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Resumo

Palavras-chave

Dalila Teixeira

A sinestesia é um fendmeno de unido dos sentidos, em que o estimulo externo é
captado por um sentido, mas manifesta-se noutro. O fenémeno comecou por ser
mencionado de um ponto de vista metafdrico (em associacdo com diferentes
experiéncias artisticas). A partir do séc. XX, comecou a ser estudado numa
perspetiva cientifica.

O tipo de sinestesia estudado neste trabalho é a audicdo de cores, que
corresponde a unido sensorial entre audicdo e visdo (por exemplo, entre som
musical e cor). Esta parece ser a sensibilidade que mais afetou os compositores
durante a histéria da musica, sendo 0s mais reconhecidos Scriabin e Messiaen.
O presente trabalho pretende estudar estas permutas sensitivas entre musica e
cor, tendo como estudo de caso a obra Quatour pour la fin du Temps, de
Messiaen. Para tal, esta obra foi analisada a fim de compreender os modos e 0s
acordes que, segundo o0 compositor, apresentam determinadas atribuicées de cor.
A Ultima parte do trabalho acrescenta & anélise um estudo empirico, o qual
pretende determinar até que ponto a realidade subjetiva da sinestesia de
Messiaen tem um efeito na percecdo do publico geral. Em particular, é
apresentado um estudo estatistico comparativo das respostas do publico a dois
recitais diferenciados: um deles convencional (com luz de palco normal) e outro
multimédia (com um jogo de luzes previamente desenhado de acordo com as

cores de Messiaen).

Sinestesia; audicdo colorida; Messiaen; Quatour pour la fin du Temps; analise

de modos e acordes; estudo empirico.
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Keywords
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Synesthesia is a perceptual phenomenon involving a union of the senses, in which
an external stimulus is perceived by one sense while producing a response in another
one. The phenomenon started being discussed in metaphorical terms (in association
with different artistic experiences). From the beginning of the 20th century, it started
being studied scientifically as well.

The type of synesthesia approached in this monograph is colour hearing, which
corresponds to the union of hearing and vision (for instance musical sound and
colour). This seems to be the sensibility that has mostly affected composers
throughout the history of music, the most well-known examples being Scriabin and
Messiaen.

The aim of this dissertation is to study these sensorial interchanges between music
and colour, using Messiaen’s Quatour pour la fin du Temps as a case study. For that,
the work has been analysed so as to identify the modes and chords which, according
to the composer, bear specific colour associations.

The final part of this dissertation adds to the analysis an empirical study, aiming to
determine to which extent does the subjective reality of Messiaen’s synesthesia have
a perceptual impact in the general audience. For that, | present a comparative
statistical study of the responses of the audience to two different recitals: one of
them conventional (with normal stage light) and the other one a multimedia recital

(with previously designed light patterns according to Messiaen’s colours).

Synesthesia; Messiaen; Quatour pour la fin du Temps; mode and chords analysis;

empirical study.
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Introducao

Enquanto performer, este trabalho teve, desde cedo, uma grande importancia para mim.
Sempre que comec¢o a abordar um novo compositor, gosto de enquadré-lo, a fim de poder
compreender de que forma ele compde e a que meios recorre nas suas obras. A abordagem a
compositores sinestésicos, nomeadamente Scriabin e, mais tarde, Messiaen, surgiu quando
comecei a estudar mais aprofundadamente as suas obras (Scriabin: op. 57, 58 e 59; Messiaen:
selecdo dos Vingt Regards sur [’enfant Jésus, nomeadamente o I, 11, IV e XX). Desde entdo, o
gosto pela compreensdo acerca das suas atribui¢des de cores aos diferentes acordes e harmonias
tornou-se central no meu trabalho.

Antes de direcionar o tema para algo de mais especifico, foi necessario enquadrar o
termo sinestesia, o qual acabou por se tornar uma preocupagdo durante muito tempo, dando
origem, na versdo final, ao capitulo I. Na verdade, o termo parece, ainda, relativamente pouco
documentado do ponto de vista de estudos cientificos, suscitando, tal como o explica Cytowic
(2002), alguma polémica nas suas abordagens. Ao trabalhar esta primeira parte, acabaram por
se delinear algumas questdes que, no fundo, definem a estrutura geral do trabalho: o que é a
sinestesia e como é que se processam 0s mecanismos sinestésicos? De que forma funciona o
fendmeno entre cor e musica, de uma perspetiva geral? (Capitulo 1); e no caso particular de
Messiaen? (Capitulo Il). Por ultimo, serd que a sinestesia pode ser percetivel para o publico?
(Capitulo 111).

O trabalho de anélise, que compde o capitulo Il desta dissertacdo, foi a tnica forma de
determinar a atribuicdo de cores nas obras de Messiaen, em particular no Quatour pour la fin
du Temps, enquanto obra escolhida como estudo de caso. Esse trabalho foi, para mim, a parte
mais interessante e desafiadora, sendo que o Quarteto teve, na minha vida profissional, e
pessoal, uma importancia muito maior do que alguma vez teria pensado. Em primeiro lugar
porque me permitiu desenvolver um projeto com umas das obras reconhecidas como das mais
desafiantes no &mbito da musica de camara. Por outro lado, permitiu-me conjugar duas areas
de trabalho onde me sinto mais realizada: analise e performance. E, por ultimo, porque o
conteudo da obra, quer pela sua inspiracédo no Apocalipse, quer pelo seu significado espiritual,
confrontou-me com questdes que, pessoalmente, mudaram a minha maneira de tocar. Por
exemplo, aprendi tanto ao estudar a pega de clarinete solo (“Abime des oiseaux’) como a tocar
as minhas pecas, tanto pelas minhas discussdes com os colegas de Quarteto acerca do
significado de abismo, como pelo conhecimento de novos timbres e possibilidades dindmicas

que me eram desconhecidas. No fundo, foi através da analise que consegui compreender de
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forma mais clara como se concretiza esta sensibilidade sinestésica em Messiaen, sendo essa
tarefa simplificada pelo proprio compositor, quer pela vasta informacao nos seus tratados, quer
pelas descri¢Oes de cor nas notas de autor e nas partituras.

A acrescer a este trabalho existe ainda uma parte empirica (capitulo I1I), que surgiu,
inicialmente, de uma curiosidade, acabando por ganhar propor¢fes um pouco maiores e
transformar-se num estudo comparativo entre dois recitais completamente diferentes: um com
luz convencional e outro com jogo de luzes previamente estabelecido. Este estudo empirico
pretende analisar: 1) se as conclusoes retiradas pela analise, de facto, se refletem no publico; e
2) se as cores descritas pelo compositor e propostas pela analise alteram alguma coisa na
percecdo da obra. No fundo, com ele pretende-se saber se a sinestesia, que €, a partida, um
fendmeno subjetivo, segundo o qual o sujeito sinestésico desenvolve uma realidade propria,
tem, afinal, algum impacto nas pessoas.

Porém, ainda que o possa parecer, eu ndo sou dotada dessa sensibilidade sinestésica.
Alids, ndo consigo compreender muito bem como ha pessoas que conseguem associar cores a
sons. No entanto, compreendo que a audicdo musical possa determinar, igualmente, um
processo subjetivo e que a musica nos permite, também, desenvolver mundos préprios e
singulares a cada pessoa. Portanto, uma vez que a barreira é tdo ténue, deveriamos conseguir

dar uma oportunidade a sinestesia: afinal, a imaginacdo é mesmo assim, subjetiva.

10
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Capitulo I — Sinestesia

1. Enquadramento teorico

Sinestesia, apesar de ndo ser um termo comum, ndo esta de todo ausente da nossa
linguagem quotidiana. Alids, representa um fendmeno que, num certo sentido, acontece com
relativa frequéncia a cada um de nés.

A definicdo etimoldgica consiste na conjugacdo dos termos gregos syn (junto) e
aisthesis (percepgdo) (Campen, 1999, p. 2), da qual resulta algo como “percecionar em
conjunto”. Isto traduz a ideia de que, face a um estimulo, os sentidos interagem e reagem em
conjunto.

Na verdade, a definicdo apresentada pelos tedricos (Berman, 1999; Campen, 1999;
Cytowic, 2002; Bergantini, 2017; Braganca, 2015), embora ndo contrarie essa defini¢do
etimologica, acaba por tratar a sinestesia com termos diferentes (que ndo implicam,
propriamente, a ideia de conjunto). Tal como explica Bergantini (2017) “a palavra sinestesia é
hoje utilizada tanto na ciéncia como nas artes para descrever experiéncias de unido sensorial”,
sendo, no fundo, a reacdo a um estimulo por parte de um sentido que ndo aquele pelo qual ele
é percecionado. Essa permuta de sentidos pode ser compreendida segundo Vérias perspetivas:
por exemplo no quotidiano de qualquer um de nds, ou entdo como figura de estilo num texto
poético. Sinestesia pode ainda ser compreendida de um ponto de vista médico, ndo sendo
considerada uma doenca mental (Braganca, 2015), mas uma alteracao da percecao. Todos estes
aspetos nos apresentam, assim, formas diferentes de analisar a sinestesia e, consequentemente,
de acrescentar novos sentidos a sua defini¢do. Por isso, tendo como ponto de partida a definicao
genérica acima apresentada, o processo sinestésico deve ser, a partir de agora, analisado de dois
prismas diferentes: linguistico/retérico, por um lado; e o psicolégico/neuroldgico, por outro.

Do ponto de vista da linguagem, a sinestesia € uma figura de estilo recorrente na poesia,
sendo frequentemente utilizada por poetas impressionistas, tal como refere Nicholas Cook
(1950 -) no seu livro Analysing Musical Multimedia: “Foi, afinal de contas, no seu poema de
nome ‘Correspondances’, de Les Fleurs du Mal (1857) que Baudelaire proclamou de forma

célebre que ‘Les parfums, les couleurs et les sons se répondent »* (Cook, 1998, p. 25). Esse

! Em inglés no original (tradu¢do minha): “It was after all, in his poem of the very name ‘Correspondances’, from
‘Les Fleurs du Mal’ (1857) - that Baudelaire famously proclaimed that ‘Les parfums, les couleurs et les sons se
répondent’.” (Cook, 1998)

11
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tipo de vivéncia sinestésica manifesta-se em diversos autores, sendo um dos exemplos mais
claros o poema Voyelles, de Rimbaud (1854-1891), no qual o autor associa vogais a cores,
comecando o poema da seguinte forma: “A4 noir, E blanc, I rouge, U vert, O bleu: voyelles”.
Essa visdo metaforica tem continuidade em poetas contemporaneos, como se pode observar em
“Um bairro moderno”, de Cesario Verde (1855-1886), onde podemos ler: “E fere a vista, com
brancuras quentes”. Aqui a subtileza sinestésica parece ser mais complexa: o sujeito poético
concretiza a metafora sob dois aspetos: visdo (“brancuras”) e tato (“quentes”). A troca de
sentidos ocorre, assim, entre a visao e o tato, por dois motivos: os olhos ndo conseguem captar
a sensacao de calor e o tato ndo consegue captar o branco. Assim, analisando a sinestesia como
forma de embelezamento, o termo parece assumir uma componente retérica da literatura. Isto
é, a sinestesia € um dos elementos que afeta a intensidade expressiva dos textos (explicada por
Carroll, 1999, pp. 168 -171), bem como a diversidade de elementos utilizados, sendo o processo
sinestésico desenvolvido com base numa componente mais estética, que o distingue de um uso
mais corrente.

N&o obstante essa correlagdo estética, a sinestesia acontece, também, na linguagem
comum, ndo assumindo, a partida, a mesma intencionalidade artistica, mas sendo, contudo,
utilizada da mesma forma metaférica. No fundo, o propdsito do uso poético acaba por ser o de
provocar um impacto no leitor (experiéncia estética), conferindo-lhe (entre outros possiveis
objectivos) um valor artistico, enquanto, na linguagem comum, o intuito tende a ser mais o de
transmitir uma mensagem. Por exemplo, se uma pessoa cheira um determinado perfume e diz
“este ¢ muito doce, gosto de cheiros mais frescos” hd uma ambiguidade inerente: ainda que o
perfume seja captado pelo olfato, as qualidades dos adjetivos que o descrevem — “doce” e
“fresco” — remetem-nos para outros dominios sensoriais. O termo doce apresenta qualidades
mais gustativas do que olfativas. O termo fresco, mais abstrato, pode aparecer associado ao
paladar (quando, por exemplo, se tem sede e se bebe uma bebida refrescante) ou ao tato.
Portanto, ainda que a pessoa utilize esse recurso com a intencédo clara de embelezamento, o
objetivo primordial da sinestesia na linguagem corrente € mais pragmatico. Isto é, o sujeito que
recorre a essa figura de estilo num discurso comum tem como intengéo principal comunicar
uma ideia e, s6 depois, embeleza-la. Ainda assim, esta relagdo com a linguagem pode ser
integrada num campo mais vasto, que analisa a sinestesia de um ponto de vista artistico,
segundo o qual se exploram as relagdes entre as diferentes formas de arte: pintura, musica e,
claro, linguagem.

Apesar desta visdo metafdrica ter uma importancia relevante nos nossos dias, é

necessario enquadra-la em bases mais cientificas. Segundo varios autores (Berman, 1999;

12
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Cytowic, 2002; Campen, 1999), ndo é correto manter, apenas, a abordagem metaforica, uma
vez que as continuas investigacdes cientificas tém vindo a demostrar a condi¢@o “real” e ndo
“imaginada” da sinestesia. Porém, essa descoberta tem gerado alguma controvérsia, ja que
“surgem inumeras dificuldades na discussdo e compreensio do fendmeno da sinestesia”?, sendo
que “o termo tem sido usado mais metaforicamente do que com efetiva precisdo” (Berman,
1999, p. 15). Segundo Cytowic, no prefacio da primeira edi¢do do ja referido livro “A Union
of Senses”, a sinestesia é conhecida pela comunidade médica e psicoldgica ha cerca de 300
anos, falando de um primeiro caso diagnosticado em 1710 (Cytowic, 1989, ix). No entanto, foi
sempre um fenémeno considerado “estranho”, tal como ele reconhece no prefacio da segunda
edicédo (Cytowic, 2002, p. xxi). Talvez por ser um fenomeno que “apela a magia”, como diz o
autor, acaba por assustar os investigadores da area. 1sso pode justificar o facto de o seu livro
ser o primeiro em lingua inglesa a abordar o assunto de uma perspetiva neuropsicolégica (12
edicdo: 1989).

Cytowic comegou a investigar a tematica em 1976, a fim de a aprofundar do ponto de
vista neuroldgico, apresentando uma importante recolha de estudos de caso, bem como
conclusbes importantes que permitem avaliar casos de sinestesia de uma perspetiva cientifica,
mais concretamente no ambito da neurologia. As principais perguntas levantadas por Cytowic
sdo, possivelmente, as que surgem a qualquer pessoa: como sera possivel encontrar um padrao
regular entre as ocorréncias sinestésicas que permita saber qual o tipo de sinestesia e de que
forma ocorre? Como é que um sinestésico perceciona 0 mundo a sua volta?

A somar a complexidade dos assuntos, acrescenta-se, ainda, o facto de a percecdo
humana ndo ser regular e haver muitas outras coisas que a alteram, sendo dificil encontrar um
consenso entre todas as pessoas, de um ponto de vista de percecdo sensorial, relativamente a
objetos do quotidiano. Basta ver que o simples facto da incidéncia de luz mudar durante o dia
induz a alteracdo da percecédo das cores. Isto é, se ha inimeros fatores que alteram a percecao
de cada um dos sentidos isoladamente, como sera possivel estabelecer padrbes de sinestesia,
que envolvem varios sentidos? Essas oscilacGes parecem dificultar a tarefa: se para a maior
parte das pessoas € dificil concordar quanto a cor de um objeto, como sera possivel que, para
um sinestésico, um determinado som tenha sempre a mesma cor, por exemplo? Berman
argumenta, ainda, que, 0 mundo de um sinestésico pode ndo estar de acordo com o de mais

ninguém — o sinestésico “ndo ¢ capaz de ignorar isso, mesmo que os outros ndo percecionem

2 Em inglés, o original (traducdo minha): “Numerous difficulties arise in discussing and understanding the
phenomenon of synesthesia”. “The term synesthesia has often been used metaphorically rather than accurately”.

13



A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percecédo do puablico geral |
Dalila Teixeira

as coisas da mesma forma que ele”® (Berman, 1999, p. 15). Como resolver, entdo, o problema
da sinestesia? De que forma funciona “o mundo sinestésico?

No seu estudo, além de analisar varias perspetivas de pessoas tocadas pela sinestesia,
Cytowic estabeleceu cinco carateristicas que facilitam a identificacdo do processo, das quais eu
refiro apenas trés (pp. 67-69):

1) Um sinestésico ndo é alguém que consiga abstrair-se de estimulos que correntemente
preenchem o0 nosso quotidiano (ruido sonoro, anincios publicitarios, musica em cafés, etc.) da
mesma forma que um ndo sinestésico. Isto porque, tal como explica Braganca (2015), a
sinestesia acontece de forma involuntaria e automatica, ndo sendo controlada. Por exemplo,
enquanto a maior parte das pessoas consegue ouvir musica ao mesmo tempo que I&, um
sinestésico afetado por uma audicdo colorida (associando cores aos sons que perceciona) nao
vai conseguir ler, por ser incapaz de se abstrair das cores que lhe surgem com a musica.

2) A percecdo sinestésica € sempre semelhante, consistente e discreta, facto que foi
testado em varios individuos. Esta tripla adjetivacdo significa, no fundo, que as associacGes
sinestésicas acontecem sempre de mesma forma em relacdo a um determinado estimulo. Por
exemplo, uma pessoa que associe cores a notas estabelece sempre essa relacéo entre as mesmas
cores e notas. Tal como se vera no decurso do trabalho, alguns exemplos concretos de
compositores irdo ser apresentados no contexto da sinestesia, sendo um deles Messiaen. Este
compositor associa de forma consistente complexos de cor especificos (alguns deles bastante
exuberantes) a cada um dos elementos principais do seu vocabulario harménico (incluindo
diferentes tipos de modos e acordes e respetivas transposicoes), estando todas essas atribuices
descritas por ele num dos mais relevantes tratados sobre este assunto: Traité de Rythme, de
Couleur, et d’Ornithologie. Um dos exemplos que se pode dar, presente nesse tratado, é a
terceira transposi¢do do modo 3: “amplas bandas verticais, alternativamente azul e cobalto e
verde azulado bastante escuro. Sobre esse fundo, raros e espagados, alguns lirios acafroados de
vermelho e laranja, e algumas lianas prateadas’.

3) A percecéo é mais memorizavel do que o proprio estimulo inicial. Por exemplo, uma
pessoa que associe um acorde musical a cor azul nunca tem davidas de que o0 acorde que ouve

é percecionado como azul, mesmo que ndo se lembre de que acorde se trata.

% Em inglés, no original (Tradugdo minha): “They are not able to ignore it, even if others cannot perceive things
the same way they do”.

4 Em francés no original (Tradugdo de Domingos Teixeira): “Larges bandes verticales, alternativement bleu de
cobalt et vert bleuté assez foncé. Sur ce fond, rares et espacés, quelques lis safranés rouge orange, et quelques
lianes argentées”.
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Assim sendo, e intentando dar resposta as questGes iniciais, essas carateristicas
permitem distinguir uma ocorréncia sinestésica pontual (associada, como vimos acima, a
linguagem, seja num uso mais quotidiano ou mais poético) das ocorréncias involuntarias (que
surgem derivadas de alteracdes neurologicas), que acabam por alterar muito o decurso normal
da vida de um sinestésico. Alguém que seja tocado por essa capacidade acaba por desenvolver
passivamente um mundo préprio, onde a percecao funciona de forma singular, que embora seja
uma incognita para quem néo tem essa aptiddo, acaba por se tornar a realidade dessa pessoa.

A ciéncia, de um ponto de vista neuropsicoldgico, tem vindo a defender que os
processos sinestésicos ocorrem no cérebro. As duas teorias vigentes que explicam, afinal, como
se desenvolvem esses processos neuroldgicos sdo as teorias da ligacdo (linkage theories) e as
da abstracdo (abstraction theories) (Cytowic, 1989, p. 77). Hoje em dia, a teoria mais aceite é
a primeira, segundo a qual a sinestesia € uma alteracdo na percecdo derivada de um aspeto
neuroldgico, isto €, uma espécie de “curto-circuito” que acontece no cérebro e altera a forma
como a informacao € recebida. No fundo, quando ocorre a reagdo ao estimulo, o sentido que o
deveria percecionar liga-se com outro e ocorre, entdo, a mistura (p.72). Quanto as teorias da
abstracdo, elas provém do pensamento aristotélico, segundo o qual os elementos se misturam
no cérebro e, através de um mediador (emocional ou conceptual), surge um resultado
sinestésico (p. 75). Isto é, o estimulo é recebido pelos sensores e transmitido ao cérebro, onde
sdo rececionadas as percecdes dos varios sentidos. Ai, através do referido mediador, organiza-
se a manifestacdo através de outro sentido.

Esta exposicao teorica serve, em primeira instancia, para apresentar a sinestesia como
algo que afeta realmente as pessoas e ndo ocorre de forma irregular. Essa alteracéo, seja de
indole patoldgica, neuroldgica ou psicologica, faz com que a sinestesia constitua um
condicionamento, cuja origem pode ser genética: algumas pessoas comecgaram por revelar
tendéncias sinestésicas e, a partir dai, elas foram desabrochando para as suas varias
ramificagdes (teoria naturalista, Campen, p. 12).

No fundo, a sinestesia comeca a ser cada vez mais explorada pela ciéncia, ndo perdendo
a sua correlacdo com a retorica. Por outro lado, continua a assumir um novo enquadramento
artistico, deixando de constituir apenas um recurso linguistico, para se assumir também como

recurso musical.
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2. Cor e Som: audicéo colorida

Os tracos gerais observados até agora servem de introito a um subtema, que define o
ambito central do presente trabalho: a relacdo sinestésica entre visdo e audicdo, mais
concretamente a relagcdo da cor com a musica. A essa relagdo vou chamar audicdo colorida
(color hearing), seguindo varios autores (Bernard, 1986; Berman, 1999; Cook, 1998; Campen,
1999). A fim de enquadrar o fendmeno, é necessario compreender os elementos segundo 0s
quais se exprimem a cor e a musica: luz e som.

A luz é uma onda eletromagnética, cujo comprimento se inclui num determinado
intervalo ao qual o olho humano é sensivel (Luz, “In wikipedia™®). O som é uma onda
longitudinal, que se propaga apenas em meios materiais (que tém massa e elasticidade) (Som,
“In wikipedia), tais como os sélidos, os liquidos ou os gasosos. Ambas as defini¢des parecem
estranhas neste contexto, uma vez que nos remetem para um nico dominio — a fisica. O mais
relevante para este trabalho é tentar saber qual a sensacdo que cada um destes elementos
provoca nos seres humanos, analisando o0s conceitos através da psicologia — a cor, no caso das
ondas eletromagnéticas (Goethe, 1810), e 0 som, numa perspetiva psicoacustica (Henrique,
2002, p. 6).

Segundo Isaac Newton (1672), a cor é uma interpretacdo dos nossos nervos oculares
das ondas electromagnéticas que sdo reflectidas pelos objetos (Martins, 2003). Assim, 0S
objectos tém diferentes cores porque a luz que incide sobre eles faz refractar um determinado
conjunto de cores, que resulta numa s6. Em 1810, surgiu uma nova interpretacdo da cor, que,
ndo se opondo a perspetiva fisica, Ihe acrescenta uma componente psicoldgica, cuja relevancia
é inegavelmente importante para compreender o termo. Goethe desenvolveu uma nova teoria

das cores, afirmando que o “olhar ¢ critico” (Aradjo, 2005, p. 15):

Cada aparéncia vai além de uma contemplacdo, cada contemplacao além de um sentido,
cada sentido além de uma ligacdo. Assim poder-se-4 dizer que teorizamos cada olhar
atento sobre o mundo. No entanto, com consciéncia, com autoconhecimento, com

liberdade, opera, em torno de nds, uma ousada palavra, que tem que ver com ironia®.

5 Luz, “In wikipedia”, acesso a: 17/05/2019: https://pt.wikipedia.org/wiki/Luz.

® No original, em aleméo (traducdo de Catarina Caseiro): “Jedes Ansehen geht Uber in ein Betrachten, jedes
Betrachten in ein Sinnen, jedes Sinnen in ein Verknipfen, und so kann man sagen,dal wir schon bei jedem
aufmerksamen Blick in die Welt theoretisi-eren. Dieses aber mit Bewuftsein, mit Selbstkenntnis, mit Freiheit,und
um uns eines gewagten Wortes zu bedienen, mit Ironie zu tun”.
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A semelhanca do que diz Goethe relativamente & cor, existem também componentes
psicoldgicas na captacdo do som que alteram a sua perce¢do, tais como a frequéncia e
amplitude, mas também o tempo, como se pode observar, por exemplo, no chamado efeito de
Doppler (Henrique, 2002, p. 235). Ao nivel das artes, esses meios (cor e som) associam-se
primordialmente a pintura e musica. Nesse sentido, a audicdo colorida manifesta-se em pintores
que ouvem sons associados a cores e em mUsicos que ouvem cores associadas a sons.

Algumas das experiéncias que tentaram pdr em prética essa experiéncia de audicao
colorida terdo comecado com o contributo de Arcimboldo (pintor milanés do séc. XVI) que
criou um instrumento semelhante a um cravo, com uma fita de cor associada a cada nota, em
que as cores era estabelecidas por ele (Campen, 1999). Dando continuidade a essa iniciativa,
Castel e Kastner nos séculos XVIII e XIX, realizaram experiéncias com um 06rgdo que emitia
luzes através do toque.

Em 1912, essas experiéncias intensificaram-se com o surgimento de um grupo de
artistas de varias areas, intitulado Der Blaue Reiter, cuja fungdo era conseguir unificar as artes,
através do ideal Wagneriano Gesamtkunstwerk (obra de arte total) (Rosen, 1975; Campen,
1999). O objetivo desse grupo, que tinha por base o expressionismo (movimento artistico do
séc. XX), era desenvolver diversas experiéncias que simulassem o maximo de interacdo entre
as diversas artes (Opera, teatro com pintura, etc.). A sinestesia foi um dos termos explorados
pelo grupo, havendo alguns artigos nos quais a abordaram de um ponto de vista metaférico
(como meio de expressao artistica).

Kandinsky (1866-1944) assumiu um papel importante na area da sinestesia, na sua
pintura, afirmando que a musica seria a arte mais completa de todas e que as cores lhe surgiam
por meio dela, dando nomes de cores aos sons. Essa relacdo foi explorada numa Opera de um
ato, intitulada Der gelbe klang (Campen, 1999). Por outro lado, o trabalho de Mondrian foi
importante noutra perspetiva: a de criar uma sensagao de ritmo e de movimento, inspirada pela
mausica, nos seus quadros, inovando, assim, a técnica da pintura. Apesar de ndo parecer ligada
a sinestesia, essa mudanga surgiu devido a associagdo do ritmo as cores, por parte do pintor.
Isto é, a sinestesia acontecia nele derivada do movimento que a musica apresentava através dos
seus padrdes ritmicos (ritmos-cores) (Campen, 1999, p. 11).

Na musica, as experiéncias levadas a cabo por Arcimboldo, que foram continuadas por
Castel e Kastner, tornaram-se marcos importantes, afetando uma vasta lista de compositores,
tais como Scriabin, Schoenberg, Messiaen e Haas, 0s quais realizaram (ou realizam ainda, no

ultimo caso) experiéncias sinestésicas nas suas obras.
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A. Schoenberg (1874-1961) tera sido um dos mais determinantes compositores para a
expansao do termo, vendo-se, a si mesmo, como pintor, além de compositor (Rosen, 1975, p.
11). A sua obra, escrita entre 1910 e 1913, Die Glickliche Hand, ¢ uma importante
manifestacdo do processo sinestésico de que estava imbuido, sendo um drama simbdlico e
mitoldgico, em que a cor € utilizada para intensificar a musica, pela atribuicao de cores a cada
uma das personagens da “opereta” (Cook, 1998).

Também Scriabin foi um dos principais compositores responsaveis pelo
desenvolvimento do termo de audicdo colorida, de tal forma que, segundo Myers (1914), o
desejo deste compositor era o de inundar a sala de concerto com luz. Para tal, criou a sinfonia
“Prometeu”, na qual descreve duas linhas para teclado de luzes, uma mais rapida e outra mais
lenta. Uma das linhas de cor aparece diretamente associada as mudancas harmonicas (linha
rapida, que funciona de acordo com as correspondéncias descritas na fig. 1). A harmonia em
Scriabin nao ¢ propriamente tonal, pelo que o compositor desenvolve (entre 1909 e 1910) “um
novo sistema compositivo” (Coelho, 2016, p. ix). Essa harmonia é baseada no acorde mistico
(fig. 2) que define um acorde por quartas (umas aumentadas, outras diminutas e outras perfeitas)
que corresponde a uma nova tonica: “um ‘acorde basico’, ‘ndo mais uma dominante, mas um
acorde de tonica’, mas substituindo a funcdo anterior da triade” (Coelho, 2016, p. 10)". As
harmonias sdo assim, descritas, de acordo com as transposi¢cdes desse acorde (de acordo com a
nota de baixo). Por outro lado, a segunda linha (lenta) € escrita para teclado de luzes segundo a
escala de fa#, conforme descrito na fig. 3 (as mudancas acontecem nos compassos descrito sem
baixo da linha). Esta linha descreve, segundo o compositor, a evolugdo da espécie humana,

segundo a Teosofia (Sabaneev, 2005, p. 290)8.

Red Orange Yellow Green Blue Violet
C G D A E B F

Fig. 1 — Correspondéncias de cor, entre acordes, segundo o compositor (Peacock, 1985, p. 497).

" No original em inglés (traducdo minha): Scriabin explained himself, in his new musical system the Mystic Chord
is a “basic chord”—no longer “a dominant chord, but a tonic chord, a consonance”, thus substituting the previous
function of the triad.

8 Essa evolugdo ocorre em consonancia com a Teosofia, que sempre fascinou Scriabin. Segundo ela, existem sete
racas que revelam uma certa fase na evolucdo da vida espiritual do Homem (Schloezer, 1987, p. 68)
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Fig. 2 - Acorde mistico (Peacock, 1985, p. 496).

o - 1
f meas.
ined: 86 23 37 I 2 2 13 121 4 99 49 1 146

Fig. 3 - Linha lenta escrita para tastiera per luce (Peacock, 1985, p. 503).

3. Audicéo colorida em Olivier Messiaen

Ainda que ndo se vislumbre como um objetivo central nas suas obras iniciais (antes de
1960), o vinco sinestésico surgiu, tal como o apresentam Bernard (1986) e Rischin (2003), aos
33 anos, no segundo andamento do Quatuor pour la fin du temps (1941), no qual o compositor
descreve a parte de piano da segunda sec¢iio como “cascatas suaves de acordes azul-laranja”®.
Esta abordagem torna-se muito mais clara nas obras e nos tratados da década de 1960, como €
0 caso de Chronochromie (1959-60) e de Couleurs de la cité céleste (1963), tendo assumido

publicamente, mais tarde, a sua sinestesia:

Eu sou afetado...por um tipo de sinopsia, mais presente na minha mente do que no meu
corpo, que me permite, quando oi¢o musica, e também quando a leio, ver interiormente,
no olho da mente, cores que se movem com a musica, de uma maneira extremamente
vivida... Para mim, certos complexos de sons e certas sonoridades estdo ligados a
complexos de cor, e eu uso-os em pleno conhecimento disso.” *° (Samuel, 1976, pp. 16-
17).

® No original, em francés (tradugdo por Domingos Teixeira): “Au piano, cascades douces d’accords bleu-
orange...”. (nota do autor)

10 No original, em inglés (tradugdo minha): “I am ... affected by a kind of synopsia, found more in my mind than
in my body, which allows me, when | hear music, and equally when | read it, to see inwardly, in the mind's eye,
colors which move with the music, and | sense these colors in an extremely vivid manner. . . . For me certain
complexes of sound and certain sonorities are linked to complexes of color, and | use them in full knowledge of
this.” (Rischin, 2003).
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Ainda que em Technique de mon langage musical (1944) o compositor aborde ja a
questdo da sinestesia, esta fica muito mais clarificada no Gltimo volume do seu Traité de
Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie (1949-1992). Além de abordar a cor, Messiaen deixa-
nos muita informacgéo sobre a sua linguagem musical, o que facilita o estabelecimento de
relacGes entre 0s varios componentes: a ornitologia, os modos de transposicao limitada, o0s
acordes e a cor.

Segundo a autora Rebecca Rischin, a primeira revelagdo sinestésica do compositor
aconteceu com a visualizacdo dos vitrais da Saint-Chapelle de Paris, dizendo o compositor, a
propdsito: “e esta primeira impressdo — tinha eu 10 anos na altura — tornou-se uma experiéncia-

chave para 0 meu pensamento musical futuro

. A acrescer aquelas influéncias, surgiu a leitura
do livro da Revelacdo do “Apocalipse segundo S&o Jodo”, que lhe permitiu comegar a
estabelecer pontes entre os vitrais que contemplara na infancia e o contetdo do texto da
Revelacdo que continha em si, segundo Messiaen “cores de histdrias de encantar, que sdo o
simbolo da Luz Divina”*? (Rischin, 2003, p. 56).

Além de se constituir como uma influéncia sinestésica, esta é, possivelmente, uma das
obras que mais impacto teve na vida do compositor, sendo o seu capitulo X o prefacio de uma
das suas maiores criacBes no ambito da musica de camara. Essa obra é, curiosamente, a que

contém uma das primeiras revelacdes sinestésicas do compositor: Quatour pour la fin du temps.

11 No original em inglés (tradugdo minha): “For me, that was a shining revelation, which | never forgotten, and
this first impression as a child — I was 10 years old at the time - became a key experience for my later musical
thinking”.

12 No original em inglés (tradugdo minha): “fairy-tales colors, which are so much a symbol of the Divine Light”.
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Capitulo 1l — Quatour pour la fin du temps — uma abordagem sobre as
cores e a sua importancia na obra

1. Enquadramento historico

Quatour pour la fin du Temps surge como obra central deste trabalho, em primeira
instancia, por eu prépria me identificar sobremaneira com ela e ter sentido grande vontade de a
tocar e, por outro lado, devido a sua forte componente sinestésica, especialmente marcante no
segundo andamento, que é referido por Bernard como um dos primeiros casos de sinestesia na
obra de Messiaen (1986, p. 41).

O quarteto foi composto num campo de prisioneiros em Gorlitz, Silésia (Polonia), num
dos cendarios mais tenebrosos da historia mundial — a Segunda Grande Guerra. Em cativeiro, 0
compositor e muitos outros prisioneiros, sobretudo franceses, viveram sob condicoes
climatéricas bastante exigentes e, muitas vezes, subsistindo com parcos recursos alimentares.
Alias, segundo o violoncelista Etienne Pasquier (que estreou a obra), “os alemées ndo tinham a
intencdo de levar os prisioneiros a morte pela fome, mas nao estavam preparados para uma tal
afluéncia de prisioneiros franceses. ‘Podiamos alimentar perfeitamente 100 homens. Eram
milhares!””®® (Rischin, 2003, p. 23). Ainda que estas fossem as condicdes gerais, os mdsicos,
incluindo Messiaen, tinham direito a um tratamento especial, pois a sua atividade, bem como
qualquer outra atividade artistica, era bastante respeitada pelos oficiais alemdes. Com o passar
do tempo, chegaram mesmo a criar um teatro onde apresentaram pecas, ensaiaram e realizaram
concertos de musica de camara. Neste contexto, foi estreado o Quarteto, a 15 de janeiro de
1941.

N&o pertencendo este Quarteto ao leque de obras com maior influéncia da cor (essas
correspondem as dos anos 60 como Sept Haikai, Chronocromie e Couleurs de la cité céléste),
as obras de Messiaen estdo sempre, de alguma maneira, comprometidas com essa sensibilidade,
e é esse também o caso do Quarteto. Rischin (2003) explicita inclusivamente alguns
pormenores antecedentes a composi¢do do Quarteto que poderdo ter afetado a sensibilidade
sinestésica do compositor. A primeira influéncia, relativa a cor, terd surgido na sequéncia de
uma palestra que Messiaen foi convidado a fazer pelo padre de Stalag sobre um dos capitulos

do “Livro da Revelacao” (também conhecido como ‘“Apocalipse”) do Novo Testamento,

13 No original em inglés (tradugdo minha): “The Germans did not intend to starve their prisoners to death, claimed
Pasquier, but they were not prepared for the sudden influx of so many French prisoners: “We could have adequately
fed 100 men. There were thousands!’, said Pasquier.”.
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precisamente sobre a importancia da cor (Rischin, 2003, p. 35). Neste contexto, o compositor
escreveu uma carta intitulada “Cores e nimeros no Apocalipse”, na qual explora a relagdo entre
as cores dos vitrais que influenciaram a sua infancia (o compositor afirma, como ja referido no
capitulo anterior, que uma das suas primeiras experiéncias sinestésicas ocorreu aos 10 anos
quando observou pela primeira vez os vitrais da Saint-Chapelle de Paris) (Rischin, 2003, p. 56).
Outra das experiéncias associadas a cor foi-lhe concedida pelos oficiais do campo de
prisioneiros — a possibilidade de andar no campo a horas interditas. Isso permitiu-lhe que, numa
certa madrugada, Messiaen assistisse ao espetaculo de cores de uma aurora boreal que, segundo
a esposa do compositor, Yvonne Loriod, lhe “intensificou o Seu fascinio pelas cores” (Rischin,
2003, p. 27).

Além da cor, esta obra apresenta algumas carateristicas distintivas, em especial uma
concecdo muito particular de temporalidade e a evocagdo do canto dos passaros. A visdo do
tempo na obra pretende ser, segundo a intencdo do compositor, diferente das tradicionais. Por
um lado, Messiaen parece querer anular a sensacdo de tempo na mdsica, havendo pecas
(nomeadamente o terceiro andamento, o “Abime des Oiseaux”), nas quais a sensagdo de
métrica, de compasso e de pulsacdo sdo, praticamente, inexistentes (Rischin, 2003, p. 52). Por
outro lado, o compositor parece transcender os limites do Tempo num sentido mais filosofico,
ao assumir a ideia de tempo ciclico e abandonar, consequentemente, as nogdes de passado e
futuro (2003, p. 52). Essa transcendéncia temporal define que “ndo havera mais espago, ndo
havera mais tempo. Uma vez abandonadas as dimensdes humanas abraca-se, através de ciclos
e destino, a eternidade** (Rischin, 2003, p. 51). Assim sendo, o Tempo deixa de ser visto como
uma sucessao de acontecimentos numa certa linha temporal, que se determinam como passado,
presente e futuro e passa a ser encarado numa perspetiva ciclica que remete para uma dimenséo
metafisica — a eternidade.

Quanto ao canto dos passaros, ainda que nao se mostre como uma inovagao na sua
linguagem (aparece ja em “Nativité du Seigneur”, de 1935), ¢é utilizado pela primeira vez de
um modo sistematico no Quarteto. Essa utilizacdo passa tanto pela correspondéncia, indicada
pelo compositor, de passaros com instrumentos especificos — tal como acontece na nota de autor
de Liturgie de Cristal, em que Messiaen associa 0 som do rouxinol e do melro ao violino e ao
clarinete, respetivamente (Rischin, 2003, p. 57) —, como pelo uso do mesmo tipo de escrita em

praticamente todas as linhas do clarinete ao longo do Quarteto. Isto mostra que, mais do que

4 No original, em inglés (traduciio minha): “there will be no more space, there will be no more time. One leaves
the human dimensions with cycles and destiny to rejoin eternity.”
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apenas uma citacao, o clarinete assume, ao longo da obra, uma correlagéo clara com o canto

dos péssaros.

2. Enquadramento tedrico da anélise

Para empreender a anélise desta obra servi-me, em grande medida, da minha experiéncia
pessoal enquanto performer, que foi alterando, em comunhdo com a analise, 0 meu ponto de
vista sobre a obra. Essa experiéncia foi-me especialmente Gtil para compreender alguns aspetos
relativos as linhas do clarinete, do violino e do violoncelo. Caso néo tivesse trabalhado o
“Abime des oiseaux” (0 terceiro andamento do Quarteto) com um clarinetista, por exemplo,
ter-me-ia sido muito mais dificil compreender as dificuldades técnicas e interpretativas desta
peca, que passam, simultaneamente, pela frenética exploracdo de registos, que dificulta a
concretizacdo clara de todas as notas na segunda parte (cc. 17-27), mas também pela dificuldade
em colocar respiragfes na primeira frase (cc. 1-12) pelo seu andamento extremamente lento.
A partir da performance apercebi-me, com mais clareza, que os andamentos V (piano e
violoncelo) e VIII (piano e violino) eram de tal forma lentos, que ndo s6 isso dificultava a
conducdo da frase melddica dos meus colegas, como, também, a minha concretizacdo dos
acordes do piano. Também as aulas em que liddmos com a obra foram veiculos importantes
que me deram a compreender, por exemplo, a dificuldade de ensaiar a “Liturgie de Cristal” (I)
que, aparentemente, ndo seria dos andamentos mais dificeis (pois o material em si de cada linha
é relativamente acessivel, ndo apresentando carateristicas virtuosisticas). Foram, em grande
parte, estas questdes performativas que me motivaram a compreender melhor, através da
analise, as indicacdes e escolhas do compositor.

Dado que as cores nas obras do compositor se depreendem, em grande medida, da
harmonia, foi importante definir, numa fase inicial, os diferentes elementos que constituem o
vocabulario harmonico do compositor. Existem dois tratados diferentes aos quais recorri para
concretizar esta analise: um cuja escrita € mais proxima da do Quarteto — “Technique de mon
language musical” (1944) —, e outro mais tardio, que acabou por se revelar mais completo e
clarificador em alguns aspetos — “Traité de Rythme, de Couleur, et d’Ornithologie” (1949 —
1992), em especial 0 seu ultimo volume Tome VII. Esta parte final do tratado foi especialmente
relevante para a analise, uma vez que apresenta todas as atribui¢fes de cor relativamente aos
varios elementos da linguagem harmonica do compositor, nomeadamente os modos de
transposicao limitada e varios tipos de acordes, incluindo os acordes de inversdes transpostas

sobre a mesma nota do baixo (accords a renversements transposés sur la méme note de basse),
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0s acordes de ressonancia contraida (accords a réesonance contractée) e os acordes giratorios
(accords tournants)®®. Existem, além destes, outros acordes cuja correspondéncia de cor nio
aparece descrita pelo compositor, sendo assim menos relevantes para o trabalho, como € o caso
dos acordes por quartas, dos acordes de ressonancia e dos acordes do total cromatico.

Um dos principais elementos da linguagem harmonica do compositor sdo 0s seus sete
modos de transposicgao limitada (MTL), termo que advém, justamente, do facto de esses modos
terem um ndmero limitado de transposi¢des no espaco cromatico. Essa limitacdo € uma
consequéncia de esses modos dividirem a oitava em partes iguais, através de padrdes simétricos
repetitivos. Por exemplo, o modo 1 (ver fig. 4), divide a oitava em intervalos de 2* maiores e
apresenta apenas duas transposi¢des: uma a comegar na nota D9 e outra na nota D6#, sendo que
as transposicOes posteriores acabam por repetir o contelldo de notas de uma dessas duas (por
exemplo a comecar em ré resultam as mesmas notas da escala a comecar em dd). Cada uma das
transposicoes é representada da seguinte forma: 1 (1) e 1 (2), da mesma forma que acontece
com o modo 2, que define a escala octatonica. O modo 2 divide, assim, a oitava em 3* menores
de acordo com um padrdo de 2 tom — tom (ou vice-versa). Resultam dai trés transposicoes
diferentes, uma a comecar em D¢, outra em D&# e outra em Ré (ver fig. 4), que serdo
representadas como 2 (1), 2 (2) e 2 (3). A transposi¢do a partir do Mib repete todas as notas da
primeira transposicao.

O primeiro modo corresponde a escala de tons inteiros, que ele utiliza por influéncia de
outros compositores (Debussy, por exemplo). Messiaen ndo apresenta atribuicdo de cor,
possivelmente pela sua simplicidade (Messiaen, 1944, p. 59). Dos restantes seis modos, apenas
tém atribuicdo de cor 0 2, 3, 4 e 6, havendo, regra geral, uma descri¢do da cor geral, sequida de
uma cor predominante (tab. 1). Relativamente aos modos 5 e 7, Bernard (1986, p. 46) adianta
uma explicacdo para a auséncia de atribuicdo de cores nestes dois modos: 0 modo 5 aparece
como uma derivacdo dos modos 4 e 6, pelo que seria uma redundancia atribuir cor a este
modo; quanto ao modo 7, segundo Bernard “provavelmente ele evoca demasiadas cores; ou,
talvez, corresponda ao vitral de Messiaen...no qual todas as cores do arco-iris estdo presentes”
(1986, p. 46). Isso acontece uma vez que este modo é quase cromatico, sendo o que tem mais

notas (10 das 12 notas estabelecidas no sistema cromatico).

15 Quanto a estes Ultimos acordes (os tournants), ainda que tenham atribuigdes de cor, ndo serdo considerados
neste trabalho, pois ndo estdo presentes no Quarteto, pelo que ndo foram estudados com igual grau de
aprofundamento e importancia.

16 Por um lado, 0 modo 5 apresenta exatamente o mesmo niimero de transposi¢des e por outro as notas do modo 5
aparecem descritas nos modos 4 e 6, sendo apresentado pelo compositor como um modo transitério.
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Modo Descrigdo de cor geral Cor predominante

Modo 2 (1) Pedras azul violeta, salpicadas de pequenos cubos Azul violeta
cinzentos, azul de cobalto, azul de Prussia escuro, com
pequenos reflexos parpura violaceo, ouro, vermelho rubi,
e estrelas cor de malvas, pretas, brancas.

Modo 2 (2)  Espirais de ouro e prata, sobre fundo de bandas verticais Ouro castanho
castanhas e vermelho rubi.

Modo 2 (3)  Folhagens verde claras e verde prado, com manchas de Verde

azul, de prata, e de cor de laranja avermelhado.

Tabela 1- Atribuicdo de cores das trés transposicdes do modo 2.

f) —
7 - _ Modo 1
te o—fo—fo—Ho Padrio: Tom
e 9\__"1’_/}/ (2 transposiges: do e do#)
9 . Modo 2
{es : e ——— < G —Po o Padréo: %2 '_I'o~m— Tgm ) )
o w" D (3 transposigdes: do, do# e re)
Modo 3
5] : : : Padrdo: Tom - 2 % tons
{7 . . 0 Pt —Fe——o — (4 transposicoes: d6, do#, ré,
ANaY g h o o L8] ,
A )
) Modo 4
@ : - —"— pe—% 3 o o Padrdo: 4 ¥ Tons— 3% menor
¢ © VO [O f (6 transposigdes: do; do#; ré;
ré#; mi e fa)
f)
— — o Modo 5
a5 | ooy © — Padrdo: 2 ¥ Tons— 3% maior
¢ o VU T (6 transposicdes: do; do#; ré;
ré#; mi e fa)
9 Modo 6
@ e E—Te ?,HU o — Padréo: 2 T_orls— 2 1/2 ans
e © o © f (6 transposicdes: do; do#;
ré; ré#; mie fa)
0 Modo 7
) : - = — P — s S—r © — Padrdo: 4 ¥ Tons —
)] QJL’/ Tom (6

transposicoes: do;
réb; ré; mib; fa e
fa#)

Fig. 4 — Os modos e os respetivos padrdes simétricos (“Modos de transposicion limitada”, in Wikipedia)*’

17 Esquemas retirados de Modos de transposicion limitada, “In Wikipedia”, acesso a: 20/09/2019,

https://es.wikipedia.org/wiki/Modos_de transposici%C3%B3n_limitada.
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Os acordes com inversdes transpostas sobre a mesma nota de baixo (AIT) eram
designados inicialmente pelo compositor como acordes de dominante na Technique de mon
langage Musical (Messiaen, 1956, p. 50), nomenclatura que se define por esses acordes se
basearem no acorde de nona da dominante (Messiaen, Tome VII). Ao invés das tradicionais
apogiaturas tonais 6-5 e 10-9 (fig. 5) resolverem para o acorde de nona de dominante, o
compositor utiliza uma apogiatura de tom inteiro fora do contexto diaténico e desintegrada da
tonalidade, que resolve para aquela que era a apogiatura no sistema tonal (fig. 6). Como
explicado nas figs. 5 e 6, na tonalidade de D6 Maior, em vez do Mi e Si resolverem para Ré e
L4 (quinta e nona do acorde de dominante), aquilo que eram apogiaturas (0 mi e o si) passam a
ser notas de resolucdo de novas apogiaturas cromaticas (exteriores a tonalidade diaténica): o
Mi do Fa# e o Si do D6#, como descrito na figura 6. Esses acordes estdo presentes em todo o
Quarteto, sendo um dos exemplos mais claros o primeiro andamento do Quarteto, “Liturgie”
(anexo 1), tal como diz o proprio: “Servi-me dos ‘acordes das inversdes transpostas’, sob a sua
forma definitiva, na ‘Liturgie de cristal’ do meu ‘Quatuor pour la fin du Temps’ (1941), mas

resolvendo as segundas apogiaturas sobre as primeiras'®” (Messiaen, p. 139).

Fig. 5 — Acorde de V° (Messiaen O., 1956, exemplo 202)

Fig. 6 — Acorde com inversBes transpostas sobre a mesa nota de baixo) — escala

cromatica (Messiaen O. , 1956, exemplo 203)

Estes acordes apresentam, ainda, inversdes que sdo transpostas relativamente a mesma
nota de baixo, sendo que o acorde descrito acima (presente na fig. 6) define uma espécie de
estado fundamental (A). Tal como no sistema tonal, as inversdes destes acordes acontecem pela
alteracdo da relacédo intervalar dentro do acorde que se deve a alteragdo da nota de baixo. Ou

seja, por exemplo no acorde de D6 Maior, a primeira inversao consiste nas mesmas notas (do6

18 No original em francés (tradugdo por Domingos Teixeira) : “Je me suis servi des ‘accords a renversement
transposés’ sous leur forme définitive dans la ‘Liturgie de cristal’ de mon ‘Quatour pour la fin du Temps’ (1941),
mais en résolvant les secondes appoggiatures sur les premiéres ”
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—mi — sol) mas comecando em mi, que altera a sucessao de intervalos (de 3*M — 3*m passa a

ser 3* m — 42 P). A mesma coisa acontece nestes acordes; no entanto, os intervalos que sdo

criados pela inversdo séo transpostos de forma a comegarem sempre na mesma nota de baixo

(fig. 7). Por exemplo, a primeira inversao descrita na figura 7 como B € percebida através do

seguinte processo:

1) comegar o0 acorde na segunda nota (ré#, fa#, sol#, si, sol, do);

2) estabelecer os intervalos: 3*m, 22 M, 33 m, 28 M, 42 A, 42 P,

3) transpor relativamente a nota de baixo: do#. O que resulta em: do#, mi#, fa#, 14, si, mi 1a#.
Cada uma dessas transposic¢Bes apresenta uma ou mais cores atribuidas, como é possivel

ver na tabela 2, relativamente ao primeiro acorde (quanto aos restantes acordes, consultar anexo

I, ponto 2, alinea a).

-

Fig. 7 — Transposi¢Bes de cada uma das inversdes do primeiro acorde apresentado no Tome VII (esquema retirado

da Technique, Messiaen, exemplo 204).

A Zona superior: cristal de rocha e citrino.
Zona inferior: cor latdo com reflexos de ouro.

B  Larga superficie de azul safira, cercada de azuis menos intensos (fluorina azul, azul
claro de Chartres) e rodeada de violeta.

C  Cor de laranja, com bandas amarelo palido, vermelho e ouro.

D  Verde palido, violeta ametista e preto.

Tab. 2 — Cores relativas as transposi¢cdes do primeiro acorde com inversdes sobre a mesma nota de baixo. As restantes

atribuicdes de cores para as respetivas transposi¢des encontram-se no anexo I.

Quanto ao acorde de ressonancia contraida (ARC), surgem algumas dificuldades em
definir no que consiste, devido & ambiguidade na explicacdo do proprio compositor, fomentada
pelas suas diferentes descricdes e aplicacBes ao longo das suas obras (Cheong, 2003, p. 96).
Em todas essas descri¢des, 0 acorde de ressonancia contraida tem duas variantes (tipo 1 e tipo
2). No caso do Traité de ryhtme, de couleur et d’ornithologie Messiaen define uma progressao
entre dois acordes para cada uma dessas variantes. Dentro desses dois tipos existem dois
acordes: o primeiro (A), que funciona como apogiatura do segundo, que € o acorde de origem

(B), tal como acontece com os AIT. Cada um desses acordes apresenta dois harmonicos
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inferiores, que Messiaen refere como “sons resultantes”, pelo que se depreende que seja uma
simulacdo do efeito acustico dos sons diferenciais ou combinados. A parte superior do acorde
de origem (B) do ARC tipo 1 tem por base o acorde de nona da dominante (com fundamental
em Mib, no caso concreto da fig. 8), sendo a terceira do acorde (Sol) substituida por uma quarta
(Lab). Quanto a apogiatura, consiste num conjunto de cinco notas, que define uma “quintupla
apogiatura”: 0 Sol, por exemplo resolve para o F4, o Mib para Réb, o L& para Lab, etc. (pp. 69-
70)°. Quanto ao acorde do tipo 2, apresenta os harmadnicos inferiores, mas em vez de ter uma
apogiatura quintupla, tem uma quédrupla, o que altera a conducdo das vozes para 0 acorde
fundamental (p. 73). Quanto a este, é de referir as suas semelhancas com a apogiatura do ARC
tipo 1, indicada por mim como uma das suas origens. E de referir que enquanto o acorde
fundamental do ARC 1 apresenta um pentacorde, o segundo define um tetracorde, que néo
estabelece nenhuma ligacdo cromatica com a sua apogiatura, mas apenas diatonica,
(contrariamente a resolucdo do ARC1).

Tipo 1

appoggiatura chord  genesis chord

quintuple appoggiamra\ A B . hord
genesis penrac 0T
PRV AN o —

17 ] PNy L & RY 7 724 A

7 I 1 I 1

[ fanY 1 L O 1 I O

S \lIJ 1 \[)g T 1 b€ T

e

5/ >/

zn Ihlﬂz-.() h‘Dzd)‘.
H T EMhSd

<2.2.7.8.6.4> <2.6.5.5.5.4>

contracted resonance

Tipo 2
appoggiatura chord  genesis chord
A B
o thg Lho
") WL" [Me)
{ry—ve po
ANS V.
Y O bo
AQV: {/hlﬂ‘ b Iﬂ‘ \\
N T "= 7
~. -
<2.9.9.7.4> N <2.6.10.74>

A\
contracted resonance

Fig. 8 — Os dois tipos de acordes de ressonancia contraida (pp. 70-73).

Ao longo da analise, ainda que tenha sido possivel determinar com clareza a maior parte

dos modos e acordes utilizados, houve algumas dificuldades em passagens harmonicamente

19 Relativamente a referéncia utilizada nesta parte, ndo consegui determinar o autor.
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ambiguas (nomeadamente pela auséncia de cor do modo que as define?®) ou com mudangas
demasiado répidas, que estabeleciam muitos modos num curto espaco de tempo, que me
levaram a questionar a forma de analisar essas passagens (nomeadamente se seria correto
analisa-las em funcdo dos modos). Estas questdes surgem muitas vezes associadas aos motivos
do canto dos passaros, frequentemente interpretados pelo clarinete, que apresentavam uma
configuracdo modal muito pouco ortodoxa, face aos restantes elementos da obra. E de tal forma
inusitada que no comp. 17 do “Abime”, por exemplo, s6 é possivel manter uma leitura de acordo
com a linguagem harmonica do compositor (modos ou acordes) se assumirmos que ha trés

modos num sé compasso, que aparecem sucessivamente (ver fig. 9). Neste andamento, existe

alids compasso com dois modos sucessivos (ver fig. 10): o comp. 21, em que as 3 primeiras J

estdo escritas no modo 4 (2), enquanto as restantes 6 J aparecem numa diferente transposicéo:
modo 4 (5).

M2 (2) AIT 9 (A)
Fig. 9 — Comp. 17 com trés cores sucessivas diferentes.

Presque vif(-l_-.izs env.)

" ba t#

M 4(2) M 4(5)
Fig. 10 — Comp. 21, com a mudanga mais rapida neste andamento.

No entanto, a opcdo foi quase obrigatdria, para que fosse possivel levar a cabo a parte
empirica do trabalho (cap. I11), na qual seria necessario estabelecer as cores de cada passagem
e, por isso, 0s modos e acordes respetivos (por muito frenéticos que fossem). Assim, 0s motivos
associados ao canto dos passaros, que sdo naturalmente mais extravagantes ritmicamente,

acabam por manifestar essa qualidade também na cor.

20 Alguns modos néo tém atribuicdo de cor, bem como a escala cromatica, que € utilizada pelo compositor.
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Outra questdo que surge neste contexto é o facto de, em alguns andamentos (V e VIIlI,
nomeadamente) haver uma conota¢do muito forte com regides tonais, que leva Pople (1998) a
assumir a tonalidade em detrimento de uma leitura modal. Embora perceba essa escolha e
também tenha recorrido a ela vou, na minha abordagem, analisar a harmonia de uma perspetiva
modal, para que seja possivel a atribuicdo de cores em cada um dos andamentos (dado que
Messiaen atribui cores aos modos e ndo as tonalidades).

O contacto com o artigo de Bernard (1986) que aborda, especificamente, a questéo da
cor nas obras de Messiaen foi util, quer para uma visdo genérica da forma como o compositor
trata a cor nas suas obras, quer para responder a questdes concretas do Quarteto, nomeadamente
do segundo andamento. Este estudo apresenta uma solucdo bastante Gtil para o problema que
surge na seccéo central do segundo andamento, em que Messiaen deixa indicadas cores muito
especificas que ndo correspondem diretamente a um modo. No entanto, Bernard consegue
enquadrar a passagem em certas regifes modais e explicar, assim, a atribuicdo de cores do
compositor. Além da andlise que faz, Bernard sugere fontes importantes para o esclarecimento
do uso da cor em Messiaen, como as de Goléa (1960) e Samuel (1976) (Bernard, 1986, p. 44).

3. Analise — as cores implicitas

| — Liturgie de Cristal

No prefacio da partitura, Messiaen descreve duas atmosferas distintas a proposito do
primeiro andamento do seu Quarteto: o “despertar dos passaros” e o “siléncio harmonioso do
céu”. De acordo com Pople (1998), essas camadas?' (ou ambientes) associam-se a dois grupos
distintos de instrumentos, respetivamente aos dois mais agudos (violino e clarinete) e aos dois
mais graves (violoncelo e piano). Essas duas camadas (fig. 11) sdo utilizadas de modo
completamente antagdnico, mas coexistem e dialogam entre si ao longo do andamento. A
necessidade de retratar essas duas atmosferas pode ser a justificagdo mais forte e coerente para
o tipo de escrita extravagante e descontinua do clarinete e do violino (associada aos passaros),
em contradicdo com a escrita austera e continua do piano e do violoncelo (associada a uma

realidade espiritual). Pople vai ao encontro desta ideia:

21 Esta designacdo merece alguma clarificagdo. Por camada designo um extrato musical, relativo a um conjunto
de instrumentos (neste caso dois em cada) que combine algumas carateristicas similares entre eles. Tal como diz
a definicdo do dicionério (segundo o Priberam), camada € uma “porg¢do de coisas da mesma espécie”. Assim,
violino e clarinete relinem-se no canto dos passaros e piano e violoncelo na eternidade.
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Em ‘Liturgia de Cristal’, imitagdes fragmentadas do canto de péassaros, tocadas pelo
clarinete e violino, sdo ouvidas em conjuncdo com o material imutavel e continuo
tocado pelo violoncelo e pelo piano. E facil chegar a uma interpretag&o provisoria destes
factos musicais: podemos dizer, claramente, que estes dois ultimos instrumentos

representam, de alguma forma, o Céu. (Pople, 1998, p. 17)%.

, en poudroiement harmonieux
ment 18 s

et . e Camada dos
PR =< passaros
"’H’,.)—\fé TR =
YIOLONCELLE [ . _—:—*4‘ —— =— = : ;:3
- pop (vibrato)
- Bien modére, en poudroiement harmonieux l-—vt nvu’nn]/_=
n—J:- - [z e
= "»4"—"1?‘3125';3::5%3%5‘“—-: === e Ctam"?‘gadda
PIAND p/: lt'gntnltu-c enveloppe a l(»/ud/u'r) o o ih}i eternidaae
Lk g Gni bt e bt
Srme——— SasSi=== ==

Fig. 11 — Camadas texturais em Liturgia de Cristal

A diferenciacdo entre as duas camadas aparece conectada a dois aspetos principais:
material ritmico, por um lado e temporalidade, por outro. Atendendo a primeira camada, quer
o clarinete, quer o violino apresentam uma escrita com valores ritmicos curtos e linhas
entrecortadas por pausas. No piano e no violoncelo, os valores s&o mais longos e as pausas
inexistentes. Assim, a sensacdo de precipitacdo e movimento aparece muito mais facilmente
associada a camada relativa ao canto dos passaros. Alias, segundo Johnson (1995), os passaros,
referenciados por Messiaen na nota de autor, tém uma atribuicdo especifica: “o violino toca a
can¢do do rouxinol e o clarinete a can¢do do melro” (Rischin, 2003, p. 59).

Por outro lado, a camada relativa ao canto dos passaros existe, a meu ver, para celebrar
avinda do “harmonioso siléncio do céu”?, sendo que esta Gltima expressdo define uma camada
que reflete uma menor agitacao, quer ritmica, quer melodica e harménica. Assim, as partes do
piano e do violoncelo traduzem uma aproximacao a representacéo desse “siléncio do céu” e,
subsequentemente, uma conota¢do mais proxima com a eternidade. Essa aproximacdo deve-se

ndo sé a menor agitacdo melddica e harmonica, mas também a ideia de continuidade, existindo

22 No original, em inglés (tradugdo minha): “In 'Liturgie de cristal', fragmentary imitations of birdsong, played by
the clarinet and violin, are heard alongside unchanging and continuous material played by the cello and piano. It
is easy enough to arrive at a provisional interpretation of these musical facts: clearly, one might say, the two latter
instruments in some way represent Heaven...”.

23 No original em francés (tradugio de Domingos Teixeira”: “le silence harmonieux du ciel” (nota de autor).
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uma repeticdo circular de um certo material, que contraria a ideia de progressdo e
desenvolvimento. Os acordes do piano sdo uma das demonstracdes desse material que se repete
e que sugere a ideia de um ciclo que dura “para sempre”. Escritos de forma ciclica, e de acordo
com o padrdo de 17 figuras ritmicas e 29 acordes, sao repetidos do principio ao final da peca.
Esta pratica vem da isorritmia, utilizada por compositores desde a ldade Média, sendo
conhecida como talea e color, na medida em que definem, respetivamente, padrdes ritmicos e
melddico-harmonicos que se repetem ao longo da peca. Quanto aos 29 acordes, eles dividem-

se em 7 grupos de cor (ver tab. 3), que se movem igualmente de forma ciclica.

Complexos N° dos Modos/acordes Cor

de cor acordes

I le?2 AIT 1 (A) Cor de rosa com desenhos pretos.

I 3e4 AIT 1 (B) Cinzado, verde pélido e cor de malva.

i 5e6 AIT 1 (C) Arborescéncias cor-de-rosa e vermelho, sob fundo
cinzento.

v 7e8 AIT 1 (D) Verde palido com reflexos amarelos.

\ 11e12 M3(2) Cinza e cor de malva.

VI 16a21 M3(3) Azul e verde.

VIl 22 M 2 (3) Verde.

VIl 23a28 M2(2) Ouro e castanho.

Tab. 3 — Cores dos conjuntos de acordes do piano. Para mais detalhes consultar anexo II, a analise de cores relativa a “Liturgie”

Apesar de ser inegavel essa separagdo em duas camadas (conforme descrito pelo
compositor, Pople e Rischin), ha determinados aspetos que conferem ambiguidade ao papel de
alguns instrumentos relativamente as camadas em que se inserem, nomeadamente o violino e 0

violoncelo.
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O registo e ambito utilizados em cada um dos instrumentos € um dos pontos que suscita
alguma ambiguidade, na medida em que parece estabelecer ligagdo entre instrumentos de
camadas diferentes (piano-clarinete; violino-violoncelo). Na camada relativa aos passaros, o
clarinete assume uma tessitura mais ampla, indo do registo grave ao agudo (solb2 — sol5),
enquanto o violino, representando um passaro diferente, acaba por nunca sair do mesmo registo
agudo (do#5-si6). Na camada da eternidade, o piano adota um registo idéntico ao do clarinete
(solb2 — fa52%), enquanto o violoncelo se aproxima do registo do violino (sib4 — fa#5). A
“alianga” entre os instrumentos parece, assim, inversa daquela que deveria ser (piano-clarinete;
violino-violoncelo).

Contudo, a fragilidade dos harménicos do violoncelo parece evocar uma ideia de
ressonancia relativamente ao piano, simulando ecos dos seus parciais mais agudos. Assim
sendo, parece existir uma certa hierarquia nesta camada: a linha de harmonicos aparece
subordinada aos acordes do piano, ndo tendo, talvez por isso, uma cor autbnoma. Essa relacéo,
segundo a qual o violoncelo funciona em prol do piano, fica mais clara quando analisada a cor:
0 facto de o violoncelo estar escrito no modo 1 (escala de tons inteiros), que segundo o
compositor ndo tem cor atribuida (Bernard, 1986, p. 45), parece reforcar a ideia de que 0s
harmonicos funcionam como ressonancia dos acordes do piano. Por consequéncia, a Unica cor
que compde a camada da eternidade aparece descrita apenas pelas sete cores do piano (tab. 3).

Na camada relativa aos passaros, a ambiguidade da definicdo das duas camadas suscita
outras questdes para aléem do registo. Olhando para as dindmicas do inicio da partitura, todos
0s instrumentos tém escrito ppp (0 piano tem pp, mas penso que é por motivos de equilibrio
com os outros instrumentos). A excec¢do € o clarinete que, durante todo o0 andamento, € o Gnico
que oscila, comecgando com p, indo até ff e regressando a p. Contrariando a amplitude dindmica
do clarinete, o violino aproxima-se da camada da eternidade, sendo sempre constante e ppp.
Isto gera a sensagdo de que o violino aparece aliado a camada do piano e violoncelo, o que
agrupa, mais uma vez, os instrumentos em camadas contrérias as inicialmente propostas.

A tarefa ndo fica mais simples quando se avaliam o0s instrumentos de um ponto de vista
harmdnico e, subsequentemente, da cor. Ao invés de reforcar a sua relagdo, como acontece na
camada do piano/violoncelo, a cor acaba por ser um dos principais separadores dos dois
instrumentos da camada dos passaros, definindo comportamentos diferentes nas duas linhas.

A cor no clarinete funciona de uma forma muito extravagante, devido a sua mudanca

frenética de modos e acordes (ver tab. 4).

24 O registo do piano (fa2 — mib5), apesar de idéntico ao do clarinete soa de forma diferente. O clarinete soa
naturalmente mais agudo e mais estridente, devido as caracteristicas do instrumento.
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Conjunto de cores (compassos)
|

(1a3;7all; 19a?24; 26a?29,
40 e 41)

1

(3a4;11a13;34a36)

i

(5; 37)

AV

(6e7;24¢e25)

\%

(13)

VI

(14 e 15)

VII
(16 e 17)

VI
(18)
IX

(37)

X
(38 e 39)

Tab. 4 — Cores no clarinete.

Dalila Teixeira
Modo Cores
3(4) Cor de laranja, vermelho, com um

4 (1)

2 (3)

3 (1)

2(2)

4(2)

4 (4)

3(2)

6 (1)

3(3)

pouco de azul.

Cinzento e ouro.

Verde.

Cor de laranja, outro e branco leitoso.

Ouro e castanho.

Reflexos de cinzento, rosa péalido e
amarelo cobre, preto e azul de Prussia

claro, verde e violeta purpura.

Um pouco como as flores da petinia:
violeta escuro, braco com desenhos
violeta, violeta purpura.

Cinzento e cor de malva.

Grandes letras de ouro sobre fundo
cinzento, com manchas em pastilha cor
de laranja, e ramagens verde astante
escuro com reflexos dourados.

Azul e verde.

Ja o violino aparece sempre dentro do mesmo “branco e preto, salpicado de luas azul

palido” da sexta transposi¢ao do modo 6. Em suma, o violino aparece com uma dindmica e uma

34



A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percecédo do puablico geral |
Dalila Teixeira

cor fixas que o transportam para um segundo plano estatico (pelo menos mais do que o
clarinete), ao contrario daquilo que a linha do clarinete delineia para o “despertar dos passaros”.
A sua relacéo parece estabelecer, nestes dois pontos (dindmica e cor) uma forte ambiguidade.
Ainda assim, a meu ver, € inequivoca a associacao (feita por grande parte dos analistas)
entre violino e clarinete numa camada diferente. Gostaria apenas de acrescentar alguns aspetos
que reforcam esta decisdo. Em primeiro lugar, do ponto de vista da performance, € claro que ha
um constante didlogo entre os dois instrumentos (fig.12), como se fossem dois passaros a
responder um ao outro — alias, serd muito dificil para o violinista estudar este andamento sem,
pelo menos, cantar a parte do clarinete (digo pelo menos, porque o ideal sera dirigir e marcar
as duas vozes). Em segundo lugar, a sensacdo de descontinuidade do violino, que se verifica
pela sua escrita entrecortada, que estabelece motivos pequenos separados por pausas, € tao clara
que acaba por se destacar sempre do plano da continuidade e eternidade — algo tdo frenético
ndo pode pertencer a algo estatico. Por ultimo, o facto de estar escrito nas linhas do violino e

do clarinete “comme un oiseaux ” clarifica esta op¢édo das duas camadas.
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Fig. 12 — Imagem que mostra a ligacdo entre as duas linhas. No primeiro momento, o trilo do clarinete da "entrada" ao motivo
do violino. No segundo caso, o violino acompanha o clarinete.

Ao assumirem-se essas camadas, isso ndo quer dizer que elas funcionem por oposicao.
Pelo contrario, elas parecem ligar-se numa complementaridade inequivoca, que dita a subtileza
da composicdo. Quase como se Messiaen quisesse mostrar que para a ideia de eternidade ser

completa, tém de aparecer antes 0s passaros (que sdo como que intermediarios entre a Terra e
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o Céu). Dai que, logo no principio, se fique com a sensacao de que o trilo do clarinete da entrada
ao piano, ndo so6 ao nivel do impulso, mas também de sonoridade e de tactus (cc. 1-2).

Porém, ainda que coabitem e coexistam as duas camadas, na minha interpretacdo
prevalece a da eternidade. Como diz Pople: “nesses trés minutos e tal estamos embrenhados
numa escuta de algo eterno®” (p. 18). Uma das maiores motivacdes dessa hipotese podera ser
o siléncio final da camada dos passaros durante quase dois compassos. No Ultimo compasso, o
curto motivo do clarinete e, depois, do violino, parecem sugerir a despedida dos péssaros, para
que o siléncio venha a prevalecer. Um dos meus objetivos claros, ao longo da analise que se
segue, vai ser o de tentar compreender se, de facto, a eternidade prevalece no Quarteto, por
forma a justificar a sua prevaléncia, para ja hipotética, na “Liturgie”. Para tal, a minha intencao
é estabelecer as ligacOes deste andamento as “Louanges” (V e VIII).

Il - Vocalise, pour I’ Ange qui annonce la fin du Temps

A palavra vocalizo apresenta, segundo a sua etimologia, um duplo significado: vocare
(vogal) e vocalis (vocal). A definicdo musicologica resume os dois termos: vocalizo é uma linha
melddica escrita para ser cantada, e que assenta numa vogal.

Utilizado como exercicio de aquecimento pelos cantores, o vocalizo autonomiza-se
enquanto género musical, quando alguns compositores comegam a escrever pecas de concerto
com este modelo de melodia cantada numa sé vogal, como é exemplo “Vocalise” de
Rachmaninov, em 1915 e, mais tarde, em 1935, o “Vocalise-Etude”, de Messiaen. Outro
importante contributo para autonomizar o vocalizo foram as tentativas de recriar esse género
atraveés de pecas instrumentais, tal como fez Mendelssohn com as “Cancdes sem palavras”
(Lieder Ohne Worte) (Pople, 1998) e, mais tarde, Liszt com as transcri¢gdes para piano solo de
Lieder (Rosen, 1998, p. 39).

O vocalise, que intitula este andamento, aparece na sua seccéo central (cc. 19-48). A
linha acompanhada pelo piano ¢ “cantada” através do violino e violoncelo em surdina, numa
s6 “vogal”. Visto que nenhuma vogal é literalmente cantada, ela é simulada, a meu ver, através
de varios meios, sendo o facto de ter um Gnico modo — e, logo, uma Unica cor — um dos mais
evidentes. Assim, a primeira transposi¢do do modo 3 define esta linha melddica em tons de

“cor-de-laranja, ouro e branco leitoso”. Isto, associado ao facto de a linha conter motivos e

25 No original, em inglés (tradugdo minha): «...for these three minutes or so we are eavesdropping on something
everlasting.”.
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padrdes ritmicos repetitivos (ver fig. 13), bem como timbres aproximados (quer pelo registo,

quer pela surdina) reforcam esta ideia de haver como que uma Unica vogal.
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Fig. 13 — Passagem das cordas no inicio da segunda seccéo (cc. 19-24). Como se pode ver, a linha assume sempre 0 mesmo
registo agudo, bem como a mesma textura. As notas vao sendo repetidas, através de padrfes similares. Estes elementos
contribuem, a meu ver, para uma “simulagdo” da tal vogal unica do “Vocalise”. Estdo rodeados alguns dos motivos repetidos
referidos no texto acima.

l

Essa ambiéncia, estabelecida durante 29 compassos, que define parte significativa do
andamento?®, assenta, segundo Bernard (1986) em cinco progressdes de acordes, algumas das
quais repetidas. Mais tarde, numa entrevista concedida a Harriet Watts, o compositor reforgou
esta passagem como sendo, também, “azul e malva, ouro e verde e violeta e vermelho, com
uma suprema qualidade de verde austero” (Bernard, 1986).

Quanto a explicacdo harmonica da passagem que, a partida, explicaria a escolha de cor
do compositor, acaba por ndo designar uma atribuicéo tao clara, tal como afirma Bernard (1986,
p. 57). Apesar disso, o autor adianta uma explicagao que parece clarificar a questéo.

A identidade modal de algumas passagens nas obras de Messiaen €, de facto, bastante
obscura, o que dificulta a compreenséo de determinadas secc¢des e impossibilita a atribuigéo de
qualquer cor. Como exemplo claro disso, aparece a passagem das letras de ensaio F e G (cc.
26-38) do sexto andamento. A menos que se opte, definitivamente, pela designacdo destes
compassos como cromaticos?’, uma explicagido modal parece praticamente impossivel porque
ndo é possivel estabelecer grupos que pertengcam a modos (0 conjunto de notas nos primeiros
dois compassos define a seguinte progressdo: ré, 14, fa#, do#, sol#, la#, ré#, si; como se pode

ver fig. 14, esta configuragdo cromatica mantém-se).

%6 Na gravagdo do meu Quarteto, por exemplo, este andamento tem cerca de 5°, sendo que a sec¢io central ocupa
c. 330, isto é, mais de metade do tempo do andamento.
27 A escala cromatica ndo tem atribuicdo de cor. Segundo Bernard (1986) corresponde a uma cor neutra (p.46).
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Fig. 14 - Inicio da seccéo F.

O mesmo acontece na letra de ensaio N do mesmo andamento (cc. 80-85, ver fig. 15)
gue, sendo aparentemente cromatica, define um dos momentos climéticos do andamento. Seria
estranho uma repentina auséncia de cor, pois seria dos poucos momentos da obra em que a cor
contrariar a musica. Na seccdo central do segundo andamento, ainda que apresente as cores
descritas, a explicacdo modal carece de compreensao, devido ao mesmo motivo referido — ndo

é possivel enquadrar grupos em que todas as notas pertengam ao modo em quest&o.
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Fig. 15 — Possivel anélise desta passagem ambigua do sexto andamento (N, cc. 80-85, “Danse de la fureur”).

Levantando esta questdo, Bernard divide as cinco progressdes de acordes do piano e
analisa-as de uma perspetiva intervalar (segundo a set theory). Dos dois grupos iniciais,
assinalados com a) e b) na fig. 16, o segundo (b) tem uma explicacdo modal mais imediata,
como é visivel na figura, onde define os modos 3 (2), 3 (3) e 2 (2). Relativamente ao primeiro
grupo (a) levantam-se outras questdes (Bernard, 1986, p. 58).

Através da andlise intervalar do primeiro grupo de acordes, Bernard conclui que, mais
do que somente as notas, é de extrema relevancia ter em consideracdo “a ordem vertical dos
acordes”, para que seja possivel definir conjuntos intervalares mais comuns a cada modo. Esses
grupos facilitam a selegdo das notas tomadas de empréstimo a outros modos e clarificam a
harmonia e viabilizam a analise de cores, tal como acontece nesta passagem do segundo
andamento (ver fig. 16). Assim, quando existe alguma ambiguidade, deve perceber-se se ha

algum modo principal, através da analise dos acordes mais comuns a cada modo (Messiaen,
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Tome VII, pp. 118-134) e reconhecer notas que, ainda que estranhas, tenham alguma

implicacdo (neste caso, pertencam ao modo seguinte).
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Fig. 16 - Esquema proposto por Bernard, com acrescentos meus para clarificar o tipo de anélise que ele aplica (esquema retirado
de Bernard, 1986, p. 59).

A partir desta descricdo de cores na secgdo central, que acabam por evidenciar a tal
vogal unica e ininterrupta que exprime esta ambiéncia de vocalizo, a cor acaba por assumir,
também, um papel importante na forma. Enquanto nas partes extremas (cc. 1-18 e 49-55) ha
mais agitacdo, a varios niveis, havendo, por isso, mais movimento de cores e correspondentes
harmonias, na sec¢é@o central ha uma paragem na exploracdo de todos os elementos musicais,
na medida em que apresenta a mesma textura e cor, bem como 0s mesmos motivos melddicos
(e acordes no piano) e 0 mesmo registo, bem como o mesmo timbre. Esta alteragdo é
acompanhada por uma mudanca de andamento, indicada pelo compositor como “presque lent”,
associado as indicacgdes “impalpable e lointain ”, que em muito choca com o caréater das sec¢oes
extremas definido por “Robuste”, “Presque vif, joueux” ¢ ainda, na linha de piano “fulgurante,

pressez ce trait”.
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Um dos aspetos que mais me intrigou neste andamento foi a ndo utilizacdo do clarinete
na segunda seccao, sendo utilizado nas secc¢Bes extremas da mesma forma frenética que durante
toda a obra (associado ao canto dos péassaros). Por exemplo, o clarinete apresenta, neste
andamento, material que vai ser utilizado no “Abime” (III) e, também, no “Intermede” (IV): o
acorde do compasso 2 (AIT1(A)) aparece recorrentemente em ambas as pecas, bem como a
linha dos compassos 4 a 7 aparece no IV (cc. 17-18), bem como no 111 (comp. 15).

Visto que a seccdo central é mais estética, pode ter uma correlagdo com a ideia de
eternidade, a qual os passaros ndo pertencem, tal como se viu no andamento anterior. O canto
dos passaros apresenta uma forte correlacdo com a natureza (enquanto intermediario), mas nao
com a ideia de eternidade evocada na segunda sec¢édo deste segundo andamento. Por outro lado,
aauséncia deste instrumento pode ter uma justificagdo tdo simples como o facto de o clarinetista
ter de “recuperar folego” para o andamento solo que segue. A meu ver, a primeira faz mais
sentido, quer por reforcar as camadas estabelecidas na “Liturgie”, quer por esclarecer a
instrumentacdo escolhida para as duas “Louanges”: onde também se estabelece a ideia da
eternidade: piano e violoncelo (V) e piano e violino (VIII), nunca piano e clarinete. Assim, a
conotacdo sistematica do clarinete com o canto dos passaros e, consequentemente, com 0S
simbolos de esperanca presentes na natureza parece assumir neste andamento um papel fulcral,
com consequéncias em toda a obra.

Relativamente a passagem da “Liturgie” para “Vocalise”, Pople escreve algo bastante

interessante:

Portanto, tal como no caso do contacto entre a natureza e 0 Céu, efetivado em “Liturgie
de cristal”, o uso do termo vocalizo por Messiaen procura desempenhar aqui um ato de
identificacdo. A cancdo neste segundo andamento “€” uma cancdo para o anjo, ainda

(ue o que ouvimos sejam os instrumentos do Quarteto (Pople, 1998, p. 28)%.

Penso que o0 que o autor quer dizer é que, seja pela nota de Messiaen na partitura, seja
pelo titulo do andamento, “Vocalise” apresenta uma conexdo mais evidente com o Apocalipse,
através do recurso a uma personagem deste episddio: 0 anjo que anuncia o fim do Tempo. Ainda
que esta relagdo comece na “Liturgie”, existe, neste andamento, uma especificacdo dos

elementos que exprimem essa conexao a “natureza e ao céu”.

28 No original, em inglés (tradugdo minha): “So, as in the case of the contact between nature and Heaven effected
in 'Liturgie de cristal’, Messiaen's use of the term vocalise here seeks to perform an act of identification. The song
in this second movement 'is' a song for the Angel, though what we hear are the instruments of the Quatuor.”.
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Il — AbTme des oiseaux

Existe, entre os musicologos, alguma polémica acerca de qual tera sido a primeira peca
do Quarteto a ser composta por Messiaen: se o “Abime” (Il1) ou o “Interméde” (IV). Essa
duvida surge, até certo ponto, por relatos do proprio compositor que, em Varias entrevistas,
nomeadamente as que foram conduzidas por Goléa (1960), afirmou recorrentemente que o
“Interméde” foi a primeira peca e as restantes sete foram compostas em torno desta: “Em Stalag,
havia um violinista, um clarinetista e o violoncelista, Etienne Pasquier. Escrevi para eles um
trio sem nada maior em mente...”?® (Rischin, 2003, p. 16). Na verdade, o “Abime” foi
composto ainda antes de Messiaen chegar a Stalag Vllla, e antes, portanto, da composicdo do
“Interméde”. Comecou a ser escrito em Verdun, onde estivera a cumprir servico militar e
conhecera o0s seus companheiros Etienne Pasquier (violoncelista) e Henri Akoka (clarinetista),
tendo sido terminada numa terra vizinha (Nancy, Alemanha) para onde foram obrigados a ir,
devido & aproximagdo do exercito aleméo (Rischin, 2003, pp. 9-12).

A razdo para esta peca ter sido composta em primeiro lugar parece ser mais préatica do
que profunda e intelectual. O facto de o Unico instrumento disponivel durante o servico militar
ser o clarinete parece apontar para a primeira justificacao, assim como o afirma o violoncelista
Etienne Pasquier: “o clarinete era o Unico instrumento que eles tinham disponivel”*® (Rischin,
2003, p. 15). Esta é uma das pecas mais inovadoras do Quarteto no que toca a linguagem
musical, seja pela auséncia de sensacdo métrica e compasso, pelos modos e acordes utilizados,
pelo canto dos passaros ou pelo uso dos valores acrescentados®!.

A auséncia de métrica no “Abime” parece significar que, desde o inicio da obra, um dos
propdsitos do compositor esteve sempre inerente: o fim do Tempo. Ainda que quase nenhum
dos andamentos apresente uma quadratura classica (com a exce¢do, ndo total, do 1V), nesta
peca, a sensacdo de auséncia de métrica parece ainda mais evidente, sendo que a utilizacédo de
compasso aparece, apenas, como orientacdo de performance (Pople, 1998, p. 41). A razéo para

gue a primeira obra tenha sido composta nestes moldes é de extrema relevancia, porque acentua

2 No original em inglés: “In Stalag there happened to be a violinist, a clarinetist, and the cellist Etienne Pasquier.
I wrote for them at once short trio without anything larger in mind...”.

% No original, em inglés (tradugdo minha): “Because the clarinet was the only instrument that they had on hand”.
3L A técnica de valores acrescentados define, de acordo com o compositor, um valor curto que é acrescentado a
um ritmo, seja ele qual for (Messiaen, 1956, p. 16), seja em forma de nota, pausa ou ponto. Geralmente, o valor é
acrescentado a um ritmo relativamente regular e esse valor adicional torna-o mais irregular.
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um dos maiores compromissos do compositor na sua operacionalizacdo do Quarteto: retratar
“o fim do tempo” na Terra, cumprindo-se a profecia do Apocalipse, que é reportada & musica,
com o fim do tempo cléssico (Pople, 1998, p. 44) (Rischin, 2003, p. 52).

A sua forma em trés seccOes distintas (as duas seccOes lentas que extremam o
andamento e a sec¢do central, com motivos ritmicamente mais elaborados e curtos que definem
o canto dos passaros®?) aproxima-se bastante do andamento anterior, embora com ambientes
completamente diferentes, organizados pela ordem inversa (agitado-calmo-agitado, no
segundo; calmo-agitado-calmo, no terceiro). Ainda que seja proxima a forma, este andamento
parece mais repartido, uma vez que a escrita da seccdo central é bastante quebrada e
descontinua, elaborando pequenas frases que ndo se desenvolvem, interrompidas por pausas
constantes.

Quanto a cor, o0 processo € relativamente préximo do de Vocalise, sendo que as partes
lentas tém uma so cor e a parte rapida da seccdo central apresenta varios focos de cor distintos,
sendo que a extravagancia do canto dos passaros parece refletir-se, mais uma vez, na cor. Por
iSS0, a cor aparece nestes andamentos ndo s6 como um reforgo expressivo dos aspetos musicais,
mas também como um importante delineador formal — no “Abime”, o castanho e ouro, da
segunda transposi¢do do segundo modo, marca as duas partes lentas, distinguindo-as da

confusdo de cores dos passaros na parte rapida (ver fig. 17).

32 Segundo Johnson, sdo, novamente, melros (Rischin, 2003, p. 59)

43



A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percecédo do puablico geral |
Dalila Teixeira

Sans presser, Presq%.l, capricieux (J:126 env.)

progressilet puissant - . . . ba
4 — —— - et E SV, o F
i —— P/’Pcr“c iuo“l!‘Eor l\ "Zruoln'llt'. comme wn oiseau, trés libre de mous!)
M4(2)

M2(2) AIT 9(A)

k’ressez

g § E Mllut
AIT 9 (B) g Ew

Lgf:,(.pr:::::) Presme_ize av) | AITY (D) JEs

progressif et puissant
£

it

7rp — 77

M4(2) M4(5)

Fig. 17 — Comportamento dos modos na parte rapida (cc. 14-20).

Ao analisar a peca, considerando que foi a primeira a ser composta, surge uma questdo
central: porque ndo é esta peca a primeira do Quarteto? Ao pOr esta peca como terceira de um
conjunto de oito, Messiaen parece estar a delinear uma simetria formal, que influencia toda a
peca, facto que é visivel na cor. O ouro e castanho do modo 2 (2) que predominam nao sé neste
andamento, mas também no V e VIII (“Louanges”), parecem servir de elo entre esses momentos
(III, V e VIII). As “Louanges” apresentam uma importancia formal significativa, pois
delimitam as duas partes em que o Quarteto se divide: uma primeira incluindo os andamentos
I aV, uma segunda os VI a VIII. Essa divisdo em duas partes deve-se, precisamente, ao facto
de ser nesses andamentos (V e VIII) que a eternidade aparece concretizada.

Ora, segundo varios autores (Rischin, 2003; Pople, 1998), a parte lenta deste terceiro
andamento retrata o abismo, ideia reforgcada pelo proprio compositor: “O abismo é 0 Tempo,
com a sua monotonia e melancolia. Os passaros sdo o oposto de Tempo: eles representam 0
nosso desejo de luz, de estrelas, de arco-iris e de cangdes de jubilo!”* (Rischin, 2003, p. 59).
O Tempo (representado nas partes lentas do andamento) é aqui, por conseguinte, uma entidade

dolorosa, melancdlica e monétona, que € “colorida” (na parte rapida) pelo canto dos passaros.

33 No original em inglés (tradugdo minha): “The abyss is Time, with its dreariness ad gloom. The birds are the
opposite of Time: they represent our longing for light, for stars, for rainbows, and for jubilant songs!”.
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Para Messiaen, 0s passaros sao “...simbolo de liberdade. Nos andamos, cles voam. Nos
fazemos guerra, eles cantam...”** (Rischin, 2003, p. 60).

No fundo, estas duas camadas (Tempo e passaros) sao representadas pelo compositor
no “Abime” através do ritmo, dos diferentes andamentos e da cor. A acrescer a estes factores
esta, ainda, o registo e a dindmica. As partes lentas, escritas no registo grave do clarinete,
apresentam uma ambiéncia mais resguardada do ponto de vista dindmico (indo de p a f no
espaco de 13 compassos), enquanto a euforia dos passaros aparece escrita num registo mais
agudo, que oscila de dinamicas entre o ppp e fff, sendo a maior parte delas escrita huma
dindmica forte.

Assim sendo, por que razdo utiliza Messiaen 0 mesmo modo para 0s trés andamentos
(111, V e VIII) e até que ponto é que esse facto esclarece o posicionamento deste andamento
como 32 peca do Quarteto? O facto de o “Abime” ser escrito no mesmo modo que a primeira
“Louange” (V) e exatamente no meio da primeira parte, tendo uma posicdo simétrica, ndo so
define essa proporgéo na obra, como manifesta o fim da humanidade, a tristeza e a desolagéo
pela impossibilidade de dominar o Tempo, que acaba por ser o oposto da liberdade consumada
na Louange (da libertacdo do Tempo pela eternidade). O “Abime” funciona quase como se
fosse 0 negativo de uma fotografia que é revelado na fotografia real — o positivo (V). Essa
diferenga, uma vez que tem 0 mesmo modo e cor, deve-se, sobretudo, aos usos diferentes do
modo, 0 acompanhamento do piano e o registo. Enquanto no “Abime” as notas iniciais sugerem
a escala menor (mi, sol, fa#), na “Louange” a sonoridade ¢ completamente diferente,
principalmente nos acordes do piano que sugerem, quase sempre, sonoridades de acordes
maiores. Isto é reforcado pelo registo, que no 3° andamento (“Abime”) é bastante grave e, por
isso, bastante pesado enquanto no 5° (“Louange”) apresenta um registo mais agudo, logo mais
luminoso. Ao longo de cada um desses andamentos vemos diferentes usos da tessitura dos

respectivos instrumentos: num caso explorando a regido grave, noutro a aguda.

IV — Interméde

Sendo uma das pecas mais convencionais do Quarteto, do ponto de vista métrico,
motivico e harménico, este intermezzo foi composto no campo de prisioneiros para 0s musicos
com quem Messiaen convivia na altura — Henri Akoka (o clarinetista), Etienne Pasquier (o

violoncelista) e Jean le Boulaire (o violinista). Segundo Messiaen:

3 No original, em inglés (tradugdo minha): “symbol of freedom. We walk, they fly. We make war, they sing.”
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Em Stalag, havia um violinista, um clarinetista e o violoncelista, Etienne Pasquier. Eu
escrevi para eles um pequeno trio sem algo maior em mente, que eles tocavam para mim
nas casas-de-banho, porque o clarinetista tinha o seu instrumento com ele e tinham

oferecido um violoncelo de trés cordas ao violoncelista.®® (Rischin, 2003, p. 16)

Segundo Pople (1998), se o andamento anterior apresenta uma “meditacdo entre
liberdade e esperanca através de uma fuga do ‘tempo medido e igual do classico’”, este
estabelece uma oposicdo, com o retorno a regularidade métrica (p. 47). O seu caracter quase
dancado cria um ambiente diferente das restantes sete pecas, estando, contudo, relacionada com
elas, quanto mais nao seja pelas “reminiscéncias melddicas”, como refere o compositor na nota
do andamento. Por exemplo, na linha do clarinete, Messiaen utiliza bastante material de outros
andamentos do Quarteto, como se torna recorrente, principalmente depois da peca a solo. Por
exemplo, o acorde do comp. 15 € 0 mesmo do segundo andamento (no comp. 2), bem como o
que aparece no “Abime” (comp. 19) e no piano do sétimo (comp. 21). Ja as linhas do violino e
violoncelo na letra de ensaio F e, depois, a do clarinete em G antecipam material do primeiro
tema de “Danse de la fureur” (como se pode ver na fig. 18).

A peca “Interméde” comega com um tema em unissono no mesmo modo 2 (2) das pecas
que a delimitam. Essa localizacdo revela, mais uma vez, uma intencdo simétrica por parte do
compositor, criando um bloco de pecas no mesmo modo no centro da obra (I, IV e V). No
fundo, depois de uma parte de maior agitacédo e instabilidade harmoénica (1 e I1) surge uma parte
em bloco unida pela mesma cor predominante da transposi¢do do modo 2. Este bloco acaba por
funcionar como um momento de maior estabilidade que antecede uma parte de mais fdria e
confusdo (VI e VII). O “Interméde” serve, assim, como ponto central desse bloco, onde tanto o
performer como o ouvinte conseguem desfrutar de um momento de descanso emocional, cuja

preparacdo continua na “Louange” (V) e s6 regressa no ultimo andamento (V1I1).

% No original em inglés (tradugdo minha): “In Stalag there happened to be a violinist, a clarinetist and the cellist,
Etienne Pasquier. | wrote for them at once a short trio without anything larger in mind, which they played for me
in the lavatories, because the clarinetist had brought his instrument with him and the cellist had been given a gift
of a cello with three stings”.
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Fig. 18 - Tema do sexto andamento nas cordas, que depois segue no clarinete, nos compassos seguintes. Reflexo das
“reminiscéncias melddicas” sugeridas pelo compositor.

Ao abordar esta peca, é necessario referir a ironia que esta inerente ao seu espirito, que
tem impacto, quer no estudo, quer nos ensaios da peca. Esta ndo deixa de ser uma busca de
esperanc¢a, no mesmo sentido em que os passaros também o sdo nos andamentos anteriores.
Porém, enquanto o0s passaros constituem uma entidade ndo humana e surgem como “simbolo
de liberdade” (Rischin, 2003, p. 60), Messiaen parece buscar, em “Interméde”, um modo mais
humano de transmitir essa esperanca. Com isto quero dizer que o facto de aludir a danca e a
ironia, aliado a simplicidade do material motivico (os temas sdo facilmente memorizaveis),

parece implicar uma aproximacgao a um caracter mais popular.

V — Louange a 1’Eternité de Jésus

A grande dificuldade que concerne a performance de algumas pec¢as de Messiaen e de
varios outros compositores do séc. XX (Igor Stravinsky e Gyorgy Ligeti, por exemplo) prende-
se com questdes ritmicas. Por exemplo, no “Abime” o ritmo define, possivelmente, a
dificuldade central, quer pelas passagens rapidas, que implicam um estudo sistematico e uma
assimilacdo mecanica, quer pelas lentas (inicio), que, por outro lado, implicam um célculo da
pressao de ar, bem como uma organizacao frasica, que permita marcar respiragdes. Ainda que
nenhum dos instrumentistas da “Louange” precise de respirar ou medir a pressao do ar para
tocar, a sensacgdo de direcdo e a construcdo da frase refletem uma das maiores dificuldades na

interpretacdo desta peca, da mesma forma que no “Abime”. Isto deve-se, em grande medida,
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ao andamento lento, que aparece descrito na sua nota de autor como “infiniment lent,

extatique”, associado a indicacao D= 44,

O andamento lento acaba por ter implicacbes emocionais que afetam intérprete e
ouvinte. Essas devem-se tanto ao contraste com 0 andamento da peca anterior, como também a
dificuldade acrescida para o intérprete em executar a linha escrita pelo compositor de forma
natural e organica. A dificuldade para o violoncelo em conduzir a sua linha de forma
“majestosa” e a0 mesmo tempo “recolhida e expressiva”, acaba por dificultar as suas decisoes,
relativamente, por exemplo, ao uso do vibrato. J& no acompanhamento de piano, além do acento
na primeira semicolcheia de cada mudanca, ndo existem indicac6es de conducao (reguladores
de dindmica), facto que se repercute num paradoxo emocional entre a sensacao de liberdade (o
intérprete pode tocar como entender) e, a0 mesmo tempo, de vulnerabilidade (o intérprete ndo
sabe o0 que fazer).

No fundo, ambas as dificuldades — ritmica e emocional — podem ser trabalhadas do
ponto de vista da analise. O violoncelista deve definir a condugéo das frases, bem como vibrato,
timbre, etc., de acordo com a harmonia do piano. Por outro lado, o pianista deve analisar 0s
acordes e, no contexto dos modos de Messiaen (neste caso, 0 modo 2, correspondente a escala
octatonica), tentar gerir a tensdo entre os diferentes acordes e, assim, conseguir ajudar o
violoncelo a conduzir a sua linha (seguindo, claro, as indicagdes dindmicas que o compositor
descreve ao longo da peca).

Este trabalho deve estar aliado a outra componente que define um tema mais delicado
— a espiritualidade. Tal como foi sendo definido até agora, este andamento, em conjunto com o
ultimo, constituem, simultaneamente, pontos de chegada das duas partes e pontos de
consumacado da eternidade. Assim sendo, apos decidir todos os pormenores, 0s performers
devem estar cientes da importancia determinante deste andamento, quer numa perspetiva
formal, quer na sua forte componente espiritual. Neste sentido, 0s momentos climéaticos devem
ser verdadeiros éxtases interiores, tal como os define Messiaen ao citar o inicio do Evangelho
segundo Sao Jodo: “No principio era o Verbo, e 0 Verbo estava em Deus, € o Verbo era Deus”.

Quanto a sua génese, a “Louange” advém, segundo alguns autores (Pople, 1998;
Griffiths, 1985) de uma peca anterior intitulada “Féte des belles eaux” e escrita em 1937 para
a 37* “Exposition Internationale des Arts et Techniques dans la Vie Moderne”, em Paris. Nela,
Messiaen utiliza a mesma ideia da nota de autor, acrescentando a ideia da &gua, como simbolo
de Graca e Eternidade. Neste seguimento, Pople reforca a ideia de eternidade, bem como a viséo
bipartida do Quarteto:
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Vindo depois de “Interméde”, a fung@o deste andamento — de forma similar & abertura
de “Liturgie de cristal” — é um tipo de preludio ao segundo acto: renovando a fixacéo
na eternidade, que estabelece um quadro para as personagens apocalipticas e 0s eventos
que acontecerdo em dois momentos subsequentes...“Louange a I’Etérnité”...ndo
precisa de acrescentar nenhum pormenor as palavras da Revelagdo: a sua associacdo
com o Verbo e a Sua eternidade do Verbo alcangam o requerido™®. (Pople, 1998, pp.
54-55).

Seguindo a ideia apresentada por Charles Rosen, no seu livro “Romantic Generation”
(1998, p. 258), a propdsito da quadratura classica e da sua expansdo no periodo romantico, esta
“Louange” pode ser vista como o primeiro momento de uma nova parte e, a0 mesmo tempo,
como a chegada da anterior. Rosen refere (pp. 272-273) a transformacao das frases de quatro
compassos através da técnica de utilizar o final das frases como anacrusa, dando diversos
exemplos, como o Noturno em Sol menor e o Scherzo n® 2 de Chopin. Esta referéncia é
importante para compreender que o 5° andamento € tratado como final de uma parte, mas
também como o inicio de outra (essa ambivaléncia era muito comum nos romanticos). Além de
clarificar a posicdo de pivod desta “Louange”, esta pode reforcar a ideia do bloco central (111-
IV-V) no mesmo modo/cor, pois, apds uma intensificacdo deste modo, o ponto de chegada é
alcancado, definindo 0 momento de mudanca.

As caracteristicas que afirmam a ideia de Eternidade na “Louange” sdo as mesmas que
aparecem na “Liturgie”: material ndo-variado (o tema é sempre baseado nos mesmos dois
motivos que aparecem na sua primeira aparicdo, como se vé na fig. 19) e a continuidade (néo
ha pausa em nenhum instrumento, como se vé na fig. 20). Isto é importante porque altera a
percecdo da forma: talvez por isso, muitas pessoas — incluindo eu propria, no principio do
estudo — afirmam que quando ouvem e estudam a obra, ela soa a um todo continuo e ciclico,

ndo havendo partes que a dividam.

3% No original em inglés (traducdo minha): “Coming after the 'Intermede’, the function of this movement - akin to
that of the opening 'Liturgie de cristal’ - is as a kind of prelude to the second act: renewing the focus on eternity
which provides a frame for the apocalyptic personages and events that will reappear in the following two
movements. To this extent the 'Louange & I’Eternité ...' need not engage in detail with the words of Revelation: its
association with the Word, and the eternity of the Word, achieves what is required.”.
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Fig. 20 - Exemplo da textura continua do piano e do motivo do violoncelo transposto, que é sempre igual, mas em diferentes
transposicgdes.

A esse proposito, a cor — atraves, mais uma vez, da harmonia — clarifica que o
andamento ndo apresenta uma forma unificada, mas sim tripartida. Repartindo o andamento em
trés partes: cc. 1-9 e 10-26/27 ao final, as duas partes extremas ndo levantam qualquer
dificuldade: pintam o mesmo cenario ouro e castanho dos andamentos anteriores (modo 2,
transposicdo 2). A seccdo do meio é bastante mais movimentada, dividindo-se em duas frases:
a primeira em torno da subdominante (L& M cc. 13-20) e a segunda da dominante (Si M cc. 21-
26), que depois caminha de novo para a tonica. Existem, neste andamento, regides tonais
demasiado consistentes para ndo serem tidas em consideracdo; ainda assim, € possivel
enquadrar a analise nos modos. A Unica dificuldade é que piano e violoncelo ndo encaixam

sempre no mesmo modo (em dados momentos um dos instrumentos integra-se num modo e o
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outro num outro). Assim, a linha melddica parece assumir, de facto, contornos tonais, enquanto
no piano 0s modos sdo mais claros, quando analisada a linha do baixo.

Dessa forma, depois do modo 2 (2), no compasso 10 surge uma sonoridade diatdnica
(simula o V/V), que conflui na primeira grande mudanca de cor em B (comp. 13), dando inicio
a uma parte nova. O modo desta sec¢do € o modo 2 (1), que, a partir do compasso 18, passa a
terceira transposicdo do modo 2. Na letra de ensaio D, o andamento regressa ao modo 2(2).
Estas mudancas sdo visiveis, tal como ja o disse, na linha do baixo. Talvez o facto de o
andamento estar todo no modo 2 seja determinante para a compreensdo unificada do
andamento. No entanto, do ponto de vista da cor, isso resulta na passagem de ouro castanho,
para azul violeta, verde e depois regresso a cor inicial o que, de facto, traduz, a forma tripartida,
conforme se pode ver nos esquemas e tabelas no anexo II.

Assim, a forma tripartida, a semelhanca dos andamentos anteriores, é sublinhada pela
cor, que oscila na segunda parte e permanece estatica nas partes extremas, da mesma forma que
no “Abime” (dentro do esquema lento-rapido-lento). Ainda que a cor altere a nogdo de forma,
a escrita da “Louange” apresenta uma continuidade que torna estas mudancas subtis e,

praticamente, imperceptiveis.

VI — Danse de la fureur, pour les sept trompettes

Se até agora parece estabelecer-se um modelo formal (forma ternaria em todas as pecas
anteriores, com a excecdo da “Liturgie”), bem como um padrdo modal entre as pegas, este
andamento quebra essa corrente, rompendo com a forma tripartida padronizada e introduzindo
a parte do Apocalipse em que a furia das sete trombetas se manifesta: “quando tocar a sétima
trombeta cumprir-se-a o mistério de Deus, tal como o anunciou aos Seus servos, os profetas”
(Apocalipse segundo S&o Jodo, Capitulo X, prefacio do compositor).

A textura em unissono tem um efeito eletrizante, reforcado pelas indicacdes de
“Decidido, vigoroso, granitico, um pouco vivo”, pelo martelé no piano e, ainda, pela indicacéo
de articulacdo non-legato. A acrescentar aos elementos dindmicos e texturais, o ritmo tem um
papel fulcral na peca, justificando o titulo “Danse de la fureur”” que também o aproxima de uma
danca macabra.

Uma das maiores dificuldades de interpretacdo deste andamento reside na jungéo, pois,
tal como diz Pople, “uma nota errada ou ao lado € imediatamente percetivel e afeta o balango
do grupo” (Pople, 1998, p. 65). A interpretacdo dos padrdes ritmicos dificulta ainda mais a

tarefa. A irregularidade destes (sobretudo os ritmos com valores acrescentados e, na segunda
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seccdo (F), os ritmos ndo retrogradaveis®’), que advém de padrdes ritmicos derivados da métrica
grega (Rischin, 2003, p. 52), impedem a sensa¢do de uma métrica regular.

Relativamente a segunda seccdo, designada pelas letras de ensaio F e G (fig. 21), a
dificuldade prende-se ndo s6 com o ritmo, mas, principalmente com a criacdo da atmosfera
lointain. Esta indicacdo, associada aos motivos completamente diferentes do restante material
motivico utilizado ao longo da peca, torna-a uma das mais exigentes do ponto de vista da juncdo
de todo o quarteto. A acrescer a estas carateristicas, esta € uma das passagens mais incognitas

do ponto de vista de harmonia.
o Au mouvt !

(tointais f ]
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= ;'-.: T T 1 P — 1
. — : ¥ phe 7 — o=
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et bt T

Y

Fig. 21 — Parte inicial da segunda sec¢do deste andamento, designada pelas letras de ensaio F e G uma das mais ambiguas
harmonicamente.

Os modos utilizados s&o, em grande medida o0 modo 6 (1) e 0 modo 2 (1), que vao
aparecendo associados aos temas principais da primeira sec¢do (que repetem ao longo do

andamento): 6 (1) ao primeiro tema (cc. 1-4) e 2 (1) ao segundo (cc. 5-6). As restantes cores

37 Messiaen explica estes ritmos na Technique (p. 20), explicando que ritmos néo retrogradaveis sdo aqueles que
sdo iguais, se lidos da esquerda para a direita (como é suposto) ou da direita para a esquerda. Exemplo presente
nos anexos do mesmo livro (p. 4, dos anexos).
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aparecem com a introducdo de outros modos pontuais ou com o0s mais frequentemente
utilizados AIT (consultar tabelas do anexo 11).

Quanto a secgdo central (F e G) torna-se mais delicado tomar uma posi¢éo porque, além
de mudar completamente face a outros aspetos, aparece escrita de forma cromatica ou, em
alguns casos, no modo 7, sendo que nenhum apresenta, nos tratados de Messiaen, atribuicéo de
cor®®. Assim, parece registar-se uma espécie de apagdo no centro do andamento, que pode ser
intencional, para gerar uma sensagdo de maior contraste.

Se, por um lado, esse apagdo pode fazer sentido para contrastar com o restante material
frenético de cor, existem outros momentos em que a configuragdo harmonica parece ser
cromatica, dentro dos quais se inclui um dos momentos climaticos definidos pela letra de ensaio
N (cc. 86-92), onde a total auséncia de cor ndo parece de acordo com este momento, um dos
picos maximos da energia do ponto de vista musical. Embora seja dificil compreender o sentido
de um apagdo numa passagem tdo frenética do ponto de vista modal, ao assumir-se o
cromatismo, que frequentemente se associa a momentos climaticos de maior tensdo, esta
passagem seria representada numa plena auséncia de luz. Outra hipdtese podera passar por
definir uma Unica cor neutra (cinzento ou cinzento e preto), tal como o apresenta Bernard
(1986), no caso de se assumir 0 cromatismo como a escala geral da passagem, ao invés dos
pequenos grupos modais frenéticos. Uma vez que a cor se tem mostrado como um forte suporte
aos multiplos fatores expressivos de todos os andamentos, seria estranho optar, neste preciso
momento, pela intromissdo de uma grande contrariedade entre luz e som (climax — apagéo).
Uma vez que existe a possibilidade de estabelecer pequenos grupos modais (mesmo que de
apenas 3 ou 4 notas), optei por selecionar alguns modos, definindo, assim (tal como descrito

nas tabelas e esquemas do anexo II) uma espécie de “mix”.

VIl — Fouillis d’arcs-en-ciel, pour 1I’Ange qui annonce la fin du Temps

Este andamento é reconhecido como sendo o0 que mais se aproxima da tradi¢ao austro-
germanica (Pople, 1998, p. 72), uma vez que o material apresentado vai sendo desenvolvido e
trabalhado de forma organica e progressiva, processo que o aproxima mais dessa tradicao (ver

tab. 5, que contém a descricdo da forma). Por exemplo, este é dos andamentos em que o climax

38 Bernard (1986, p. 46) explica que o cromatico €é, para Messiaen, equivalente a cinzento ou cinzento e preto. Esta
informac&o ndo aparece nos tratados, mas podera constar de alguma entrevista. Relativamente ao modo 7 Bernard
refere que, tal como apresentado no ponto 2 do corrente capitulo, existe cores associadas as 10 notas deste modo
e, por isso, Messiaen ndo consegue atribuir uma dnica cor.
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€ maior, uma vez que ha uma construcédo e evolugédo tematica que confere a ultima aparic¢éo do
tema um cariz apoteotico, enquanto, até agora, os andamentos anteriores apresentavam temas
ciclicos, circulares e repetidos, que ndo eram tdo desenvolvidos (apresentavam sempre, nas
duas diferentes apari¢des, uma configuracdo proxima).

O primeiro tema do andamento, escrito em azul violeta do modo 2 (1), é completamente
novo no Quarteto. No entanto, o registo do violoncelo, o acompanhamento do piano e a
ambiéncia geral, fazem-no parecer um eco do vocalizo do segundo andamento. Aliés, as
semelhancas desse andamento com o sétimo sdo, a meu ver, inegaveis, tal como o afirma o
préprio compositor na nota de autor, quando escreve que “certas passagens do segundo
andamento voltam”. Tal como bem o diz Messiaen, 0 anjo regressa, mas agora tomado pela ira,
facto que o torna mais confuso, a varios niveis, comecando com o titulo, passando pela nota de
autor e culminando na musica.

Depois do inicio com apenas dois instrumentos (piano e violoncelo), aparece o tutti em
B (comp. 13), com o tema “Robuste, modéré, un peu vif” do inicio do segundo andamento. Os
primeiros dois acordes de ressonancia contraida iniciam uma sec¢do movimentada, em que mais
material do segundo andamento vai ser retomado. As “cascatas azul-laranja” da segunda secgdo
do segundo andamento voltam exatamente nesta sec¢do agitada do sétimo, mas desta vez como
“espadas de fogo”, “rios de lava azul laranja” e “tumulto de arco-iris”%°, tumulto esse que se
reflete na cor, de tal forma que neste andamento aparecem dois momentos no qual se observam
trés cores diferentes, mas que resultam na projecdo de quatro focos de luzes distintos, como

sera explicado no capitulo seguinte (ver fig. 22).
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Fig. 22 - Unico momento do Quarteto em que trés modos ocorrem ao mesmo tempo, havendo trés cores simultaneas (a cor da
mao esquerda do piano é a mesma que a do clarinete e violino, mas, ainda assim, existem, neste momento, quatro focos de luz
ativados, pelo que ha um efeito de quatro luzes)

39 Nota de autor, no original, em francés (tradu¢io de Domingos Teixeira): “Ces épées de feu, ces coulées de lave
bleu-orange, ces brusques étoiles”.
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Em C, aparece a sucessdo de acordes de dominante frequentes em muitas partes do

Quarteto, nomeadamente na “Liturgie” (I), mas também no “Vocalise” (II) e no “Abime” (III).

O tema inicial retoma em D, com o acrescento do clarinete, que assume um timbre

completamente diferente dos restantes andamentos, sem correlacdo com os passaros. O registo

agudo e a dindmica p aproximam-no do som angelical do violino e do violoncelo. Em G, este

tema reaparece variado com todos 0s outros instrumentos, o que indica que Messiaen comeca

a construir o climax, utilizando, também, a textura. O climax propriamente dito comega com o

segundo tema em crescendo a partir de J, concretizando-se em K, com o tumulto do temainicial,

agora com trés dos instrumentos a tocar o tema em trilos e o piano a arpejar 0s acordes iniciais

sempre em fff (para clarificar as diferentes configuragdes do 1° tema ver fig. 23).
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Fig. 23 - Texturas ao longo do andamento. Entre parénteses estdo as letras de ensaio.
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Seccdo (letras
de ensaio)
Instrumentacéo

Tema

Modo ou
acorde

Cor

Partes da nota
de autor

A

Piano
+

Violoncelo

M2 (1)

Azul
violeta.

“O
poderoso
anjo
aparece e,
acima de
tudo, o
arco-iris
que o
coroa”.

Tutti

b

Varios
modos,
material do
20
andamento.
Em C,
cascatas do
piano
retomam,
mas em f.
Chega a ter
3 cores
diferentes
(comp. 17).

“Estas
espadas de
fogo, estes
rios de lava
azul-
laranja,
este
tumulto de
arco-iris”.

Dalila Teixeira

D E;F

Piano Tutti

+

Violino

+

Clarinete

a’ b

M2 (1) @ Desenvolve
0 material
apresentado
emBeC.

Azul Varias

Violeta. | cores,
comega a
construir o
climax.

“O

poderoso

anjo

aparece

e, acima

de tudo,

0 arco-

iris que

0 coroa”.

G

Tutti

M
2 (1)

Azul
Violeta.

Tutti

b (meio)

Crescendo
para
climax.

Vérias
cores,
cada vez
mais
tensdo.
“Eu passo
para a
realidade
e
submeto-
me em
éxtase a
uma
tontura,
uma
espiral
giratoria
entre
super-
humano e
cores”

K L

Tutti Tutti
(Climax)

a’ b (inicio)

M2 (1)  Acordede
ressonancia,
funcionam
como coda.

Azul (consultar

Violeta. | tabela de
cores em
anexo II)

.“O poderoso anjo”, as
“espadas de fogo”,
“rios de lava”: o
“tumulto do arco-iris”
concretiza-se!

Tab. 5 — Viso geral do sétimo andamento. A Gltima linha refere-se a partes da nota de autor que, a meu ver, enquadram as

partes e ajudam a perceber o climax.
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VIl — Louange a I’Immortalité de Jésus

Este andamento, escrito para piano e violino, apresenta varias semelhangas com a sua
peca parcialmente homénima (V), nomeadamente o andamento lento, desta vez descrito por
“Extrémement lent et tendre”, com o mesmo caracter “extatique”, com a &' = 36. Outra das
semelhangas menos evidente € a que se reporta ao material ciclico, visto o tema ser apresentado
nos trés primeiros compassos (cc. 1-3), sendo transposto no seguinte (cc. 7-9), até retomar em
C (comp. 16). Da mesma forma que na “Louange” anterior este andamento apresenta as trés
transposi¢bes do modo 2, que acabam por conferir as mesmas cores a ambos.

Contudo, a ambiéncia deste andamento é diferente. Um dos primeiros aspetos que
manifestam isso € a forma. Diferentemente da primeira “Louange”, 0 Ultimo andamento
apresenta-se apenas em duas partes (ver tab. 6) que funcionam quase como antecedente-
consequente. Outro dos aspectos que difere bastante € a ambiguidade entre tonalidade e modo,
gue € menos sentida nesta “Louange ”, dado que o violino “encaixa” nos modos do piano. Por
ultimo, o ritmo pontuado do piano faz lembrar o batimento cardiaco que intensifica a linha
expressiva do violino, sendo simultaneamente menos continuo do que o do violoncelo,
conseguindo ser mais expressivo.

Uma das questfes mais relevantes que surge neste andamento € o titulo. Se o ultimo
andamento exprime a consumacao da eternidade, por que se intitula “Louange a I’Imortalité?”,
e ndo “Louange a I’Eternité”? Pople apresenta uma justificacdo, que lhe da um novo
enguadramento. Transcrita diretamente do segundo andamento de uma peca anterior do
compositor, intitulada Dyptique (1930), a “Louange a I’Imortalité de Jésus” ganha um novo
subtitulo: “‘Ensaio sobre a vida terrena e a ben¢do da eternidade’, facto que implica que este
andamento aborde a transformagdo da vida mortal em vida imortal” (Pople, 1998, p. 81). No
fundo, € como se este ultimo andamento fosse uma celebracéo da eternidade (que chega no

quinto andamento), que se manifesta na transformagéo da vida mortal em imortal.
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Primeira parte Segunda parte

cc. 1-15 cc. 16-32

Os inicios das frases sdo iguais, no entanto, a segunda frase tem um final diferente, conforme descrito pelas
seguintes imagens:

Extrémement lent ot tendre, extatique

. #exprenif; paradssiagne v o
Extrémement lent et tendre, (d36 )

=T EE A N
(simile)

&——a—&—&—"Frase 2 - inicio (cc. 7-8)

'lf—> m7 s % 'g - ‘;r“. ’i".. & o ‘;’ o~
nf
Final da primeira frase: Si (regido da “dominante”) Final da segunda frase: Mi (regido da “tonica”)

Tab. 6 - Forma na dltima "Louange"

4. Consideracdes finais

Esta analise permite compreender, entre outros aspetos, a importancia da cor no
Quarteto, na medida em que estuda as suas cores implicitas. Porém, mais do que uma
importancia isolada, a analise das cores desenvolvida no segundo capitulo do presente trabalho,
em conjugagdo com outros, como a analise de Bernard (1986), estabelecem ideias gerais,
segundo as quais se pode compreender melhor o funcionamento da sinestesia do compositor.

Um dos elementos principais desta obra, bem como de quase todas as obras de Messiaen
¢, como visto ao longo da analise, a harmonia, sendo que existem diversos elementos de escrita
que influenciam o seu valor expressivo: dindmica, registo, textura, entre outros. Ora, se a cor é
atribuida em funcéo da harmonia e de acordo com as suas principais alteracGes, entdo torna-se

mais um dos elementos que enfatizam o valor expressivo da harmonia, funcionando de forma
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similar a um dos restantes elementos de escrita, tais como a dinamica, articulacdo, etc. (ndo é
bem da mesma forma, uma vez que os outros fatores tém alguma independéncia em relacéo a
harmonia, enquanto a cor funciona em conjugacéo estrita com a harmonia).

Essa tendéncia viria a tornar-se regular na escrita do compositor (a cor enguanto
elemento que realca o valor expressivo da harmonia), tal como descrito por Cook relativamente
a obra “Couleurs de la cité céleste” (Cook, 1998, p. 31). Nesta obra, Messiaen indica as cores
que devem reger a interpretacdo, dando indicacGes especificas que o maestro deve transmitir
aos musicos. No fundo, ao delinear as fungdes harmonicas, pode dizer-se que a cor clarifica,
nesta obra, diversos aspetos musicais tais como a forma, o grau de agitacdo e o conteudo
expressivo (ou emocional) de cada andamento.

Assim, a cor funciona como elemento clarificador da forma, na medida em que define
cada uma das partes dos andamentos, nomeadamente quando as secc¢Bes se distinguem por
terem apenas uma cor ou, pelo contrario, terem varias. Por exemplo, no “Abime” as sec¢des
extremas distinguem-se da central (mais agitada, com Vvérias cores) precisamente por serem
mais lentas e terem uma Unica cor. Também na secc¢do F do sexto andamento, Messiaen muda
a dindmica e a articulacéo, tendo em vista a criacdo de outro ambiente (lontain). Aliada a esses
elementos, a cor muda também (existe um “apagdo”).

As alteragdes da cor acabam, desta forma, por reforcar, também, a definicdo de
diferentes graus de agitacdo: a cor intensifica a perce¢édo da agitacdo provocada pelas mudancas
harmonicas em cada andamento, uma vez que todas as partes ou sec¢des cujo ritmo harmonico
é mais lento ou mais rapido sao refletidas em mudancas de cor mais lentas ou rapidas. Assim
sendo, quanto mais rapidas forem as mudancas harmdnicas, mais cores surgem, em nimero e
velocidade, tal como se pode ver em todas as partes que aparecem correlacionadas com o canto
dos passaros. Da mesma forma que, quanto mais lentamente se move a harmonia, mais lentas
e escassas sao as mudancas de cor. Isto provoca, & partida, um impacto mais intenso na sensagao
de movimento de cada uma das pecas e, consequentemente no grau de agitacdo. Por exemplo,
no caso de haver mudancgas muito rapidas de harmonia, as cores frenéticas que a partir disso se
estabelecem acabam por, tal como acontece em diversos momentos dos andamentos VI e VII,
tornar a experiéncia auditiva mais forte e clara. Da mesma forma que, ao ter apenas trés cores
que mudam lentamente, as “Louanges” V e VIII acabam por ter, obrigatoriamente, uma
sensacdo de movimento menor.

Talvez por todos estes motivos (realce da harmonia e da forma e alteracdo do grau de
agitacdo) a cor acaba por ser um dos elementos que acrescenta emogdes as ja presentes na

masica, ndo por conté-las em si mesma, mas por dar relevo as emogdes inerentes & harmonia.
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Tal como diz (Grekow, 2017, p. 1) “as emogdes sdo um elemento predominante na masica, por
isso é que ha tantas pessoas a ouvi-la”*°. Aquilo que nos suscita emocdes na musica esta
associado a varios componentes e elementos que a constituem, sendo, provavelmente, um dos
elementos mais prementes neste sentido a harmonia.

Relativamente a este ponto mais sensivel, as emocdes acabam por definir uma matéria
mais ambigua. Por isso, tive a necessidade de encontrar algum modelo que permitisse
compreender de que forma enquadrar as diferentes emocdes representadas em cada um dos
andamentos do Quarteto. O modelo de concetualizacdo de emogdes € apresentado por Russell
(1980) e conhecido como “circumplex model” (fig. 24). O grau de ativacgdo (activation) verifica-
se ao longo do eixo vertical, sendo que quanto mais para cima mais energético e quanto mais
para baixo mais calmo. Ao longo do eixo horizontal mede-se o grau de valéncia (valence),
sendo que quanto mais para a direita mais prazerosa € a emogao e quanto mais para a esquerda
mais dolorosa é. Assim, no eixo que mede o grau de valéncia, encontra-se num extremo a
tristeza (negativo) e no outro a alegria (positivo); quanto ao grau de ativacdo, mede-se ao longo
do eixo vertical, sendo que quanto mais para cima mais excitado (raiva) e quanto mais para

baixo mais calmo (cansado).
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Fig. 24 — Russel’s Circumplex Model (Grekow, 2017, p. 3)

40 No original em inglés (tradugdo minha): “Emotions are a dominant element in music, and they are the reason
people listen to music so often”.
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Em suma, a cor segue a harmonia e funciona como seu elemento realcador. Assim, a
harmonia acaba por ser o elemento essencial para a compreenséo da forma e do grau de agitacéo
de cada momento, bem como das emoc¢des que cada andamento ou sec¢do transmitem. Todos
estes parametros ficam mais explicitos quando se observa a cor, uma vez que € um elemento
visual acrescentado ao elemento auditivo. Portanto, quando uma passagem apresenta um grau
de agitacdo harmonica maior, existem mais cores descritas que, a partida, indicam um grau de
ativacdo mais elevado. Por exemplo, no caso do VI e do VII poderé ter um grau de ativacéo
mais elevado, mas de valéncia mais negativo, definindo uma emocéo préxima da raiva. No caso
do andamento VI, essa conotacdo pode dever-se a agressividade do unissono em fortissimo,
sempre martelado, enquanto no VII pode dever-se a “confusido” de temas diferentes. No caso
do “Intermede” (IV) podera ter um grau de ativacdo igualmente elevado, mas com um grau de
valéncia positivo (excitacdo), devido ao seu carater mais leve e, simultaneamente, mais
dangado. Quanto aos andamentos lentos, por exemplo, no caso nas ‘“Louanges” poderdo
apresentar um grau de ativacdo menor, que podera ser sentido também em “Abime” (pelos seus
andamentos calmos). No entanto, quanto ao grau de valéncia, as “Louanges” (que apresentam
0 mesmo modo do “Abime”, numa versdo mais proxima da luminosidade de uma tonalidade
maior), elas situam-se, provavelmente, mais perto da calma (que corresponde a um grau de
ativagdo menor) enquanto a conotagdo do “Abime” com a sonoridade grave, de acordo com a

tonalidade do modo menor, pode aproximar-se mais da tristeza (cansado).
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Capitulo 1l — Quatour pour la fin du Temps — A percecdo do publico

em geral ao efeito da multimeédia

1. Mote: podera a sinestesia ser projetada?

As consideracbes finais expostas no capitulo anterior permitem resumir algumas
conclusdes acerca da realidade sinestésica de Messiaen e compreender o seu impacto na obra
em questdo. Dada a subjetividade do fendmeno estudado, foi dificil compreender, numa fase
inicial, a forma como a sensibilidade sinestésica do compositor se processava, na medida em
que era incompreensivel a minha sensibilidade. No entanto, depois de conseguir estabelecer as
cores de cada um dos andamentos e, a partir dai, estabelecer padrfes, a sinestesia tornou-se,
para mim, um dos aspetos centrais do Quarteto. Embora ndo me fosse possivel visualizar os
complexos de cor estabelecidos pelo compositor, a cor comegou, ao longo do tempo, a servir
de enquadramento a muitos aspetos da minha andlise, sendo o capitulo anterior uma evidéncia
disso mesmo. Assim, diversas teorias defendidas por Pople (1998), Bernard (1986) e Rischin
(2003) acabaram por adquirir, com este estudo, um novo enquadramento. Ainda que ndo vendo
cores efetivamente, elas acabaram por se tornar, para mim, um veiculo de analise e
compreensdo da obra, estabelecendo um elo entre andamentos, secgdes e partes. Desta forma,
surgiu a vontade de compreender se as cores que Messiaen concebia no seu mundo particular
poderiam afetar a percecdo do Quarteto por parte do publico, tal como haviam afetado a minha.
Para tal, entendi que era necessario definir um método proprio para averiguar essa

possibilidade, método esse que nunca deveria dissociar performance e analise.

2. Estudo empirico: recital convencional vs. espetaculo multimédia

A necessidade de estudar o efeito da cor no publico deu origem a ideia de realizar dois
espetaculos diferentes — um recital convencional (apenas masica) e um espetaculo multimédia
(masica e espetaculo de luzes). SO assim seria possivel fazer um estudo comparativo e
determinar o efeito da cor/luz sobre o publico.

Existem diversos tipos de espetaculos em que hé interacdo da musica com outros meios.
Neste trabalho, proponho a interacdo da musica com a luz (meio visual). Nos filmes existe
interacdo da musica com a imagem (meio visual). Por exemplo, nas Operas existe interacao

entre musica, texto e imagens com movimento (descrito como encenagao). Por outro lado, numa
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simples cancdo existe interacéo entre musica e palavra. Todas estas relacdes definem interac6es
multimédia. Cook (1998) define a multimédia de uma perspetiva artistica, analisando de forma
aprofundada os meios da multimédia que interagem com a musica. Essa relacdo ou interagcdo
estabelece um “processo dindmico: a transferéncia reciproca de atributos que da origem a um
significado construido e ndo apenas reproduzido, pela multimédia.”** (Cook, 1998, p. 97).

No caso particular do estudo empirico em apreco, o espetdculo tradicional da lugar a
um espetaculo em que as cores do compositor aparecem projetadas em tempo real. Nesse
pressuposto, a cor deixa de ser uma componente unicamente subjetiva relativa a sinestesia de
Messiaen e passa a ser um elemento da multimédia, que pretende alterar/ condicionar a perce¢édo
do publico.

O trabalho mais dificil foi o da preparacdo do espetaculo. Dele fazia parte um jogo de
luzes que carecia de um técnico de luz. As luzes, previamente estabelecidas pelas cores da
analise (explicadas nas tabelas e esquemas do anexo Il), foram, entdo, programadas e
trabalhadas com o aluno Pedro Guimaré&es, do 3° ano do Curso de Luz e Som (Departamento
de Luz e Som, da ESMAE), sob orientacdo do professor Diogo Franco. Em coordenagdo com
0 Pedro, desenvolvemos um desenho de luz (anexo V). A sua programacao foi elaborada de
acordo com as tabelas e 0s esquemas estabelecidos na analise (anexos Il). A projecéo foi feita
com dois projetores de luzes por instrumento, havendo, portanto, um total de 8 projetores. No
entanto, ainda que a vontade fosse ser o mais fiel possivel as descri¢fes de cores de Messiaen,
tal ndo foi completamente possivel, devido a insuficiente robdtica disponivel para cada
instrumento. Os complexos de cor que, como ja foi explicado, eram muito pormenorizados e
minuciosos, ficaram, assim, reduzidos a um conjunto de duas cores no maximo. Por exemplo,
a cor correspondente ao modo 6 (1) do principio do andamento VI, que aparece descrita como
“grandes letras de ouro sobre fundo cinzento, com manchas em pastilha cor de laranja, e
ramagens verde bastante escuro com reflexos dourados” acabou por se concretizar numa
espécie de cinzento brilhante, uma vez que era impossivel conjugar cinzento, cor de laranja,
verde e dourado.

Surgiu, ainda, a ideia de utilizar um ciclorama, em vez da robotica, ou seja, projetar as
cores numa tela atras dos musicos, mudando o desenho de luz. Porém, o Pedro revelou, na
altura, alguns problemas operacionais. Por um lado, as cores ndo poderiam corresponder, num
ciclorama, a uma linha instrumental especifica; isto é, enquanto na robotica os projetores estdo

direcionados para cada um dos musicos, o ciclorama permite ter somente uma perspetiva geral

41 No original em inglés (tradugdo minha): “what involves a dynamic process: the reciprocal transfer of attributes
that gives rise to a meaning constructed, not just reproduced, by multimedia”.
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das cores, que séo projectadas numa tela. A cor de fundo corresponderia, assim, a uma espécie
de cor predominante em cada um dos andamentos, facto que levantaria varias questdes,
sobretudo do ponto de vista da andlise. Por exemplo, ao ter de selecionar uma Unica cor geral
para “Liturgie de Cristal” talvez fosse mais coerente escolher a cor do clarinete, ficando, assim,
completamente “invisivel” a ciclicidade dos acordes do piano. Essa questdo seria comum a
quase todos os andamentos, com exce¢do do “Abime” e das “Louanges”, por serem andamentos
solisticos. Por outro lado, ao fazer um espectaculo com robots e ciclorama, o efeito da
iluminacdo de cada um dos instrumentos (que é feita por dois robots para cada um) ficaria muito
reduzido. Isto €, ao termos uma tela de fundo com as cores predominantes do andamento, 0s
projetores de cada um dos instrumentos, que realgam pormenores importantes no estudo,
ficariam praticamente impercetiveis. Assim, acabamos por decidir em conjunto o uso dos robots

direcionados a cada instrumento.

3. Modelos de Cook — Uma forma de avaliar as interac6es multimédia

O enquadramento teérico que serve de base a este capitulo, cujo proposito maior é
compreender de que forma se relacionam os varios meios pelos quais se processa um espetaculo
multimédia (neste caso envolvendo luz e musica), sdo os modelos de multimédia apresentados
por Nicholas Cook no seu livro Analysing Musical Multimedia (1998, p. 98). Os trés modelos
qgue enguadram as relacdes de multimédia e definem o seu processo dindmico sdo a
conformidade (os meios sublinham os sentidos mutuamente), a complementaridade (ainda que
0s meios sejam diferentes juntos estabelecem um novo contexto) e a contrariedade (meios

diferentes, que se contradizem).

consistent coherent

conformance

difference test

contrary contradictory

contest

Fig. 25 - Esquema sugerido por Cook (1998, p. 99) para explicar os modelos de multimédia.

complementation
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Cook apresenta um esquema de testes (fig. 25) que pretendem definir o modelo segundo
0 qual se relacionam os meios que se manifestam num enquadramento multimédia (pode ser
espetaculo, filme, etc.). Estes testes avaliam, em primeiro lugar, se 0s meios de multimédia
apresentam isoladamente uma ideia final similar. Isto é, no caso de se estudar a relagéo entre
mdasica e cinema, por exemplo, o primeiro teste a ter em conta é entender se a musica apresenta
ou ndo a mesma ideia que a imagem transmite. Assim, o primeiro teste consiste em aferir a
consisténcia entre 0s meios (perceber se 0s meios transmitem a mesma ideia ou ideias
diferentes). No caso de haver uma resposta positiva, estabelece-se 0 modelo de conformidade.
Um dos exemplos mais claros dessa relacdo foi o utilizado por Scriabin quando estabeleceu, a
partida, uma linha de luz cuja fungdo é a de sublinhar a harmonia. Neste caso, luz e masica
funcionam em conformidade, dado que ambos seguem a mesma ideia (p. 100).

No caso de a resposta ao teste da similaridade ser negativa (os dois elementos seguirem
ideias diferentes) estabelece-se uma relagéo de coeréncia. Deste modo, a consisténcia acontece
guando os meios da multimédia seguem a mesma ideia, enquanto, na coeréncia (em especial na
complementaridade) os meios podem permitir elaborar uma mesma ideia de maneira diferente.
Portanto, no caso de haver uma relacdo de diferenca (ou seja, a resposta ser negativa) a relacéo
pode ser de complementaridade ou de contrariedade. No caso da complementaridade, 0s meios
podem ser diferentes, mas interagir de forma a complementarem-se (podem, por exemplo, dar
contexto um ao outro). Na contrariedade a relacdo entre os meios gera uma ideia completamente
distinta.

Como vai ser discutida em pormenor mais abaixo, a relagdo das cores com a harmonia
no Quarteto €, segundo os modelos estabelecidos por Cook (1998) consistente, uma vez que
apresenta a mesma ideia que a presente na musica (harmonia). Neste sentido, a linha de cores
em Messiaen parece muito proxima da linha rapida de cores que Scriabin apresenta na sua obra

“Prometeu”.

4. Hipoteses: resultados esperados

Com este estudo espera-se comprovar algumas das teorias apresentadas na anélise,
nomeadamente a conformidade da cor com a musica, tanto a nivel de significado, como de
forma. No entanto, com um componente visual, sdo esperadas algumas alteragdes pontuais a

esta teoria de conformidade:
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a) Em “Liturgie de Cristal” (I) o facto de haver sete cores associadas ao piano, que mudam com
relativa velocidade, ainda que se repitam, pode provocar uma sensacao de agitacdo maior nesse
instrumento, afastando-o da perspetiva de eternidade, uma vez que esta, além de pressupor o
carater ciclico do tempo, supostamente transmitiria também, a sensacdo de paz. Apesar de haver
bastantes mudancas harmdnicas, o facto de existir uma linearidade muito préxima na conducéo
de vozes e de a linha do piano ser completamente continua pode dar a ideia, quando temos
apenas masica (sem luz), de um movimento menor do que aquele que resulta de ver uma
sucessdo de cores tdo diferenciadas.

b) Nao apenas na “Liturgie”, mas também em andamentos como o VI e 0 VII, espera-se que
haja uma percecdo de um maior grau de agitacdo com a luz. Isto €, no sexto andamento espera-
se que aumente, bastante, o grau de agitagéo devido ao efeito eletrificante da luz, com mudancgas
rapidas de cor em bloco nos quatro instrumentos. No VII o aumento do grau de agitacdo pode
dever-se ao aparecimento de muitas luzes em simultaneo (no VI chega a haver quatro focos de
cores). Isto podera provocar uma sensacdo de alguma confusdo neste andamento, pois as
pessoas devem ficar confusas ao ver tantas cores em simultaneo.

¢) No “Vocalize” (II) ¢ possivel que o recurso visual ajude a definir a perce¢do de uma forma
tripartida, sendo essa mesma clarificacdo esperada relativamente a “Louange” (V). Neste
andamento, a alteracdo deve ser ainda mais significativa, sendo que a luz é a Unica expressao
da forma, além da harmonia (que Ihe esta sempre associada), podendo essa divisdo formal
passar despercebida pelo facto da peca estar escrita sempre segundo a mesma textura
(contrariamente ao que acontece no segundo andamento, em que as mudancas ndo sao apenas
harmdnicas, mas texturais, de andamento e de registo).

d) Espera-se que o facto de haver uma mesma cor, do modo 2 (2), entre as pegas I1I (“Abime”)
a V (“Louange”) gere, no publico, uma menor agitacdo (ja que é mais Obvio perceber a
imobilidade da luz do que a imobilidade do modo), de forma a que os valores do grau de
agitacdo fiquem mais proximos dos da “Louange”.

e) Assim, espera-se que a cor realce a visdo bipartida do Quarteto, apresentado por Pople (1998)
e defendida por mim. A ideia é que existam diferengas substanciais entre os andamentos | a V
(em que existe um modo que as une) e os VI e VII (onde a cor nunca se estabelece), nos valores
de agitacdo e nas emocdes gerais. Esta diferenca deve ser mais visivel com o recurso visual da
luz, uma vez que se espera um aumento do grau de agitacdo mais explicito nos andamentos em

comparag¢ao com a cor Unica “ouro castanho”, que acaba por unir a primeira parte.
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5. Método de avaliacdo: questionarios

Foi necessario, depois de todos os aspetos delineados, escolher um método eficiente que
permitisse reunir as respostas do publico e concretizar, assim, o estudo. O questionério parecia
a Unica opcao viavel, apresentando diversas vantagens: era o mais facil de distribuir ao maior
numero de pessoas (podia ser distribuido a todos os elementos do publico no inicio do concerto,
em conjunto com a folha de sala); o publico podia responder durante a peca, sem fazer barulho
ou sem ter de sair do lugar; poderia abranger varias questfes e permitia obter uma amostra
significativa. Ainda que esta tenha sido a op¢do mais viavel, os questionarios apresentaram
também algumas dificuldades logisticas, nomeadamente a escassa iluminagdo das pessoas e a
necessidade de comprar material de escrita para 0 maximo de lotacdo da sala (175 canetas).
Uma vez que todas as adversidades tém sempre uma solugéo, as pessoas foram autorizadas a
utilizar a luz do telemaovel, caso precisassem, e as canetas foram compradas, avancando, assim,
o dito questionario (fig. 26).

A primeira parte do questionario refere-se a dados estatisticos, que permitem aferir os
conhecimentos musicais do publico, visto que esses poderiam influenciar as respostas. Como
tal, estabeleci os seguintes grupos (utilizados nas tabelas de resultados no anexo 1V): frequento
concertos de mausica erudita (leigo); tenho alguns conhecimentos musicais (amador); estudo
musica num nivel ndo superior (Mnsup.); estudo musico no ensino superior (Msup.) e sou
mausico profissional (Mpro).

A elaboracdo das perguntas relaciona-se, em grande medida, com as hipGteses
explicadas anteriormente. Assim, as perguntas pretendiam abordar a sensacdo de movimento
(grau de agitagéo de cada andamento), a sensacdo de forma (principalmente em andamentos
como o Il ou V) e as principais alteracdes na percecdo das emog0es, provocadas pela cor. Essa
questdo € sempre mais sensivel, pelo que optei por escolher cinco emocgdes béasicas, com ligeiras
alteracdes, que pareciam suficientes para a concretizacdo deste estudo. Dessas, as pessoas
podiam selecionar apenas duas, quer para que as respostas fossem mais restritas e as pessoas
ndo selecionassem todas as opgdes, quer para que fosse mais facil compreender os resultados.
De acordo com a maior parte dos autores, as emocg0es basicas incluem a alegria: alegria, tristeza,
nojo, medo e raiva. Relativamente ao nojo, uma vez que nao apresenta uma grande utilidade
para este estudo, substitui-o pela confusdo, que poderia ser Gtil para o publico exprimir alguma
incompreensdo, falta de entendimento, ou a rea¢do a um excesso de informacdo, entre outros
(fig. 26).
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Responda a estas questdes durante o concerto
QU ESTIONARIO Identifique um ou dois dos parametros seguintes em cada um dos andamen-

(Seleccione a opcao que mais se adequa ao seu caso) tos, classifique-os de acordo com o nivel de agitagdo ou sensagio de movi-
mento que cada um lhe suscite (de 0 a10):

NIVEL DE
[TrisTEZA ][ ALEGRIA | [ MEDO || RAIVA | [cONFUSAO| |AciTACAD

\
Conhecimentos musicais: (] I I i I | ] |
Frequento concertos de musica erudita; E lIl | | | | ‘ ‘ | | ‘ ‘ ‘ ‘
Tenho alguns conhecimentos musicais E II' | H | ‘ ‘ | | ‘ ‘ ‘ ‘
(cantar em coro, ter estudado em escolas de musica); E | | | | \ \ | | \ \ \ \
Estudo musica num nivel ndo superior; E III | Il Il Il I | | |
Vi

Estudo miisica no ensino superior; E | H | ‘ ‘ | | ‘ ‘ ‘ ‘

| Il Il I Il || |
Sou musico profissional; @ | || | ‘ ‘ | | ‘ ‘ ‘ ‘

Responda a estas duas perguntas relativas ao Il e ao V andamentos.

Em quantas partes acha que se divide o [l andamento?
Idade | 48 | [18-30] [3050] [50-65] | +65 |

Fig. 26 — Questionario entregue em ambos os espetaculos.

6. Apresentacdo de resultados

Estes resultados descrevem, apenas, conclusdes relativamente as tabelas apresentadas
no anexo IV, onde se explicitam a respetiva legenda e os resultados genéricos de ambos os
recitais (sem luz e com luz). De uma perspetiva geral, as respostas de ambos o0s dias apresentam
grande discrepancia entre os andamentos e estdo de acordo com o previsto na analise. Por isso
é que ha andamentos com elevado grau de agitacdo, outros com menos; uns mais tristes e outos
alegres, sendo que esses aspetos se relacionam, diretamente, com as suas carateristicas
musicais. Por outro lado, as alteragGes previstas no ponto 4. ndo aconteceram propriamente,
pelo menos ndo de forma significativa, o que revela que o efeito da luz ndo foi exatamente o
esperado. Nos pontos seguintes vdo ser realcados alguns elementos principais acerca dos
resultados, comparando sempre o recital sem luz (SL) com os resultados do recital com luz
(CL). Para tal, os resultados referidos relativamente as emocgfes serdo sempre percentagens
relativas aos totais de respostas (ou seja, a percentagem dos inquiridos que identificou uma
determinada emocdo no andamento em causa). Quanto ao grau de agitacdo, a escala
estabelecida é de 0 a 10, sendo que O implica o menor grau de agitacdo e 10 o0 maximo. A
pergunta relativa a forma apresentava opg¢des de 1 a 5, para que as pessoas pudessem selecionar

0 nimero de partes que consideravam que cada andamento tivesse.
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| — Liturgie de Cristal

A emogdo principal deste andamento foi, em ambos os espetaculos, a confusdo. Este
facto, associado a um nivel médio de agitacdo é relativamente baixo (3), parecendo revelar
alguma ambiguidade no andamento, talvez provocada pelo facto de ser um dos mais complexos
e, por isso, confusos da obra, como referido na andlise, que geraria, & partida, uma maior
agitacdo. Do ponto de vista das emogdes, hd uma alteragdo significativa na identificacdo da

tristeza, que praticamente triplicou (de 11,8% passou para 30,6%).

Il — Vocalise pour I’ange qui annonce la fin du temps

Neste andamento, a hipotese prevista quanto a forma ndo obteve confirmacdo. Na
verdade, os numeros relativos a forma registada em ambos os dias estabelece as trés seccoes
previstas na analise (SL:3 CL:3). Talvez devido as seccdes extremas, que sdo mais agitadas, o
grau de agitacdo médio encontra-se, em ambos 0s recitais, entre 0 5 e 6, apesar de a seccao
central ser muito calma. Quanto a emocdo predominante, acontece no “Vocalise” uma
curiosidade: embora ndo seja por uma diferenca significativa, no recital sem luz a raiva (55,9%)
predomina, enquanto no segundo é o medo (55,6%). Uma vez que ambas pertencem ao mesmo
eixo de valéncia e a raiva apresenta um grau de ativacdo mais elevado, parece ter existido mais

excitacdo no recital sem luz.

11 — Abime des oiseaux

Apesar da predominancia da tristeza em ambos os dias (ca. de 60%), existem algumas
oscilagdes, nomeadamente, no medo, que aumenta (de 19,1% para 31,9%) e na confusdo que
diminui (39,7% para 20,8%). Neste caso, as cores parecem ter realcado o carater do abismo,
desenhado pelas partes lentas. Ou seja, 0 baixo grau de agitacdo media (4) mostra que as partes
lentas do andamento parecem ter mais impacto do que a parte agitada dos passaros; caso
contrario, as luzes da segunda parte, que mudam mais rapidamente, provocariam um maior

impacto.

IV - Intermede
Este é 0 andamento onde as respostas se correspondem de forma mais proxima_nos dois
dias, ou seja, ndo ha oscilacOes relevantes. A emocéo que predomina € a alegria (SL: 89,7%;

CL: 79%). O grau de agitacéo ¢ proximo do “Vocalise”; em ambos 0s casos entre 5 e 6.
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V — Louange pour la Eternité de Jésus

O facto mais relevante a salientar é que parece comecar a estabelecer-se um padréo
relativamente ao grau de agitacdo entre este andamento, o “Abime”, a “Liturgie” e a outra
“Louange”, como Vvai ser referido mais abaixo. Nestes andamentos, o valor ronda o 3, o que
implica que eles apresentam um grau de agitacdo tendencialmente mais baixo do que os
restantes. A emocdo predominante € a tristeza (SL: 82,4% CL: 84,7%). Neste andamento, a
semelhancga do que acontece no segundo, ha uma alteracdo significativa, sendo que no SL o
nimero de partes mais atribuido foi o 2 e no CL foi 0 3. De alguma forma, a luz pode ter

clarificado esta visao.

VI — Danse de la fureur, pour les sept trompettes

A grande diferenca a comprovar entre os dois andamentos que se seguem e 0s anteriores
é 0 grau de agitacdo que, em ambos os espetaculos, € muito mais elevado: entre 7 e 8. Isto
reforca a forma bipartida do Quarteto, segundo a qual a primeira é mais calma e a segunda
representa a “furia” do Apocalipse, clarificada na citacdo do Apocalipse presente na nota de
autor: “Nao havera mais Tempo, mas nos dias em que se fizer ouvir o sétimo anjo, quando ele
fizer soar a trombeta, cumprir-se-4 0 mistério de Deus”*?. A emogdo predominante ¢ a raiva

(assinalada por 76,5% dos inquiridos no recital convencional e 66,7% no espetaculo de luzes).

VIl - Foullis de arcs-en-ciel, pour ’ange qui annonce la fin du Temps

Relativamente a este andamento, existem alguns aspetos relevantes no estudo
emocional. A raiva aumenta bastante (de 29% para 48%), o que pode indiciar que a experiéncia
foi mais intensa no recital com luzes. Isto gera uma alteragdo na emocao predominante, que no

primeiro dia é o medo (51,5%) e no segundo passa a ser a raiva (48,6%).

VII1 — Louange pour la Immortalité de Jésus
Quanto a este andamento, a emocdo predominante € a mesma que na outra “Louange”

e no “Abime”: tristeza, 0 que clarifica a sua ligacdo, conforme referido na anélise.

7. Discussao dos resultados

42 No original em francés (traducdo de Domingos Teixeira) : “il n’y aura plus de Temps ; mais au jour de la
trompette du septiéme ange, le mystére de Dieu consommera”
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A conclusdo mais premente a retirar da observacdo comparativa dos resultados entre o
dia do recital tradicional e o de jogo de luzes € que ndo existem alteragdes muito significativas
em nenhum dos aspetos estudados: nivel de agitacdo, emogdes e forma. Isto significa que a
reacdo emocional, bem como a percecdo formal do publico ndo sofreu alteracdes significativas.
Uma das poucas mudangas que se encontra € uma tendéncia para a diminuicao dos niveis de
agitacéo do recital sem luz para o segundo com jogo de luzes (por exemplo, 0 “Abime” diminui
de 4,1 para 3,8). Quanto as mudangas esperadas nas “Hipoteses” (ponto 4.) ndo existem as
alteracdes previstas, relativamente a nenhum dos pontos. No entanto, existem alteracfes
interessantes a referir acerca da coeréncia dos resultados com a analise, nos espetaculos
individuais. Por exemplo, no que diz respeito as emocgfes predominantes, elas acabam por
corresponder a expetativa da analise: por um lado, a forma bipartida é visivel, principalmente
no grau de agitacdo (que muda bastante da primeira para a segunda parte); as emocdes
predominantes sdo as mesmas nas “Louanges” e no “Abime”, o que revela proximidade entre
eles; os graus de agitacdo também séo proximos nos andamentos que abordam a eternidade (I,
I, Ve VII.

Ainda que todas essas respostas sejam Uteis, quanto ao estudo empirico, a primeira
conclusdo aparente € que, de alguma forma, ele falhou. Além de ser inesperado, existem varios
fatores que podem justificar este resultado. Em primeiro lugar, as luzes utilizadas no espetaculo
podem ter sido insuficientes para provocar o impacto esperado. Na verdade, o impacto
provocado pelos projetores pode ter passado quase despercebido, quer por ndo ter sido muito
visivel, quer pelas cores serem pouco vivas. Na verdade, essa foi a maior critica feita no
segundo dia. Vérias pessoas (professores da escola, colegas e familiares) disseram-me,
diretamente, que as luzes eram pouco percetiveis de alguns lugares da sala e que, por isso, ndo
surtiram, para eles, o efeito pretendido.

Dentro das criticas, houve também diversas pessoas do publico que me disseram que 0s
questionarios apresentavam uma gama reduzida de emocdes e que deveria ter sido possivel
escolher mais do que apenas duas. Isto €, talvez a elaborac¢ao do questionario também nao tenha
sido bem-sucedida. Por um lado, deveria conter mais emocgdes, porque, apesar de conter todas
as emoc0es basicas e de preencher quase todos o0s eixos propostos pelo modelo de Russel, faltou
uma positiva com nivel de ativacdo baixo (abaixo da alegria, algo como a serenidade ou o
amor/ternura). Isto pode dever-se a diversidade que existe dentro dos andamentos, que pode
gerar emoc0es distintas, dentro das quais as pessoas ndo conseguem fazer escolhas. Porém, a

deciséo de cingir as respostas pareceu ser a mais correta, quer por permitir a criagdo de um
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padrdo que seria igual para todos, quer para ndo gerar muita dispersao nas respostas que
dificultasse viabilizar o questionario.

Quanto a escolha de emogdes, tentei ser o mais simples possivel, definindo uma
claramente positiva e outra negativa (a alegria e a tristeza, respetivamente), juntando a raiva e
0 medo por causa dos andamentos V1 e VI e a confusdo, para as pessoas terem a possibilidade
de mostrar que ndo compreendiam muito bem o que sentiam da musica: o que pode significar
que ndo sentiram nada ou que, por outro lado, sentiram demasiada coisa, que ndo conseguiram
exprimir da forma disposta.

A segunda conclusao que posso retirar deste trabalho, ndo vai ao encontro da primeira.
Alids, estabelece uma espécie de contradicdo com ela. A minha segunda conclusdo mostra que
as alteracdes ndo séo significativas entre os dois dias, porque a relacdo da cor com a harmonia
é de tal forma consistente que a relacéo é de conformidade. Ou seja, a semelhanca de Scriabin,
a harmonia e a luz definem uma mesma ideia, o que clarifica, a partida, que a sua projecédo em
conjunto num espetaculo ndo deve, a partida, implicar alteracGes do ponto de vista da percecéo
do publico. S6 assim é que as respostas entre os dois dias poderiam ter sido tdo consistentes
entre si e estarem diretamente ligadas as hipoteses apresentadas ao longo da anélise.

Desta forma, musica e luz funcionam, no Quarteto, de forma inseparavel. A musica
continua a ser composta de todos os elementos a que estamos habituados: melodia, harmonia,
ritmo, textura, timbre e dindmicas, tudo aspetos a que o publico é sensivel. A Unica diferenca
que a cor implica ¢é a de adicionar a estes componentes musicais uma componente visual, que
acompanha as mudancas harmonicas. Por isso, quando Messiaen escreve indicacdes precisas
de cor em “Couleurs de la cité celeste”, esta, a meu ver, a realgar uma harmonia especifica. Da
mesma forma que quando descreve a parte de piano da seccdo central do segundo andamento
do Quarteto de “cascatas azul-laranja” o compositor parece estabelecer uma ponte entre as
varias componentes da harmonia, “fundindo”, através da descri¢ao de cor, 0s varios modos do
piano — azul e verde do modo 3 (3), cinzento e malva, do modo 3 (2) e ouro castanho do modo
2 (2) — com a cor do modo das cordas — cor de laranja, ouro e branco leitoso, do modo 3 (1). As
descri¢des de cor sdo, por isso, importantes referéncias para encontrar a harmonia, tal como fez
Bernard (1986).

Em suma, perante os resultados obtidos, ha duas decisdes que sdo possiveis: ou se
inviabiliza o estudo ou se depreende dele que a luz funciona em conformidade com a musica,
0 que implica que a subjetividade da sinestesia seja, afinal, visivel aos olhos do publico. Dado
gue o estudo foi feito com uma amostra bastante consideravel, penso que ndo deve ser

inviabilizado, assim como os seus resultados. Em primeiro lugar, porque em ambos 0s €asos,
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as respostas vado ao encontro da analise descrita no capitulo Il (homeadamente da tabela 4), ou
seja, estdo de acordo com as teorias e ideias apresentadas por mim, por Pople (1998), Rischin
(2003) e Bernard (1986). Por exemplo, quanto ideia de eternidade, tanto o estudo das emogdes,
como o grau de agitacdo aproximam os andamentos em que ela €, como foi referido na analise,
concretizada: “Abime” (III, enquanto negativo do V e também como espelho de uma eternidade
negativa) e as “Louanges” (V, VIII) com 0 mesmo grau de agitagdo de 3 em 10. Também a
teoria bipartida, referida por Pople e por mim, como havendo uma primeira parte até a primeira
“Louange” e uma segunda até a seguinte “Louange”, sai reforcada pelas diferencgas abruptas de
grau de agitacdo, que sdo, no caso da primeira parte, inferiores a 5 (a excecao do segundo, que

é entre 5 e 6) e no caso dos andamentos VI e VII superiores a 7.

73



A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percecédo do puablico geral |
Dalila Teixeira

Conclusao

O proposito deste trabalho, que passava pelo estudo da sinestesia em o Quatour por la
fin du Temps, acabou por revelar um interesse acrescido depois do estudo empirico. Isto deve-
se, em grande parte, aos resultados que indiciam, por um lado, que o estudo parece néo ter sido
totalmente bem-sucedido, mas que, por outro lado, revelam uma tal consisténcia que néo deve
ser tomada de animo leve. Independentemente desta ambiguidade, o estudo das cores implicitas
clarifica em grande medida como se processa a sinestesia do compositor e pode ajudar na
compreensdo de algumas questfes que possam ter surgido no Cap. |.

A maior relevancia deste estudo €, para mim, a possibilidade de abrir véarios caminhos.
Pode ser Gtil para um performer que estude a obra em questdo e que tenha alguns problemas
em justificar ou encontrar algumas solucdes. Por exemplo relativamente as “Louanges”, a ideia
de cor pode ajudar a conduzir as frases para pontos essenciais. Pode ser um bom apoio para um
analista que, depois de estudar a obra, queira compreender um pouco mais acerca do espectro
das cores, ou mesmo acerca de outros aspetos das cores ou da relagdo entre analise e
performance. E pode, ainda, ser compreendida segundo uma perspetiva estética, com a sua
ligacdo a componente de interacdo dentre dois meios — visual e auditivo —, que definem a
multimédia, mas também segundo a perspetiva de compreensdo de algumas ideias discutidas,
nomeadamente, o proprio fendmeno da sinestesia, nas suas diferentes manifestagdes.

Para tornar este estudo mais concludente, penso que faltou aprofundar as questdes que
fui referindo antes: as emocdes, os métodos de avaliacdo das respostas, a concecdo do
espetaculo e os recursos mais adequados para o intensificar mais. A acrescer a todos eles,
aparece um outro que nao foi abordado: a temperatura das cores. Talvez falte, porventura,
completar o trabalho nesse sentido: isto €, tentar perceber que tipo de emogdes produzem as
cores quentes e frias e quais delas sdo mais eficazes ndo s6 no grau de agitacdo, mas também a
nivel de percecdo das emoces. Outra das propostas, a desenvolver futuramente, para completar
este trabalho, tanto quanto o possa ser, é realizar a experiéncia com outras obras de Messiaen,
nomeadamente, com as mais tardias, onde as referéncias a cores sdo muito mais sistematicas, e
tentar compreender o que se altera face a esta primeira experiéncia.

No fundo, a parte mais relevante do trabalho foi, para mim, a que mais desafios
proporcionou: o espetaculo de luzes. Foli, alias, neste ponto que senti as maiores dificuldades,
tanto na elaboracédo dos desenhos de cor, como na concecdo do espetaculo e de toda a logistica.
Ainda que a ajuda tenha sido muita, a decisao Ultima sobre o trabalho acaba sempre por recair

na pessoa responsavel e, por muitas razdes que acima se aduziram houve, com certeza, coisas
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menos bem conseguidas. Ndo obstante as falhas, este trabalho foi, para mim, um desafio
construtivo, na medida em que entendo ter crescido nas vérias vertentes nas quais me vou
predispondo a trabalhar.

Espero que o/a leitor/a seja capaz de terminar a leitura deste trabalho com o alcancar de
algumas respostas, mas, também, com a proposicao de quase tantas perguntas quantas aquelas
com que eu me deparei, uma vez que sO assim vira a ter a curiosidade de conhecer mais sobre
0 assunto. E, rematando, desde ja espero que este constitua um contributo importante para o

estudo desta e outras obras do compositor, bem como da sinestesia em geral.

75



A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percecédo do puablico geral |
Dalila Teixeira

Bibliografia

Araujo, L. (29 de Novembro de 2005). Zur Farbenlehre - Teoria das Cores (Goethe). Zur
Farbenlehre - Teoria das Cores (Goethe), pp. 5-6.

Bergantini, L. (2017). Sinestesia nas artes: relacdes entre ciéncia, arte e tecnologia. Sinestesia
nas artes: relagdes entre ciéncia, arte e tecnologia, pp. 225-238.

Berman, G. (1999). "Synesthesia and the Arts". Leonardo, 15-22.

Bernard, J. (1986). Messiaen's Synaesthesia: The Correspondence between Color and Sound
Structure on His Music. An Interdisciplinay Journal, 41-68.

Campen, C. v. (1999). Artistic and Psychological Experiments with Synesthesia. Leonardo, 9-
14.

Carrol, N. (1999). Philosophy of Art: A Contemporary Introduction. (P. K. Moser, Ed.)
Routledge: Loyola University of Chicago.

Cheong, W. L. (2003). Rediscovering Messiaen's invented chords. Acta Musicologia, 85-105.

Coelho, L. (2016). The Definition of a new sound space in the crisis of tonality. Evora:
Universidade de Evora (Tese de Douturamento).

Cook, N. (1998). Analysing Musical Multimedia. Oxford: Oxford University Press.

Cytowic, R. (1989). Synesthesia: A Union of Senses. Cambridge: The MIT Press.

Cytowic, R. (2002). Synesthesia: A Union of Senses. Cambridge: The MIT Press.

Goled, A. (1960). Rencontres avec Olivier Messiaen. Paris: Julliard.

Grekow, J. (06 de Outubro de 2017). Music Emotions Maps in Arousal. Bialystok: Faculty of
Computer Science.

Guilherme Braganga, J. F. (9 de Marco de 2015). Synesthesia and music perception. pp. 16-23.

Henrique, L. (2002). Acustica Musical. Lisboa: Fundagdo Calouste Gulbenkian.

Johnson, R. (1980). Messiaen - Paperback. Berkley: University of California Press.

Johnson, R. (1995). Birdsong. (P. Hill, Ed.) London: The Messiaen Companion.

Messiaen, O. (1949 -1992). Traité de Rythme, Coleur et orniologie, Tome VII. Paris: Alphonse
Leduc.

Messiaen, O. (1956). The Technique of my musical language. (J. Saterfiel, Trad.) Alphonse
Leduc.

Moreira, A. (2008). Olivier Messiaen: Inter-relacdo entre conjuntos, textura, ritmica e
movimento em pecas para piano. Campinas: Universidade Estadual de Campinas.

Myers, C. (Maio de 1914). Two Cases of Synasthesia. British Journal of Pylosophy, 112-117.

Peacock, K. (1985). Synesthetic Perception: Alexander Scriabin's Color Hearing. Music
Perception: An Interdisciplinary Journal, Vol. 2, No. 4, 483-505.

Pople, A. (1998). Quatour pour la fin du Temps. Cambridge: Cambridge University Press.

Possebon, E. (2009). A Teoria das Cores de Goethe. Sdo Paulo : Universidade de Arquitetura
e Urbanismo (Tese de douturamento).

Rischin, R. (2003). For The End of Time, the Story of the Messiaen Quartet. United States of
America: Cornell University Press.

Rosen, C. (1975). Arnold Schoenberg. New York: Modern Masters.

Rosen, C. (1998). The Romantic Generation. Cambridge: Harvard University Press.

Sabaneev, L. (2005). Vospominania o Skriabinye. Berlin (translated into German as
Erinnerungen an Alexander Scriabin): Ernst Kuhn Verlag.

Samuel, C. (1976). Conversations with Olivier Messiaen. [Felix Aprahamian, Trans.] London:.
London: Stainer&Bell.

De Schloezer, B. (1987) “Scriabin: Artist and Mystic”’; USA: Oxford university Press.

76



A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percecédo do puablico geral |
Dalila Teixeira

ANexos

77



A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percecédo do puablico geral |

Dalila Teixeira

Anexo | — Tabelas com atribuicoes de cores, relevantes para o trabalho,
segundo o Tome VIl do Traité de Rythme, de couleur et d’ornitologie

1 - Modos de transposic¢éo limitada

A nomenclatura usada para descrever 0 modo e transposi¢cdo € explicada durante o trabalho: ndmero entre
parénteses corresponde & transposicao.

Modo 2 (1/2 tom — tom)

Transposic¢do (T.)

Notas

Descrigéo da cor

Cor predominante
(C.p)

Pagina no

tratado (p.)

2 (1)

do; réb; mib; mi;

fa#; sol; 13; sib

azul violeta,
de

cubos cinzentos, azul de

Pedras
salpicadas pequenos
cobalto, azul de Prussia

escuro, com pequenos

reflexos puarpura violéceo,
rubi, e

ouro, vermelho

estrelas cor de malvas,

pretas, brancas.

Azul e violeta.

118

2(2)

do#;

sol; sol#; la#; si

ré; mi; fa; | Espirais de ouro e prata,
sobre fundo de bandas
verticais castanhas e

vermelho rubi.

Ouro e castanho.

118

2(3)

ré; mib; f&; fa#;

sol#; 13; si; do

Folhagens verde claras e
verde prado, com manchas

de azul, de prata, e de cor

de laranja avermelhado.

Verde.

119

Modo 3 (Tom — % Tom — % Tom)

T. Notas

Descrigdo da cor

C.P.

3 (1)

do; ré; mib; mi; fa#;

sol; 1ab; sib; si

Superficie cor de laranja, com
desenhos de ouro e de branco leitoso,
e algumas manchas cinzento escuro
(essas manchas sdo salpicadas por

cor de malva, ou de vermelho, ou de

verde).

Laranja, ouro

branco leitoso.

e | 122
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3(2)

réb; mib; mi; fa; sol;

lab; 1a; si; d6

Bandas horizontais sobrepostas:
de baixo para cima: cinzento escuro,
cor de malva, cinzento claro, e
branco com reflexos cor de malva e
amarelo palido — com letras de ouro
brilhantes, de um estilo
desconhecido, e uma quantidade de
pequenos arcos vermelhos e azuis,
muito ténues, muito finos, visiveis a

custo.

Cinzento e malva.

122

3(3)

ré; mi; fa; fa#t; sol#; 14;
sib; do; do#

Amplas bandas verticais,
alternativamente azul e cobalto e
verde azulado bastante escuro. Sobre
esse fundo, raros e espacados, alguns
lirios acafroados de vermelho e

laranja, e algumas lianas prateadas.

Azul e verde.

123

3(4)

mib; fa; fa#; sol; 14;

sib; si; do#; ré

Fundo: ampla superficie cor de

laranja, fortemente raiada de
vermelho, com finas estrias de azul.
Ramagens azuis, pUrpura violaceo,
prateadas — lirios brancos, lirios
sarapintados com flores vermelho
cindbrio pontilhadas de negro -
frutos cor-de-laranja e azul, cor-de-

laranja e verde.

Laranja e vermelho,
com um pouco de

azul.

123

Modo 4 (Y2 Tom — % Tom — 32 m)

T.

Notas

Descri¢do da cor

C.p.

4(1)

do; réb; ré; fa; fa#; sol;

lab; si; d6

Néo tem.

Cinzento e ouro.

132

4(2)

do#; ré; mib; fa#; sol;

lab; 14; d6

Reflexos: cinzento ferroso, rosa cor
de malva e amarelo acobreado, preto
e azul de Prussia claro, verde e

violeta purpura.

N&o tem.

132

4(3)

ré; mib; mi; sol; 1ab; 13;
do; do#

Néo tem.

Amarelo e violeta.

133
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4(4)

mib; mi; f&; 1ab; 14; sib;

si; ré

Um pouco como as flores da
pettnia: violeta escuro, brago com

desenhos violeta, violeta purpura.

Néo tem.

133

4(5)

mi; f&; fa#; 1&; 1a#; si;

do; ré#

Violeta intenso, com zonas cinzento
malva. Esta transposicao é a melhor
e talvez a mais caracteristica. Se
executarmos o Modo 45 em acordes
num registo grave, o violeta torna-se
escuro, fortemente rebatido pelo
com zonas

preto, quase

completamente pretas.

N&o tem.

133

4 (6)

fa; solb; sol; sib; si; do;

réb; mi

Reflexos: vermelho carmim,
purpura violéceo, cor de laranja,

cinzento malva, cinzento rosa..

N&o tem.

129

Modo 6 (Tom — Tom — % Tom — % Tom)

T.

Notas

Descrigéo da cor

C.p.

6 (1)

do; ré; mi; fa; fa#; sol#;

la#; si

Grandes letras de ouro sobre fundo
cinzento, com manchas em pastilha cor
de laranja, e ramagens verde bastante

escuro com reflexos dourados.

Néo tem.

128

6(2)

réb; mib; fa; fa#; sol; 1a;

si; do

Cor couro e chocolate, com zonas cor de
laranja avermelhado e violeta escuro —
algumas clareiras cinzento palido e cor

de malva.

Nao tem.

128

6(3)

ré; mi; fa#; sol; lab; sib;
do; do#

Amarelo enxofre transparente, com
reflexos cor de malva, com cantos azul

de Prussia e castanho violaceo.

N&o tem.

128

6(4)

mib; fa; sol; lab; 1&; si;
do#

Bandas verticais amarelas, violetas e

pretas.

Nao tem.

129

6 (5)

mi; fa#; sol#; 1a; sib; dé;

ré; réf

Ouro, azul palido, violeta, com

desenhos castanhos.

Nao tem.

129

6 (6)

fa; sol; 14; sib; si; do#;

ré#; mi

Bandas verticais brancas e pretas,
salpicadas de luas azul palido.

N&o tem.

129
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2 — Acordes

a) Acordes com inversdes transpostas sobre a mesma nota de baixo (pp. 142 — 147)
Relativamente a estes acordes, primeiro serdo apresentadas as imagens com a transposi¢do, com o nimero
assinalado em cima da figura e as inversdes descritas por letras em baixo. A nomenclatura é referida durante o
trabalho: consiste na sigla AIT, com a transposicao fora dos parénteses e a inversdo dentro. Por exemplo, AIT
1(A).

1 2
n \ | |
7 ] I by b oy y O
7 *L & ] ho A | L Bl | V¥ ho a | h o
[ fan by [ [l b [T O 7 O VAL B o 1 L
A\SV} ~F DI O L T III;:Q \ % O Y I;; ho
) h‘(f h‘(y qHoO e fe B q
Y y ke .||70 L|7nn L Lo .\l?ﬂ L bho uh By
&) . B P2 8 ) [, AL B/ | T " € |21l I = 4 [ =L | d W~ O L g, 1o L, I - 4
Jye L I " Ol "q€9" " Hh H h O T "y Ml o5 Ol LI = 4
>—frr oo 8 b—o o o 1 o ES
A B C D A B C D
AlT1
A Zona superior: cristal de rocha e citrino.
Zona inferior: cor latdo com reflexos de ouro.
B Larga superficie de azul safira, cercada de azuis menos intensos (fluorina azul, azul claro
de Chartres) e rodeada de violeta.
C Cor de laranja, com bandas amarelo palido, vermelho e ouro.
D Verde palido, violeta ametista e preto.
AIT 2
A Amarelo, cor de malva, e cinzento pérola.
B Bandas vermelhas, cinzentas e verde palido.
C Cor de laranja, com manchas de amarelo brilhante, vermelho e castanho quente.
D Bandas verticais: verdes e violetas, alternados.
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3 4
[y s ] | | b
i hoy ] I "L 8] [ PO " ho \ [ B
. L il  JO L B b Ty h o | V== T TP 0O
[ fan [*F & ] b Ty g Oorr L T Ll 7 O B HOT T
A\SV 1] L I h L8] ] ] TH JIL]
.) PO PO L I qO qo I T
bbb 1hboe b8 4 e Lheo Lbe L fe L fe
&) RV 7 ey PV T BV Ty el "OYF L. i T e s L TS = [, A T2 LIL"Q
/l' H O 7 O o O [P 6 ) #'DI(J‘-' |'u|0 ”'[JI(J‘-' 'I'T[JI(_)
A B Cc D A B C D
AIT 3
A Campanulas cor de malva, sobre véus brancos e cinzento claro.
B Cristais: terra queimada, violeta ametista, azul de Prussia, castanho quente e
avermelhado — com estrelas de ouro.
C Flores de iris (violetas com centro vermelho) sobre fundo azul turquesa.
D Fundo rosa com desenhos pretos (como a rodonite), com lirios Martagdo (flor
castanho violaceo).
AlT 4
A Bandas verticais: verdes, violetas, azul escuro.
B Branco e ouro.
C Largo manto azul safira intenso — nas pregas: reflexos violeta Parma e vermelho de
Chartres.
D Uma grande espiral de ouro com reflexos brancos e cor de rosa — sobre um grande
fundo vermelho carmim.
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AIT 5
A Cor de rosa com desenhos pretos (como a rodonite) acentuados por uma banda cor
de areia.

B Cinzado, verde palido e cor de malva.

C Flores de iris (violetas com centro vermelho) sobre fundo azul turquesa.

D Verde palido, com reflexos amarelos e cor de malva.

AlIT6

A Acobreado, ouro e castanho pardo, vermelho rebatido pelo preto.

B Verde esmeralda, violeta ametista e azul palido.

C Estrelas de ouro flamejantes — sobre cristais terra queimada, castanho pardo

avermelhado e couro, com violeta ametista e azul de Chartres claro.

D Sol ouro e prata — rodeado de raios ondulados vermelhos, cor de laranja, cor de malva

e pretos.
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AlIT7
A Amarelo, manchado de branco e de verde pélido.
B Bandas obliquas vermelhas e brancas, sobre fundo cor de rosa com desenhos pretos.
C Desenho amarelo e branco, com zonas de ouro muito brilhantes.
D Cor de laranja, vermelho e castanho pardo, amarelo lim&o.
AIT 8
A Cristal talhado com facetas: amarelo, cor de malva, azul palido, cor de rosa, ambar
degradado para o branco — com um pouco de ouro em volta.
B Desenhos em espirais brancos e ouro, sobre fundo vermelho carmim e castanho
couro.
C Sobre fundo verde pélido e cinzento escuro, ametistas violetas, campénulas cor de
malva e pedras brancas.
D Luas violetas, cor de rosa e violeta parpura, tormentilha sobre fundo azul turquesa.
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AIT9
A Ampla zona cor de laranja, rodeada de verde e de azul palido.
B Verde azulado, com um pouco de amarelo e de violeta.
C Verde-esmeralda, barrado horizontalmente de violeta.
D Camafeu de azuis: azul safira intenso, azul transltcido género fluorina, azul mate género
lapis-lazali, azul violeta, e azul claro de Chartres.
AIT 10
A Azul turquesa, acentuado por cor-de-rosa e cor de malva.
B Ouro brilhante com reflexos vermelhos, com amarelo pélido, azul de Prassia muito
claro, cristal transparente — brilho diamantino!

C Zona vermelho rubi, rodeada de uma outra zona cor de rosa com desenhos negros.
D Recife de coral vermelho, rodeado por cor de rosa, de cinzento e de verde péalido.
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AlT 11
A Castanho couro, sobrepujado por l&pis-lazuli azul mate e um pouco de violeta
B Amarelo limdo, com manchas vermelhas
C Vermelho com desenhos ouro
D Fundo castanho chocolate, com desenhos vermelho carmim, sobre o qual se realga uma
estrela de ouro
AlIT 12
A Arborescéncias cor de rosa e pretas, sobre fundo amarelo e cinzento claro pérola
B Mosaico cor-de-rosa, cor de malva, violeta pdrpura e azul turquesa
C Luas cor de malva, amarelas, e azuis, girando sobre um fundo verde palido
D Sol de ouro resplandecente, sobre neve muito branca
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b) Acorde de ressonancia contraida (pp. 158 — 164)

1° Acorde de ressonancia contraida (pp. 158 — 160)
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ARC7 ARCS8 ARC9 ARC10 ARC11 ARC12
Transposigéo Apogiatura (A) | Cor
e acorde (B)
ARC 1 (1) A Amarelo, violeta cor de malva, cinzento
chumbo.
B Verde azulado, violeta, cinzento chumbo.
ARC 1 (2) A Violeta  parpura, amarelo, vermelho
alaranjado.
B Verde claro, cinzento claro, vermelho.
ARC 1 (3) A Azul degradado para verde branco, cor-de-
laranja capuchinho.
B Vermelho carmim, cinzento claro, castanho
pardo claro.
ARC 1 (4) A Verde jade azulado, diamante, verde claro.
B Vermelho rubi, cor de laranja, amarelo
escuro.
ARC 1 (5) A Amarelo rebatido pelo negro, castanho
esverdeado.
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B Verde claro, amarelo, terra queimada.
ARC 1 (6) A Branco leitoso, verde claro, amarelo liméo.
B Azul de cobalto, verde escuro malaquite,
diamante.
ARC 1 (7) A Cinzento cor de malva, cor de laranja, violeta
purpura.
B Amarelo liméo, alaranjado, cor de malva

avermelhado petunia.

ARC 1 (8) A Cor de rosa malva rubelite, cinzento cor de

malva, pele de péssego, azul cobalto.

B Azul fluorina, violeta ametista, cinzento

azulado pedregoso.

ARC 1 (9) A Violeta magenta, branco rosado, vermelho
alaranjado.
B Azul violéaceo, café claro, degradado para o

branco, verde e prateado, castanho

avermelhado.

ARC 1 (10) A Ouro, cor de laranja, preto.
B Vermelho carmim, amarelo e preto.
ARC 1 (11) A Amarelo e verde claro, branco rosado.
B Vermelho rubi, ouro e ago.
ARC 1 (12) A Violeta claro sombreado de verde, azul

palido, cinzento prata e preto.

B Ouro amarelo brilhante, violeta pdrpura,

manchado de branco, ouro e preto.
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2° Acorde de ressonancia contraida (pp. 162 — 164)
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Transposi¢édo Cor
ARC 2 (1) Diversos matizes de rosa, indo do vermelho acastanhado ao rosa
muito palido, passando pelo rosa vivo e o rosa alaranjado, formando
desenhos verticais
sinuosos — o todo manchado, barrado, listrado de preto. O conjunto
evoca pedras cor de rosa muito conhecidas: a «Rodonite» e a
«Rodocrosite.
ARC 2 (2) Grande zona circular, cinzento aveludado. Ela serve de fundo a um
desenho formado por dois X ligeira-
mente cruzados. O primeiro, muito grande, é cor de malva; o
segundo, mais pequeno colocado defronte, é verde palido.
ARC 2 (3) Colunas transldcidas, cor «ambar» (amarelo e castanho claro),
listradas de violeta e de castanho
chocolate, com algumas manchas de azul palido.
ARC 2 (4) Fundo amarelo pélido transldcido, com desenhos
cinzentos e azul péalido.
ARC 2 (5) Arborescéncias vermelhas e verdes sobre fundo cinzento.
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ARC 2 (6)

“Zoisite” verde, com manchas “rubis” vermelhos; o todo envolto
pelo cinzento e depois

pelo preto.

ARC 2 (7)

Vermelho escarlate, contornada por azul palido e barrada por preto.

ARC 2 (8)

Grande zona cor de malva, sobressaindo do fundo:
ancolias (amarelas e cor de malva), iris (amarelas e cor de malva),

capuchinhas (vermelhas e laranja). No meio, uma estrela de ouro.

ARC 2 (9)

Massa compacta de «rosalgar» vermelho e de
«auripigmento» amarelo, rodeado por um primeiro circulo cinzento
azulado pedregoso, por um segundo circulo castanho arruivado, e por

um terceiro circulo violeta baco.

ARC 2 (10)

Enormes picos rochosos, em ferro de langa, cinzento
escuro, cinzento cor de malva, cinzento claro, com amarelo dourado

no topo.

ARC 2 (11)

Alta muralha de pedra cinzenta, com algumas
manchas cor de laranja palido e cor de malva, uma zona verde, e

raros tragos enegrecidos.

ARC 2 (12)

Bandas verticais, vermelhas e pretas alternadas, com

manchas cinzentas.

91



A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percecédo do puablico geral |
Dalila Teixeira

Anexo Il — Tabelas e esquemas de atribuicao de cores, em cada um dos
andamentos de Quatour pour la fin du Temps

Legenda:

M — Modo

AIT — Acordes de com invers@es transpostas sobre a mesma nota de baixo
ARC — Acorde ressonancia contraida
Comp. — Compasso

Cc. — Compassos

M/A — Modo ou acorde

Piano — Pn.

Clarinete — ClI.

Violino — Vn.

Violoncelo — Vic.

A transposicado € indicada entre parénteses, como o indica Bernard (1986). Ou seja, M
2 (1), corresponde a primeira transposic¢do do modo 2. Da mesma forma, funcionam os acordes.
AIT 1 (A) é o acorde de inversBes sobre a mesma nota de baixo, na sua primeira transposicao
e na inversdao A. O mesmo acontece com 0 ARC 2 (7) — 2° acorde de ressonancia contraida na
sua 7@ transposicao.

A seguir a cada uma das tabelas segue-se um esquema que elucida mais claramente o
funcionamento da cor em cada um dos instrumentos, sendo que cada um dos ndmeros aparece
no final de cada descricdo de cor é apresentado na ultima coluna de cada tabela. Estes nimeros
foram a base da sequéncia da programacéo de luz para o segundo recital com jogo de luzes. As
cores usadas nos esquemas ndo sdo correspondentes as cores do compositor.

As tabelas organizam-se da seguinte forma (regra geral, pode haver alteragdes
pontuais):

12 coluna: seccgéo (letras de ensaio, etc.)

22 coluna: compassos

32 coluna: instrumentos

42 coluna: modos/acordes

52 coluna: notas (as notas que pertencem ao modo estdo dentro do modo; as notas a
negrito ndo pertencem ao modo, sendo, portanto, notas acrescentadas, que normalmente

funcionam como notas de passagem, 0 ornatos; as notas entre parénteses ndo aparecem)
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| - Liturgie de Cristal
Violino e violoncelo*?
Cc. Instrumentos | M/A Notas Cor Legenda do
esquema
Violino M 6 (6) Do#, (ré), mi, Bandas verticais 1
la43 mib, fa, sol brancas e pretas,
salpicadas de luas azul
palido.
Violoncelo M1 Do, ré, mi, fa#, Sem cor atribuida. 0
(1ab), sib
Piano
Acordes M/A Notas Cor Legenda do
esquema
0 . | Cor de rosa com desenhos | 1
le2 AIT5 (A) Lo 5% pretos (como a rodonite)
| o _ acentuados por uma banda cor
— de areia.
Cinzado, verde palido e cor de | 2
2e3 AIT 5 (B) 52 52 malva.
bbbf ﬁ,b%
Arborescéncias vermelhas e cor | 3
4e5 AIT5 (C) | de rosa, sobre fundo cinzento.
LR
™ H
g b
4o _ Verde palido, com reflexos | 4
6e7 AIT 5 (D) = F amarelos e cor de malva.

43 Apesar de pertencerem a camadas distintas, apresentam um comportamento linear durante toda a obra. As

ocorréncias curtas do violino tém sempre 0 mesmo modo, enquanto a linha continua do violoncelo ndo tem cor. A

opcdo de juntar estes instrumentos foi puramente pratica.
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Sequéncia ré, réb, mi, fa, solb, sol
9e10 Cromaética Transicéo de cor.
de passagem
do, doé#, mib, mi, sol, lab,
11e12 M 3(2) 14, si Cinza e cor de malva.
Sequéncia déb, réb, mib, fa, solb, lab,
13a15 diatonica sib Transicdo de cor.
(SolbM)
ré, mi, f4, fa#, sol#, 14, sib,
16a21 M3 (3) do, do# Azul e verde.
ré#, mi#, fa#, sol#, 1a, si
22 M 2 (3) Verde (por ser demasiado
rapida, esta cor ndo aparece
descrita nos esquemas).
do#, ré, mi, f4, sol, sol#,
23a28 M2 (2 1a#, si Ouro e castanho.
déb, mib, f4, solb
29 M 2 (3) Verde.
Clarinete
Cc. Letras de | M/A Notas Cor Legenda do
ensaio esquema
la3 A M 3 (4) ré, réb, f4 solb, | Cor de laranja, vermelho, | 1
si, sib (mib, sol, | com um pouco de azul.
13)
3e4 M4 (1) do, ré, réb, fa, sol, 2
si, sib (1ab) Cinzento e ouro.
5 M2 (3) réb, mib, fa, solb, | Verde. 3
1&b, 14 (dé, si)
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solb, sol, lab, I3,

sib, si

6e7 B (7) M3 (1) dd, ré, mi, sol, | Cor de laranja, ouro e branco
solb, sib, Si (mib, | leitoso.
lab)
7all M 3 (4) réb, ré, mi, mib, | Cor de laranja, vermelho com
fa, solb, si (sol, | um pouco de azul.
13)
11a13 C(13) M4 (1) do, réb, ré, mib,
fa, solb, sol, si, | Cinzento e ouro.
sib (13)
13 M2 (2) ré, mi, sib, si
(do#, fa, sol, sol#) | Ouro e castanho.
13 até 15 M4 (2) réb, ré, mib, fa, | Reflexos: cinzento ferroso,
solb, sol, lab, 14 | rosa cor de malva e amarelo
(do) acobreado, preto e azul de
Prassia claro, verde e violeta
purpura.
16e 17 M 4 (4) mib, mi, fa, sol, | Um pouco como as flores da
lab, 14, si, sib (ré) | petdnia: violeta escuro, brago
com desenhos violeta, violeta
purpura.
18 M3 (2) dd, réb, mib, fa4 | Cinzento e cor de malva.
sol, 1ab, 14, si (mi)
19a24 D M3 (4) réb, ré, mib, fa, | Laranja, vermelho, com um

pouco de azul.
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2425 E (25) M3 (1) ré, mi, sol, lab, | Laranja, ouro e branco |4
sib, si (do6, mi, | leitoso.
fa#)
26 a 29 M 3 (4) ré, mib, mi, f4, | Laranja, vermelho, com um | 1
fa#, sol, 14, sib, si | pouco de azul.
29a34 F (31) Nao tem. 0
do, réb, ré, fa, | Cinzento e ouro. 2
34a36 M4 (1) solb, sol (lab, si)
36 N&o tem. 0
G ré, mib, fa, solb, 3
(19*-M 2 (3) | lab, 14, si (do) Verde.
dé, ré, mi, f& | Grandes letras de ouro sobre | 9
solb, 1ab, sib (si) | fundo cinzento, com manchas
37 29-M6 (1) em pastilha cor de laranja, e
ramagens verde bastante
escuro com reflexos
dourados.
dé, ré, mib, f4, | Verde. 3
(399 -M2(3) | solb,lab, I, si
dé, réb, ré, mib, | Azul e verde. 10
38e39 M 3 (3) mi, fa, solb, 14,
lab, sib
40 e 41 M 3 (4) réb, ré, mib, solb, | Laranja com vermelho e um | 1
14, sib (fa, sol) pouco de azul.

4 Refere-se aos tempos: 1° Tempo do compasso, 2° e 3°.
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Esquema de modos e forma na “Liturgie de cristal”

I - Liturgie de Cristal

-!-I-IIIII_ 7
39 40 43 44
o111 |

45
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Il — Vocalise pour I’ange qui annonce la fin du Temps

Cc. Inst. M/A Notas Cor Legenda do
esquema
Pn. ARC 2 (1) #O“ L,Eg n:‘g Diversas nuances | Pn. 1
o e de rosa.
ko
a6 ¥ ot oo
Cl. AIT 1 (A) Zona  superior: | Cl. 1
(comp. 0 ! cristal de rocha e
2) 1Y) o citrinos.
§ . 4 Zona inferior:
—oe cobre com
reflexos de ouro™.
Cordas | M3 (1) lab, do, ré, mib, mi, fa#, sol, si (sib) Laranja, ouro e | Cordas 1
branco leitoso.
ARC 1 A — Amarelo, | Pn.2
(1AB) O848 violeta ~ malva,
Pn. S '\? Fe—0 cinzento de
2 ‘ ba hbg chumbo.
) oo ol B —  Verde,
' | | violeta, cinzento
de chumbo.
AlIT 1 (B) Azul safira, | Pn. 3

cc. 8-9 E rodeado de azuis
7a1l L menos intensos e

O
violeta™.
AIT1(A) | (Veracima) * Pn. 4
(cc. 10-11)
AT1A
(comp. 8)
Cl. sol, fa, ré, 1ab, mib, réb, si Bandas verticais | Cl. 2
M 6 (4) amarelas, violetas
(cc. 9-11) e pretas
Cordas | M3 (1) mib, ré, do, si, ré, mi (fa#, sol, lab, sib) | Laranja, ouro e | Cordas 1
(cc. 12- 16) branco leitoso.
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M2 (1) Todas as notas Azul violeta. Pn. 5
Pn. comp. 16
Ver acima A Pn. 4
12a18 AlIT 1 B™ Pn. 3
(A; B; C; C — Laranja com | Pn. 6
D) . Eo bandas de

comp. 17 H amarelo  pélido,
|§g |§ g vermelho e ouro.

D — Verde palido, | Pn. 7

C D
violeta ametista e
preto.
Cl. +[M2(1) Todas as notas Azul violeta. Pn. 5
Pn.
(comp. Cl. 3
18)
Pn. Azul e laranja. Pn. 13
“Ao piano, cascatas de doces acordes azul-laranja, em
torno do seu carrilhdo distante da melodia do violino
Secgdo e violoncelo™®
central
19a48 | Cordas | M 3(1) Laranja, ouro e | Cordas1
branco leitoso.
3 Cordas | M3 (1) Todas as notas Laranja, ouro e | Cordas1
Seccdo branco leitoso.
49e 50
53 Pn. M2 (1) Todas as notas Azul violeta. Pn.5
51 Pn. AIT 10 bfe to b, 48 |A - Auwl |8
A;B;C; D L ek L2 == turquesa,

P b g DB M || centuado por

cor-de-rosa e cor

de malva.
B - Ouro | 9
brilhante com
reflexos

vermelhos, com

4 Traducdo da nota de autor, na introdugdo da obra.
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Dalila Teixeira

amarelo palido,

azul de Prussia

muito claro,
cristal
transparente  — | 10
brilho
diamantino!
Cc - Zona
vermelho  rubi,
rodeada de uma
outra zona cor de | 11
rosa com
desenhos negros.
D - Recife de
coral vermelho,
rodeado por cor
de rosa, de
cinzento e de
verde palido.

52 Pn. M 2 (3) ré, mib, fa#, sol#, 14, dé (fa, si) Verde. Pn. 12

CL Cl. 4
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Esquema de modos e forma no “Vocalise pour I’ange qui annonce la fin du Temps”

IT - Vocalise pour 'ange qui annonce la fin du Temps

12 secgio 1 2

22 secgio 10 11 12

°
&
&

R

(3*) secgao
central
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Dalila Teixeira
Il — Abime des oiseaux
Cc. M/A Notas Cor Legenda do
esquema
1-13 M2 (2) réb, ré, mi, fa, sol, | Ouro e castanho. 1
1ab, sib, si,
14e15 M4 (2) réb, ré, mib, mi | Predominante: cinzento de ferro, | 2
solb, lab, 1a, sé | rosa malva e amarelo cobre, preto e
(sol) azul Prussia claro, verde e violeta
purpura.
16 e 17| M6(4) fa, sol, 14, si, réb, ré | Bandas verticais amarelas, violetase | 3
(inicio) (mib, 1&b) pretas.
17 (22 parte) | M 2 (2) sib, d6, mi, 14, sol, | Predominante: ouro e castanho. 1
ré, lab, f4, si (do#)
Larga zona laranja cercada de verde | 4
Final 17 AlIT 9 (A) % e azul palido.
?q hg
§§E Verde azulado, com um pouco de | 5
18 AIT9(B) | —HFeo— amarelo e violeta.
B
bo Camafeu de azuis: azul safira | 6
19 AIT 9 (D) ﬂi intenso, azul transldcido, azul mate,
b ﬂg azul lazulite, azul violeta e azul claro
S — de Chartres”.
Evocacdo | mi(umadunicanota | Ouro e castanho. 1
20 do modo | longa)
inicial
2(2)
Inicia com | (igual ao comp. | (ver acima) 2
21 (Presque | 0 modo 4 | 14)
vif) (2), mas
desenvolve Violeta intenso, com zonas de
no modo 4 | si, fa#, mi, dd, mib, | cinzento. 7
(5) fa, sol (4, 14, 1a#)
(ver acima) * 6
24 (Pressez) | AIT 9 (D)
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ré, do, si, mib, fa | Verde. 8
25 e 26| M2(3) (fa#, sol#, 14)
(Modéré)

si, sib, 14, fa#, fa, | Laranja, vermelho, com um pouco | 9

27a29 Modo 3(4) | do#, ré# de azul.
30 ao fim M2 (2) Todas as notas Ouro castanho. 1
(Presque vif) | AIT 9 (D) " 6

Esquema de modos e forma no “Abime des oiseaux”
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Dalila Teixeira

1° secgio 1

III - Abime des oiseaux

2° sec¢io 10

3 seccio 19

22 | 23 24 25

4 sec¢io 28

5% secgio 37

IV — Intermede
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Dalila Teixeira
Cc. Inst. M/A Notas Cor Legenda do
esquema
lal0 M 2 (2) (Mi M) Todas as notas do | Ouro e castanho. 1
modo
11e12 M 2 (3) (dominante — Si | Todas as notas do | Verde. 2
Todos Maior) modo
13e 14 Diat6nico Sem cor. 0
15e 16 AIT 11 (A) bo Castanho  couro, | 3
S sobrepujado  por
2% lapis-lazdli  azul
mate € um pouco
de violeta.
17a19 | Cl M1 do, ré, fa#, sol# | Sem cor. 0
(mi, 1a#)
20a26 | Todos M2 (2) Todas Ouro e castanho. 1
27a3l M2 (1) Todas Azul violeta. 4
Cordas M2 (3) Todas Verde. 2
Cl. (cc. 37- | AIT 11 (A) bo Castanho, azul | 3
32a38 | 38) S% mate e um pouco
b fon | devioleta.
AIT 9 (A) Z %
Azul turquesa,
% sublinhado de rosa | 5
o | Ere
39a41 | CL M6 (3) dé, re, fa#, 1a#, mi, | Amarelo de | 6
sib, 14, sol (l&b, | enxofre, com
réb) reflexos  malva,
com azul e
castanho violaceo.
Cordas Modo 6 (1) fa#, mi, sib, do, | Cinzento, laranjae | 7
42 a 45 lab, si (ré, fa) verde.
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Clarinete M6 (3) fa, sol, solb Amarelo, malva,
azul e castanho.

Cordas Diaténico Néo tem.

46 a 50

Clarinete M6 (1) f&#, mi, sib, do, | Cinzento, laranjae

lab, si (ré, fa) azul.

Clarinete AIT 11 (A) (comp. 53) | (ver acima) Castanho, azul
mate e um pouco
de violeta.

AIT 8 (A) (comp. 54) o
Cristal: amarelo,
53a55 % Eeg malva, azul pélido,
— verde palido, rosa,
AIT11 (A) (comp. 55) com um pouco de
(ver acima) ouro.
56 Todos M2 (2) Ouro e castanho.

Final

Esquema de modos e forma no “Interméde”
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IV - Intermede

A B
1* secgio 1  eessccmssssas 11 17 ss=ess 19

L 1 sem cor *

D

22 secgiio 20 B e 26 | 27 | 28 | 29 | 30 | 31

| 1 4

E

3 secgio 32 e 35 I 37 | 38 | 39 I 40 | 41

4* secgio

5% secgio

*sem cor: diatonico.
Relativamente a cor 4 dos compassos 51 e 52 (azul violeta), assume-se que foi um lapso, pois 0 modo 2(1) ndo se
retifica.

V — Louange a I’Etérnité de Jésus
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Dalila Teixeira
Seccdes Frases Camadas Notas Modo/Tonalidade | Cor Legenda
do
esquema
A lab6 si, sol#, sol 1
Piano e|mi, fa, mi, | M2(2) | MiM Ouro e
7a9 violoncelo do# (ré) castanho. 1
10 Piano f&# menor Diatonico Sem cor. 0
(movimento de
transicéo)

Violoncelo Mantém as | M2 (2) Ouro e|0
mesmas castanho.
notas,
acrescenta o
ré#

1l1e12 do, fa, |14, 2

Piano e | mi, fa#, ré#, | M3 (2) Cinzento e

violoncelo do#, si (sol, malva.
1ab)

BeC 13al7 Piano (notas | 14, d6#, mi, | M2 (1) | L&M Azul e|3
do baixo; a | ré# violeta.

partir daqui o

violoncelo

mantém uma

configuracéo

tonal)

18  (referir | Piano Comp.18: M2 (3) Verde. 4
cromético) a escala
23 cromatica
(d6, dé#, ré,
ré#)
19 a 23: f3,
fa#, ré, ré#,
do, si)
2426 Piano Todas as M3(1) Laranja, 5
notas do (movimento de ouro,
modo transicao) branco
leite.
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27 ao final | Piano e | Idéntico ao | M 2(2) Ouro e
(33) Violoncelo principio, castanho.
mas  com
todas as
notas do
modo

109



A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percegéo do publico geral |
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Esquema de modos e forma na “Louange & I’Eternité de Jésus”

V - Louange a I'Etérnité de Jésus

12 secgao 1 2 3 4 5

2° secgdo 10 11 12 14 15 16 17 18

3% secgio 19 20 21 26 27

42 secgao 28

No compasso 10 existe um espago por ser diatonico.
*4 — A partir desta cor a linha passa a seguir apenas o piano, sendo isto referido e explicado na analise.
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A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percecédo do puablico geral |

VI — Danse de la fureur, pour la septe trompettes

Dalila Teixeira

Seccdo | Cc. M/A Notas Cor Legenda do
esquema
1-4 M6 (1) fa#, mi, sib, dg, 1ab, | Fundo cinzento, letras de | 1
si (ré) ouro com laranja e
sombras douradas.
5e6 M2 (1) dé, 14, sib, réb, fa#, | Azul e violeta. 2
sol, mi, mib (todas)
7e8 M6 (1) fa#, mi, sib, do, lab, | Fundo cinzento, letras de | 3
si (ré) ouro com laranja e
sombras douradas.
9all|{M2(1) dé, 14, sib, réb, fa#, | Azul violeta. 2
(inicio) sol, mi, mib (todas)
11 3t:M2(2) | f4, 14b, do#, ré, si, | Ouro castanho. 4
mi
18 (A -
F) 6° t: AIT 5 Cinzado, verde pélido e | 5
(B) % cor malva.
R
7°t: M2 (2) | f4, ré, la#, mi, dé# | Ouro castanho. 4
9t: M2 (1) | fa#, mib, 1a ré, d6, | Azul violeta. 2
mi
12 (1°t) | AIT 1 (A) ﬁ Zona superior: cristal de | 6
ho rocha e citrinos.
Zona inferior: cobre com
reflexos de ouro.
12 (2°t) | AIT 1 (B) Larga superficie de azul | 7
:qjﬁ: safira, cercada de azuis
menos intensos (fluorina
% azul, azul claro de
Chartres) e rodeada de
violeta.
13 Cromético | Varios modos Vérias cores. Mix
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Dalila Teixeira

14a18 | 6(1) fa#, mi, sib, do, lab, | Fundo cinzento, letras de | 1
si (ré) ouro com laranja e
sombras douradas.
19e20 | 2(1) do, 14, sib, réb, fa#, | Azul violeta 2
sol, mi, mib (todas)
21e22 | 6(1) fa#, mi, sib, dg, 1ab, | Fundo cinzento, letras de | 1
si (ré) ouro com laranja e
sombras douradas.
23e24 | 2(1) dé, 14, sib, réb, fa#, | Azul violeta. 2
sol, mi, mib (todas)
24 e25 | Cromatico | As notas dos dois | Mistura de cores, entre | Mix
— transicdo | modos misturadas. | azul e violeta e ouro
octatonica: castanho.
2(1)e2(2)
Pressez
encore
2% (F e | 26a39 | Mativico ré, la, fa#, do#, | Sem cor. 0
G) (cromatico | sol#, la#, ré#, si, do,
no todo, sol, mi, fa
organizado | (cromaético)
entre si)
40 Pode ser o | pi ﬂg —+o A violeta claro | (ndo foi
ARC 1 (12). o u'h: Ig sombreado de verde, azul | atribuido
Estes palido, cinzento prata e | nimero,
€compassos i LHG : hlhg preto como nao
aumentados Dﬂbg)b'pﬂo B: ouro amarelo | havia
parecem ser brilhante, violeta | certeza e era
pontes plrpura, manchado de | muito rapido
3 cromaticas branco, ouro e preto. nédo se
seccao e motivicas mudou a
(H) para unir as cor)
Revér partes.
divisdo
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Dalila Teixeira

41243 | AIT6 (A) Iuh:g Acobreado, ouro e |8
"qG castanho pardo,
ﬁﬁ;ﬂuﬁ \;:J;Z.elho rebatido pelo
——ho
:F
R
AIT 6 (B) —_— Verde esmeralda, violeta | 9
ametista, e azul palido.
ﬁﬁ% Estrelas de ouro | 10
AIT 6 (C) - flamejantes —  sobre
cristais terra queimada,
castanho pardo
avermelhado e couro,
com violeta.
e
7o Sol ouro e prata — |11
AIT 6 (D) &ﬁ"#ﬁ‘l rodeado de raios
F ondulados  vermelhos,
cor de laranja, cor de
malva e preto.

45a52 | M6(1) fa#, mi, sib, do, 14b, | Fundo cinzento, letras de | 1

si (ré) ouro com laranja e
sombras douradas.

53 AIT 6 (A) (Ver acima) Acobreado, ouro e |8
castanho pardo,
vermelho rebatido pelo
preto.

AIT 6 (B) Verde esmeralda, violeta | 9
ametista, e azul pélido.

54a60 | M6 (1) fa#, mi, sib, do, 1ab, | Fundo cinzento, letras de | 1

si (ré) ouro com laranja e
sombras douradas.

61 M2 (1) do, 14, sib, réb, fa#, | Azul Violeta. 2

sol, mi, mib (todas)

113



A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percecédo do puablico geral |

Dalila Teixeira

ametista, e azul palido.

62a67 | M6 (1) fa#, mi, sib, do, lab, | Fundo cinzento, letras de | 1
si (ré) ouro com laranja e
sombras douradas.
68a70 | M2(1) do, 14, sib, réb, fa#, | Azul violeta 2
sol, mi, mib (todas)
71a76 | M6(1) fa#, mi, sib, dg, 1ab, | Fundo cinzento, letras de | 1
si (ré) ouro com laranja e
sombras douradas.
77a79 | AIT6(C) (Ver acima) Estrelas de ouro | 10
flamejantes —  sobre
cristais terra queimada,
castanho pardo
avermelhado e couro,
com violeta.

AIT 6 (D) Sol ouro e prata —| 11
rodeado de raios
ondulados  vermelhos,
cor de laranja, cor de
malva e preto.

80a85 | Varios Mix. Climax — Mix. Mix
elementos

misturados

(Cromatico)

86a93 | M2(1) Todas Azul violeta. 2
5@ 94 a|M6(1) fa#, mi, sib, d6, 1ab, | Fundo cinzento, letras de | 1
seccao 102 si (ré) ouro com laranja e
(OeP) sombras douradas.
103 Evocacdo Cromético (P) Sem cor. 0
da segunda

seccdo (F)

104 a | AIT6(A) (Ver acima) Acobreado, ouro e |8

107 castanho pardo,
vermelho rebatido pelo
preto.

(B) Verde esmeralda, violeta | 9
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Dalila Teixeira

sombras douradas.

(© Estrelas de ouro | 10
flamejantes —  sobre
cristais terra queimada,
castanho pardo
avermelhado e couro,
com violeta.

(D) Sol ouro e prata - |11
rodeado de raios
ondulados  vermelhos,
cor de laranja, cor de
malva e preto.

108 e | M6(1) fa#, mi, sib, do, 14b, | Fundo cinzento, letras de | 1
109 si (ré) ouro com laranja e
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Dalila Teixeira

Esquema de modos e forma na “Danse de la fureur, pour la sept trompettes

12 secgao

&

2% secgao

VI - Danse de la fureur, pour la sept trompettes

A B
1 | 2 | 3 | 4 I 5 | 6 I 7 | 8 | 9
1
(& D
11 12 13 14 15 16 17 18

[}

3 secgio 19 | 20 I 21 | 22 I 23 | 24 | 25 | 26 emeemmmeeee-
& sem cor *
£ secgio 38 39/40 41 42 43 44 45 46 47
| I I I I I I I

5% secgao

6° seccao

7% secgao

8 seccao

9* seccao

10* secgao

I

48 49 5
I

54 55 56
I I 1
1
63 64 65

0 51 52 53
I I I
9 60 61 62

57 58

76 77 78 79 80 86 93
94 102
1

103 104 105 106 107 108 109

1 1 1 1 1
i e eor y 1 I

Sem cor* - Cromatico; Climax ** - E cromético, mas uma vez que € um momento climatico optamos por
estabelecer um conjunto de cores que atravessam o andamento.
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Dalila Teixeira

VIl — Foullis d’arcs-en-ciel, pour I’Ange qui annonce la fin du Temps

Seccdo

Cc.

Inst.

M/A

Notas

Cor

Legenda

esquema

do

1#(A)

lal?

Pn. + Vic

M2 (1)

Todas

Azul e violeta

1

2*(B)

13

Todos

ARC 2 (1)

¥
o

olfes]

0¢0

’b &S"z:

(s
21
+H

Diversos matizes de
rosa, indo do vermelho
acastanhado ao rosa
muito palido, passando
pelo rosa vivo e 0 rosa
alaranjado, formando
desenhos verticais
sinuosos — o todo
manchado,  barrado,
listrado de preto. O
conjunto evoca pedras
cor de rosa muito
conhecidas: a
«Rodonite» e a

«Rodocrosite».

14e15
(1t)

ARC 1 (1AB)

A — Amarelo, violeta
cor de malva, cinzento
chumbo.

B - Verde azulado,
violeta, cinzento

chumbo.

15
(3%) e
16

M1

Sem cor.

Sem cor.

17a20

Vin. + CI.

M 6 (1)

fa#, mi, sib, do, lab, si

(r€)

Fundo cinzento, letras
de ouro com laranja e

sombras douradas.

Vic.

M 4 (3)

do#, sol#, ré#, sol, ré, 14
(mi, sib)

Amarelo enxofre

transparente, com
reflexos cor de malva,

com cantos azul de
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Prissia e castanho
violaceo.
Pn. M 4 (1) (mdo | MD: sol, réb, si, do, si, | Grandes letras de ouro
direita) e 6 (1) | 4, solb (ré, lab) sobre fundo cinzento,
(méo com manchas em
esquerda) ME: si, |&#, sol#, fa#, | pastilha cor de laranja,
mi, ré, do (fa) e ramagens verde
bastante escuro com
reflexos dourados.
+
Fundo cinzento, letras
de ouro com laranja e
sombras douradas.
2la24 | Pn. o
o
AIT 2 (A) he Amarelo, cor de malva,
L e cinzento pérola.
5 e R
D) AIT 4 (A) $ Bandas verticais:
o — verdes, violetas, azul
| 5 g escuro.
AIT 6 (A) j$ Acobreado, ouro e
:F castanho pardo,
vermelho rebatido pelo
:ﬁ preto.
B % Verde esmeralda,
:F violeta ametista, e azul
qg palido.
C Estrelas de  ouro

flamejantes — sobre
cristais terra queimada,
castanho pardo
avermelhado e couro,

com violeta.
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A Sinestesia em Quatour pour la fin du temps: o confronto entre a realidade subjetiva de Messiaen e a percecédo do puablico geral |
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AIT 10 (B)

5

by P

Ouro brilhante com
reflexos  vermelhos,
com amarelo palido,
azul de Prussia muito
claro, cristal
transparente — brilho

diamantino!

10

25e 26

Pn.

Cascatas azul
e laranja (2°
and.)

Azul e laranja.

11

27a38
(D)

Vin. +cl. +

pn.

M2 (1)

Todas

Azul e violeta.

4 (E)

39e40
(19)

Todos

ARC 2 (1)

(Ver acima)

Diversos matizes de
rosa, indo do vermelho
acastanhado ao rosa
muito palido, passando
pelo rosa vivo e 0 rosa
alaranjado, formando
desenhos verticais
sinuosos — o todo
manchado,  barrado,
listrado de preto. O
conjunto evoca pedras
cor de rosa muito
conhecidas: a
«Rodonite» e a

«Rodocrosite».

40

Vn. + Cl. +
Vic.

ARC 1 (1AB)

(Ver acima)

A — Amarelo, violeta
cor de malva, cinzento
chumbo

B - Verde azulado,
violeta, cinzento

chumbo.

40a42

Pn.

Cascatas

Azul e laranja

11

43

Todos

ARC 1 (1AB)

(Ver acima)

A — Amarelo, violeta
cor de malva, cinzento

chumbo
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B — Verde azulado,
violeta, cinzento
chumbo.
44247 | Pn. AIT 1 (A) ‘Q — Zona superior: cristal | 12
W de rocha e citrinos.
_ L Zona inferior: cobre
— & o com reflexos de ouro
B —Fo— Larga superficie de | 13
:hﬁi: azul safira, cercada de
azuis menos intensos
% (fluorina  azul, azul
claro de Chartres) e
rodeada de violeta
C —— Cor de laranja, com | 14
?ﬁ bandas amarelo palido,
%g vermelho e ouro.
D 'ﬂ.ﬁg Verde pdlido, violeta | 15
e ametista e preto
=4
AIT 6 (C) Estrelas de  ouro | 9
% flamejantes — sobre
Eg cristais terra queimada,
castanho pardo
avermelhado e couro,
com violeta ametista e
azul de Chartres claro
AIT 8 (C) Sobre fundo verde | 16
% palido e cinzento
b h§ escuro, ametistas
——— violetas, campanulas
cor de malva e pedras
brancas
48e49 | Vn. M2 (3) fa, mib, ré, do, so, I4, | Verde 17
sol#, fa#
Vlc M2 (1) mib, mi, fa#, sol, 14, | Azul violeta 1
sib, mib, fa
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50a54 | Harmonic Technique; p. 53 Sem atribuicdo de cor. | 0
Litany
(Technique,
p. 53)%

58(G) |55a59 | Pn+Vn +|M2(1) Todas Azul violeta 1

Vic

6l1a64 | Cordas + | M6 (1) (ver acima, igual a | Fundo cinzento, letras | 4
Cl passagem anterior) de ouro com laranja e

sombras douradas.

Pn. M 4 (1) (méao

direita) e M 6 Grandes letras de ouro
(1) (méo sobre fundo cinzento,
esquerda) com manchas em
62 (H) pastilha cor de laranja,
e ramagens verde
bastante escuro com
reflexos dourados +
Fundo cinzento, letras
de ouro com laranja e

sombras douradas.

65e 66 | Piano AlIT 2 (A) % Amarelo, cor de malva, | 5

BT e cinzento pérola

AIT 4 (A) EH Bandas verticais: | 6
4&@7 verdes, violetas, azul

? g escuro

AlIT 6 (A) Ver acima Acobreado, ouro e |7
castanho pardo,
vermelho rebatido pelo

preto

B Ver acima Verde esmeralda, | 8
violeta ametista e azul

palido

4 Harmonic Litany: “é um fragmento melddico de duas ou mais notas repetidas com diferentes harmonizacdes
(Messiaen, p. 53)
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Ver acima

estrelas de ouro

flamejantes — sobre
cristais terra queimada,
castanho pardo
avermelhado e couro,
com violeta ametista e

azul de Chartres claro

6768
0

Cromatico

Mix

69

Piano

Cascatas

Motivo

andamento

do

20

Azul e laranja

11

70a81

Cromético (J)

Mix

Mix

7 (K)

82a93

Todos

M2 (1)

Tema

Azul violeta

Ultima

seccao

94e95

Todos

ARC 2 (1)

Ver acima

Diversos matizes de
rosa, indo do vermelho
acastanhado ao rosa
muito palido, passando
pelo rosa vivo e o rosa
alaranjado, formando
desenhos verticais
sinuosos — o todo
manchado,  barrado,
listrado de preto. O
conjunto evoca pedras
cor de rosa muito
conhecidas: a
«Rodonite» e a

«Rodocrosite».

96e97

Pn.

Cromatico

Mix

Mix
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Esquema de modos e forma em “Fouillis d’arcs-en-ciel pour 1I’Ange qui annonce la fin du

Temps

1° secgao | L i 12

VII - Foullis d’arcs-en-ciel, pour ’Ange qui annonce la fin du Temps

2° secgao

3% sec¢ao 22

4 secgio 39
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G
5 secgio 48 | 49 | 50 | 51 I 52 I 53 | 54 | 55 l 56
Harmonic Litany ** 1
H
6" seccao 57 | 58 | 59 | 60 | 61 62 63 64 l 65

7* secgdo 66 67 | 68 | 69 | 70 | 71 | 72 | 73 | 74

climax ***

Q\:’Q:

K
8 secgio I R 81 | 82 93
L
9° secgio 94 95 96 97 98 | 99 | 100 | 101 | 102

Sem cor* - Modo. Harmonic Litany ** - Progressdo apresentada pelo compositor na Technique (p. 53 da versdo
em inglés da biografia), cuja cor atribuida ndo é conhecida. Climax*** - Apesar de cromatico, considerou-se a
existéncia de maltiplas cores que ajudassem a simular a ideia de climax da musica.
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VIl — Louange a I’Immortalité de Jésus
Seccdo/marca de | Cc. M/A Cor Legendas do
ensaio esquema
A la3 M 2 (2) — Mi Maior Ouro el
castanho
4a6 M 2 (3) — Si Maior Verde 2
B 7a8 M2 (1) Azul e violeta | 3
9all M2 (2) Ouro el
castanho
12 Harmonic Litany | Azul e violeta | 3
(Technique; p. 53) (transicdo)
Violino 2(1)
13a15 Transi¢do de modos Gradiente de
mudanca de
cor
C 16a18 M2 (2) Ouro castanho | 1
19a21 M2 (3) Verde 2
D 22e23 M2 (1) Azul violeta 3
24a 32 M2 (2) Ouro castanho | 1

Os modos aparecem sempre completos.
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Esquema de modos e forma na “Louange a I’Immortalité de Jésus”

VIII - Lovange a 'Tmmortalité de Jésus

1 secio

2 secgio 10 11 12 | 13 | 14 | 15 | 16 | 17 I 18
Harmonic Litany * 1
D
3+ secedo 19 | 20 | 21 | 22 | 23 | 24 | 25 | 26 | 27
1
4 secgiio 28 29 30 31 32 33 34 35 36
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Anexo Il — Questionério

Responda a estas questées durante o concerto

,
QU ESTIONARIO Identifique um ou dois dos parametros seguintes em cada um dos andamen-
(Seleccione a opcdo que mais se adequa ao seu caso) tos, classifique-os de acordo com o nivel de agitacao ou sensacao de movi-
mento que cada um Ihe suscite (de 0 a 10):
_ NIVELDE
[TrisTEZA ] [ ALEGRIA ][ mEDO ][ RANVA |[coNFusAo] |agimacio
Conhecimentos musicais: |I|| |l |l I |l

Frequento concertos de musica erudita; E II“ ” ” || ||
o] | | i |

|
|
Tenho alguns conhecimentos musicais E l
(cantar em coro, ter estudado em escolas de misica); | ” ” ” ” |
vl | | i | |
|
|
|

Estudo mtisica num nivel ndo superior;

Q][ Il Il I Il
i ]| Il Il Il Il
Lo ] | Il Il I Il

Estudo musica no ensino superior;

Sou musico profissional;

Responda a estas duas perguntas relativas ao Il e ao V andamentos.

Em quantas partes acha que se divide o Il andamento?
Idade [ 18 | [18-30] [30-50] [50-65] [ +65 |

2 3 4 5

EoV?
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Anexo IV — Tabelas de resultados dos questionarios

1) Estudo emocional

As seguintes tabelas apresentam a percentagem de inquiridos, de cada um dos tipos

considerados (leigo, amador, etc.), que identificou as emoc¢des indicadas no recital em causa.

Por exemplo, dos 16 leigos que assistiram ao recital sem luz, 31,3% identificaram a emocéo

“alegria”. A ultima linha refere os totais, acerca de cada emocéo.

A coluna da esquerda define os grupos, que foram estabelecidos segundo o seguinte

critério:
Leigo: frequenta concertos de musica
Amador: tem alguma experiéncia musica
EstNSup: estudante ndo superior
EstSup: estudante superior

Mpro: masico profissional

| — “Liturgie de Cristal”

N° Tristeza Alegria | Medo Raiva Confuséo
Respostas
Leigo 16 12,5% 31,3% | 12,5% 0,0% 56,3%
Recital Amador | 6 50,0% 16,7% | 16,7% 0,0% 50,0%
sem luz | EStNSup | 6 33,3% 50,0% | 0,0% 0,0% 83,3%
(SL) EstSup | 37 2,7% 29,7% | 21,6% 2,7% 75,7%
Mpro 3 0,0% 66,7% | 33,3% 0,0% 0,0%
Totais 68 11,8% 32,4% | 17,6% 1,5% 66,2%
N° Resp. | Tristeza Alegria | Medo Raiva Confuséo
Leigo 18 50,0% 38,9% 11,1% 0,0% 33,3%
Amador | 13 15,4% 38,5% 15,4% 0,0% 38,5%
Recital EstNSup | 8 25,0% 50,0% 0,0% 0,0% 62,5%
com luz [ EstSup 30 23,3% 30,0% 20,0% 0,0% 63,3%
(L) Mpro 3 66,7% 100,0% | 33,3% 0,0% 33,3%
Totais 72 30,6% 38,9% 15,3% 0,0% 50,0%
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Il — “Vocalise pour I’Ange qui annonce la fin du Temps”

N° Resp. | Tristeza | Alegria Medo Raiva Confuséo
Leigo 16 62,5% 0,0% 43,8% 37,5% 25,0%
Amador | 6 33,3% 0,0% 66,7% 50,0% 16,7%
SL EStNSup | 6 50,0% | 0,0% 333% |500% | 16,7%
EstSup 37 27,0% 2,7% 59,5% 64,9% 27,0%
Mpro 3 0,0% 33,3% 66,7% 66,7% 0,0%
Totais 68 36,8% 2,9% 54,4% 55,9% 23,5%
N° Resp. | Tristeza | Alegria Medo Raiva Confuséo
Leigo 18 44,4% 5,6% 38,9% 33,3% 22,2%
Amador | 13 46,2% 15,4% 46,2% 7,7% 30,8%
CL EstNSup | 8 25,0% 12,5% 62,5% 62,5% 25,0%
EstSup 30 23,3% 3,3% 66,7% 50,0% 33,3%
Mpro 3 33,3% 0,0% 66,7% 33,3% 33,3%
Totais 72 33,3% 6,9% 55,6% 38,9% 29,2%
Il — “Abime des Oiseaux”
N° Resp. | Tristeza | Alegria Medo Raiva Confuséo
Leigo 16 56,3% 12,5% 18,8% 6,3% 37,5%
Amador | 6 50,0% 50,0% 0,0% 0,0% 50,0%
SL EstNSup 50,0% 33,3% 33,3% 0,0% 33,3%
EstSup 37 64,9% 21,6% 18,9% 13,5% 40,5%
Mpro 3 66,7% 33,3% 33,3% 0,0% 33,3%
Totais 68 60,3% 23,5% 19,1% 8,8% 39,7%
N° Resp. | Tristeza | Alegria Medo Raiva Confuséo
Leigo 18 50,0% 16,7% 44,4% 16,7% 16,7%
Amador | 13 61,5% 38,5% 7,7% 15,4% 23,1%
CL EstNSup | 8 75,0% 0,0% 37,5% 0,0% 12,5%
EstSup 30 56,7% 30,0% 36,7% 10,0% 23,3%
Mprof 3 66,7% 0,0% 0,0% 0,0% 33,3%
Totais 72 58,3% 23,6% 31,9% 11,1% 20,8%
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IV — “Intermede”
N° Resp. | Tristeza | Alegria Medo Raiva Confuséo
Leigo 16 0,0% 93,8% 6,3% 0,0% 6,3%
Amador | 6 0,0% 83,3% 0,0% 16,7% 16,7%
SL EstNSup | 6 0,0% 66,7% 16,7% 0,0% 33,3%
EstSup 37 8,1% 91,9% 5,4% 2,7% 8,1%
Mpro 3 0,0% 100,0% | 0,0% 0,0% 0,0%
Totais 68 4,4% 89,7% 5,9% 2,9% 10,3%
N° Resp. | Tristeza | Alegria | Medo Raiva Confuséo
Leigo 18 0,0% 88,9% 16,7% 5,6% 16,7%
Amador | 13 15,4% 84,6% 0,0% 0,0% 0,0%
CL EstNSup | 8 0,0% 62,5% 0,0% 12,5% 37,5%
EstSup 30 6,7% 73,3% 3,3% 10,0% 16,7%
Mpro 3 0,0% 100,0% | 0,0% 0,0% 0,0%
Totais 72 5,6% 79,2% 5,6% 6,9% 15,3%
V — “Louange a L’Eternité de Jésus”
N° Resp. | Tristeza | Alegria | Medo Raiva Confuséo
Leigo 16 87,5% 12,5% 18,8% 6,3% 0,0%
Amador | 6 83,3% 33,3% 16,7% 0,0% 0,0%
SL EstNSup 66,7% 16,7% 33,3% 16,7% 0,0%
EstSup 37 83,8% 43,2% 27,0% 8,1% 5,4%
Mpro 3 66,7% 33,3% 0,0% 33,3% 0,0%
Totais 68 82,4% 32,4% 23,5% 8,8% 2,9%
N° Resp. | Tristeza | Alegria | Medo Raiva Confusdo
Leigo 18 88,9% 16,7% 11,1% 11,1% 5,6%
Amador | 13 84,6% 7,7% 23,1% 0,0% 23,1%
CL EstNSup | 8 100,0% | 25,0% 12,5% 12,5% 12,5%
EstSup 30 76,7% 43,3% 13,3% 6,7% 3,3%
Mpro 3 100,0% | 33,3% 0,0% 0,0% 0,0%
Totais 72 84,7% 27,8% 13,9% 6,9% 8,3%
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N° Resp. | Tristeza | Alegria Medo Raiva Confuséo
Leigo 16 0,0% 31,3% 12,5% 62,5% 56,3%
Amador | 6 16,7% 33,3% 33,3% 66,7% 16,7%
SL EstNSup 0,0% 50,0% 0,0% 66,7% 33,3%
EstSup 37 2,7% 16,2% 13,5% 86,5% 51,4%
Mpro 3 0,0% 33,3% 0,0% 66,7% 33,3%
Totais 68 2,9% 25,0% 13,2% 76,5% 47,1%
N° Resp. | Tristeza | Alegria | Medo Raiva Confuséo
Leigo 18 27,8% 27,8% 11,1% 50,0% 50,0%
Amador | 13 0,0% 30,8% 0,0% 69,2% 38,5%
CL EstNSup | 8 12,5% 50,0% 0,0% 50,0% 87,5%
EstSup 30 0,0% 20,0% 23,3% 80,0% 26,7%
Mpro 3 33,3% 0,0% 33,3% 66,7% 33,3%
Totais 72 9,7% 26,4% 13,9% 66,7% 41,7%
VIl — Foullis d’arcs-en-ciel, pour I’ Ange qui annonce la fin du Temps
N° Resp. | Tristeza | Alegria Medo Raiva Confuséo
Leigo 16 31,3% 31,3% 62,5% 18,8% 25,0%
SL Amador | 6 0,0% 0,0% 33,3% 33,3% 66,7%
EstNSup 33,3% 16,7% 33,3% 50,0% 66,7%
EstSup 37 24,3% 16,2% 54,1% 27,0% 62,2%
Mpro 3 33,3% 33,3% 33,3% 66,7% 100,0%
Totais 68 25,0% 19,1% 51,5% 29,4% 55,9%
N° Resp. | Tristeza | Alegria Medo Raiva Confuséo
Leigo 18 22,2% 11,1% 33,3% 33,3% 66,7%
Amador | 13 30,8% 0,0% 30,8% 69,2% 61,5%
EstNSup | 8 37,5% 25,0% 50,0% 37,5% 50,0%
CL EstSup 30 26,7% 23,3% 43,3% 50,0% 66,7%
Mpro 3 33,3% 0,0% 66,7% 66,7% 66,7%
Totais 72 27,8% 15,3% 40,3% 48,6% 63,9%
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VIl — Louange a I’Immortalité de Jésus
N° Resp. | Tristeza | Alegria Medo Raiva Confuséo
Leigo 16 100,0% | 6,3% 0,0% 0,0% 0,0%
Amador | 6 83,3% 50,0% 0,0% 0,0% 0,0%
SL EstNSup 66,7% 66,7% 0,0% 0,0% 0,0%
EstSup 37 89,2% 43,2% 18,9% 0,0% 2,7%
Mpro 3 66,7% 66,7% 0,0% 0,0% 0,0%
Totais 68 88,2% 38,2% 10,3% 0,0% 1,5%
N° Resp. | Tristeza | Alegria | Medo Raiva Confuséo
Leigo 18 88,9% 33,3% 5,6% 5,6% 5,6%
Amador | 13 92,3% 23,1% 7,7% 0,0% 7,7%
CL EstNSup | 8 75,0% 62,5% 0,0% 0,0% 12,5%
EstSup 30 53,3% 60,0% 23,3% 3,3% 0,0%
Mpro 3 33,3% 33,3% 0,0% 0,0% 0,0%
Totais 72 70,8% 45,8% 12,5% 2,8% 4,2%

2) Estudo do grau de agitacdo

Cada pessoa respondeu de 0 a 10, sendo os valores indicados médias relativas a cada

um dos inquiridos, de cada tipo considerado. Por exemplo, no recital SL (sem luz), a média de

agitacdo relativa ao andamento I, foi de 3,8 nos estudantes ndo superiores. Cada um dos

andamentos aparece na linha de cima, engquanto o total aparece na linha de baixo.

N° Resp. | I I v \Y VI Vil VI

Leigo 16 4,2 57 4,7 7,1 4,6 79 7,6 4,0

Amador 6 3,3 6,3 6,0 5,4 5,7 8,0 91 4,0

SL EstNSup 6 3,5 6,8 4,5 53 50 6,2 78 4,7
EstSup 37 3,8 5,7 3,4 5,6 2,6 8,0 7,4 2,2

Mpro 3 3,3 53 4,7 50 2,0 7,3 8,3 2,0

Total 68 3,8 5,8 4,1 59 3,6 7,8 7,6 2,9

N° Resp. I I Il v \% VI VIl VIl

Leigo 18 3,6 5,6 4,0 5,6 3,5 6,9 7,7 3,8

Amador 13 3,9 4,8 4,2 51 3,5 7,2 6,5 3,4

CL EstNSup 8 3,8 59 2,5 6,9 2,5 7,3 6,5 18
EstSup 30 3,3 5,6 4,0 51 3,0 78 7,2 3,0

Mpro 3 2,3 5,7 1,7 3,0 2,3 6,7 73 2,0

Total 72 3,5 55 3,8 53 3,1 7,4 7,1 3,1
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3) Estudo da forma
SL
N° Resp. | \Y%
Leigo 16 3 3
Amador 3 2
EstNSup 3 2
EstSup 37 3 2
Mpro 3 2 1
Total 68 3 2

CL

N° Resp. | \Y%
Leigo 18 3 3
Amador 13 3 2
EstNSup 8 3 2
EstSup 30 3 3
Mpro 3 3 2
Total 72 3 3
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Anexo V — Desenho de Luz e Planta geral da sala

1) Desenho de luz

2) Planta da sala, segundo o alinhamento das luzes

12

IFESE

I | Symbol  Name
51 D ‘h ‘E EE g Cameo Studio Par 64 Can
N LED
A

Strand Lighting Cantata PG

& & & & o
8
H

- a
U E3  Colorwash 250 AT
a

ColorSpot 250 AT

B Ugnting Desgrer:  Pedra GuimarSes
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Anexo VI — Fotografias do recital de luzes, de acordo com o desenho
estabelecido pelo Pedro
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