior) e das trompas (compasso 19) sobre a

nota do natural (sétima do acorde de R¢ maior).

22 T . ae , .
A indica¢do dada pelo compositor compreende a utilizacdo especifica da caixa-clara e baquetas de
vassourinha.
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Nos compassos 21-22 apresenta-se uma frase cromatica descendente nas flautas que
conduz ao acorde de Ré maior com sétima, nona menor e quinta diminuta [D7*(b5)] nos
compassos 23-24. Apds dois compassos (25-26) em que um enxugamento orquestral se
realiza por meio da exclusdo temporaria de alguns instrumentos, permanecendo apenas os
contrabaixos, violoncelos, fagotes e trombones a realizar o ostinato, uma nova frase
descendente delineia-se desta vez nas flautas, piccolo, oboés, corne inglés e trompas
(compassos 27-28). Esta frase ¢ composta de semicolcheias dispostas aos pares ¢ intercaladas
por pausas, tendo como intervalo melédico a segunda menor (nos pares) e como intervalo
harmoénico a quarta justa. Tem como notas finais fa sustenido e si natural, que configuram um
elo com o acorde presente nos compassos 29-30, sendo dele partes integrantes, no caso, o

r . y e . 1
acorde de Ré maior com décima terceira [D'].

Nos compassos 31-32 temos uma nova exclusdo temporaria de alguns instrumentos
que conduz nas duas primeiras vezes ao ritornelo e na terceira a se¢do 4 que tem inicio no

compasso 33.

Inicia-se a nova se¢ao com uma melodia distribuida entre oboés, corne inglés e fagotes

(compassos 33-37), construida sob dois motivos basicos: a e b (Fig. 26).

* 34 35 36 37
?mEU — AL NP LR IS A S L IS
N 4 4 b b b b
(Fig. 26)

A relagdo entre estes € percebida na medida em que o motivo b mostra-se proveniente

do motivo a agindo tal como uma variacao sobre ele (Fig. 27).
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Isto ocorre pela necessidade de quebra a uma possivel monotonia que existiria numa

“seqiiéncia natural” formada apenas com o motivo a, cujo objetivo € a nota ré do compasso 36

(Fig. 28).
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(Fig. 28)

A confirmagdo deste objetivo ocorre nos compassos 36-37 em que o motivo b expande
o intervalo ascendente final de segunda maior, presente em suas duas exibicdes anteriores nos
compassos 34 e 35-36, para um intervalo de quarta justa visando a reiteracdo da nota ré

(compasso 37) que finaliza a seqiiéncia descrita anteriormente no compasso 36 (Fig. 29).

(Fig. 29)
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Harmonicamente estes cinco compassos organizam-se sob a escala de Ré Mixolidio

com o acréscimo da nota dé sustenido (Fig. 30)>.

A 4 comp.33-37
24

™
===

Ré Mixolidio

(Fig. 30)

Os proximos cinco compassos (38-42) reeditam melodicamente os anteriores,
recebendo apenas algumas modificagdes em sua orquestracdo e o acréscimo de acordes

circunscritos ao campo de Ré Mixolidio (linha dos violinos) (Fig. 31).

f) i Re Mixolidio -
ol b 4 T i |
(s 4
[y 3 )
D7 Em7 Fidm7(bs) G7+ Am7 Bm7 c7
17 ii7 iy VIR VT vi7 VIT?

(Fig. 31)

Na seqiiéncia harmodnica apresentada vemos que o uso do quinto grau menor € a

auséncia de qualquer polarizacdo ou cadéncia evidenciam o contexto modal do trecho.

Bm7 - G/M - Em7 - Bm7 - Am7 - Bm7 - Am7

vi7 IVIM 7 vi7 v7 vi7 v7

Entre os compassos 43-48 a melodia apresentada anteriormente (compassos 33-37 e
38-42) ¢ repetida sob algumas modificagdes cromaticas (Fig. 32) que se expandem e agregam
ao entorno uma organizagdo harmdnica sob a escala cromatica, esta com a auséncia das notas
fa sustenido e sol sustenido (Fig. 33). Tais caracterizacdes sdo acrescidas de uma linha

melddica cromdtica presente nos clarinetes e violas nos compassos 43-48 (Fig. 34). O trecho

23 \ . L
Embora tenhamos uma armadura de clave referente a tonalidade de Ré maior, propomos compreender o

referido trecho, sob um contexto modal, dada a importancia estrutural que a nota do natural, em sua alternancia
com a nota do sustenido, infere ao trecho.
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culmina nos compassos 47-48 com um acorde de Ré menor com nona e décima terceira [Dm

13
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(Fig. 32)
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(Fig. 34)

A partir do compasso 49 a melodia adquire novos contornos (compassos 49-52) em

que o motivo a combina-se ao novo motivo c (Fig. 35).

49 50 51
54 55 56 )2
9 4 - ﬂ. ﬁ. #. * o o ”- - 57
ot *
,J” T TR ; . ;
a a [ a a

(Fig. 35)

Relacdes de antecedente e conseqiiente se estabelecem entre a melodia (na sua

totalidade) e o que imediatamente lhe segue, ou seja, dois arpejos ascendentes sobre o acorde
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de La menor [Am] (compassos 52-53). Harmonicamente os compassos 49-53 dispdem-se sob

a escala de Ré Lidio-Mixolidio (Fig. 36).
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(Fig. 36)

Os compassos 54-58 reeditam os anteriores modificando aspectos orquestrais que
contém, sobretudo, a adicdo de uma transposi¢do terca maior abaixo da melodia na linha dos

clarinetes.

Entre os compassos 59-62 a melodia volta a receber modificagdes. Mantém-se os
motivos a ¢ ¢ (sob alteragdes harmonicas) e surge o motivo d que, tdo logo ¢ apresentado,
recebe imediatamente um espelhamento. A este espelhamento poderiamos classificar como
uma retrogradagdo do motivo d, porém preferimos compreendé-lo apenas como uma variagao

chamando-o, portanto, de &’** (Fig. 37).

59 60 61 62
" ‘ ¢ 0, s
\Q)\}
a a c d a

(Fig. 37)

Harmonicamente estes quatro compassos organizam-se sob a escala de La Frigio (Fig.
38) em melodia iniciada e finalizada pela nota fundamental. Nestes compassos o ostinato ¢

retirado dos violoncelos e contrabaixos para ser distribuido entre metais e madeiras que o

24 o , . . .

Tal como ja visto em “O Planalto Deserto” o termo retrogrado ¢ normalmente usado e associado a sistemas de
organizacdes harmonicas e procedimentos composicionais ndo necessariamente condizentes aos utilizados por
Antonio Carlos Jobim.
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realizam sob um acorde de Si bemol maior com sétima maior [Bb7M] pertencente ao campo

harmoénico de L4 Frigio.

A w comp.59-62
2Py

4

La Frigio

(Fig. 38)

Nos seis compassos que se estendem entre 63-68 um novo motivo construido sobre as
notas do acorde de L4 menor [Am] (Fig. 39) ¢ protagonista de um trecho em que véarios outros
elementos mesclam-se a ele. Temos, assim, a volta do ostinato caracteristico do Movimento
presente aos violoncelos e contrabaixos, um glissando ascendente em intervalo de oitava nas
trompas que, assim como a figuragdo presente nos trombones (Fig. 40), visa incutir a sensacao
de impulso e movimentagdo ao trecho. A estes se juntam um pequeno cromatismo na linha
das violas (reproduzida nos clarinetes sob outras figuras ritmicas) e a dinamizagao orquestral,

e conseqiientemente espacial, em perguntas e respostas a que o novo motivo é submetido.

Dﬁu |e
1\3\ A H—Q—F::E
(Fig. 39)
L 3
i —=—1T —T T | i
e E— S S =
(Fig. 40)

Harmonicamente este trecho sustenta-se sobre a escala de Ré Mixolidio sob a auséncia

da nota si e 0 acréscimo de fa natural. (Fig. 41)
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Os compassos 69-72 reeditam os compassos 59-62 tendo mais uma vez a escala de La
Frigio como base harmdnica a0 momento que se ausenta o ostinato dos violoncelos e
contrabaixos transferido, desta vez, aos trombones e violinos sob o mesmo acorde de Si
bemol maior com sétima maior [Bb7M]. A melodia sofre alteragdes ritmicas além do corte da

ultima nota (/d natural) (Fig. 42).

comp.69-72
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Sob algumas modificagdes em sua orquestragdo, os compassos 73-78 reeditam os

compassos 63-68.

A partir do compasso 79 tem inicio a se¢do B que se estende até o final do Movimento
e na qual flautas, piccolo e oboés protagonizam uma melodia que, a cada uma de suas quatro
apresentacdoes (ndo contando o ritornelo), recebe variagdes no seu acompanhamento.
Ritmicamente tais variacdes partem da célula ritmica basica do ostinato que atravessa a
totalidade do Movimento, articulando-se majoritariamente de dois em dois compassos em que
num primeiro momento ¢ mantida a célula do ostinato e num segundo momento aplicada a
esta célula uma variacdo. Tanto a primeira apresentacdo do tema (compassos 79-86) quanto a
segunda (compassos 87-94) utilizam apenas um compasso na articulacdo da célula ritmica que
compdem o seu acompanhamento, sendo esta repetida na totalidade de seus respectivos

trechos, elaborando, assim, um contraste entre estes em um nivel estrutural. Ja a terceira e
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quarta apresentacdes do tema (compassos 95-102 e 103-110) promovem um fluxo maior de
variagOes articulando-se efetivamente de dois em dois compassos e por vezes apresentando

dois tipos de acompanhamento simultaneos. (Fig. 43)
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(Fig. 43)

Harmonicamente esta melodia tem por base a escala de Ré Lidio-Mixolidio ao
acréscimo das notas do sustenido e mi bemol que agem como sensiveis superior e inferior da

nota r¢, respectivamente (Fig. 44).
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64

Vé-se aqui uma malha de permeabilidades harmoénicas a configurar a segao,
comecando pela escala que sustenta harmonicamente a melodia, portadora da mistura de duas
escalas modais, as quais lhe ddo o nome. Soma-se a esta mescla modal a inser¢do de duas
notas cuja funcdo € polarizar a nota ré, o que lhes atribui um contexto tonal no sentido em que
buscam e promovem um encaminhamento harmonico. Tal mistura modal-tonal expande-se a
relagdo que a melodia de carater modal®® mantém com sua harmonizagio regida por principios
tonais. Esta, por sua vez, também contribui ao enredo, visto que sobre a armadura de Ré
maior se apresenta um acorde de quinto grau menor, pertencente ao campo harmoénico de seu
homoénimo Ré menor. Tudo isto encontrando conjungdo num mesmo centro “tonal”, via a

utilizagdo de quatro escalas: Reé Lidio, Ré Mixolidio, Ré maior e Ré menor.

Nas quatro apresentacdes da melodia desta secdo o esqueleto de acordes de sua
harmonizagdo ¢ mantido, ocorrendo algumas sutis modificagdes através das dissondncias
aplicadas aos acordes, o que ndo lhes causa substanciais mudangas, mas que terdo valores
mais significativos nos dois ultimos acordes das duas tltimas apresentagdes. Na comparacao
entre a harmonizagdo da primeira e quarta exposicdes>® do tema veremos que o acorde de Mi
maior com sétima [E7] opera tanto em fun¢do de dominante secundaria para a dominante
principal L4 maior, como em funcdo de sexta germanica para o acorde que lhe segue, no caso
Mi bemol maior com sétima maior [Eb7M]. Ja a este, devido a sua fundamental, evoca-se a
mesma func¢do de sexta germanica cujo objetivo ¢ polarizar o acorde de R¢ maior na
reapresentacdo do tema, mas que, pela auséncia do intervalo de sétima menor em sua
formacgdo, ndo concretiza esta fungdo. Contudo, o que ocorre ¢ uma transformacdo deste em
um acorde de sexta francesa, passando ele a possuir os intervalos de sétima menor e décima

primeira aumentada, denominando-se Mi bemol maior com sétima e décima primeira

25 ~ P . . . . .
A “opg¢do” em atribuir & melodia um carater modal da-se ao fato do contexto existente no Movimento,
sobretudo da se¢do A antecessora a esta.

%% Que em aspectos gerais também pode ser compreendida como a segunda e terceira.



65

aumentada [Eb7"'"] efetivando, assim, nas duas altimas apresentacoes do tema a polarizagao

ao acorde de Ré maior.
Compassos 79-86

D7M(13)  Am7(11)/D D7M(13)  E7 Eb7M  A7(b9)
" V45’ " VIV “Al° Vv’
Al°

Compassos 103-110
D7M(13) Am7(11)/D D7M(13) E7(9) Eb7M(9) Eb7(#11)

" V45’ " Al° “Al®/1 Fr®

A orquestragdo desta secdo adquire relevancia estrutural em seu papel de aplicar

variagOes timbristicas e espaciais a um mesmo material em suas quatro apresentagdes.

3.3.2 Nivel Estésico

Estesicamente, “A Chegada dos Candangos” apresenta um grande ostinato Gnico que
se divide em trés, estabelecendo semelhangas contrapostas ao que ocorre em “O Homem”

onde trés diferentes tipos de ostinatos conjugam-se formando um so.

Temos no 3° Movimento de “Brasilia - Sinfonia da Alvorada” um ostinato regido pelo
aspecto ritmico, objetivado a construcao de um fluxo temporal continuo, sendo dotado de
caracteristicas dangantes a partir de sua construgdo sobre o ritmo de “baido”. E sintomatico

que este ostinato seja apresentado em seus primeiros compassos pelo timpano, que
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simbolicamente através de sua caracteristica funcional enquanto instrumento de percussao

anuncia que o Movimento sera regido pelo aspecto ritmico.

A primeira por¢do deste ostinato aparece circunscrita a Introdugdo, alocada como
background a récita do texto que anuncia os “perceptos e afectos” regentes do Movimento a
serem transferidos a musica propriamente dita, a partir da se¢do A seguinte. Desta forma, os
elementos musicais adquirem, na referida se¢do, fungdo protagonista em que o ostinato, as
melodias e demais itens tematicos conduzem conjuntamente o fluxo temporal proposto. A
partir da se¢do B a melodia torna-se protagonista e o ostinato assume funcdo de
acompanhamento num sentido de que um possivel canfo a que a melodia alude ¢ advindo do
fluxo temporal construido pela se¢do A, absorvendo dela seus aspectos modais e recebendo o
acompanhamento, variagdes tal como representativas aos possiveis diferentes emissores deste

canto.

3.3.3 Nivel Poiético

Ao adentrarmos na analise do nivel poiético, veremos que tal como em “O Homem”, o
ostinato presente em “A Chegada dos Candangos” ¢ também representativo de uma marcha,
realizada num caminho percorrido, desta vez, pelos muitos homens que personificardo o
desbravador aludido no 2° Movimento. Estes homens, operarios construtores de Brasilia, que
receberam a alcunha de “Candangos”, sdo oriundos de diversas partes do pais, sobretudo das
regides norte e nordeste, o que configura aos autores um novo referencial sendo o ritmo de

“baido” e os aspectos modais da harmonia, portanto descritivos.
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Nos textos de Vinicius de Moraes percebe-se uma relagdo com a Forma do
Movimento que também os divide em trés partes, a que podemos denomina-las,
respectivamente, como descritivas da convocacdo a tarefa prenunciada, da personificacio e
proveniéncia dos trabalhadores aos quais esta tarefa ¢ delegada, assim como da esperanca e
saudades contidas nestes homens que buscavam através de seu trabalho melhores condigdes

de vida, mas que para tanto deixavam para tras suas familias e locais de origem.

Tratava-se agora de construir: e construir um ritmo novo. Para tanto, era
necessario convocar todas as forgas vivas da Nac¢do, todos os homens que, com
vontade de trabalhar e confianga no futuro, pudessem erguer, num tempo novo, um
novo Tempo. E, a grande convocagdo que conclamava o povo para a gigantesca
tarefa, comecaram a chegar de todos os cantos da imensa patria os trabalhadores:
os homens simples e quietos, com pés de raiz, rostos de couro e maos de pedra, e
que, no calcanho em carro de boi, em lombo de burro, em paus-de-arara, por todas
as formas possiveis e imaginaveis, comecaram a chegar de todos os lados da
imensa patria, sobretudo do Norte; foram chegando do Grande Norte, do Meio
Norte e do Nordeste, em sua simples e aspera dogura; foram chegando em grandes
levas do Grande Leste, da Zona da Mata, do Centro-Oeste ¢ do Grande Sul; foram
chegando em sua mudez cheia de esperanga, muitas vezes deixando para tras
mulheres e filhos a aguardar suas promessas de melhores dias; foram chegando de
tantos povoados, tantas cidades cujos nomes pareciam cantar saudades aos seus
ouvidos, dentro dos antigos ritmos da imensa patria... — Boa Viagem! Boca do
Acre! Agua Branca! Vargem Alta! Amargosa! Xique-Xique! Cruz das Almas!
Areia Branca! Limoeiro! Afogados! Morenos! Angelim! Tamboril! Palmares!
Taperoa! Triunfo! Aurora! Campanario! Aguas Belas! Passagem Franca! Bom
Conselho! Pedra Azul! Brumado! Diamantina! Capelinha! Capao Bonito!
Campinas! Canoinhas! Porto Belo! Passo Fundo! Cruz Alta... - Que foram
chegando de todos os lados da imensa patria... - Para construir uma cidade branca
e pura... - Uma cidade de homens felizes... (MORAES apud JOBIM, 2001: 190-
191)

Da mesma forma, os textos de Jobim também refletem os aspectos presentes nos

textos de Vinicius:

Na 3? parte, os modernos pioneiros retomam o trabalho dos velhos bandeirantes. O
projeto da nova capital é planificado e torna-se necessario, para levar a efeito “a
gigantesca tarefa”, convocar “tddas as forgas vivas da nagdo”. “A Chegada dos
Candangos” conta da vinda desses homens de olhos puxados ¢ zigomas salientes:
homens que, em tdda a sua pobreza, ainda encontram um jeito de rir e de cantar.
Homens sem os quais Brasilia ndo existiria. (Vide Anexo C)
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A comunicabilidade existente entre as obras do catdlogo jobiniano também se expressa
neste Movimento, cujos objetivos descritivos se asemelham aos intentados em outras obras.
Um primeiro exemplo pode ser visto nos materiais da cancdo “Cai a Tarde” (1959). O
ostinato em ritmo de “baido” presente nas duas obras, bem como adensamento harmoénico que
por sobre ele ¢ feito nos primeiros compassos, ¢ a frase cromatica descendente subseqiiente

(Fig. 45), sdo materiais encontrados em “A Chegada dos Candangos” na sua Introdugdo.

Torna-se sintomadtica a relagdao desta cangdo com o “O Homem” através das melodias
nele presentes na se¢do B, visto esta cangdo também ser portadora de um ostinato ndo menos

descritivo de um caminho percorrido ou a se percorrer pelos personagens da cangao.

(Fig. 45)

Da mesma forma estas relagdes podem ser vistas em ligagdo com obras de outros
compositores, o que configura a frase descendente presente nos compassos 27-28 da

Introdu¢do de “A Chegada dos Candangos” relagcdes com aquela encontrada em trés
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compassos depois do n° 04 no ultimo Movimento das “Bachianas Brasileiras N° 2”, intitulado
“Toccata (O Trenzinho do Caipira)”®’ de Villa-Lobos, Movimento também possuidor de

descri¢des sobre caminhos percorridos (Fig. 46).

B e
[s) ‘I'E # b"- L=
P A [3 ]
== = Z
5 =
o =
y - — e =
Ob. fow—% 3 i T —
3] = =
Oy 2 >
Clar. r’:;:‘"ﬁ % - - > R ST TR T F o | & =qw}
Sib[ e)
e b >
- - 3 — F b'. | ==
re F—%—= . Py =—=scassss
! f

(Fig. 46)

Numa comparagdo entre o 3° Movimento de “Brasilia - Sinfonia da Alvorada” e a obra
sinfonica “Lenda” (1954) deste mesmo compositor, veremos que as seg¢oes A ¢ B de “A
Chegada dos Candangos” encontram-se (com algumas diferengas) entre os nimeros 03 e 09
da obra de 1954, que dali em diante prossegue até seu final utilizando elementos destas

secdes, porém delineando outras constru¢des tematicas.

A se¢do B protagonizada por uma melodia caracteristica, possivelmente descritiva a
um canto dos Candangos, possuidor de suas esperangas e saudades advindas do caminho
percorrido e de todas as significagdes nele contidas, apresenta através desta melodia um dos
elementos mais significativos a constatacdo da comunicabilidade existente entre as obras do

catalogo jobiniano. Tal melodia pode ser encontrada em cinco de suas composi¢des, sendo

%7 Neste gesto Villalobiano, apresentam-se semicolcheias descendentes dispostas em pares e intercaladas por
pausas. O intervalo melodico presente em cada um destes pares € de semitom, ja entre o primeiro e segundo par
o intervalo ¢é de terca e entre o segundo e terceiro de tritono. Harmonicamente os intervalos se constituem em
uma 4" justa, entre flauta e oboé, 2* menor, oboé e clarinete € uma 6* menor, clarinete e fagote. Tal gesto tem sua
origem desde o segundo compasso do Movimento, apés o n° 01, sofrendo a partir de entdo varias
transformagdes.
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duas obras sinfonicas e trés cangdes. Chama a atengdo o fato de que o compositor utiliza esta
melodia no decorrer de toda a sua trajetéoria num percurso que ultrapassa trinta anos.
Percebem-se, nestas obras, semelhangas em suas narrativas e objetivos descritivos,
formadores de “perceptos e afectos” a lhes concederem certa unidade a ser utilizada como
critério pelo compositor a utilizagdo desta melodia nestas obras. Sdo elas: a obra sinfonica
“Lenda” do ano de 1954, a can¢do “Caminho de Pedra™® de 1958, “Brasilia - Sinfonia da

Alvorada” (1958-1961), e as “cangdes™ “Gabriela™’ de 1984 ¢ “Pato Preto” de 1989.

O acompanhamento desta melodia em “Brasilia - Sinfonia da Alvorada”, recebe
variagdes a cada uma de suas quatro apresentagdes sendo estas possivelmente descritivas aos
diferentes emissores deste canto, ou seja, os Candangos em suas diversas origens e
procedéncias. As caracteristicas ritmicas deste acompanhamento permitem relagdes
comparativas a um acompanhamento tal como fosse executado por um violdo de cordas
percutidas. Esse procedimento ¢ semelhante ao adotado por Villa-Lobos no inicio da
“Bachiana n® 07, em que “toda a introdu¢ao e primeira exposi¢do do Tema 1 ¢ construida por
uma melodia acompanhada cuja redu¢@o poderiamos imaginar executada por uma flauta e um

violdo arpejado aos moldes de uma cancdo seresteira tipica brasileira” (JARDIM, 2005).

% Que ja fornecera elementos a composi¢io de “O Homem”.

¥ Luiz Tatit classifica Gabriela como uma “peca cancional”, o que também pode ser atribuido a “Pato Preto”.
Cf. TATIT, Luiz. Gabrielizar a vida. In: NESTROVSKI, Arthur Trés can¢oes de Tom Jobim: Arthur Nestrovski,
Lorenzo Mammi, Luiz Tatit. Sao Paulo: Cosac Naify, 2004.

30 A partir de “Gabriela”, Luiz Tatit aborda a comunicabilidade existente no catalogo jobiniano referindo-se a
esta e outras melodias. ‘Na ultima se¢do da peca, para tratar do renascimento do vinculo de Nacib com Gabriela
e, principalmente, da “gabrielizagdo” daquele mundo enroscado em tradi¢gdes do suposto bem coletivo,
completamente alheias a felicidade dos individuos, o autor ainda desenvolve um longo segmento fundado na
aceleracdo musical (allegro). Insere nele citacdes de outras passagens de sua lavra que, de algum modo, fizeram
alusdo ao surgimento de forgas revitalizadoras — todas provenientes, como Gabriela, do amago do Brasil —
afinadas com as tradigdes do bom; entenda-se aqui a gente brasileira que migra pelo pais transportando seu modo
de ser natural, ainda livre das restricdes comunitarias mais rancosas. Nessa linha, € patente a citacdo da melodia
e da letra de “Boto” (Tom Jobim/Jararaca), can¢do do disco Urubu (1976): o trecho composto pelos versos
“Ontem vim de 14 do Pilar / Inda ontem vim de 14 do Pilar / Ja t6 com vontade de ir por ai”, anunciando uma
chegada recente, ¢ 0 mesmo nas duas obras. N2o falta também a reproducéo fiel de um segmento de “A chegada
dos candangos”, da peca “Brasilia — Sinfonia da Alvorada” (1961), que, como diz o titulo, se reporta aos
“candangos”, trabalhadores nordestinos convocados para a construgdo da nova capital do pais: brasileiros tipicos
do sertdo ou das regides litoraneas que chegavam para povoar “O planalto deserto”. Ibid., pp. 58-93.



71

Neste caso a relagdo dar-se-ia com a batida de violao de Jodo Gilberto visto que a composicao
desta Obra encontra-se justamente entre os anos de gravacdo dos LPs “Canc¢do do Amor

Demais” (1958). de Elizeth Cardoso, e “Chega de Saudade” (1959), e “O amor, o sorriso ¢ a

flor” (1960) de Jodo Gilberto.
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3.4 O Trabalho e a Construcao

3.4.1 Nivel Neutro

O 4° Movimento de “Brasilia — Sinfonia da Alvorada” tem sua Forma articulada nas

seguintes segoes:
A-B-C-B-A-B-D-E-F-Codetta

Os compassos iniciais da se¢do A apresentam um tema caracteristico de um fugato que
ndo se concretizarda em seu sentido estrito, pois, como veremos, ndo serao articuladas vozes
sobrepostas em contraponto, apenas justapostas. Dentro desta evocagdo nao efetivada, porém
munida de caracteristicas a lhe atribuirem semelhanca, o tema ¢ construido sobre a escala de
D6 menor’', sendo constituido harmonicamente por seu primeiro e quinto graus
correspondentes, observando-se que o ultimo acorde ¢ apresentado de forma incompleta,

sendo omitida a sua ter¢a®® (Fig. 47).
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(Fig. 47) ¥

Subseqiientemente o tema € transposto por duas vezes, primeiramente para Sol menor

(compassos 6-10) em resposta no quinto grau a sua primeira exposi¢ao, e posteriormente a Mi

31 o , . ~ . , ..
Observe-se o acréscimo da nota ré bemol, cuja fungdo é polarizar a nota do e, conseqiientemente, reforgar a
tonalidade.

32 Tal omissdo permanece nas demais apresentagdes do tema, inclusive em suas transposigdes.

33 Embora a terca do ltimo acorde seja omitida, optamos por utilizar na cifra analitica sua caracterizagdo como
primeiro grau menor (i) devido a escala menor utilizada e o conseqiiente contexto harmoénico em que se
encontra.
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bemol menor (compassos 11-15), tonalidade homonima menor da relativa maior Mi bemol.
Percebe-se, nestas trés primeiras aparigdes do tema, que o compositor utiliza-se de acordes
destinados a conectar tais tonalidades, sucedendo-se, assim, a sua primeira apresentagdo em
D6 menor, um acorde de Sol menor [Gm] (compasso 5), quinto grau da escala e antecipador
da tonalidade seguinte. A apresenta¢io do tema na tonalidade de Sol menor, sucede-se, por

sua vez, um acorde de Mi bemol maior com sétima [Eb7] (compasso 10) que, naturalmente,

fevl)

por suas caracteristicas de acorde em fun¢do de dominante, nos conduziria (entre outros)
tonalidade de La bemol, mas que o compositor utiliza, por homonimia, como condutor a
tonalidade de Mi bemol menor. Finda a apresentacdo do tema nesta tonalidade, temos um
acorde de Sol maior com sétima e quinta aumentada [G7(5#)] (compasso 15) que aqui assume
sua fun¢do de dominante reconduzindo-nos a tonalidade de D6 menor. Tal reconducao é
enfatizada pelas notas longas sobre a nota do e o movimento cadencial entre as fundamentais
sol-do em diversos instrumentos ao final desta primeira reapresentagdo do tema nos
compassos 16-20. Demonstra-se aqui uma preocupa¢do em fazer-nos reconhecer o tema em
sua tonalidade original para tdo logo expd-lo em momentos de bitonalidade, visto que a
reapresentacao seguinte (compassos 21-25) mantém as notas longas sobre a nota do, todavia
expondo o tema simultaneamente sob as frases articuladas na harmonia de D6 menor e Sol
menor. Tal bitonalidade ¢ mantida nos compassos 26-30 em que permanece esta
simultaneidade; utilizam-se notas longas sobre a nota sol, que posteriormente agregam a nota

do, e a frase do tema ¢ finalizada sobre o intervalo harmdnico de quarta justa: sol-do.

Entre os compassos 31-38, o andamento que, no inicio do Movimento, fora
determinado por seminima igual a 144, passa a indicacdo de colcheia igual a seminima,
estabelecendo uma das mudangas que indicam a presenca da nova se¢do B, composta por uma
melodia a ser protagonizada pelas trompas e primeiros violinos, harmonizada respectivamente

nos trompetes (simultaneamente a presenga de notas pedais) e cordas. Tal melodia estrutura-
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se em duas frases, respectivamente a e b, sofrendo a frase a duas transposi¢des que para fins
de melhor identificagdo chamaremos de frase a2 e frase a3 (conseqiientemente a original sera
chamada de frase al). Vemos, assim, que a frase a2 encontra-se transposta um tom abaixo da
frase al, e a frase a3, por sua vez, um tom abaixo da frase a2. A frase b caracteriza-se pelo

cromatismo descendente entre seus trés intervalos melddicos de quarta justa (Fig. 48).

v T r i > Py

o - - - X — i e
Frase al Frase a2 Frase a3 Frase b

(Fig. 48)

Na frase al e na frase a2, cada nota da melodia possui um acorde correspondente,
havendo na relacdo entre os acordes destas frases os mesmos principios de transposi¢ao
encontrados na constru¢cao meloddica, estando, portanto, os acordes da frase a2 um tom abaixo

dos acordes da frase al (Fig. 49).
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(Fig. 49)

A correspondéncia entre harmonia e melodia modifica-se nas frases seguintes, visto
que cada acorde passa a abranger mais de uma nota melddica, fazendo com que os acordes da
frase a2 estendam suas relagdes para com a frase a3 e a frase b. Desfaz-se a relagdo literal por
transposi¢des um tom abaixo, adotando-se um novo procedimento de conducdo harmonica,

via dissondncia cromdtica baseada na harmonia Chopiniana. Tal procedimento ja ocorria na
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relagdo horizontal entre os acordes da frase al (e conseqlientemente nos acordes da frase a?2),

ampliando-se agora a relagdo vertical entre os acordes da frase a2 para com os acordes da

frase a3 e frase b (Fig. 50).
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(Fig. 50)

Obs: 1 _ O acorde encontra-se um tom abaixo, porém com a mudanga de maior para menor [Db/F - Bm/D] a 3*
move-se por um tom e meio (fd - ré).

Obs 2: _Devido a mudanga de modalidade do acorde de maior para diminuto [C/E — B°/D] a fundamental move-
se por semitom.

Obs 3: _ Tal qual visto na observacdo n° 1.

Obs 4: _E o mesmo acorde, porém na frase a3 (inicio do compasso 36) ele aparece com a sétima presente na
melodia.

Obs 5:  Aqui mais uma vez muda-se a modalidade do acorde, neste caso, de menor para maior [Cm/Eb —

Gb/Db)] fazendo com que a 5* de D6 menor mova-se em diregdo a fundamental de Sol bemol maior por um
semitom. Constata-se que o movimento entre fundamentais se da pelo intervalo de 5* diminuta.

Obs 6: Ao contrario dos outros acordes, aqui temos uma transposi¢do para um tom acima.
Obs 7: _ Neste caso a movimentagdo € feita por cromatismo descendente [Bbm/Db — Am/C].

Obs 8: _ Estes trés acordes movimentam-se por cromatismo descendente. Note-se que entre La bemol menor
com baixo em d6 bemol e Si bemol maior com sétima [Abm/Cb - Bb7], a nota /d bemol permanece, o que
produz a sétima no ltimo acorde.

No compasso 39 o andamento mais uma vez ¢ modificado, restabelecendo-se a
indicagdo de colcheia igual a colcheia, voltando, portanto, a seminima igual a 144. Tem inicio
a se¢do C, exposta até o compasso 62 e caracterizada por um ritmo marcato em que dois

acordes alternam-se constantemente, merecendo suas relacdes harmonicas especial atengao.
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O movimento de quinta justa entre as fundamentais dos respectivos acordes que
terminam a sec¢do anterior e iniciam esta, Si bemol maior com sétima [Bb7] (compasso 38) e
Mi bemol com sétima, baixo em si bemol e terca omitida [Eb7/Bb(omit3)] (compasso 39),
preliminarmente nos induzem a conclusdo de que estariamos comegando uma secdo na
tonalidade de Mi bemol, porém, na verdade, adentramos ao campo harmonico de Fa sustenido

maior. Vejamos:

Campo harmonico de F4 sustenido maior:

Acordes: F#TM - G#m7 - A#m7 - B7M - C#7 - D#m7 - E#m7(b5)

Graus: [I7M 17 1117 IVIM V7 vi7 vii?

O que a principio pode parecer estranho nesta afirmagdo devido a auséncia no campo
harmoénico acima dos dois primeiros acordes da se¢do C, respectivamente Mi bemol com
sétima, baixo em si bemol e ter¢a omitida [Eb7(omit3)/Bb] e La bemol menor com sétima e
quinta diminuta [Abm7(b5)], presentes nos compassos 39-49, logo tomara claridade pelas

seguintes elucidagdes:

_ tal como cifrado, o acorde de Mi bemol com sétima, baixo em si bemol e terca
omitida [Eb7(omit3)/Bb] ndo apresenta a terca em sua constitui¢do, abrindo margem a
classificd-lo tanto como um acorde maior quanto como um acorde menor; logo, se
considerarmos a segunda possibilidade, seria ele pertencente por homonimia do campo

harmoénico de Fa sustenido maior, classificando-se como sexto grau.

_ o acorde de La bemol menor com sétima e quinta diminuta [Abm7(b5)], por sua vez,
classifica-se também por homonimia como segundo grau do campo harménico de Fa

sustenido menor, ou seja, tonalidade homonima menor de Fa sustenido maior.
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Campo harmonico de F4 sustenido menor:

Acordes: F#m7 - G#m7(b5) - A7M - Bm7 - C#m7 - DM - E7
Graus: i7 i? I7M iv7 V7 VITM  VII7

Naturalmente, o acorde de L4 bemol menor com sétima e quinta diminuta [Abm7(b5)]
possui fun¢do de dominante em razdo do intervalo de tritono que possui entre suas notas

fundamental e quinta. Dentre as resolugdes possiveis a este tritono temos (Fig. 51):

£ ba |

o ] - Py
NS5 . oy
D Arm7(b5) E»

(Fig. 51)

Isto o estabelece como uma dominante para Mi bemol num movimento harménico de
e : S A . . :

||: ii®— vi :|| considerando uma jungio entre os campos harménicos de Fa sustenido maior e

menor. A relagdo entre fundamentais destes dois acordes, entretanto, ¢ de uma quinta justa, o

que também possibilita estabelecermos o acorde de Mi bemol como dominante para L4 bemol

(Fig. 52).
£ .
P | lan @ |
e “Eb7 Abm

(Fig. 52)

Criam-se aqui algumas rela¢des de ambigiiidade, visto que o acorde de Mi bemol com
sétima, baixo em si bemol e terca omitida [Eb7(omit3)/Bb] age tal como uma dominante
secundaria, mesmo ndo possuindo a terca que formaria o intervalo de tritono juntamente com
a sétima do acorde e que justamente resolveria na fundamental de L4 bemol. Tais relagdes

aprofundam-se no fato de que os dois acordes em questdo justificam suas relacdes através do
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campo harmoénico de Fa sustenido maior sem dele necessariamente fazerem parte. Estamos
em Fé& sustenido maior sem encontrarmos acordes estritos do campo harménico de Fa

sustenido maior. O acorde ¢ sem propriamente ser; a tonalidade estd sem propriamente estar.

Y

Bb7 |: Eb7(omit3)/Bb Abm7(b5) : ||
A
\/
F#:  (vi)
F#m:  ii°

No trecho que se estende nos compassos 50-62, tais relagdes harmodnicas sao
transpostas ao intervalo de ter¢a menor através dos acordes de D6 com sétima, baixo em sol e
terca omitida [C7(omit3)/G] e F4 menor com sétima e quinta diminuta [Fm7(b5)], passando

agora ao campo harmonico de Mi bemol maior. Vejamos:
Campo harmoénico de Mi bemol maior:

Acordes: Eb7M - Fm7 - Gm7 - Ab7M - Bb7 - Cm7 - Dm7(b5)
Graus: [7M ii7 iii7 IVIM \% vi7 vii ?

Campo harmoénico de Mi bemol menor:
Acordes: Ebm7 - Fm7(b5) - Gb7M - Abm7 - Bbm7 - B7M - Db7

Graus: 17 i? 17M 7 v7 VI’T™M  VII7

—

IE C7(omit3)/G Fm7(bS) : ||
A

~_

Portanto, temos:

Eb: (vi)

Ebm: i’
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E na totalidade da secao:

Comp: 39 49 50 62
Bb7 |: Eb7(omit3)/Bb Abm7(b5):| ||:  C7(omit3)/G Fm7(b5) : ||
A A

\_/ \/
F#. (vi) Eb: (vi)
F#m:  ii° Ebm: ii’

Entre os compassos 63-73, uma transicao leva da se¢do C a uma nova apresentagdo da
se¢cdo B. Harmonicamente ela conduz de uma ambientacdo em Mi bemol (maior € menor)

para um retorno a D6 menor através da seguinte seqiiéncia harmonica:

Comp. 62 63 64 65

C7(omit3)/G | Ab Eb7 Ab Eb7 | Abm Eb7 Abm | Cb Gb7 Cb Gb7

Eb:  (vi)

Ebm: IV V71V IV V7IV | iv  V7iv iv | VI VI/VI VI V/VI|

Comp. 66 67 69 71 72 73
Cb | Bb7| % | G7 | % | Eb7 | AbTM Fm7 | Cm
vVi| Vv | %|

Al° Cm: V |% |VvivI| VI iv | i

Observa-se, nesta transicdo, a presenga de trés dominantes secundarias realizando
resolugdes de engano em que a terca do acorde esperado transforma-se na fundamental do
acorde no qual a resolu¢do acontece. Temos, assim, nos compassos 62-63, o acorde de Do
com sétima, baixo em sol e terca omitida [C7(omit3)/G] resolvendo num acorde de La bemol

maior [Ab] em que, numa resolucdo esperada, a sétima do acorde de D¢ (si bemol) resolveria
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em [d bemol, ter¢a do acorde de Fa menor. O que realmente acontece, porém, na resolugdo

obtida, a nota /@ bemol torna-se fundamental do novo acorde (Fig. 53).

0
Gt
Sede
> T
<0

(Fig. 53)

Da mesma forma, este tipo de resolugdo € encontrado na relagao entre os acordes Si
bemol maior com sétima e Sol maior com sétima [Bb7—G7], também em Sol maior com

sétima e Mi bemol maior com sétima [G7—Eb7], respectivamente nos compassos 67-69 e 69-

71 (Fig.54).
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(Fig.54)

Salienta-se, neste trecho, a duplicidade de fungdes atribuida ao acorde de D6 bemol
maior [Cb] que, num primeiro momento, ¢ utilizado como acorde de resolugdo, posicionado
como sexto grau da tonalidade de Mi bemol menor (compasso 65), adquirindo posteriormente

~ . R A s34 r
a funcdo de dominante secundaria tal como um acorde de sexta germanica ", porém, sem a

sétima do acorde (compassos 66-67).

A nova apresentacdo da se¢do B tem lugar nos compassos 74-81 em que se altera mais

uma vez o andamento com a indicacdo de colcheia igual a seminima. Mantém-se o

34 . . e . ., . . .
Mais uma vez o compositor utiliza um procedimento ja visto anteriormente nos Movimentos “O Planalto
Deserto” e “A Chegada dos Candangos”.



81

direcionamento e contorno melddico conforme vistos anteriormente, dividindo-se a secao em
duas frases, respectivamente a e b, sofrendo a frase a transposi¢des a determinadas relagdes

intervalares a cada uma de suas apresentacoes (Fig.55).

| comp.74 75 76 77
I

Frasc al
| 78 79 80 81

b ks
Frase a3

(Fig.55)

Modificam-se, nesta nova apresentacdo, as relagdes intervalares presentes nas
transposigoes da frase a, aspecto ampliado as divisdes internas presentes nesta. Anteriormente
transposta em totalidade ao intervalo de segunda maior descendente, a frase a ¢ agora
subdividida em duas partes para, a partir destas, estabelecerem-se relagdes intervalares. Desta
forma, vemos que na relagdo entre a frase al e a frase a2, a primeira metade da frase a2 se
encontra um tom acima da primeira metade da frase al; ja a segunda metade da frase a2

encontra-se meio tom acima da segunda metade da frase al (Fig. 56).

I'rasc al Frasc a2
Ho 74 7576 77
ﬁ' ‘br, (5 > h & L 1 [ 1™ I 1 -y I
74 u — i r 3 T — - — > -
o) - ‘ '
1 tom acima |
YA tom acima

(Fig. 56)

Tais relagdes encontram entre a frase a2 € a frase a3 respectivamente as distancias de

tritono e quarta justa descendente (Fig. 57).
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(Fig. 57)

Harmonicamente, tal como na primeira apresentacdo da secdo, os acordes
correspondentes a frase a2 sdo transpostos um tom abaixo em relacdo aos acordes da frase al.
No entanto, anteriormente, todos os acordes eram apresentados em primeira inversdo, o que

ocorre desta vez apenas na frase al, visto que na frase a2 estdo dispostos em segunda

inversdo™ (Fig. 58).
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(Fig. 58)

As relagdes existentes entre a frase a2, frase a3 e frase b seguem os mesmos padrdes

utilizados na primeira apresentacao desta secao (Fig. 59).

3 Isto faz com que a analise seja feita com base nos acordes em estado fundamental, & excegdo dos trés tltimos
acordes da frase b (conforme a Fig. 59).
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(Fig. 59)

Obs: 1 _ O acorde encontra-se um tom abaixo, porém com a mudanga de maior para menor [Ab/Eb - Gbm/A] a
3% move-se por um tom e meio (do - la).

Obs 2:  Devido a mudanga de modalidade do acorde de maior para diminuto [G/D — Gb®/A] a fundamental
move-se por semitom.

Obs 3: _Tal qual visto na observagdo n° 1.

Obs 4: _E o mesmo acorde, porém na frase a3 (inicio do compasso 79) ele aparece com a sétima presente na
melodia.

Obs 5: _ Aqui mais uma vez muda-se a modalidade do acorde, neste caso, de menor para maior [Gm/D — Db/Ab]
fazendo com que a 5% de Sol menor mova-se em direcdo a fundamental de Ré bemol por um semitom. Constata-
se que o movimento entre fundamentais se da pelo intervalo de 5* diminuta.

Obs 6: _ Ao contrario dos outros acordes, aqui temos uma transposi¢do para um tom acima.
Obs 7: _ Neste caso a movimentagao ¢ feita por cromatismo descendente [Fm/C — Em/G].

Obs 8: _ Dentre estes trés acordes, os dois primeiros [Em/G — Ebm/Gb] movimentam-se por cromatismo
descendente, ja entre o segundo e terceiro acordes [Ebm/Gb — G7] hd uma movimentacdo ascendente em que as
duas notas inferiores movem-se cromaticamente (sol bemol — sol natural / si bemol — si natural) e a nota superior
move-se por um tom (mi bemol — fa).

Nos compassos 82-102 apresenta-se o que chamaremos de prolongamento e dilui¢do
da secdo B, em que alguns de seus elementos aparecem dispersos mesclando-se ao
aparecimento de novos materiais. Temos, assim, no compasso 86, uma mudanca de
andamento com indicagdo de seminima igual a 63, precedida pela apresentagdo literal em trés
vezes da escala de D6 menor em sentido descendente (compassos 82-85), por sua vez,

precedida pelo acorde de Sol maior com sétima [G7] do compasso 81. Esta pequena
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introducdo feita pela escala de D6 menor, prelude ndo s6 um novo andamento, mas também
uma sobreposi¢cao de materiais distintos que nos compassos 86-87 corporificam-se em
colcheias descendentes executadas pela voz, trillos ascendentes presentes nos violinos e
clarinetes, assim como glissandos em mesmo sentido executados pelos trombones,

violoncelos e contrabaixos (Fig. 60).

(Fig. 60)

A distingdo destes materiais se da por algumas oposi¢cdes que, em aspectos ritmicos,
articulam-se entre colcheias e fusas, a que se somam seus direcionamentos descendentes e

ascendentes, sobre glissandos e trillos respectivamente. A isto se associa o contexto
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harmodnico onde a ter¢a menor, presente nas colcheias, mostra-se proveniente da escala de D6
menor que lhe antecede, contraponteando um intuito de estabilizacdo harmonica a tensdo
gerada pelos trillos no momento em que pronunciam o acorde de Si bemol menor com sétima

¢ quinta diminuta [Bbm7(b5)]*® cujo objetivo é a resolucio no acorde de Fa menor do

primeiro tempo do compasso 88. (Fig. 61)

(Fig. 61)

Esta resolugdo de engano ja seria suficiente para alcancar o acorde de F4 menor, no
entanto o compositor elabora uma seqiiéncia harmonica em que paulatinamente notas sao

agregadas concomitantemente a mudanca nominal que provocam nos acordes da seqiiéncia

(Fig. 62).
1 1 b '.' | -6
5
ANV 4 L
#11
Bbm Bbm7(bs) Gh7'9

(Fig. 62)"’

Forma-se um acorde possuidor de dois tritonos a serem resolvidos no acorde de Fa

menor. (Fig. 63) Vé-se que os trillos induzem aos glissandos, que juntos formam o acorde de

#11

Sol bemol maior com sétima, nona e décima primeira aumentada [Gb7¢" '] em funcdo de

dominante secundaria tal qual um acorde de sexta germanica.

3¢ Embora denominemos este acorde como menor com sétima e “quinta diminuta”, temos consciéncia de que o
exemplo grafa um intervalo de quarta aumentada (sib — mi). Mantivemos tal grafia no intuito de sermos fiéis a
escrita do compositor presente em seus manuscrito original.

37 Idem nota anterior.
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Este procedimento em que notas sdo agregadas paulatinamente a um determinado
acorde, provocando automaticamente sua expansao, também sera utilizado pelo compositor na
can¢do Borzeguim (1981). No caso, o acorde em questdo e suas expansdes sdo: Sol menor
com sétima e décima primeira [Gm7(11)], Sol menor com sétima, nona e décima primeira

[Gm7(s'")] e Sol menor com sétima, nona, décima primeira e décima terceira [Gm7(s11")]

(Fig. 64).

(Fig. 64)

No compasso 88 chegamos ao acorde de F4 menor com sétima, nona e décima

. . 11 ~ . .
primeira [Fm79 '] e por sobre ele encontramos um fragmento da se¢do B, mais propriamente a
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frase al antes vista nos compassos 31-32, todavia, agora sob novo ritmo e harmonizagao (Fig.

65).
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Em 90-93 repetem-se os compassos 86-89.

(Fig. 65)

Elementos da se¢do B sdo retrabalhados nos compassos 94-102, onde inicialmente

vemos a frase al (compassos 31-32) reapresentada nos compassos 94-95 com o acréscimo de

uma nota que lhe modifica o final proveniente de uma ligacao utilizada pelo compositor entre

a frase a3 e a frase b encontrada tanto na primeira apresentacdo da secdo no compasso 36,

quanto na segunda, presente ao compasso 79. Em 96-97 encontra-se a frase a2 (tal qual vista

nos compassos 33-34), sendo repetida em 98-99 com o acréscimo da finalizacdo mencionada

acima. A importincia aqui obtida por tal finalizagdo aumenta ao passo que nos compassos
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100-102 o compositor seqiiencia este fragmento®® em sentido ascendente, tornando-o
protagonista e condutor de uma pequena transicdo para a se¢do A a ser reapresentada a partir

do compasso 103 (Fig. 66).

A 3l 32,33 34 35 A8 37 38
< — T — s T & e — = e i.,‘
v Frasc al Frase a2 Frase a3 . l ‘ Frasé b

99 100 101102

o l Frasc al I l Frase a2 ‘ Frasc a2

(Fig. 66)

Harmonicamente destaca-se o uso de dominantes secundarias, em especial de dois

acordes de sexta francesa, presentes nesta pequena transi¢ao (Fig. 67).

A 100 101 102 .
g 7 [
{Lmu Py 7 T T —r——— { _‘I_
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(Fig. 67)

O compasso 103 marca a volta da se¢do A e conseqiientemente um retorno do
andamento a indicagdo de seminima igual a 144. Tal como no inicio do Movimento o tema ¢
exposto na tonalidade de D6 menor, desta vez acompanhado de notas longas sobre a nota do.
A apresentagdo deste tema, sucede-se um novo elemento, ou seja, uma frase desempenhada
pela voz e repetida instrumentalmente pelas flautas e oboés contendo o seguinte texto:

“Jarandaia, Jarandaia. Quem trabalha. Trabalhar”.

38 . .
Presente nos violinos, trompetes, oboés e flautas.
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Convém investigarmos a procedéncia desta frase, que imediatamente nos remete ao
“Choros n° 10” (1926) de Heitor Villa-Lobos (1887-1959) onde o referido compositor utiliza

a frase: “Jakata kamaraja, Jakata kamaraja” (Fig. 68).
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A semelhanga entre tais frases se d& pelo uso de quatro fragmentos melodicos
descendentes que ambos os compositores utilizam. Villa-Lobos mantém as mesmas alturas
para cada um dos fragmentos, modificando apenas a quantidade de notas do segundo
fragmento na segunda exposicdo, passando de trés para quatro; ja Jobim seqiliencia o

fragmento em intervalos de segunda menor ou maior (Fig. 69).
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"Choros n® 10" - Villa-Tobos

L) L* exposigio
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"Choros n° 10" - Villa-Lobos
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"() Trabalho e a Construgio” - Tom Jobim

(Fig. 69)

Outra semelhanca a ser apontada consiste na relacdo prosoddica existente entre as duas
frases. Quando em Villa-Lobos as palavras possuem acento oxitono, em Jobim este acento ¢

paroxitono (com exce¢do da ultima palavra).
JakaTA kamaraJA, JakaTA kamaraJA
JaranDAia, JaranDAia. Quem traBAlha. TrabaLHAR

No compasso 112 o tema ¢ transposto para Sol menor em resposta no quinto grau a
sua exposicdo anterior em D6 menor (compassos 103-107). Em 117-121 o compositor
reutiliza a idéia de bitonalidade presente nos compassos 21-30, em que o tema ¢ apresentado
simultaneamente sob as frases articuladas na harmonia de D6 menor e Sol menor, ocorrendo
aqui algumas pequenas modificacdes de orquestragdo. Prossegue a isto nos compassos 121-
125, também com pequenas modificagdes na orquestragdo, a frase: “Jarandaia, Jarandaia.

Quem trabalha. Trabalhar”.
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Numa nova apari¢ao da se¢do B a partir do compasso 126, o andamento volta a indicar
colcheia igual a seminima ao instante em que se apresentam a frase al ¢ a frase a2

harmonizadas tal qual anteriormente nos compassos 31-34.*(Fig. 70).

A | 126 127 ‘ 128
& Y The > |
* Frase al Frase a2
Q 126 . 127
| an WP — & — - &
\Q)U
EbiG DFE  EMe  cmiEb DmF  Bbmb  CrvED Frase al
3 s
0j =
\ D¥F  C/E  DWF  BbmDP CmEP  APm/B  Bbm/Db Frase a2
- > * T = r ) -
(Fig. 70)

No compasso 129 ao momento em que mais uma vez ¢ modificado o andamento,
passando agora a indicagao de colcheia igual a colcheia, tem inicio a se¢do D onde se
mesclam simultaneamente materiais distintos, provenientes de se¢des anteriores ¢ dotados de

significacdes opostas.

Com origem nos compassos 82-85, o material composto por escalas descendentes que
da inicio a se¢do (compassos 129-134) promove aqui um movimento cromatico homoénimo
entre o baixo e a tonalidade das escalas usadas. Observe-se que as notas componentes do
movimento cromatico realizado pelo baixo sdo sempre precedidas por um salto melddico em
anacruse de quarta ascendente e quinta descendente, a evidenciar um movimento de

dominante/tonica que enfatiza o cromatismo entre tais escalas (Fig. 71).

*® Ver Fig. 49 da pagina 74.
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A partir do compasso 135 inserem-se a se¢do D as frases al, a2 e a3 provenientes da
se¢do B, protagonizando, junto ao material das escalas descendentes, a trama contrapontistica
caracteristica deste trecho. Num primeiro momento que se expande até o compasso 158, a
estrutura ¢ concebida pelo uso das frases al, a2 e a3 da se¢do B tal qual vistas nos compassos
31-36.%° Estas frases sdo exibidas em seu modelo original, seguindo-se a cada uma destas
apresentacdes uma repeticdo com final expandido, conforme visto anteriormente na analise da
Figura 19. Divide-se o trecho dos compassos 135-158 em trés partes, cada uma apresentando
uma frase (seguida de sua repeticao) simultanea a escalas descendentes e um baixo cromatico.
Tal divisdo enfatiza a segmentagdo harmonica, na qual as escalas de Sol menor, F4 menor e
Mi bemol menor correspondem a cada uma das trés frases. Observa-se que a cada uma destas

~ e A . L. A 41 .
trés divisdes o baixo cromatico conduz ao acorde homonimo da escala correspondente™ (Fig.

72).

0 Ver Fig. 48 da pagina 74.

*1 O compositor substitui no ultimo segmento, correspondente a escala de Mi bemol menor, o encaminhamento
esperado no baixo: ré bemol-ré natural-mi bemol por ré bemol-do bemol-si bemol-mi bemol, porém, chegando
ao mesmo destino pretendido.
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Entre 159-162 expde-se por trés vezes e tdo somente a escala de D6 menor em sentido
descendente, realizando uma pequena transi¢do para a volta do material apresentado nos
compassos 129-134, em que, sob escalas descendentes, se promove um movimento cromatico
homonimo entre o baixo e a tonalidade destas escalas, que neste momento (compassos 163-

168) se constituem pelas tonalidades de D6 menor, Si menor e Si bemol menor (Fig. 73).

D6 Menor

Si Menor [ - Si Bemal Menor
Z® s o,

(Fig. 73)
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No trecho estendido nos compassos 169-180, apresenta-se uma espécie de “Coda”
dentro desta se¢do, sendo constituida, num primeiro momento, pelas frases al e a2
provenientes da se¢do B (recentemente apresentadas nos compassos 135-137 e 143-145), que
aqui (compassos 169-171 e 173-175) sdo modificadas ritmicamente e tém invertida a ordem
de suas apresentagdes, além de serem seguidas de uma figura melddica extraida

tematicamente da bordadura inferior proveniente de suas primeiras metades (Fig.74).
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(Fig. 74)

A partir do compasso 175, esta figura ¢ seqiienciada, podendo-se observar a seguinte

linha melddica presente em suas notas iniciais: ré - mib - fa - fa# - sol (Fig. 75).

173 175 176 177 178 179 180

Frase al
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No trecho referente a esta “Coda” (compassos 169-180), observam-se aspectos
harmoénicos subjacentes que, num primeiro instante, vinculam-se a procedimentos de
dissondncia cromatica (ja utilizados anteriormente neste Movimento), mas que realizam em

seus compassos finais um movimento cadencial mais tradicional (Fig. 76).
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(Fig. 76)

Numa nova mudanca de andamento em que o metrdbnomo passa a indicagdo de
seminima igual a 158 a partir do compasso 181, inicia-se a se¢do E que possui como principal
elemento um ostinato construido sobre tercinas que harmonicamente enfatizam a quinta do
acorde em questdo. Este ostinato ¢ exposto simultaneamente a uma melodia que jaz

subjacente, perpassando a se¢ao em sua totalidade e dela sendo condutor (Fig. 77).
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(Fig. 77)

Obs: Note-se que a melodia presente em meio as tercinas € transposta uma sexta abaixo nas violas e clarinetes.

Nos compassos 185-188 (anacruse no compasso 184), apresentam-se nas trompas,

: . o - 13 .
trombones, fagotes e piano, acordes de D6 menor com nona e décima terceira [Cm ¢ ] € D6
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menor com sétima e nona [Cm;’] configurando um material a expor-se por sobre o ostinato
construido sob o acorde de D6 menor [Cm]. Observa-se que este bloco de acordes ja havia
sido utilizado anteriormente na segunda apresentagdao da se¢do 4, mais especificamente nos
compassos 109-111 e 123-125. Junto a este material destaca-se, nos compassos 187-188, uma
pequena frase descendente protagonizada pelas flautas e oboés num intuito de finaliza¢ao do

mesmo (Fig. 78).

(Fig. 78)
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A partir do compasso 189 o ostinato muda o acorde sob o qual se baseia passando de

D6 menor [Cm] para Mi bemol maior [Eb].

Entre 193-198 apresenta-se um novo material por sobre o ostinato, constituido por
uma melodia disposta ritmicamente em tercinas sobre a qual podemos inferir ser construida

com moldes semelhantes aos utilizados na se¢do B (Fig. 79).

Frase a Frase b
193 . 194 - 195 - 196 197 198

I |

(Fig. 79)

Ambas as melodias (se¢do B ¢ se¢do E) sao construidas sob a divisdo em duas frases:

a e b. Ao compararmos a frase a de ambas as se¢des, veremos que sdo subdivididas em duas

metades em que se constatam as seguintes relagdes:
Primeiras metades (motivos iniciais)

_ampliag¢do no intervalo melddico da bordadura inferior (assim definida apenas no

que se refere ao compasso 31) de 2* menor para 4 justa (compasso 193) (Fig. 80).

A | 2° A 32
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(Fig.80)

Segundas metades (motivos complementares)

__inversdo na seqiiéncia dos intervalos melddicos dispostos primeiramente por 2% ¢ 3*

no compasso 31 passando para 3* e 2* no compasso 193.
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_inversdao na relacdo de sentido melodico entre tais duas metades que passa de

descendente (compasso 31) para ascendente (compasso 193) (Fig. 81).

A L 31 2 3° 32
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(Fig. 81)

No que se refere a relagdo entre a frase b da se¢do B e a frase b da se¢do E, percebem-
se trés transposi¢des de pequenos fragmentos melddicos que, respectivamente, operam via

cromatismo (se¢do B) e transposicao tonal (se¢do E) (Fig. 82).

Frasc al Frasc a2 15 Frase a3 Frasc b

Frase a Frase b
193 .t 1%, e g 1% o o 19 , 197 198
ya— e — o — i i P o B S —

(Fig. 82)

Nos compassos 198-199 retoma-se, nas trompas, trombones, fagotes e piano, o bloco
de acordes recentemente visto nos compassos 185-188, que, neste momento, opera apenas sob

. . ;- . 1
o acorde de Mi bemol maior com nona e décima terceira [Eby'"].

O compasso 200 demarca uma nova mudanga harmoénica ao ostinato, passando o
acorde base de Mi bemol maior [Eb] para D6 maior [C]. Entre 202-207 expde-se novamente a
melodia em tercinas apresentada nos compassos 193-198, neste momento transposta a
tonalidade de D6 maior. A ela complementa-se nos compassos 207-210, sempre nas trompas,
trombones, fagotes e piano, o bloco de acordes ja visto nesta se¢do nos compassos 185-188 e

198-199, agora sob os acordes de DO maior com sétima maior e nona [C7M °] e D6 menor
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com sétima e nona [Cm;’]. Em 209-210 reaparece a pequena frase descendente protagonizada

pelas flautas e oboés nos compassos 187-188.

Mantendo D6 maior como acorde base, o ostinato retoma, por completo, no compasso
213 sua melodia subjacente e, por sobre ele, nos compassos 215-218 (anacruse no compasso
214) retorna desta vez apenas nos trombones, fagotes e piano o bloco de acordes ja conhecido,
neste momento constituido harmonicamente sob os acordes de D6 maior com sétima e nona
menor [C7*°] e D6 maior com sétima, nona menor ¢ décima terceira [C7yo'’]. Em 217-218
finaliza o trecho a pequena frase antes vista nas flautas e oboés nos compassos 187-188 e 209-
210, que, neste momento, apresenta-se cromadtica sendo ampliada aos demais instrumentos

(Fig. 83).

[}
e

(Fig. 83)

Convém destacarmos que o bloco de acordes visto nesta se¢do nos compassos 185-
188, 198-199, 207-210 e 215-218 sofre, a cada apresentagdo, variagdes ritmicas que podemos

constatar na figura abaixo. (Fig. 84).
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Os compassos 219-221 encerram a se¢do E através de um fragmento melodico vocal

que resolve num acorde de D6 Menor [Cm] (Fig. 85).
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(Fig. 85)

Entre os compassos 223-263 desenvolve-se a se¢do F, Gltima do 4° Movimento “O
Trabalho e a Construgdo”. Caracteriza-se por um Canto-Chao, assim denominado pelo
compositor, que sera orquestrado nas vozes e cordas e articulado em trés periodos que, por
meio de suas repeticdes ou nao, trabalham sempre a idéia de antecedente e conseqiiente. Esta
idéia ¢ expandida as frases, cabendo mais especificamente as frases b, b’ e ¢’ o carater

conclusivo de cada Periodo (Fig. 86).

Periodo A Periodo B
223 224 225 o 226 227 228 229 o 230
S
Frase a Frase b l Frase a ‘ Frase b'
Periodo C Periodo D
L 231 233
20 e 2 o 4 o 232 R » 234 235 236 237 238
#ﬁbb_l—I—'ﬁl—l—._l . To = !_‘_'_!_._l_i
Frase ¢ Frase ¢’ Frase a Frasc b’

(Fig. 86)

Desta forma, entre os compassos 223-262 no que se restringe ao canto-chdo, temos a

seguinte estrutura e orquestragao:
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Periodos: A B C B A B A B A B
Frases: a b ab’ cc ab ab alb’ a b ab’ a b ab
Orquestragdo: Vozes Fem.
Vozes Masc. Vozes Masc. Vozes Masc. Vozes Masc.
Cordas Cordas

Na andlise das correlagdes existentes entre as frases do canto-chao vemos que:

__constroem-se sob subdivisdo interna em duas metades;

_as duas primeiras notas da frase b e b’ sdo sempre iguais as duas ultimas notas da

frase a, (Fig. 86)

_ narelacdo entre as segundas metades das frases a e b, a diferenga reside na mudancga
do sentido de direcdo entre a terceira e quarta notas, que passa de ascendente na frase a para
descendente na frase b, mudando-se também o intervalo ascendente de suas duas ultimas

notas, que passa de 3* menor para 2% maior;

_entre as frases a e ¢, seus motivos iniciais assemelham-se e diferenciam-se pelo
intervalo presente na bordadura superior (assim definida apenas no que se refere a frase c) que

na frase a constroi-se sob uma 3* menor e na frase ¢ sob uma 2* maior;

_hé& uma inversao no sentido de dire¢do melddica por movimento contrario na relagdo
dos motivos complementares das frases a e ¢, modificando também seus dois ultimos

intervalos melodicos que na frase a sdo de 2* e 3?, passando para 4* e 3* na frase c (Fig. 87).
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Convém observarmos que as frases encontradas no decorrer do 4° Movimento “O
Trabalho e a Constru¢do” possuem similaridades que as denotam como variagdes de uma

mesma matriz. Vejamos:
_ todas sdo construidas sob subdivisdo interna em duas metades;

_aexcecdo da frase b da se¢do F, todas os motivos iniciais articulam-se pelo principio
de ornamentagdo em bordadura (superior ou inferior), ornamento que efetivamente ocorre
apenas na frase a > da se¢do B (bordadura inferior) e na frase ¢ da se¢do F (bordadura
superior). Nas demais o principio ¢ 0 mesmo, porém, com a expansao do intervalo em questao

para 3* e 4%;

_as trés primeiras notas do motivo complementar de cada uma destas frases expande o
principio de ornamentacdo em bordadura, mantendo o mesmo desenho melddico por
movimentos contrarios, porém, utilizando e variando outros intervalos melddicos. A excecdo
da frase c da segdo F, todas as outras articulam-se nas direcdes de sentido ascendente para

descendente (Fig. 88).

*2 Para fins de ilustragdo utilizamos neste exemplo apenas a frase al.
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Através de trés acordes, Mi bemol maior [Eb], Ré bemol maior [Db] e D6 menor [Cm)]
nos compassos 262-263, somos transportados a Codetta que encerra o Movimento,
caracterizada por uma melodia disposta nas trompas em intervalos harménicos de quinta justa,
ja vista nos primeiros compassos do 1° Movimento e, como ja vimos, sendo denominada pelo

compositor de “tema do Planalto”.

3.4.2 Nivel Estésico

Sob o ponto de vista estésico, o plano geral da Forma de “O Trabalho e a Constru¢do”
caracteriza-se pela dualizacdo entre intengdes de ag¢do e repouso, percebidas através da
disposi¢do e das caracteristicas inerentes de suas secdes que nos remetem a seguinte

organizagao:
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B
C B
B
D
E
F

Codetta

Esta articulacdo fica clara através da configuragcdo de caracterizacdes indicativas de
intengdes de agdo as secoes 4, C e E, da mesma forma que, por contraste as secoes B e F, sdo
configuradas caracterizacdes indicativas de intencdes de repouso. A se¢do D promove a
mescla de tais intengdes a partir da utilizacdo simultanea de materiais distintos e provenientes

de se¢des anteriores dotados de significagdes opostas.

Além das oposi¢des entre andamentos que nas se¢des 4, C e E apresentam-se como
rapidos em proporgdes quase sempre de dobro aos andamentos opostos das se¢oes B e F, 0s
elementos temadticos agem como determinantes as referidas caracterizagdes. A se¢do A
apresenta um tema caracteristico de um fugato, a se¢do C, um ritmo marcato no qual dois
acordes alternam-se constantemente em relagdes harmonicas de constante polarizagdo, ¢ a
se¢do E, um ostinato em tercinas nas cordas em que predominam notas repetidas. Tais
elementos, a maneira como s3o trabalhados e a associagdo aos andamentos rapidos aos quais

se inserem, efetivam as inten¢des de agdo propostas.

A sobreposi¢cdo de materiais distintos construidos em diferentes dire¢des num ponto
do Movimento, que na andlise do nivel neutro ¢ definida como prolongamento e dilui¢do da
se¢do B, opde, naquele momento, dentro da microestrutura da peca, a dindmica entre acdo e
repouso que cada um destes materiais representa. Isto se déa significativamente na segunda

apresentacdo da se¢do B, em que ja transcorrem mais de oitenta compassos e se acumulam os
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efeitos da acdo realizada até entdo. Tais sintomas sdo possivelmente os geradores de certa
énfase empregada na transi¢cdo que conduz a uma nova apresentagdo da secdo 4, que, por sua
vez, aparece munida de novos elementos tematicos que, tal como a transicdo, estabelecem o
intuito de aplicar novos alentos ao Movimento. J& a sobreposi¢do de materiais ocorrida na
se¢do D trabalha no sentido de unificar estas dinamicas de agdo e repouso, respectivamente,
através da utilizacdo simultdneca de escalas em sentido descendente ¢ frases melodicas

dispostas ritmicamente sobre notas pontuadas, com ligaduras ou simplesmente longas.

As segcoes E e F sdo representativas em grande escala dos efeitos causados pelas
dindmicas propostas. As apari¢des destas novas segdes no terco final do Movimento
significam o ultimo grande alento representado pela se¢do E e o grande repouso
contrapontistico a totalidade de tudo que ocorreu até entdo, representado pela se¢do F. Nesta
ultima desenvolve-se um didlogo entre a musica e o texto recitado, efetuando conjungdes e

antecipagdes dos “perceptos e afectos” condutores ao trecho.

Entendemos, assim, que a Forma do Movimento busca ressaltar os objetivos
descritivos presentes no nivel poiético, configurando as intengdes de agdo e repouso expostas
pelo nivel estésico em intengdes descritivas de trabalho e contemplagdo. Tal contemplagado ¢
resultante do trabalho realizado, havendo no resultado deste trabalho um componente singular

estabelecido pela arquitetura de Oscar Niemeyer que visava proporcionar tal contemplagao.

Mas preocupava-me, fundamentalmente, que esses prédios constituissem qualquer
coisa de novo e diferente, que fugisse a rotina em que a arquitetura vai
melancolicamente se estagnando, de modo a proporcionar aos futuros visitantes da
Nova Capital uma sensagdo de surpresa e emogdo que a engrandecesse e
caracterizasse (NIEMEYER, 2006:10).
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Os textos de Vinicius (em que se incluem citagdes de Oscar Niemeyer) ressaltam a
evocacao a contemplacdo que as formas desta arquitetura emanam, assim como a dualizagao

entre o trabalho e sua contemplagao:

Sim, ele plantaria No deserto uma cidade muita branca e muito pura... Cita¢ido de
Oscar Niemeyer — “... como uma flor naquela terra agreste e solitaria..." — Uma
cidade erguida em plena solidio do descampado. Niemeyer — “... como uma
mensagem permanente de graga e poesia...” — Uma cidade que ao sol vestisse um
vestido de noivado Niemeyer — “ ... em que a arquitetura se destacasse branca,
como que flutuando na imensa escuridao do planalto..." — Uma cidade que de dia
trabalhasse  alegremente = Niemeyer —“...numa atmosfera de digna
monumentalidade..." — E a noite, nas horas do langor e da saudade Niemeyer — “
... numa iluminagdo feérica e dramatica..." — Dormisse num Palacio de Alvorada!
Niemeyer — “ ... uma cidade de homens felizes, homens que sintam a vida em toda
sua plenitude, em toda a sua fragilidade; homens que compreendam o valor das
coisas puras..."

Foram necessarios 60.000 trabalhadores vindos de todos os cantos da imensa
patria, sobretudo do Norte! 60.000 candangos foram necessarios para desbastar,
cavar, estaquear, cortar, serrar, pregar, soldar, empurrar, cimentar, aplainar, polir,
erguer as brancas empenas... Ah, as empenas brancas! Como penas brancas... Ah,
as grandes estruturas! Tao leves, tdo puras... Como se tivessem sido depositadas de
manso por mdos de anjo na terra vermelho-pungente do planalto, em meio a
musica inflexivel, a misica lancinante, a musica matematica do trabalho humano
em progressao... O trabalho humano que anuncia que a sorte esta lancada e a acao
¢ irreversivel. (MORAES apud JOBIM, 2001: 190-191)

Em texto, Tom Jobim descreve detalhes da composicdo em relagdes que abordam os

niveis neutro e poiético, denotando aspectos desta dualizagdo:

Segue-se a 4° parte: “O trabalho e a Constru¢ao”. Evitamos a musica concreta para
caracterizar o trabalho (ruido de serras, estacas, etc...) porque isso nos pareceu
obvio. O trabalho é visto de maneira mais subjetiva. A musica come¢a com um
fugato que retrata o inicio da agdo. A sorte esta lancada. A inexorabilidade da acéo
¢ posta em evidéncia. O fugato desenvolve-se de maneira matematica e a tonica ¢é
o centro de tudo: as tonalidades satélites vao e vém mostrando suas cores puras,
mas tudo reverte a ofuscante tonica central. HA um plano de construgdo e este
plano ¢ rigorosamente respeitado. Por vézes o trabalho cessa para dar lugar a
contemplagdo da obra ja feita e trés trompas aparecem para sugerir a graga € a
leveza liricas do Palacio da Alvorada diante da “grande planicie ensimesmada” de
que nos fala Vinicius de Moraes. Mas o trabalho tem de prosseguir. Surge um
ritmo marcato nas vozes masculinas e no piano, aqui usado como instrumento de
percussdo. Depois, os arcos tomam a si o mesmo motivo e, as vezes,
eventualmente, se lamentam, como a dizer que nenhum trabalho ¢é feito sem
sofrimento. Os instrumentinos e logo os metais retomam o marcato a sugerir o sol
de zenite reverberando nas superficies brancas, ferindo os olhos dos homens que
trabalham. Novos temas arquitetonicos aparecem, cortados por uma frase de
indizivel lirismo: pois o trabalho é também amor e poesia. Volta mais uma vez o
tema do Palacio da Alvorada e tudo se encaminha para um desfécho inevitavel. As
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tonalidades satélites mostram novamente as suas cores, mas filiadas sempre a
tonica central.Os fatos se precipitam e o trabalho e a poesia ddo-se as mdos: o
pensador e seu pensamento ja ndo existem dissociados: s3o uma coisa s6. Algumas
celebragdes, alguma grandiosidade e o trabalho se conclui de repente numa frase
triste, anunciada pela voz humana. Os homens voltam para suas casas na
melancolia do poente. Um cantochdo diz de suas soliddes, de suas tristezas, de
suas mulheres ausentes. As cordas tomam a si o cantochdo harmonizado, enquanto
o texto fala dessa saudade dos homens por suas mulheres. Aparecem pela primeira
vez na Sinfonia, vozes femininas que contrapontam intuitivamente com as vozes
masculinas. Depois, em boca-chiusa, volta o canto-chdo nas vozes masculinas
retomando o tema da soliddo dos homens. Um acorde de orquestra transporta ao
tom relativo menor mostrando a treva e a soliddo. Surge independente do Homem,
o tema do “Planalto Deserto” da 1* parte. (Vide Anexo C)

Percebemos aqui que o compositor incute a se¢do A uma clara intencao descritiva de
~ , . . 43 A -
acao e trabalho através de seus elementos musicais, via o fugato™ e seus aspectos harmonicos,

no caso, a tonica D6 menor e as “tonalidades satélites” Sol menor e Mi bemol menor.

A musica comec¢a com um fugato que retrata o inicio da acdo. A sorte esta lancada.
A inexorabilidade da ag@o ¢ posta em evidéncia. O fugato desenvolve-se de
maneira matematica ¢ a tonica ¢ o centro de tudo: as tonalidades satélites vao e
vém mostrando suas cores puras, mas tudo reverte a ofuscante tonica central. Ha
um plano de construcdo e este plano é rigorosamente respeitado.

Na seqiiéncia do texto, o compositor revela as intengdes descritivas da se¢do B.

Por vézes o trabalho cessa para dar lugar a contemplagdo da obra ja feita e trés
trompas aparecem para sugerir a graga e a leveza liricas do Palacio da Alvorada
diante da “grande planicie ensimesmada” de que nos fala Vinicius de Moraes.

Esta secdo caracteriza-se como o ponto de exceléncia destinado as contemplagdes
sugeridas pelo nivel poiético, o que justifica sua aparicdo por trés vezes na Forma do
Movimento e, sobretudo, apds se¢des caracterizadas por andamentos rapidos e elementos

tematicos indicativos de intenc¢oes descritivas de agao e trabalho.

43 . o . ‘o

Conforme visto na andlise no nivel neutro, apresenta-se na verdade um tema caracteristico a um tema de
fugato, que n3o necessariamente efetiva este ultimo em seu sentido estreito, pois ndo apresenta vozes sobrepostas
em contraponto, mas justapostas.
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No instante em que o compositor denomina uma determinada frase musical como
“Tema do Palacio da Alvorada”, é- nos apresentado o resultado da transformacgdo criativa das
sensacdes ¢ imagens absorvidas pelo compositor em dire¢do a constitui¢do de sua Obra.
Forma-se uma relagdo entre arquitetura e musica num caminho em que a arquitetura de
Niemeyer, através de suas formas, cria um bloco de sensa¢des que lancam seus perceptos e
afectos a serem absorvidos pelo compositor. O resultado da conjugagdo destes fatores se da no
momento em que Jobim busca descrever musicalmente as intengdes poiéticas presentes nesta
arquitetura, absorvidas por ele através do seu material em nivel neutro, o que podemos

constatar numa relagdo entre as palavras de Jobim e as palavras de Niemeyer:

Ja nos Palacios do Planalto, do Supremo e da Alvorada, limitei-me a especular sobre
a forma dos suportes ou das colunas propriamente ditas. Nao desejava adotar as
secdes usuais, colunas cilindricas ou retangulares — muito mais simples e
econdmicas — mas procurar outras formas que, mesmo contrariando certas
exigéncias funcionalistas, caracterizassem os edificios, dando-lhes maior leveza,
situando-os como que soltos ou apenas suavemente pousados no solo. (NIEMEYER,
2006:29)

A contemplagdo sugerida ocorre num certo sentido com alguma dose de espanto pelo
surgimento e apresentacdo de formas novas causadoras de admiracdo. Numa entrevista de
Oscar Niemeyer constante de um filme-documentario sobre sua vida e obra, o arquiteto relata

o instante do primeiro contato com a estrutura do Palacio da Alvorada recém finalizada:

... uma vez, 14 em Brasilia, era noite alta, nds tavamos... ndés fomos ver a estrutura do
Alvorada que tava pronta ndo é... e quando chegamos 1a, de noite noés ficamos
espantados, como era bonita, parecia uma escultura assim, uma coisa que nao tinha
finalidade sendo da propria beleza ndo é, eu disse pra eles, olha, esse é 0 momento
que nasce a arquitetura, é a forma nova, diferente, que deve criar surpresa, essa ¢ a
arquitetura... (Oscar Niemeyer. A vida € um sopro. 2007. DVD)

Tais inten¢des poiéticas reverberam no processo criativo do compositor a partir do
momento em que, em decorréncia delas, o compositor busca outros referenciais que a elas

possam ser associadas dentro das transformacdes criativas a que ele se langa. Isto gera, por
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exemplo, a utilizagdo de instrumentos pertencentes a familia dos metais a orquestrarem a frase
destinada a caracterizar o Tema do Palacio da Alvorada (frase al da se¢do B). Tal como
ocorrido na primeira frase de “O Planalto Deserto” (definida como Tema do Planalto, numa
certa coincidéncia de relagdes na utilizacdo de referenciais), o compositor utiliza dos metais
por suas caracteristicas sonoras que, neste contexto, associam-se a descri¢gdes de contetido
épico ou mesmo militar por suas fungdes como instrumentos anunciadores, indicativos entre
outros, da chegada de alguém ou de algum fato importante. Neste caso, o que se anuncia € a
forma nova da arquitetura de Niemeyer, coincidindo simbolicamente com o fato de que este
anuncio ¢ feito pelo surgimento do Palacio da Alvorada, destinado a residéncia do Presidente
da Republica, numa relagdo ao referencial histérico dos metais enquanto anunciadores de

personagens ou fatos provenientes das Cortes Reais.

Outra intencdo descritiva presente nesta se¢ao refere-se a orquestracao e proveniéncia
de sua frase b. Esta frase denominada aqui como frase b da se¢do B do 4° Movimento “O
Trabalho e a Constru¢do” (compassos 36-37 entre outros), nada mais ¢ do que a mesma frase
a da se¢do B do 1° Movimento “O Planalto Deserto” (compassos 9-10 entre outros). Ha na
reutilizacdo desta frase uma intencdo descritiva ja presente em sua origem, pois, no 1°
Movimento, esta frase € inserida em uma se¢ao que, em sua relacdo com o nivel poiético, tem
a inten¢do de descrever “auroras e poentes”. Aqui, no 4° Movimento, estd inserida em uma
secdo destinada a descrever um momento de repouso e contemplacdo ocorrido apds uma
jornada de trabalho, ou seja, torna-se significativa sua presenga neste momento da
composi¢cdo pela significagdo nela contida, mas também pela orquestragdo que lhe antecede e
a que ¢ inserida. As frases al e a2 (compassos 31-34) desta se¢do delineiam-se nas trompas;
ja as frases a3 e frase b (compassos 35-37) aparecem dispostas nos violinos, num movimento

descendente (e também visual na partitura) que torna possivel inferir que a intenc¢do descritiva
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de contemplacdo presente nesta se¢do seja alusiva a um momento de sol poente, ao final de

uma jornada de trabalho.

Voltando ao texto de Tom Jobim encontramos agora inten¢des descritivas contidas na

secdo C:

Mas o trabalho tem de prosseguir. Surge um ritmo marcato nas vozes masculinas e
no piano, aqui usado como instrumento de percussdo. Depois, os arcos tomam a si
0 mesmo motivo e, as vezes, eventualmente, se lamentam, como a dizer que
nenhum trabalho ¢ feito sem sofrimento. Os instrumentinos e logo os metais
retomam o marcato a sugerir o sol de zenite reverberando nas superficies brancas,
ferindo os olhos dos homens que trabalham.

Ao descrever seus elementos musicais e significagdes correspondentes, o0 compositor
confirma as intengdes descritivas desta se¢do enquanto proponentes a caracterizagdes de agao
e trabalho, assim como pormenoriza detalhes existentes a serem descritos no ambito de tais
atividades. Surge, entdo, por sob o ostinato indicativo ao trabalho que se realiza, e que
podemos inferir como oriundo de um gesto Stravinskyano presente nos primeiros compassos
da “Danses des Adolescentes” de “A Sagragdo da Primavera”, frases de lamentagdo “como a
dizer que nenhum trabalho ¢ feito sem sofrimento”, descritas musicalmente por violoncelos e
voz nos compassos 46-49 e 53-57. O sol de zénite, por sua vez, ¢ descrito através da mudanga
ocorrida na orquestracdo em que, por trés compassos (50-52), ¢ transferida das cordas para as
madeiras e metais. E significativo que tais pormenores comegam a ser descritos no momento

em que ja transcorrem mais de quarenta compassos neste Movimento, em relagdes descritivas

de que o trabalho feito até entdo ja da sinais de cansago fisico.

O prosseguimento da composi¢do e do texto jobinianos encontram-se mais uma vez na
descricdo que o compositor infere a frase da flauta presente nos compassos 71-73 como

descritiva a “uma frase de inusitado lirismo, pois o trabalho ¢ também amor e poesia.”
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Volta a se¢do B e com ela o Tema do Palacio da Alvorada, que ja denominamos como
prolongamento e dilui¢do desta se¢do. A dindmica que agora ocorre na microestrutura da peca
- constatada pela sobreposi¢do de materiais distintos construidos em diferentes diregdes e
definida na analise do nivel estésico como uma dindmica entre agcdo e repouso - sob a analise
do nivel poiético, define-se como entre trabalho e contemplacdo, mas que, neste caso, ja pode
ser definida como entre trabalho e o cansaco acumulado resultante. Cansaco que tivera seus
primeiros indicios descritivos na se¢do C anterior e volta significativamente na segunda
apresentacdo da se¢do B, em que ja transcorrem mais de oitenta compassos. Isto incute a
pequena transicdo presente nos compassos 100-102 uma alusdo descritiva a um tomar de
folego, um impulso que leva a uma nova apresentacdo da se¢do 4 e naturalmente a suas

intengdes descritivas ja comentadas.

Nesta nova apresentacdo da se¢cdo A4, esta aparece munida de novos materiais, ou seja,
a frase pronunciada pela voz: “Jarandaia, Jarandaia. Quem trabalha. Trabalhar”. Este novo
material surge como um novo alento ao trecho em intengdes descritivas de um canto de
trabalho motivador, o que justifica sua aparicdo apenas na segunda apresentagdo desta secio e

ndo na primeira.

A se¢do D objetiva intencdes descritivas que aludem a frase de Jobim: “Os fatos se
precipitam e o trabalho e a poesia ddo-se as maos”, através de uma sobreposi¢do de materiais
em que o Tema do Paléacio da Alvorada (frase al da se¢do B e suas respectivas transposicoes)
¢ disposto em simultaneidade a escalas descendentes (representativas de agdo e trabalho). Este
material escalar descendente ja fora utilizado pelo compositor numa cang¢ao de 1959 em
parceria com Vinicius de Moraes, intitulada “Canta, canta mais” cujo texto incita uma

determinada atividade, no caso, o ato de cantar. (Fig. 89)
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3.4.3 Nivel Poiético

Sob o ponto de vista do nivel poiético, esta sobreposicao de materiais mostra-se

indicativa a uma sobreposi¢cdo entre trabalho e contemplacdo, numa descrigdo em que a

medida que o trabalho ocorre, simultaneamente a ele, o seu resultado literalmente se edifica,

numa alusdo que o compositor insere ao trecho através da utilizagdo do Tema do Palacio da

Alvorada e as significagdes nele contidas da arquitetura de Niemeyer, de que a medida que a

estrutura da obra vai se erguendo, o conceito arquitetonico se faz presente permitindo desde

0s primeiros instantes a sua contemplagao.

A se¢do E seguinte representa, através de seus elementos tematicos, caracterizagdes

indicativas de a¢do e trabalho, mas, sobretudo, através de seus novos materiais, representa um

novo e ultimo grande alento contido nas significagdes de suas descrigdes. Apresentada no
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ter¢o final do Movimento, esta secao absorve as intencdes dispostas em suas semelhantes
anteriores estabelecendo entre si e a se¢do F que lhe seguird um grande contraponto alusivo as
intengdes descritivas presentes na dindmica entre o trabalho e os resultados e conseqiiéncias
advindas deste, quer seja em contemplagdo, cansaco ou soliddo. A conclusdo do trabalho feita
“de repente numa frase triste, anunciada pela voz humana” ¢é descrita musicalmente nos

compassos 219-221.

A se¢do F apresenta como principal caracteristica o que o compositor denomina como
um canto-chdo, denotando mais uma vez a utilizacdo de um referencial constatado aqui pela
presenca de uma determinada melodia a ser executada exclusivamente por vozes masculinas
monofdnicas em carater quase litirgico, que Tom Jobim denomina como o “tema da solidao”

(Fig. 90).

Os homens voltam para suas casas na melancolia do poente. Um cantochdo diz de
suas solidoes, de suas tristezas, de suas mulheres ausentes. As cordas tomam a si o
cantochdo harmonizado, enquanto o texto fala dessa saudade dos homens por suas
mulheres. Aparecem pela primeira vez na Sinfonia, vozes femininas que
contrapontam intuitivamente com as vozes masculinas. Depois, em boca-chiusa,
volta o canto-chdo nas vozes masculinas retomando o tema da soliddo dos homens.
Um acorde de orquestra transporta ao tom relativo menor mostrando a treva ¢ a
soliddo. (Vide Anexo C)
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(Fig. 90)

A importancia estrutural deste tema, composto a parte do restante da Obra em
revelagdo dada pelo esbogo manuscrito, reverbera (ou € reverberado por) nos textos de
Vinicius de Moraes, que em conjuncdes descritivas com o material musical aludem a cansago,
saudade e soliddo, vividos pelos Candangos durante a construcdo da nova capital brasileira.
Isto fornece a se¢do uma intencdo descritiva que estabelece um grande contraponto a todo

trabalho entdo realizado:

E ao crepusculo, findo do labor do dia, as rudes maos vazias de trabalho e os olhos
cheios de horizontes que ndo tém fim, partem os trabalhadores para o descanso, na
saudade de seus lares tdo distantes e de suas mulheres tdo ausentes. O canto com
que entristecem ainda mais o sol-das-almas a morrer nas antigas soliddes parece
chamar as companheiras que se deixaram ficar para tras, a espera de melhores
dias; que se deixaram ficar na moldura de uma porta, onde devem permanecer
ainda, as maos cheias de amor ¢ os olhos cheios de horizontes que ndo tém fim...
Que se deixaram ficar muitas terras além, muitas serras além, na esperanga de um
dia, ao lado de seus homens, poderem participar também da vida da cidade
nascendo em comunhdo com as estrelas. Que viram, uma manhd, partir os
companheiros em busca do trabalho com que lhes dar uma pequena felicidade que
nao possuem, um pequeno nada com que poder sentir brilhar o futuro no olhar de
seus filhos. Esse mesmo trabalho que agora, findo do labor do dia, encaminha os
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trabalhadores em bando para a grande e fundamental solidao da noite que cai sobre
o planalto...(MORAES apud JOBIM, 2001: 190-191)

Os ultimos compassos do Movimento revelam novas conjungdes entre textos € musica.
Os compassos 261-263 descrevem a frase de Jobim: “Um acorde de orquestra transporta ao
tom relativo menor e vem a treva total”, ao mesmo tempo que, por sobre eles, Vinicius recita:

2

“a grande e fundamental soliddo da noite que cai sobre o planalto...” representada pela
seqliéncia harmonica dos acordes presentes nestes compassos, que por sua vez conduzem ao
Tema do Planalto referido em texto e exposto no material musical nos compassos 264-267.
Este tema tem aqui a mesma funcdo de emoldurar o Movimento tal como ocorrido em “O

Planalto Deserto”, numa intencao descritiva a declarar que todos acontecimentos se passaram

naquele mesmo lugar.
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3.5 Coral

3.5.1 Nivel Neutro

O quinto e ultimo Movimento de “Brasilia — Sinfonia da Alvorada” delineia sua

Forma em modo seqiiencial, ou seja, em criacdo continua, sem re-exposicao de materiais.

Seus doze primeiros compassos apresentam um procedimento no qual uma nota ¢
repetida sob um determinado ntimero de vezes constituindo uma voz a ser tomada como base
e a partir da qual outra voz ¢é escrita em contraponto a esta. Esta nova voz constroi-se em
sentido descendente partindo de um unissono com a primeira nota da voz referencial. Este
trecho inicial, de carater introdutorio, ¢ dividido em trés frases (quatro compassos cada uma)
transpostas ao intervalo de terga menor. Tais frases formam, em suas notas finais, um acorde
que, tal como nos aspectos melddicos, € transposto sob o mesmo intervalo. Apresentam-se

assim, respectivamente, os acordes de: Sol bemol maior [Gb], L4 maior [A] ¢ D6 maior [C]

(Fig. 91).
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Um adensamento harmonico € proposto a partir da segunda frase (compasso 5 com
anacruse no compasso 4) na medida em que, gradativamente, novas linhas melddicas distintas
agregam-se as ja existentes. Ocorre na segunda frase uma divisdo entre baritonos e baixos (em

unissono na primeira frase) originando uma terceira voz. No compasso 7 a linha do baritono ¢
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dividida, e a frase termina com quatro vozes. A partir do compasso 9 na terceira frase, estas
quatro vozes estdo estabelecidas, dividindo-se em vozes femininas, tenores, baritonos e

baixos. No compasso 11 uma nova divisdo ¢ feita separando-se sopranos e contraltos (Fig.

92).
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Este procedimento em que uma nota ¢ mantida por uma voz enquanto outras vozes
dispostas em bloco descendem em contraponto a esta, tem origem na “Bachianas Brasileiras
N° 05 (1938) de Heitor Villa-Lobos (1887-1959), mais especificamente na se¢do B da Aria
(Cantilena) ao momento em que o texto ¢ apresentado na voz de soprano. Tal procedimento

sera utilizado mais uma vez pelo compositor em sua can¢do Passarim (1985). (Fig. 93)
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Entre os compassos 13-26 sob o texto Terra de sol; Terra de luz; Terra que guarda no
céu a brilhar o sinal de uma cruz; Terra de luz; Terra-esperanca, promessa de um mundo de
paz e de amor; Terra de irmdos; O alma brasileira; Alma brasileira... delineiam-se melodias
construidas sob dois motivos bésicos que, no decorrer do transcurso, recebem variagdes e

transposigdes.

Numa primeira segmentacdo possivel deste trecho entre os compassos 13-16 em que
se canta o texto Terra de sol; Terra de luz; Terra que guarda no céu a brilhar o sinal de uma
cruz..., vemos que o motivo a inicialmente apresentado no compasso 13 ¢ transposto por duas
vezes, estabelecendo suas notas iniciais a seguinte seqiiéncia: mi - ré - do# (compassos 13, 14,
16). Em meio a esta seqiiéncia interpola-se, no compasso 15, o motivo b, que,
harmonicamente constituido sobre um fragmento da escala de tons inteiros, objetiva uma
variacdo motivica dentro desta melodia e uma seqiiéncia descendente. Tao logo ¢ apresentado,

recebe imediatamente um espelhamento, configurando-se por duas vezes um jogo de
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direcionamentos descendentes e ascendentes. A este espelhamento®® denominamos como &’

(Fig. 94).
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(Fig. 94)

Destaca-se que o motivo a e suas transposi¢des ja aparecem na cangdo “Se Todos
Fossem Iguais a Voce”, feita em parceria com Vinicius de Moraes no ano de 1956. Encontra-

se num primeiro momento nesta canc¢do sob o texto: “Se Todos Fossem Iguais a Vocé”. (Fig.

95)
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Entre os compassos 17-19 sob o texto Terra de luz; Terra-esperanga, promessa de um
mundo de paz e de amor..., ha uma continuidade das idéias anteriores em que o motivo a €
submetido a novas transposi¢des interpoladas pelo motivo b e sua variante b’. Prossegue a
seqliéncia iniciada no compasso 13 (mi - ré - do#; compassos 13, 14, 16), agora com si - la#,

respectivamente, nas notas iniciais dos compassos 17 e 19 (Fig. 96).

* Idem o ocorrido em “O Planalto Deserto” ¢ “A Chegada dos Candangos”.
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Destaca-se, nesta seqiiéncia, o salto melddico ao intervalo de oitava na nota si ocorrido
entre os compassos 16-17. O motivo a, presente no compasso 17, faz parte da seqiiéncia
natural de transposi¢des a que este motivo vem sendo submetido desde o compasso 13. Suas
conexdes operam sempre de modo que a nota final do motivo torne-se a nota inicial de sua
transposi¢do seguinte, o que naturalmente acontece entre os compassos 16-17. Contudo, o
destaque ocorre devido a mudanca de direcionamento (descendente para ascendente) na

transposi¢ao do motivo, o que se justifica por duas razdes:

_até o compasso 16, a voz de tenor protagoniza a seqiiéncia j& descrita, atingindo na
nota si deste compasso os limites de sua extensao vocal, o que lhe impossibilitaria prosseguir

neste direcionamento descendente;

_ o momento do salto ocorre junto a repeticdo da expressao Terra de luz num objetivo
de destaque descritivo e referencial ao que se evoca pelo texto posteriormente apresentado a
frase Terra que guarda no céu a brilhar o sinal de uma cruz, esta concomitante a seqiiéncia
melodica descendente com término no compasso 16. Encontra-se nesta ultima frase uma
referéncia poética ao Plano Piloto da cidade de Brasilia em que dois eixos se cruzam aludindo
a imagem de uma cruz e também a constelagao do Cruzeiro do Sul. Vemos que a mudancga de
registro provocada pelo salto melddico de oitava, assim como a transferéncia da seqiiéncia
melodica de uma voz masculina para uma voz feminina, ¢ indicativa de um constraste que
busca referenciar o contraste e reverberacao existentes no gesto de implantacao poética desta

cruz, que, por sua vez, se referencia a cidade implantada sob este desenho, € o que dela surge
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e se espera representada pelo texto em toda sua seqiiéncia: Terra de luz; Terra-esperanca,

promessa de um mundo de paz e de amor.

Nos compassos 20-22 sob o texto Terra de irmdos;, O alma brasileira... tem
prosseguimento a seqiiéncia iniciada no compasso 13, desta vez com as notas sol# - fa# e mi#
(respectivamente as primeiras notas dos compassos 20, 21, 22). No compasso 20 o que se
encontra ¢ uma nova transposi¢ao do motivo a; ja nos compassos 21-22 ocorre a transposi¢ao
de uma figura antes apresentada nos compassos 13-14 na voz do baritono que, por sua vez ¢
uma variacao sobre o motivo a, recebendo, portanto, a denominagdo de a’. A variagdo ¢ feita

pelo acréscimo de uma escapada as notas finais do motivo (Fig. 97).
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Os compassos 23-24 apresentam um breve interludio vocal entre a frase O alma
brasileira dos compassos 21-22 e sua repeticdo quase literal no que se refere ao texto,
presente nos compassos 25-26: Alma brasileira. Este interlidio mantém a seqiiéncia originada
no compasso 13; porém, sua ligacdo com o material que lhe antecede ndo se encadeia da
mesma forma que os motivos anteriores, pois 0os compassos 21-22 utilizam uma variagdo do
motivo a, resultando em mudangas que ndo permitem as conexdes anteriores as quais a nota

final do motivo torna-se a nota inicial de sua transposi¢do seguinte. Desta forma, as notas do
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compasso 23, que dao continuidade a seqili€ncia, repetem as notas iniciais dos compassos 21-
22, ou seja, fa# e mi#, que prosseguem com as notas ré# - do# - si (compassos 24 e 25). O
motivo b’ protagoniza o espaco dos compassos 23-26 em suas transposicoes que, neste
momento, diferentemente do que ocorre no compasso 15, ndo estdo construidas sobre um

fragmento da escala de tons inteiros (Fig. 98).

4 23 24 25 26
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(Fig. 98)

Entre os compassos 27-30 tem lugar um interludio instrumental articulado em duas
frases pronunciadas em organizacdo de pergunta e resposta. Isto se evidencia pela
transposi¢do quinta acima que a segunda frase faz da primeira atuando tal como uma resposta
tonal. Constroem-se com base no motivo b que sofre variagdes em seu formato original, num
primeiro instante (compasso 27), apresentado apenas com trés notas € ja nao mais enquadrado
harmonicamente na escala de tons inteiros. Ao final da primeira frase no compasso 28, duas
notas dispostas em sentido ascendente sob o intervalo de segunda maior configuram um novo
motivo que opera, neste instante, como agente finalizador da frase. Este motivo c, tdo logo
apresentado, ja recebe variagdes em sua constitui¢ao, aparecendo ao final da segunda frase
(compasso 30) nas colcheias da voz inferior (porém principal) invertido em direcdo de sentido
e com o intervalo melédico modificado para uma segunda menor. Tais modificagdes
justificam-se em razdo de sua fungdo como agente finalizador da frase, neste caso do periodo,
concluindo a articulagdo de antecedente e conseqiiente proposta nestas duas frases. Sob tais

variagcoes o denominamos como ¢’ (Fig. 99).



123

fH 27 28 29 30
b i
{rs " —— —F -
\_\I. - #
¢ o & L A e o = - = . .
_ _ b b b ¢
b b b ¢ c

(Fig. 99)

Os compassos 31-36 reeditam os quatro anteriores mantendo sua estrutura; porém,
variando-os e os expandido. As duas frases recém-expostas (compassos 27-30) recebem agora
(compassos 31-36) o texto Terra-poesia de cangoes e de perdao, Terra que um dia encontrou
seu coragdo, Brasil. Transferidas para as vozes, recebem pontuais apoios instrumentais das
cordas e, apenas no acorde final, também dos trombones e trompas. Destaca-se a expansao a
que ¢ submetido o motivo ¢ nos compassos 34-36, repetido quatro vezes, as trés ultimas sob a
palavra Brasil, o que gera mencdo a cangdo Aquarela do Brasil (1939) do compositor Ary
Barroso (1903-1964) de quem Tom Jobim era amigo e admirador. Tal referenciacao funda-se
na constituicdo do motivo (descrito acima) cantado sob a palavra Brasil e sobre uma acorde
maior com décima terceira (Si maior com décima terceira [B'] no compasso 35). Contudo, é
conveniente ressaltar que o compositor utiliza este fragmento referencial apresentando-o e
logo submetendo-o a variagdes harmonicas que ultrapassam seu contexto original na referida

cancao (Fig. 100).
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Os compassos 37-42 apresentam um novo interludio, desta vez vocal, sobre pontos de

apoio instrumental. Sua textura coral descreve-se numa seqiiéncia harmoOnica em que
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sobressaem dois acordes, respectivamente Fa sustenido menor [F#m] (compasso 38) e Fa
sustenido maior [F#] (compasso 42). A polariza¢do dedicada aos mesmos acaba por definir a
estrutura e a condugdo do trecho, sendo ambos precedidos por movimentos cadenciais que,
num primeiro momento, nos compassos 37-38, articula-se num prentincio ndo efetivado de
dois acordes de sexta germanica condutores a Fa sustenido menor [F#m]. A seqiliéncia
composta pelos acordes de La bemol menor com sétima [Abm7], Sol maior com sétima maior
[G7M] e Fa sustenido menor [F#m] demonstra as intengdes do compositor em guiar-nos via
as fundamentais dos acordes dentro do que elas nos inferem enquanto proponentes de um
caminho harmoénico que ¢ induzido, mas ndo concretizado, pela construgdo interna dos
acordes. Utiliza-se de um principio harmoénico que ¢ transcendido antes mesmo de ser
apresentado, visto as necessidades expressivas presentes nas intengdes do compositor. O
principio ¢ base,mas nao finalidade, conduz a uma auto-variacdo sem dele totalmente
desfigurar. Vé-se aqui que a polarizagdo inicial ao acorde de F4 sustenido menor [F#m] atua
com objetivos de postergar o real acorde pretendido de Fa sustenido maior [F#]. Mas por que
o0 compositor posterga este acorde a ser alcangado apenas no compasso 42?7 A resposta

encontra-se na propria pergunta, exatamente para postergar.

Nestes seis compassos o compositor utiliza um procedimento guiado pela resolug¢ao do
movimento cadencial numa ter¢a de picardia que, além das surpresas causadas, posterga a

resolugdo antes pretendida dando novos alentos ao trecho.

O movimento cadencial ocorrido nos compassos 37-38 ¢ basicamente reeditado nos
compassos 41-42; suas diferengas instauram-se, sobretudo, no acorde de Sol maior que agora
torna claro e enfatico aquilo que antes era apenas prenunciado. No uso que agora se faz dos
acordes de La bemol menor com sétima, décima primeira ¢ baixo em si [Abm7''/B], Sol
maior com sétima e décima primeira aumentada [G7"1'] e Fa sustenido maior [F#],

percebemos a manutencao do jogo de prentincios a um caminho harmonico que nao se efetiva
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completamente, através da utilizagdo do acorde La bemol menor com sétima, décima primeira
e baixo em si [Abm7''/B] que, assim como seu “homénimo” do compasso 37, alude, por sua
fundamental, a um acorde de sexta germanica, sem necessariamente sé-lo. Por sua vez, o
acorde de Sol maior modifica-se passando a apresentar os intervalos de sétima menor e
décima primeira aumentada [G7"''] que, definitivamente, o caracterizam como um acorde de

sexta francesa, polarizador e condutor ao acorde de F4 sustenido maior [F#].

Motivicamente o trecho comporta a presencga espacada e, por vezes desenvolvida, do
motivo a que nos compassos 39-40, tanto nas vozes femininas como nos tenores, recebe o
acréscimo de uma nota. Nestes mesmos compassos ¢ transposto nas vozes femininas tal como
em suas primeiras aparigdes, obtendo suas notas iniciais uma distdncia ao intervalo de
segunda maior. Esse detalhe também ocorre entre os compassos 38-42 na voz dos tenores;
porém, numa oscilagdo de transposi¢cdes via uma segunda maior ascendente e posterior

segunda maior descendente (Fig. 101).
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Os quatro compassos finais do Movimento (43-46) apresentam a Coda a qual se
finaliza pelo acorde de Fa sustenido maior com sétima maior € nona [F#TM’]. Configuram um
final apotedtico representativo ndo apenas ao Movimento, mas a totalidade da Obra,
utilizando todo o espectro orquestral e tomando destaque a figuracdo ocorrida na flauta no

compasso 44 que enfatiza o carater do trecho.
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3.5.2 Nivel Estésico

Sob o ponto de vista estésico, a utilizagdo do ritmo de baido nos doze primeiros
compassos do ultimo Movimento de “Brasilia — Sinfonia da Alvorada” logo nos remete a
utilizagdo deste em “A Chegada dos Candangos”, o que, por sua vez, nos remete as suas
intengdes descritivas de chegada nalgum lugar também pretendidas aqui, evidenciando o

carater introdutorio deste trecho.

A orquestragdo opera num sentido de salientar os aspectos descritivos propostos,
observando-se que, ao passo em que OS compassos iniciais avangam, a orquestracdo se
corporifica tal como uma sensagdo visual em que quanto mais nos aproximamos de um
determinado objeto ele cresce a nossa frente. Neste sentido os compassos iniciais de o “Coral”
conduzem ao texto cantado do Movimento, sob o qual reside a funcdo de descrever
poeticamente o lugar a que se chega. Também, ao momento em que se canta a frase promessa
de um mundo de paz e de amor, Terra de irmdos, ocorre um adensamento orquestral que nos
parece querer enfatizar os “perceptos e afectos” pretendidos pelo texto. Da mesma forma, a
citagdo de Aquarela do Brasil ja mencionada posiciona-se logo apés a frase Terra que um dia
encontrou seu corag¢do, possivelmente simbolizando certo Brasil/ desejado, a ser plantado,
construido e encontrado naquela cidade através das significacdes que a construgdo desta

traziam ao pais.

Apo6s este trecho desenvolve-se um interludio, propiciando alguns momentos de
reflexdo e contemplacdo a tais afirmagdes, conduzindo para o final apotedtico que celebra a

realizacdo do feito.



127

3.5.3 Nivel Poiético

Sob o ponto de vista poiético, o Ultimo Movimento de “Brasilia — Sinfonia da
Alvorada” ¢ um Coral comemorativo a realizagdo da constru¢dao da nova capital do pais. Isto
denota a utilizagdo por parte do compositor de um referencial no qual o Gltimo Movimento de
uma obra sinfnica apresenta em muitos casos um Coral, o que nos remete, por exemplo, a
Nona Sinfonia de Beethoven. As comemoracdes aqui descritas musicalmente na totalidade do
Movimento ocorrem em razao da conclusdo da constru¢do fisica da cidade, a0 mesmo tempo
em que se comemora o inicio da constru¢do de um novo pais, buscado e idealizado, que tinha
na constru¢do de Brasilia o seu grande simbolo. As palavras do entdo Presidente da Republica
Juscelino Kubitschek, recitadas por Vinicius de Moraes na gravagdo, agem como uma
epigrafe a este Coral e, embora datadas no ano de 1956, demonstram que, na constru¢do da

cidade, estava também a constru¢do do novo pais:

Deste planalto central, desta soliddo que em breve se transformara em cérebro das
altas decisdes nacionais, lango os olhos mais uma vez sobre o amanha do meu pais
e antevejo esta alvorada com fé inquebrantavel e uma confianga sem limites no seu
grande destino. (apud JOBIM, 2001: 190-191)

O ritmo de baido utilizado nos compassos iniciais € que nos remete ao 3° Movimento,
nos remete também aos personagens que nele sdo apresentados e as suas fungdes enquanto
operarios construtores da nova cidade incipiente. Nesta relacdo entre Movimentos, este ritmo
restabelece suas intengdes descritivas a caminhos percorridos que se transformardo em
caminhos a percorrer. Temos aqui a chegada nalgum lugar, na cidade edificada, mas ja nao
sdo os mesmos candangos que nela chegam; a partir de agora outros serdo os homens

desbravadores a lhe construir, outros sdo os caminhos a percorrer € um novo pais a se edificar.
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A citacdo de Aquarela do Brasil logo apos a frase Terra que um dia encontrou seu
coragdo traz alguns referenciais que partem ja da repeticdo por trés vezes do fragmento que
lhe faz referéncia. O numero trés, num encadeamento légico, dialoga com uma referéncia
ternaria que religiosamente conjuga-se aos elementos “pai, filho e espirito santo” relacionados
ao gesto catdlico do sinal da cruz. Esta cruz, por sua vez, encontra relagdo com a frase Terra
que um dia encontrou seu coragdo, no sentido de que por meio de sinal em cruz demarca-se
um determinado lugar de que se toma posse, cruz simbolizada no mapa de Brasilia, cruz do
Cruzeiro do Sul que este mapa espelha, mapa de uma cidade construida com o intuito de
transformar-se na capital e coragdo do pais, coracdo que se encontra em seu planalto central.
Aquarela do Brasil é, portanto, a referéncia a um Brasil sonhado e desejado, um “Brasil
brasileiro” que, em texto de Jobim, descreve como “herdeiro de todas as culturas e de tddas as

racas, guarda um sabor todo proprio.”
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4. Conclusao

Numa proposta composicional em que o didlogo com estimulos e referenciais externos
mostra-se possivel, variado e constante, a definicdo de certos pontos balizadores assim como
o critério a lhes dar origem tornam-se cruciais na busca pela coeréncia interna da Obra. A
emolduracdo de tais estimulos, obtida por meio da constituicdo de um idedrio poético,
configura em “Brasilia — Sinfonia da Alvorada” uma etapa determinante no processo

composicional de absorcdes e transformagdes criativas em direcao a Obra pretendida.

Gerado pelo ideario poético, o programa narrativo conduz a Obra via suas intengdes
descritivas expostas no material musical. Neste caminho, o compositor agrega referenciais
externos que serdo processados e reprocessados no intuito de conjugarem-se as intencoes
descritivas pretendidas no momento de suas incorporagdes. O critério para a utilizagao de tais
referenciais da-se, muitas vezes, por meio das semelhancas de “perceptos e afectos”
apresentados e pretendidos, sendo em grande parte originados na semelhanga de suas origens
poiéticas, ou mesmo pelas possibilidades descritivas que proporcionam, via seus elementos
puramente musicais. Ha aqui uma “malha de permeabilidades” que conjuga numa mesma
Obra: Villa-Lobos, Niemeyer, Chopin, canto de passaros, Euclides da Cunha, Stravinsky,

Candangos, Juscelino, Lucio Costa, Jodo Gilberto e Ary Barroso.

Mais proximos, porém igualmente externos, estes referenciais também sdo
encontrados em outras composigdes do catdlogo de obras jobiniano. Independente do formato
em que estejam inseridas, suas composi¢des comunicam-se através das intengdes descritivas
que seus materiais musicais inferem. “Brasilia — Sinfonia da Alvorada” participa da
comunicabilidade existente entre as composi¢des jobinianas, tanto em sentido retrospecto

quanto prospectivo. Ha nela temas musicais e elementos temadticos especificos que se
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reapresentam internamente (Tema do Planalto, Tema do Palacio da Alvorada), originam-se de
obras anteriores como também se reutilizam futuramente (melodia condutora da se¢do B de

“A Chegada dos Candangos™).

As transformacdes criativas geram, no material musical, a utilizagdo de certos recursos
harmonicos, que ndo necessariamente sdo efetivados, sdo muitas vezes apreendidos e antes
mesmo de serem apresentados sdo reprocessados de acordo com as necessidades expressivas
presentes nas intengdes do compositor. Apresentam-se, assim, acordes de sexta germéanica que
sdo “considerados” como tais por meio do movimento entre fundamentais a que estdo
inseridos, mesmo ndo possuindo as caracteristicas internas a lhe atribuir esta denominagao.
Conciliam-se os modos maior ¢ menor, como no caso de “O Trabalho ¢ a Constru¢ao”, em
que temos Fa sustenido maior € menor ou mesmo Mi bemol maior € menor. H4 momentos
também em que, estabelecido determinado centro tonal, este dialoga com escalas modais das
quais ¢ a fundamental, procedimento visto em “A Chegada dos Candangos” com o centro

tonal Ré.

Expusemos aqui, os procedimentos composicionais de Antonio Carlos Jobim em um
meio de expressao inabitual de sua pratica cotidiana, o que nos permitiu — via as
possibilidades que o ambiente sinfonico proporciona - uma percepcao mais apurada de seus
materiais, gestos e concepcoes. A leitura obtida revela a importincia desta Obra na
compreensdo de seu catalogo, em suas caracteristicas inerentes € niveis subliminares. Este
trabalho, por meio de suas proposi¢des, encontra reflexdes e estimulos que geram a constante
busca pela compreensdo dos processos composicionais de Antonio Carlos Jobim em suas
multiplas possibilidades de abordagem. Se aqui adotamos aquela que nos pareceu propicia,
tantas outras sdo possiveis. A investigacdo analitica de “Brasilia — Sinfonia da Alvorada” nao

se encerra por aqui; a investigagao analitica do catalogo jobiniano, tanto menos.
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Anexo D

Textos: Vinicius de Moraes

O Planalto Deserto

No principio era o ermo. Eram antigas soliddes sem magoa. O altiplano, o infinito
descampado. No principio era o agreste: O céu azul, a terra vermelho-pungente. E o verde
triste do cerrado. Eram antigas solidoes banhadas De mansos rios inocentes Por entre as matas
recortadas. Nao havia ninguém. A soliddo Mais parecia um povo inexistente Dizendo coisas
sobre nada. Sim, os campos sem alma Pareciam falar, e a voz que vinha Das grandes
extensdes, dos funddes crepusculares Nem parecia mais ouvir os passos Dos velhos
bandeirantes, os rudes pioneiros Que, em busca de ouro e diamantes, Ecoando as quebradas
com o tiro de suas armas, A tristeza de seus gritos e o tropel De sua violéncia contra o indio,
estendiam As fronteiras da patria muito além do limite dos tratados. — Ferndo Dias,
Anhanguera, Borba Gato, Vos fostes os herdis das primeiras marchas para o oeste, Da
conquista do agreste E da grande planicie ensimesmada!Mas passastes. E da confluéncia Das
trés grandes bacias Dos trés gigantes milenares: Amazonas, Sao Francisco, Rio da Prata ;Do
novo teto do mundo, do planalto iluminado Partiram também as velhas tribos malferidas E as
feras aterradas. E so ficaram as solidoes sem magoa. O sem-termo, o infinito descampado.
Onde, nos campos gerais do fim do dia. Se ouvia o grito da perdiz. A que respondia nos
estirdes de mata a beira dos rios. O pio melancoélico do jao. E vinha a noite. Nas campinas
celestes. Rebrilhavam mais proximas as estrelas. E o Cruzeiro do Sul resplandecente. Parecia
destinado. A ser plantado em terra brasileira: A Grande Cruz algada. Sobre a noturna mata do
cerrado. Para abengoar o novo bandeirante. O desbravador ousado. O ser de conquista. O

Homem!
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O Homem

Sim, era 0 Homem, Era finalmente, e definitivamente, o Homem. Viera para ficar. Tinha nos
olhos A for¢a de um propdsito: permanecer, vencer as solidoes E os horizontes, desbravar e
criar, fundar E erguer. Suas maos Ja ndo traziam outras armas Que as do trabalho em paz.
Sim, Era finalmente o Homem: o Fundador. Trazia no rosto A antiga determinacdo dos
bandeirantes, Mas ja ndo eram o ouro e os diamantes o objeto De sua cobica. Olhou tranqiiilo
o sol Crepuscular, a iluminar em sua fuga para a noite Os soturnos monstros e feras do
poente. Depois mirou as estrelas, a luzirem Na imensa abobada suspensa Pelas invisiveis
colunas da treva.Sim, era o Homem...Vinha de longe, através de muitas solidoes, Lenta,
penosamente. Sofria ainda da penuria Dos caminhos, da doléncia dos desertos, Do cansaco
das matas enredadas A se entredevorarem na luta subterranea De suas raizes gigantescas € no
abraco unissono De seus ramos. Mas agora Viera para ficar. Seus pés plantaram-se Na terra
vermelha do altiplano. Seu olhar Descortinou as grandes extensdes sem magoa No circulo
infinito do horizonte. Seu peito Encheu-se do ar puro do cerrado. Sim, ele plantaria No

deserto uma cidade muita branca e muito pura...

Citacao de Oscar Niemeyer — “... como uma flor naquela terra agreste e solitaria..." — Uma
cidade erguida em plena solidio do descampado. Niemeyer — “... como uma mensagem
permanente de graca e poesia...” — Uma cidade que ao sol vestisse um vestido de noivado
Niemeyer — “ ... em que a arquitetura se destacasse branca, como que flutuando na imensa
escuriddo do planalto..." — Uma cidade que de dia trabalhasse alegremente Niemeyer—
“...numa atmosfera de digna monumentalidade..." — E a noite, nas horas do langor e da
saudade Niemeyer — “ ... numa iluminagdo feérica e dramatica..." — Dormisse num Palacio de

Alvorada! Niemeyer — “ ... uma cidade de homens felizes, homens que sintam a vida em toda
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sua plenitude, em toda a sua fragilidade; homens que compreendam o valor das coisas
puras..." — E que fosse como a imagem do Cruzeiro No coracdo da patria derramada. Citacao

3

de Lucio Costa — “... nascida do gesto primario de quem assinala um lugar ou dele toma

posse: dois eixos que se cruzam em angulo reto, ou seja, o proprio sinal da cruz."

A Chegada Dos Candangos

Tratava-se agora de construir: € construir um ritmo novo. Para tanto, era necessario convocar
todas as forgas vivas da Nacao, todos os homens que, com vontade de trabalhar e confianga
no futuro, pudessem erguer, num tempo novo, um novo Tempo. E, & grande convocacao que
conclamava o povo para a gigantesca tarefa comegaram a chegar de todos os cantos da imensa
patria os trabalhadores: os homens simples e quietos, com pés de raiz, rostos de couro € maos
de pedra, e que, no calcanho, em carro de boi, em lombo de burro, em paus-de-arara, por
todas as formas possiveis e imaginaveis, comegaram a chegar de todos os lados da imensa
patria, sobretudo do Norte; foram chegando do Grande Norte, do Meio Norte e do Nordeste,
em sua simples e aspera dogura; foram chegando em grandes levas do Grande Leste, da Zona
da Mata, do Centro-Oeste ¢ do Grande Sul; foram chegando em sua mudez cheia de
esperanca, muitas vezes deixando para tras mulheres e filhos a aguardar suas promessas de
melhores dias; foram chegando de tantos povoados, tantas cidades cujos nomes pareciam

cantar saudades aos seus ouvidos, dentro dos antigos ritmos da imensa patria...

— Boa Viagem! Boca do Acre! Agua Branca! Vargem Alta! Amargosa! Xique-Xique! Cruz
das Almas! Areia Branca! Limoeiro! Afogados! Morenos! Angelim! Tamboril! Palmares!
Taperoa! Triunfo! Aurora! Campanario! Aguas Belas! Passagem Franca! Bom Conselho!

Brumado! Pedra Azul! Diamantina! Capelinha! Capao Bonito! Campinas! Canoinhas! Porto
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Belo! Passo Fundo! Cruz Alta... Que foram chegando de todos os lados da imensa patria...

Para construir uma cidade branca e pura... Uma cidade de homens felizes...

O Trabalho e a Construc¢ao

Foi necessario muito mais que engenho, tenacidade e invencao. Foi necessario 1 milhdo de
metros cubicos de concreto, e foram necessarias 100 mil toneladas de ferro redondo, e foram
necessarios milhares e milhares de sacos de cimento, ¢ 500 mil metros cibicos de areia, e 2
mil quilometros de fios. E 1 milhdao de metros cubicos de brita foi necessario, e quatrocentos
quilémetros de laminados, e toneladas e toneladas de madeira foram necessarias. E 60 mil
operarios! Foram necessarios 60 mil trabalhadores vindos de todos os cantos da imensa patria,
sobretudo do Norte! 60 mil candangos foram necessarios para desbastar, cavar, estaquear,
cortar, serrar, pregar, soldar, empurrar, cimentar, aplainar, polir, erguer as brancas empenas...
Ah, as empenas brancas! Como penas brancas... Ah, as grandes estruturas! Tao leves, tao
puras... Como se tivessem sido depositadas de manso por maos de anjo na terra vermelho-
pungente do planalto, em meio a musica inflexivel, & musica lancinante, a misica matematica
do trabalho humano em progressao... O trabalho humano que anuncia que a sorte esta langada

e a acdo ¢ irreversivel.

E ao crepusculo, findo o labor do dia, as rudes maos vazias de trabalho e os olhos cheios de
horizontes que nao tém fim, partem os trabalhadores para o descanso, na saudade de seus lares
tao distantes e de suas mulheres tdo ausentes. O canto com que entristecem ainda mais o sol-
das-almas a morrer nas antigas soliddes parece chamar as companheiras que se deixaram ficar
para tras, a espera de melhores dias; que se deixaram ficar na moldura de uma porta, onde

devem permanecer ainda, as maos cheias de amor e os olhos cheios de horizontes que ndo tém
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fim. Que se deixaram ficar muitas terras além, muitas serras além, na esperanga de um dia, ao
lado de seus homens, poderem participar também da vida da cidade nascendo em comunhao
com as estrelas. Que viram, uma manha, partir os companheiros em busca do trabalho com
que lhes dar uma pequena felicidade que ndo possuem, um pequeno nada com que poder
sentir brilhar o futuro no olhar de seus filhos. Esse mesmo trabalho que agora, findo o labor
do dia, encaminha os trabalhadores em bando para a grande e fundamental soliddo da noite

que cai sobre o planalto...

“Deste planalto central, desta soliddo que em breve se transformara em cérebro das altas
decisdes nacionais, lango os olhos mais uma vez sobre o amanha do meu pais e antevejo esta
alvorada com f¢é inquebrantavel e uma confianga sem limites no seu grande destino."

(Brasilia, 2 de outubro de 1956)

Presidente Juscelino Kubitschek de Oliveira

Coral

Brasilia Brasilia Brasilia Brasilia Brasilia Brasilia
Brasil

Brasilia Brasilia Brasilia Brasilia Brasilia Brasilia
Brasil

Brasilia Brasilia Brasilia Brasilia Brasilia Brasilia
Brasil

Terra de sol

Terra de luz

Terra que guarda no céu a brilhar o sinal de uma cruz
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Terra de luz

Terra-esperanca, promessa de um mundo de paz e de amor
Terra de irmaos

O alma brasileira

Alma brasileira

Terra-poesia de cangdes e de perdao

Terra que um dia encontrou seu coracao

Brasil! Brasil! Brasil!

Brasilia



