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Resumo

O presente texto trata do trabalho musical desenvolvido na criagao e producdo da peca
teatral "Kelbilim, o c3o da divindade", dirigida por Luis Otavio Burnier e peca de reperto-
rio do Nucleo Interdisciplinar de pesquisa LUME/UNICAMP. Viao ser abordadas: a rela-
cdo entre o argumento da obra teatral e o contexto da sua musica; a seguir, a composi¢ao
musical propriamente dita, decorrente das pesquisas realizadas sobre alguns aspectos da
musica sacra cristd da Idade Média ao Renascimento; as experimentacdes espaciais da
miusica em cena, questdo crucial nesta montagem; e por fim a costura textual entre a agdes

cénicas do ator e a musica, formando um todo.

Palavras chaves: musica e teatro; composi¢ao musical para cena teatral

Abstract

The present text focuses the musical work of the stage play "Kelbilim, o cdo da divin-
dade", directed by Luis Otdvio Burnier at the Center of theatrical Arts Research LU-
ME/UNICAMP. We will discuss the relationship between the play subject and the musical
context, than the musical composition itself, based on the research on some aspects of the
Christian Church Music from Middle Ages to the Renaissance. We present than the spatial
conception of the music in on the stage, a very important subject of this work, and finally

we comment the relationship between the scene and the music.

1. Introducao

Foi feliz a oportunidade - na comemoragao dos vinte anos do Nucleo Interdisciplinar
de Pesquisa LUME/Unicamp - de retomar a primeira montagem teatral desse ntcleo, diri-

gida pelo seu criador Luis Otdvio Burnier. Trata-se da peca 'Kelbilim, o cdo da divindade',
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na qual o ator Carlos Simioni contracena com a musica cantada ao vivo por um coro de

quinze cantores, com temporada em Sao Paulo neste ano de 2005.

Kelbilim foi criada em 1988, estreou em Campinas, participou de festivais internacio-
nais, teve temporada em Sao Paulo na Pinacoteca do Estado em 1990 e foi apresentado
esporadicamente em diversas cidades ao longo dos anos. A retomada atual deste trabalho
abre a porta para uma reflexdo tedrica. O presente texto aborda questdes que dele afloram

e que tangem diversas questdes da musica para teatro.

Podemos descrevé-las da seguinte maneira: primeiramente, a relacdo entre o
argumento da obra teatral e o contexto da sua musica; a seguir, a composi¢cdo musical
propriamente dita,; as experimentacdes espaciais da musica em cena, questdo crucial nesta

montagem; e por fim a costura textual entre a acdes cénicas do ator e a musica.

2. O argumento e o contexto

A causa maior do espago generoso dado a musica nesta obra teatral é primeiramente o
seu argumento: a conversdo de Santo Agostinho no século IV da era cristd. As leituras
sobre sua vida nos conduziram a compreensio da dimensdao da mdusica cristd pré-

gregoriana - mais especificamente dos hinos ambrosianos - na sua conversao.

Havia uma feliz coincidéncia no fato de Santo Agostinho ter sido batizado pelo bispo
de Milao, Santo Ambrésio, uma figura chave no desenvolvimento da musica crista no ini-
cio do século IV e um dos modelos do canto cristdo antigo'. Além disso, Santo Agostinho
registrou em suas obras, tanto informagdes sobre o canto ambrosiano, quanto dados chaves
sobre a musica cristd de sua época, registros estes que constituem hoje um dos poucos do-

cumentos histéricos sobre a musica cristd antiga®.

Mas foram as impressdes emocionais que os hinos ambrosianos exerciam sobre sua
pessoa, registradas na sua obra 'Confissdes', durante o periodo vivido em Mildo, que nos

conduziram a conceber a musica e o lugar que esta viria a ter na peca teatral:

Quaio profundamente chorei em Teus hinos e cinticos, comovido pelas vozes
de Tua igreja de doces palavras! As vozes fluiam até meus ouvidos e a verdade

' Os cantos cristdos no inicio do cristianismo sempre levam o nome do local de sua origem, como o canto romano, o
canto bizantino, por exemplo, sendo o Unico, o canto ambrosiano, aquele a fazer mengao ao seu propagador e nio ao
local. Os cantos cristdos latinos dividiam-se em romano, ambrosiano, galicano e mozarabico. Sobre os diferentes cantos
cristdo no inicio desse canto sagrado, ver Gustav Reese, La Musica en la Edad Media.

%' Gragas a Santo Agostinho contamos com algo de informacdo precisa relativa ao canto responsorial de alguns salmos,
j4 que precisamente numera os versos que cantavam os fiéis como estribilho em resposta ao canto do clérigo' (Reese,
1989 , p.91)
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vertia em meu coragdo, pelo que a agitacdo de minha piedade se transbordava,
corriam minhas ldgrimas e bendito me sentia em meu interior.(Agostinho, apud
Reese, 1989, p.91).

O sentido bésico da musica na peca teatral estd centrado nessas palavras de Santo A-
gostinho. Por isso as pecas musicais sdo referéncias explicitas a musica cristd e por isso
também elas estdo sempre em um Unico plano de cor na dramaturgia, ndo participando do
arco dramdtico da peca pelo qual atravessa o personagem, do sensual-lascivo para o ator-
mentado e tortuoso e finalmente para o extdtico-sublime. Neste tltimo estado, o persona-
gem encontra o mesmo tom da musica. E sem querer simplificar as muitas leituras sobre o
sentido da musica em Kelbilim, se poderia dizer que ela exerce um papel de chamado de

Deus a conversao do personagem.

Como nos centramos nesse periodo da vida do personagem, a pesquisa partiu da cir-
cunscri¢do local do canto cristdo que ocorria em Mildo naqueles tempos da vida do santo
nessa cidade, da busca das caracteristicas musicais € da escolha dos textos a serem musi-
cados. A idéia ndo era compor em estilo ambrosiano, mas tracar uma linha histérico-
evolutiva da escrita musical cristd, partindo da monodia a polifonia a quatro vozes. Mas a

pesquisa bibliografica centrou-se na musica pré-gregoriana.

Santo Ambrésio foi um grande reformulador da liturgia e do canto cristao em Milao.
Ele consolidou na igreja o uso dos hinos trazidos do Oriente ao Ocidente por Santo Ildrio.
Ele também introduziu na igreja ocidental a pratica da antifonia de dois coros. E importan-
te notar que esse € um periodo de lutas, pois havia em Milao um conflito sério entre cris-
taos e arianos. E foi em ato de resisténcia contra a Imperatriz Justina que Santo Ambrdsio
fechou-se com seus fiéis na basilica Portiana e ficou em vigilia cantando hinos. Santo A-

gostinho comenta essa passagem em seu livro 'Confissoes':

A multiddo dos fiéis velava na igreja, pronta a morrer com o bispo, o Vosso
servo... foi entdo que, para o povo ndo se acabrunhar com tédio e tristeza, se esta-
beleceu o canto de hinos e salmos, segundo o uso das igrejas do Oriente. (Agosti-
nho, Confissdes, Livro IX, 7)

A imagem de encontros religiosos clandestinos dos primeiros tempos da igreja crista
foi aproveitada para a concepg¢ao espacial em Kelbilim. O publico e o personagem em cena
vivenciam a musica da mesma forma que Agostinho a vivenciava na descricdo acima,

quando, ainda nao convertido, ouvia os hinos cantados pelos fiéis do lado de fora da igre-
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ja. Esta € a razdo primeira da separacdo espacial estrita entre o espaco da atuacdo do coro e

o espaco da cena e do publico.

A busca dos textos partiu entdo dos hinos atribuidos a Santo Ambrésio. Escolhemos
dele o hino Ad Laudes Matutinas - Aeterna Christi Munera e Deus Creator Omnium (Tes-
ti, 1969).0 primeiro pelas suas qualidades sonoras, o segundo porqué foi citado por Santo
Agostinho nas 'Confissdes', na passagem em que ele comenta a perda de sua mae, Santa
Mbnica (Livro IX, 12). A relac@o deste hino com a mae na peca se da na cena das lagrimas

da Santa Monica, quando o coro o interpreta.

O terceiro texto selecionado foi um texto do préprio Santo Agostinho, 'O Pulcritudo’,
encontrado como cangdo catdlica moderna, colhida do 'Novas Melodias do "Kiriale Sim-
plex". O ultimo texto foi o Halleluja retirado da cole¢cdao The New Oxford History of Mu-
sic (vol.II, p.61). Como uma das formas do canto cristdo antigo, o aleluia pertence a cate-
goria dos cantos de jubilo, tendo sido tomado da liturgia judaica (Reese, 1989, p.90). Santo

Agostinho o descreveu o da seguinte maneira:

E um certo jiibilo sem palavras... é a expressdo de uma mente transformada
em jubilo... Um homem que goza sua prépria exultacdo, depois de certas palavras
que... ndo se podem entender, estava em sons de exultagdo sem palavras, com o
qual parece que ele, ... ndo pode expressar com palavras o motivo desse jubilo.
(Agostinho, apud Reese, 1989, p.91)

A relacdo entre o éxtase do personagem e o jubilo da musica no final da peca estd li-
gada a essas palavras acima. O canto do ator ao retirar-se da cena também tem texto de

Santo Agostinho, falado antes em portugués (ama e faz o que quiseres!).

3. Pesquisa e construcio musical

Muito pouco se sabe sobre a melodia ambrosiana (Reese, 1989, p.136). Das poucas
caracteristicas apontadas pelos autores, nos interessavam: a nao existéncia no Ocidente
uma organiza¢do modal como se instituiu mais tarde no canto gregoriano; o canto ambro-
siano, como o gregoriano t€m como trago fundamental o movimento melédico em grau
conjunto, sendo que o canto ambrosiano usa para as cadéncias de seus recitativos mais o
intervalo de quarta justa; em contraponto a conturba¢ao do mundo, a musica crista era con-
templacdo, revelando a dimensao divina; os hinos tém uma constru¢ao melddica que vari-

ava desde a sildbica até melodias mais elaboradas sendo a simplicidade da constru¢cao um
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traco caracteristico; os cantos de jubilo, como o aleluia € construido em base a melismas e
ornamentos; e por fim Santo Ambrdsio mesmo gostava de alternar coro masculino e coro

feminino (Testi, 1969, p.90)

Aparte essas caracteristicas listadas acima, tive liberdade para conceber o trabalho
composicional. E preciso justificar a opcdo por fazer uma composicio em estilo em lugar
de recriar algo com a linguagem musical de hoje. O que fiz foi uma revisita ao passado,
sem desrespeitar os ouvidos de hoje. As justificativas sdo duas: a primeira, de ordem pes-
soal, me despertava curiosidade revisitar esses estilos, trabalhar melodias modais, o canto
sildbico, o organum, a antifonia, a polifonia sem a imitacdo e finalmente as regras do estilo
palestrina (sem total fidelidade). A segunda razdo pela op¢ao é que, sem um cendrio pro-
priamente dito, a musica cumpre parcialmente esse papel de cendrio histérico e localizacao

do espectador em um ambiente sacro.

Falando de uma maneira bastante resumida, cada pequena peca musical focaliza uma
ou mais dessas questdes musicais abordadas acima. O solo monddico 'Aeterna Christi Mu-
nera', , foi o exercicio de escrita sildbica-modal, no entanto, ela, através do subterfigio da
conducdo melddica em segunda maior e quarta justa (preponderantes no canto ambrosia-
no) sai de um campo modal a outro sem se fixar em nenhum modo e criando desta forma o
que denominei na época de polimodalismo horizontal®. No segundo hino, 'Deus creator
Omnium', pensando em uma concisa histéria da evolucdo da escrita musical, o inicio da
polifonia, abordo o organo puro do século XII e no bordao usado na mesma época pela
musica instrumental. A terceira peca € 'O Pulcritudo' (Oh beleza!) com texto de Santo A-
gostinho. A idéia aqui € a construcao antifonal com uma pseudo-alternincia entre coro
masculino e feminino. Falsa porque no momento que o coro feminino canta variadamente
a frase anterior cantada pelo coro masculino, este faz um contra-cando simultaneo. A

composi¢ao € motivica.

A quarta pega, 'Aeterna - moteto', € um exercicio de escrita polifonica em estilo pales-
trina®. Misturo a no¢do de moteto do século XIII, com apenas um mesmo texto € o cantus
firmus sendo parte da mesma melodia do hino monddico 'Aeterna christi munera'. O desa-
fio aqui era como resolver os passeios do cantus firmus pelos diversos modos (citados a-

cima) sem construir algo dissonante ou abrupto. Inspirada livremente, na musica do médio

3 Para obter detalhes sobre o trabalho composicional realizado nessas pecas, ver o Relatério de Pesquisa do autor nas
referéncias bibliograficas, que € inédito, mas acessivel através do contato por email.

* 0 livro no qual me baseei liviemente para essa composicdo foi o excelente livro de contraponto de Knud Jeppesen,
Kontrapunkt, ver referéncias bibliograficas
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barroco, na qual as vezes € impossivel determinar a tonalidade de uma obra, operei modu-
lagdes para regides inesperadas em pouquissimo espago de tempo sem que elas soem 'in-

corretas' aos ouvidos tonais.

O Aleluia final foi um exercicio de jogos polifénicos ndo imitativos e de tragcados que
partem de total independéncia das vozes para a homofonia e vice-versa. Nesta curtissima
peca cada voz tem a sua propria personalidade e independéncia ndo tendo sido considerado
o contraponto em estilo palestrina. A harmonia mais moderna segue um principio de acor-

des com quartas, sétimas, segundas e tercas.

Por fim, nesta parte sobre a composicao musical gostaria de ressaltar a variacdo de
corpos sonoros e timbricos dessas cinco pequenas pecas, de partes solistas, para coro mas-

culino, para contraposi¢ao entre coro masculino e feminino e o coro misto.

4. O espaco cénico na obra

A questdo espacial € vital em Kelbilim. Pois a sua concepcao exige locais nos quais
haja a possibilidade de constru¢ao de dois espacos cénicos: o espaco da cena e do publico
(este compartilha 0 mesmo espaco com o ator) que chamo de espaco de audio-visdo, to-
mando emprestado o termo cunhado por Michel Chion (Chion, 1998, p.220) e o espaco
cénico auditivo no qual atuam invisivelmente os cantores. Para que este seja exclusiva-
mente auditivo, mas perfeitamente audivel e com as caracteristicas acusticas necessarias a
concepcao, deve haver uma separacdo em niveis desses espacos, de preferéncia o espaco
cénico do ator e publico devem estar em nivel inferior, ou de alguma forma encerrado no
centro, enquanto que a cena aural deve ser expandida no entorno e acima da outra. Perfei-
tamente audivel significa que ndo pode haver paredes fechadas entre os dois espagos. Sig-
nifica também que os cantores devem-se fazer invisiveis, cantar € movimentar-se no escu-
ro e deslocar-se de forma que estes sejam inaudiveis ao publico. Para cada nova producao
busca-se espaco que condiga com essa concep¢do, embora cada espaco exija novos dese-

nhos cénicos.

O deslocamento no espago para cada peca e mesmo o deslocamento durante a inter-
pretacdo de uma peca € para mim a alma desse espaco c€nico. A cada momento a musica
surge em um lugar diferente, sempre invisivel ao publico, mas cuja localizagdo e mudancga
percebe-se pela escuta , sendo um elemento da composicao da obra teatral. Para cada local

da peca esse desenho cénico € refeito, mas adapta-se a uma tnica concepg¢do: a divisdo do

ANPPOM - Décimo Quinto Congresso/2005 560



espaco em camadas de perspectiva acustica, iniciando-se 0s cantos na camada mais exter-
na, mais ao longe e aproximando-se paulatinamente para perto do publico e da cena. Na
medida do possivel a musica deve ocorrer nos 360 graus do entorno da outra cena, as ca-
madas de perspectiva ndo siao portanto apenas frontais ao publico mas também posteriores
e laterais, o que dd uma grande riqueza nesse espago cénico. As contingéncias espaciais

dos locais nem sempre nos permite solugdes completamente perfeitas nesse sentido.

Os primeiros cantos exploram os espacgos posteriores e laterais mais longiquos do pu-
blico. O solo Aeterna Christi munera pede um deslocamento no espago que pode explorar
tanto a perspectiva quanto a lateralidade, de forma que o publico perceba um canto longin-
quo que se aproxima e atravessa o espaco, se distanciando novamente. Na peca 'O Pulcri-
tudo' em construcdo de falsa-antifonia, faco uma citacdo dos 'cori spezzatti' de Giovanni
Gabrielli, o coro masculino em oposi¢ao ao feminino, explorando a lateralidade esquerda-
direita do publico. Apenas no Aleluia final o coro se aproxima o maximo possivel do espa-
co cénico do ator e publico quando explora o espago frontal do ptiblico, mantendo-se ainda

inacessivel visualmente a ele.

O espago acustico € também de vital importancia neste trabalho: a musica deve poder
produzir-se em um espaco fechado porém com suficiente tempo de reverberacdo para que

crie no publico a ilusdo de um espago amplo como o de uma igrejas.

5. Costura entre o texto cénico e o texto musical formando um todo

Para falar da contracena do ator com a musica tenho que chamar as palavras de seu di-
retor, Luis Otdvio Burnier. Em sua tese de doutorado, Burnier fala em musicalizacdo das
acoes fisicas (Burnier, 2001, p.239). Mas o que se entenderia por essa expressao? Pense-
mos nas agdes fisicas como formas de energias no tempo-espaco, assim como o som. Pen-
sando assim, pode-se moldé-las nas suas duragdes, nas suas intensidades e cores, pode-se
enfim, trabalha-las musicalmente. Essa exploracdo e lapidacdo fizeram Burnier e Simioni
em seu trabalho teatral para essa peca, fruto de nossa convivéncia e trocas intensas. O que
o ator faz e diz é musica. Cite-se, por exemplo o inicio da peca, depois do introitus vocal

de um cantor, quando o ator inicia a cena em um tempo tao alongado, que se esgarca em

> Adotamos aqui a diferenciacio que Leonardo Aldrovandi faz entre o espago cénico e actstico em sua tese de doutora-
do. Trata-se de espaco cénico da musica aquele do posicionamento das fontes sonoras em relagdo ao publico; como
espago actstico constituem-se as caracteristicas acusticas de um determinado local, muitas vezes fruto de estudo e incor-
poragdo na composi¢do musical na musica cotemporanea. Ver Aldrovandi (2004).
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quase ndo movimento. Em contraponto a esse tempo esgarcado, o personagem mendigo
em seu ritmo dindmico e agitado, faz segundo Burnier, as costuras entre as cenas € a mani-
pulacdo dos objetos (p.239). Poderiamos citar um exemplo a cada minuto do transcurso da

obra.

A exploragdo vocal € o espelho dessa musicalizacdo, facil de se perceber, pois Simio-
ni explora todos os matizes timbricos que consegue tirar de suas cordas vocais em resso-
nancias no corpo, o amplo campo de tessitura que ela alcancga na fala, os ritmos e dinami-
cas que nao sao apenas exploracdes lidicas na pecga, mas resultado do trabalho com o pré-

prio sentido do texto teatral e as situacdes cénicas do personagem.

Na construcao da peca podemos destacar as seguintes formas (como figuras da retori-
ca do texto teatral geral): a peca se inicia e termina com um cantico solo, frases musicais
curtissimas que abrem e fecham o tempo cénico (na primeira um cantor solista e na segun-
da, o préprio ator, que deixa seu espago cé€nico, passa para o outro espaco e se distancia no
seu canto). As pecas musicais ocorrem em momentos nos quais as agoes fisicas e vocais do
ator cedem espago a elas e compde com elas o conjunto, seja em contraponto (cena das
chibatadas), seja em complementacdo (cena das lagrimas de Santa Mdnica), seja em con-
fluéncia (cena do desnudamento, quando finalmente o personagem se desnuda de sua vida
mundana). A presenca da musica na cena comega timida e vai se intensificando ao longo
de seu transcurso. O cantico de jubilo ndo apenas reforca o €xtase mistico do personagem

no final da peca, mas o Aleluia também é a musica que encerra a missa.

Conclusao

Tratados todos os elementos descritos neste texto, que em seu conjunto revelam uma
diversidade de detalhes - no que concerne apenas a parte musical - t€m-se que um trabalho
musical deste porte dentro do teatro sé tem a enriquecé-lo. A minha gratiddo a Luis Otavio
Burnier pela nossa criacdo conjunta em 1988, agora a Carlos Simioni pela sua retomada e
aprimoramento e finalmente a cada cantor que se despe dos hédbitos normais da prética do

canto coral para aventurar-se nesta experiéncia.
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