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Resumo: A sonoridade da linguagem em Avalovara, de Osman Lins, se manifesta em diversos cenarios e ao
longo de todo o texto, revelando uma notavel mescla entre literatura e musica. Ndo s6 nas narrativas de
acontecimentos musicais transparece essa riqueza que permeia 0 romance, mas também na estruturacdo da obra.
A concepcdo do reldégio musical do reservado personagem Julius Heckethorn estd estreitamente ligada a
estrutura do romance, segundo estudos realizados com base nos nimeros emblematicos, descritos por Matila
Ghyka (1968). O soar dos fragmentos da introducdo da sonata K462 para cravo, de Domenico Scarlatti, delineia
um complexo sistema formatado pelo palindromo com a espiral de treze voltas superposta ao quadrado magico
que abriga a frase simétrica de cinco palavras. O relégio com uma lei ordenadora que se submete a nimeros
significativos completa esse eixo estrutural do romance, dando-lhe movimento e evocando paisagens sonoras
ricas e variadas. O conhecimento da musica possibilita separar os treze fragmentos da parte introdutoria da peca
de Scarlatti e, na sequéncia, montar os mesmos fragmentos utilizando um programa computacional especifico
para edicdo de partituras (Encore, Finalle,). A mediacdo tecnolGgica através da escrita das partituras nestes
programas, permite escutar os sons desse relégio por meio de simulagBes sonoras que reproduzem as indmeras
possibilidades para o soar das horas, ocorrendo, deste modo, uma interagdo texto/leitor/suporte-tela do
computador.
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Abstract: The sonority of the language in Avalovara, by Osman Lins, manifests in several settings and
throughout the text, revealing a remarkable blend between literature and music. The richness that permeates the
novel is shown not only in the musical events narratives, but also in the structure of the work. The design of the
musical clock of the reserved character Julius Heckethorn is closely linked to the structure of the novel,
according to studies based on the emblematic figures, described by Matila Ghyka (1968). The sound of the
fragments of the introduction of the K462 sonata for harpsichord by Domenico Scarlatti outlines a complex
system formatted by the palindrome with the thirteen turns spiral superimposed on the Magic square that houses
the Five Word symmetric phrase. The clock with an ordering Law that undergoes significant numbers completes
the structural axis of the novel, giving it movement and evoking rich and varied soundscapes. The knowledge of
the music allows to separate the thirteen fragments of Scarlatti's introductory piece, and in the sequel, fit the
same fragments using a specific computer program for editing music scores (Encore, Finale). The technological
mediation through the scores written in these programs one to listen to sounds of this clock through sound
simulations that reproduce the countless possibilities for the sounding of the hours, occurring text / reader /
screen-support interaction.
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Tecnologia e computador

Em primeiro lugar deve-se distinguir entre técnica e tecnologia. A primeira diz
respeito as habilidades humanas de fazer determinadas tarefas. Com a revolugéo industrial o
trabalho humano passou a ser realizado pelas maquinas que faziam, com muito mais rapidez e
precisdo, 0s mesmos procedimentos que as técnicas preceituavam. Até uma certa altura do
desenvolvimento da sociedade industrial, estas méaquinas amplificavam velocidades e forga,
com sequencias coordenadas dentro de uma unicidade de fazeres.
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A medida que estas maquinas passaram a incorporar alguma inteligéncia e
conhecimento acerca de técnicas especificas, elas passaram a possuir tecnologia, pois se
tornaram meios de transmissao de linguagens, de producdo de uma diversidade de signos. A
esse respeito Santaella afirma:

Portanto, com os dispositivos tecnolégicos, habilidades individuais passam a ser
coletivizadas, pois sdo justamente essas habilidades que as maquinas de produzir
linguagem internalizam. Por isso, elas sdo maquinas semidticas. Sem deixar de ser
maquinas, elas ddo corpo a um saber técnico introjetado nos seus préprios

dispositivos materiais. (SANTAELLA, 2007, p. 259)

O surgimento do computador iniciou uma era em que 0 ser humano passou a tentar
colocar nas maquinas uma parcela de sua inteligéncia. Os primeiros computadores faziam
apenas operacfes matematicas que antes eram feitas a médo, possibilitando um salto na
produtividade em &reas que empregavam um volume de célculo muito grande, como na
engenharia, na contabilidade, nas movimentacdes financeiras dos bancos, nos controles de
clientes. N&o se falava ainda em imagem, mas ja se produziam alguns experimentos sonoros,
como atestam as primeiras produces de musica eletrénica na década de 60. Apesar de
rudimentares anteviam um futuro com multiplas possibilidades no campo da composi¢do
eletronica. Com a acelerada evolucdo nos projetos e na tecnologia de producdo de chips,
iniciou-se um movimento sem volta rumo a minituarizagdo de componentes eletronicos, com
microprocessadores e memorias cada vez mais potentes, velozes e menores.

O advento da internet apds a queda do muro de Berlim e a introducédo da tecnologia de
transmissdo digital de dados revolucionaram as telecomunicacdes criando outros meios
virtuais de comunicacdo além da radiodifusdo, da televisdo livre e da telefonia convencional.
Multiplicaram-se em extensdo e complexidade as redes de comunicacdo via cabo, fibras
Oticas, via satélite e ondas de radio (telefonia celular) produzindo outras midias com
possibilidade de acesso individual. A técnica de transmissdo de informagdes digitais
(sequencias de pulsos com valores positivos ou nulos — 1 ou 0) abriu um leque de infindaveis
opcOes de transmissdo de imagem e som permitindo a interatividade entre o usuario e as
janelas de acesso dos aplicativos desenvolvidos para as interfaces de comunicacdo. A
televisdo a cabo e, ultimamente, a transmisséo digital de imagens e sons rapidamente vao
ocupando 0s espacos que antes pertenciam as formas tradicionais de transmissdo de
informagdes. A transmissdo de dados analdgica vem se tornando obsoleta frente as imensas
possibilidades que a transmissdo digital permite, tais como servicos de mensagens,
interatividade, criacdo de linhas virtuais de telefonia sem custo, dentre outras. Hoje, por meio
da telefonia mével e de um local qualquer, pode-se estabelecer conexdes com qualquer parte
do planeta. Estes pontos de conexao ¢ o que Santaella chama de “espagos interticiais”.

Pode-se dizer que o computador se tornou a maquina mais inteligente e sofisticada da
atualidade pela sua capacidade muito ampla de produzir linguagens e de trabalhar com elas.
Entretanto esta inteligéncia ndo esta nos componentes eletronicos em si, mas nas linguagens
de programacéo que se valem destes componentes, das velocidades de fluxo de bits que eles
proporcionam e que possibilitam criar sistemas operacionais cada vez mais poderosos, sobre
0S quais transitam todas as demais linguagens com infinitas possibilidades de criacdo de
aplicativos multimidia.

Os chips processadores se comportam como grandes galpdes por cujos corredores
circulam unidades de mercadorias basicas (bits) as quais sdo utilizadas para formar as
diversas mercadorias (imagens e sons). O espaco disponivel para armazenar estas unidades
basicas (memoria), a quantidade de corredores (ndcleos dos microprocessadores), as
velocidades dos transportadores destas unidades basicas (clock dos microprocessadores), as
velocidades de entrada e saida destas unidades em funcdo do tamanho e da quantidade de



portas de acesso (velocidade de transferéncia de dados das conexdes (USB2, USB3, eSATA,
etc), tudo isto compde uma estrutura Unica que caracteriza a poténcia deste galpdo que
simbolicamente representa um processador eletrdnico. Mas este sofisticado componente
eletronico na verdade € um elemento desprovido de inteligéncia com a Unica funcdo de
permitir que um numero cada vez maior de dados trafegue sob o comando cerebral dos
softwares desenvolvidos para as diversas areas da computagdo. As logisticas que comandam
este transito de bits deste galpdo de e para suas interfaces (monitor, dispositivos de sons,
impressoras, dispositivos de armazenamento de dados), consistem nos sistemas operacionais
dos computadores (Windows, Unix, Linux, Mac Os, etc). Finalmente, num nivel mais
elevado, os sistemas que montam estas unidades bésicas de produtos em produtos finais com
diferentes formas e fungdes sdo os incontaveis aplicativos ou softwares elaborados para as
diferentes areas da atuacdo do homem. E é nestes aplicativos que reside a grande inteligéncia
tecnoldgica. Sdo os chamados programas computacionais que, por meio de signos, comandos,
que formam uma linguagem especifica, permitem a construcdo de sofisticados sistemas de
comunicacdo e interacdo homem/homem e homem/maquina. Aparelhos de comunicacdo de
telefonia movel (celulares), computadores, sistemas de controle industriais, sistemas de
telecomunicacdes, definitivamente ndo funcionam sem sistemas operacionais e softwares.

A énfase ao visual se materializou pelo desenvolvimento sem fim de ferramentas de
manipulacdo de imagens. Mas as linguagens sonoras ndo ficaram para tras e o MP3 esta cada
vez mais disseminado e sepultando os CDs como meios de armazenamento de informacoes
musicais. Os recursos visuais se associam aos recursos sonoros em programas de criacdo de
ambientes virtuais para producdes musicais. Os estudios de gravacdo ndo dispensam
sofisticados aplicativos de manipulacdes sonoras a partir da gravacdo de sons sintetizados
artificialmente ou gravados de instrumentos reais em diferentes niveis, depois mixados para
formar um todo.

Com o advento do computador o termo virtual ganhou forca e adquiriu o significado
que leva a uma intima interatividade entre o usuario e a maquina. Enquanto que no cinema ou
na fotografia o produto final é imutavel, frente ao computador o sujeito criador pode fazer
alteracOes a qualquer momento até produzir algo que esta de acordo com sua concepcdo. Os
bits sdo mudados ao gosto do usuario que refaz suas criacdes apenas limitado pelos recursos
tecnoldgicos da maquina e dos softwares que utiliza. No entanto tais limitacdes, a cada dia
qgue passa, deixam de ser obstaculos imperativos haja visto a velocidade das evolucgdes
tecnoldgicas que tem ocorrido no ramo da microeletrénica. Hoje vislumbra-se a possibilidade
de construgdo do computador quéntico, a partir de pesquisas que datam da década de 80 e que
culminaram com as recentes pesquisas do Dr. Fred Wellstood da Universidade de Maryland
(Estados Unidos). Com este dispositivo sera possivel realizar imensos volumes de calculos a
velocidades altissimas, o que tornara os chips eletrénicos muito menores e com velocidade de
execucgdo de tarefas incomparavelmente maior.

A linguagem musical é recriada em ambientes virtuais por intermédio de programas
computacionais cada vez mais sofisticados que possibilitam a edi¢do de partituras e a sua
audicdo. A extensa gama de simbolos utilizados na escrita musical foi cuidadosamente
desenhada para oferecer aos musicos todos 0s recursos necessarios para a notagdo de suas
composicdes e arranjos musicais.

Softwares musicais

Na computacdo grafica, os recursos disponiveis para a producdo de sons, oferecem
programas que propiciam possibilidades de criagcdo e de representacdo musical de partituras
por meio de paginas virtuais sobre as quais 0 compositor coloca todos 0s signos necessarios
para o registro de pecas musicais. Também sdo indmeros 0s programas para gravacao,



mixagem, criacdo de sons sintetizados e de efeitos sonoros, atualmente indispensaveis em
estidios de gravacdo. Nos programas de edicdo de partituras fundem-se as multiplas
possibilidades de registro de signos especificos da linguagem musical com os formidaveis
recursos tecnoldgicos que permitem reproduzir as elaboraces daqueles que se valem dessas
ferramentas como instrumentos de simulacédo e de avaliacdo de suas producfes musicais. Ndo
se necessita mais de uma orquestra real para se poder verificar como se apresentam para o
ouvido os matizes sonoros dos diferentes naipes orquestrais.

Antes do aperfeicoamento destas tecnologias os compositores tinham que ter uma
espécie de “intuicdo musical” ao publicar suas obras de modo que elas estivessem acabadas e
prontas para serem digeridas por um publico normalmente critico e &vido por composi¢des
criativas e ricas em sonoridades. Alguns artistas abastados ainda podiam se dar ao luxo de ter
uma orquestra a disposicdo. As regras de orquestracdo faziam um bom trabalho prévio ao
estabelecer critérios para a utilizacdo dos diferentes grupos instrumentais. Mas sempre a
genialidade criadora se sobrepde a qualquer regra facilitadora. Certo que os sons dos
diferentes instrumentos sintetizados no computador ndo substituem os sons emitidos por uma
orquestra de verdade mas podem dar uma idéia de como ficara a obra musical.

No ramo da tecnologia de softwares musicais, podem ser encontrados programas com
poderosos recursos de edicdo de partituras que possibilitam a audicdo da musica escrita no
pentagrama virtual. Atribui-se a cada linha melddica um timbre instrumental e uma orquestra
com sons sintetizados executara a partitura. Os recursos de dindmica ddo a cada sonoridade a
intensidade desejada pelo compositor. Os softwares mais conhecidos e utilizados no mercado
sdo 0 Encore, o Finale e o Sibelius, cujas caracteristicas principais estdo descritas a seguir.

Encore: Trata-se de poderoso programa para a criacdo, edi¢do, execucdo, visualizacao
e impressdo de partituras. E muito utilizado por musicos profissionais e amadores em virtude
da disponibilidade ferramentas intuitivas e de facil manuseio, cujas func@es, pela diversidade
de possibilidades, cativam os musicos mais exigentes. Pela simplicidade de seus recursos e,
portanto, pela facilidade do uso dos mesmos, é bastante utilizado por estudantes de todos os
niveis.

Dispde de recursos gréaficos atraentes e de facil manuseio por meio dos quais 0 usuario
pode construir suas partituras arrastando os simbolos desejados para a pauta musical.
Proporciona toda a simbologia necessaria para a edicdo de partituras de pecas musicais de
todos os estilos. Pode ser usado para a elaboracdo de partituras orquestrais que incluem
também instrumentos de percussdo. Para cada pauta musical pode-se atribuir diferentes
timbres dos mais avariados instrumentos musicais, propiciando a audi¢do da orquestra inteira
numa simulacdo aproximada do que seria a criagéo do artista.

Trabalha com arquivos do tipo ENC, leves e faceis de compartilhar pela internet.
Também aceita arquivos do tipo MIDI, um dos tipos de gravacdo mais utilizados pelos
usuarios de softwares de edicdo musical, o que permite ouvir um amplo leque de
composigoes.

Inicialmente o programa requer a definicdo, a extensdo e o tipo de layout da partitura
(piano, canto, pautas simples etc.) que faz com que sejam geradas as paginas nas quais seréo
adicionadas as notas, configurados os compassos e definidas as armaduras de claves.

As ferramentas com todas as opgdes e configuracdes se encontram organizadas através
de menus tematicos, que incluem os diferentes recursos de manuseio da linguagem musical:
definicdo da duracdo relativa e afinacdo das notas, definicdo dos compassos (repeticOes,
transposicOes, tempo), andamentos, ornamentos, dindmica e opg¢Oes gerais da partitura
(elementos de texto, disposicdo das pautas, adicionar/remover paginas).

Trata-se de um programa simples e ao mesmo tempo completo pela oferta de todos os
recursos necessarios a edicao de partituras de todos os tipos.



Finale: E seguramente o mais poderoso programa computacional para edicdo de
partituras, apresentando um conjunto robusto de ferramentas e amplos recursos de edigéo, 0
que possibilita um controle total sobre todos os aspectos da partitura. Oferece inUmeras
possibilidades de composicdo, arranjo, reproducdo, gravacao e impressdo de partituras.

Este software de notacdo musical procura estimular a criatividade musical com
ferramentas destinadas ao ensino de possibilidades de criagdo e avaliacdo das idéias musicais
em composicdes e arranjos.

Finale é considerado o melhor do mercado de editores musicais, sendo usado em
escolas de prestigio como a Juliard e o Berklee College of Music, bem como por renomadas
organizac0es artisticas internacionais como a Metropolitan Opera e Jazz at Lincoln Center.

Além das inumeras ferramentas para confec¢do e impressdo de partituras, proporciona
um realismo na execucdo das mesmas em virtude do aprimoramento dos timbres que a cada
nova versdo se aproximam cada vez mais da sonoridade dos instrumentos reais, timbres estes
obtidos da digitalizacdo dos instrumentos que compdem a Garritan Personal Orchestra.

Algumas das trilhas sonoras de filmes ganhadores do Oscar tais como "O Bebé de um
milhdo de Ddlares”, "O Aviador", "Homem Aranha 2", "Expresso Polar", "Harry Potter e 0
Prisioneiro de Azkaban", "A Paixdo de Cristo", foram concebidas no ambiente de criacdo do
Finale.

Permite utilizar gravacoes e trilhas prontas em WAV ou MP3 junto com as pistas de
audio do proprio programa.

Sibelius: Assemelha-se ao Finale e ao Encore em recursos de notagdo musical e de
execucdo das partituras editadas. E um dos softwares mais utilizados atualmente por
estudantes, musicos profissionais e amadores. Como alternativa de edicdo dispde de um
teclado virtual e de um braco de violdo em que as notas sdo colocadas na partitura a partir do
clicar do mouse sobre as teclas do teclado ou sobre os espacos entre dois filetes transversais
as cordas.

Mediacdes tecnoldgicas e 0 romance Avalovara

Osman Lins planejou meticulosamente a construcdo do romance, tendo como ponto de
partida o enigmatico Palindromo do escravo frigio Loreius, de Pompéia, de cinco palavras e
cinco letras cada: SATOR AREPO TENET OPERA ROTAS. Para ele existem duas traducfes
possiveis: “O lavrador mantém cuidadosamente a charrua nos sulcos” ou entdo “O Lavrador
sustém cuidadosamente o mundo em sua orbita”. A primeira atribui-se um sentido profano,
em que o lavrador (com letra inicial minuscula) executa seu trabalho de aragem da terra. A
segunda interpretacdo carrega um significado mistico: o Lavrador (com letra inicial
mailscula) como criador postado no centro do universo, que observa e mantém a sua propria
criagédo. A respeito dessas expressdes o narrador assim discorre:

O sentido exato da expressdo, tdo concisa, perder-se-4& com o tempo, tornando-a
ambigua. Aos contemporaneos de Loreius, porém, a sentenca € de uma grande
clareza e o seu Unico mistério consiste numa duplicidade de sentido. Diz-se: O
lavrador mantém cuidadosamente a charrua nos sulcos. E também se entende: O
Lavrador sustém cuidadosamente o mundo em sua Orbita. Esta Gltima significacéo,
portanto, atende também aos anseios misticos de Ubonius. Sobre um campo
instavel, o mundo, reina uma vontade imutavel (S6, p. 29).

A arquitetura da frase de Loreius, tendo como base o numero 5 (cinco palavras
simétricas com cinco letras cada uma) estd em consonancia com 0s ensinamentos pitagoricos
que realgavam a importancia fundamental desse numero.



Além de uma ordem estrutural cuidadosamente elaborada a partir das palavras do
palindromo de Loreius, o romance Avalovara guarda uma relacdo com as quantidades e a
ordenacdo dos fragmentos musicais do reldgio idealizado pelo personagem do tema P, Julius
Heckethorn (J. H.). No tema P, O Reldgio de Julius Heckethorn, Osman Lins da vida a um
personagem obstinado pela busca do equilibrio e da perfeicéo, representada na construcéo de
seu relégio musical. Seu cuidadoso empreendimento exp8e todos os passos do artifice, desde
a idealizacéo até a selecdo esmerada dos materiais a serem utilizados na fabricacdo das pecas.
O zelo do personagem com a precisdo de seu artefato reflete a preocupacdo do autor com a
precisdo numérica da estrutura do romance, a qual estabelece uma teia de conexdes,
abrangendo, conforme proposto, 0s aspectos musicais.

A descricdo de todas as etapas da construcdo do reldgio musical € a historia de uma
das pecas fundamentais do romance: o relégio cujo soar das horas apresenta trechos
desconexos da sonata K 462 de Scarlatti e, em outro tema, pontua no espago-tempo a relacao
amorosa de Abel e ™=, Trata-se de um artefato sofisticado e discreto, mas repleto de
criatividade e de combinagdes matematico-musicais que refletem, em Gltima andlise, a vida de
J. H. e 0 modo como a encarava. Numa combinacdo surpreendente de musica, tempos,
estética e filosofia sintetiza a ordem cosmoldgica e, a0 mesmo tempo, a imprevisibilidade do
curso da vida e de seus designios.

Os relogios - escreve J. H. - tém estreita relagdo com o mundo e o que
representam ultrapassa largamente a sua utilidade. Desde a origem, opGem ao
eterno o transitorio e tentam ser espelho das estrelas. Mais ainda: exprimem em
nameros simples - tdo simples que, ingenuamente, julgamos compreendé-los - o
ritmo impresso desde a origem & marcha solene e delicada dos astros. Vede os
relégios de Sol. Pode-se, ap6s alguma reflexdo, continuar a crer que
Anaximandro de Mileto, quando fabrica quadrantes, quer apenas facilitar a
divisdo do dia em horas? O que ele pretende é converter a luz solar, seu giro
harmonioso, numa flor geométrica que feneca ao anoitecer (P 1, p. 143).

A espiral superposta ao quadrado magico do palindromo se constitui em uma
representacdo perfeita para o tempo. Além de proporcionar a percepcdo visual de um
movimento continuo de uma linha sem comeco e sem fim que se expande para o infinito, é
também elemento essencial para a montagem de mecanismos de precisdo aos saltos
destinados a contagem dos tempos no interior dos rel6gios.

Considerando-se que foi no periodo classico da musica que os compositores tinham
uma ideia quase obsessiva de busca pela perfeicdo, expressa pelas constru¢bes musicais
simétricas, equilibradas, com regras bem precisas de estruturas sonoras verticais e de
fraseado, tornam-se compreensiveis as raz6es que impulsionaram Osman Lins a utilizar a
sonata de Scarlatti como peca musical que iria dar vida ao relogio de seu personagem J. H., 0
qual, com sua preferéncia por Mozart e Scarlatti, revela, também, uma busca incansavel por
essa harmonia cosmica.

A musica de Scarlatti ¢ metodica, com repeticdes e com um ritmo preciso e sem
variagdes dinadmicas significativas. E como um bater sistematico de um reldgio. Entdo nada
melhor do que a escolha da sonata K 462 que também numericamente se relaciona com a
marcagdo das horas, pois a soma dos algarismos (4+6+2) resulta no numero 12: a hora
méaxima de todos os relégios para compor a metade de um ciclo diario de tempo. A partir da
leitura de Avalovara focada nos numeros, percebe-se que 0 numero trés assume um
significado importante para Lins na elaboragdo do seu romance. Também lhe sé&o
significativos os numeros 5 (metade de 10), 10 e 12. Estes dois ultimos estdo presentes na
quantidade de compassos (10) da introducdo da sonata de Scarlatti e na quantidade de
fragmentos segmentados principais (12) desse trecho musical. Em entrevista inserida no livro
Evangelho na Taba, Lins aborda essa identidade com os numeros e seu carater ordenador:



Posso, entretanto, adiantar que a minha atracdo pelas estruturas de inspiracdo
geométrica ndo se definiu a partir da leitura de outros romances, e sim a partir da
leitura dos ensaios de Matila C.Ghyka: Esthétique des Proportions dans la Nature et
Art e Le Nombre d"Or [...] Também Pitagoras e a alquimia ndo sdo estranhos a
minha atragdo pelas figuras geométricas. Quanto aos numeros, tem fascinado aos
homens desde sempre. Na Idade Média, como podemos ler em Curtius, eram
frequentes as obras regidas por uma estrutura numeral. A Divina Comédia, baseada
na triada e na década é culminancia dessa tendéncia. E o meu livro, ja o disse mais
de uma vez, constitui entre outras coisas, uma homenagem ao poema de Dante. E
também construido com base na triada e na década (LINS, 1979, p. 179).

Em entrevista ao Jornal da Tarde/SP, Lins revela sua predilecdo por Matila Ghyka:
“Além das artes visuais, outra influéncia importante foram os livros de Matila Ghyka: -
Talvez seja a influéncia mais direta: a presenca do geométrico na natureza e na arte. Foi em
cima desses dois polos que elaborei minha obra” (LINS, 1979, p. 173).

Matila Ghyka, em sua obra EI Numero de Oro — I. Los ritmos, discorre sobre o tetracto
pitagorico, cuja importancia metafisica fez com que fosse incluido no juramento de iniciagdo
para a irmandade de Pitagoras. O tetracto é um triangulo formado por unidades numéricas, em
que a base € composta por quatro unidades, a segunda linha por trés, a terceira por duas e o
topo do tridngulo por uma unidade. Tem-se, entdo, uma sequéncia de 1, 2, 3 e 4 unidades cujo
somatdrio é igual a 10 (1+2+3+4=10). Para os pitagéricos o nimero 10 simbolizava o
Universo (macrocosmo), ou o Ritmo da Alma do Mundo que, conforme sera visto mais
adiante, relacionava-se com a alma do homem (microcosmo) por intermédio do numero 5, ou
seja, a metade de 10. O nimero 5 é o numero de Afrodite, deusa da unido fecundadora, do
amor gerador. E constituido pelo ndmero 2, o primeiro ndmero par, simbolo do sexo
feminino, e mais o nimero 3, o primeiro nimero impar, assimétrico e masculino.

Lins, em seus manuscritos do Avalovara, reforca o significado desses nimeros:

O numero 1, origem dos demais, deve conter também a origem dos 2 principios
opostos, que constituem o principio do mundo: o limitado e o ilimitado. Aos
nimeros impares correspondem o limitado (e correlativamente o limite); e o bom
(assim como o reto, o repouso, o luminoso e 0 masculino); aos pares corresponde 0
ilimitado, o mau (assim como o curvilineo, 0 movimento, o tenebroso e o feminino.)
Esses opostos encontram-se no cosmos. — O 10, soma dos 4 primeiros ndmeros, tem
uma grande forga, enche tudo, atua em tudo, € comecgo e guia da vida divina,
celestial e humana (LINS, apud PEREIRA, 2009, p. 229).

Fica evidente 0 uso da secdo aurea (GHYKA, p. 29 et seq.) na formatagdo numérico-
musical do relogio de J. H. Originada da relacdo apropriada entre dois segmentos continuos
de uma reta, em que a razdo entre o0 maior (a) e o menor (b) resulta, a partir da equagdo
matematica (a+b)/a=a/b, no numero 1,618, chamado de divina propor¢édo pelo monge
bolonhés Fray Luca Paccioli di Borgo, o qual escreveu o tratado Divina Proportione ilustrado
pelo amigo Leonardo da Vinci. Tal relagdo se verifica quando se relacionam as dimensdes dos
vértices com as diagonais dos cinco corpos platdnicos: icosaedro (vinte faces triangulares),
dodecaedro (doze faces pentagonais), octaedro (oito faces triangulares), cubo (seis faces
quadradas), tetraedro (quatro faces triangulares). Dentre esses corpos destaca-se o dodecaedro
que, com suas proporcdes harmoniosas de 12 faces pentagonais, estabelece uma relagdo
caracteristica entre 0 nimero 5 e o ndmero 12, ambos utilizados por Osman Lins na
composicao do Avalovara.

A trindade permeia o romance em diversos cenarios. Manifesta-se, por exemplo, na
Inominada “=" em que trés personagens se fundem numa sé: a propria “=r", Cecilia e
Anneliese Roos. Essa questéo aparece na narrativa em diferentes momentos:



Ambas, Roos e Cecilia, ndo me ouvem em "=, foz e confluéncia?

[..] Sendo, cada uma, absoluta e por assim dizer ilimitada, nenhuma é tudo.
integras, ndo constituem, apesar disto, realidades solitarias: na sua integridade,
unem-se em um todo — soma e simula de totalidades — ndo superior ou mais
perfeito do que as unidades abrangidas (R 15, p. 227).

Os sistemas matematico-musicais do reldgio de J.H.

Julius Heckethorn seciona a introducdo da sonata de Scarlatti em treze fragmentos,
desconsiderando o décimo segundo num primeiro momento. Permanecem, entdo, doze
fragmentos que sao distribuidos segundo o ordenamento a seguir descrito.

Cria, desse conjunto, trés sistemas designados pelas letras A, B e C: o primeiro é
composto pelos fragmentos 1, 5 e 11, o segundo, pelos fragmentos 2, 4, 7 e 9 e o terceiro,
pelos fragmentos 3, 6, 8, 10 e 13. Tém-se, entdo, uma sequéncia de 3, 4 e 5 fragmentos
respectivamente para os trés sistemas, que representam as medidas fundamentais dos lados de
um triangulo reto (um dos angulos tem 90 graus) em que a hipotenusa (=5) resulta da raiz
quadrada do somatério do quadrado dos outros lados (=3°+4%). Esta equacdo singular consiste
no teorema de Pitdgoras, juntamente com a “divina propor¢do”, uma das joias da matematica
grega.

Para o grupo A o fragmento 1 soa apds 4 horas, os fragmentos 1 e 5 soam apds 1 hora
e os fragmentos 1, 5 e 11 soam apo6s 6 horas, fechando um ciclo de 11 horas. Para o sistema B
o fragmento 2 soa apds 2 horas, os fragmentos 2 e 4 soam apds 2 horas, os fragmentos 2, 4 e 7
soam apo6s 3 horas e os fragmentos 2, 4, 7 e 9 soam apos 6 horas, fechando um ciclo de 13
horas. Para o grupo C o fragmento 3 soa ap6s 4 horas, os fragmentos 3 e 6 soam apds 3 horas,
os fragmentos 3, 6 e 8 soam apds 5 horas, os fragmentos 3, 6, 8 e 10 soam ap0ds 6 horas e 0s
fragmentos 3, 6, 8, 10 e 13 soam ap6s 3 horas, fechando um ciclo de 21 horas. Para o0s trés
grupos, as sequéncias de fragmentos se repetem indefinidamente, observando 0s mesmos
intervalos.

Existe uma dada hora em que todos os fragmentos, menos o 12°, sdo ouvidos e a
introducdo da sonata toca quase inteira. Este fato vai se repetir a cada 125 dias e trés horas
(125,125), resultado da multiplicacdo de 11 por 13 e por 21 horas e dividido por 24 horas. O
namero total de horas que separam uma audicdo integral dos doze fragmentos da sonata de
Scarlatti de outra, igual a 125, 125*24 = 11*13*21 = 3003 (horas), € o minimo multiplo
comum dos trés nameros acima (11, 13, 21). Pode-se chegar a esses numeros pela
multiplicacdo 5x5x5 (esquemas A, B e C) cujo resultado também é 125. A relagdo de 13 com
21 evidencia que Osman Lins teria utilizado o nimero de ouro originado da Divina
Proporgéo, 1,618, pois a multiplicacdo deste por 13 resulta em 21,034, de modo que, ao
desprezar a fragdo decimal, chega-se ao numero inteiro 21. Os dois numeros fazem parte da
série de Fibonacci® (1, 1, 2, 3, 5, 8, 13, 21, 34,...) em que cada elemento relaciona-se com o
anterior por adicdo, respeitando-se a condicio de serem nimeros inteiros. A medida que os
nlimeros tendem a infinito (a partir do 22" nimero da série) a relacéo a"/a"* tende ao nimero
aureo em sua forma precisa (1,61803399...). Mas por qué o numero 13? Este € o ciclo
temporal do sistema central, o sistema B, que representa Cecilia. Esta pode ser interpretada

2 A série de Fibonacci originou-se da 10% proporcéo enumerada por Nicémano de Gerasa: (c-a)/(c-b)=b/a. Apds
algumas operagGes matematicas simplificadoras chega-se a equagdo c=a+b (qualquer nimero da série resulta do
somatérios dos dois anteriores), a partir da qual, iniciando-se no nimero 1, obtém-se os elementos da série.
Nicdmano era originario de Gerasa, col6nia grega na Palestina fundada por veteranos. Foi um matematico
neopitagérico que viveu no século | e do qual chegaram até nés as seguintes obras: Manual de Harmonia,
Introducdo a Aritmética e Telogimenos Aritméticos (Aritmologia ou Mistica do Nimero) (GHYKA, 1968, p.
19-20).



como a personagem mitica hermafrodita, ambivalente tal qual a espiral que pode mover-se
simultaneamente em duas direcGes, do passado para o futuro e vice-versa, e que, evoluindo
em treze giros, guarda estreita relacdo com o relégio de J. H. e com os treze conjuntos de
notas da sonata de Scarlatti.

Tem-se, assim, 0s nimeros 125 (dias), 13 e 21 (horas), dos quais obtém-se 0 niumero
11 por meio da equagdo algébrica 125 = X*13*21/24, de modo que X = 10,989. Como 0s
fragmentos musicais do relégio somente podem soar nas horas cheias, o nimero anterior
fracionario deve ser arredondado para o nimero 11. Refazendo o calculo 11*13*21/24 chega-
se a0 numero 125, 125, de modo que, convertendo-se a parte fracionaria (0,125) para horas,
obtém-se o ciclo de 125 dias e 3 horas (0,125*24). Verificando-se a série de Fibonacci
constata-se que o numero 11 resulta da soma do nimero anterior ao numero 13 (8) com o
namero anterior aquele que lhe antecede (3), ou seja, 11 = 8+3.

Julius acrescenta o 12° fragmento, separado do esquema tripartite, a ser repetido de 5
em 5 horas. Um dos nimeros mais importante para os pitagéricos novamente se faz presente:

Resta ainda um pormenor: ainda que estejamos proximos, e despertos, € 0s
escutemos, ndo teremos ouvido toda a frase musical, desde que Julius, como foi
visto, subdividiu-a em treze partes. A peniltima, ndo incluida nos trés sistemas
descritos, associou-a a um dispositivo que a faz vibrar de cinco em cinco horas.
Com semelhante recurso, salta de cento e vinte e cinco dias e trés horas para
seiscentos e vinte e cinco e quinze horas o ensejo de ouvir-se, sem falha, a frase de
Domenico Scarlatti (P 9, p. 311).

O personagem artifice prepara a audi¢cdo do 13° fragmento tendo como base harménica
o acorde de 7% da dominante (V grau da escala), produzindo um estado de tens&o que, ao ndo
soar, retira da finalizacdo da introducdo da sonata toda a sua vitalidade e consisténcia. Em
decorréncia desse quarto sistema, haveria um momento em que a introdugéo inteira seria
ouvida, e isso somente se repetiria 625 dias e 15 horas depois. Tal nimero de dias se deve a
multiplicacdo de 3003 horas (125,125*24 ou 11*13*21) por 5 horas (repeticdo do 12°
fragmento). Assim, obtém-se 15015 horas, que, dividido por 24 horas, resulta nos 625 dias e
15 horas. Novamente o nimero 15015 é o minimo multiplo comum de 11, 13, 21 e 5, 0 que
significa que ndo existe intervalo de tempo inferior a esse que possa propiciar a audi¢do
integral da introducdo da sonata de Scarlatti.

Na figura 1 podem ser vistas as sequéncias de fragmentos entremeadas pelas pausas,
representadas no grafico por espacos em branco.
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Figura 1: Tabela com a indicagdo dos fragmentos da introducdo da sonata de Scarlatti
para dois dias hipotéticos, dispostos segundo a lei de formacao que rege a sua execugao
nas horas cheias. As pausas estédo representadas pelos espacos em branco.

A tabela da figura 1 explicita a lei de formacdo para o soar dos fragmentos da
introdugdo da sonata K 462 de Scarlatti nas horas cheias do reldgio de Julius Heckethorn. As
diferencas de matizes em cada grupo servem para destacar os ciclos de 11, 13 e 21 horas
atribuidos respectivamente para os grupos A (azul), B (verde) e C (vermelho). O 12°
fragmento n&o faz parte dos trés sistemas e esta caracterizado, na tabela, com a coloragéo azul
claro. A vigésima hora do 1° dia seria um instante hipotético em que todos os fragmentos
seriam executados e a introducdo da sonata seria ouvida integralmente. Esse momento raro,
segundo narrativa do autor, ocorreria a cada 625 dias e 15 horas, caso o defeito introduzido
propositadamente por Julius no mecanismo de seu rel6gio ndo viesse a ocorrer.

Com o intuito de reproduzir em seu relégio o imponderavel da vida humana, Julius
introduz um defeito calculado por meio de um dispositivo feito com uma barra delgada de
zinco que, pela dilatagdo decorrente da elevagdo da temperatura ambiente, faz com que o 12°
fragmento, que deveria soar de 5 em 5 horas, seja antecipado de 1 ou 2 horas. Tal fato pode
adiar indefinidamente a audi¢do do trecho inteiro da introducdo da sonata de Scarlatti,
“denominada, por alguns adeptos do cravo, Sonata de Heckethorn” (P 9, p. 312).

O sofisticado mecanismo musical do relégio contém em sua concepgdo a sintese do
macrocosmo, em que os 10 compassos da introducdo da sonata se encaixam como uma
simbologia perfeita do universo, e do microcosmo, com o soar do 12° conjunto de notas,



atendendo a um intervalo de tempo inexato, mas que se situa em torno de 5 horas. Os
fragmentos melddicos se assemelham a astros celestes que se movem aparentemente
desordenados, mas que, na verdade, submetem-se a uma ordem maior e que, de tempos em
tempos, se alinham em um evento planetario rarissimo representado pela audigdo integral da
introducdo da sonata de Scarlatti.

As combinac@es de fragmentos que tocam numa determinada hora variam & medida
que o tempo vai passando. Os fragmentos que ndo soam sdo substituidos por pausas que
identificam ao ouvinte a auséncia dos mesmos. Também se pode constatar que em varias
horas ndo soa nenhuma nota musical.

Origem dos treze fragmentos da Sonata de Scarlatti

A partir das indicaces do tema P, tendo como base os conhecimentos musicais de
harmonia®, chega-se a formacdo dos treze fragmentos contidos nos dez compassos da
introducdo da sonata de Scarlatti. J. H. faz uma apropriacdo desses fragmentos para criar um
sistema ternario A, B, C, descrito no capitulo P 8 e visualmente demonstrado no esquema
conforme figura 1. Uma andlise meticulosa da estrutura vertical daquele trecho musical revela
treze sequéncias harmonicas que se repetem essencialmente sobre os graus I, IV e V da escala
de fa menor®, que é a tonalidade da sonata. Na primeira sequéncia, aparece o acorde de 72
diminuta sobre o VII grau que tem a mesma funcéo tensional que o acorde de sétima sobre o
V grau. Sobre o | e IV graus Scarlatti usou as triades®, enquanto que sobre o V grau, utilizou o
acorde de 72 °. Trata-se da mais basica progressdo harmonica do sistema tonal, o pilar da
evolucdo do repouso até a tensdo e que confere a musica ocidental a sua marcante
caracteristica dramatica. Assim a introducdo da sonata é formada pelas seguintes sequéncias
harmonicas: I, IV, VII - 72 dim.; I, IV, V7% 1, IV, V7% |, IV, V7% |. Vé-se que sdo quatro
progressdes harmonicas, formadas cada uma delas por trés acordes sobre o I, IV e V (ou VII)
graus, finalizando no acorde perfeito maior sobre o | grau. Completa-se, assim, o ciclo de
treze fragmentos. Na primeira progressao (I, IV e VII - 72 dim.), a cada acorde corresponde
um compasso, enquanto que nas posteriores, 0s acordes de 1V e V estdo situados num mesmo
compasso, totalizando os dez compassos da introducéo.

O esquema de formacéo dos trés grupos A, B e C, pode ser visto a seguir.

®  Diz respeito a parte da tecnologia musical que trata de tudo o que se refere & simultaneidade dos sons

(ZAMACOQIS, 1966b, p. 48).

*  Sho duas as escalas bésicas do sistema ocidental: escala no modo maior e no modo menor. Ambas s&0
compostas de 7 sons ou graus (I até o VII), sendo que no modo maior os semitons situam-se entre 0 3% e 0 4°
graus e entre 0 7° e 0 8° (1°) graus. No modo menor os semitons situam-se entre 0 2° e 0 3° graus, entre 0 5° e 0
6° graus e entre 0 7° e 0 8° (1°) graus. Neste modo, entre 0 6° e o 7° graus forma-se um intervalo de 1 tom e
meio. Entre os demais graus forma-se intervalo de 1 tom. Na escala de 7 sons da musica ocidental, entre um d6 e
0 do6 imediatamente mais agudo (com o dobro da frequéncia) existem doze semitons. Dois semitons em
sequéncia formam um tom (ZAMACOIS, 19664, p. 86-97).

> E um acorde (notas que soam simultaneas) de trés sons formados pela fundamental, pela 3% (maior ou menor)
e pela 5° (diminuta, justa ou aumentada). (ZAMACOIS, 1966b, p. 44-45)

®  Quando, na designagdo do acorde pelo seu grau, consta um nimero adicional, pela harmonia tradicional
significa que se trata de um acorde de quatro sons ou mais. No caso em foco, o numeral 7% indica que sobre a
triade (acorde de trés sons superpostos em intervalos de 3%*) repousa um som que faz um intervalo de 7% com a
fundamental do acorde. Deve-se ter em mente que na harmonia tradicional chama-se de acorde em seu estado
fundamental (sem inversdes) as superposicdes simultaneas de sons que formam entre si intervalos de 3% (maiores
e menores). Quanto aos intervalos, os de 2% 3% 6% e 7% se classificam em maiores, menores, aumentados e
diminutos. Os intervalos de 4% 5% e 8% se classificam em justas, aumentadas e diminutas (ZAMACOIS, 1966b, p.
53-60).



Fragmentos: 2 4
Grau escala/acorde: v !
Sistema: B B

Figura 2: Disposicdo dos treze fragmentos da introducéo da sonata para cravo K 462 de
Scarlatti nos trés sistemas sonoros (A, B, C) do rel6gio de J. H.

O detalhamento preliminar fornecido pelo autor sobre a estrutura musical do reldgio
do personagem J. H. permite ao leitor, tendo em méaos aplicativos computacionais de edicao e
execucdo de partituras musicais, mais do que imaginar a sequencia de fragmentos da
introducdo da sonata de Scarlatti, reproduzir com exatidao as representacfes do soar das horas
em quaisquer momentos em que elas ocorrem, segundo a concepcdo do personagem. A
reconstituicdo de agrupamentos de trechos musicais, destacados ao longo da narrativa, por
meio de um programa de computador € um exemplo de mediacao tecnoldgica que materializa
um fato ficcional importante presente na obra de Osman Lins.

As partituras que seguem foram elaboradas no programa Encore, verséo 5.0.3, e
representam o soar das horas: para um dia hipotético (1° dia), as 9:00 horas, pouco antes do
soar integral dos fragmentos da introdugdo da sonata (20 horas); para 0 mesmo dia as 14:00
horas; para 0 segundo dia as 22:00 horas. Cada fragmento esta diferenciado pelas cores acima
referidas e com a identificacdo dos padrbes harmoénicos que estabelecem esta divisdo. A
ultima partitura mostra os 13 fragmentos identificados pela numeracao inscrita em circulos e
pelas cores diferenciadas atribuidas aos grupos de fragmentos que fazem parte dos sistemas A
(azul), B (verde) e C (vermelho), conforme descritos no tema P 8.
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Figura 3: Partitura da introdugcdo da sonata para cravo K 462 de Scarlatti com 0s
fragmentos 1, 2, 5 e 11 para as 9:00 de um dia hipotético.
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Figura 4: Partitura da introducdo da sonata para cravo K 462 de Scarlatti com os

fragmentos 1, 2, 4, 5 e 7 para as 14:00 de um dia hipotético.
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Figura 5: Partitura da introducdo da sonata para cravo K 462 d
fragmentos 1, 2, 4, 7 e 9 para as 22:00 de um 2° dia hipotético.

e Scarlatti com os




Sonata em fa menor K462 |
Introducgao
Andante (-=120 ) @
>  Scarttti
b . O . D ey O e, 5
b - - - - - -  ——— —
=== =
- —— |mf r
Pr o
. — . - efe, |£ £ £
> S— — = 2 | i = — = = =
4 l;': | L 4 FS 1 1 « | I I | 1
1 1 |
I(fa m) IV(sib m) Vidoh—__ —Tfam)
) (6)
s 6 2 o 7 . s -:""""‘---... 9 ~
—o . 1 > — ~——
G P e [ EsS===s
. -—H.J-J r -_-'J"" cresc. e
2
 — —__—___—_—___
H bl HZF - o i - - ok . E— —
& s ' - ] e
IV(sib m) V(do 7) I(fa m) IV(sib V(dé7) 1(fa m) IV(sib V(apog.
m) m) P y7dsT)
](Jn | @ mi-gnl}
\J [ P 5
V.t h [ ¥ (7] | (7]
[ e WL ) I | !
A&, » N
( e e /
'riL/?o h:%
) | L7
“J 1 h I A | 4
8 — 1 )
) v
\"‘\__—_//
I(fa m)

Figura 6: Partitura da introdugdo da sonata para cravo K 462 de Scarlatti com os 12
fragmentos dos grupos (A, B, C) e mais o fragmento independente (12°).

A sonata de Scarlatti revela uma coincidéncia de nimeros muito significativa, tais
como as quantidades de fragmentos da introducdo (treze), o somatoério dos digitos que
compdem o numero que a identifica (K 462) e que levam ao nimero 12, o compasso ternario
da sonata e 0 nimero de partes da mesma (trés partes se for considerada a introducdo como
uma parte adicional). Nota-se que Osman Lins soube explorar com muita habilidade essas
relacfes numéricas. A linguagem musical também ndo lhe é estranha, 0 que se percebe pela
identificacdo dos treze fragmentos sonoros, a partir das mudancas de padrées harmonicos,
utilizados na construcéo do reldgio de Julius Heckethorn.

A disposicdo dos fragmentos musicais da sonata de Scarlatti nos grupos A, B e C nédo
foi construida aleatoriamente, mas segue também um esquema que contém uma notavel
simetria e significado. O grupo A, que contém os fragmentos 1, 5 e 11 funciona como um
envoltorio de dois conjuntos, em que, do A para o C, os fragmentos 3 e 8 deste ultimo grupo
estdo no centro desses conjuntos. Fazendo-se uma analogia com as trés mulheres e Abel, a
Anneliese Roos corresponderia o grupo A (azul), mais externo, com a qual Abel teve uma
relagdo mais superficial. O grupo B (verde), poderia ser associado com Cecilia, com quem
Abel nutria um amor mais profundo. O tema principal da introducdo da sonata estd no
fragmento B sendo Cecilia, por ele representado, a substancia, a alma do romance.
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Figura 67: Fragmentos 4 e 7 da introducdo da sonata para cravo K 462 de Scarlatti
pertencente ao grupo B, com o tema principal daquela parte da peca musical.
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