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RESUMO

Este trabalho apresenta uma analise de aspectos da estrutura nos /6 Poesiludios para piano de
Almeida Prado. Visa 0 estudo, a analise e a divulgaciio da misica contemporinea brasileira,
contribuindo para a bibliografia sobre o assunto. A metodologia engloba o estudo das técnicas de
analise, bem como das técnicas de composigio utilizadas. Explora aspectos relacionados a tempo,
dindmica, timbre, textura ¢ estrutura, com énfase no estudo do material formado com base na
organizagio de conjuntos. O trabalho tem como complemento a gravacio da obra em compact
disc, interpretada pela pesquisadora; fotos das pinturas que motivaram a criagdo de algumas das
pecas; entrevistas com alguns dos artistas plasticos homenageados; transcrigdes dos Poesiludios
6-16; um Glossario com os termos técnicos uttlizados na analise musical; levantamento dos
dados biograficos do compositor e uma entrevista que detalha, dentre outros aspectos, a visdo do
compositor Almeida Prado sobre sua obra. A bibliografia trata de assuntos inerentes a matenal,
técnicas de analise e histdonia da musica do século XX, além de Dissertagdes e teses que
apresentam referéncias a obra do compositor Almeida Prado. A conclusio da Dissertagdo venifica
possivels interagdes entre os dados levantados, identifica elementos unificadores em cada pega e

elabora consideragdes acerca da estrutura da obra.



ABSTRACT

This work presents an analysis of structural aspects in the 16 Poesiludios for piano by the
Brazilian composer Almeida Prado. It focuses on aspects of study, analysis and promote of
contemporary Brazilian music, as a contribution for its bibliography. The methodology unites the
study of analysis techniques, the matenals and the composition techniques. It also explores these
aspects in relation to tempo, dynamics, timbre, texture and structure, with special emphasts on sez
theory. Included is a compact disc with the pieces plaved by Adriana Lopes, as well as photos of
the paintings that have suggested the composition of some Poesiludios, interviews with some
artists to whom some pieces are dedicated, and an edition of Poesiludios 6-16. A Glossary with
musical analysis technical terms, a brief biography and an interview with the composer with his
consideration about his own compositions are also included. The bibliography refers to subjects
inherent to materials, techniques of analysis and history of the twentieth-century music, besides
dissertations and thesis that deal with Almeida Prado’s work. The conclusion verifies possible
interactions between all these information, identifying the elements of unity and considerations

about the structure of the Poesiludios.
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INTRODUCAO

Durante os trezentos anos que precederam o século XX, a principal forga organizacional da

composi¢io musical foi a tonalidade maior/menor, sistematizada durante o século XVIIL

No final do século XIX e inicio do século XX o sistema tonal foi dilatado através do uso do
cromatismo, sustentado pelo desejo de originalidade. O momento exato no qual a misica tonal
tornou-se cromatica ndo pode ser precisado, mas é certo que, num dado momento do inicie do
século XX, a musica esteve t3o saturada de cromatismos que sua base diatdnica tornou-se pouco

. 1
evidente.

A respeito desse momento, comenta Paul Griffiths:

“Ng musica do século XX (..} ndo existe uma corrente unica de desenvolvimenio, nem uma
finguagem comum como em épocas anferiores, mas fodo um legue de meios e objetivos em
permanente expansdo. E o inicio da divergéncia pode ser localizado no periodo de 1890-
1910, ponto culminante do romantismo tardio; pois foi a énfase romdntica no temperamento

individual que preparou o colapso das fronteiras tonais reconhecidas”. *

"KOSTKA, Stefan M. Materials and Technigues of Twentieth-Century Music. New Jersey: Prentice-Hall, 1999, p.2.
2 GRIFFITHS, Paul. 4 muisica moderna: uma Historia concisa e ilustrada de Debussy a Boulez. Rio de Janeiro:
Zahar, 1987 p.23.



Como causas do declinio do sistema tonal como forga organizativa podemos citar: o
florescimento da relagio cromética mediante * como alternativa aos dois principais movimentos
das fundamentais na harmonia tonal diatdnica - a progressio por quintas e a diaténica mediante;
as rtelagBes por tritono e as relagBes crométicas; as sucessdes ndo funcionais de acordes
resultantes da utilizacdo de vozes condutoras paralelas; a suspensdo da tonahdade, gerada pelo

. ~ . - . 4
emprego de dissonancias nfo resolvidas.

As escalas diatbnicas continuaram sendo usadas simultaneamente com uma vasta quantidade de
outras escalas - pentatonica, de tons inteiros, octatdmica, cromatica, microtonal. Os modos foram
empregados de novas e variadas maneiras. As referéncias tematicas podiam ser disstmuladas ou

T -
até indiscerniveis.

Maior espontaneidade ritmica fo1 conseguida através da utilizagio de ritmos uregulares, de
variagbes de compasso, do uso da polirritmia e da polimetria. ¢ O ritmo foi utilizado como fio

condutor da obra.

Algumas pecas tiveram o timbre como elemento estrutural principal. * O uso de instrumentos de
percussdo foi ampliado. As ressondncias do piano ganharam maior importancia. Novos timbres

foram criados por meios eletronicos.

* Resultante da relagdo entre duas triades ou tonalidades de mesma natureza, cujas fundamentais encontram-se
separadas por uma terga mator ou menor. OTTMAN, Robert W. ddvanced Harmony. New Jersey: Prentice-Hall,
1992, pp.332-6.

Y KOSTKA, Stefan M. 1999. Op.cit., pp.3-14.

* SIMMS, Brvan R. Music of the twentieth century. New York: Schirmer Books, 1986, pp.37-66.

¢ TUREK, Ralph. The elements of music: Concepts and Applications. New York: The McGraw-Hill, 1996, pp.325-7.



A 1déia de forma apresentou-se com base nio somente nas relagdes harménicas diatdnicas, mas

nos elementos composicionais como um todo. *

As possibilidades musicais foram, portanto, expandidas. Estilos passados foram repensados -
neoclassicismo - e inovagbes de vanguarda, absorvidas ~ composigbes senais integrais,
futurismo, musique concréte, musica eletronica e eletroacustica. A indeterminagio fez-se

presente, tendo a ocormréncia do acaso sido nio somente aceita, mas provocada.

Imperou a multiplicidade nesta época que, como bem afirmou Juan Carlos Paz, “ndo conta com

. - . » 9 . . .
estilo, mas com tendéncias”,” ou como detathou Vincent Persichetts:

“A escrita harmdnica contempordnea é um processo compositivo que pode envolver diversas
disposicdes da norma da dissondncia, eleger um idioma harmonico simples ou a juncdo de
um com outro, fusdo de tonalidades, simplicidade de organizagdo sonora ou a justaposigio
de aspectos tonais e atonais. O amalgama de concepcdes divergentes de formagdes tonais é
uma parte de nossa linguagem harménica. A aceitagdo de um procedimento ndo implica

necessariamente na exclusdo de outro”, '°

Esta pluralidade esta presente nas obras de Almeida Prado. Como afirmou José Maria Neves:

7 Schoenberg, em seu Harmonielehre (1911), criou o termo klangfarbenmelodie (melodia de timbres) para designar
“uma melodia definida mais por mudangas de imbres do que de alturas”. GRIFFITHS, Paul. Enciclopédia da
musica do século XX. Sao Paulo: Martins Fontes, 1995, p.119.

8 MORGAN, Robert P. Twentieth-century music. New York: W. W. Norton, 1991, pp.379-80.

®PAZ, Juan Carlos. Introducdo & miisica de nosso tempo. Sio Paulo: Duas Cidades, 1976, p.28.

Y PERSICHETTY, Vincent. Armonia del siglo XX. Madrid: Real Musical, 1985, p.275.
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“José Antonio de Almeida Prado é, ao lado de Marlos Nobre, Aylton Escobar e Jorge

Antunes, um dos compositores que melhor ilustram as tendéncias da musica brasileira do

periodo post-nacionalista [sic]”. !

Nestes 16 Poesiludios transparecem sua constante busca por novas sonoridades do piano, por
nova estruturagio formal e sua tendéncia ao universalismo. Ou, como definiu o proprio Almeida

Prado:

“Minha musica é sofisticada. Emprego mecanismos da vanguarda. E uma estética
macunaimica. Permito-me tudo na hora de compor (...). Nos anos 80 trilhei o pés-moderno.

Agora, em 90, comecei a fundir a minha veia astronémica mais ao nacionalismo”. **

A obra Poesilidios contém 16 pegas, que apresentam um agrupamento das diversas tendéncias
contemporédneas: atonalismo, tonalismo, modalismo, politomodalismo, ntmos irregulares,
polirritmia, acentos isolados, variagdes de compasso. As possibilidades timbricas do piano, os
diversos tipos de toque, o uso do pedal direito e as ressonincias sfo particularmente explorados

1nessas pegas.

A denominagio Poesiludio, criada pelo compositor, refere-se a forma que traz “combinagdes de

s 13

poesia e preludio. Pegas curtas, pictoricas, evocativas de atmosferas e lugares”. ™ Ou, segundo

o texto transcrito na partitura do Poesiliudio n°l | editada pela TONOS Musikverlage:

M José Maria Neves refere-se ao ultimo quarto do século XX. NEVES, José Maria Misica contempordnea
brasileire. Sao Paulo: Ricordi Brasileira, 1984, p.187.
2 MIGUEL, Maria Claudia. 4 muisica das estrelas. Campinas: Correio Popular, 19/10/1999.
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"Poesiludio’ é a metamorfose de um preludio. Uma poesia utilizada como base para um
preludio, sem que o texto seja interpretado pela voz humana. Em seu lugar estd o
instrumento, um pouco como nas 'Cangbes sem Palavras’ de Mendelssohn. Essa pequena
peca esta baseada na frase de um fragmento poético de Fernando Pessoa (publicada sob o

heteronimo Ricardo Reis’) . "

[""Poesitudio’ ist die Metamorphose eines preludio. Ein Gedicht dient als Grundlage fiir ein
Praludium, ohne dafider Text von einer menschlichen Stimme wiedergegeben wird, An deren
Stelle tritt das Instrument, ein wenig wie in den ‘Liedern ohne Worte' von Mendelssohn. In
diesem kleinen Stiick liegt dem Satz ein Gedichifragment von Fernando Pessoa zugrunde

(veroffentiicht unter dem Herteronym Ricardo Reis’})”. ]

A obra 16 Poesiludios foi composta em dois momentos: 1983 (Poesiludios 1-5) e 1985
(Poesiludios 6-16). Ao observarmos a data da composi¢io de cada peca, notamos que a primeira
série foi composta provavelmente durante os meses de setembro e outubro de 1983, ja que o
Poesiludio n°l traz a inscrigio Setembro de 1983 e o Poesiludio n°5, apenas 1983, mas no
Poesiludio n°4 a notagio € mais precisa: 23/10/1983. O segundo grupo de pegas foi composto
durante o espago de um més: entre 09/08/1985 ¢ 08/09/1985. A grande maiona das pegas foi

escrita em Campinas.

B GANDELMAN, Saloméa. 36 compositores brasileiros: obras para piano (1950/1985}. Rio de Janeiro: Funarte;
Relume Durpara, 1997, p237.

" Citagfio extraida da publicaciio Poesiliidios 1-5. TONOS International Music Editions. A traduggio foi realizada

pela pramsta Josely M. Machado Bark.
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O Poesitudio n®I foi inicialmente composto para violdo, motivado pelo fragmento poético escrito

por Fernando Pessoa em 16/06/1914:

“S6 o ter flores pela vista fora
Nas dleas largas dos jardins exatos

Basta para podermos

Achar avida leve”. ¢

Sua adaptagdo para piano deu inicio ao ciclo de pegas. A inscrigdo notada no inicio de cada
partitura mostra que a composi¢io dos Poesilidios 2-5 foi elaborada com base em pinturas
especificas, realizadas por artistas plasticos que trabalhavam no Instituto de Artes da
Umiversidade Estadual de Campinas no periodo em que o compositor Aimeida Prado fot Diretor
(1983-87). '7 Cada uma dessas pecas é dedicada ao artista plastico de cuja pintura partiu a
composigdo: '°
- 0 Poesiludio n°l, composto em setembro de 1983, advém da associagdo do verso de
Femando Pessoa com a interpretacio do violonista amador e entdo Vice-Reitor na

Universidade Estadual de Campinas, Ferdinando Figueiredo, a quem a pega € dedicada,

' PESSOA, Fernando. Obra poética. RJ: Nova Aguilar, 1990, p.257.

18 () poema completo integra a andlise do Poesiliidio n°l, no Capitulo 3.

7 O compositor Almeida Prado respondeu pela Diregiio do Instituto de Artes da UNICAMP desde 1983. Recebeu o
titulo de Doutor em 1986 ¢ foi eletto Diretor do Instituto de Artes, tendo exercido oficialmente essa funciio de
15/11/1986 a 01/12/1987. Fonte: Diretoria do Instituto de Artes da UNICAMP.

8 As citagBes e datas foram extraidas da publicag@io Poesilidios 1-5, TONOS Musikverlage. A data do Poesilidio
n°% niio consta na partitura, mas foi confirmada pelo compositor em comunicagio pessoal. Os titulos e datas das
pinturas foram fornecidos pelos artistas plasticos homenageados ou pesquisados nos catdlogos das exposigdes,
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- 0 Poesiludio n°2, composto em Campinas a 08/10/1983, parte da pintura “Rerdngulo
azul” (1983} de Bernardo Caro, artista plastico e entio Vice-Diretor do Instituto de Artes
da Universidade Estadual de Campinas; **

- 0 Poesiludio n°3, de 23/10/1983, é baseado nas pinturas das séries “Argqueologia do
urbano” (1977) e “Contraponto” (exposta em 1987) - em especial na obra “Sem titulo” -
realizadas pela artista plastica Suely Pinotti;

- o Poesiludio n°4, composto no mesmo dia 23/10/1983, tem base na pintura “Sem titulo”
que integra a séne “Lugar, lugares” (exposta em 1987) de Berenice Toledo;

- eo Poesiludio n’5, também de 1983, parte da gravura “Sheherazade” (1983) e ¢ dedicado

“ao Sérgio Matta e suas gravuras fantasticas e densas™.

Os Poesiludios 6-16 possuem o subtitulo Noites. A composi¢io de cada pega € um amalgama da

personalidade do homenageado, de uma obra sua (plastica ou literania), de uma série de obras
visuais criadas por ele, ou ainda do total de sua obra:

- o Poesiludio n°6, “Noites de Toquio”, foi composto em Campinas no dia 09/08/1985,

com base na obra integral do artista plastico de ascendéncia japonesa Noboru Ohnuma; *

- o Poesiludio n”1, “Noites de Sdo Paulo”, escrito em Campinas a 12/08/1985, é dedicado

ao escultor Marco do Valle e parte da escultura em ferro “Eixo paralelo ao da rotacdo da

Terra” (1985),

¥ () Anexo 3 iraz entrevistas com os artistas plasticos: Bernardo Caro, Suely Pinotti, Noboru Ohnuma, Fiilvia
Gongalves e Claudia Dal Canton.

* As informacBes referentes as obras plasticas foram fornecidas: pelos artistas plésticos envolvidos, pelos
proprietérios dos quadros, por publicagdes efou pelo compoesitor Almeida Prado.

“ As citagdes e datas foram extraidas da copia do manuscrito dos Poesilidios 6-16 com a qual o compositor Almeida
Prado presenteou a2 pesquisadora Adriana Lopes. Esta ¢opia dos manuscritos e sua transcrigio, bem como os
Poesihidios 1-5 editados pela TONOS Musikverlage mtegram o Anexo 4: Partiruras.
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- 0 Poesiludio n°S, composto em 1985, tem base nas conversas sobre o jazz nas “Noites de
Manhattan” com o amigo Marcus Vinicius Pasini Ozores;

- o Poesiludio n®9, “Noites de Amsterdd”, foi escrito a 13/08/1985, motivado pelas formas
sensuals nas pinturas da série exposta por Licia Fonseca em 1983, que culminam nas
obras da Série ZP (1991),

- 0 Poesiludio n°10, composto em 1985, descreve a apreciagio placida das “Nuvens que
passam... Noites de Madagascar”. Expressa as paisagens do inconsciente, que permeiam
toda a obra de Falvia Gongalves;

- o Poesiludio n°l 1, “Noites de Solesmes”, escrito em 1985, tem base no retrato imaginano
de Sdo Bento (1985) realizado pelo artista plastico e ex-monge beneditino Geraldo Porto;

- 0 Poesilidio n°12, “Noites de lansd”, fol composto em 1985, motivado pelo movimento
na litografia “Estudo 207 (1985), que finaliza a série de 20 obras intitulada
“Protagonistas de um mesmo ambiente” (1984-86), criada pela artista plastica Claudia
Dal Canton;

- 0o Poesiludio n°l13, “Noites do deserio”, foi escrito no dia 27/08/1985, com base nas
conversas sobre viagens com a amiga de ascendéncia libanesa Cuca {(Maria Aparecida
Pacca);

- 0 Poesiludio n°14, “Noites de Campinas”, foi composto no dia 28/08/1985, com base no
romance “4 febre amorosa” (1984) escrito por Eustaquio Gomes;

- 0 Poesilidio n°l5, “Noites de Malaga”, foi escrito no dia 07/09/1985 com base no

conjunto da obra realizada pelo amigo de ascendéncia espanhola Bernardo Caro; »

= GOMES, Eustaquio. 4 febre amorosa: romance bandalho. 2 ed. Sto Paulo: Geraglio Editorial, 2001,



- eo Poesiludio n°16, “As noites do centro da Terra”, encerra o ciclo. Foi composto no dia
08/09/1985, motivado pelo do mergulho introspectivo provocado pelas sessdes de

. o . . . 24
psicanalise lacaniana realizadas com Durval Chechinato, homenageado com a pega.

Esta analise da obra 16 Poesiludios para piano de Almeida Prado tem o intuito de apresentar
informagdes que possibilitem uma possivel compreensio: do desenvolvimento de cada uma das
técnicas ou tendéncias composicionais utilizadas pelo compositor; dos aspectos unificadores de
cada pega com base nas analises realizadas; e de um aspecto de unidade entre as dezesseis pegas

que compdem a obra, com base nos dados coletados.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira nio ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de
analise:
. . .25
¢ Teorna dos conjuntos;
¢ Analise do contorno melodico através do estudo das pequenas unidades musicais, que
compdem a arquitetura musical com base na logica e na coeréncia; 26
e Anpalise da estrutura através de sinteses contrapontisticas apresentadas em graficos com

2
vozes condutoras.

2 Assim, o artista plastico Bernardo Caro é homenageado com os Poesikidios n°2 e n°l5, o primeiro e o tltime de
motivago pldstica visual.

3 A Entrevista Almeida Prado porele mesmo, no Capitulo 2, traz mais detathes sobre os elementos que motivaram a
composigio de cada pega, bem como a inclusio de suas dedicatérias.

* Segundo LESTER, Joel. dnalytic approaches to Twentieth Century music. NY: W. W. Norton, 1989. e STRAUS,
Joseph. Introduction to post tonal theory. 2 ed. Upper Saddie River: Prentice-Hall, 2000.

* Segundo SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da composicdo musical. Sdo Paulo: EDUSP, 1991,

7 Segundo SALZER_ Felix. Structural hearing: tonal coherence in music. NY: Dover, 1982.
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Identificar ¢ posicionamento do compositor frente a multiplicidade ora vigente e definir os
processos de manipula¢do dos elementos universais, bem como das tendéncias composicionais da
musica do século XX na obra 16 Poesiludios sio fatores importantes para a compreensio da

produ¢io musical brasileira e universal deste século.
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CAPITULO I - AS TECNICAS DE ANALISE
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TECNICAS DE ANALISE UTILIZADAS

e Anilise musical: Apontamentos de aprendiz **

Anahsar € compreender uma obra musical. Perceber o processo composicional. Mapear o

caminho trilhado pelo compositor ao modelar sua obra e definir as fungBes de determinado

material e técnicas na criagio. Segundo Carlos Kater, a analise musical € “um processo gue antes

. . . ; 32 29

implica em compreender o organismo, seu contexto e funcionamento”,

Uma analise deve sempre atingir uma conclusio que sintetize a idéia musicalmente expressa,

porque todo conhecimento efetivo adquindo pelo estudo analitico de uma obra esta baseado “em
. s . ~ ~ r a~ 3y 30

principios de fragmentagcdo/desconstrugdo e novas sinteses/reconstru¢do”.

Composigio, analise musical e interpretacio sio processos intrinsecamente interdependentes e

auxiliares. Estabelecem um relacionamento de troca de informagdes imprescindivel, mantenedor

de sua sustentagio, permanéncia e renovagdo. Carlos Kater afirma:

“4 reflexdo analitica (... se constitui num dos pontos fundamentais para a renovacido (... ) dos
modos criativos do passado, remoto ou imediato. Seu poder renovador se estabelece
Justamente gquando a andlise reflete as formas vivas e pulsantes da percepgdo e do

pensamento musical contempordneo. Ela é entdo o pensamento atual imprimindo (...) nova

* Parafraseando o titulo utilizado pelo compositor Pierre Boulez.

BOULEZ, Pierre. Apontamentos de aprendiz. Sio Paulo: Editora Perspectiva, 1995.
®KATER, Carlos. Cadernos de Estudo: Andlise Musical,n.3 e 5. S@io Paulo: Atravez, 1990/92, pp.IV e VL
* [dem, n°3, p.V.
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dindmica ao processo musical e que, quando aplicada a produgdo passada, tem a faculdade

de nos desviar no presente da diluicdo representada pela simples copia ou imitagdo . 3

Uma mesma obra € passivel de inumeras abordagens analiticas e interpretativas, todas

importantes e nfo excludentes. Jean Molino observa:

“Quando dois analistas estudam o mesmo objeto com a mesma finalidade, empregando métodos
diferentes, constata-se que ndo estudam ‘exatamente o mesmo objeto’. A decomposicdo ¢

diferente e, num sentido mais amplo, aspectos distintos s@o salientados”. *

A estética, a analise e a teoria musical se inter-relacionam. Segundo Carl Dalhaus:

“Os julgamentos estéticos (...J sdo sustentados por consideragbes factuais que, por sua vez,
dependem de métodos analiticos que demonstrem a atitude musical de um periodo.
Inversamente, os procedimentos analiticos (...} estdo ligados a premissas estéticas. (...} Uma
referéncia teorica (...) estimula a andlise. (..} Por outro lado, a andlise de obras musicais
Jornece as bases para uma teoria fundamentada em bases solidas. A teoria pode ser uma pré-

condi¢do e, ao mesmo tempo, uma finalidade e o resultado de uma andlise musical”.

A distingdo entre a analise tedrica ou esteticamente orientada faz-se necessaria. Dahlhaus

pondera:

*KATER, Carlos. 1991. Op.cit., n°4, pIV.

¥ MOLINO, Jean. Analisar. Trad. PASCOAL, Maria Litcia In: Anafyse Musicale. Paris: Societé Frangaise
d’ Analyse Musicale. 3¢. trimestre, Jum, 1989, p.13.

¥ DAHLHAUS, Carl. Anabysis and value judgment. New York: Pendragon Press, 1982, pp.7-8.
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“Se a funcdo de uma andlise ndo for a demonstrag¢do ou a fundamentagdo de uma teoria, nem a
transcrigdo conceitual de alguma particularidade de uma obra, ela é desnecessaria. {(..)
Teoricamente orientada, a andlise trata uma pega musical como um documento, um testemunho
para alos externos a st ou para regras que transcendem um caso individual. Por outre lado, a
andlise esteticamente orientada interpreta a mesma pe¢a como uma obra completa em si,

existindo como um fim em si mesma”. >

No Século XX, a analise técnica atinge os principios estéticos. Carl Dahlhaus esclarece:

“Robert Schumann afirmava que (...} os ‘mecanismos’ da misica deveriam ser ocultados (...) em
Javor do conteudo”. (..) No Século XX, 0 ‘mecanismo’ conquista uma posicdo de destague
estético sob a denominacdo de ‘estrutura’ (..) E a reciprocidade motivica torna-se

esteticamente relevante (...) quando determina a estrutura de uma obra”. *

Dahlhaus distingue a analise do Século XX:

"4 caracteristica da andlise no Século XX é a ambigdo de se descobrir um sistema de

relacionamentos escondido sob o invélucro acistico de uma obra musical ”. %

Jean Molino conclut:

“A finalidade perseguida pelo analista (...) é o ideal da sintese vitima, a qual vai servir para dar

forma ao objeto na sua totalidade. {...) A andlise é a misica continuada por outros meios”. >

#* DAHLHAUS, Carl. 1982. Op.cit., pp.9-10.
¥ 1dem, pp.17 €39
* Idem, pp.39-40.

21



» Anahlise da estrutura

No livro Structural hearing, > Felix Salzer interpreta a técnica elaborada por Heinrich Schenker
— analise a partir de sinteses contrapontisticas, consideradas elaborages da harmonia basica.
Amplia as possibilidades desta técnica de analise, aplicando-a ao repertério anterior ao século

XVIII, bem como ao inicio do século XX *° ¥

A concepcio da analise das vozes condutoras *' baseia-se na énfase da direcio musical e no

estabelecimento da distingdo entre esfrutura e prolongamento — este ultimo apresenta os

elementos que elaboram a direcio basica determinada pelo primeiro. Esses dois fatores
arquiteténicos estio inter-relacionados e sdo interdependentes: “Na reciprocidade entre a

estrutura e o prolongamento se posiciona a coeréncia orgdnica de uma obra musical”. 4

Os acordes sdo considerados entidades originarias do movimento e das vozes condutoras. E
estabelecida uma hierarquia entre as alturas que constituem o contorno da peca e a5 vozes
condutoras sio apresentadas em graficos, “com o proposito de explicar a coeréncia na unidade

musical de uma maneira sistematica”™ *

* MOLINQ, Jean. 1989. Op.cit., pp. 11-12.

*® SALZER, Felix. 1982. Op.cit.

¥ PASCOAL. Maria Lucia. Pequeno histérico do estudo da andlise. Miaterial didatico. Mestrado em Artes, Instituto
de Artes, UNICAMP: CPG, 2000.

* Observacgo: Nesta Dissertagdio, a técnica de andlise apresentada por Salzer sera utilizada de maneira bastante livre,
fazendo uso de cores para auxiliar a compreensso da analise.

“! As palavras sublinhadas estio associadas aos verbetes no Anexo 1, Glossdrio com termos técnicos.

“ SAL ZER, Felix, 1982, Op.cit., pp.10-14.

“ Idem, p.143.
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A intengdo ultima da analise das vozes condutoras ndo € a redugio ou a simplificagio da obra,
mas o reforgo das audigdes criativa e interpretativa e a abordagem dos problemas da composi¢do

e da arquitetura musical: *

“A finalidade da audicdo estrutural ¢ perceber a organizag@o musical como um todo. Ndo

leva em consideragdo o estilo ou o periodo da obra, mas toca num problema fundamental da

composigdo: a obtengdo de coeréncia e unidade”.

o Analise do contorno melodico

No livro Fundamentos da composicio musical, *® Amold Schoenberg baseia a compreensio da
forma musical na percepg¢io das pequenas unidades musicais, formadoras das unidades maiores,

que irdo compor a grande arquitetura musical com base na légica e na coeréncia.

Dedica-se a fundamentacio tedrica da sintaxe musical, concentrando-se na analise do contomo
melodico, ou seja, dos “aspecios gerais da musica, seus movimentos ascendentes e
descendentes”. * Considera motivo o germe da idéia, que estd presente em todas as figuras

subseqiientes. ** Analisa a construgio musical através da recorréncia do motivo, por repeticio,

* SALZER, Felix. 1982. Op.cit, p.143.

“ Idem, p.283.

46 SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit

47 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit,, p.87.

“ SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit, pp.35-36.
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variagfo ritmica, melodica e harmonica; da frase; do antecedente; do conseqiiente; do periodo; da

o 49
sentenga; e da sego.

. . 50 . . .. .
Considera que uso de variagdes ~ advindas de um motivo basico leva a um contetido comum,

produzindo “unidade, afinidade, coeréncia, légica, compreensibilidade e fluéncia no discurso”.

51

Sonata para piano Op.143 — Segundo movimento

F. Schubert
Motive 1 Variacdes do Motiveo 1
g c}.i 4 cl_'}.‘ . g o3 %
 — ot ] o e ™
@ % 1.1 < 1.3 -
&= Egm%
i ¥
As alturas sdo mudadas. A duragiio é reduzida e as alturas
i 530 mudadas.
T ——— s
v - 23 o3 PRYE i rr r
1.2 1.4 g @ —
w
. A duragiio € reduzida. As alturas
A duragio ¢ ampliada c & sltura s80 mudadas, horizontalizadas e
da voz supetior € mudada. .
repetidas.

Fabela B — Motive 1 e suas principais variaghes: Sonata Op. 143 - Schubert.

“PASCOAL, Maria Liicia. 2000. Op.cit

° “4 variacdo é uma repeticdo em que alguns elementos sdo mudados e o restante é preservado . SCHOENBERG,
Amold. 1991. Op cit, p.56.

* Idem, pp.35-36.




Nos exemplos musicais, utiliza pegas tonais para piano ou quartetos de cordas, compostos

durante os séculos XVl e XX, focalizando as Sonatas para piano de Beethoven.

Joel Lester, no livro Analytic approaches to Twentieth Century music, > sugere a adaptagdo do

33 .

conceito de motivo sistematizado por Schoenberg a analise da misica pés-tonal: = “Na mutsica

pos-tonal, os motivos sdo essenciais na determinacdo das almuras da pega, porque ndo ha

nenhuma linguagem de alturas comum a todas as pecas”. >

Joseph Straus, no livro Intruduction to post-tonal theory, concorda com Lester:

“Comparada com a teorig tonal, {..) a teoria pos-tonal encontra-se em sua infancia. Como
resultado, existem ainda dreas substanciais de desacordos e de relativa ignordncia. Ao mesmo
tempo, um amplo consenso comega a emergir com relagdo aos elementos musicais bdsicos:

alturas, intervalos, motivos, harmonia e colegdo”. 3

*2LESTER, Jocl. 1989. Op.cit

* Nesta Dissertago, 2 musica que precede o desenvolvimento do método dodecafdnico no Século XX serd
designada pelo termo pds-foral, por ser mais especifico do que os termos atonal ou ndo tonal.
MTESTER, Joel. 1989. Op.cit, p 4.

* STRAUS, Joseph. 2000. Op_cit, p.VIL
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e Teoria dos conjuntos

Nos livros Analytic approaches to Twentieth Century music % & Introduction to post tonal theory,

*7 Joel Lester e Joseph Straus interpretam a técnica de anédlise desenvolvida por Allen Forte. **

A técnica de analise de conjuntos faz uso de terminologia propria com a finalidade de apresentar

uma nova nomenclatura para uma nova técnica de composi¢io. Straus acrescenta:

“Na musica que ndo usa escalas diatdnicas e que ndo estabelece uma distingdo sistemdtica
entre consondncia e dissondncia, parece nconveniente € aré equivocado o uso dos nomes

tradicionais”. *°

A associagio direta com o uso das alturas pela teoria dos conjuntos é comentada por Lester:

"A musica tonal é baseada em principios tonais e analisada segundo estes mesmos principios. 4
musica pos-tonal (...} € analisada de acordo com sua estrutura motivica, {...} que constitui g

base de todas as melodias, de todas as harmonias e das vozes condutoras”. ©

Essa estrutura ¢ unificada pela existéncia de um centro de convergéncia, detalhado por Straus:

* LESTER, Joel. 1989. Op.cit.

37 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.

* FORTE, Allen. The structure of atonal music. New Haven: Yale University Press, 1973.
% STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, p6.

® LESTER, Joel. 1989. Op.cit., pp.il e 169.
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“Mesmo sem fazer uso dos recursos da tonalidade, uma peca pode ser organizada ao redor de
centros referenciais. Uma vasta gama de obras pos-tonais focam alturas, classes de alturas ou
classes de conjuntos de alturas especificos, com a finalidade de dar forma e organizar a miusica,

(...} segundo uma variedade de meios contextuais de reforco ™. **

O termo classe de alturas € utilizado em referéncia ao “grupamento de todas as alturas de um

mesmo tipo” ®2 njo importando seu registro ou grafia — se C# ou Db, por exemplo:

>

Classes de Ahturas %

i

-l

Classtfica¢io com zero fixo

5o i
61 2 3 4 356 78 910 11

: -~ e .
Exemplo de classificagido com zero mével W‘ e

01 2 3 4 567 8 910 11

Tabela C — Exemplos de classificacio de classes de alturas.

O termo classe de intervalos associa-se a um “grupamento que contém todos os intervalos de um

mesmo tipo”. ** Cada classe de intervalos inclui um intervalo, seu complemento, ® e todas as

suas composigdes. Existem 6 tipos diferentes de classes de intervalos:

® STRAUS, Joseph. 2000, Op.cit., pp.112-113.
O termo altura refere-se 2 apenas uma das notas em um Gnico registro. O termo classe de alturas refere-se a uma

categonia de alturas: “Embora exisiam 88 ‘alturas’ diferentes no teclado de um piano, as ‘classes de alturas’ sdo
apenas 127 LESTER, Joel. 1989. Op.cit, pp.66e 72

& “Os mimeros grafados de 1 a 11 referem-se as 12 classes de alturas diferentes, em semitons ascendentes”. As
classes de alturas empregam nimeros em sua potagio, por serem mais genéricos do que letras. Idem, p.67. Neste
trabalho, a notag3o com zero moével serd utilizada.

*LESTER, Joel. 1989, Op.cit, p.72.

 Complemento do intervalo ¢ a inversio na maneira como ocorre na musica tonal. Idem, ibidem.
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Classe de Intervalos CIl1 C12 | CI13 | Cl4 | CI5 | CI6
2m M 3m M 4] 48
. ) . ™ 7m oM om 5} 5d
Associagdo com os intervalos do sistema tonal 9m etc. | etc. | etc. | etc. otc.
etc.
1 2 3 4 5 6
Associacgio com as classes de intervalos do 1 10 9 8 7 etc.
sisterma pos-tonal 1t3 etc. | etc. | etc. | etc.
etc.

Tabela D — Classificacio de classes de infervalos.

O termo conjunto significa grupamento de classes de alturas e refere-se aos tipos de motivos

estruturais que sustentam as comnposigdes pds-tonais. Um conjunto pode: (1) Aparecer articulado

melodicamente e/ou harmonicamente; (2) Ser transposto e/ou invertido; ¢ (3) Conter ou estar

contido em subconjuntos e/ou superconjunios, que enfatizam algumas de suas classes

intervalares; © (4) Estar fundamentado em uma colecdo de referéncia diatdnica, com tons

inteiros ou octaténica; ® (5) Conter entre 0 e 12 classes de alturas; * (6) Fazer uso das

terminologias tricorde, tetracorde, pentacorde, hexacorde, heptacorde e ocracorde em sua

classificacio.

% Em inversio reflexiva. Por exemplo, 2o se inverter sol-si-dé, obtém-se sol-mib-ré. KOSTKA, Stefan. 1999

Op.cit., pp.178-179.

67

* STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.116-127.
* {dem, pp.84-85.
" KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.185.
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Um subconjunio estard relacionado a um conjunte através de seu contetido intervalar, se todos os intervalos do
subconjunto estiverem presentes no conjunio . LESTER, Joel, Op.cit. 1989, pp.114-115.




c.l

Poesiliadio N°1

Conjunto 1

;

v
oy

iy

E_i

o

]l

Contorno do conjunto 1

L
B4y H

Tabela E — Conjunto 1 do Poesiliidio N°I.

O termo classe de conjunitos refere-se aos “comjuntos relacionado uns aos outros, tanto pela
- bl g ~ 33 ?I : < .
transposicdo quanto pela inversdo”. " Os conjuntos podem ser relacionados pelo namero de

~ - . 72 - ~ »
classes de alturas que contém ou por seu conteiido intervalar. ' Esta informacgio € notada em

vefores intervalares que, segundo Straus, “nos fornecem uma maneira conveniente de resumir a

sonoridade basica da pe¢a, ja que na musica pés-tonal, estamos diante de uma variedade imensa

de idéias musicais”,

Classe de intervalos: 1 2 3
Nuomero de ocomréncias: 1 0 1
Notagio: <101100>

Tabela F — Exemplo de apresentagie do contetdo intervalar de um conjunte.

T STRAUS. Joseph. 2000. Op.cit., p.74.
2 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.97.
" STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., p.12.
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Devido a importincia dos conjuntos nesta técnica de andlise, um primeiro passo pressupde a
analise da estrutura de cada conjunto que ird compor a peca a ser analisada. Num segundo passo,
¢ verificada a interagdo entre os conjuntos e a influéncia destes na estrutura da pega, ou como
detalha Lester: “O que importa é como os relacionamentos que estdo presentes em determinada

passagem afetam ‘aquela’ passagem ‘naquela’peca’. 7

Para tanto, a analise e a comparacio de conjuntos — ou segmentacdo -~ necessita de um processo
que reduza qualquer conjunto a uma “organizacdo de alturas que abranja o menor niimero
possivel de intervalos”, 7 denominada ordem normal. Em seguida, a ordem normal € invertida,
ou seja, escrita de tras para adiante "° e uma escolha deve ser efetuada para que possa ser definida
“uma representacdo genérica de todas as possiveis transposi¢oes e inversdes de um conjunto” 7
- aquela que possuir os menores intervalos condicionados da maneira “mais compacta a

esquerda” ™ é eleita a melhor ordem normal daquela classe de conjuntos e aparece notada na sua

e . T
forma primaria.

“LESTER, Joel. 1989. Op.cit., p.109.

" KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit.,, p.179.

® Kostka afirma; “Trverter um conjunto significa reverter a ordem de seus intervalos”. In: KOSTKA, Stefan. 1999.
Op.cit, p.183. Mas Straus alerta: “Geralmente, quando invertemos um conjunto na ordem normal, o resultado serd a
ordem normal do nove conjurte escrita de trds para adiante. Mas had diversas excecfes nessa regra. Na duvida, use
o procedimenio passo-a-passo {apresentado por Straus nas pp.39-42 do livro citade] . In: STRAUS, Joseph. 2000.
Op.cit,, p.42.

TKOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.179.

8 STRAUS, Joseph. 2000. Op <it., pp.49-30.

" O Anexo 1 traz um Glossdrio com termos técnicos que detalha cada um desses termos.
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Poesiludio N°1

Conjunto 1

L

¢l

-

LER D

a1

Contorno Ordem Normal  Inversfio ON daInversio Methor ON Forma primdria
do conjunto {ON) iy (MON) (FP)
B £ 8 $en
e e o njet njot ] —» [026]
k¢ %) e #ﬁ H 1
=y W T

Tabela G — Segmentacic do conjunto 1 de Poesiliidio N'I.

Os resultados de uma analise segundo a teonia dos conjuntos dependem muito da localizagio,
escolha e inter-relacionamento entre os conjuntos, selecionados de acordo com o bom senso do

analista, que deve ser capaz de justificar sua op¢io. Joel Lester conclui:

“O propésito da analise segundo a teoria dos conjuntos ndo ¢é efetuar uma andlise da musica
como um todo, mas suplementar a escuta da passagem. (...) Os conjuntos serdo um subsidio

para a escuta e o entendimento da pega”. ©

Straus complementa:

®LESTER, Joel. 1989. Op.cit, p.89.
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“A possibilidade de se apresentar uma idéia musical das mais variadas maneiras —
melodicamente, harmonicamente ou combinando os dois procedimentos — é parte da
concepcdo de Schoenberg. (...) Um compositor pode unificar uma composicdo através do uso
de um ou mais conjuntos com classes de alturas como uma unidade estrutural bdsica. Ao
mesmo tempo, pode criar uma superficie musical variada através da transformagdo da

unidade bdsica de maneiras diferentes. (...} Nossa intengdo € descobrir os relacionamentos

que fundamentam a superficie e fornecem unidade e coeréncia a obras musicais ™.

Na obra 16 Poesiludios, a linguagem desenvolvida pelo compositor Almeida Prado apresenta
ampla liberdade na escolha e no uso do material, bem como das técnicas de composigio. Assim
sendo, as analises apresentadas a seguir utilizam as técnicas de analise supracitadas de maneira
nio ortodoxa. A técnica de anilise das vozes condutoras faz uso de cores para facilitar a
compreensdo da analise. A analise do contorno melddico associa a técnica de analise dos motivos
desenvolvida por Schoenberg 4 teoria dos conjunios, sustentada pela afirmacio de Lester: o
termo conjunto “substitui o termo ‘motivo’” e refere-se “aos tipos de motivos estruturais gque
sustentam a miisica pos-tonal”. ** E as palavras sublinhadas estio relacionadas aos verbetes que

integram ¢ Anexo 1: Glossario com termos técnicos.

8 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.2 ¢ 30.
S LESTER, Joel 1989. Op.cit,p.11.

33



CAPITULO II - O COMPOSITOR
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DADOS BIOGRAFICOS

“Considerado um dos expoentes da cria¢do musical brasileira da atualidade”,® a

importincia de sua obra faz-se marcar nio apenas pela qualidade e pela inventividade,
como também pelo dominio técnico e por sua vasta e ininterrupta produgio —

aproximadamente 350 obras. ¥

1943 José Antdnio Rezende de Almeida Prado nasceu na cidade de Santos, Sio Paulo, a 08

de fevereiro de 1943, filho de José Adelino de Almeida Prado e Ignez Rezende de

Almeida Prado. ®

Iniciou o contato com a musica em sua casa, incentivado pela mie, que fora pianista
na juventude e pela irmd mais velha, Thereza Mana, estudante de piano. Sua avd
materna, Mana Constanca, foi cantora lirica, tendo se apresentado para a familia

Imperial nos saldes de Petropolis. *

¥ KRIEGER, Edino. In: Revista Brasiliana. N.10. Rio de Janeiro: Academia Brasileira de Misica, janeiro de 2002,

.36.
E Fonte: CDMC -- Centro de Documentaggio de Musica Contemporfinea — Brasil / Unicamp. Nota: O CDMC é o
Orgho escolhide pelo compositor Almeida Prado para catalogar sua obra.
# PRADO, José Antonio R. de Almeida. Modulagbes da memdria: (um memorial). Campinas: Universidade
Estadual de Campinas, 1985, p.9.
% Idem, pp.9-14 € 192.

35



Em 1950, aos sete anos de idade, teve sua primeira aula de piano “com uma simples

: E2) 87
professora de bairro”, em Santos.

1952 Aos 9 anos de idade, sob a onentagio da professora de piano Lourdes Joppert, compds
sua primeira peca — Adeus, para pi1ano. A esta se seguiram Os duendes na floresta,
Danga espanhola, Procissdo do Senhor morto, O saci e Um gato no relhado, ® dentre

outras pegas para piano,

1953 Aos 10 anos, transferiu seu aprendizado de musica para Sio Paulo, onde estudou
piano e composigio com Dinord de Carvalho (1953-58), e matérias tedricas com
Maria José de Oliverra. Em seu Aemorial, o compositor declara: “Cada aula que

tinha com Dinord era uma revelagdo”. ™

Neste periodo, interpretou dois concertos de Mozart para piano e orquestra: o
Concerto-Rondo em Ré maior, junto & Orquestra Sinfdnica Juvenil de Museu de Arte
de Sdo Paulo, sob a regéncia de Mario Rossini (1954), e o Concerto em Ré menor, KV

466, acompanhado pela Orquestra Sinfonica de Santos (1958).”

¥ PRADO, José Antonio R, de Almeida. 1985, Op.cit., p.14.

% Estas duas Gltimas pegas integram a colecio Kinderszenen (1982 - 18 pecas motivadas por cenas infantis). A peca
Uim gato no telhado é renomeada O gatinho no telhado. A pega O saci integra a Suite brasileira com 0 nome Sacie a
colecdo Kinderszenen com a denominagiio O saci de pano.

¥ PRADO, José Anfonio R. de Almeida. 1985 Op.cit, p.18.

* Idem, pp.20-23 €37,

7! Idem, pp.28 € 30.
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1960

1965

Completou sua primeira suite para piano, a Suite brasileira: (I) Saci, (II) lara e (I}

o2
Macumba.

Durante cinco anos (1960-65), estudou composigio com Camargo Guarnierl
Aprimorou seu conhecimento em harmonia, contraponto e analise musical com
Osvaldo Lacerda, seu colega na classe de Guarnieri, ¢ em piano junto ao
Conservatério Musical de Santos, sob a onentagio do maestro Italiano Tabarin (1961-

63 ) 93

Compés sua primeira obra para orquestra: Variagées para piano e orquestra (1963). >

A amizade com o compositor Gilberto Mendes aproximou-o de obras compostas na
Europa durante a primeira metade do século XX. Juntos, Almeida Prado e Gilberto
Mendes analisaram obras de Schoenberg, Berg, Webern, Stockhausen, Boulez,
Messiaen, Stravinsky, Varese e o Villa-Lobos dos Choros e da Prole do bebé n°l.

Estas aulas informais (1965-69) focaram, sobretudo, o serialismo pos-tonal. o

Iniciou sua carreira docente minmistrando aulas de piano e analise musical no

Conservatorio Musical de Santos (1964-69). *°

2 PRADO, José Antonio R. de Almeida. 1985, Op.cit., pp.24-25.
** Idem, pp.40-45. Nota: O nome Italiano refere-se ao prenome do maestro e nfo 4 sua nacionalidade.
4
Idem, p.46.
®* Idem, pp.55-56.
% HASSAN, Ménica Farid. 4 relagdo texto-miisica nas cangdes religiosas de Almeida Prado. Campinas:
Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, 1996, Dissertagiio (Mestrade), p.23. Nota: A Enciclopédia da
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1969

Neste periodo, Almeida Prado recebeu dois prémios da APCA — Associagdo Paulista
de Criticos de Arte: por melhor obra sinfonica (1965) - VIII variacbes sobre um tema
do Rio Grande do Norte: Aeroplano Jahu °" e por melhor obra de cAmara (1967) -
Paixdo segundo Sdo Marcos. ** Agraciado com uma bolsa de estudos, participou do
Festival Internacional de Santiago, na Compostela, Espanha, onde analisou obras
espanholas compostas nos periodos medieval e renascentista, sob a ornentagido do

compositor e maestro italiano Clementi Temi (1967). »

Na regiio metropolitana de S#o Paulo, deu continuidade a sua camreira docente,
ministrando aulas de piano junto & Escola Dinora de Carvaltho, &8 Fundagio das Artes

de Sio Caetano do Sul, e ao Conservatorio de Santo André {(1968-69). '%

Agraciado com o pnimeiro prémio no I Festival de Miisica da Guanabara (1968) pela

obra Pequenos funerais cantantes, Almeida Prado mudou-se para a Europa.'”

Instalou-se em Pans (1969-73). Estudou harmonia, contraponto e analise com Nadia

Boulanger '* e Annette Dieudonée, e participou da classe de composicio de Olivier

miisica brasileira traz a data 1964-69. In: ENCICLOPEDIA da misica brasileira: popular, erudita e folcldrica. Sio
Paulo: Art Ed. Publifotha, 1998, p.641.

" HASSAN,

Ménica Farid. 1996, Op.cit, p.24.

% PRADO, José Antonio R. de Almeida. 1985. Op.cit., p.63.

* Idem p.57.

190 1 ASS AN, Mbnica Farid. 1996, Op cit., p.26.

19 PRADO, José Antonio R. de Almeida. 1985. Op.eit., p.67

102 «Nadia Boulanger (1887-1979), compositora e professora de composigio francesa, de tendéncia mais
conservadora que Olivier Messiaen”. In: GUBERNIKOFF, Carole, org. Encontros / desencontros: encontro de
pesquisadores e musicos da X1 Bienal de Musica Brasileiva do Rio de Janeiro. Rio de Japeiro: FUNARTE / Uni-Rio,

1996, p.54.
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Messiaen, no Conservatorio de Paris. Freqilentou cursos de verdo em Darmstadt {onde

19 o nas Ecoles dart

estudado composicio com Gyorgr Ligeti e Lukas Foss)
américaines, no Palais de Fontainebleau (1970-73), e conviveu com compositores de

pegas eletroacisticas. '™

Venceu os prémios Prix Lili Boulanger (Paris, 1970) com a Sinfonia n°l e Prix
Fontainebleau (1971) com a pega Trio, para piano, violino e violoncelo. % Em
seguida, Almeida Prado dedicou-se 4 divulgagio de sua obra. Executou uma séne de
recitais pela Europa, participou da programagio da radio Suisse Romande, firmou um
contrato exclusivo com a editora Tonos Musikverlage, de Darmstadt. Este contrato
proporcionou-the a oportunidade de participar de festivais internacionais: Festival
Internacional da Espanha (Madri, 1971), Festival Internacional de Chartres (1972),
Simpdsio Internacional da UNESCO (Roma, 1972) e Cologuio Latino-Americano
(Caracas, 1972). 1% pecebeu duas encomendas do Ministére des Affaires Culturelles
(1971), que resultaram na composi¢do da cronica linca Villegagnon ou Les isles
Jortunées (1972-73) e do oratorio Thérése | 'Amour de Dieu (1973), ambas com texto

de Henri Doublier. 'Y’

Nos dois anos subseqiientes, recebeu as seguintes premiagdes: primeiro prémio no

Concurso Nacional do Sesquicentenario da Independéncia do Brasil, com o oratério

B ENCICLOPEDIA da musica brasileira: popular, erudita e folclérica. 1998. Op.cit., p.o4l.
% PRADO, José Antonio R. de Almeida. 1985. Op.cit., pp.84-94.

1% Idem, p.86.

' Ydem, pp.86-94.

7 ENCICLOPEDIA da misica brasileira: popular, erudita e folclérica. 1998. Op.cit, p. 642.
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Trajetoria da Independéncia (1972) e dois segundos prémios no Concurso do Instituto
Goethe (1973), com as obras Magnificat, para coro a 6 vozes e Livro sonoro, para

1% Recebeu o Prix Lili Boulanger Memorial Foundation - Boston

quarteto de cordas.
por dois anos consecutivos (1972 e 1973) - no ano 1973, as obras premiadas foram
Portrait de Lili Boulanger, para piano, quarteto de cordas e flauta e Portrait de Nadia

Boulanger, para voz e piano. '®

1973 De volta ac Brasil, instalou-se em Cubatio, cidade serrana de Sio Paulo, onde
retomou a atividade docente, exercendo o cargo de Diretor do Conservatério
Municipal de Cubatio (1973-74). ' Em seguida, foi convidado a ocupar o cargo de
professor de analise e composigio musical no Departamento de Misica do Instituto de

Artes da Universidade Estadual de Campinas (1975-2000). '

Participou do Simpdésio sobre a Nova Musica Brasileira, em Friburgo, na Suica (1973)
e da Conferéncia sobre a Atual Fscola Brasileira de Composigdo, em Vevey, Suiga
(1974). Foi homenageado na Conferéncia sobre a Obra Pianistica de Almeida Prado,

em Genebra, Suiga (1974). '

% HHASSAN, Ménica Farid. 1996. Op.cit, p.26.

'® Na p.87 de seu Memorial, Almeida Prado declara ter recebido o Prix Lili Boulanger Memorial Foundation —
Boston pela obra Portrait de Lili Boulanger em 1972, mas o certificado relativo a este prémio, publicado nas p.106-
109 comprovam a data de 1973: “"This year the Judges voted unanimously 10 repeat last year’s Award to Jose

Almeida Prado, who was a brilliant young composer of Brazilian birth. {...) The winning works this year are
‘Portrait de Lili Boulanger’ (...) and ‘Portrait de Nadia Boulanger’. (...) ‘Winners of awards > 1972, 1973 - Jose

Almeida Prado (Brazilian)”. In: PRADQ, José Antonio R. de Almeida. 1985. Op.cit., pp.107 e 109.

0 Idem, p.114.

" Idem, pp.119-120.

"2 HHASSAN, Ménica Farid. 1996. Op.cit., p.26.



1974

Em junho de 1974, instigado por uma encomenda feita pelo Planetario do Ibirapuera
de S3o Paulo, Almeida Prado compds o primeiro volume de Cartas celestes. Esta
obra conta hoje (2002) com 14 volumes e é considerada (também pelo compositor)

sua obra mais importante. '™

Em companhia do compositor Claudio Santoro fez uma série de conferéncias sobre
sua obra e sobre a misica brasileira (28 cidades da Alemanha Ocidental, 1975). '** Foi
condecorado com mais uma séne de prémios: APCA — Associagio Paulista de
Criticos de Arte pelo Concerto, para violino e orquestra de cordas (1976), Prémio
Carlos Gomes pela obra Monumento a Carlos Gomes (1977), Concurso Ars Nova
(Universidade Federal de Minas Gerais, 1979) pela cantata Jesus de Nazaré '" e
Prémio Esso de Musica Erudita, pela obra Crénica de um dia de verdo, para clarineta

e orquestra de cordas (1979). !¢

Foi membro do jun de selegdo de obras internacionais do International Society of
Contemporary Music (Helsinque, Finlindia, 1977). 7 Participou da Semana da

Musica Brasileira em Colbnia, na Alemanha (1980) e da Conferéncia sobre a obra de

3 PRADO, Antonio Rezende de Almeida. Cartas celestes: uma uranografia sonora geradora de novos processos
composicionais. Universdade Fstadual de Campinas, Institzto de Artes, 1986. Tese (Doutorado), p.119.

14 PRADO, José Antonio R. de Almeida 1985, Op.cit, pp.120, 161 ¢ 169.

5 1dem, p.250.

" Jdem, pp.250 € 272.

7 Idem, pp.190-191.
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Almeida Prado, no Festival de Inverno de Campos do Jorddo (1980). Ministrou

palestras na Universidade de Indiana (EUA, 1984). 1%

1986 Almeida Prado recebeu o titulo de Doutor pela Universidade Estadual de Campinas,
com a tese mtitulada Cartas celestes: uma uranografia sonora geradora de novos
processos composicionais {1986). A este se somam os titulos de membro da
Academia Brasileira de Musica (Cadeira 15, cujo patrono € Carlos Gomes ¢ o
fundador, Lorenzo Femindez), da Academia Campineira de Musica, do Centro

Cultural Brasil-Israel e da Foundation Nadia et Lili Boulanger. **°

1990 Ministrou um curso sobre musica brasileira na Academia Rubin (Jerusalém, 1989-
90), Foi condecorado com mais uma série de premiagdes: dois prémios da APCA —
Associagido Paulista de Criticos de Arte (1993 e 1996), este altimo pela obra drcos
sonoros da catedral Anton Bruckner, o Prémio Nacional de Musica da Funarte
{1995) e 0 pimetro prémio de composigio no IX Concurso Francesc Civil de Girona,

Espanha, com a obra Cantares do seu nome e de partidas (1996). '*

2002 Edino Krieger observa: “Extremamente prolifero, seu catdlogo de obras ja é um dos
mais consistentes e volumosos da criagdo musical brasileira de hoje, tendo a ecologia

e a religiosidade como referéncias permanentes”. '*' A obra de Almeida Prado pode

¥ PRADO, José Antonio R. de Almeida. 1985, Op.cit, p.251.

" MARIZ, Vasco. Historia da misica no Brasil. RY.Nova Fronteira, 2000, p.400.

™ ENCICLOPEDIA da miisica brasileira: popular, erudita e folelérica. 1998, Op.cit., p.642.
! KRIEGER, Edino. 2002. Op.cit, p.36.
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ser dividida em quatro fases - precedidas pelas obras da infincia - de acordo com as

, . - . o 1
técnicas composicionais utilizadas: &

Infincia: Pecas compostas liviemente (1951-59}

Principais obras: Adeus, Vamos brincar de roda, Os duendes na floresta, Danga
espanhola, Procissdo do Senhor morto, O saci ¢ Um gato no telhado, '3 todas para

piano.

1" Fase: Nacionalista (1960-65)

Neste periodo, Almeida Prado integrou a classe de composicio de Camargo Guarnierni

(1960-65):

“Tornei-me um verdadeiro aprendiz. Aprendiz dos conceitos nacionalistas de Mario

de Andrade, através da leitura do Guarnieri. (..} Aprendi a manejar o folclore, a

respeitar a misica brasileira, e a ama-la”. '

2 As datas de inicio ¢ término de cada fase, bem como de cada tematica aqui descritas se mterpenetram.
'Z Estas duas Gltimas pegas integram a colegio Kinderszenen, com 18 pegas motivadas por cenas infantis.
12 PRADO, José Antonio R de Almeida 1985, Op.cit., p.42.
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2® Fase:

Nas composigdes desta fase transparecem o estudo do folclore e do conceito estético
de nacionalismo desenvolvido por Mario de Andrade. '* “E a fase nacionalista

tipicamente marcada pelo modalismo folclorico™. '

Principais obras: Variagdes sobre o tema folclorico “Onde vais Helena? ", para piano
(1960); Variagbes sobre o tema folclorico “Xangé” (1961), ' Modinha, cancio
{1961), Estudo n°l, para piano (1962}, Variagdes sobre o tema “Aeroplano Jahu”,
para piano (1963); ' Variacées (sobre um tema do Rio Grande do Norte), para piano

e orquestra {1963-64); Y Minha voz é nobre (ou Trova de muito amor para um

amado Senhor}, cangdo com poema de Hilda Hilst (1964); Tocata, para piano (1964).

130

Pés-tonal (1965-73)

As composigoes desta fase refletem o contato com os sistemas de estruturagio musical
desenvolvidos apds o advento da tonalidade, na Europa, a partir do micio do Século
XX — uso de conjuntos, indeterminagio, seralismo, dentre outros procedimentos,

Neste periodo Almeida Prado estudou com o amigo Gilberto Mendes (1965-68), e

2 HASSAN, Mdnica Farid. 1996. Op.cit., p.26.

¢ GROSSO, Hideraldo Luiz. Os Prelidios para piano de Almeida Prado: fundamenios para uma interpretagéo.
Porto Alegre: Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Instituto de Artes, 1997. Dissertagio (Mestrado), p.30.
¥ PRADO, José Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit,, p.231.

1% 1dem, p.230.

P 1dem, p.222.

* Idem, p.230.



posteriormente, com Nadia Boulanger e Ohvier Messiaen (1969-73). Em seu

Memorial, Almeida Prado declara:

“Durante este fecundo periodo de 4 anos [em Paris], pude realizar fodo um
trabalho de sintese da musica contempordnea. (...) Na classe de Messiaen, a andlise
dos ritmos e modos hindus, a concepgdo totalmente nova do espago e tempo na
musica alargaram enormemente minha concepedo de Espaco Sonoro. (...) A revisdo

aprofundada da Harmonia, Contraponto, que realizava tdo meticulosamente com

- . - 25 1
Nadia, deram-me a capacidade artesanal”. 13

Principais obras: Missa da paz, para coro a capella (1965, A primeira missa a ser
composta no Brasil com texto em portugués); > 6 Momentos — 1°Caderno (1965); %
Sonata n°l, para piano (1965), Paixdo segundo Sdo Marcos, para coro e orquestra
{19673, 5% Variacdes, para clarineta e orquestra de cordas (1967); ° Canmus
creationis, para quatro grupos instrumentais (1968); * Variagbes concertantes, para
piano e orquestra (1969); ¥’ 6 Momentos — 2° Caderno (1969); *** Pequenos funerais

cantantes, para coro misto, solistas (soprano e baritono) e grande orquestra, com texto

B PRADOQ, José Antonio R. de Almeida. 1985. Op.cit., p.87,

¥ Em seu Memorial, o compositor Almeida Prado declara: “4bandonei os ‘clichés ' nacionalisias e procurei novos
caminhos. E desta fase a Missa da Paz’, (..} o caderno I de ‘Momentos’ para piano, a ‘Sonatina n°l’, algumas
cangdes e madrigais”. Idem, p.56.

B COSTA, Régis Gomide. Os momentos de Almeida Prado: laboratério de experimentos composicionais, Porto
Alegre: Untversidade Federal do Rio Graunde do Sul, Institato de Artes, Departamento de Misica, 1998, Dissertaglio
(Mestrado), pp.207-208.

3 pPRADO, José Antonio R. de Almeida 1985, Op.cit., pp.62 € 232.

1% 1dem, p.57.

% Idem, pp.63 € 221.

7 1dem, p.220.

'8 Idem, pp.85 € 229.



3" Fase:

4* Fase:

de Hilda Hilst, sua prima (1969); B9 Sinfonia n°l (1970); '® Carta de Patmos, para

COTo, SOprano, percussio, piano, orgao e metais (1970-71); Cerimonial, para fagote e

141 142

orquestra (1971}, ™ Ta ‘aroa, para piano (Paris, 1971); 7 Portrait de Lili Boulanger,

para piano, quarteto de cordas e flauta (1972); e Portrait de Nadia Boulanger, para

soprano e piano (1973). '¥

Sintese '* (1974-82)

Pés-Moderna '“® (1983 até hoje)

Em 1973, Almeida Prado retornou ao Brasil - apos sua estada de seis anos na Europa.
Neste periodo, sua obra reflete: o dominio sobre as técnicas de composigio
apreendidas, liberdade no uso das mesmas, fusio de conceitos e concepgio do

.. L Ao 146
“sistema de organizacio das ressonincias”.

“Na Europa, [senti] que podia fazer uma fusdo (..} das técnicas seriais {...) com a
andlise (...} [da] obra de Stravinski que eu fiz com a Nadia Boulanger, (...} usando a

ritmica brasileira em modos ritmicos que Messiaen me ensinou. (...} Na minha volta

% PRADO, José Antonio R. de Almeida. 1985, Op.cit, p.219.

“01dem, p.221.

¥ Jdem, pp.154 € 220

2 Grafia de acordo com a partitura impressa pela editora TONOS Musikverlage.

13 PRADO, José Antonio R. de Almeida. 1985. Op.cit., pp.87, 154 € 189.

Y4 “Qintese: Reunido de elementos concretos ou abstratos em um todo; fusdo”. FERREIRA, Aurélio Buarque de
Holanda. Nove Auréiio do Século XX o diciondrio da lingua portuguesa. 3 ed. RJ: Nova Fronteira, 1999.

" “De 1983 a 1993, (..} [utilizei} um estilo que mistura mudo, (..) fum] pés-modernismo”. In: GUBERNIKOFF,
Carole, org. 1996. Op.cit, p.56.

¥ Ver Tematica Astrologica, na seqiéncia.



ao Brasil, [descobri] que eu podia fazer uma releitura da musica brasileira através
da ecologia. (...} Entdo, fiz a ‘Exoflora’ [1974]. (..} Nessa época surgiram as ‘Cartas
celestes’ [1974], uma obra em que, pela primeira vez uso o espectralismo. "V (...)

Comecei entdo a fazer minha misica baseado nessas ressondncias”™. '®

Apds 1983, Almeida Prado inicia um processo de auto-releitura;

“A 4° fase, a Pos-Moderna (...) comegou com os ‘Poesiludios’ e vai até agora, nesse
instante. K uma fase de saturagdo de todos os mecanismos: astronémico, ecologico,
afro, etc. Apos a ‘6 Cara celeste’, composta em 1982, (...} resolvi fazer colagens,
claramente visiveis nos ‘Poesilidios’. Uma total auséncia de querer ser coerente, um
assumir o incoerente. £ uma fase nova em relagio as anteriores, embora tenha
algumas coisas das outras. O que nasceu com os Poesiltidios foi uma atitude de maior

liberdade”. '*

Cinco tematicas principais coexistem em sua obra: mistica, ecologica, astrologica,

afro-brasileira e livre: ©°

Y7 Seoundo Almeida Prado, “Corrente gue estava comecande [na Europa, em ¢.1970]. (...} Consiste na utilizagdo
consciente das oitavas, quintas, quarias, tergas, sexias e sétimas do espectro harménico, (...} com notas superiores
Ivremente usadas ™. In: GUBERNIKOFF, Carole, org. 1996. Op.cit, p.55,

' 1dem, pp.55-56.
' Lragmento da Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2 desta Dissertagiio.
1 Eista diversidade temética pode ser constatada desde o inicio de sua produgdo, mas apés 1972-73 o compositor

fixa-se durante mais tempo em cada 1ma das temdticas, explorando-as.
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» Temaitica Mistica

Agrupa pegas de motivagio espiritual, fundamentadas em ritos judaico-cristdos:

151

Principais obras: Ad laudes matutinas, para piano (1972), = Lettre de Jerusalém, para

soprano, piano, conjunto de percussio e narrador (ou Caria de Jerusalém, ou ainda,

152 153

Jerusalém: Visdo musical. 1973); 7 Thérese, I'amour de Dieu, oratorio (1973),

54 .
3% dmém, para orquestra de

Ex. Itinere, para piano, violino, viola e violoncelo (1974);
cordas (1975. Esta peca integra a obra Estigmas: (1) Sudario, (II) Estigmas, (III)
Amém), %5 Bendito da paixdo de Jesus de Nazaré, cantata (1977-78); Missa de Sdo
Nicolau, para coro misto, solistas e orquestra (1986); Le rosaire de Medjugorjie, para
piano (1987); Sinfonia Apocalipse, para solistas vocais, coro e orquestra (1987); 7rés
profecias em forma de estudo, para piano (1988); Nove louvores sonoros, para piano
(1988); As sete ultimas palavras do Crucificado e as sete primeiras palavras do
Ressuscitado, para canto e piano (1989); 3 Croquis de Israel (1989); 15 Flashes
Sonoros de Jerusalém, para piano {1989, com orquestracio efetuada pelo compositor
em 1991), Y Balada n2: Schirg Israeli, para piano (1990); Yerushaldim: Neve

shalom, cantata para solistas vocais, coro misto e orquestra {1993); O profeta Daniel,

para piano (1995); Arcos sonoros da catedral Anton Bruckner, para orquestra (1996);

! GANDELMAN, Saloméa. 1997. Op.cit, p.225.

122 PRADO, José Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit, pp.154 e 224.
2 ldem, p.217.

3 Tdem, pp.154 € 225.

1% Idem, pp.186, 188 € 223.

% MARIZ, Vasco. 2000. Op cit., p.400.
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Fantasia, para violino e orquestra, escrita em comemoracgio a4 vinda do Papa Jodo
Paulo 11 ao Brasil (1997); /9 Novas Cancgdes: Salmo 61 — Confian¢a absoluta, para

canto e piano (1999).

« Tematica Ecologica

Retne pegas que refletem sua preocupacio com a ecologia. ™’

Principais obras: 6 Momentos (2° Caderno): impressoes de Cubatdo, para piano
(1969); % IThas, para piano {Cubatio, 1973), 9 11T Episédios de animais (Sinimbu,
Tamandua e Anta), para voz solista (1973-74); % Exoflora, para piano e orquestra
(1974); ' Aurora, para piano e pequeno conjunto de cimara ou para dois pianos
(1975); 162 Rios, para piano (1975); '® VI Episédios de animais (jogos ritmicos), para
piano a quatro mios (1977), Crénica de um dia de verdo, para clarineta e orquestra de
cordas (1979); '* Fantasia ecoldgica, para piano (1996); Sonata tropical, para dois

violdes (1996).

YT PRADQ, José Antonio R, de Almeida 1985, Op.cit., pp.117-118.

¥ COSTA, Régis Gomide. 1998. Op.cit, p.1.

¥ ASSIS, Ana Claudia de. O timbre em ‘llhas " e ‘Savanas’ de Almeida Prado: uma contribuicdo as prdticas
interpretativas. Rio de Janeiro: Universidade do Rio de Janeiro, Centro de Letras e Artes. Dissertagiio (Mestrado),
1997, p.29.

1 PR}A)DO, José Antonio R. de Almeida 1985, Op.cit., p.216.

! tdem, p.220.

' [dem, pp.219 e 226.

% Tdem, pp.173 ¢ 284,

'* Idem, p.248.
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s Tematica Astrologica

Partindo de uma encomenda feita pelo Planetario Municipal do Ibirapuera através da
Prefeitura de S&o Paulo e motivado pelo Atlas celeste de Ronaldo Mourgo, '™ em

junho de 1974, tem inicio a série de pegas intituladas Cartas Celestes. 166

A concepg¢do destas pegas estd baseada no mapeamento de 24 acordes de intensa
ressondncia, nomeados com as 24 letras do alfabeto grego, '’ e escolhidos de acordo
com o “sistema de organizacio das ressonincias” desenvolvido pelo compositor:
“uma tentativa de colocar juntos as experiéncias atonais com o uso racional dos

Harmdénicos Superiores e Inferiores, criando Zonas de Percepgdo das Ressondncias”.

168

Neste processo, 0 compositor inicialmente conceituou espaco sonoro: “a distdncia
entre (...) dois acordes emitidos. As Ressondncias preencherdo este Espago. (...) O
» 169

proprio siléncio podera ocupar um lugar no espaco sonore”. © Delimitou, ainda,

: . i} ~ . 1
zonas organizadas de ritmos '™ e de ressonancia. !’

15 PR ADO, José Antonio R. de Almeida. 1986. Op.cit., p.28.
% PRADO, José Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit., p.119.
7 Jdem, pp.7-25.

1% 1dem, p.559.

¥ Idem, pp.527-529.

70 Idem, pp.534-535.

! Idem, pp.559-566.



Principais obras: Cartas celestes I (1° Caderno), para piano (1974); Cartas celestes I1,
Il e IV, para piano (1981), Cartas celestes V e VI, para piano (1982); Triptico celeste,
para soprano e piano (1983, com versdo para soprano e orquestra elaborada pelo
compositor em 1991); Halley, um viajante sonoro, para piano (1986); Cartas celestes
VII: Constelagbes zodiacais, para dois pianos e banda sinfénica (1998), Cartas
celestes VII: Oré Jacy-Tatd, para violino e orquestra (1999); Cartas celestes IX: As
constelacbes nas 4 EstagOes, para piano (dez 1999); Cartas celestes X: As
constelagdes e os animais misticos — Animalia mystica, para piano (2000); Cartas
celestes XI: Viagem cosmica sonora, para vibrafone, marimba e piano (2000), Cartas
celestes XII: O céu de Nicholas Roerich, para piano (2000), Cartas celestes XIII

(2001) e Cartas celestes X1V (2001). '™

s Tematica Afro-brasileira

Agrupa pecas motivadas por ritos de religies afro-brasileiras — orixas, macumba,

candomblé.

Principats obras: Livro de Ogum, para dois pianos {1977); Livro magico de Xangé,
para violino e violoncelo (1984); Livro de Oxéssi, para quarteto de flautas (1985),
Sonata n°5 (Omulu), para piano (1985); Sinfonia dos Orixds, para orquestra (1985-

86).

17 Fonte: CDMC — Centro de Documentagio de Miisica contemporinea, Campinas, SP.
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» Tematica livire

Principais obras: Trajetoria da Independéncia, oratério para narrador, soprano solo,
coro e orquestra, com textos de Pero Vaz de Caminha e D. Pedro 1 (1972); '
Villegagnon ou Les isles fortunées, cronica lirica com texto de Henri Doublier (1972-
73); 1™ Livro sonoro, para quarteto de cordas (1973); '™ Momentos (3°Caderno), para
piano (1974); ' Sinfonia UNICAMP, para grande orquestra (1976); ' dbertura
Cidade de Campinas, para orquestra (1976); '™ Inerario idilico e amoroso: o livro
de Helenice, para piano (1976); 17 jo Quarteto de cordas (1978), Momentos (4°, 5%e
6° Cadernos), para piano (1977-78, 1979 ¢ 1980); ¥ Kinderszenen: o livro das duas

18

meninas, para piano (1981-82); ~ Momentos (7°e 8° Cadernos), para piano {1983},

Savanas, para piano (1982-83); 82 Tvio maritimo para violino, viola e piano (1983);
8 Jardim do amor e da paixdo, para canto e piano, com poemas extraidos do livro
“Suave presenga”, de José A. Pinotti (1983); '™ Concerto n°l, pama piano e orquestra

(1983); New York, East Street, para saxofone e piano (1983); Poesiludio n’l, para

violdo (1983), Poesiludios (1-5), para piano (1983); Sonatas n% 3 e 4, para piano

2 MARIZ, Vasco. 2000. Op.cit, p.392 e PRADO, José Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit., p.218.

1" M4 controvérsias relacionadas ao ano de composicio desta pega. O catlogo editado pela TONOS (p.154) raz o
apo da composicio 1972-73 e o catdlogo da Umverssdade de Brasilia (p.218) confere-lhe ¢ ano de 1971. In: PRADO,
José Antonio R. de Almeida. 1985, Op.cit, pp.125, 154 e 218.

™ Idem, pp.154 € 226.

6 COSTA, Régis Gomide. 1998. Op.cit.. p.2.

77 PRADO, José Antonio R. de Almeida 1985. Op.cit,, pp.173 € 222.

"% Idem, p.188.

17 {dem, pp.188-189 € 228.

® COSTA, Régis Gomide. 1998. Op.cit, p.2.

¥ FRAGA, Elisa Mania Zein. O Iivro das duas meninas de Almeida Prado: uma outra leitura. Campinas:
Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, 1995. Dissertagio (Mestrado), p.6.

182 ASSIS, Ana Claudia de. Op.cit, p.78.

1% PRADQ, José Antonio R. de Almeida 1985, Op.cit.,, p.289.

™ Ydern, ibidem.
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(1984); Raga, para piano (1984), Balada, para piano (1984); Poesiludios (6-16), para
piano (1985); Sonatas ns 5 e 6, para piano (1985); Noturnos (1-5), para piano (1985);
Concert Fribourgeois, para orquestra (1985); 24 Preludios (em 2 Cadernos), para
piano (1989 e 1990-91); '* Dinora radiosa, para piano (1995); Cantares do sem nome
e de partidas, para soprano e cordas, em memoria de Mirella Pinotti, sobre texto de
Hilda Hilst (1996); Sonata n°l0, para piano {1996); Toccata da alegria, para piano
(1996), 94 Exercicios ritmicos, para técnica pianistica contemporinea (1998); Da
carta de Pero Vaz de Caminha, para piano, violino e trompa (2000);, Para a
descoberta do Brasil, concerto para piano e percussdo (2000); Concerto, para oboé e
cordas (2000}, Sonata para a mdo esquerda, para piano (2001); Trés cangdes, pata

baritono e piano (2001-02); e 10 variagdes, para oboé e cordas (2002), **

'® GROSSO, Hideraldo Luiz. 1997. Op.cit. p.45.
¥ Fonte: CDMC - Centro de Documentagio de Misica Contemporanea.
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ALMEIDA PRADO POR ELE MESMO ¥

ESCLARECIMENTOS SOBRE A BIOGRAFIA

Adriana Lopes: O enderego hitp.//www.movimento.com da Internet traz a seguinte declaragio:

“Uma de suas obras mais conhecidas, a Sonata r° 10, fo1 dedicada 3 memoéna dos pais e tem
como epigrafe o poema ‘As rosas’, de Rainer Mana Rilke. Esta obra evoca lembrangas afetivas
da infancia de Almeida Prado, passada no interior de SZo Paulo. Ouvimos um canto do sabia-
laranjeira e uma valsa interiorana. O primetro tema foi extraido de uma cangio composta por sua
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mde, chamada *Cang¢do das rosas™. Sua mie compunha?

Almeida Prado: Vou contar melhor essa historia. Eu sou de Santos, litoral de Sdo Paulo. Meu
pai era corretor de café e colecionador amador de passaros. Nas horas vagas ele cacava
passarinhos nas matas da Praia Grande e Itanhaém, e guardava-os em gaiolas ou em grandes
viveiros. Havia varios tipos de sabias, tico-tico, cardeal em nossa casa. Eu nasci ouwvindo os
pdssaros, ou seja, tive uma infdncia ornitoldgica tal e qual Messiaen — ndo absorvi esta
influéncia, ja nasci com ela —~ mas ouvi os passaros tropicais e, nesse sentido, diferente de

Messiaen.

*# Entrevista concedida por Almeida Prado a Adriana Lopes no diz 01 de maio de 2002, na residéncia do
compositor, em S3o Paulo.



Minha mée tocava muito bem piano, assim como minha irmd, Thereza Maria. Desde cedo, no
bercinho, eu as escutava estudando Villa-Lobos, Chopin e isso foi me envolvendo - a sonoridade

do piano, sobretudo.

Mamde ndo cantava, nem compunha. Essa “Cangdo das rosas’ foi um Noturno que eu compus
em maio de 1994 (para evitar a denominacdo Noturno eu coloquei “Cangdio das Rosas”). Trata-
se de um tema bem tonal, em Mi bemol maior ¢ foi inspirado por um gquadro académico — um
vaso com rosas vermelhas que mamde tinha, deixou de heranca para mim e hoje estd com
minhas filhas. Minha mde faleceu em agosto do mesmo ano de 94 e meu pai havia falecido em
86, entlio eu resolvi fazer uma sonata em memoria deles. Coloquei uma introdugdo com quase
que uma araponga cantando e esse canto das rosas ficou sendo o segundo tema da forma sonata
do primeiro movimento. O segundo movimento é um scherzo. No terceiro movimenio eu cologquei
uma valsa de Jau que meu pai cantava pra eu dormir — eu ndo me lembrava da letra, mas escrevi
essa cancdo de memoria, em Fa maior e harmonizei transtonalmente, com um acompanhamento
que ndo é de valsa (pra diluir um pouco) e fiz, ndo variagdes, mas improvisagdes sobre esse
tema, buscando uma sensa¢do onivica entre o acordar e o dormir, vendo meu pai € 4o mesmo
tempo ele ndo esta mais la. A sonata termina serena, em Fa maior maravilhoso e foi minha

ultima sonata. Esse ciclo de 10 Sonatas se fechou e eu néo continuei.

Anos depois (em dezembro de 2001} eu compus a “‘Sonata para a mdo esquerda” dedicada ao

Jodo Carlos Martins, mas esta ndo é a n°l I, ndo vai mais haver Sonata. Tem coisas que acabam
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(embora eu tenha declarado que seriam seis “Cartas celestes” e fiz a n°14 no ano passado). Em

principio, chega de Sonata, espero poder inventar outra coisa.

ESCLARECIMENTOS SOBRE A OBRA

Adriana Lopes: Nessa Dissertacio, propus imicialmente a subdivisio de sua producgio artistica
em trés fases, precedidas pelas obras da infincia. A primeira fase seria denominada Nacionalista
(1960-65), a segqunda, Pés-tonal '® (1965-73) e a terceira fase, de Sintese (1974 em diante). Vocé

concorda com a divisio de sua produgiio artistica em trés fases subdivididas em tendéncias? '*

Almeida Prado: Concordo, mas acrescente uma quarta fase, Pos-moderna, que comega em

1983 com os “Poesiludios ™.

Na fase Nacionalista {1° fase] estdo as obras compostas durante o estudo com Guarnieri e
Lacerda (a inclusdo de Osvaldo Lacerda é importante). Apesar de néo ter sido meu professor de
composicdo, mas de harmonia e contraponto, existia wuma influéncia estética
“marioandradeana” de Osvaldo Lacerda, que era o mais “guarnieriano” dos alunos de
Camargo Guarnieri. Guarnieri dizia: “Vocé tem que estudar com meu melhor aluno” (que era o
Osvaldo) —um pouco como o que Czerny era de Beethoven, aquele que tem a estética do mestre

na ponta da lingua.

1% Na Fase de Sintese, coexister cinco Terndticas principais: Mistica, Ecologica, Astrologica, Afro-brasileira e
Livre. Ver Dados biogrdficos, no Capimlo 2.
'™ Para compreender melhor essa questiio, ver Dados biogrificos, no Capitulo 2.
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O Pos-tonal {2° fase] seria quando eu deixei o Guarnieri. Eu fiquei durante um periodo em
Santos, sem professor, mas tendo Gilberto Mendes como meu “mestre informal”, mas mestre.

Nesta época eu conheci Stockhausen, Berio, Nono, Schoenberg, Messiaen, Boulez.

Adriana Lopes: Nesta 2° fase eu somo o estudo informal com Gilberto Mendes ao estudo com
Nadia Boulanger e Olivier Messiaen em Paris, por considerar que as composicbes desta fase
como um todo refletem o contato com os sistemas de estruturagdo musical desenvolvidos apds o

advento da tonalidade. ..

Almeida Prade: Sim, porque de certa maneira, Adriana, esse periodo em Paris ndo foi uma
ruptura com o periodo junto ao Gilberto Mendes, mas uma apoteose, porque, na verdade, eu ja
estava fazendo musica atonal livre - ou pos-tonal livre - e serial quando eu cheguet em Paris. La
eu continuei este processo de uma maneira mais intelectual, consciente, reflexiva, através de

Messiaen e Nadia, e de outras influéncias, sobretudo Ligeti, Xenakis, Stockhausen.

A ruptura se deu antes, quando eu deixei Guarnieri — enviei uma carta a ele dizendo, dentre
outras coisas, que ele me sufocava, depois me arrependi, mas eu tinha vinte anos e queria
conguistar ¢ mundo! Ai eu encontrei o Gilberto Mendes que dizia: “Tudo se pode fazer” — e eu
me senti o Beethoven, e € importante se sentir assim, mesmo que ndo seja. Quando eu cheguei na
Europa, a Nadia, que era neoclassica, comegou com uma certa castragdo, ¢ o Messiaen, com

total libertacdo. Essa confusdo toda me deu um amdigama muito interessante, ¢ o periodo de
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Paris foi a grande maturidade desta fase. Ndo sei se vocé pensou assim: um so periodo, de 1965

a73..

Adriana Lopes: Exatamente. E a 3® fase, de Sintese (de 1974 a 82), reflete o dominio sobre as
técnicas de composigido apreendidas, liberdade no uso das mesmas, fusio de conceitos e
concepgio do “sistema de organizacio das ressondncias”. Nesta fase, cinco tematicas principais

coexistem: mistica, ecologica, astrologica, afro-brasileira e livre.

Almeida Prado: E verdade, “c’est tout a fait vrai”.. cinco temdticas convivendo
ecumenicamente, paralelamente. I uma estrada de cinco vias, ninguém batendo em ninguém,

cada uma tendo o seu proprio ritmo, convivendo pacificamente.

Mas eu acho, Adriana, que essa fase vai até 1983, depois vem a 4° fase, a Pos-Moderna, que
comegou com os “Poesiliidios” e vai até agora, nesse instante. E uma fase de saturagdo de 10dos
0s mecanismos: astronémico, ecologico, afro, etc. Apos a 6°Carta celeste, composta em 1982, eu
disse: “Chega! Agora eu quero reler”. Influenciado pelos pintores da Unicamp — Suely Pinotti,
Bernardo Caro, Berenice Toledo, Fulvia Gongalves, que estavam fazendo releituras de
Monalisa, Braqgue, etc., eu resolvi fazer colagens, claramente visiveis nos “Poesiludios”. Uma
total auséncia de querer ser coerente, um assumir o incoerente. E uma fase nova em relagdo as
anteriores, embora tenha algumas coisas das outras. O que nasceu com os Poesiludios foi uma

atitude de maior liberdade.
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Adriana Lopes: José Marnia Neves, no livro Musica contempordnea brasileira relata o seguinte:
“O oratério Villegagnon ou Les Isles Fortunées {...) é obra que caracteriza bem a linguagem
musical de Almeida Prado. O compositor usa com inteira liberdade modalismos, atonalismo
serial, efeitos timbricos estranhos, estruturas ritmicas altamente elaboradas, conseguindo perfeita
integracdo de todos este elementos. Neste sentido, Almeida Prado corresponde aos grandes
politécnicos da historia da musica, aqueles criadores que recusavam-se a adotar principios
técnicos estanques, conservando-se livres para tomar a cada momento 0s recursos necessarios”.
" Analisando sua obra eu observei que vocé nio s6 domina as técnicas de composi¢io
conhecidas e langa mado daquela que lhe convém, como tem a liberdade de n3o seguir as técnicas
convencionais a risca. Esta abordagem nio ortodoxa das técnicas de composigio existentes pode

ser considerada uma caracteristica da sua maneira de compor?

Almeida Prado: £ uma caracteristica da minha maturidade, que comega com os “Poesilidios”.
Eu me sentia maduro nas “Cartas celestes” [até 1982], mas naquele momento eu focava cada
trabalho. Os paralelismos — astronémico, afro — eram muito nitidos, eles ndo se integravam. Na
Jase Pos-moderna [4°fase], existe uma interligagdo de texturas ndo necessariamente coerentes:
um material modal pode ser seguido por um “cluster” (parece que ndo deviam estar juntos, mas
estdo: citagoes, releituras, divagagdes e uma incoeréncia assumidamente onirica, surreal). Isso é

o Pos-moderno na pintura e no cinema também.

NEVES, José Maria. Miisica contempordnea brasileira. Sio Paulo: Ricordi Brasileira, 1984, p-188.
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Adriana Lopes: O que é tanstonalismo? O que o levou a criagdo da estrutura na qual as Caritas
Celestes se baseiam? Algum outro composttor ja havia utihizado o recurso da dissonincia dessa
maneira? Ha alguma ligagio historica entre a criacdo desta técnica e a Balada n®4, em Fa menor,

de Chopin?

Almeida Prado: 4 “Carta celeste” composta em 1974 surgiu a partir de uma encomenda de
“fundo musical” para um evento no Planetario do Ibirapuera, feita através do José Luis Paes
Nunes. Tinha que ser uma “musica de fundo”, que durasse 20 minutos, abstrata ¢ que ndo
tivesse uma temdtica muito nitida, para ndo distrair as pessoas durante o show das estrelas.
Assim, a razdo que me levou a compor foi totalmente material, ndo artistica, de uma encomenda
fora de mim, ndo dentro de mim. Isso me levou a uma adaptagdo a um tipo de composi¢do que eu

ndo estava nem querendo criar, ndo estava pensando nisso.

Com a finalidade de dar unidade ao show do Planetario, eu criei livremente 24 acordes atonais,
que correspondem a cada letra do alfabeto grego, e que, por sua vez estdo associadas (nos livros
de astronomia) a cada estrela, de acordo com sua luminosidade e grandeza. Este material ndo
tematico, mas fixo, substituiria um tema, porque a cada vez que aparecesse uma constelacdo,
surgiria o acorde associado a ela (mesmo que quem estivesse ouvindo ndo percebesse essa

relacdo).

Eu quis comecar a obra com um tumulto, um “cluster” em movimento. O piano com o pedal

abaixado daria um tumulito de harmonicos que iriam se acumulando do agudo para o grave,



criando uma espécie de poeira cosmica de luminosidade difusa e isso seria acompanhado pelo
decrescer da luz no Planetdrio. Em seguida, apareceriam: o Planeta Vénus, a Via Lactea e as
demais constelagoes, que se sucederiam de acordo com o roteiro que eu havia recebido do
Planetario — Hércules, Lyra e Scorpio. No final, a luz ia aumentando e o movimento ao piano

seria do grave ao agudo. O programa que me deram tinha isso, como um filme.

Ficou uma obra, modéstia a parte, totalmente genial, na misica brasileiva e universal, e
aconteceu por coincidéncia, por acaso. Eu ndo fui culpado disso. Foram-me dadas situacoes que

me levaram a compor isso, ndo sei por qué.

Essa obra (que eu pensei que jfosse ficar na gaveta pra sempre) foi estreada [em auditorio] por
mim num recital em Genebra e foi um sucesso escandaloso, de critica e de publico. E logo foi

impressa na Alemanha.

Logo em seguida, toquei a obra na Unicamp. O musicélogo Yulo Branddo ouviu e me disse:
“Almeida Prado, vocé criou uma coisa totalmente nova na miusica contempordnea: o
transtonalismo. Porque vocé usa como se fosse um Dé maior, mas ndo é. E D6 maior, porque
vocé sente que tem a quinta, as oitavas, a ressondncia de sétima, o fa sustenido e aquela
ressondncia toda de um espiral, de um arco. Lembra D¢ maior, mas ndo é o Dé maior do
Beethoven, do Mozart. E um D6 maior novo, da ressondncia. E como vocé persiste muito nisso
nesta ‘Carta celeste’, torna-se uma estética. Entdo vocé, sem querer, criou o ‘Sistema das

[EL]

ressondncias ™. E aguilo ficou na minha memoria.
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A partir de entdo, sempre que eu queria uma certa ressondncia luminosa em uma composigdo,

Josse para orquestra ou piano, ex me lembrava da “Carta celeste” e utilizava o mesmo recurso

novamente.

Quando eu voltei as “Cartas celestes”, em 1981, comecei a utilizar as ressondncias inferiores,
porque eu havia lido a respeito em um diciondrio francés antigo gue ganhei da Nadia Boulanger.
Havia muyita controvérsia a respeito disso, mas eu ndo quis saber da controvérsia: transcrevi

aquilo e comecei a usar nas cartas todas. ™"

Quando compus as “Cartas celestes” de n’s 2 a 6 (rapidamente, em um ano), eu ja estava
consciente do que havia provocado com a primeira, entdo compus conscientemente o que queria.
Ndo era mais por acaso. Entdo achei que eu havia criado um sistema que ac mesmo tempo é uma
atitude muito livre, que pode ser usada de qualquer maneira. Ndo é como o sistema tonal, que

tem regras — ndo tem regra. Ik quase uma situa¢do sonora na qual vocé se apoia as vezes.

191 . . . , . .
A série harmonica invertida esta fundamentada na ressonéncia dos sons harménicos inferiores:
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Alguns compositores, como Henry Cowell, concordam com 2 existéncia da série harménica invertida. Outros, como
Paul Hindemith ¢ Arnold Schoenberg discordam. O tedrico Edmund Costére, no livio Lois et Styles des Harmonies
Musicales (1954), baseia-se no principio matemdtico de simetria para justificar a adogdo do dualismo (proposto por
Oettingen e desenvolvide por Riemann) e da série harménica wvertida. Costére “identifica a sucessdo ascendente
dos sons harmdnicos com o ‘género maior’, e a apresentacdo da série harménica invertida, ou seja, a sucesséio
descendente dos harmdnicos, com o ‘género menor’”. Afitma que, “a agregagdo formada pelos frés primeiros sons
gue, na série harmdnica ascendente, formam o acorde perfeito maior, corresponde uma agregaciio exaiamente
invertida, (...} [que forma o] acorde perfeito menor™. In: RAMIRES, Marisa. 4 teoria de Costére: uma perspectiva
em andlise musical. Sjo Panjo: Embraform, 2001, pp.38-48.
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Em minha tese “Cartas celestes: uma wranografia sonora geradora de novos processos
composicionais” tentei racionalizar um pouco, mas sempre dizendo: “Eu ndo criei nenhum
sistema para que outros possam imitar” (como Schoenberg criou o ‘sistema serial’j. Ndo é.
Trata-se de uma mistura de serial, com atonal, com tonal. O transtonal ¢ aquilo que parece ser
tonal, que tem ares de tonal, mas que ndo tem as regras do tonal, é o uso livre das ressondncias,
com alguns harménicos usados de maneira consciente e outros como notas invasoras. Vocé os

manipula como a uma escultura — eu esculpo o som dentro dessa lembranga de ressondncia.

Os 24 acordes utilizados na “Carta celeste " sdo um material livre. Eu toquei acordes ao piano,
contrastando um pouco um com ¢ Outro, e anotei os que eu achei que soavam bonito. E a
ressondncia existe porque o pedal do piano esta abaixado. Na Via Ldctea had a ressondncia com
Jundamental. E o que é realmente transtonal na "Carta celeste” (n°l) é a Via Lactea, porque ha
uma insisténcia no do-sol e nas suas ressondncias — é um momento implicito (existem também o
explicito, a zona de ressondncia multipla e a zona de ndo ressondncia). Minha tese é muito
imprecisa nesses postulados — ainda bem, porque ha margem para um outro compositor

continuar meu trabalho, ndo sou dono dele.

Adriana Lopes: E quanto a Balada 4 de Chopin...

Almeida Prado: Eu estive com a Guiomar Novaes num jantar oferecido por seu cunhado, o

Arnaldo Ribeiro Pinto. Ela havia me owvido tocar a “Carta celeste” (n°1) ¢ disse: “Ah! Fu faco

isso ha tantos anos na guarta Balada... Chopin ndo disse pra eu segurar o pedal, mas eu dou
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aquele do fo acorde de Do maior no compasso 203, antes do andamento rapido finall e fago os
acordes ”, que tem ressondncia de do, “E ndo fica feio. O senhor fez isso na Via Lactea ”. Entdio é
algo que eu ja havia pensado inconscientemente e que estava no ar. No fundo, os pais das
minhas “Cartas celestes” sdo: Chopin, Beethover em algumas ressondncias, Debussy e
Messiaen. Mas, mais do que Mesiaen, Chopin. No Preludio em Fa maior, aquele Mi bemol ndo é
modulagdo, nem uma dominante para o Si bemol, é ressondncia — estd ali o germe. Beethoven,
quando escreve “com muito pedal e ‘molto’ confuso”, na reexposi¢do da Aurora, quer que tenha

aquele fud, que ndo da para escrever e que 56 o piano pode dar.

Adriana Lopes: O uso da ressonincia permeia toda a sua obra para piano ou existem passagens

que pedem o uso de um pedal mais “classico”, no sentido de ndo misturar sonoridades?

Almeida Prado: Ndo é sempre que é transtonal. Acho que os “Poesiludios” sdo até um pouco
anti-transtonais nesse sentido. Nessas pecas, se vocé usar muito o pedal, vocé perde a polifonia.
Acho que é um pedal mais tradicional, mais “cldssico”, respeitando as harmonias. Com exce¢do,

por exemplo, do “Ventos do deserto” [Poesilidio n°13].

Adriana Lopes: Vocé apresentou um programa na TV Cultura no qual vocé improvisava. Certa
vez vocé estreou uma pega nos EUA mmprovisando-a em publico. Fale um pouco sobre

improvisagio e sobre o uso da indetertninacio e da aleatoriedade em sua obra.



Almeida Prado: Eu sempre improvisei, desde crianca. Mas tornei esse gesto mais elaborado
depois que estudei com a Nadia Boulanger. Ela me disse que seria importante que eu dominasse
os estilos, os cacoetes de cada compositor para mostrar aos alunos durante uma aula. Para
tornar as aulas de composi¢do que eu ministrava mais ricas e interessantes, e para que o aluno
tivesse um leque de conhecimentos a respeito do que ¢é possivel na musica, eu dizia: “Essa
passagem de Clementi soa assim. Se Mozart tivesse feito essa passagem, certamente seria assim.
E Beethoven, Tchaikovsky, Brahms”. Simples escalas ou arpejos podem ser transmutados,
transfigurados em coisas completamente diferentes. 4 televisdo me deu campo para fazer isso

diante do publico.

Nos Estados Unidos, dei um concerto improvisando uma Sonata que nunca foi escrita, porgue
ndo gravaram. Eu tive um surto de genialidade na hora do concerto e improvisei a minha Sonata
n°3, em um movimento, com contrastes. Acharam lindissima. A Sonata n°3 atual ndo ¢ agquela...

Aquela perdeu-se. Ficou sendo a Sonata que estd no Cosmos, uma Sonata generosa, tnica.

Adriana Lopes: Sua espintualidade transparece em sua obra. Fale sobre religiosidade,
catolicismo, misticismo, seu relacionamento com as religides afro-brasileiras, experiéncias extra-

corpéreas e sua 1da a Jerusalém.

Almeida Prado: Minha formagdo ¢é catolica. Meus pais seguiam assiduamente os sacramentos,

iam g missa, etc. e minha irmd Maria Inés fornou-se freira aos 19 anos. Isso me marcou muito —

a ida de uma irmd para um convento marca muito. Depois, lendo o evangelho, meditando, senti
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que na refigido catolica eu encontrava a plenitude do Espirito Santo e o cumprimento de todas

as prefecias de Jesus.

O afro-brasileiro ndo foi uma experiéncia mistica, mas estética. Ndo tenho interesse nessas
religides enquanto atos de fé. Acho muito bonito o ritual do Candomblé, as roupas, os temas, o
obsessional, os tambores, aligacdo com a terra, muito primitiva. Tudo isso me encantou quando
compus “Sinfonia dos Orixas”, “Sonata Omolum”. Respeito quem cré em qualguer religido. A
divindade de Jesus estd em cada religido. Se Deus esta em tudo, o Espirito Santo também age no

Candomblé — para quem cré. No que se refere ao respeito a todas as religides, sou ecuménico.

A ida a Medjugorjie foi uma experiéncia avassaladora em minha vida. FEu tive a experiéncia
fisica de Nossa Senhora me abragando. E uma experiéncia tdo inefavel... ndo ha explicacdo. Eu
tive. Essa experiéncia mudou coisas muito profundas em mim e eu compus “O Rosdrio de

Medjugorjie”.

Quando fui a Jerusalém, logo depois de 1989, tive uma forte experiéncia do Cristo, de Jesus e
dos apostolos, do comeco da Igreja, do judaismo — judaismo e crisfianismo sdo uma coisa s6. Em
Jerusalém compus os “Flashes de Jerusalém”, a cantata “O Senhor é meu pastor”, o “Requiem
sem palavras”, os “e Croquis de Israel” e os “e Mosaicos biblicos”. Senti, sobretudo, que

estava no cerne, HO 0CO, no centro de uma experiéncia biblica unica. Depois disso sou outro.



ESCLARECIMENTOS SOBRE 0S “POESILUDIOS”

Adriana Lopes: Como surgiu a 1déia de compor os Poesiludios para piano e por que o tituio
Poesiludios? Quem sio os homenageados? Onde estdo os quadros citados? Os Poesiludios
motivados por noites podem ser considerados Noturnos? Que outras obras foram compostas no

mesmo periodo?

Almeida Prado: Os “Poesiludios™ aconteceram na época em que me tornei Diretor do Instituto
de Artes da Unicamp por acaso — eu nunca tive a inten¢do de ser Diretor, assumi por uma
questdo politica, num momento em que ¢ Dr. Pinotti estava assumindo a Reitoria e precisava de
um Diretor maleavel, artista, sensivel para ajuda-lo a estruturar o campo das artes na
Universidade. Eu era um Diretor sem a menor organizacdo administrativa — era um Diretor de
idéias. O Pinotti era um homem absolutamente genial, multiplo, renascentista, que tudo vé: fez
hospitais, poemas e transformou o 14 num instituto “de ponta de langa”. Contratou o Bernardo
Caro para o Departamento de Artes Plasticas, o Celso Nunes no Teatro, a Marilia Oswald de
Andrade no Balé, viabilizou a criagdo do Selo Unicamp e aguilo come¢ou a ferver. Ndo havia
tempo para respirar. O Benito gravou a “Sinfonia dos Orixas”, o Fernando Lopes gravou as
“Cartas celestes”. Eu tinha atividades multiplas: era Diretor, professor, pianista que
acompanhava cantores, fazia televisdo, radio, era improvisador. A vida me levou a ser multiplo,
me levou a esse pacote. Foi “a época de ourc™. Essa agitagdo e riqueza me fizeram compor 08

“Poesiludios ™.
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Eu queria sair das “Cartas celestes”, do transtonal, estava cansado daquilo. Entdo aproveitei
uma homenagem que seria prestada num banguete ao Vice-Reitor, Ferdinando Figueiredo
(economista que tocava muito bem vicldo), e fiz uma peca para violdo com a finalidade de
presented-lo. Compus um Preludio, mas Preludio era algo que ja havia sido feito. Entdo pensei
em algo que ndo fosse Preludio, mas que ao mesmo tempo fosse: “Poesialidio... Poesiludio!” E
por que “Poesilidio ”? Porque na partitura do “Poesiludio n°1 ", para violdo, tem um verso do
Fernando Pessoa (a epigrafe da pega). Quando o Ferdinando tocou, gostei tanto que quis tocar

também. Como ndo toco vieldo, eu “pianizei”, ou seja, tornei piano o que era violdo.

O Bernardo Caro havia pintado um quadro maravilhoso que tinha um sofd, com uma paisagem e
um outro sofd... algo que tinha intengdes multiplas... “Poesiludio n°2!”. Em seguida, vi os
quadros de uma série criada pela Suely Pinotti. Havia criangas brincando com pido, bola,
biblogué. Era uma espécie de textura meio cubista, meio transparente, ndo set bem qual técnica
ela usou. Entdo fiz “Criangas brincando”™ [“Poesilidio n°3”], baseado em cirandas que eu
inventei, falsas cirandas, colagens. Depois, a Berenice Toledo fez um quadro para mim. Havia
formiguinhas (pintadas} andando: “Foesiludio n°4”. Finalmente, as gravuras do Sérgio Matta,
tinham orquideas ornamentadas com cip6s finos, espécies de arabescos, que lembravam uma

Passacaglia e inspiraram o “Poesiludio n°5”". E acabou.

Passados dois anos, em 1985, eu resolvi continuar, mas queria que fosse algo além de

“Poesiludios ”: “Noites”. Seriam mistérios — mistérios de Toquio, mistérios de Madagascar — e

substituindo a palavra mistérios, noites. Porque existem as “Noches de los jardines de Espafia”
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do Manuel de Falla, que sdo situacoes de fontes, de jardins ndo muito nitidos, mas oniricos. As
noites na Espanha tém um sentido muito mistico por causa de Sdo Jodo da Cruz — a noite da
alma, na qical vocé tenta imaginar Deus no escuro da noite, mas ndo consegue vé-lo. Tudo isso
Jormou um amdalgama e eu continuet os “Poesiludios” com “Noites”.

“Noites de Toquio™ porque o Noboru é quase japonés. “Noites de Sdo Paulo” é um rock “ala”
Rita Lee, porque O Marco do Valle, a pessoa a quem dediguet a peca, havia feito uma escultura
em ferro pintado de laranja (que com o tempo ficou um metal enferrujado). Essa escultura foi
colocada num jardim do Cicle Basico da Unicamp, proximo ao IA — e eu imaginei Sdo Paulo. E
assim fui imaginando... “Noites de Manhattan™, “Noites de Amsterdd”, depois “Noites do
deserto™ para a Maria Aparecida Pacca, irmd da Suely Pinotti — porque falavamos muito sobre
viajar para o deserto, e a Cuca tem ascendéncia libanesa. “Noites de Madagascar” porque eu
achava insélito alguém imaginar uma musica em Madagascar, um lugar onde ninguém vai e
onde existe o famoso dragde de Madagascar, um bicho exclusivo daquele lugar. E a Fulvia
Gongalves pintou umas paisagens que eu dizia ser Madagascar. “Noites de Solesmes” porgue o
Geraldo Porto foi monge beneditino e tem um quadro com um rosto de monge (ou Sdo Benedito).
As “Noites de Campinas” sdo dedicadas ao escritor Eustaquio Gomes, que havia feito um libreto
intitulado “A febre amorosa’” e que ndo foi desenvolvido por mim enquanto opera. Esse
“Poesiludio” [n°l4] é um crogui harménico da futura opera, que ndo existiu. “Noites de
Malaga”, “a la” Albeniz e Manuel de Falla, porgue o Bernardo Caro, que tem um lado muito
espanhol, me enviou um cartdo postal de Malaga. E ele tem uma série intitulada “Neoludios”,

que traz uma série de espanholas. Naguela época, no Instituto de Artes, nos participavamos de
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um grupo que se encontrava muito e que criou uma espécie de afinidade estética. Nos nos

influenciavamos mutuamente esteticamente.

A ulima noite. Na ocasido eu fazia psicandlise lacaniana com o Durval Chechinato e estava
passando por um processo muito doloroso de entrar em mim e descobrir coisas — o que ndo é
facil, nem gostoso. Ai pensei: “Como é que eu vou imaginar isso em musica? Vou tirando as
ilusdes, tirando o que ndo é verdade... Al fica a esséncia”. Como eu havia comecado a peca com
F4 menor, entdo terminei com fa-do, sem ser maior ou menor — é o fa-do e depois ndo tem mais
nada, é o siléncio. Quando terminei essa coisa estranha que é o “Poesilidio n°16”, eu o intitulei
“As noites do centro da Terra”. Mas ndo é o centro da Terra com fogo, é o centro da Terra de
dentro de vocé — um centro da Terra como o do Julio Verne, que é mar, agua, é vida entdo, ndo é

destruicdo.

Eu queria ter feito 20 “Poesiludios”, mas acabou. A coisa acaba, Adriana. Quando estou
compondo, digo: “Vou fazer um Concerto, uma Sonata, com quairo movimentos”. Terminado o

primeiro movimento, a caneta ndo anda mais. Fica com um movimento 50.

O “féerigue” dos anos 80 também passou. Acabaram aqueles estimulos. E eu estou num buraco
do Fa sem a ter¢a ha anos. Sera que vdo voltar? Ndo sei. Em 97, com a vinda da diabete, Deus
fez assim: “Caia!”. Isso mexe muito com a obra de um compositor. Mas, vocé ndo pode viver

sempre de “féerique”. Ndo da. Mas que eu tenho saudades, tenho!
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Adriana Lopes: O Poesiludio 1 tem uma afinidade tematica com a Danga negra de Guarnieri —
o conjunto 1 do primeiro lembra o motivo de acompanhamento da segunda. Existe alguma outra

analogia possivel entre os Poesilidios e outras pegas?

Almeida Prado: Sim. Vocé se lembra de Guarnieri no primeiro Poesilidio, de Villa-Lobos no
terceiro, e de Albéniz e Manuel de Falla no “Noites de Malaga” [ “Poesiludio n°157]. Tenho a

impressdo de que o restante ndo.

Adriana Lopes: No ultimo acorde do Poesiludio 2, a auséncia da nota fa no polegar da mio
direita me sugere mais um efeito visual do que um efeito sonoro. No Poesiludio 16, ha 4
compassos de pausa apds a execugdo do ultimo acorde. Vocé utiliza recursos musicais visando

efeitos visuais durante execugio de sua obra?

Almeida Prado: Pode ser. Principalmente no ultimo. No “Poesiltdio n°16” eu uso o siléncio
come uma entidade musical, assim como Beethoven. Ndo é uma auséncia de musica, é musica
também. 8o que sem ser tocada. O pianista ndo pode simplesmente contar. Ele tem que ficar
parado, para dar a impressdo no publico de que alguma coisa esta acontecendo: “Por que ele
ndo toca mais?”. Tem que fazer “mise en scéne”. Eu exijo isso! Como em “Touch”, do Cage. Ha
uma pdgina em branco, mas que ndo estd em branco — tem pentagrama, tem tudo, mas vocé ndo
toca. Ou na Sonata “Patética” de Beethoven. Na reexposi¢do do Largo — primeiro movimento —
Beethoven coloca uma pausa de seminima, depois a segunda parte do motivo, outra pausa de

seminima e a segunda parte do motivo transposta. Aquela pausa ndo deve ser apenas contada.
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Vocé tem que fazer o gesto do acorde, sem toca-lo, porque eu vou ouvi-lo. Beethoven foi o

primeiro a fazer. Outros depois o fizeram.

No ultimo acorde do Poesilidio n°l 6, onde ha a retivada do que seria maior ou menor, o publico
vai ouvir se € maior ou menor conforme a sua necessidade interior. O maior € 0 menor estdo no
ar. Na verdade, acusticamente vai ser maior, nem que vocé ndo queira, porque a ressondncia é
maior. Para que fosse menor, a disposi¢do de quintas teria que ser outra, com o intervalo

inferior menor. Aqui vai soar maior, gragas a Deus!

Adriana Lopes: Fale sobre os termos poéticos, evocativos de imagens — como floral, com

multiplas cores — que pontuam suas partituras.

2

Almeida Prado: O “Posiludio n°l " traz o termo “floral” porque o poema de Fernando Pessoa
fala de flores. E a pega ¢ toda floral. Repare que esse sol-fa-mi-ré-si {Conjunto2, nos c.6-7] é

muito feminino, de arabesco.

Adriana Lopes: Ao executar seus /6 Poesiludios, pude perceber que uma interpretagio lirica,
roméantica, emocional lhes caia melhor do que uma interpretagio mais fria, distanciada. Gostaria
que vocé tecesse comentarios a respeito da interpretagio de sua obra — a sua e a dos outros. Quais

mtérpretes renomados apresentaram interpretacdes que lhe agradaram?
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Almeida Prado: Sempre emocional! Logicamente livica. E naturalmente claro que eu exijo que
os intérpretes saibam que 3 por 4 ndo sdo 4 por 4, que uma colcheia pontuada seguida por duas
fusas soam como tal. Mas ndo fica nisso. O intérprete tem que ter um emocional violento, um
grande lirismo, essa coisa da respiracdo interrompida, para poder passar pra quem ouve. QOu
entdo é inutil. Ndo so na minha obra, mas em Beethoven, em Mozart, em Bach, em tudo. Eu
runca togquei um Bach que ndo fosse emocional. Quando eu comegava a tocar as fugas de Bach
de maneira muito passional, a Nadia Boulanger dizia assim: “Pas trop, mon pelit, pas trop”,
quer dizer: “Ndo muito, por favor”. Ela dizia: “E claro que Bach tinha paixdo, mas ‘c’est trés

Berlioz’. Ndo se pode fazer isso em Bach”. E eu fazia.

Adriana Lopes: Stravinsky, no livro Poética musical fem 6 licbes), diz o seguinte, referindo-se
ao uso das alturas: “Compor, para mim, é por em uma determinada ordem certo numero [de]
sons de acordo com certas rela¢des de intervalo. Essa atividade leva a procura de um centro
para o qual a série de sons aplicada em meu esforco possa comvergir. Assim, dado um
determinado centro, terei de encontrar uma combinagdo que convirja para ele. (...) A descoberta
desse centro é que me sugere a solucdo do problema”. °* Nesta Dissertacio eu uso o termo
cole¢do de referéncia significando uma altura, ou um intervalo, ou um conjunto de notas, ou
ainda, varios conjuntos de notas, apresentados como o foco principal da obra musical. Assim, o

Poesiludio I possui o acorde perfeito de Mi maior como colegio de referéncia e o centro Mi, e 0

Poesiludio 5 apresenta o ostinato como colecio de referéncia da peca e o centro Si bemol. Estes

¥ STRAVINSKY, Igor. Poética musical (em 6 liges). Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1996, p.42.
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recursos emprestam unidade as pecas. Que outros recursos vocé utiliza visando a unidade da

obra?

Almeida Prado: Eu uso uma certa volta, uma certa repeticdo de wma estrutura para criar uma
unidade. Pode ser um pequeno tema, uma alusdo. Tem sempre uma volta. Raramente num
“Poesiludio” ndo existe uma volta de algo, para que se diga: “Olha, é aquela pessoa ali, esta
vendo? Ela voltou a falar”. E um rosto para vocé identificar e ndo ficar cadtico. Isso é natural,

néo é for¢ado. E um pouco como Stravinsky diz: existe um centro que, ou é Mi, ou vai ser um Do.

Adriana Lopes: Stefan Kostka no livro Materials and technigques of Twentieth-Century music
usa 0 termo textura estratificada significando: “Justaposigio de texturas musicais contrastantes.
{...) Este termo € genericamente associado a pecas nas quais 0s contrastes de textura ou timbre
sd0 os elementos principais na elabora¢do das mesmas™. ' Vocé acha que este termo descreve a
textura de peg¢as como o0s Poesiludio 2 - “multiplas cores”, 3 — “Cirandinhas”, ou 4 —

“Formiguinhas™? Que outros recursos vocé utiliza visando a multiplicidade no matenal da obra?

Almeida Prado: Através das texturas, dos timbres, do toque, do ataque no piano, das dindmicas.
FEu sou um compositor muito timbrico. Vocé ndo pode tocar minha musica sem pensar no timbre,
sem procurar efeitos de ataque, pesquisar se vocé pde o pedal logo ou ndo pde, ou se vocé

acentua a nota e depois poe o pedal. Vocé tem realmente que pesquisar, porgue ndo estd na

1% KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.237.
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partitura. E como Messiaen. Vocé ndo pode rocar “Catalogue d'Oiseaux” como se toca

Beethoven ou Bach.

Adriana Lopes: O mesmo autor utiliza o termo pandiatonicismo significando: “Passagem que
usa apenas as notas de uma mesma escala diatdnica, mas que nio conta com progressdes

harmémnicas tonais”. Este termo pode ser utilizado como sinénimo de “tonal livre™?

Almeida Prado: Pode ser usado no tonal livre, mas como “Pan” mesmo. Por exemplo: Se eu
estou em Do maior e uso um “cluster” de teclas brancas, esse “cluster” é pandiatonal. Se eu
estou em Ré maior e uso uma situacdo harménica em que invento um acorde que héo é triadico,
mas que utiliza as alturas da tonalidade de Ré maior, trata-se de um acorde pandiatonal. Sem a

Juncdo. Soa menos dissonante do que se ey usar o cromatismo.

Na verdade, quem comecou a usar o pandiatonismo foi Copland, que deslocava a dominante e a
ténica sem mudar a armadura de clave. Por exemplo: Ele usava uma situagdo com Do maior na

direita e Si locrio na esquerda, que para ele era D6 maior, mas pandiatonal.

Adriana Lopes: Analisando os Poesiludios eu identifiquei o uso de conjuntos de alturas na
elaboragio das pegas. Estes conjuntos aparecem ampliados e sintetizados através do acréscimo e
do decréscimo de notas. Quando vocé compde, vocé pensa em conjuntos de alturas? Vocé aprova

o uso da técnica baseada na Teoria dos conjuntos na analise de sua obra?
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Almeida Prado: Quando componho, eu ndo penso em nada. A musica vai inteira. Quando
compus os “Poesiludios” eu ja os havia preparado em todas as minhas obras anteriores sem

saber. Isso ndo vem do nada.

Eu acho essa andlise com conjuntos a mais proxima do que realmente é. Vocé ndo pode analisar

uttlizando A, B, ou mesmo tematicamente, ndo é bem isso.

Eu acho que andlise é uma maneira de vocé ver a obra. Vocé pode ver a obra através dessa
estética de conjuntos, ou através da soma de dindmicas, ou... sdo estilos de analise. Mas eu acho
que para essa obra, sobretudo, a analise com conjuntos talvez seja a mais interessante. E rica
essa analise com conjuntos! E depois outros compositores podem encontrar aqui caminhos

diferentes, sendo uma tese perde o sentido.

Vocé sabe que quando Stravinsky leu a andlise que Messiaen havia feito do “Sacre”, com
personagens ritmicas (uma personagem que ndo se move, outra que varia, outra que diminui e
uma ultima que cresce) ele declarou ndo ter tido essa nocdo quando compds aquilo. E quando
Boulez fez um tratado sobre o “Sacre”, Stravinsky leu e disse pra Nadia: “Eu ndo sabia que eu
era tdo chique assim! I didn 't know, my dear, I was so chic, so darling, so important!”. Ele fez
um balé. E eu fiz isso porque tinha visto um quadro e pensei: “Como é que eu vou representar

esse quadro que ndo tem coeréncia nenhuma... miltiplas intencoes”. Entdo, fui fazendo. 19

1% A partir deste ponto da entrevista, toquei as 16 pegas para o compositor, que foi tecendo comentarios sobre a
commposicio das pegas e sobre a minha interpretacio.
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O “Poesiludio n°l” é quase que uma releitura de um “Ponteio” de Guarnieri, de uma
“Paulistana” de Santoro. Mas existem coisas que vocé ndo encontra no Santoro — sdo minhas

mesmo. Qualguer pianista que ndo goste de contempordneo toca isso com prazer — e entende.

A sua concepgdo estd muito bonita. O andamento é esse mesmo. E uma peca muito singela, mas
que tem momentos escandalosos e transtonais fnos ¢.15-19 e 40-41]. Sdo dois apices, dois
“flashes”. Nesses momentos, use o pedal, ndo tenha vergonha — no Dé maior [c.13-17], limpe o
pedal apenas na chegada do Fa [final do ¢.17], e na volta do Mi maior [c.40], troque o pedal
apenas na chegada do Sol [c.41]. No restante, a harmonia ¢ intercambiante. O ultimo acorde
pode ser mais forte e curto, com o pedal abaixado desde o ultimo gesto [c.46-49], como se fosse
um sino — mesmo que isso ndo esteja escrito. Isso ndo estd escrito porque a peca foi inicialmente

escrita para violdo e, nesse momenio, o violonista puxa as cordas, produzindo o efeito de sino.

O “Poesiludio n"2 " tem um pouco de atonal, um pouco de barroco. No meio vocé tem um tema
completamente “vivaldiano”, “albinoniano”. E um pouco um rondé também. Perceba que ndo
tem um senso. Ha um “ndo senso”. E como se eu ndo soubesse o que estou fazendo. Esse
“Poesilidio” é o mais “paichwork” de todos... retalhos, colagens. Sabe quando vocé esta vendo
um filme na televisdo e, sem querer, aperta o botdo errado e muda de canal, depois volta... e de
repente entra outro, depois volta o primeiro filme... e vocé perde a seqgiiéncia do filme, ndo

entende mais... foi interrompido. A idéia é essa. Foi a primeira vez, em toda a minha escrita

musical, que fiz uma colagem como essa. Depois utilizei esse recurso em outras pegas.
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O “Poesiludio n°3” é uma releitura do pianismo das “Cirandas” de Villa-Lobos. Tem diversos
conjuntos que explicam até essa disparidade de texturas. Essas cirandas livremente compostas
lembram as cirandas “Uma, duas angolinhas”, “A condessa’... mas eu ndo queria que fossem
nitidas. Este “Poesiludio” ndo é um “patchwork” como o anterior. Hd uma mudanga na textura,

mas a intengdo € uma so. as cirandas.

Cada textura ¢ um brinquedo: pido, ciranda, esconde-esconde, uma série de brinquedos, porisso

Hidico, por isso “villalobosniano™. E tdo colorido... Eu adoro esse “Poesiludio”.

A sua interpretagdo estd fantdstica. No compasso 4, a crian¢a estd no balanco, ou na gangorra.
Estes fortes que vocé fez [nos primeiros segmentos dos c.15-17] existem — ndo sairam nessa
edi¢do, mas existem. Esta correta a sua concepgdo. E o acelerando [c.26-42] estd otimo. Vocé
tem mesmo que comegar esse acelerando num andamento mais lento. No final do acelerando,
esse “rep. rep. rep.” [c.41-42] é livre, vocé repete quantas vezes quiser. E as appoggiaturas que
se seguem [c.44] foram impressas sem um diminuendo, mas agora eu quero! Ao cirandar, a

3

crianga comega a rodar... Roda, roda e ri: “Hd, hd, b w”.

O “Poesiludio n°4” é o mais genial do primeiro ciclo. Tem um coral sélido, terreno, depois as
Jormiguinhas imitam, respondendo “formigamente”, “insetamente ", se é que eu posso dizer isso.
A formiguinha dialoga com a pessoa, com o coral. Eu ndo tenho como ouvir a formiga, entdo

imaginei assim, também graficamente. Isso s6 pode ser analisado com a teoria dos conjuntos. F

impossivel ser analisado tonalmente ou modalmente.

78



Vocé concebeu muito bem. E pode acrescentar um diminuendo no final do desenvolvimento do
material das formiguinhas [c.4, segmento 5], porgue o formigueiro sumiu, mesmo que uma ou
outra formiguinha tenham ficado [c.4, segmenio 7 e ¢.5, segmento 2]. No final, ha uma Coda
[c.4, segmento 6 até o final], mas interrompida, igual a que Beethoven faz na Sonata

“Appassionaia”.

O “Poesiludio n°5 " é uma Passacaglia. S6 me dei conta disso depois que conversei com a Maria
Lucia Pascoal ¢ ela me disse gue vocés haviam descoberto isso. Uma Passacaglia de sete
tempos, que viram seis. Depois entram umas Cadéncias e ele termina em Si bemol menor, apés

ter passado por Mi e Reé.

O pianismo do primeiro bloco [“Poesiludios 1-5"] é mais tradicional do que o do segundo
[ “Poesiludios 6-16"]. O segundo ciclo é muito mais revoluciondrio do que o primeiro, apesar
das “Formiguinhas” [ “Poesiliidio n°4” | serem revolucionarias. Mas ndo renego nenhum deles,
acho-os interessantissimos. Os “16 Poesiludios” nunca foram tocados. Vocé estd fazendo a

estréia dessa obra, sabia?

Adriana Lopes: Por curiosidade analisei os 24 acordes das Cartas Celestes segundo a Teoria dos

Conjuntos e constatei que o Conjunto 1 do Poesiludio n°6, ré-mib-sol-lab, contém a mesma

forma primaria - [0 1 5§ 6] - do acorde alpha, descrito como “a chave tematica de todo o ciclo”
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de Cartas Celestes. "~ Achei curioso o fato do mesmo conjunto ser utilizado como material de

abertura nos dois ciclos.

Almeida Prado: Mas, para compor esse “Poesilidio” do Noboru [n°6] eu imaginei a escala

Japonesa e trabalhei sobre isso. Esse é um modo japonés (ndo sei qual).

Veja, Adriana, que ndo adianta vocé dizer “Eu ndo quero mais compor Cartas Celestes”. O seu

inconsciente faz uma arapuca e repele uma coisa que vocé ndo quer.

Adriana Lopes: Outra curiosidade nesse sentido € o uso de sextas menores descrevendo os sinos
de Solesmes no Poesilidio n°l 1. Em sua tese de doutorado vocé tece o seguinte comentario a
respeito do acorde gama: “Resulta numa ressondncia imitativa do sino, pela predomindncia da

sexta menor ...

Almeida Prado: Eu queria sair de Cartas Celestes e o meu inconsciente falou: “Imagine...

Volte, mesmo que vocé ndo queira!”.

Vamos ao segundo caderno. Os “Poesiludios” 2-3 sdo inspirados por quadros especificos. No
P

segundo caderno, alguns “Poestludios” sdo inspirados por séries de quadros.

¥ PRADO, José Antonio R. de Almeida. 1985, Op.cit, p.11.
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O “Poesiludio n°6” foi dedicado ao Noboru Ohnuma, que trabalha na Unicamp e que ilustrou a
capa da edi¢do Tonos [que traz o primeiro ciclo de pecas - “Poesiludios 1-3"]. Essa ilustracdo
Joi feita com bico de pena e faz parte de uma série. E eu, que tenho mania de pintar tudo, pintei
as capas dessa copia com a qual presenteei vocé. Trata-se de uma releitura sonora do original

do Noboru.

Nessa peca, ha uma imitagdo do coto, aguele instrumento japonés que tem trés cordas. Existem,
principalmente, propostas que depois sdo desenvolvidas [no c.21, emrelagdo ao c.1, segmento 4;
enosc.13,15, 17,23, 25,27, 29, 30 e 32, em relagdo ao c.1, segmento 1]. Isso é muito rico como
idéia. E muito bonito. Veja nos compassos 13, 15 e 17, a auséncia e a presenca de
acompanhamento, e esse conjunto [nos c.14, 16 ¢ 18] que vai sendo ampliado. E cadtico e ndo é.
Uma pessoa que ndo tivesse a técnica de composicio bem desenvolvida e que ndo estivesse na
sua maturidade ndo comporia isso, com essa total liberdade ¢ absoluta coeréncia. Eu ndo teria

tido essa capacidade quando estudava com Guarnieri, nem de fazer isso em Nacionalismo.

Repare que quando eu entro sem querer no Nacionalismo, repito um cacoete do Guarnieri, ou do
Santoro, ou do Mignone, ou de Villa-Lobos, que sio os pilares do Nacionalismo no Brasil. E que
quando saio do Nacionalismo e vou fazer miisica japonesa - que ndo tem nada a ver comigo —
renovo a textura. Ou seja, ndo tendo nenhum alibi anterior, sou totalmente livre para fazer o que

quiser.
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Essa teoria a qual me refiro agora foi utilizada por mim num curso que dei sobre as Sonatas de
Beethoven. Ele comega o ciclo com a Fa menor, usando um arpejo ascendente. Anos depois,
quando ele compde a “Appassionata”, em Fa menor, ele usa o arpejo ascendente. Eu duvido que
ele tenha dito: “Vou repetir a primeira Sonata”. Foi absolutamente inconsciente. Acho que o
mesmo acontece comigo. Eu nunca fui roqueiro, no entanto compus um rock absolutamente novo

[o “Poesiludio n®7"].

O “Poesiludio n® 77 é um rock muito interessante. Compus esse rock na Faculdade Santa
Marcelina, em Sdo Paulo, durante um intervalo entre duas aulas (na partitura eu escrevi que a
peca foi composta em Campinas, mas ndo é bem verdade). Comecei a compor no piano da sala
de aula e uma freira que passava pelo corredor entrou na sala falando asperamente: *“Que
barulhada ¢é essa?! Aqui ndo pode tocar rockl... Ai, professor, desculpe... Pensei que fosse

aluno...”. E eu queria mesmo que fosse aquele rock ruim — ndio bonitinho — da Rita Lee, sabe? E

“trash”. E é Rita Lee, porque eu adoro a Rita Lee.

Na sua interpretagdo, vocé fez um rock genial — esta aquele rock batido, quase que tocado de pé,
como nos anos 60, e eu quero assim, sendo ndo é rock. Essa pec¢a é minimalista, porque repete

sempre a mesma estruturd — isso vem do rock — e esse minimo é ré-fa-la.

O “Poesiludio n°8” tem que ser bem rubato. Nesse arpejo do final do compasso 10, o pedal deve

permanecer abaixado enquanto durar o acorde de Ré maior.
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A Lucia Ribeiro, pintora homenageada no “Poesiludio n®9”, fez uma exposicdo de quadros em
que corpos eram retratados. Vocé ndo sabia quem era a mulher, quem era o homem, se era
braco, ou se era sapato. Essa ambigiiidade, essa imprecisdo era muito sensual — ndo
pornografico, mas sensual, erotica. Ela queria que vocé visse uma coisa que ela ndo pintou — é
implicito, subjetivo e erético. Cada um tira a sua conclusdo. Entdo eu fiz “Noites de Amsterdd”:
uma musica meio indefinida, com essas harmonias um pouco “wagnerianas”, um pouco pos-

romdntico, para passar esse erotismo. E Amsterdd porque esta era a cidade livre, onde as

pessoas podiam viver sua sexualidade sem barreiras.

Todo o material central [c.4-16] é uma marcha harmdnica, mas o ritmo e a medida irregular
ndo permitem que isso seja percebido de imediato. Essa marcha harménica traz coeréncia para
essa peca. O erdtico esta também nessas harmonias “wagnerianas”, mas principalmente no

rubato.

O “Poesiludio n°10" ¢ bem simples e a sua concep¢do estd muito boa.

O “Poesiludio n°11" tem duas texturas: os sinos e o canto gregoriano. Essa melodia gregoriana

é auténtica, é uma salmodia (ndo sei de que parte do missal). Perceba que a ressondncia vem

escrita [c.8-9 e 16, na voz inferior]. Na ultima linha [¢.22-26], deixe o pedal.

No final do “Poesiludion’12” [c. 18 inteiro] deixe o pedal, para que ndo figue a sensagdo de um

vazio.
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Essa escala em unissono no inicio do " Peesiladio n°13” é um modo arabe (ndo sei qual), ou um
Jalso modo arabe que eu ndo sei se existe, mas que lembra musica arabe. A misica arabe ndo
tem harmonia. Sdo s6 melodias em unissono. Mas esse unissono ndo é muito afinado e, quando
ha oitavas, elas ndo sdo muito justas. Entdo, para dar a impressdo de algo primitivo, desafinado,
mas dentro do sistema temperado do piano, sujei esses unissonos [c.2 inteiro]. Isso é um achado
timbrico muito interessante, que aparece aqui pela primeira vez. Depois, repeti isso nos

“Flashes de Jerusalém”, em “Bethdnia”, porgue achei gue ficou bom.

(O “Poesitudio n°14” ¢ uma aquarela. Um arco-iris a noite. A sua concepgdo esta linda. Entdo
me perguntaram: “Mas como é possivel haver um arco-iris a noite?” F eu disse: “Tudo é
possivel na imaginagdo da gente”. Ninguém vé arco-iris a noite, mas eu vejo. Eu faco o que eu

quero na minha misica.

O “Poesiliidio n°15" ¢ bem espanhol. Ao mesmo tempo ndo é. Ndo tem nada exatamente igual a
musica espanhola, mas é espanhol. Vocé descobriu coisas muito bonitas aqui. No compasso 26,

coloque o pedal e 56 tire no final do compasso 27, porque é transtonal. Sdo ressondncias de Do.

O “Poesiludio n°16” é o mais vanguardista de todos. O mais enigmdatico. Esses siléncios sdo
audaciosos. £ a encenag¢do ~ com um ar grave — é necessaria. Se ndo houver teatralizacdo
ninguém vai entender nada. Nesses arpejos [c.46] eu cologuei pianissimo, mas vocé tem gque

iniciar um pouco mais forte, decrescendo para um pianissimo, porque se trata de um clardo.



Em Beethoven ndo hd essa necessidade tdo grande da encenagdo, mas aqui é necessario. Porgue
na psicandlise vocé diz: “Mas, eu ndo deveria ter feito isso? ”. E o psicanalista fica em siléncio

olhando para vocé. E angustiante. Nio tem resposta. Vocé se responde.

Esse tilfimo “Poesiludio” é o resultado desse entrave, dessa descida ao centro do seu “eu”. Vocé
pensa que encontrard respostas, mas enconitra o siléncio. Um siléncio que tem essa aparéncia.

Um deserto. Quando vocé ndo explica mais, a coisa é.

CARTA ENVIADA POR ALMEIDA PRADO A ADRIANA LOPES

Quando ouvi o CD dos meus 16 Poesiludios interpretados pela pianista Adriana Lopes, fiquei
impressionado pela perfei¢do de construgdo sonora, uma técnica apuradissima e uma grande

emocdo lirica, que fazem desta leitura, definitiva,

Adriana Lopes por ter gostado muito desta série de Poesiludios, levou-a a realizar sua
Dissertacdo de Mestrado no Instituto de Artes da Unicamp, trabalho magnifico, de alto teor
analitico, onde em cada Poesiludios, Adriana analisa todos os aspectos que o todo sonoro

resulta.

Com a maravilhosa leitura dos 16 Poesiludios e a Dissertacdo de Mestrado sobre eles, Adriana
se tornou minha Embaixatriz Sonora, pois tem tocado a obra em varvios lugares e dando

palestras sobre minha obra.

Me sinto honrado ¢ feliz de ter na pianista Adriana Lopes, uma grande e inspirada intérprete,

que conhece como poucos, as cores e intengdes de meus 16 Poesiludios.

Almeida Prado
Sdo Paulo, 2271172002, Dia de Santa Cecilia
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POESILUDIO N°1

S0 o ter flores pela vista fora

Nas dleas largas dos jardins exatos
Basta para podermos
Achar a vida leve. '

De todo o esforgo seguremos quedas

As mdos, brincando, pra que nos ndo tome
Do pulso, e nos arraste.
E vivamos assim,

Buscando o minimo de dor ou gozo,

Bebendo a goles os instantes frescos,
Transhicidos como agua
Em tagas detalhadas,

Da vida palida levando apenas

As rosas breves, os sorrisos vagos,
FE as rapidas caricias
Dos instantes voltiveis.

Pouco tdo pouco pesard nos bragos

Com que, exilados das supernas luzes,
‘Scolhermos do que fomos
Q melhor pra lembrar

Quando, acabados pelas Parcas, formos,
Vultos solenes de repente antigos,

E cada vez mais sombras,

Ao encontro fatal

Do barco escuro no soturno vio,

E os nove abracgos do horror estigio,
E o regago insaciavel
Da patria de Plutdo.

(Fernando Pessoa / Ricardo Reis, 16-6-1914) '

' O primeiro verso deste poerna aparece cotno epigrafe do Poesilidio n°] para violdo.
¥ PESSOA, Fernando. 1950. Op.cit., p.257.
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A peca Poesilidio n°l € baseada no primeiro verso do poema “Sé¢ o ter flores pela vista fora”,
escrito pelo poeta portugués Fernando Pessoa, com heterénimo de Ricardo Reis. O Peesiludio
n°l foi onginalmente composto para violdo, no dia 04/09/1983 e dedicado “ao Ferdinando
Figueiredo”, economista e violonista amador, entio Vice-Reitor da Unicamp. Em setembro do
mesmo ano, ~° o compositor Almeida Prado adaptou a peca para piano. Naquele periodo, a

intengdo técnico-estética do compositor era “sair das ‘Cartas celestes’, do transtonal ™

“Fiz uma pega para violdo, (..} um Prelidio, (..} Poesialudio... Poesiludio! (..) Porque na
partitura do ‘Poesiludio n°l’, para violdo, tem um verso do Fernando Pessoa. (...) O ‘Poesiludio
n°l’ ¢é quase que uma releitura de um ‘Ponteio’ de Guarnieri, de uma ‘Paulistana’ de Santoro.

Mas existem coisas que vocé hdo encontra no Santoro. (...} E uma peca muito singela, mas que tem

momentos escandalosos ¢ transtonais ™. '"

Esta analise do Poesiludio n°l tem o intuito de apresentar informagdes que possibilitem uma
possivel compreensio dos aspectos relatados pelo compositor: use do modalismo e de elementos
geradores de diversidade. Pretende, ainda, detectar os procedimentos responsavels pela unidade

estrutural da pega.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira n3o ortodoxa, nem excludente - as seguintes tecnicas de

analise; Teoria dos conjuntos; ** Analise do contorno melédico através do estudo das pequenas

¥ As datas e dedicatoria agui descritas estio de acordo com a partitura impressa pela TONOS Musikverlage.
1% Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
0 Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit. e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.
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unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na légica e na coeréncia; ™ e

Analise da estrutura atraves de sinteses contrapontisticas apresentadas em graficos com vozes

202
condutoras.

Através da indicagio calmo, floral (c.1), o compositor evoca a atmosfera lirica e suave
transmitida por Femando Pessoa. Compde uma pega “toda floral, (..) de arabesco”. ** No

ambito do tempeo, o uso da métrica simétrica e pouco variavel (2/4 e 3/4) e da pulsacio constante

() = 92) auxiliam no estabelecimento do ambiente equilibrado, continuo e estavel.

O uso da dinamica e da textura varia de acordo com o direcionamento do contorno melodico e
da estrutura harmonica. No segmento mais intenso da pega (c.16-20) e em sua retomada (c.41-
42), as texturas mais densas sdo acompanhadas por dindmicas mais sonoras. A dindmica oscila de
maneira gradual e linear, ocupando as gradagdes que separam pp e ff, e a textura se mantém
homofdnica, empregando a figuracio pianistica. Tais procedimentos contribuem para a

instauracio da estabilidade e da fluéncia.

No i4mbito do timbre, todas as regides do teclado s3o usadas e a passagem de uma para a outra
ocorre de maneira gradual, o pedal direito € trocadoe a cada mudanga harménica e o tipo de toque

valoriza a linha melddica.

2 Segqundo SCHOENBERG, Amold. 1991. Op cit.
% Segundo SALZER, Felix. 1982. Op.cit.
U Entrevista Abmeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
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O material da pe¢a é formado por dois conjuntos e vanagdes (Tabelas 1.3 e 1.4, a seguir) e

organizado em modos diatdnicos e escalas sintéticas (Tabela 1.2), mas ndo conta com

progressdes hammdnicas funcionais, podendo assim ser classificada como pandiaténico. Estes
modos sdo utilizados em sobreposi¢io (c.15-17} e justaposicdo. O primeiro procedimento
caracteriza a polimodalidade. mas o segundo processo ndo esta relacionado a qualquer tipo de

modulagdo, porque o centro Mi € preservado.

Modos ¢ Escalas sintéticas Formas primirias Compassos

Lidio em mi

[01356810]

1-3, 11-13 e 4546

Lidioem fa

[01356810]

25

Lidio em sol

013568 10]

17 - voz superior

Mixolidio em mi

013568 10]

4-9, 40-42 ¢ 47-48

Mixolidio em la [01356810] 20-22

Mixolidio em si 01356810] 26

Mixolidio em do [01356810] 27-28

Eolio em mi [013568 10] 31-39

Jonio em m1 [01356810] 40

J6ni0 em sol (013568 10] 23-24

Dorico em ré [01356810] 14 e 29-30

Dérico em 14 613568 10] 43

Frigio em mi [01356810] 10 e 44

:é. = == [0134689] 15-17 (tempo 1) voz supenior
%5 = aET [01346810] 15-17 (tempos 1-2} voz inferior

ber ba

4o i Qg £

2]

0124689]

18-19

Tabela 1.1 — Modos ¢ escalas nos quais a formacgie de material estd baseada.
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A parte 2 da seclio 1 {c.6-11) é marcada pela entrada do conjunto 2 {na Tobelay 1.4, em rosa),

. P Y . - . . ) L 05
cuja forma primaria [6 2 4 6 9] & uma expansio da forma primaria do conjunto 1 [6 2 6.

i

- : T ISP ; s 206
Almeida Prado comenta: “Repare gue 25se sol-fa-mi-ré-si ¢ mudio feminine, de arnbesco™ =

g B

Mo 210, acordes formados por vozes condutorss paralelas am sugessiio

e

nfo funciopal (Tadeinl )

conduzem 2 parte 3 da secdo 1 {c.12-14), que rstoma © material da parts 1.

W A_a®
SR g o T ; Ty
%.' ;! ;ééﬁ ; N A %“‘ = E %% '?9‘ "
= 3 4 % 2 4 S -
= F5a : : T i p m— 2 T 1 -
S = o = 1? ay i - =
v e
EEeE e e ey
- e LS Eif & & E B q =
Am G ¥ E

Tabels 1.5 — Acordes formados por vozes conduioras pavalelas (o100

0 conjunio 1 ¢ um subgonjunto do conjunio 2.
¥ Sntrevista Afmeida Prado por ele mesme, no Capitalo 2.
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A secdo 2 pode ser dividida em 2 partes.

A parte 1 da secBo Z (c.15-19) emprega sobreposicles de escalas sintéticas e do maodo /idio em
10 160

50, e faz uso de acordes formados por vozes condutoras em movimento direto, MNos 2.18-15, as

vozes conduioras efsuam novamenis uma sucessio ndo fuacional:

HETEEE TH
S f& 1 St '“:%’i
%ij‘m 7 ,e;f;?f‘/“%& §,%
el Lodfliny
\% B ip e e :
7 el

]
&

é & ’% e ' g
e -
< * vw hEy 5 2
'} Py g 2 \P ‘T’ ﬂg i
i S 3% - S 5
= : SSE S
toil S Eb F#m™ Eb Fm EbED
i
T ©bb >

Tabela 1.6 — Acordes fovmados por vozes conduloras sut movimento direio {15.39)

Na pavie 2 da secie 2 {©.20-30), a linha melddica & formada por variagdes do conjunios 2 &
acompanhada por arpeios fonmades vor tergas sm figuracBo. Hsis lnhs melddica pode ser

dividida em irds segmentos, que produzem formas primarias basianie proximas!
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Tabela 1.7 — Linha melodica dividida em irés segmentos (¢.20,23 ¢ 27).

A secdo 3 (c.31-49) retoma o material da se¢do 1 da seguinte maneira:

Secio 3

Parte 1 (c.31-33) Retoma o material da Segio 1/Parte 3 (c.12-14)
Parte 2 (c.34-39 e 40-45) Retoma por duas vezes o material da Se¢io 1/ Parte 2 (¢.6-11)
Parte 3 (c.46-49) Retoma o matenal da Se¢io 1/ Parte 1 (c.1-5)

Tabela 1.8 — Material utilizado na segdo 3.

A analise das vozes condutoras € auxiliar na verifica¢io das estruturas que garantem a unidade da
peca. As linhas (a) e (b) da andlise estio descritas na Tabela 1.9 {a seguir), e as linhas (c) e {d)
compdem a Tabela 1.10. Estas tabelas utilizam o seguinte codigo de cores:

- azul claro para o prolongamento relacionado ao acorde estrutural 1 (M maior);

- verde para o prolongamento da bordadura superior (Fa maior),

- azul escuro para o prolongamento do acorde 1 (Mi menor).
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A linha (¢) da andlise (Tabela 110, a seguir) traz os acordes estruturais da pega: o acorde I (A7
maior) caminha sm direclo ao acorde 1 (Mi menor, ¢.31) através de um ornamento {2 bordadura
superior, baseada no asorde de 1 maior, no ¢.13). Um arpejo sobre o acordes I retoma sau uso

{c.40} & outro ornamento {a bordadura farior, baseada no acorde de Sf meror. no ¢ 48) conduz

a0 acorde { final

A linha {4y (Vabela 1.10) traz os acordes estruturais 1-i-L Sua forma pritadria 0 3 7] constiui o

7

foco principal da pecar o acorde de MY maior/menor, com centro M,

g o T,
oL
iy
A
8

—
=
v
i
b
-
b
.

Takela 1.10 ~ Andlize das vouzes vondutoras: Bnbas (o) ¢ {d)

Conclui-se gue 25 téenicas de andlise utilizadas demonstram o uso simuliinec ds procedimentoes.

Oz prolongamentos empregam dois conjunios comelatos o suas variagbses, organizados a pariir de

veedem de maneira n8o funcional, forisa omementos com base n

[
ey
o
&
=
h
%
o
;..Tm
<§3
éﬁ
&
i
)
’\m

Este acorde perfeito [0 3 7] com cantro Mi ¢ a colecBo de referéngis da pega
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POESILUDIO N2

Figura ! ~ Bernardo Caro. Retdngulo azuf | 19833,

Técnica: Acritico sobre tela. Dimensges- 0.98%x 132 m.
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A pintura Retdngulo azul (1983), cnada pelo artista plastico Bemardo Caro motivou a
composigio do Poesiludio n“2. A pega, escnta em Campinas, no dia 08/10/1983, é dedicada “ao

Bernardo Caro”. > Segundo o compositor Almeida Prado:

“Bernardo Caro havia pintado um quadro maravilhose que tinha (...) intengdes mitltiplas. (..) O
‘Poesilidio n°2" tem um pouco de atonal, um pouco de barroco. (..} E um pouco um rondo
também. (...) Ha um ‘ndo senso’. (...) Esse ‘Poesiludio’ é o mais ‘patchwork’ de todos. (...) Foi a

primeira vez, em toda a minha escrita musical, gue fiz uma colagem como essa. Depois utilizei

esse recurso em outras pegas”. *%
Em carta enderegada a Bernardo Caro, Almeida Prado comenta:

“Fiz este Poesiludio (uma série de obras baseadas em Poemas-preludios) Poesi-Lidio, e esta é
uma tentativa de leitura Sonora de seus multiplos quadros. Poderia ser também: (Cromoludio).
Acho o teu estilo sempre um ir-além de si-mesmo. A procura da forma nova, da montagem de
situagdes, a descoberta do alfabeto de muro, tudo representa em ti, um universe pictérico cheio
de indagacdes existenciais e metafisicas. Por isso forte e denso. A minha busca-buscou nos teus

quadros um elo para se confrontar. A poesia de Pessoa, um paralelismo que veio com o fazer

sonoro”. *®

7 As informagdes relativas a Jocal e data constam na partitura editada pela TONOS Musikverlage.

*® Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
*® CARQ, Bemardo. Proposigdes 1964/1986. Org. Berenice H. V. Toledo. Campinas: UNICAMP, 1986, s/p.
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Em entrevista concedida no dia 25 de junho de 2002, Bemardo Caro complementa: “Sdo
fragmentos, colagens de situagdes que procuro condensar em uma so obra. (...} Quando surgiu

esse tipo de trabalho, tanto o Almeida me influenciava, quanto eu o influenciava”. *°

Esta analise do Poesilidio n°2 tem o intuito de apresentar informagdes que possibilitem uma
possivel compreensdo dos aspectos promotores da diversidade relatada pelo compositor e da

unidade responsavel pela coesdo deste material multiplo.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira ndo ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de
analise: Teoria dos conjuntos; ** Analise do contorno melédico através do estudo das pequenas
i2

unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na /égica e na coeréncia; ** e

Analise da estrutura através de sinteses contrapontisticas apresentadas em graficos com vozes

condutoras. -

Neste Poesilidio, a notagio Com multiplas cores e intengdes, elogiiente {c.1) chama a atencgio
para a intengio do compositor de adotar procedimentos analogos a “colagem plastica” empregada

por Bernardo Caro.

Este intento provocou a 1déia musical da mudanga fregiiente de andamento e de carater. No

ambito do tempe, o uso constante de pausas interrompendo o discurso e permitindo a insergio de

™ Entrevista com Bernardo Caro, no Anexo 3.

! Sepundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit ¢ STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.
2 Seoundo SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit.

2 Segundo SALZER, Felix. 1982. Op.cit
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outra idéia musical sem preparacdo, e as mudangas incessantes nas indicagdes de compasso e de
andamento sdo procedimentos que causam fragmentagio e instabilidade. Esta descontinuidade é
apenas atenuada pela regularidade no dmbito da pulsacdo (a seminima é mantida como unidade

de tempo durante toda a peca. Ver Tabela 2.1, a seguir).

A multiplicidade anunciada influenciou diretamente na escolha da textura estratificada. Ha uma

Jjustaposi¢io de segmentos com textura homof6nica e polifénica que fazem uso: da figuragio
pianistica e do acompanhamento por acordes, intermitente e 2 maneira coral (Tabela 2.1). O
material justaposto € absolutamente distinto e incongruente. Como recurso timbrico, explora os

registros extremos do piano e a valoriza a ressonincia através do uso do pedal direito continuo.

O uso da dindmica acompanha e reforga a 1déia de estratificagio. As mudangas na intensidade
ocorrem de maneira abrupta, associada as mudangas inesperadas do material justaposto. A

amplitude que separa as gradagdes ppp e f¢€ ricamente explorada (Tabela 2.1).

Os procedimentos supracitados sugeremn uma subdivisio da peca de 42 compassos em treze

pequenas partes. O reaproveitamento do material das Partes 1-7 possibilita um agrupamento

destas pequenas partes em duas Segdes (Tabela 2.1, a seguir):
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Secies | Partes | Compassos Textura Andamento / Carater | Dindmica | Métrica
p Homofonica com uso da Com miltipias cores e f 5/4
arte 1 1-2 . e o ) o .
figuragio pianistica intengdes, elogiiente cresc. 4/4
Homofbnica com
Parte 2 34 acompanhamento a Calmo sub. pp 5/4
maneira coral
Homofonica e
estratificada, com uso da x
Parte 3 5.6 figuracéo pianistica e do Rapido / Calmo cresc. 7i4
acompanhamento f &/4
intermitente
Segdo 1 Homofonica com
Parte 4 7-10 acompanhamento por Rapido sub. f 4/4
acordes
pe - 4/4
Parte 5 11-14 Polifonica Lento P 1/4
Homofbnica com Cantando / 4/4
Parte 6 15-21 acompanbamento por B op 2/4
acordes arrocamente 3/4
Homofbonica com
Parte 7 22-23 acompanhamento por Vivo mf’f 4_3/4
cresc. 5/4
acordes
Parte 1 2425 Ii-ilomofémcg Com uso da Elogiiente cresc. 5/4
guragao pianistica
Homofonica com
Parte 2 26 acompanhamento por Distante, na memoria... | ppp/pp 4/4
acordes '
Parte3 | 2728 g;?gg’g‘;fa;";‘;;” d | yminoso 7 2/4
Homofbnica com 4/4
Parte 4 29.30 acompanhamento por _ pp/p
Segiio 2 acordes 2/4
Homoftnica e _
estratificada, com uso da sub. p 3/4
Parte 5 31-33 figuragdo pianistica e do cresc. /4
acompanhamento f
intermitente
Homofonica com - f 4/4
Parte 6 3442 acompanhamento por p 3/4
acordes ¢ & maneira coral pr

Tabela 2.1 ~ Andamento, dindimica e méirica contribuindo com a estraiificaciio na textura.

" Os compassos 5 ¢ 6 sdo subdivididos por barras pontilhadas para indicar: (1) articulagdo na frase, (2) troca de

material emnpregado, (3) variagdo no cardter, ¢ (4) mudanga no andamento.
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O uso do material, formado por cinco conjuntos e suas variagOes tem uma importéncia vital no

processo de estratificago utilizado na composicio desta peca.

Estas formas dos conjuntos sio empregadas em justaposicdo e sobreposigio, formando pequenas
partes — geralmente com dois compassos — com indicagfio de compasso, dindmica, andamento e
carater proprios (ver Tabela 2.1). Pausas sdo utilizadas como elementos de ligagiio (nos ¢.12, 14,
25, 34, 36 e 40), ja que ndo ha preparacio durante a troca de material. Os conjuntos sdo o

material propriamente dito.

Conjunto 1 Variacdes do conjunto 1
cl ch
- et
. u 1 Zre
=
FP:  [0246]
FP:  [0147 o .
) I - Eﬁ
EP: 03] 1.2
Vetor: <00 160 6> FP: 037
FP:  [0325]
el &2
B =i
‘v—
FP:  [0135]

Tabela 2.2 — Conjunte 1 e suas principais variagdes (c.1 ¢ 5).
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Conjunto 2

Variacées do conjunto 2

;e b =
1 * E 3 €9 a -
=S ==
§ 4 I
pe = =
- — + e
»
il FP:  [013] FP: {013
FP:[013 68} s e s
V:<122131> ; ! EJL—“ H 1 1 1}
2‘2 %_q T 2.4
. FP:  [023457)
FP:  [0123579] ety %85
Inversio s%
e s TR
FP:  [012]
Tabela 2.3 — Conjunte 2 e suas principais varia¢oes (¢.3,4,5e 11).
Conjunto 3 Variacio do conjunto 3

M M

P

FP:[024] V:<120100>

[013]

Tabela 2.4 — Conjunto 3 e sua principal variacio (c5 e 6).

Conjunto 4

Variacdes do conjunto 4

FP.[024] V:<020100>

4

cl5

T,

FP:

e :
= . e

02357

F -
o, £, F
4.2 7 Py
25 o
2] | = = T T
FP: [01357]

Tabeia 2.5 — Conjunto 4 e suas variacies (.7, 15¢ 27).
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Conjunto de

acompanhamento S

el
g

=5

FP:[0157] V:<110121>

b 5.1

FP:

Variacoes do conjunto de acompanhamento 5

el5
=== ==
4 il 38 1

[025]

FP:  [03]

Tabela 2.6 —~ Conjunto de acompanhamento 5 e suas principais variagies (¢.7, 11 e 15).

Este material ¢ organizado em modos diatdnicos e escalas - sintéticas e cromatica - de maneira

pandiatdnica, ou seja, sem que existam progressdes harmonicas funcionais:

Modos e Escalas

Formas prim:irias

Compassos

o 214
Escala cromatica

[01234567891011]

1-6,11-14 21-25 ¢ 29-36

Eolio em 13 [02357810] 7-10,27-28
Dorico em ré [02357910] 41-42
g
i 013468 10] 15-17 e 26
4
2 =7 0134689 18-20 e 37-39

Tabela 2.7 — Modos e escalas nos guais a formacao do material estd baseada.

71 Algumas alturas da escala cromatica sdo eventualmente omitidas. No entanto, a escala mantém suas

caracteristicas,
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Ma busca pela localizag8o dos elementos estruturais que garantern a unidade da pega, a andlise
das vozes conduioras ol uithizada. Bsta anslise & apresentads com a finalidade de, por um lado
enfatizar a diversidade do material empregado através do uso de cores distintas para cada ums

das peguenas partes apresentadas, e por outro apresaniar 05 elemenics estruturals enconiyados.

o
b
Py
o)
i
2

As linhas (), {b) e {¢} da andlise das vozes condutoras, descritas nas Tobelos 2.8, 2.9

B3

seguir}, mostram O uso do material fragmeniado. A linba (d), apresentada na Tabelc 211

3

evidencia 2 divisio da peca em duss segbes, define o cenito ¢ = mostra gue, ambora a

diversidade do material melédico seja valonizada nos prolongamentos horizontais 2 coesio &

mantida pela sstrutura vertical da pega.
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Tabels 2.8 — Andlise das vozes conduioras: Hnhas (a), (b} ¢ (&) ~ compagsos 14
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Q Poesiludio n°3 estd baseado nas pinturas das séries “drqueologia do urbano™ (1977) e
“Contraponto” {exposta em 1987) - em especial na obra “Sem firulo” - realizadas pela artista
plastica Suely Pinotti, 5 5u como escreve Almeida Prado em seu manuscrito: “Baseado nos
quadros da série das ‘criangas brincando’ de Suely Pinotti”. A pega, composta no dia

23/10/1983, é dedicada 2 artista plastica. *® Em sua entrevista, Almeida Prado comenta:

“Vi os quadros de uma série criada pela Suely Pinotti. Havia criancas brincando com pido, bola,
bibloqué. Era uma espécie de textura meio cubista, meio transparente. {_..) Entdo fiz ‘Criancas
brincando’, baseado em cirandas que ey inventei, falsas cirandas, colagens, (...} uma releitura do
pianismo das ‘Cirandas’ de Villa-Lobos. Tem diversos conjuntos que explicam até essa disparidade
de texturas. (..) Este "Poesilidio’ ndo é um ‘patchwork’ como o anterior. Hé uma mudanca na
textura, mas @ intengdo é uma sé. as cirandas. (..} Cada textura é um bringuedo. {...) No compasso
4, a crianga estd no balanco. ou na gangorra. (..,) [No compasso 44], a crianga comega a rodar...

. . . . yar 217
Roda, roda e ri: ‘Ha, ha, ha, he’”.

Esta analise do Poesilidio n°3 tem o intuito de apresentar informagBes que possibilitem uma
compreensio da diversidade relatada pelo compositor: uso de conjuntos gerando uma disparidade
de texturas e formacgdo de cirandas livremente compostas. Pretende ainda identificar os aspectos

promotores da unidade responsavel pela coesdo deste matenial miltiplo.

M5 Entrevista com Suely Pinotti, no Anexo 3.
* As informagdes relativas a local ¢ data constam na pastitura editada pela TONOS Musikverlage.
7 Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
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Para tanto, foram utilizadas - de maneira no ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de

ryr . : 218 ry: ;o ,
analise: Teoria dos conjuntos ' e Analise do contorno melddico através do estudo das pequenas

unidades musicais, que comp&em a arquitetura musical com base na Iégica e na coeréncia. **°

As expressdes “Como uma guirlanda de cirandas™ e “Feliz” (c.1) indicam a intengio do
compositor de fransmitir a atmosfera lidica, diversa e divertida das brincadeiras infantis. No
idmbito do tempo, as indicagdes de andamento e compasso oscilam de acordo com constantes
mudancas nos jogos da infincia, refletindo sua atmosfera ora agitada, ora calma e concentrada
(Tabela 3.1, abaixo). Alguns compassos sdo subdivididos por barras pontilhadas, com a
finalidade de indicar articulagdes na frase e/ou mudanga no material empregado (c.1, 2, 3, 15, 16,
17 e 62). O estabelecimento da colcheia como umidade de tempo garante a continuidade na

pulsagio (Tabela 3.1).

O uso amplo dos registros extremos do piano, do pedal direito continuo e de diferentes tipos de

toque para os diversos materials valoriza o timbre.

A dinamica e a textura acompanham a diversidade do matenal, relacionada a variedade de
possibilidades inerentes ao universo ladico infantil. As mudangas na intensidade ocorrem de
maneira descontinua, ocupando as gradagdes que separam ppp e ff (Tabela 3.1). A textura é
estratificada - justapde segmentos com textura homofbnica e monofonica, que fazem uso de:

figuracio pianistica, acompanhamento por acordes, intermitente e & maneira coral, baixo ostinato

e passagens com escalas em movimento contrario (Tabela 3.1).

% Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit. e STRAUS, Joseph. 2000. Op cit.
¥ Segundo SCHOENBERG, Ameold. 1991, Op.cit.
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. Andamento e .
Compassos Métrica cardter Dinadmica Textura
N f Homofonia, com uso da
1-3 7/8 Feliz ) =168 p<> figuracdo pianistica e de
f escalas em movimento contrario
4.6 6/8 Calmo sub. ppp Homofonia, com acompanhamento a
maneira coral
4/8
6/8
5/8 . Polifonia entre a linha melédicac a
7-14 4/8 Vivo S figuragdo pianistica
3/8
4/8
.g_a
sub. pp
10/8 f £
9/8 ep Homofonia, com acompanhamento &
15-25 13/8 Luminoso f maneira coral, figuracdo pianistica e
1/8 ppp escalas em movimento contraro
2/8 f
p <
>
/8 P Polifonia entre o baixo ostinato ¢ a
2645 18 Calmo, poco a poco cresc. linha melodica e homofonia com uso de
718 accelerando . S
/8 ¥l escalas em movimento contrério
< 6/8 . ¥4 Polifonia entre o baixo ostmato ¢ a
46-33 2R Distante, calmo 7> linha melodica
56 3/8 Tempo 1 p=< Mon,ofpma, com uso da figuragdo
pianistica
/i
4/8 P Jf; Monofon i
p< onofonia, com uso SUracao
3762 gig Fulgurante p<ff pianistica ¢ homofonia (¢.59 ¢ 61)
i
sub. p

Tabela 3.1 — Mudancas na métrica, andamento, carater, dinimica ¢ texturs relacionadas ao uso de material

" Estas indicagGes de intensidade f n3o constam na partitura editada pela TONOS Musikverlage, mas seu uso foi
autorizado e estimulado pelo composttor (ver entrevista Aimeida Prado por ele mesmo, no Capimlo 2).
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O material da peca ¢ formado por dez conjuntos e vanacSes (Tabelas 3.2 a 3.11). A associagio

do material com as atmosferas especificas das brincadeiras infantis gera tanto esta proliferacio de

conjuntos quanto a diversidade métrica, ritmica e dindmica, bem como a estratifica¢io na textura.

Conjunto 1 Varia¢ées do conjunto 1
B
8o _____ a1 B -
i o y
FP: {0} N
FP: {0} - FP: {9}
Vetor, <000 800> S.E T c58
12 g <3 gi—g L6
FP: [0
FP: [02] 101
3% 5‘-"—.
Bor-- — ‘ 4 -
7 4 17
4 fa
EP. [05] o
B FP: [01]
c.d4 ﬁ
14 g Eg
\e_'j’ | 1
FP: [037]

Tabela 3. 2 —~ Conjunto 1 e suas principais variagées (¢.1, 3,7, 44, 57,38 ¢ 59)

Conjunto 2 Variacées do conjunto 2

2.1 22

FP-[037] FP:{82357]
V:<6011146>

Tabela 3. 3 —~ Conjunto 2 e snas principais variagoes (c.1, 7, 57 e 38).
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Conjunto 3

e’
FP:§013568 10}
V:<254351>

Variacdes do conjunto 3

33

EP: [{}1234567890 11]

B

Tabela 3. 4 — Conjunto 3 ¢ suas principais variacées (c.1, 2 e 36).

Conjunto 4

2 ¢4

FP{01358) V:<122230>

Variac¢Ges do conjunto 4

c.15

FP:[0135]

4.2 Cgﬁ i E »
I 1 1 113

FP:[01358]

Tabela 3. 5 — Conjunto 4 ¢ suas principais variacdes (c.4, 15 e 16).

Conjunto 5 Variacbes de conjunto 5

15 . B

fﬂ 52 b 5.1 5.2 62 ﬁug
E . |

i —
i

FP:[023468] V:<242312> FP:{023568] =

FP: [0 13 4]

Tabelz 3. 6 — Conjunto 5 e suas principais variacoes (.15, 16 ¢ 62).

Conjunto 6 Varia¢des do conjunto 6
c.194 g ¢ 20y B s
=5 6.1 e 62 o o e e o S it
=S SETEESE @%;ﬁﬁwm
& {4
e R D T T
FP[012] V:<210000> Fp:1012] FP:[0124]

Tabela 3. 7 — Conjunto 6 e suas principais variagbes (¢.19, 20 e 23-26).
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Conjunto 7 Variac¢ao do conjunto 7
# o

26
=—=z== PR —====—=

FP:[6135]

FP.[0136] Vi<112011>

Tabela 3. 8 — Conjunto 7 e sua principal variacio (c.26 e 27).

Conjunto 8 Variagées do conjunto 8
c.26 ¢40 c.46

ﬁi—i — e e 8.1 8.2 ﬁ@

FP: 1613579
FP:[1246] V:<231211> FP: [0 15 8]

Tabela 3. 9 — Conjunto 8 e suas principais variagdes (¢.26, 40 e 46).

Conjunto 9 Variacio do conjunto 9
c.4'? i ™ E;'- J— 9 I il J- -
] 3 } I ‘l{j . . : ‘V : ;i % d}"‘-J % § ? } 'V | N : E
] & 14
FP:[013568]

FP:[013568] V:<233241>

Tabela 3. 10 - Conjunto 9 e sua principal variacio (c.47-49 e 49-51).

Conjunto 10 Variacdes do conjunto 10
059 e co1 e
== =
]
G i e
FP:[01] V:<100000> FP: [0 2}

Tabela 3. 1T — Conjunto 10 e sua principal variagie (c.59 e 61).
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Estes dez conmjuntos e vanag¢les sdo organizados com base em modos diatdnicos e escalas

sintéticas de maneira pandiaténica, ou seja, sem que existam progressdes tonais. A sobreposigio

deste material caracteriza a op¢io pela polimodalidade * (Tabela 3.12).
P P

Compasso | Modo / escala nas vozes superiores | Modo / escala nas vozes inferiores
Escala sintética:
1 4 Lidio em mu
SESSS =
2 Jonio em fa Jonio em mu
3 Jonio em fa Mixolidic em mi
4-6 Dorico em ré Mixolidio em réb
Conjuntos formados pelas 5 primeiras
. alturas dos seguintes modos:
7-14 Jénio em do o
- Jonio em: fa, réb, mi, si, sol, mib e ré
-Eodlio emmi
Escala sintética:
15-18 Lidioem fa . .
e} - 1
19-25 Jonioem fa Jonio em m
26-45 Mixolidio em sol Jonio em fa#
46-55 Eoélio em do Conjunto:
662 Conjuntos formados pelas 4 primeiras alturas do modo jénio em:
fa#, do, lab, do#, laefa

Tabelz 3. 12 — Modos e escalas nos quais a formacio do material estd baseada.

20 ()3 modos diatdnicos sobrepostos, na sua maioria, mantém-se a distincia de 2m (Classe de intervalos 1) uns dos

oulros.
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Quatro Cirandas livremente compostas sdo apresentadas, sem que exista citacio de exemplares

pré-existentes. O material da pega forma sete pequenas partes justapostas, que ndo podem ser

agrupadas em secdes matores (Tabelas 3.13 ¢ 3.14).

Divisido da peca em partes

Parte 1 Parte 2 Parte 3 Parte 4
Transicdo
c.7-14 c.15-18 s
c.1-3 c.4-6 ¢.19-25
Ciranda | | Civanda 2

Parte 5 Parte 0 Parte 7
¢.26-45 c.46-55
<¢.56-62
Ciranda 3 | Ciranda 4

Tabela 3. 13 —~ Diviso da pega em 7 pequenas partes e identificacio de 4 Cirandas.

O uso dos dez conjuntos e variagdes em justaposigdo, sobreposicdo, concatenacio, repeticio e

formando seqiiéncias € o responsavel pela diversidade da peca. Os dez conjuntos e vanagdes

formam as quatro Cirandas contidas nas sete partes acima citadas e sugerem as mudangas na

métrica, no andamento e na dindmica, bem como a estratificacio na textura.

Na Parte 1 (c.1-3), formas dos conjuntos 1 a 4 sfo justapostas e sobrepostas: 0 conjunto 1 e

formas da variagdo 1.1 aparecem sobrepostos a vanagdes do conjunto 2 (c.1); o conjunto 3

aparece sobreposto a vanagio 3.1 e seguido da vanagdo 3.2 (¢.2-3); a variagio 1.2 esta

sobreposia a sl mesma, transposta um semitom abaixo.
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A Parte 2 {c.4-6) utiliza apenas o conjunto 4, repetido e sobreposto a si mesmo, formando um
pequeno ostinato que lembra o var-e-vem de uma gangorra ou de um balango, como bem,

descreveu o compositor em sua entrevista, =

A Parte3 (c.7-14) emprega formas da variagio 1.3 sobrepostas e formas da variacio 2.1. A
Ciranda 1 é apresentada (Tabeia 3.14) com acompanhamento intermitente, ocupando a segio

intetra.

Ciranda 1
R S $ g 2
i -T:'T‘?‘“ Tt ?‘F 7% |
..LAE — A L A S - -  x ui‘l J;}

Tabela 3.14 — Linha melédica da Ciranda 1 {¢.7-14).

Na Parte 4 (c.15-18), a Ciranda 2 ¢ apresentada (Tabela 3.15), parafraseando a cangio folclorica
infantil “Uma, duas angolinhas™. As variages do conjunto 4 e 5 sdo justapostas: o conjunto 5 e
formas da variagdo 5.1 aparecem intercalados com formas das variagbes 4.1 e 4.2, formando
seqiténcias nio exatas que ocupam 3 compassos (¢.15-17). Um compasso de pausa {¢.18) faz a

conexdo com a Transicdo.

! Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
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Ciranda 2

Tabela 3.15 - Linha melédica (com 2* voz) da Ciranda 2 (¢.7-14).

Na Transicdo (c.19-25), o comjunto 6 e suas duas Unicas variagdes (6.1 e 6.2) aparecem

justapostos e separados pelo conjunto 3 (c.21). Esta Gltima ocorréncia demonstra o

reaproveitamento do material utilizado na Secdo 1 (¢.2).

Na Parte 5 (c.26-45), os conjuntos 7 e 8, bem como suas variagbes (7.1 e 8.1) aparecem
concatenados e sobrepostos (¢.26-40). Na voz inferior, 0 conjunto 8 forma um ostinato,
instaurado {c.26-37) e posteriormente expandido (c.38-39) até assumir o formato da variagio 8.1
(c.40). Na voz superior, o conjunto 7 assume diversas formas, delineando um caniabile que
caracteriza a Ciranda 3 (Tabela 3.16). Nos ¢ 41-42, as variacdes do conjunto 3 aparecem

sobrepostas e repetidas. No c.44 as vanagtes 1.2 e 1.4 sfio sobrepostas e delimitadas por pausas.

Ciranda 3

T ——— |

c.26

Tabela 3.16 — Linhka melodica da Ciranda 3 (¢.26-40).
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Ha dois pontos de indeterminacio: nos ¢.32-33, através da indicagfio Repetir varias vezes, cada
vez mais rapido e nos ¢.41-42, através da mdicagio rep. rep. rep. Nos dois casos, a quantidade de

repetigdes € decidida pelo intérprete.

A Parte 6 (c.46-55) apresenta a Ciranda 4, que remete 4 cangio folclorica infantil “A condessa”,
utilizada por Villa-L.obos. Emprega o conjunto 9, as variagdes 9.1 e 8.2 sobrepostas e a variacio

8.2 formando um ostinato.

Ciranda 4

n c.26
' e
S S S S o S e

Tabela 3.17 — Linha melodica da Ciranda 4 (¢.46-54).

A Parte 7 {(c.56-62) retoma o andamento e o material da segio 1, combinando este tltimo com

material inédito (formas do conjunto 10). A variagdo 3.3 (uma escala ascendente vertiginosa) se

justapde a: seqiiéncias que combinam formas da variagiio 2.2 com 1.5 e 1.6 com 2.3 (¢.57-539), e
ocorréncias do conjunto 10 e da vanagio 10.1 concatenados com a variagio 1.8 (.59 e 61). A

vanagio 5.2 encerra a pega.
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Conclui-se que a diversidade na pega, indicada na expressio Como uma guirlanda de cirandas é
conseguida através do uso de dez conjuntos e suas vanagdes, que aparecem justapostos,
sobrepostos, repetidos, concatenados e formando seqiiéncias. Esta multiplicidade é mtensificada
pelo uso seccionado de formas dos conjuntos 4, 6, 7, 8, 9 e 10, ou seja, estes conjuntos aparecem
apenas nas partes a que foram destinadas. As mudangas freqiientes na atmosfera, na indicagio de
compasso, no andamento, no carater e na dindmica, bem como a escolha da textura estratificada,
estio diretamente assoctadas ao uso do material empregado. Os dez conjuntos formam a golegio

de referéncia da peca.

A unidade na peca é conseguida através da utilizagio constante de formas dos conjuntos 1,2, 3 e

5, da permanéncia da umidade de tempo {colcheta) e do uso de Cirandas.

A composi¢io de Cirandas inéditas demonstra a assimilagio do material nacional pelo

compositor Almeida Prado — apresentado nesta pega em perfeita coesio com sua linguagem

universal.
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POESILUDIO N°4

Figura 3 - Berenice Toledo. Sem titulo. Série Lugar, lugares (exposta em 1987).
Técmca: Aquarela, Dimensdes: ¢.0,80 x ¢.0.60 m.
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A composi¢io do Poesiludio n°4 foi motivada pela pintura “Sem titulo” que integra a série
“Lugar, lugares” (exposta em 1987), com a qual a artista plastica Berenice Toledo presenteou o
compositor Almeida Prado. A pega, escrita no dia 23/10/1983, ¢ dedicada “a Berenice Toledo ¢

as formiguinhas de seus quadros”. ** Segundo Almeida Prado:

“O ‘Poesiludio n°4’ é o mais genial do primeiro ciclo. Tem um coral sélido, terreno, depois as
Jformiguinhas imitam, respondendo ‘formigamente . (...} A formiguinha dialoga com a pessoa, com

o coral. (...} Isso s0 pode ser analisado com a teoria dos conjuntos. E impossivel ser analisado

tonalmente ou modalmente”. ™

Esta analise tem a intencio de apresentar informacdes que possibilitem uma possivel
compreensio da formagao e do uso do material bipartido descrito pelo compositor, bem como dos

aspectos responsaveis pela unidade da pega.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira nZo ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de
P . . 224 s ;e .

analise: Teonia dos conjuntos; “ Analise do contorno melédico através do estudo das pequenas

unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na Idgica e na coeréncia; ™ e

Analise da estrutura através de sinteses contrapontisticas apresentadas em graficos com vozes

condutoras. 2

% As informagses relativas a local e data constam na partitura editada pela TONOS Musikverlage.
B Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.

#* Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit € STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.

* Segundo SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit

“* Segundo SALZER, Felix. 1982, Op.cit
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No dmbito do tempeo, a indica¢do de andamento Calmo (j = 60) é mantida do inicio ao final

da peca, constituindo uma atmosfera tranqiila e continua. A indicagio de compasso € omitida,

ficando subentendido o uso da seminima como unidade de tempo.
A pega possui seis compassos longos, >’ formando uma segio tnica seguida por uma Coda (do
segmento 5 do c.4 até o c¢.6). Estes compassos sdo subdivididos por barras pontithadas, que

indicam: alterndncia do material bipartido, articula¢io na frase e/ou mudanga de diregéo.

A textura ¢ estratificada. Os dois materiass justapostos — associados esteticamente ao coral e as

formiguinhas — sio homofonicos, mas o primeiro é tratado 4 maneira coral e 0 segundo utiliza o

acompanhamento por acordes.

A oposi¢io de idéias é valorizada pelo uso bipartido de procedimentos timbricos: 0 material do
coral imaginario € associado ao uso da regido média-grave, com o pedal direito sendo trocado a
cada mudanga harmonica, e o matenal vinculado as formiguinhas, ao uso da regifio extremo-

aguda, com pedal continuo.

As mudangas na dindmica acompanham a justaposicio do matenal dabio, variando entre as
gradacdes que separam mf e ppp, e reservando as intensidades mais leves para o material
relacionado esteticamente com as formiguinhas. A intensidade suvave, combinada com a pulsagdo

lenta, contribui para o estabelecimento da atmosfera calma.

7 (3 ¢.1 contém 20 tempos agrupados em dois segmentos; o ¢.2 possui 18 tempos ¢ dois segmentos; 0 ¢.3, 19
tempos e dois segmentos; 0 ¢.4 possul 47 tempos agrupados em seis segmentos; 0 ¢.3, 13 tempos agrupados em dois
segmentos; e o0 ¢.6 contém 19 tempos e dois segmentos.
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O material da peca € formado por dois conjuntos e variagdes, com base na escala cromatica e

empregado de maneira pandiaténica, ou seja, sem que exista a formacgfo de progressdes

harmdnicas funcionais ou o tratamento das dissonincias,

As formas do conjunto 1 (Tabela 4.1) podem ser associadas esteticamente ao coral imaginario.

S3o resultantes do movimento horizontal das vozes condutoras, que produzem acordes em

sucessdo ndo funcional A entrada gradativa das vozes produz uma intensificagio na textura, que

auxilia no direcionamento até os pives (acordes posicionados apos as barras pontilhadas).

Conjunto 1
é el ! - — ~
Q% & 3 S !% § T =
(BE : : 3 F

LT

\_.....§/F %ﬁ‘x

FP:[04][025]§0371{02371[0125][0257] [037] Vetor, <35659 6>

Variac¢oes do Conjunto 1

Ly

9€.3 ; ~
TS R B R B -
e =

fw R » .- > : ™

p—

FP:[03] [015] [627] [025] [01358] {0158]

o ; . ps = ,
§§—- s e ey
12e13 (== = | = —
FP. [03]{025][637] FP: [04][015][037]
4&6 R — ~
—=%¢ 5  F . =&
3 = ni
1.4 is
o
FP:  [05] [016] [036] 10369] [06]

Tabela 4. 1 — Conjunto 1 e suas principais variagbes {¢.1,2,3 e 4).
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As variacdes 1.2, 1.3 e 1.4 formam a Coda (c.4-6) que conclui a sessio Gnica. O intervalo
superior dos acordes ¢ gradativamente expandido, produzindo formas primarias que refletem

este procedimento :

1.2. . i
o | FP: 0 3]
ﬁ cj e ——
== i=
Beg FP: [0 4]
ﬁ C.ﬁ ’-‘-\
%-——3' ; - > ::: —E€y &
14. v % 8 8 a 4 e e
:9!; - = <2
= FP: [0 5] c [0 6]
IS

Tabela 4. 2 — Expans&o ne uso das variagdes do conjunto I (¢.4,5 e 6).

O conjunto 2 € apresentado, sobreposto & variagio 2.1 (2° segmento do c¢.1), sugerindo

esteticamente 0 movimento de formiguinhas (Zabela 4.3).

] ol Do FP:[012]
Conjunto 2 %
Vi<210000>
el B oeemenainn
2.1 ﬁ FP: [0 12]
c2 15 ...
2.2 FP:[012]
ed 15
2.3 r FP: [012]

Tabelz 4. 3 — Conjunte 2 e suas principais variagdes (c.1 e 2).

125



A analise das vozes condutoras & auxdliar na verificacio das estruturas que garantem a unidada da
paca (Tabelo 4.4). Alinha {a) da aniliss svidancia a ocomrdncia de pivds, utilizados como pontos

de convergdneia. © O conjunto 1 com suas variagfes aparecem antes do pivd 2 ¢ conjunto 2 com

4

para o conjunto 2. MNota-se que, apesar da concapgdo dos conjuntos 1 e Z possuirsm atmosfaras

smuito conirastantes, 530 inicialmente formados a partir de vozes condutoras id8nticas {0.1-3 na

0
R
x,__/] . 2 0 c3 2

) P : &lee - :
gf » : :}% L X
e " - =
1{:} [ Ee ; = V*"}E?.g.
3 . e
:?:"”'5"5 5 - o S
= oHE 2 =

[
! £ &
§ ﬁbﬂn@& o

%’% o PR . = &
.IJ, gw .
% = o = e

& - L

i
§ : b 2.4
!;:l P 3 ﬁﬁ ﬁ“q. = ¥, e
e o H §§ 2
% oy
w

1143 Y e A Tieml PO - &y P T toni I S
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POESILUDIO N°5

Figura 4 ~ Sérgio Matta. Sheherazade (1983}
Técnica: Aguarela. Dimensdes: ¢.0,80 x ¢.0.60 m.
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As “orquideas ornamentadas com cipos” que aparecem na gravura “Sheherazade” (1983) foram
interpretadas por Almeida Prado como “espécies de arabescos, que lembravam uma
Passacaglia”. ™ Esta interpretagio motivou a composigao do Poesiliidio n°s, escrito em 1983 e

dedicado “ao Sérgio Matta e suas gravuras fantdsticas e densas”. =*

Na entrevista concedida no dia 01 de maio de 2002, o compositor comenta: “O ‘Poesiludio n®5’é
uma Passacaglia (...) de sete tempos, que viram seis. Depois entram umas Cadéncias e ele
termina em St bemol menor, apos ter passado por Mi e Ré”. =

Esta analise tem a intencio de apresentar informagles que possibilitem uma possivel
compreensio do uso da Passacaglia pelo compositor nesta pega, bem como dos aspectos

responsavels por sua unidade.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira n3o ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de

analise: Teoria dos conjuntos; “? e Analise do contomo melédico através do estudo das pequenas

unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na ldgica e na coeréncia. >

A indicagdo de andamento Continuo, calmo (c.1) resgata a atmosfera fluida e sinuosa da gravura
criada por Sérgio Matta. A indicagdo de compasso € freqiientemente mudada, altemando grupos
de compassos com meétrica assiméirica (7/4 e 5/4) e simétrica (8/4, 6/4 e 4/4), mas a unidade de

tempo (seminima) é mantida, contribuindo para a continuidade no 4mbito do tempo.

® Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.

0 As informagdes relativas a local e data constam na partitura editada pela TONOS Musikverlage.
3! Entrevista 4imeida Prado por ele mesmo, no Capitalo 2.

2 Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit. e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.

2 Segundo SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit.
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A pega possul textura polifonica e utiliza um baixo ostinato em contraponto livre e linear. O uso

da dinimica privilegia as intensidades mais leves (pp € p, nos ¢.1-13 e 17-40), auxiliando no
estabelecimento de uma atmosfera serena e trangiiila. Um intenso ff com textura mais densa fica
reservado ao momento de apice da peca, um instante breve e Luminoso (¢.14-16). Esta identidade

entre a textura e a dindmica permanece do inicio ao final da pega.

O uso do baixo continuo associado a um toque mais sutil e a troca do pedal direito a cada
compasso ({portanto longo) cria uma atmosfera timbrica “nebulosa” ou “misteriosa”
esteticamente, que envolve o cantabile da voz superior. Este procedimento esta associado a idéia

de densidade aferida no comentano: gravuras fantasticas e densas.

O material desta Passacaglia ¢ formado por dois conjuntos e variagdes, utilizado de maneira

pandiatdnica, ou seja, sem que existam progressdes harmdnicas funcionais. Os dois conjuntos sio

formados com base em modos diatdnicos organizados de maneira polimodal.

O conmjunto 1 produz 37 varnagdes. Invanavelmente, alturas sdo acrescentadas e o conjunto é
expandido. Assim, variagOes com tamanhos diferentes sdo obtidas, mas seu contetido ¢ similar,
gerando unidade. Estas formas do conjunto 1 sfo utilizadas na voz superior, produzindo um
cantabile por um lado fluente e consistente devido & uniformidade do material empregado, e por
outro mantenedor do interesse do ouvinte, devido a variedade no formato das variacdes. (Tabela

5.0).
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Conjunto 1

5 i g
FP: {63] (c.2)

Velor:<601600>

Variacdes do Counjunto 1

0oy -
ki ¥ ?
1.1 -3 +—
FP: [0 3] (c.2)
1.2 ] —t I
e —

FP.[0235](c4)

Ay
1.3 o :

[
EP: {0 1.3] (c.10)

FP: [0 4] (c.10)

o X ]

> Xl I I I
1.5 e § =

FP: [0 14] (c.19)

Tabela 5. 1 — Conjunte 1 ¢ suas principais variagies {c2,4, 10 ¢ 19).

O ostinato que caracteriza esta Passacaglia combina-se com um pedal e forma o conjunto 2 e

suas variagdes. Estas formas do conjunto 2 compdem o acompanhamento que permeia toda a

pega, ininterruptamente (Tabela 5.2).

Conjunto 2 - acompanhamento

Varia¢ées do Conjunto 2

e 5,

V:<23533361>

FP {6 13568 10](c.1)

2.1 =

FP: [0 13568 10] (c.20)

2.2 :#J::

i e

FP:[013568 10](c25-26)

Tabela 5. 2 — Conjunio 2 e snas principais variacies (¢.1, 20 e 25-26).

As alteragdes na dindmica, na textura e no material linear, evidenciam a formacgio de uma se¢io

intermediara (c.14-16), sugerindo a divisdo da pega em trés se¢les:
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Secdo 1 L Segdo 2 I Secio 3
Transigho 1 Transicio 2
Parte 1 -¢.1-3 0 10-13 1415 c.17-19 Parte 1 -220-23
Parte Z - 0.6-8 - Parte 2 - . 26-40

Tabela 8. 3 - Divisdo da pesa ems J seches,

A secdio 1 {c.1-9) aprasenta tr8s vozes condutoras: o pedal, o ostinato 52 linha melddics Pode ser

subdividida em duas partes {c.1-5 5 6-9}, de acorde com o uso dos modos diatdnicos 2 conjuntos.

Ma parie 1 {c.1-3), o cenirg 57 bemol ¢ fixado por afirmag 30 ™7 - o conjunto do acompanhamento

i

é repetido sistematicamente, ¢ modo edfic em 51 bemol & utilizado nas trés vozes e as vanagdes
do sonjusto empregadas na melodia nfio s§o transpostas, — Ma parte 2 (¢.6-9), 2 polimodalidade
& astabelacida a pariiv do uss concomitanis do modo dorico em ré na linha superior & do modo
gdlic am s bemol na linha inferior. Na fransicdis i [c10-13), variacBes dos dols corgunios

sobrenostas formam seqiiéneias em sentido descendents:
T i

Linha melédica formada por variacdes do conjunts 1
c.16 o1l c.l12 c.13
: o ! I Yy !
A ¥ T 3
e A i e x% : 2 ‘_W ;4
e =
o z ‘ ' P i i
e 358
Acompanhamento formade por variacdes do conjunio 2
.10 c.ll 212 c.13 o4
f S :
I T - T 1]
% . — ] = : e i
ey T T 1 i
E EE < # g S ey =
W [ — ‘?‘iw‘ﬁ %
TP 1358

.

Tabela 3. 4 ~ Use d2 seqiifncias na Transicdo T {c18-14)
2] i )

N maisica do sécuto XX (..} 0 uso da repeticio, pedal, ostingio, acentos, (..,) e téenicas similares atrgem a
afencdo do ouvinte para wma classe especg“ tew de ali ws, estabelecendo nm cenirg por afinnacdoe”. KOSTEKA,
Stefan, 1999, Cpeit. 0101,

B er vartaeBes 1.1, 1.2 e 1 3 na Tabels 5.2,
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Na seclie 2 {£.14-196), & textura, a dindmice e o timbre sfo infensificados através do uso

simultdnao de sete vozes condutoras {duas na lnha meiddica pitavada, duas no pedal oitavado e

trés no osiingto, resultande em acordes formados por vozes sondutoras paralslas com classe ds
o P A ‘ S i ‘ ,.,’* 5 e i R y I
iervalos 7 - 473, da (intca ocoreéneia 4a indicagfo ff s de rds regisiros do plane {exiremo-grave,

médio ¢ sxtremc-agudo). O smpreos do modo [8nfo em i nas vozes intermedifrias & do modo

Jrigio em omi nas vozes supseriorss garante a continuidade no uso da polimodalidads. Ma fransiedc

3

Voz supsrier fovmadsa por variacies do conjunto 1

f- ey
e - TR - i

FPEE] bl = H i i 3

73 1 F] 1 H H

= i} El f o L ] i

f 1 - IE b H H

ad i
i } ; ;

Tm T

FP {6247 FP I 236

5

do coniunte de acompaniaments

=)

‘""1

Yoz intermedisria formadsa por variaches

Yoz wnferier formada por variacSes o conjunio | cons base 2 250als sintddes

I
| -
S W = ry ]
: i

: Z
4 H
5 =
=l - i%; o4 =
: = T fw #E ¥
3 oy
& T - 1
=y s = I i :‘f 1]
FF 5891
Tabela 3.5~ crial gn Tramsipde 2 e.17-1%)
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A secéio 3 (¢.20-40) retoma a dindmica, a regifo e as variagdes dos conjuntos da se¢do 1. Pode ser
dividida em 2 partes. Na parte 1 (¢.20-25), o uso do modo mixolidio em Ré nas vozes inferiores
e da escala sintética [0 1 3 4 6 8 10] nas vozes superiores garante a continuidade do
polimodalismo. Na parte 2 (c.26-40), o modo edlio em Si bemol é retomado nas trés vozes. Esta
parte € marcada pela intervencio de trés acordes formados por intervalos mistos {(¢.29, 33 e 36) -
derivados da vaniagdo 1.3 (¢.10) - que interrompem abruptamente o fluxo das vozes por trés vezes

(Tabela 5.7).

¢.10 c.29,33e36
2] 1

(, f
e {e) 7
(% EiiEa e

FP da voz superior: |0 1 3]

FP: [0 13

Tabela 5. 6 — Origem dos acordes formados por intervalos mistos (. 10,29, 33 e 36).

Conclui-se que a diversidade da peca esta associada: a intensa exploragdo das possibilidades de
variagio do conjunto basico - 0 comjunto 1 € transposto, oitavado, retrogradado, reduzido,
amphado e preenchido por segundas, suas alturas s@o prolongadas e repetidas; ao uso da

polimodalidade e do pandiatonicismo; e ao uso de métrica vanada (4/4, 5/4, 6/4, 7/4 e 8/4),
A continuidade e a densidade, inscritas no inicio da partitura, estdo relacionadas com: a

uniformidade do conteudo das formas do conjunto 1, responsaveis pela fluéncia e consisténcia do

cantabile na voz superior; o uso do ostinato descendente e linear do conjunto de
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acompanhamento que, por sua vez, conduz a peca, fixa o centro Si bemol e caracteriza a
Passacaglia, a associagdo do baixo continuo com o toque sutil e com o uso do pedal direito
trocado a cada compasso, criando uma atmosfera esteticamente “nebulosa” que envolve e
sustenta o cantabile da voz superior; o uso sincronizado de texturas mais esparsas com
intensidades mais leves (c.1-13 e 17-40) e de texturas mais densas (c.14-16)} com dindmicas mais
intensas (Juminoso - ¢.14-16), havendo predominincia das primeiras; ¢ uso de acordes formados
por vozes condutoras paralelas (c.14-16); a preservagio da seminima como unidade de tempo; a

permanéncia do andamento lento; e a linearidade do contraponto.

Nesse contexto, o ostinato € escolhido como colecio de referéncia deste Poesiludio.
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.

oquio

Noites de T

Figura 5 ~Noboru Ohnuma. Sem fitule (1987). Série Trago.

0,46 m.

3x

10,31

bre papel. Dimensdes

Nanquim so

Técnica
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A composigdo do Poesiludio n°6, Noites de Tokio foi motivada pela obra do artista pléstico de
descendéncia japonesa Noboru Ohnuma. “*° Esta peca, que inicia o segundo ciclo de Poesiludios,

foi composta em Campinas, no dia 09/08/1985 e € dedicada “ao Noboru Ohnuma, com amizade e

admiragéo”. ' O compositor Almeida Prado comenta:

“Trata-se de uma releitura sonora do original do Noboru. (...) Nessa peca, ha uma imitagdo do
coto, aguele instrumento japonés que tem trés cordas. Existem, principalmente, propostas que
depois sdo desenvolvidas. (...} Isso € muito rico como idéia. (...) Veja nos compassos 13, 15¢ 17, a
auséncia e a presenga de acompanhamento, e esse conjunto [nos ¢.14, 16 e 18] que vai sendo
ampliado. (.} Repare que quando eu entro sem querer no Nacionalismo, repito um cacoete do
Guarnieri, ou do Santoro. (...) E gue quando saio do Nacionalismo e vou fazer misica japonesa —
que nio tem nada a ver comigo — renovo a textura. Ou sefa, ndo tendo nenhum &libi anterior, sou
totalmente livre para fazer o que quiser. (...} Imaginei uma escala japonesa e trabalhei sobre isso.

Esse é um modo japonés (ndo sei gual)”. ™

Esta analise tem a intengdo de identificar o material utilizado pelo compositor e apresentar
informagdes que possibilitern uma possivel compreensio dos procedimentos por ele citados:
ampliagio de conjuntos, fragmentagio na textura, uso do acompanhamento e formagio do timbre.

Pretende ainda revelar os aspectos responsaveis pela unidade da pega.

8 Ver Entrevista com Noboru Ohnuma, no Anexo 3.
370 local, adata da composicio e a dedicatonia estio de acordo comr o manuscrito do compositor, no Anexo 4.
8 Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
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Para tanto, foram utilizadas - de maneira nfo ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de

analise: Teoria dos conjuntos; ° e Analise do contorno melédico através do estudo das pequenas

unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na /égica e na coeréncia. **°

O tempo ¢é ricamente trabalhado nesta peca. A diversidade nas mdicagOes de andamento sugere
uma multiplicidade de atmosferas: Lento (c.1 e 14-18), Rapido (c.1), Calmo noturnal {(c.2),
Calmo (¢.13), Lento sagrado {c.19-20) e Rapido estelar (c.21-28). Existem trés ocorréncias da
notagdo Tempo livre (c.1, 20 e 29) que podem ser interpretadas como pontos de indeterminagio,

visto que cabe ao executante decidir qual sera o andamento destas passagens.

As indicagBes de compasso alternam o uso da meétrica assimétrica (5/8 € 13/8) e simétrica (2/4,
4/8 e 4/4). Observa-se que mudangas ocorrem tanto na quantidade de tempos por compasso,
quanto na unidade que determina esses tempos {seminima e colcheia). O uso de barras de
compasso pontilhadas (c.1, 21, 29 e 30) indica mudanga no material e/ou no andamento, bem
como a valorizagdo da ressondncia (Tabela 6.1). As mudangas constantes no andamento

contribuem para a desestabilizagdo do tempo.

f 128
2 5 Tempo te oo e | *

Tabela 6.1 — Uso da barra pontilhada (¢.15-16).

#* Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit. ¢ STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.
* Segundo SCHOENBERG, Arnold. 1991. Op.cit.
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A dinAmica varia entre as gradagbes que separam pp e ff E detalhadamente trabalhada,
especialmente nas seguintes situacgles: crescendos e decrescendos que partem de p e chegama f,
ocupando um Unico segmento de compasso (exemplo 1, na Tabela 5.2);, crescendos e
decrescendos acentuados pela ocorréncia concomitante de acelerandos e rallentandos, ocupando
um unico compasso {exemplo 2, na Tabela 5.2); notas subsequientes de mesma alfura, com
dindmicas diferentes e altemadas (exemplo 3, na Tabela 5.2); e vozes sobrepostas com dindmicas

distintas (exemplo 4, na Tabela 5.2).

Exemplo 1 Exemplo 2

12:8

Tabela 6.2 -~ Uso da dindmica (c.1 e 25).

A textura ¢ estratificada Justapfe segmentos com textura homofbnica e polifonica,

utilizando: figuracdo pianistica {c.1, 13, 15, 17, 20, 23, 225, 27, 29-33), baixo ostinato {(c.2-

11), acompanhamento por acordes (c.14, 16, 18, 22, 24, 26, 28, 34 e 35) e passagens vozes em

movimento paralelo {c.1, 19, 21). O uso da estratificagio auxilia a idéia de diversidade,
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No 4mbito do timbre, os registros extremos do piano sdo amplamente explorados e a ressondncia
é valorizada através do uso continuo do pedal direito e da notacdo que utiliza ligaduras que néo

conectam uma altura & outra, nem delineiam frases (Tabela 6.3).

£ *%g £ '%g
———
acel. =L e
g e
|
w}'&ig B

Tabela 6.3 ~ Valorizacio dos registros extremos e da ressonancia (¢.13-14).

Passagens com stgccatos se justapdem a trechos com amplo uso do pedal direito do piano. As

primeiras estabelecem uma alusdo estética com o coto (instrumento japonés) (Tabela 6.4).

e F
. p
Rﬂiwlz L, * L‘Q’_\ Cabop, rotamal
ey
: o e e =
—
i) rr, ]
+ — . T VK g H
T :&ﬂi’#::‘—-:égr‘, e
-
5 ¥ '?{ ‘? @Q r\"
r

Tabela 6.4 — Diversidade timbrica (c.1- segmentos 4-5 e ¢.2).

O material desta pega, formado por quatro conjuntos, é organizado com base no conjunto
[0 1 5 6] e apresentado no compassol (Tabelas 6.5-6.8). Este conjunto {0 1 5 6], que nesse caso

abre o 2° ciclo de Poesilidios (1985), inicia a série de Cartas celestes (1974), **

*!' O comjunto [0 1 5 6] ¢ utilizado na formagio do acorde alpha, descrito pelo compositor em sua tese de doutorado
cotmo “a chave tematica de todo o cicle ” de Cartas Celestes. Ver maiores detalhes sobre este assunto no Anexo 2,
bem comie na entrevista Aimeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
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Conjunio 2 ¥ariagbes do conjunio 2
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Tabela 6.8 — Conjunte 4 e suss principale variagbes (2.1, 13,
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A disposicBo dos conjuntos no decorrer da pega contribul para a esiratificacdo na textura:

{ 7oz
3 o )
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Tabels 6.9 ~ Jusinposicie ¢ sobrepesicho dos conjunios contribuinde para a 28

b
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A peca pode ser dividida em duas partes, seguidas por uma Coda, determinadas pelo uso do

material e por mudangas no andamento e no carater:

Partes |Compassos | Andamentos Uso dos Conjuntoes

Apresenta os 4 conjuntos da pega.

Lento /
Utiliza os conjunto 1 e 3 em Tempo livre ¢ andamento
Rapido . ‘ :
Parte 1 1-12 Cal rapido. Posteriormente emprega as varagdes 1.1 e 3.1
almo,
em textura homofdnica, formando uma linha melodica
noturnal

cantabile e um baixo ostinato que a acompanha.

Emprega variagGes dos quatro conjuntos em textura

estratificada.

Calmo /| Inicialmente (c.13-18), utiliza formas das vanacgdes 1.2
Lento e 3.2 justapostas, alternadas e sobrepostas as variagdes
Lento, 4.1, 4.2 e 4.3. Posteriormente, justapde as variagdes 3.3

Parte 2 13-33

sagrado/ (c.19),1.2,2.1(c.20),3.4 (c.21) e conjunto 4 {c.22).
Rapido, | Em seguida, sobrepde os conjuntos 1.3 e 1.4 e alterna

estelar | este material com justaposi¢des do conjunto 4.4 {c.23-

28). Finalmente, encerra esta parte com justaposigdes
das vanagdes 1.5 (¢.29), 1.6 (c.30) e 1.7 {c.32-33).

O conjunto 4 da micio 2 Coda. A sobreposigio das
Coda 34-35 - vanagdes 4.1, 2.2 e 1.8 — cuja forma prmaria é
[0 1 56} - encerra a peca.

Tabela 6.10 — Divisdo da peca em 5 paries.
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Conclui-se que a valorizagio dos registros extremos do piano e da ressondncia, a exploragio de
recursos vanados na dindmica, as mudangas métricas conjugadas ao uso de barras de compasso
pontilhadas, a diversifica¢do nas indicagdes de andamento e carater, e 0 uso da indeterminagio no
ambito do tempo contribuem para a estratificagiio na textura da peca e para a desestabilizacio da

pulsagio.

A peca ndo tem um centro. As formas dos conjuntos sio mais importantes do que uma altura
especifica — produzem variedade, por serem empregados de maneira modular, pouco
desenvolvida e alternada, e por terem indicacio de compasso, dindmica, andamento e carater

proprios. Nota-se que hd mais material exposto do que material desenvolvido.

Embora exista a proliferacio de conjuntos, a coeréncia € mantida. Isto decorre do fato destes
conjuntos serem bastante proximos, empregando as mesmas 1déias em sua concepgio. A classe
de intervalos 1 (2m), separada por classes de intervalos maiores do que ele, forma a idéia
principal da peca. Assim sendo, a incidéncia dos conjuntos [0 1378} e {013 56] ¢ grandee
relevante na superficie da pega. O conjunto [0 1 5 6] sintetiza a idéia principal: abre a pega (com
as alturas ré-mib-sol-ldb), estad contido na formagdo dos quatro conjuntos utilizados e fecha a

pega {variagio 1.8, no compasso 35). O conjunto [6 1 5 6] ¢ a colecio de referéncia da pega.
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POESILUDIO N°7

Noites de Sdo Paulo

Figura 6 -~ Marco do Valle. Eixe paralelo ao da rotagdo da Terra (1985).
Escultura em ferro.
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A escultura em ferro “Eixo paralelo ao da rotagdo da Terra” (1985) fo1 associada ao ritmo

frenético da cidade de S3o Paulo pelo compositor Almeida Prado. O Poesiludio “Noites de Sdo

Paulo”, composto no dia 12/08/1985, é dedicado “ao Marco do Valle”, 242 que esclarece:

“Essa instala¢do astrondmica parte de um modulo. que é o seu menor segmento. As outras pegas
tém o dobro, o triplo, o quadruplo do comprimento da primeira, formando uma ‘escada’. Metade
dessa ‘escada’ forma a parte da frente da escultura, a outra mefade forma a parte de tras. O eixo
de inclinagdo da escultura forma um dngulo de aproximadamente 32,57, paralelo ao eixo de
rotacdo da Terra em Campinas, proximo ao Tropico de Capricormio. Se vocé observar as estrelas,
centrada nesse eixo, verd que elas giram em torno do eixo. E o movimento horario e anti-hordrio
dos ‘degraus das duas meias-escadas’ acompanha o percurso, por exemplo, da dgua que escorre
por um ralo nos hemisférios sul e norte”. *®

No que se refere ao local da composicio da peca, ha controvérsias: o manusctito escrito pelo

compositor notifica a cidade de Campinas; no entanto, na entrevista concedida no dia 01 de maio

de 2002, o composttor retifica:

“Compus esse rock na Faculdade Santa Marcelina, em Sdo Paulo, durante um intervalo entre
duas aulas (na partitura eu escrevi gue a pega foi composta em Campings, mas ndo é bem
verdade). (..) O ‘Poesiludio n® 7’ é umrock, (...) aquele rock ruim — ndo bonitinho — da Rita Lee,
{...) aguele rock batido, quase que tocado de pé, como nos anos 60. (...) Essa peca é minimalista,

. I - 5o 7oz 244
porque repete sempre a mesma estrutura — isso vem do rock — e esse minimo é ré-fa-la”.

2 A data da composigio e a dedicaténia estdo de acordo com o manuscrito do compositor, no Anexo 4.
% Entrevista concedida pelo artista plastico Marco do Valle no dia 06 de setembro de 2002
1 Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
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Esta analise tem a intenglo de apresentar informacgdes que possibilitem uma possivel
compreensio do uso do matenal associado ao rock, bem como da formagio e do uso do

minimalismo descrito pelo composttor.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira ndo ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de

analise: Teoria dos conjuntos; *** Analise do contorno melédico através do estudo das pequenas

unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na légica e na coeréncia; ** e

Analise da estrutura através de sinteses contrapontisticas apresentadas em graficos com vozes

247
condutoras.

Nesta peca, a vitalidade ritmica tem uma presenga marcante. No A&mbito do tempo, a indicacgio
Tempo de rock (c.1) remete & intengdo primeira do compositor: escrever um rock. No entanto, o
uso da métrica adverte: esse ndo € um rock comum. A métrica € ncamente trabathada, alternando
continuamente passagens com indicagdes de compassos assimétricos (5/8, 7/16, 9/16, 11/16) e
simétricos (2/4, 3/4). Nota-se que mudangas ocorrem tanto na quantidade de tempos por
compasso, quanto na unidade de tempo, que varia entre a seminima, a colcheia e a semicolcheia.
Os compassos 6, 8 e 17 fazem uso de barras de compasso pontilhadas, indicando mudanga no

material e articulacio na frase.

A dinamica e o timbre condizem com os procedimentos usualmente adotados no rock. As

intensas gradac¢des que separam f e ff combinadas com o uso de um toque pesado auxiliam no

5 geoundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit. e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.
6 Segundo SCHOENBERG, Amold. 1991, Op cit.
*7 Segundo SALZER, Felix. 1982. Op.cit.
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estabelecimento do vigor e da vitalidade (ha uma Unica ocorréncia de pp no final da peca). A

escassez de variedade esta relacionada com o “minimalismo” citado pelo compositor.

A textura homofbnica com acompanhamento de acordes prevalece, estando de acordo com o

minimalismo roqueiro. No entanto, uma segunda parte (¢.21-36 — Tabela 7.1) com textura
polifdnica formada por vozes em paralelo separadas por intervalos da classe de intervalos zero,

(oitava e décima-quinta, nos ¢.21-26) e homofdnica com figuracio pianistica (c.27-36), somada a

passagens formadas por “convengdes” ritmicas % (c.14, 18-20 e 43-45) contribuem para a

manutenc¢io do interesse e do diferencial.

Este Poesiludio contém uma Unica se¢io, repetida, subdividida em duas partes e acrescida de

uma Coda. A subdivisdo em partes é determinada pelo uso da textura e do matenal.

Secdo 1 Secdo 1 {repetigdo)
Coda
Parte 1 Parte 2 Parte 1 Parte 2 ¢.37-45
¢.1-20 c.21-36 ¢.1-20 c.21-36

Tabela 7.1 — Subdivisiio em segfio dnica repetida e acrescida de Coda.

O material da peca é formado por apenas dois conjuntos pouco varniados, organizados a partir de

acordes formados por tergas em sucessdo ndo funcional, caracterizando o pandiatonicismo. As

formas do conjunto 1 estdo associadas as passagens com textura homofbnica, e as formas do

conjunto 2, ao uso da textura polifénica.

248 Na miisica popular usa-se o termo “convenciio” para designar passagens em que todas as vozes (ou mstrumentos)
executam a mesma formaco ritmica a0 mesmo tempo, causando uma quebra na fluéneia musical.
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Conjunto 1 Variacoes do conjunto 1

11 =z 13
FP:[013689) P 0258
FP: [03 7] h > 0258
Velor <0011186> e o e
1.2 14 '

FP: [615 6]

Tabela 7.2 — Conjunto 1 ¢ suas principais variagdes (¢.1,5,8,9 e 15).

Conjunto 2 Variacoes do conjunto 2

{

T , ’
sl oy T

V.<200121> 4
+ A o

FP:[0124789]

e T ! %i
¥
FP:[0158]
43 k &
2.3 S e o F } +
~_-.l - 3 g
FP: {025 8]
Tabela 7.3 — Conjunto 2 ¢ suas principais variacies {c.9, 21,37 e 43).

S

A analise das vozes condutoras é auxthar na verificagdo das estruturas que garantem unidade. As
linhas (a), (b} e (c) da analise estdo descritas nas Tabelas 7.4 a 7.5 e as linhas (d) e (¢) comp&em

a Tabela 7.6. As Tabelas 7.4 a 7.7 utilizam o seguinte coédigo de cores: azul claro para o acorde

estrutural I (ré maior), verde para o acorde estrutural I (mi maior), preto para os

prolongamentos.
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POESILUDIO N°8

Noites de Manhattan

Figura 7 — Cartiio postal de Manhartan, New York City, USA,
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A lembranga das conversas sobre o jazz nas Noites de Manhattan levou o compositor Almeida

Prado a criar o Poesilidio n°8 em 1985 ¢ a dedica-lo a0 amigo Marcus Vinicius Pasini Ozores. **

A analise deste blues tonal tem a intengio de apresentar informacdes que possibilitem uma
comparagdo com os elementos relacionados ao blues tradicional, bem como uma compreensio

dos aspectos responsavets pelo diferencial utilizado pelo compositor.

Para tanto, foi utilizada - de maneira n3o ortodoxa, nem excludente - a técnica de anilise do
contorno melédico através do estudo das pequenas unidades musicais, que compdem a
arquitetura musical com base na Iégica e na coeréncia. ™

No gue se refere ao tempo, a indicagio de andamento Tempo de blue, a la Gershwin chama a
atengdo para a atmosfera e a forma que serfio utilizadas, deixando subentendido o uso do rubato,
pratica comum na interpretagio de todo blue. A métrica simétrica {4/4) condiz com a pratica no
blues tradicional e a mdicagio de Tempo livre (c.10) pode ser associada & pratica da

improvisagio, usualmente rica em melismas vocais.

Nzo ha qualquer notagio de dindmica até o pentitimo compasso, onde um pp fecha a peca. Mas,
devido a associagdo com o blues, a dindmica mf constante pode ser utilizada. A textura
polifonica diferencia este Poesihidio do blues tradicional, que costuma ser homofénico. No
ambito do timbre, o toque macio e fluido auxilia no estabelecimento da atmosfera do blues. O

pedal é trocado a cada mudanga harmdnica, havendo uma ressalva comentada pelo compositor

% A data da composicio e a dedicatoria estio de acordo com o manuscrito do compositor, no Anexo 4.
0 Segundo SCHOENBERG, Amold. 1991, Op.cit.
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em sua entrevista: “Nesse arpejo do final do compasso 10, o pedal deve permanecer abaixado

enquanto durar o acorde de Ré maior”, devido 4 idéia do transtonalismo. '

Com o mtuito de compararmos o material ¢ a estrutura deste Poesilidio com a do blues

tradicional, vejamos o que o autor Joachim Berendt tem 2 dizer:

“Formalmente, o blues se resume num esquema harménico-melédico de 12 compassos, (..} nos
quais estdo presentes 0s trés acordes bdsicos da tonalidade: ténica, subdominante e dominante
[quatro compassos na tonica, dois na subdominante, dois na tonica, dois na dominante e
novamente dois na onical. (..) As melodias e improvisacdes que sdo compositas sobre esse
esquema ganham wma fascinagdo especial através da chamada “blue note’: {..) uma entonagfio
dubia [da] terceira e [da] sétima nota da escala {maior]. (..) Mais tarde, no periodo do ‘bebop’, a
quinta nota era, as vezes, abaixada (...), [e] soava também como uma espécie de ‘blue note’ (...
Ha no blues uma forte tendéncia melodica descendente, o que [sej tornou também uma de suas

. PR
caracteristicas musicais”. ©

Esta peca € tonal — utiliza a tonalidade de Ré maior. Sua estrutura é formada pela progressio
harmdnica I-IV-V-I, ocupando doze compassos (0 13° compasso contém a ressonincia do illtimo
acorde do ¢.12): o acorde de tdnica inicial ocupa guatro compassos; o acorde de subdominante,
guatro compassos; o de dominante, dois compassos; e o de tonica final, dois compassos. Os
acordes estendidos para além da sétima (demarcados em vermelho, na Tabela 8.1, a seguir) e as

notas blues (em azul) sdo amplamente utilizados. O blues esta caracterizado.

1 Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
2 BERENDT, Joachim E. O jazz: do rag ao rock SHo Paulo: Perspectiva, 1987, pp.124-126.
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s trezes compassos gue complem a peca formam uma seclo Gnica, gue pods ser subdividida em

s

tr8s segmentos, de acords corn o contorno meléddico {¢.1-6, 7-10 ¢ 11-13, na Tabela 8.4,
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Conclui-se que a peca corresponde 4 expectativa gerada pela marcacio Tempo de Blue, a la
Gershwin: é tonal; ndo contém qualquer notacio de dindmica até o penultimo compasso, podendo
manter a intensidade mfconstante; faz uso estrutural da progressio harménica HIV-V-I ocupando
doze compassos; emprega acordes estendidos para além da sétima; utiliza tercinas; possul
variagdes do motivo finalizadas por desenhos descendentes, o que contribui para a caracterizagio
da atmosfera melancolica que distingue o blues; e utiliza as notas blues, que sdo a colecio de

referéncia de todo blue.

No entanto, dispOe os segmentos melddicos de maneira diversa da estrutura harmodnica (na
subdivisio sugerida pela disposi¢io melodica, o segmento 1 se estende por seis compassos, ¢
segmento 2 abrange quatro compassos e a finalizagfio, dois compassos) e possul uma cadenza

escrita (¢.10) no espaco reservado & improvisagio.



POESILUDIO N°9

Noites de Amsterdi

Figura 8 — Lacia Fonseca. Sem titulo. Serie ZF (1991),
Téenica: Grafite pastel seco sobre papel, Dimensdes: 1,60 x 140 m,
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Partindo da apreciagio da série de pinturas exposta pela artista plastica Licia Fonseca Ribeiro em
1983, o compositor Almeida Prado rememorou a atmosfera das eroticas “Noites de Amsterdi”.
Compds este Poesiludio n® no dia 13/08/1985 e dedicou-o “a Licia E. F. Ribeiro e seus

. 253 .
quadros sensuais”. ° O compositor acrescenta:

“A Lucia Ribeiro (...) fez uma exposicdo de quadros em que corpos eram retratados. Vocé ndo
sabia quem era a mulher, quem era o0 homem, se erq braco, ou se era sapato. Essa ambigiiidade,
essa imprecisdo era muito sensual, (..} implicito, subjetivo e erodtico. Cada um tira a sua
conclusdo. Entdo eu fiz ‘Noites de Amsterdd’: uma musica meio indefinida, {...) um pouco pos-
romdntico. (..) Todo o material central [c.4-16] é uma marcha harmdnica, mas ¢ ritmo € a
medida irregular ndo permitem que isso seja percebido de imediato. Essa marcha harménica traz
coeréncia para essa pega. O erotico estd também nessas harmonias ‘wagnerianas’, mas

principalmente no rubato”. ***

Esta analise tem a mtengio de apresentar informagdes que possibilitem uma possivel
compreensio da diversidade ritmica, métrica e estrutural relatada pelo compositor, bem como dos

aspectos responsaveis pela unidade e coeréncia da pega.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira nio ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de

analise: Teoria dos conjuntos; > e Analise do contorno meléddico através do estudo das pequenas

unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na Idgica e na coeréncia. *>°

3 A data da composiciio e a dedicatoria estdo de acordo com o manuscrito do compositor, no Anexo 4.
2 Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
5 Segundo LESTER, Joel, 1989. Op.cit e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.
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A multiplicidade no imbito do tempo, conseguida através do uso de indicagdes de andamento
diversas (erdtico, rapido; calmo, linguido; rapido; com élan; lento; e calmo e acelerando), da
métrica assimétrica (1/4, 5/4, 5/8 e 7/8) e simétrica (2/4, 3/4, 3/8, 4/4, 4/8, 6/4 e 6/8) e da
alternincia na unidade de tempo (entre seminima e colcheia) pode ser associada esteticamente a
profusfio de partes de corpos retratados pela artista plastica. A utilizagio da barra pontilhada no

compasso 1 possui a finalidade de enfatizar a articulagio no acorde do quarto tempo (Tabela 9.1).

2EE 7 i 2

3 i L4
r's z J

=7 J —=

B 1

Tabela 9.1 — Use da barra pontilkada enfatizande a articalagie do ditimo acorde (c.1).

A dinfdimica varia amplamente, entre as gradacBes que separam pp e ff, podendo ser relacionada

com o estabelecimento da atmosfera incongruente. A textura estratificada justapde dois materiais

homofdnicos, acompanhados ora pela figuragio pianistica, ora por acordes (Tabela 9.2).

26 Segundo SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit.
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Figuracio pianistica Acompanhamento por acordes

i Rapiio [
=

=

Tabela 9.2 — Textura estratificada pela justaposiciio de material (¢.1 e 4).

O material da peca é formado por cinco conjuntos e variacoes (nas Tabelas 9.3-9.7, a seguir),

elaborados com base na escala cromatica e organizados em dois grupos (os conjuntos 1 e 2
formam o material dos compassos 1 e 2, e os conjuntos 3 a 5 se sobrepdem para formar o

material do Cantabile [¢.4-16]).

O conjunto 1 € formado pelas alturas que compdem o acorde maior com sétima do sistema tonal:

[0 2 5 8] e o conjunto 2 é constituido de um acorde com intervalos mistos: [0 2 3 4 6 9] (Tabelas

9.3e 9.4

O conjunto 3, [0 1 3 4 6], estabelece o cantabile utilizado na pega. O conjunto 4 compde a linha
do baixo. E organizado a partir de intervalos de quinta (5J, 5d e SA) e caracteriza-se por obter a

mesma forma primaria em todas as suas variagdes: [0 1 4 6]. O conjunto 5 € composto pelas

vozes intermedianas da pega, formando inicialmente a classe de intervalos 4 (3M). No decorrer
da peca, uma altura é acrescentada {¢.6-7, 9, 11, 16, 19-24 ¢ 30-31) e o acorde [0 3 7] {0 acorde

Maior/menor do sistema tonal) € caracterizado (Tabelas 9.5 a 9.7).
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Conjunto 1 Variacdes do conjunto 1

! an 6—"5 0
1.1
e Hﬁ
¥ =
o FP:{013578]
Be L.
P Y-
ET[O.?-SS} 1.2 — f'{:
Vetorr<012111> ;¥
FP: 02358
13 2 ; 27 & &
::i*‘[‘;l b 2
- s
FP. j6258]

Tabela 9.3 - Conjunto 1 e suas principais variacdes (¢.1, 17,26 ¢ 27).

Conjunto 2 Variac¢ées do conjunto 2

g 1%
2.1 ’
FP-[012569]
FP:[023469] _
V-<234222> 3§ ,%
22

e

FP:{014679]

Tabela 9.4 - Conjunto 2 e suas principais variacées (c.1e3).
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Conjunto 3 Variacoes do copjunto 3
4 54 p] >
' == e
3.1
FP:[0124]
FP:[01346] ba >
Vi<223111> 19 y =
L. %1
¥ il - 1 i —
- 3
32 i
FP:[012356]
Tabela 9.5 — Conjunto 3 e snas principais variacoes (¢4, 6 ¢ 19).

Conjunto 4

Variacoes do conjunto 4
2 4 ] ) x
@ e I A3 —

FP:[6146]
Vi<iiliill>

43 FP: 0146}
4y . )
5 &
-~ b
S
FP:[0146]
Tabela 9.6 — Conjunto 4 e suas principais variagies (¢.4, 8, 12 e 14).
Conjunto 5 Variacoes do conjunto 5
4.8 # 5 #
C14 . Eid
) CIS £
FP:j6 4] FP-105
V:<000100> :[05)

FP:[037]
Tabela 9.7 — Conjunto S e suas principais variagdes (c.4,5 ¢ 31).
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Nos compassos 4 a 16, os conjuntos 3, 4 e 5 (segundo grupo de comjuntos) sdo utilizados em
sobreposi¢io. A Tabela 9.9 abaixo traz a estrutura harmdnica dessa passagem, demonstrando que

a utilizacio de seqiiéncias ndo exatas de maneira ndo funcional descaracteriza a formacio de

progressdes harmonicas tonais.

hcA
Ry ;; E.’.g 1 2 iy p [ o » Y01 f%n b
STOTOPRPE O e "8 | B |8 |coB|/Sha| 8 | 8
L ey te e e o g . =4
bex l
ry 13 £y v HEY
X BTS s b —t
L #6 ¥ P
iad #3 = o
™
Bm EbT Am™" *  Bbm D™ GEn™™ Bm™® Am DV GTC™7® Abm™E C7 Am'E Am?M
C# Gb B
{ ] L i ! | | ]
* Acorde formado por quartas

Tabela 9.8 — Acordes em sucessio nio funcienal (c.4-16).

Os tipos de toque relacionados ao timbre estio associados aos dois grupos de conjuntos — 0
primeiro grupo requer um toque mais firme e o uso do pedal direito continuo ¢ o segundo, um

toque preciso para o cantdbile acompanhado por um togue fluido no acompanhamento. com o

pedal sendo trocado a cada mudanga harménica.

A pega pode ser dividida em duas se¢Ses, formadas por quatro partes, acrescidas de uma Coda.

Esta divisdo € determinada pelo uso do material e por mudangas no andamento e no carater:
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Secoes | Partes | Compassos

Andamento /

Useo dos Conjuntos

Carater
Erotico / ' )
Parte 1 1-3 Apresenta os conjuntos 1 e 2 justapostos.
Rapido
Secdo 1
Calmo, '
Parte 2 4-16 Apresenta os conjuntos 3, 4 e 5 sobrepostos.
languido
Emprega vanac¢des do conjunto 1, retomando o
Parte 3 17-18 Rapido
material da Parte 1.
Com élan /| Reitera o uso dos conjuntos 3, 4 e 5 sobrepostos. A
Parte 4 19-25 ) ) )
Lento Parte 4 € finalizada com vanag¢des do conjunto 2.
A variagdo 1.3 executa um baixo ostinato em
Secdo 2 .
figuragdo pianistica, que serve de base para a
variagdo 1.2, formando a seguinte escala sintética,
Calmo e similar aos modos com transposicao limitada:
Coda 26-31
acelerando

62629 h:h'l"lu
E==—————— :
> ¥

Chk 2123 2123 Teclaspretas

Tabela 9.9 — Divisio da peca em 2 secdes.

Conclui-se que a variedade contida na peca é decorrente do uso: de indicagdes de métrca e

andamento diversas; de duas unidades para a medida do tempo (seminima e colcheia);, da

dindmica incongruente e amplamente variada, da textura estratificada pela justaposicio de dois

167




materiais homofdnicos, acompanhados ora pela figuragdo pianistica, ora por acordes; de dois
tipos de toque associados aos dois grupos de conjuntos, o primeiro firme e o segundo fluido no
acompanhamento e preciso no cantabile; do pedal direito ora continuo ora sendo trocado a cada
mudanca harménica; e de cinco conjuntos com caracteristicas distintas, usados em justaposi¢io
{conjuntos 1 e 2) ou em sobreposigio (conjuntos 3, 4 e 5). A bipolaridade observada no uso da
textura e do timbre, bem como no agrupamento de conjuntos pode ser associada esteticamente &

ambigiidade erética retratada pela artista plastica.

A unidade esta relacionada a ampla utilizagio do acorde maior com sétima [0 2 5 8] e do acorde

perfeito Maior/menor [0 3 7], mas sem que exista a formagio de progressdes harmonicas

funcionais, descaracterizando qualquer abordagem tonal.

O conjunto [0 3 7] sintetiza o material empregado nesta pega, sendo considerado sua colegdo de

referéncia.
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POESILUDIO N°10

Naites de Madagascar

Figura 9 ~Falvia Gongalves. Além do universo visivel XII (1982-83). Série Cartas celestes.
Técnica: Tinta acrilica sobre aglomerado. Dimensdes: ¢.1,80 x ¢.0,70 m.
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As paisagens do inconsciente criadas pela artista plastica Falvia Gongalves motivaram a

composi¢io do Poesilidio n°l0. Nessas paisagens, o compositor identificou “Nuvens que

>

passam...” e imaginou que poderiam retratar situagbes tHo msolitas quanto as “Norles de

257

Madagascar”. Esta “peca bem simples”, composta em 1985, é dedicada “g Fulvia

» 258
Gongalves’

e baseia-se na obra da artista plastica como um todo. %
Esta analise tem a intencdo de apresentar informagdes que possibilitem uma possivel
compreensdo de aspectos relacionados ao material utilizado, bem como dos procedimentos

responsavets pela unidade da pega.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira ndo ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de

pe- . . 60 s qn . og- .
analise: Teoria dos conjuntos; ** e Analise do contorno melédico através do estudo das pequenas

unidades musicais, que comp&em a arquitetura musical com base na Jégica e na coeréncia. **

No ambito do tempo, a indicacdo de andamento Lento, contemplativo se mantém do inicio ao
final da peca, contribuindo para o estabelecimento de uma atmosfera serena, fluida e continua. A
dinimica estavel se mantém entre as gradagdes que separam ppp e pp (ha uma Gnica ocorréncia
de £, no peniiitimo compasso). O uso de um pedal continuo combinado com um toque fluido cria

uma “névoa” estético-timbrica que permanece durante toda a pega.

" Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.

2 A dedicatoria esta de acordo com o manuscrito do compositor, no Anexo 4. O ano da composigdio foi confirmado
emn comunicagdo pessoal com © compositor.

9 Ver Entrevista com Fuibvia Gongalves, no Anexo 3.

% Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit € STRAUS, Joseph. 2000. Op_cit.

! Segundo SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit.
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O material da peca & formado por r8s coniuntos & variacBas, com base na escala cromética

{(Tobelas 10.1 8 10.3), As formas dos conjuntos 1 e 2

fazem use ds acordss

Sri SUCas

sdo ndo

funcional & as formas do soniunio 3 sic compostas pelas linhas horizonmais.
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== : i :
g L 3;1 ‘ﬁ'::;‘:s@e%‘
itd Ao { 4 S L
= == te¥ e
L1 BRI 1235688108 12-FP 0123

- Confunts § o guas varlagbes {01, 3¢ 15
T
¥YariacSes do Conjunio 2
P , 5
= : v - T
[ T + —
3 S
g e el R
i' i
B
: =
F’?i{ﬁi%‘??%* 23 ~TP{BIZ36T
V<32333 1> P : bE
R
&
4
4 :
. =
LE-FP 312348678518
Tabelz 18,2 - Conlunie 2 » guas variaedes (o2, T2 11}

Conjunie 3 (2.2}
3
L - >t
(e e - P ey o
ES

Yariaches do Conjunte 3

A &7 Wkﬁ
e e
Vi S

£ ; 5
-’3 w'fml et - "‘;’f .
R A
e =
et
P

L e e VEE
He =
f;!“?%—_ 3 w"”” H 32
2 . TP 134558)
i £ S
SEEF

3]

Tabele 10.3 - Conjunto 3 2 suas variacdes (8.2, 7 ¢ 13
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A textura polifdnica ¢ organizada a partir da sobreposicio de formas dos conjuntos 2 2

Ocoménetas de formas do conjunto 1 em taxiura homofHBinica com acompanhamento 4 mansirs

oral entrec lamente ¢ material polifénico, produzindo diversidade (Taba/o 104,
! entrscortam dslicadamente o material polifnico, produzindo diversidade {Tnba/o J0.4)

QT S
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ST e 3
e & B samnazs
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- fadef S 3 .
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Tabels 1.4 — Formacko da teztura associada ac wo do material fermads por conjuntes.

- ds

i3 ] NI Ipy ¥ S o et T i ammy T fem 3 e A~ 2 s g 3 e
{33 16 compassos da peca formam umea seclo Gnica. Ume observacic mais apuracas 98 voE

- RN e i e . s
em veimelho) demonstra que a segic Gnica pode se

subdividida em dois segmentos {¢.1-6 ¢ 7-16}, oz trés apices no segmento 2 (¢.9, 12-13 2 15-18),
evidenciam o ceniro A7 ¢ a {ooma primaris total destacs o embasamento no cromatismo.
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POESILUDIO N°11

Noites de Solesmes

Figura 10 — Geraldo Porto. Sdo Bento (1985). Série Mondstica.
Técnica: Oleo sobre tela. Dimensdes: ¢.0,40 x ¢.0,50 m.
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A série de pinturas com o rosto tmaginario de Sdo Bento (1985) retratado pelo artista plastico e
ex-monge beneditino Geraldo Porto motivou a composigio do Poesiliudio n°l 1. A atmosfera das
“Noites de Solesmes ” invade esta peca composta em 1985 e dedicada “ao Geraldo Porto”.** O

compositor Almeida Prado comenta:

“0 ‘Poesiludio n®1 ]’ tem duas texturas: os sinos e o canto gregoriano. Essa melodia gregoriana
é auténtica, é uma salmodia. (...) Perceba gque a ressondncia vem escrita [c.8-9 e 16, na voz

inferior]. Na iltima linha {c.22-26], deixe o pedal”. *®

Esta analise tem a intengdo de apresentar informagdes que possibilitem uma possivel
compreensio dos aspectos apontados pelo compositor; uso da textura bipartida associado &
utilizagio do matenial e dos recursos relacionados & ressonéncia, bem como dos procedimentos

responsaveis pela unidade da pega.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira ndo ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de

analise: Teoria dos conjuntos; *** e Analise do contorno melddico através do estudo das pequenas

. .. - . . . . - . 65
unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na légica e na coeréncia. *

As indicagbes de andamento e carater relacionadas ao tempeo da peca (Jubiloso,; Interiorizado,
lento; Tempo livre como canto gregoriano; Salmodiando; e Tempo livre) suscitam um ambiente

religioso, mas de naturezas distintas, uma expansiva e a outra introspectiva: jubiloso em contraste

*2 A dedicatéria esta de acordo com ¢ manuscrito do compositor, no Anexo 4. O ano da composigio foi confirmado
ern comunicacio pessoal com O COMPOSItor.

6 Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.

% Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit. € STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.

% Segundo SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit.
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com interiorizado, lento. A primeira pode ser associada esteticamente aos sinos que tocam na
torre de uma igreja — portanto externamente — e a segunda, ao canto proferido no interior dessa

mesma igreja.

As passagens de carater jubiloso empregam métrica assimétrica (5/8 e 7/8) e simétrica (2/4 € 4/4).
A cada ocorréncia deste segmento, os sinos badalam com ntencdes diferentes, sendo ora solene
(c.1-5), ora cotidiano (¢.10-14), umas vezes comemorativo (¢.16-20), noutras, leve e discreto

(c.22-26).

Nas passagens de carater inferiorizado, lento, a indicagio de compasso é omitida, ficando
subentendido o uso da colcheia como umidade de tempo. As expressdes Tempo livre como canto
gregoriano, Salmodiando e Tempo livre sugerem uma pulsagio direcionada pelo movimento das
palavras nas quais se baseia o cantocho. Nestas passagens, os compassos subdivididos por barras
pontilhadas indicam articulagBes na frase lithrgica. Assim, as frases liturgicas ficam direcionadas
pelo uso de: barras pontilhadas, acelerandos e rallentandos, crescendos e decrescendos, acentos,
ligaduras indicativas de articulacfo e expressdes como Tempo livre como canto gregoriano e

Saimodiando (Tabela 11.1).

Terapo bvre
como canfc Wace!poc,—-\ calme  acel

EMM’MM.M 1 .DM.D.DM.DMJ |

Tabela 11.1 - Indicatives de direcionamento na frase litiirgica (c.8).
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A textura ¢ estratificada. Combina a homofonia dos sinos nas passagens de cariter jubiloso,
organizadas & maneira coral, com a Salmodia polifonica, composta pelo canto hitirgico em
contraponto a oitava com uma voz inferior, que executa entradas defasadas em meio tempo em

relagio 3 voz supertor (Tabela 11.2, a seguir).

A dinimica ¢ bastante explorada: abrange as gradacbes que separam ppp e ff, e estabelece
mudancas subitas, associadas a justaposi¢des do material utilizado e as indicagdes de carater
bipartido: jubiloso e interiorizado, contribuindo para a estratificagio na textura. As intensidades
mais fortes ficam reservadas & voz superior das passagens vinculadas ao primeiro carater,
enquanto as mais leves aparecem relacionadas a voz inferior como um todo ¢ aos segmentos
associados ao segundo carater (com excecgdo dos 6 ultimos compassos, onde esta associagio é

revogada) (Tabela 11.2, a seguir).

No ambito do timbre, as passagens de carater jubiloso estio associadas as regides média e aguda,
e as de carater interiorizado, as regides média e grave. Nos dois matenais, a ressondncia é
valorizada: é conseguida através do uso do pedal direito do piano, de notas presas {c.8) e de

ligaduras que nfio conectam duas alturas, nem delineiam frases (c.4, 6 ¢ 8) (Tabela 11.2, a

Seguir).

A peca forma uma anica se¢io (Tabela 11.2, a seguir).
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O material da pec¢a € organizado em dois conjuntos com base na escala cromatica, associados

com 0 estabelecimento das duas atmosferas (Tabelas 11.3 e 11.4).

Conjunto 1 Variac¢bes de Conjunto 1
;S - B
1 l, PN =
g0 bETS
'.="--' T § E E“ ]f“\‘ 3
FP:{0135{[013 5] 16 -FP: [0135]
Vetor<i21110> B —
a2 ba
i h L i 1
CTE % §'= i

14¢1.5-FP: {013 5] 1.7 —FP: [0 135}
Tabela 11.3 - Conjunto 1 e suas principais variagbes (c.1,3,4,10 ¢ 22).

Conjunto 2 Variacoes do Conjunto 2
e
‘:ﬂ: =SS
. 1 Tempo livee
Errs. e T
L L = ¥ & o =
LR FEEd B=
FP:j01235687Y] 21-FP0123456789]
V:<546553>

ERYISIIITY: i

)

.

oy =
B~ =7

S

22-FP:[0257]

« JBDIIBMD ) |

I
%?f

2.3-FP-[0135]

Tabela 11.4 - Conjunte 2 e suas prineipais variagoes (c.6,8 e 15).
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Conclui-se que as duas indicagdes de carater iniciais, jubiloso e interiorizado denotam a
alternincia de duas atmosferas distintas, ambas com conotagfo religiosa. As duas atmosferas
apresentam textura polifonica e valoriza¢io da ressonéncia. A estratificagio fica por conta da
distingdo do material empregado em cada uma das atmosferas. Os dois conjuntos sfo a colecéo

de referéncia da pega.

As passagens de carater jubiloso utilizam: métrica assimeétrica (7/8 e 5/8) e simétrica (2/4 e 4/4);
textura homofdnica e estratificada, com acompanhamento & maneira coral; intensidades fortes —

de maneira geral, ffe f, as regides média e aguda; as formas do conjunto 1, baseadas no tetracorde

[0 1 3 5]. Estas passagens podem ser assocladas esteticamente aos sinos que tocam na torre de

uma igreja, solenemente ou cotidianamente, em comemoragio OU COM pesar.

Nas passagens de carater interiorizado, observa-se que: a indicagio de compasso é omitida,
ficando subentendido o uso da colcheia como unidade de tempo; as expressdes Tempo livre como
canto gregoriano e Salmodiando acompanhadas pelo uso de barras pontilhadas, acelerandos e
rallentandos, crescendos e decrescendos, acentos e ligadura mdicativa de articulagio sugerem
uma pulsacio direcionada pelo movimento das palavras na lingua latina, na qual se baseia o
cantochio; a textura polifonica com contraponto intermitente & oitava possui entradas defasadas
em meio tempo em relagio a voz superior; o material do conjunto 2 possul uma sobreposigio
formada a partir da geografia do teclado (as teclas brancas ocupam a linha superior e as pretas sao
empregadas na linha inferior, e vice-versa); as intensidades sio leves {de maneira geral, ppp, pp e
p); e as regides ocupadas sdo a média e a grave. Esteticamente, podemos associar estas passagens

ao canto proferido no interior da mesma igreja cuyjos sinos badalam chamando seus fiéis.

180



POESILUDIO N°12

Noites de Tansd

Figura 11 —Claadia Dal Canton. Estudo 20 (1984). Série Protagonistas de um mesmo ambiente.
Técnica: Litografia. Dimensdes: 1,00 x 0,80 m.
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Ao observar 0 movimento na hitografia “Estudo 207 (1985), que finaliza a séne de 20 obras
intitulada “Protagonistas de um mesmo ambiente ” (1984-86), criada pela artista plastica Claudia
Dal Canton, Almeida Prado imaginou as ondulagdes impetuosas provocadas pelos ventos. O
conhecimento das religides afro-brasileiras sugeniu-lhe lansd, o ornixa feminino que se manifesta

através dos ventos, raios e tempestades. Assim, o Poesiliudio n°l2, composto em 1985, tem como

2 266

subtitulo “Noites de lansd e é dedicado “a Cldudia Dal Canton”, na época, professora no

267

Departamento de Artes Plasticas da Unicamp. © Em sua entrevista, o compositor comenta:

“O afro-brasileiro ndo foi uma experiéncia mistica, mas estética. (...} Acho muito bonito o ritual
do Candomblé, as roupas, os temas, o obsessional, os tambores, a ligacdo com a terra, muito

PR 22 268
primitiva”. *

A artista plastica explica:

“Esta série de gravuras e litografias foi concebida a partir da necessidade de um resgate da
origem dos imigrantes italianos residenies no sul do Brasil. (...) Com a primeira obra da série
‘Protagonistas de um mesmo ambiente’, (...} intitulada ‘Estudo 1'. procuro retratar através de
imagens o espaco ocupado na memoria das pessoas. (..} A litografia ‘Estudo 20° traz uma

abstracdo a partir da figura, restando o sentimento, a lembranga, o movimento. E a abstragdo de

% fansa: Orix4 fermnino cuja epifania so os ventos, raios e tempestades. Sincretizado com Santa Barbara, ¢ o Gnico
orixa que enfrenta e domina 0s eguns (em alguns candomblés lorubas, espirito de antepassado que recebe oferendas e
¢ invocado em certas cerimdmas especiats). FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Aurélio do Século XX-
o dicionario da lingua portuguesa. 3 ed. RY: Nova Fronteira, 1999.

7 A dedicatéria estd de acordo com o manuscrito do compositor, no Anexo 4. O ano da composigio foi confirmado
em comunicacio pessoal com o compositor.

*® Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
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tudo, um turbilhdo. Fsta foi a obra que motivou a composicdo da peca que vocé estd analisando ™.

265

Esta andlise tem a intengdo de apresentar mmformacdes que possibilitem uma possivel
compreensdo do uso da ressondncia do piano, do material e dos aspectos responsaveis pela

unidade da pega.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira ndo ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de
analise: Teoria dos conjuntos; *" e Analise do contorno melddico através do estudo das pequenas

unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na Jégica e na coeréncia.

Dentre os indicativos de andamento e carater relacionados ao tempo, a notacio Calmo associada
4 métrica 11/8 prevalece (c.2-17), sugenndo uma atmosfera serena, mas com conteudo
ntmicamente assimétrico. A indicagio Rdpido aparece somente no compasso inicial, com
indicagio métrica 5/4 e a notagdo Tempo livre, apenas nos cinco compassos finats, em 2/4 (c.18-
22). Barras pontilhadas subdividem quase que a totalidade dos compassos (¢.1-10 e 12-18),
indicande mudanga na diregdo, articulagdo nas frases e/ou mudanga no material empregado
(Tabela 12.1). Esta sutil diversidade ritmica produz uma leve instabilidade no movimento

periddico das frases, gerando interesse.

** Enrevista com Clandia Dal Canton, no Anexo 3.
2 Sepundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit € STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.
! Segundo SCHOENBERG, Amold. 1991. Op cit.
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)
il
)
i

Mudanca na direcido

Articulacdo na frase

Mudanca no material

Tabela 12.1 — Uso de barras pontilhadas (c.2,12 e 17).

Na dinimica, as gradacdes mais leves predominam (pp, p, mp e mf). A textura estabelece uma
polifonia entre o baixo ostinato e a linha melddica (c.2-8 e 12-17), entrecortada pelo uso da

figuragio pianistica (c.1, 17 e 18) e da homofonia com acompanhamento por acordes (¢.9-10, 18

e 20-22). O uso de ostinatos produz unidade. A Gnica ocorréncia de dindmica ff{¢.9-11) aparece
acompanhada por uma intensificagio na textura e pelo uso do movimento contrario, por isso

transcorre de maneira gradual ¢ fluente (Tabela 12.2).

Tabela 12.2 — Uso eombinade de dindmica ff; textura mais densa e movimento contrario {c.8-12).
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No ambito do timbre, a peca explora toda a extensio do teclado do piano. Utiliza os registros
extremo-grave e extremo-agudo tanto concomitante como alternadamente (Tabela 12.3) e o tipo
de toque valoriza a linha melddica. O pedal direito é trocado a cada mudanca harménica nos
trechos que contém os ostinatos, mas ¢ mantido nas passagens que fazem uso da figuragio
pianistica (¢.1 e 17), nas que pedem uma énfase na voz intermedidria através do uso de acentos
(alturas fa-fa-do, nos ¢.6, 7 e 9) ou nas que trazem a notagfo Ped. (c.18-19 e 20-22). Em sua
entrevista, o compositor Almeida Prado enfatiza: “No final do ‘Poesilidio n°12’ fc.18 inteiro]

deixe o pedal, para que ndo fique a sensacdo de um vazio”. *™

Justaposiciio no uso das regides
aguda, média e grave

Uso concomitante das regides
extremo-grave e aguda

Uso alternado das regides
extremo-aguda e extremo-grave

Tabela 12.3 — Exploraciio dos registres extremo-grave e agudo (¢.1,2,9 ¢ 17-21).

I Entrevista Almeida Prade por ele mesmo, no Capitulo 2.
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O material da peca € composto por dois conjuntos e vanacdes (Tabelas 12.4 e 12.5), com base

na escala cromatica. O conjunto 1 € utilizado na formacio dos dois ostinatos e da figuragio

pianistica, e caracteriza-se pela presenca das classes de alturas 10 e 11 (intervalos de sétima na

musica tonal). O conjuntos 2 ¢ empregado na organizagio da linha melddica e conta com a

presenca das classes de alturas 5 e 6 descendentes (quarta justa e aumentada).

Conjunto 1 Variacdes do Conjunto 1
Ripiio pga 2 1
EREsE L.1-FP: [0 2 6] 15-FP [01356810]
Qg = ( ftgs
S SRR
FP:[0137] 7
Vetor<111111> 1.6 TP [02 4 7] - (2° ostinato)
ISA /"'\ ”
SEErH PR
itiiiaiil

L7-FP: [024579]

' B—For £

B
h
™

EL I st e m—r
1\/ %
14-FP:{012345679]-(1°ostinato) 18-FP:]012345678]

Tabeta 12.4 — Conjunto 1 e suas principais variages (.1, 2,6, 15 e 16).

Conjunto 2 Variac¢oes do Conjunto 2
2 . 2
FP: [0 6} § >>£{
V:<0 0000 1> 2.1 -FP:[026] 2.4-FP.106)
2;} @25#\\, -
(g:*‘:: Q%E Eé %i 20
2.5 -FP: j03) ( © = ;
g Fo~ 25. FP:[0137]- voz superior
L FP:[01356810] - vozinf.
N E e e

23-FP:j0259]
Tabela 12.5 - Conjunto 2 e suas principais variagbes (¢.2,3,6 ¢ 9).
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A pega contém 21 compassos, constituindo duas secles nfo contwastantes {¢c.2-11 & 12-223,
precedidas por uma introdugdo {c.1). Esia subdivisio é determinada pela mudanca no baixo

pstinate: 2 Seclo 1 exple o matsrial dos dois conguntos & iz use do primsiro ostinato, @ a Seg

23

20

2 wsiliza o segundo ostinais {Tabela 12.6, nas corss verde ¢ azul, respectivaments),

El

Introduciic Segfo 1 (Ogtinate 1)

A P AT,

P

= . e s - S S DR T i
L i e
Seclio 2 {Ustinato 2)
T
g - =y = e
3 a T ol S A ) " s | i
{ : e =
‘.3 [ e 53 el ey R = - T : =
A i " H e .| R [ —_
i e .
} i - > - o by, A5
; T . . -
% - . L

fsdo da peps eam duas seches ndo confrasianies.
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Conclui-se que o material utilizado € estivel e condizente com a indicagio Calmo (c2): as
notagdes de dindmica mais leve {(pp e p) prevalecem; o tipo de toque que valoriza a linha
melddica € mantido do imicio ao final da peca; a constituico das formas dos dois conjuntos
contribui para a permanéncia do uso das classes de alturas 10 e 11 no acompanhamento, e 5e 6
na linha melddica, durante toda a peca; o direcionamento ao apice de maior intensidade da pega
{c.9-11) ocorre de maneira gradual, por estar associado a uma intensifica¢io na textura e 2o uso
do movimento contrario; © apice € posicionado nos compassos centrais da pega, promovendo um
equilibric formal; e as duas segdes apresentam um contetido nio contrastante. Os dois conjuntos

sdo a colecdo de referéncia da pecga.

A diversidade ocorre no dmbito ritmico e deve-se ao uso da métrica assimétrica (5/4 ¢ 11/8) e

dos compassos subdivididos por barras pontilhadas.
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POESILUDIO N°13

Noites do deserto

értica.

Figura 12 - Reprodugdo fotogrifica de regido des
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As conversas com a amiga de ascendéncia libanesa Maria Aparecida Pacca sobre possiveis
viagens pelo deserto motivaram a composigdo do Poesiludio n°l 3, “Noites do deserto”. A pega
» 273

composta no dia 27/08/1985 ¢ dedicada “a Cuca (Maria Aparecida Pacca), com amizade ”.

Almeida Prado tece comentarios relacionados ao matenal e ao timbre da pega:

“Essa escala em unissono no inicio do “Poesiludio n°13° é um (...} falso modo drabe, que eu ndo
sei se existe. {...) A musica drabe ndo tem harmonia. Sdo 5o melodias em [um] unissono (...) ndo
muito afinado (..) [com] oitavas (..} ndo muito justas. Entdo, para dar a impressdo de algo
primitivo, desafinado, mas dentro do sistema temperado do piano, sujei esses unissonos [c.2
inteiro]. Isso é um achado timbrico muito interessante, que aparece aqui pela primeira vez.

Depois, repeti isso nos ‘Flashes de Jerusalém’, em ‘Bethania’” -

Esta analise tem a mteng8o de apresentar informagdes que possibilitem uma possivel
compreensdo do material e dos recursos timbricos utilizados, bem como dos aspectos

responsaveis pela unidade da pega.

Para tanto, foram empregadas - de manetra ndo ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas

de analise: Teoria dos conjuntos; >~ e Analise do contorno melédico através do estudo das

pequenas unidades musicals, que compdem a arquitetura musical com base na /logica e na

P 76
coerencida. :

7 A data da composicao e a dedicatoria estdo de acordo com o manuscrito do compositor, no Anexo 4.
" Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitalo 2.

7 Sepundo LESTER, Joel. 1989, Op.cit. e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.

% Segundo SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit
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Este Poesiludio conta com uma multiplicidade de procedimentos. No d&mbito do tempo, as
indica¢des de andamento e métrica fazem amplo uso do Tempo livre (Tabela 13.1). Nessas
passagens, o uso da colcheia como pulsagio fica subentendido pelos grupamentos ritmicos
empregados (Tabela 13.2, a seguir). As indicagbes Lento {c.1) e Muito lento (c.10-21),

contrastam com a se¢io de indicagio Movido (¢.2-9).

Os compassos sdo, na sua matoria, amplos (o compasso 2 contém 49 pulsacdes). O primetro e o
ultimo compasso (c.21) contam com o auxilio de barras pontilhadas com a finalidade de

direcionar a linha melédica. Tais procedimentos produzem diversidade ritmica.

Compassos Indicacdes de andamento e carater Meétrica
1 Lento Livre
5 Como um canto beduino Livre
Movido
3.9 Simétnica (4/8, 4/4, 3/4,2/4) e
Assimétrica (1/4)
10 Tempo livre, muito lento Livre

Como o canto do venio no deserio...

Simétrica (4/8, 4/4) e

11-12,14-15,17-20 Assimétrica (1/4)

13,16 e 21 Tempo livre Livre

Tabela 13.1 - Indicacbes de andamento, cariter ¢ métrica.

191



T
>
¥

. oy
o 5 =
ol [
4& 3 mﬁw o Qm
) & b e o e
o of B A
' L e 5 £ ~ : 5 ..
it S T * g e o m & o
g . - o Al o - w o] :
' + SRE: s - : ' [
31 - oy M \w & L4 by nmuf o S
A0 WHHE e B = e % 5 4 =
“ & & w e .
: o o = B oy 3 ]
! pEnl L R Bk & ] ¢ ! = o [15]
g e 2L 3 ot - . o0 o e
IO IR Wit B 2 9 * 5% 8
a i} A o P o, 4 o o -
; ey iy m ) £y
m L b m LAl T Ry & & e
. o gl a9z h - ™~ o
.m L & & ] [Eh) ] ES i @) N wg
R P &q I I \w L ~ ! 02 o s
Y & Pty () = ! , :
nge RHlo SRR 5 g I = < e H
EP = ; o ) = ;o ud
= KMM@ Mv .mu.h. .mw “hv_. EY mw .m b
Emipy e - Sy = Y i & & &
I £ o - o o o
B o ] i o4 & B
@ i i 3] % = S
) ey 3 ; S el .mm Zﬂ@
; S 5 = ﬁ 5 £ %
5] Al 5 et a : ..K c ﬁ.,u [ 2
T . 3 ! By " W
Al : F | 4 -
e z, 1 = o ; A e b G
i s & 8 “ £ 5 B w
g E | A . % - i R &
m & g @ & i ] = - Pt
1A B o & 2 % ¥ = 3
A0S E oy o 3 Be - b = =
3 | i 3 w = 2 m@v by u - e
R AR me m %{ Mm ﬂaw o Wﬂw .w_;.m
5] & 5 5 & e 3 ¢ 8
T et o o 8 o 1 ) & o
i < i b = [ = &
P . G S o by i - &
i T . o k) .
) i & - 1] P ] ] -
! i il B e o} st v g ] o
' 4 i T mh ~td L2 b @ i
' fat [ el % o [
CT ) oy bl B a2 e P
= " 2 a3 ‘ 5 0 @ 1
Wy 1T i E W g o S ® &
P ‘ Bt & i @ g9
Al e & & & 8 A
il @mﬁ 8 SR T i @ @ B
. o, m b i [ o M.AW Mw ol
¥ 4
Ty [N “\a mﬂw 2 cmm & s et
- : X e} ] o [
g o ! o ol P o
A~ w%w.a o " & - o e ax
= o o = s [5:
e T U et | 3] 7] & g (X}
. = ] bt @ b b
£~ =1 AL et X G
. = 73 o i1 o o~
3¢ <0g £ o oy
et ) e Wy
= ] : L 4 ot
= B ) 2] i <
o i W <y L it S
A w o [ Rt Pl e
£ a ' kg mf et
fl £ = & @ it -
i e s L. w3 k] LS
e o) faR ax i .
Ly e e



Vozes paralelas

a classe de intervalos O:

Vozes paralelas

i classe de intervalos 1:

Uso de figuracio pianistica

nos interhadios:

Tabela 13.4 — Textara (c.1,2,3 e 10).

A ressondncia resultante da notagio Com muito pedal (c.2) associada: a indicacio de andamento
Movido, & sinuosidade da voz mtermediaria que se move por semitons, & concomitincia da linha
melddica com o baixo movendo-se a distincia da classe de intervalos 1 (9m, 16m) e a0 uso da
linha melddica na regido média com dinfmica ppp estabelecem um timbre que reproduz as

ondulagdes irregulares do canto beduino (Tabela 13.5).

Igualmente, no compasso 10, a combinacdo do uso do pedal continuo com o pedal una corda e os
trinados notados na regifio extremo-aguda do piano, a dindmica p e pp, e a indicagio de
andamento Tempo livre, muito lento aludem & sonondade do sopro longinquo do canto do vento

no deserto... (Tabela 13.5).
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Tabela 13.5 — Associacio de procedimentos contribuinde para a fermacao do timbre (¢.2 e 10).

O material da pega € composto por apenas 1 conjunto e suas variacdes, orgamizados com base na
escala cromatica. O conjunto 1 € formado pelas classes de intervalos 1 (2m, 7M, 9m, etc) e 6
(tritono, 11A, etc., na Tabela 13.6), constituindo o conjunto [0 1 6]. O uso extensivo deste
conjunto contribui para o estabelecimento da atmosfera desértica, povoada por beduinos, cujo

canto € motivado pelo movimento serpenteante do sopro do vento sobre as dunas de areia.
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Conjunto 1 Variacdes do Conjunto 1
B £ R

Sseg = =

FP: {016} LI-FP:{01271
Vetor:<16001 1> B .

8 1.6-FP: [0 123456]

/. —
E |

o
1.2-FP:[0134569]

.,i%:
ffm

alll

1.3-FP:{012] B
2, . 1.7-FP. [0 146]
14-FP: [0 16] 1.8 - FP: [0 7]
S RPP SOOI T a:'“; """"""""""""""""""""" o
' 2T bt o ™
u g BEL et g e,
i!} I'.! L3 I

1.9-FP:{012345678910]

Tabela 13.6 - Conjunto 1 e suas principais variagies (¢.1,2,3,8 ¢ 10).

Os 21 compassos que formam este Poesiludio podem ser agrupados em trés segdes (c.1, na cor

ocre, ¢.2-7 em vermelho e ¢.8-21 em azul, na Tabela 13.7).
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Tabela 13.7 — Divisie da pega o t8s segfes
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A seglo T exple o comjunto 1 seguido pelas vaniacBes 1.1 & 1.2, Apresenta-os nas duas vozes

paralelas, 4 classe de intsrvalos §

A secho 2 uiiliza as variagBes 1.3 a2 1.6, As variacSes 1.3 e 1.4 sic empregadas na composicio da

linha melbdica e do acompanhamento {voz intermedifria), & a variacio 1.5 & usada na formacio

4o baixo. A linha do baixo sstabselscs um contraponio 4 classe de intervalos 1 em relagdo 2 Hnha

melédice paralela da voz superior.

A wariagho 1.6 compde os interlGdios gue entrecortam a segdo 2 (¢

wierlidio 1 ¢ precedida pelo Segmenio o, que aparsce cada vez mais sintetizady:

.
[
[4a]
L
b

b

Segments a

A seefio 3 uiiliza as variagbes 1.7 a 1.2, A vanag

T

que sntrecorta ssia secdc. As varmeles 1.8 e

K

oy

144 . ] . = p 5 T ] ngn, Faly i L di Ao
melddica e do acompanhamenio, respactivaments. {ads ooorénon dests Juzerivdio 2 S precadida

A g N,

P fen B T i 3 fn 177 2 riiey T s rerTe e Fan f0 pelos s
nelo Jegmenic 4. Ma Gitima destas ogoréneias {2.17), ¢ fnderitdio 2 £ seguido pelo faferlia:
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POESILUDIO N°14

Noites de Campinas

A Febre
_Amorosa

Figura 13 — Capa elaborada por Victor Burton para o romance 4 febre amorose de Eustaquio Gomes.
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Ao ler o romance A4 febre amorosa (1984), escrito por Eustaquio Gomes, *” o compositor
Almeida Prado almejou compor uma épera. O escritor criou entfo um libreto e o compositor deu
inicio a elaboragio de alguns esbogos sonoros. Mas a composi¢do da épera ndo se concretizou.
No entanto, os “croquis harmdnicos” que a fundamentariam deram origem ao Poesiludio n°l4,

Noites de Campinas. A pega, composta no dia 28/08/1985, ¢ dedicada “ao Fustaquio Gomes”.*™

O compositor Almeida Prado a descreve como “uma aquarela, um arco-iris a noite”. **

Esta andlise tem a intengio de apresentar informagdes que possibilitem uma possivel
compreensdo da formagdo harmdnica desenvolvida pelo compositor, do uso do material e dos

aspectos responsaveis pela unidade da peca.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira nio ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de

analise: Teora dos conjuntos: ** e Anélise do contorno melédico através do estudo das pequenas

. . . - - . s - - B g
unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na l6gica e na coeréncia. **'

A unica indicagio do carater da peca - Sereno, calmo, como um arco-iris - evoca a atmosfera
lirica e suave da aquarela imaginada pelo compositor. O nimero de tempos por compasso e a
métrica variam amplamente (2/1, 4/1 e 10/1), mas a umdade de medida do tempo € mantida

(seminima}, garantindo regularidade e equilibrio no &mbito do tempo.

77 GOMES, Eustaquio. 2001. Op.cit

2% A data da composigdo e 2 dedicatoria estdo de acordo com o manuscrito do compositor, 5o Anexo 4.
2% Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.

* Segundo LESTER, Joel. 1989, Op cit. e STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit.

B! gegundo SCHOENBERG, Amold. 1991, Op.cit.
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As mudangas na dinAmica ocorrem de maneira gradual, porém abrangente {entre pp e ff). A

textura homofonica utiiza o acompanhamento & maneira coral, mantido do inicio ao final da

peca. O pedal direito trocado a cada mudanga harménica e o tipo de toque que valoriza a linha
melddica produzem um timbre estavel. A regularidade e a delicadeza do tratamento prestado ao

tempo, 4 dindmica, a textura e ao timbre condizem com o carater aprazivel e contemplativo.

O material da peca ¢ formado por trés conjuntos e variagdes, organizados com base na escala

cromatica (Tabelas 14.1 a 14.3).

Ceonjunto 1

ﬁ,&_wggxmwr—_—@:gﬁgﬁ”ﬁ%&
%}ﬂ&gaﬂuonﬂ"‘uns»

1 2+

ST e
—————— > =

FP.[01234567891811] Vetor: <12 12 12 12 12 6>

Variacio de Conjunto 1

%aﬁ VO W T ia’?ibim«»

k(3 £oln s
% 3

1.1-FP:{012345678910 11]

Tabela 14.1 - Conjunto I e sua variacio {c.1e2).

Conjunto 2 Variac¢ées do Conjunto 2

Ip e el — L4
FP:[01235689]
V:i<546553> 2.1-FP:{061235689] 2.2~ F‘P{012345678910H]
Tabela 14.2 - Conjunto 2 e suas principais variagoes (c.3,4¢9).
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Conjunic 3 Variacdo do Conjunic 3

“onjunio 3
3 I N N,

T

H
M
(i g,

A gy A
&

FPHi2457810 Vi<d5633 5> 3I-TR 012437818}

Tabels 14.3 - Conjunto § e sun principal varlacho 62 T

Os 10 compassos da peca formam uma secdc tnica, que pode ser subdividida

segmentos {o.1-2, 3-5, 6-8 ¢ 5-10}:

Ay

3
!
5
== ,
% SR =
3
ey
g - =
¥ E e . i3 oY =y -
e e - A =3
[
et 5 S -
{ g T = :
q R
3 NN R .
4 : i : "
4 E = T %
=y oo PP
E o~
g = ﬁ/ﬂm—\}é
W =
I £
? i Tormmmee PP
JLa s, ~. o
pi = EE T —
=P =
A;‘m

Tabels 4.4 — Divisdo da pepa e guairs segmenios.
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O segmento 1 € constituido pelas duas formas do conjunto 1, cujas vozes condutoras descrevem

um movimento contrario, valorizado por um crescendo na dinimica (7abela 14.5). Os
subconjuntos organizados com base neste material possuem formas primérias bastante préximas

(Tabela 14.6):

Segmento 1

Subconjuntos:  a b e d& e f g h i

2 A /Mﬂ [is)&
% } b W f
- - 5 P

b g do be o je g R b Lig,
= — e =
=" i

Tabela 14.5 — Segmento 1 (¢.1-2).

Subconjuntos formados com base nas formas do conjunto 1

Compasso 1 Compasso 2
Subconjunto a: [0 14 7} Subconjunto i [ 14 7]
Subconjunto b: [6 3 4 8] Subconjunto 1: [0 3 4 8]
Subconjunio ¢: [0 2 4 7] Subconunto m: [0 2 5 &]
Subconjunto d: [0 1 3 7] Subconjunto n: {02 3 7}
Subconjunto e: [0 24 7] Subconjunto o: 024 7]
Subconjunto £: [0 2 3 6] Subcomyunto p: {0 2 3 6]
Subconjunto g: f0 1 4 6] Subconjunto g: {0 14 6}
Subconjunto h: J0 3 5 8] Subconjuntor: |0 34 58]
Subconjunto £ [ 23 7] Subconjunte s: [@2 3 7]
Subconjunto §: {0 2 6] Subconjunto t: [0 2 5 8]

Tabela 14.6 — Comparacao entre os subconjuntes formades por acordes no Segmento 1.
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No segmento 2, o conjunto 2 e a variagio 2.1 formam seqiiéncias (Tabela 14.7) e propiciam a
organizagio de subconjuntos cuja forma primaria preponderante é [0 3 7] (triade M/m) e

(Tabela 14.8):

Segmento 2

Subconjuntos: a b ¢ & e f g h i j k 1

Tabela 14.7 ~ Segmento 2 (c. 3-5).

Subconjuntos formados com base nas formas do cenjunto 2
Compasso 3 Compasso 4 Compasso 5
Subconjunto a: {0 3 7] Subconpunto e: [0 3 7] Subconjunto 1: [0 3 7]
Subconjonto b: [# 3 7] Subconjunto £ [0 3 7§ Subconjunte §: [03 4 5 8]
Subconjuntoc: {0 1 58] Subconjunto g: [0 1358} | Subconuniok: [G13578]
Subconjunto d: [0 3 7] Subconjunto k: [0 3 7} Subconjunto 1: [6 3 7]

Tabela 14.8 — Comparacio entre os subconjuntos ne Segmento 2.

No segmento 3, as formas do conjunto 3 produzem seqiiéncias (Tabela 14.9) e subconjuntos com
formas primarias semelhantes (Tabela 14.10), que conduzem a uma grande sintese do matenal

(segmento 4, na Tabela 14.11)}, concluida pelo uso do subconjunto [0 3 7] (Tabela 14.12):

1 A segmentacio dos acordes M/m da musica tonal tarmbém resulta no conjunto [0 3 7]. No entanto, esta passagem
pio tem sononidade tonal, porque o relacionamento entre as simudtaneidades néo se baseia nas progressies por tergas
€ quintas.
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Segmento 3

Subconjuntos:  a b c d e T
THU T S e MY A i WD S
%1 T : e

ii“
27 o TQI
Y

11
s

Tabela 14.9 — Segmento 3 (c. 6-8).

Subconjuntos formados com base nas formas do conjunte 3

Compasso 6 Compasso 7 Compasso 8
Subconuntoa: [023579] | Subconjuntoc:[023579}! Subconjuntoe: [02357]
Subconjunto b: [0 1 3 7] Subconjunto d: {0 1 3 6] Subconjunto £: [0 1 3 6]

Tabela 14.10 — Comparac¢fo entre os subconjuntos no Segmento 3.

Segmento 4
Subconjuntos: a b ¢ d
A
og !mé % ﬁ/m‘\;g
[y F

(% iE w - i |

i =

2P

B

Tabela 14.11— Segmento 4 (c. 9-10).

Subconjuntos formados com base na variacio 2.2

Compasso 9 Compasso 10
Subcopjuntoa: [0 123457 Subconjuntoc: {0123 57]
Subconjuntob: [0 12357910} | Subcompunto d: {83 7]

Tabela 14.12 — Comparacio entre os subconjuntos no Segmento 4.
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Ao sstabelecermos uma comparagic enirs 0s subconjuntos formados com base no material da
peca podemos observar a preponderineia do contorno cuja forma priméria € [0 3 71 (Tebela
14,13y Motamos ainda que a dinfireica € utilizada de maneirs modular, por estar associada a0 uso
do material & que ambos desereven movimentos de expansic {através do usge do crescendo na
dinfimica e do movimenic coniriric nas vozes conduteras do ssgmento

E

{manutencic da dindmica pp s do subconjunic 18 3 7, no ssgmento 2) & sindess {decrescendo
it 3 3 s i

dirinuico na quantidade de alturas por subconjunio — de [0 2 3 5 7 9] no inleic do segmento 3

para {03 7] no final do segmento 4}:
Seomentss | Compassos Subconjuntos Dindmica
: 01471103481 024711013710247)
B236] 0146103581 02371@25] poresc i
1
. BEI4ATIB348102381102371102471 o crese. JT
= 2361101461 03458I116237110258]
3 371 M3TIN IS8 D37
v 4 B371[0371 013581837 P
5 6371034581 1013578][037}
& WI337210137] Fdeorese. p
3 7 02357910136 Fdecrese. p
g B235718134] P
2 GI23453TI0LIZ3567216
4 ) pE
10 i23371037]
Tabels 14,23~ Comparagde enire ¢ material ntilizade nos guaire segmenios.
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Conclui-se que o uso modular da dindmica e da métrica esta associado 4 justaposi¢io do material
formado por trés conjuntos. A concepco destes trés conjuntos, por sua vez, esti vinculada a
uniformidade: da pulsagido constante, medida por seminimas; da textutra homofbnica, com
acompanhamento 4 maneira coral; do uso do pedal direito trocado a cada mudanga harmonica; do
embasamento na escala cromitica; do directonamento vinculado aos movimentos de expansio,
estabilidade e sintese; e da recorréncia do subconjunto {0 3 7] (a triade M/m), colegio_de

referéncia desta pega.
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POESILUDIO N°15
Noites de Mdlaga

Figura 14 ~ Bernardo Caro. Frederico Garcia Lorea — Elegia (1998):
Técnica: Acrilico sobre tela. Dimensdes: 4,060 x 1,50 m.
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A influéncia exercida pela cultura espanhola na obra do artista plastico Bemardo Caro é
absorvida e exterionzada pelo compositor Almeida Prado neste Poesiltudio n°l5. A pega Noites
de Mdlaga, composta no dia 07/09/1985 ¢ dedicada “ao Bernardo Caro, o genial amigo”. *®
Nos catalogos da exposigdo Proposigoes (1964/1984 e 1964/1986), Bernardo Caro apresenta um
poema que alterna sttuagdes relacionadas a Espanha e ao Brasil, respectivamente seu pais de
ascendéncia e seu pais natal. ®* Almeida Prado tece comentarios a respeito desta marcante
intervengio: “O ‘Poesilidio n°I5’ é bem espanhol. Ao mesmo tempo ndo é. Ndo tem nada

exatamente igual @ musica espanhola, mas é espanhol”. ™

Esta analise tem a mnten¢io de apresentar informagdes que possibilitem uma possivel
compreensdo da formacdo e do uso do material mencionado pelo compositor, assim como dos

aspectos responsaveis pela unidade da peca.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira ndo ortodoxa, nem excludente - as seguintes técnicas de

analise: Teoria dos conjuntos; ** e Analise do contorno melédico através do estudo das pequenas

. .. - . . .. " . D287
unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na logica e na coeréncia.

No dmbito do tempo, a peca faz uso de diversas indicagdes de andamento, cariter, execugio e
métrica. A indicagio Tempo livre {c.1) confere somente ac andamento o status da

indeterminacio, ja que a métrica € determinada (Tabela 15.1).

2 A data da composigio e a dedicatoria estio de acordo com o manuserito do compositor, no Anexo 4.
* Ver Entrevista com Bernardo Caro, no Anexo 3.

B3 Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.

# Segundo LESTER, Joel. 1989. Op.cit. e STRAUS, Joseph. 2000. Op cit.

*7 Segundo SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit.
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Indicacoes de

Compassos andamento, cariter e execucio Métrica

3 Ritmico 6/8
4 7/8
5 8/8
6 6/8
7 Bem marcado

813 ﬁz’ffiﬁoso

16-17 3/4
18 Harp. rapido 5/4
19 (Siléncio) 6/8

Lento, noturnal
20 Distante, na memoria...
(Os jardins de Malaga...)

21 7/8
22 8/8
23 9/8
24 10/8
25 11/8
26 12/3
27 ge%f;f ressoar 13/8
28 6/8
29 2/8
30 6/8
31 3/8

32-34 6/8

Tabela 15.1 - Indicages de andamento, cariter, esecugio e métrica.
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Nos compassos 3 a 5 e 20 a 27, as mudancas na indicagio de compasso estdo relacionadas a

ampliago do matenial por adi¢do de novas sonoridades (Tabela 15.2).

TH

Tabela 15.2 - Mudangas na métrica relacionadas & ampliacio do material (c.3-15 e 20-27).

A dindmica abrange as gradagdes que separam ppp e ff Cada nova intensidade aparece de

maneira subita, inesperada (Tabela 15.3).

1
-3
¥

2 ¢
y ey bR L ey =TT

P citwive T isters
2 g L ey = o o S e

— 4
7 "

ST WMo VARY

Tabela 15.3 — Mudancas sibitas na intensidade (c.] e 7-8).
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A textura estratificada justapde segmentos com textura homofOnica e polifonica, que fazem uso

de: vozes condutoras paralelas mantendo uma distncia a classe de intervalos zero {unissono, 8J,

151, etc., nos ¢.1-2 e 26), figuracio pianistica {(c.3-7, 18, 26, 27} e ostinato (c.8-15). O baixo
ostinato mantém o mesmo grupo de alturas (com excec¢do do ¢.12, onde apenas as trés primeiras

alturas sio repetidas), mas com tratamento ritmico diverso (Tabela 15.4).

Vozes condutoras paralelas Polifonia com baixo ostinato
e figuracio pianistica

Wer =gt O, SLALTL

e — % At e SR
rr i ToLocs ’
?gs,,ﬂ:jai : zp Tnloc:

= : e : e e e
3 N

I

il
e
Wi
wiil &

iy
W

\_/
Tabela 15.4 — Uso de vozes paralelas, figuracio pianistica e ostinato {c.8-9 e 26). ‘

A diversidade timbrica ocorre através da exploracio de toda a extensdo do teclado do piano, do
uso do pedal direito continuo e da justaposicdo de materials que requerem tipos de toque
distintos: o toque preciso, ora leve, ora intenso (c.1-2); o toque vigoroso (¢.3-7); o toque fluido
que acompanha a notagio misterioso (¢.8-12); o toque sutil e staccato da linha do baixo, sobre o

qual a ressonéncia do intervalo da classe de alturas 11 (7M) se sobrepde (c.13-15}), seguido pelo

toque intenso que vai se esvaindo até atingir o siléncio (c.16-19); o retorno do toque fluido (¢.20-
25), seguido pelo togue intenso entrecortado pela figuragio pianistica de toque fluido (¢.26),
culminando na passagem de toque preciso intenso (c.27); e 0 toque preciso, porém leve que

encerra a pe¢a {¢.27-34).
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O material da pega é formado por dois conjuntos e variagdes, com base na escala cromatica

(Tabelas 15.5 e 15.6). As formas do conjunto 1 estio relacionadas a utilizaclo da textura

polifonica e das vozes paralelas e as formas do conjunto 2, ao uso da figuragfo pianistica e do

ostinato.
Conjunto 1 Variacoes do Conjunto 1
Tempo e ~y
T o~
it TS el
P Recitativo o { T ]
7
% 1.3-FP:[01368]
' 5 pm Ta .
FP: [0 1 3] PP % b
Vetor:<1110600> 11 FP.J[013] : =] o P i
J e - -! ¥ ]
2 de é—'\ m\ AN L FEEE:
g;: =R {- PP\J\_}’P “ ! eyl
ét + ?E B e e e e m e e -
PP Inlowo P
1L2-FP:[013568] L5-FP:{01234567891011]

Tabeia 15.5 - Conjunto I e suas principais variagbes (c.1,8, 20 ¢ 32),

Conjunto 2 Variacoes do Conjunto 2
7 > Ik =,
e e z P S o
et : e
Jip=r S ===—C
2 = = 2.4-FP: [02368]

S T IR

2= o
; 21-FP:[012345789] z :
FP:[0123568] Zs o e

i (&
V<4 44342 = - (@

= L= 2
;:# \#f L WP e f e
22-FP:[0123578] 25~-FP:{01234578140]
v = = S -}“w
: Y 3

o —

==Hm P e

CERCE
23 -FP.[07] 2.6 FP:[023 7]

ailii

Tabela 15.6 - Conjunto 2 e suas principais variacbes (¢.3,7, 8, 20,26,27 ¢ 28}.
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Os 34 compassos da peca formam duas segdes, acrescidas de uma Coda (Tabela 15.7).

Seciio 1 ? Secao 2 Coda

c. 1-19 c.20-26 c.27-34

Tabela 15.7 ~ Subdivisio da peca em secBes.

Esta divisio é determinada por mudanga no andamento (de Tempo livre no c.1 para Lento,
noturnal no ¢.20), pelo uso do maternal dos compassos 1 e 2 (conjunto 1 e variag¢do 1.1, nos c.16-

17 € 26), e pela ocorréncia de pausa geral (¢.19 e primeiro segmento do ¢.27):

Secio 1
Indicacio Tempo livre Pausa geral
Usoc do conjunto 1 e da variagho 1.1
& &
berp ripiks
Texspa livi AT ~ Y 16, L__ :E;Ix S@% . ‘} J’:ﬁ b o
o by be 2 f"}; “;% g_? - bRabge f’?—@ S% i % = S e “‘m‘
i ‘ y e ' ) .ﬁg' ; P T pp | (sikioon)
P Recitntwo : \
‘ i ! 2o ps = T,
A ; %—T 'Zfimj"[ia T EEAE 4w §:E§
TS | v 3 $551%
Secio 2 Coda
Indicagio Lento, noturnal Uso do conjumto 1
=
P -~ o > T »
ot Y B I %, bEdue o e ber E
it e At L
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Tabela 15.8 — Causas da subdivisiio da peca em duas secoes (c.1, 16, 20 e 26).
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Conclui-se que a pega é marcada pela multiplicidade de procedimentos adotados: uso de diversas
indicagbes de andamento, carater, execucdo e métrica;, amplia¢io do material por adigdo de novas
sonoridades {c.3-5 e 20-27); uso de dindmica abrangente com mudancas subitas; justaposi¢io de
segmentos homofdnicos e polifénicos, que utilizam vozes condutoras paralelas, figuragio
planistica e ostinato, promovendo a estratificacio na textura; usc de ostinato com tratamento
ritmico diverso (¢.8-15); exploracio de toda a extensio do teclado do piano; justaposigio de
materiais que requerem tipos de toque distintos; uso do material formado por dois conjuntos e
variagdes com caracteristicas distintas; e subdivisdo da pega em duas se¢des acrescidas de uma

Coda, com andamentos distintos.

A unidade da pega deve-se ao embasamento dos dois conjuntos na escala cromatica, ac uso do
pedal direito continuo e a recorréncia do conjunto 1 [0 1 3} desde o primerro até o witimo

compasso. O conjunto [0 1 3] ¢ a colegdo de referéncia desta pega.
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POESILUDIO N°16

As noites do centro da Terra

“Ao criar o clima do lembrar,

agitei profundas aguas e as turvel por instantes.

Constatei o dificil exercicio da memoria...

Lento e irrompido de siléncios”.

(Almeida Prado) **

8 PRADO, José Antonio R. De Almeida. Modulagbes da memoria: (um memorial), Campinas: Universidade
Estadual de Campinas, 1985, p.4.
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Mais do que “As noites do centro da Terra”, o Poesilidio n°l 6 retrata as “nottes” emocionais das
pessoas. Esta pecga, composta no dia 08/09/1985 é dedicada “ao Durval Chechinato”,

psicanalista.

Em sua entrevista, Almeida Prado rememora:

“Na ocasido eu fazia psicandlise lacaniana com o Durval Chechinato e estava passando por um
processo muito doloroso de entrar em mim e descobrir coisas. {..) ‘Como (...) imaginar isso em
musica? Vou tirando as ilusdes... (...) Ai fica a esséncia’. Como eu havia comegado a pe¢a com Fa
menor, entdo terminei com fa-d6’, sem ser maior ou menor — é 0 fi-do’ e depois ndo tem mais
nada, é o siléncio. (..} O Poesiludio n°l6’ é o mais vanguardista de todos. O mais enigmatico.
Esses siléncios sdo audaciosos. K a encenagdo -- comum ar grave — é necessaria. {...) Esse tltimo
‘Poesiludio” é o resultado desse entrave, dessa descida ao centro do seu ‘eu’. Vocé pensa que
encontrard respostas, mas encontra o siléncio. Um siléncio que tem essa aparéncia. Um deserto.

Quando vocé ndo explica mais, a coisa é”. >

Esta analise tem a Intencdo de apresentar informacgdes que possibilitem uma possivel
compreensdo da formagdo e do uso do material, da ocorréncia de pausas e dos aspectos

responsaveis pela unidade da pega.

Para tanto, foram utilizadas - de maneira nio ortodoxa, nem excludente - as seguintes técmcas de

(1 . - v PUTT ‘1 .
analise: Teonia dos conjuntos; © Analise do contorno melddico através do estudo das pequenas

¥ A data da composigo e 2 dedicaténia estdo de acordo com o manuscrite do compositor, no Anexo 4.
** Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitalo 2.
P! gegundo LESTER, Joel. 1989, Op.cit. e STRAUS, Joseph. 2000. Op._cit.

217



unidades musicais, que compdem a arquitetura musical com base na ldgica e na coeréncia, 2 o

Analise da estrutura através de sinteses contrapontisticas apresentadas em graficos com vozes

condutoras,

No ambito do tempo, as indicacbes de andamento, execugio e carater se proliferam, promovendo
atmosferas que sugerem o mistério, a busca, a descoberta: Com espantosa lentiddo e siléncio!;
Como um clardo; Subito!. As fermatas no final de cada passagem contribuem para a indicacdo
Deixar ressoar ateé extinguir (c.5). A métrica simétrica 2/2 e a textura homofdnica com

acompanhamento a maneira coral sio mantidas do inicio ao final da pega (ha uma Gnica

ocorréncia de figuracdo pianistica, no c¢.46) promovendo uma base ritmica e uma densidade

continuas. Neste contexto, as sonoridades subitas e os siléncios pontuam suas ocorréncias.

Cada interferéncia da dindmica € recebida pelo ouvinte de maneira inesperada. Os “flashes” em
intensidades ora ff, ora p e ora pp séo potencializadas pelo uso de pausas gerais, cujos siléncios

“devem ser absolutamente a Tempo!”, entre cada mudanca de material:

Kovol v

S e

>3 £+ [+ )
b _8 _B__8.__§ Ymumsu
até extinguiy

st il S it St

Tabela 16.1 — Uso da dindmica (¢.1-20}.

2 Segundo SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit.
3 Segundo SALZER, Felix. 1982. Op.cit
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Este Poesiludio é absolutamente timbrico. Opde as ressonéncias carregadas de acordes longos,
graves, chelos e sonoros, combinados com o pedal direito abaixado e com um tipo de toque
vigoroso (c.1-5, 22-23, 39-43 e 53-55) a ténue persisténcia do acorde extremo-agudo, curto,
pouco sonoro, com toque preciso {¢.9-10), dos agonizantes acordes graves, abafados pelo uso do
pedal una corda e do toque macio (c.12-14, 25-27, 55-58, 61-62, 66-68, 71-72, 74-76 e 81-84),
dos acordes rapidos, com trocas do pedal direito igualmente eficientes (c.17-20), do “lampejante”
acorde agudo fortissimo (¢.31-34) e dos luminosos e fugazes arpejos, mantidos pelo uso do pedal
continuo (c¢.46). A ressonancia de cada acorde ou grupo de acordes executados € absorvida pelo
ouvinte na sua plenitude, até que grupos de pausas gerais o preparam para a percepgiio da

proxima sonondade.

Dois conjuntos e vanagdes formam o material da pega. O primeiro conjunto esta associado as

regides média, grave e extremo-grave do piano, ¢ o segundo conjunto, as regides média, aguda e
extemo-aguda (Tabelas 16.2 e 16.3). O conjunto 2 ¢ apresentado por partes, entrecortadas pelas

formas do conjunto 1 (Tabelas 16.3 e 16.4, na seqiiéncia).

w%n
%’5

7 T— s 3 € . unamason {

Conjunto 1 Variacoes do Conjunto 1

X% X, I
-

R

FP: 103 7]
- 1LI-FP:[01478 o
Vetor <00111 6> 101478} 13- FP: {03 7]

e R e
\ 3

re? %

Fig
ED

l B e e
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12-FP j0137] 1.4-FP: [0 7]
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Tabela 16.2 - Conjunto 1 e suas principais variacdes (¢.1-5, 12-14,22-23, 55.58 e §1-84).
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Tabela 16.3 - Conjunto 2 e sua variaciio (¢.9-10,17.20,31-34 e 46).

Os 88 compassos da peca formam uma se¢fio unica. A Tabela 16.4 (a seguir) mostra a
distribuigio do matenial composto pelas formas dos conjuntos 1 e 2. Utiliza o seguinte codigo de

cores: 2 azul claro para as formas do conjunto 1 e vermelho para as formas do conjunto 2.

A Tabela 16.5 (na seqiéncia) apresenta a analise das vozes condutoras, auxiliar na verificagio
das estruturas que garantem a unidade da peca. As linhas (a), (b), (¢) e (d) da andlise trazem os

acordes estruturais da peca (formas do conjunto 1, em azul claro) e os proloncamentos (formas

do conjunto 2, em vermelho). A linha (e) revela a colecfio de referéncia deste Poesiludio: o

conjunto [0 3 7] (acorde de Fa m/M).

4 Nesta Dissertagio, a técnica de andlise das vozes condutoras - apresentada por Salzer - ¢ utilizada de maneira
bastante livre, fazendo uso de cores para facilitar a compreensso da analise,
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Conclui-se que a absorgio do som e do siléncio ocorre na sua plenrtude. Este processo €
conseguido através do uso de dois conjuntos e suas variagdes formados por acordes que ressoam
até extinguir ¢ sao segudos por grupos de pausas que preparam © ouvinte para a proxima
sonoridade. O uso da dindmica, do pedal, do tipo de toque e das regides opostas no piano, bem
como a formagio da estrutura e do prolongamento estio todos associados ao material constituido

pelos dois conjuntos.

A unidade e continuidade da peca se devem: o estabelecimento de uma segio Unica; a
permanéncia da métrica simétrica 2/2 e da textura homofdnica com acompanhamentc 2 maneira
coral do inicio ao final da pega e ao embasamento no conjunto [0 3 7] (acorde de Fa m/M),
associado ao conjunto 1 e revelado na analise das vozes condutoras. O conjunto [0 3 7} é a

colegio de referéncia da pega.
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CONCLUSAOQO

Com base nas analises realizadas, fo1 verificada uma interagio entre os dados levantados. Os
elementos responsaveis pela diversidade ou unidade de cada peca foram identificados e foi
estabelecida uma comparagio entre esses recursos estruturais - material e técnicas de composigio

- buscando semelhangas e diferencas entre as 16 pegas.

Nessa obra, as decisoes relacionadas a tempo, dindmica, textura, timbre, material e estrutura estio
relacionadas & atmosfera suscitada pela 1déia extra-musical que motivou a criagio da pega. Esta

associagdo aparece traduzida em palavras, inscritas na partitura.

Por conseguinte, o Poesiludio n°l ¢ Calmo, floral, o n°2 possui Multiplas cores e
intengdes, € elogiiente, ora Calmo, ora Rapido, Canta barrocamente, Distante na
memoria para depois reaparecer Fivo, Luminoso; o n°3 é Feliz, Vive e Luminoso, por
vezes Distante e calmo, de repente, Fulgurante!, como ocorre com criangas
brincando; o n°4 é Calmo e paciente, como o trabalho realizado por formiguinhas; o
n°5 movimenta-se de maneira Continua e Calma, reproduzindo o trago e a suavidade
das cores na gravura; o n°6, Noites de Toguio possui a Calma noturnal e a Lentiddo
sagrada dos rituais milenares japoneses, entrecortados pelos “flashes” Rdpidos e
Estelares do Japdo contemporineo; o n°7, Noites de Sdo Paulo, tem o Tempo do rock

paulistano nos anos 60; o n°8, Noites de Manhattan, retrata o Tempo do blues de
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Gershwin;, 0 n°9 possul o Erotismo das Noites de Amsterdd; o n°10, a Lentiddo do
olhar que contempla as Noites de Madagascar, o n°11, Noites de Solesmes traz os
stnos Jubilosos que badalam chamando os fiéis para apreciarem a execugio do
cantochdo Interiorizado e Lento; o n°12, Noites de lansd possui a Calma dos ventos e
a impaciéncia Rapida das tempestades; o n°13, Noites do deserto, reproduz o sopro do
Canto do vento no deserto, movendo-se sinuosamente Como um canto beduino; a
aquarela reproduzida pelo n°14, Noites de Campinas, é Serena e calma, como um
arco-iris; © n°15, Noites de Malaga, é ora Ritmico, ora Lento e noturnal tio
Misterioso quanto os Jardins de Malaga, no n°16, a Espantosa lentiddo e o Siléncio

sio entrecortados pelos Clardes subitos da compreensio.

O tratamento prestado ao tempo, a4 dindmica, a textura, ao timbre e a estrutura esta
intrinsecamente vinculado a escolha e ao uso do material, formado com base na organizacio
de conjuntos, de trés maneiras principais e distintas; (1) utiliza diversos conjuntos contrastantes;

(2) emprega dois conjuntos contrastantes; (3) usa um ou mais conjuntos nio contrastantes,

(1) Os multiplos conjuntos formadores dos Poesilidios de n% 2, 3, 6 e 15 sdo os principais
responsaveis pela diversidade. SZo empregados de maneira modular, pouco desenvolvida e
alternada, com indicacdes de compasso, de dindmica, de andamento e de carater associadas a

cada conjunto e vanagdes. Viabilizam a fragmenta¢io que caracteriza a textura estratificada, ou

seja, disposta em camadas que justapdem segmentos absolutamente incongruentes, com textura

polifénica ou homofdnica, que podem fazer uso da figuragfo pianistica ou dos acompanhamentos
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por acordes, intermitente, organizado & maneira coral, de vozes em paralelo ou em movimento
contrario. Permitem o uso de métricas e andamentos cambiantes, bem como de ampla cartela de
intensidades, cujas mudangas ocorrem de maneira subita. Possibilitam a valorizagio do timbre
através da ampla exploragio dos registros extremos do piano, de articulagBes dispares (do toque
preciso, ora leve, ora intenso, do togue vigoroso, ou fluido, ou ainda sutil), do use do pedal
direito ora continuo ora trocado a cada mudanga harmdnica e da notagio que utiliza ligaduras que

ndo conectam uma altura a outra, nem delineiam frases.

Assim, o material do Poesiludio n°2 é composto a partir de cinco conjuntos e
variagdes, constituidos com base em modos diatdnicos e escalas, usados de maneira
pandiatdnica {sem que existam progressdes harmoénicas funcionats), formando sete
pequenas partes, agrupadas em duas se¢Oes. O uso constante de pausas interrompendo
o discurso permite a inser¢do de outra idéia musical sem preparagio. A mudanga
incessante nas indicagdes de compasso e andamento causa uma imprevisibilidade na
periodicidade do tempo. A multiplicidade na superficie € sustentada por uma estrutura
bipartida, com centro Ré, baseada no acorde de Ré menor [0 3 7], que aparece
dissolvido durante a pega. O Poesiludio n°3 possui dez conjuntos e variagdes
organizados com base em modos diatdnicos e escalas sintéticas de maneira
pandiatonica e polimodal, formando sete pequenas partes justapostas, em Compassos
articulados por barras pontilhadas e com indicagdes de andamento, textura, dindmica e
carater adaptaveis a cada brincadeira ou cangfo mfantil. A unidade se deve ao uso de

quatro Cirandas méditas, que mostram uma perfeita coesio do material nacional com
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a linguagem universal do Século XX, O Poesiludio n°6 conta com quatro conjuntos e
variaghes, formando duas partes seguidas por uma Coda. Justapde passagens com
métrica, periodicidade e andamento diversos, utilizando barras de compasso
pontilhadas para indicar estas mudangas. Varia amplamente a intensidade, a
articula¢do, o tipo de toque e o uso do pedal direito no interior curtas passagens. A
unidade deve-se a recorréncia do conjunto [0 1 § 6].0 Poesiludio n°l5 emprega dois
conjuntos muito variados, com miltiplas indicagdes de andamento, carater, execugio
e métrica, organizados com base na escala cromatica, formando duas segdes
acrescidas de uma Coda. A estratificagdo é promovida pela associagdo das formas do
conjunto 1 com a textura polifdnica e as vozes paralelas, e das formas do conjunto 2
com a figuragio pianistica e o ostinato. A unidade estd associada a recorréncia das

formas do conjunto 1, [0 1 3].

(2} Os Poesiludios de n’s 4, 9, 11, 13 e 16 fazem uso de um matenal bipartido, formado por dois

conjuntos (ou grupos de conjuntos) contrastantes e suas variagdes. O confronto de duas idéias

assoctado ao uso do material dibio promove alternancia métrica, exploracio alternada e

concomitante dos registros extremos do piano, oscilagdes polarizadas no andamento, na

intensidade, nos tipos de toque e na utilizagdo ora continua ora descontinua do pedal, bem como

estratificagdo na textura.

Portanto, o material que compde o Poesiludio n°4 é formado por dois conjuntos e

variagOes, elaborados com base na escala cromatica, empregados de maneira
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pandiatdnica, estruturados a partir de vozes condutoras idénticas, mas arramjados de
maneira contrastante, bem como direcionados e articulados por acordes pivos, ndo

estabelecendo um centro. Constituem uma segfo Unica, seguida por uma Coda, que

omite a mndicac¢io de compasso e utiliza barras pontilhadas para articular as mudangas
no material. Relaciona esteticamente um coral imaginario ao conjunto 1, & textura
homofbnica tratada & maneira coral, a intensidades leves, ao pedal direito sendo
trocado a cada mudanga harmonica e 4 regifio média-grave, e associa esteticamente
formiguinhas ao conjunto 2, a textura homofénica com acompanhamento por acordes,
a intensidades levissimas, ao pedal continuo e a regifo extremo-aguda. O Poesilidio
n°9 possui cinco conjuntos elaborados com base na escala cromatica e organizados em
dois grupos, associados esteticamente a definigio/indefimicio dos dois sexos,
formando duas segdes acrescidas de uma Coda. O primeiro grupo de conjuntos esta
associado ao andamento rapido, 4 periodicidade medida por seminimas, ao uso do
crescendo direcionado pela figuracio pianistica que parte da regido grave em direcio
a aguda, ao toque firme e ao pedal direito continuo. O segundo grupo esta relacionado
ao andamento lento, as intensidades constantes porém dispares (pp, ff, ppp), as
quantidade e periodicidade do tempo diversas, ao tecido homofonico com
acompanhamento por acordes ou tratado & maneira coral, ao toque preciso do
cantabile sobreposto ao toque fluido do acompanhamento e ao pedal direito trocado a
cada mudanga harménica. A unidade deve-se a recorréncia do conjunto [0 3 7], o

acorde perfeito maior/menor, em sucessio ndo funcional Os dois conjunios que

constituem o Poesiltidio n°/ ] compdem uma secd0 Gnica, sdo organizados com base
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na escala cromatica, valorizam a ressonfincia através do uso do pedal direito do piano
e de ligaduras que nfo conectam duas alturas, nem delineiam frases. O conjunto 1
associa as diversas inten¢des do badalo dos sinos de uma igreja imaginaria ao uso de
intensidades mais fortes, métrica diversa, homofonia organizada a maneira coral,
toque firme e regiGes média e aguda. O conjunto 2 relaciona a Salmodia gregoriana a
utihizagio da sobreposi¢do de matenais formados a partir da geografia do teclado
(teclas brancas na voz superior e pretas na voz inferior, e vice-versa), do Tempo livre
em compassos articulados por barras pontilhadas, de intensidades leves, da polifonia,
do toque macio e das regides média e grave. O anico conjunto que compde ©
Poesiludio n°I13, [0 1 6], é ricamente variado e organizado com base na escala
cromatica. forma trés se¢des e da origem aos dois temas da pega: o canto beduino e o
vento no deserto, apresentados com Tempo livre articulado por barras de compasso
pontithadas, intensidade leve, uso do pedal direito associado as mudangas harmonicas,
textura polifénica e vozes paralelas. Os dois temas sdo conectados através de
movimentos em figuragdo pianistica com méfrica determinada e diversa,
estabelecendo crescendos vertiginosos que utilizam o pedal direito continuo e o una
corda. Os dois conjuntos que constituem o Poesiliidio n°l6 aparecem associados,
respectivamente, as regides grave e aguda do teclado, bem como ao conjunto [0 3 7],
o acorde de Fa Maior/menor, formando uma seg3o dnica. A métrica e a textura
homofbnica com acompanhamento @ maneira coral sio mantidas, mas ocorréncias

inesperadas de acordes com intensidades e tipos de toque multiplos, absorvidos na
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integra devido ao uso de fermatas e entrecortados pelo absoluto siléncio promovido

por pausas gerais cria um ambiente de indefini¢do e incerteza temporal e timbrica.

(3) Os Poesiludios dens 1, 5, 7, 8, 10, 12 e 14 empregam conjunto e vaniacdes inter-relacionados
e nio contrastantes. Ha pouca mudanca nas indicagdes de compasso e andamento, bem como no
tratamento timbrico - as diversas regides do teclado do piano sdo exploradas de maneira gradual e
um mesmo tipo de toque e pedal sio mantidos. O tecido homofénico ou polifSnico € preservado
do inicio ao final da peca, mas adensado ou rarefeito em associacdo as dinimicas mais ou menos
intensas, auxiliando na condugdo gradual ao(s) momento(s) de apice, geralmente proximo(s) a

parte central, estabelecendo o formato de um arco.

Logo, os prolongamentos que formam o Poesiludio n°] empregam dois conjuntos

correlatos e variacdes, organizados a partir de modos diatdnicos e escalas sintéticas de
maneira pandiatdnica e polimodal, com base estrutural no acorde de Mi maior/menor,
[0 3 7] e centro Mi, formando trés segdes. Mantém a métrica simétrica, o andamento
constante, a textura homofonica com figuragido pianistica no acompanhamento, o
pedal diretto trocado a cada mudanga harménica e o tipo de toque valoriza a linha
melddica. O Poesiludio n°5 possui dois conjuntos, organizados com base em modos
diaténicos utilizados de maneira polimodal e pandiaténica: o conjunto 1, amplamente
variado e o conjunto de acompanhamento, formado pelo ostinato descendente e linear
que conduz a pega, fixa o centro 57 bemol e caracteriza a Passacaglia, que por sua vez

provoca as freqilentes mudangas na indicacio de compasso, a polifonia e o uso de um
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pedal continuo associado a um tipo de toque que valoniza a linha melodica. O
Poesiludio n°7 possui dois conjuntos pouco vanados, organizados a partir de acordes
formados por ter¢as em sucessdo nfo funcional, com base no acorde perfeito de Ré
maior [0 3 7], formando uma sessfo unica acrescida de uma Coda. Privilegia o uso de
gradacdes mais sonoras, da textura homofénica com acompanhamento de acordes, do
pedal associado as mudangas harmdnicas e do toque pesado. O Tempo de rock é
fragmentado através de mudancas métricas e periodicas freqiientes. O Poesiludio n8 é
um blue (com reminiscéncias tonais). Faz uso estrutural da progressio harménica I-
IV-V-1 ocupando 12 compassos, de acordes estendidos para além da sétima, de notas
blues e tercinas, de frases finalizadas por desenhos descendentes, da métrica regulare
suprime a utilizacio de mdicadores da dindmica, ficando subentendido o emprego da
intensidade mf, do toque fluido e do rubato. Possui textura polifonica e uma cadenza
escrita no lugar da improvisacao caracteristica do dlues. Os trés conjuntos e variagdes
que compdem o Poesiltdio n°10 sio organizados com base na escala cromatica, fazem
uso da sobreposicido de acordes em sucessdo ndo funcional, formando uma se¢o
unica subdividida em dois segmentos com centro Mi. Mantém a textura polifénica, o
pedal direito continuo, um tipo de toque que valoriza a linha superior e as indicagdes
de tempo, andamento e carater, privilegiando as mntensidades mais sutis. O Poesiludio
n°l12 é formado por dois conjuntos e variagdes, com base na escala cromatica. Dois
ostinatos contribuem para a formagio de duas se¢des ndo contrastantes precedidas por
uma introdugiio, nas quais prevalecem o andamento Calmo e a textura polifonica,

fazendo uso de barras de compasso pontilhadas, do pedal direito trocado a cada
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mudanga harménica e de um tipo de toque valoriza a linha melodica. O Poesilidio
n°l4 possul trés conjuntos e variagbes, que contém o subconjunto [0 3 7] em sua
formacdo. Sio organizados com base na escala cromatica e compder uma se¢do inica
com métrica regular, homofonia com acompanhamento 4 maneira coral, pedal direito

trocado a cada mudanga harménica e um tipo de toque valoriza a linha melédica.

Na busca por um elemento unificador, acessamos as informagses associadas as colegbes de

referéncia, que condensam os elementos da identidade de cada pega. Podemos observar que: (1)

Os conjuntos e vartagdes propriamente ditos s3o a colecio de referéncia dos Poesiludios de n' 3,
4,10, 11 e 12; (2) O conjunto [0 3 7], forma primaria da triade maior/menor, é a colegio de
referéncia dos Poesiludios de n’s 1, 2,7, 9, 14 e 16, (3) Os conjuntos [0 15 6], [0 1 6] ¢ [0 1 3]
sd0, respectivamente, as colectes de referéncia dos Poesiludios de n’% 6, 13 e 15;(4) O ostinato ¢
a colegio de referéncia do Poesiludios n°5; e (5) As notas blues sio a colegio de referéncia do

Poesiludion’s.

Conclui-se que a composi¢do da obra I6 Poesiludios estd fundamentada na elaboragio de
conjuntos, formados a partir da escala cromatica ou de modos utilizados de maneira pandiaténica.
Grande parte das pegas estad vinculada ao uso do conjunto [0 3 7], a triade maior/menor, mas
como inexiste a formacio de progressdes harmodnicas funcionais ou o tratamento das
dissonincias, fica descaractenizado o uso da tonalidade. O tratamento prestado ao tempo, a
dindmica, & textura (na maioria das vezes estratificada pela justaposicio de material dispar) e ao

timbre (especialmente valorizado, nfo sé nestas pegas, mas na obra de Almeida Prado como um
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todo) esta associado ao uso do material, que procede de trés maneiras distintas; diverso, por
justapor segmentos miultiplos e contrastantes; bipartido, pelo vinculo com duas idéias
contrastantes; ou continuo, pelo estabelecimento da forma arco, que centraliza 0 momento de

mAalor {ensio.
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ANEXO 1: GLOSSARIO COM TERMOS TECNICOS **

Acompanhamento: Ver Tipos de acompanhamento.

Acordes: “Existem quatro possibilidades para a construgdo de acordes: (1} Acordes formados
por segundas (incluindo os ‘clusters’); (2} Acordes formados por tercas (incluindo acordes de

nona, etc.); (3) Acordes formados por quartas (e também os acordes formados por quintas); e (4)

Acordes formados por intervalos mistos. O acorde formado por tercas tem estado sujeito a

algumas variacdes, (...) com notas adicionadas, (...) com membros divididos [quando apresentam
tanto a terga maior quanto a terga menor] e (...) com quintas abertas. Um tipo especialments
importante no inicio do século XX é o acorde formado por tons inteiros. E, finalmente, ha a
possibilidade de se justapor dois ou mais acordes de sonoridades auditivamente distintas,
formando poliacordes. Sdo fregiientes os casos em que uma sonoridade particular encontra-se

. . ~ 33 296
aberta a mais de uma interpretagdo”.

Acordes de prolongamento: “Sdo os acordes de passagem, com notas vizinhas e ornamentais.
(...) O termo pode ser aplicado a progressdo de um acorde a outro (...) ou a expansdo de um

inico acorde. (...) Os acordes de passagem e ornamentais — que sdo acordes de prolongamento —

** Os verbetes contém citagbes de autores cujos livros sio especializados em misica do Sécule XX ou possuem
capitulos que tratam deste assunto especificamente. Estes verbetes estio relacionados com os termos que aparecem
grifados neste trabalho.

¥ KOSTKA, Stefan M. Materials and Technigues of Twentieth-Century Music. Upper Saddle River: Prentice-Hall,
1999, p67.
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executam o movimento determinado pelos acordes estruturais, eles constituem 0 movimento

. .. sy 297
propriamente dito”.

Acordes estruturais: “Os acordes estruturais determinam a direcdo do movimento (..)

executado pelos acordes de prolongamento”. >

Acordes formados por intervalos mistos: “Combinam dois ou mais tipos de intervalos

- ~ ar 2
(segundas, tergas ou quartas e suas inversdes) . >

Acordes formados por quartas - Notacde: “A terminologia 3x4 em Si’ refere-se a um acorde
com trés notas formando intervalos de quartas, com a nota ‘'si’ ocupando a posi¢do mais grave

[si-mi-la]”. %

Acordes formados por vozes condutoras paralelas: “Sdo resultantes de movimento direto em

varias vozes”, 3%

Agregado: “Termo usado para se referir a um conjunto qualguer com doze alturas, mas que nio

respeita a ordem de insercdo das mesmas, ou suas duplicagdes”. >

¥ SALZER Felix. Structural hearing: tonal coherence in music. NY: Dover, 1982, pp.13, 16 e 47
% Idem, p. 47.
P
¥ KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.63.
% Idem, pp.56-57.
5 1dem, p.9.
% Tdem, p.188.
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Atonal: Ver Pés-tonal.

Baixo ostinato: “Linha do baixo repetitiva ou progressdo harmdnica que serve de base para

uma forma com variacdes continuas, como uma ‘passacaglia’ ou uma ‘chaconne’”. ™

Centro / Centricidade: “Na musica do século XX, (...) 0 uso da repeti¢cdo, pedal, ostinato,
acentos, (...} e técnicas similares atraem a atencdo do ouvinte para uma classe especifica de

alturas, estabelecendo um centro por afirmagdo”. ™

Segundo Straus: “Muitas composicdes do Século XX parecem convidar-nos a uma andlise tonal
tradicional. Diversas obras de Stravinsky, Bartok, Berg e até mesmo de Schoenberg possuem um
tipo de sonoridade tonal, pelo menos em determinadas passagens. (...) Mas, para que uma pega
possa ser considerada tonal, ela precisa necessariamente apresentar duas caracteristicas:
utilizar a harmonia funcional e o tratamento tradicional das vozes condutoras. A harmonia
JSuncional refere-se (...) a idéia geral de que as diferentes harmonias possuem funcgdes especificas

e consistentes para se relacionarem umas com as ouiras. (...} F a base da andlise que utiliza

numerais romanos. {...) A conducdo de vozes tradicional esta baseada em certas normas
conhecidas do tratamento das dissondncias. (...) Hd outros aspectos inerentes a tonalidade, mas
estes apresentados agui sdo provavelmente os mais fundamentais. Se uma obra ndo faz uso da
harmonia funcional ou do tratamentio tradicional das vozes condutoras, os principios basicos da

andlise tonal, (..) simplesmente ndo podem ser aplicados. Para que possamos apreciar mais

% TUREK, Ralph. The elements of music: concepts and applications. NY : McGraw-Hill, 1996, p.480.
* KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.101.
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completamente a musica pos-tonal, precisamos aborda-la segundo seus proprios termos. (...)
Toda musica tonal é céntrica, focada em classes de alturas ou triades especificas, mas nem toda
musica céntrica é fonal. Mesmo sem fazer uso dos recursos da tonalidade, uma pega pode ser
organizada ao redor de centros referenciais. Uma vasta gama de obras pés-tonais focam alturas,
classes de alturas ou classes de conjuntos de alturas especificos, com a finalidade de dar forma e
organizar a musica. (...) Os compositores empregam uma variedade de meios contextuais de
reforco. De maneira geral, as notas que sdo utilizadas com maior freqiiéncia, longamente
sustentadas, localizadas em um registro extremo, tocadas em intensidade mais forte, bem como
enfatizadas ritmicamente ou metricamente tendem a obter prioridade sobre as outras noias, que
ndo possuem esses atributos. (...) As triades ocupam uma posi¢do interessante na musica pos-
tonal. Elas ndo se comportam como tonicas ou dominantes. Ao contrdrio, sdo normalmente
utilizadas para enfatizar e suportar um centro formado por uma altura ou por uma classe de

alturas por preservar seu tradicional senso de consondncia e repouso”. %

Segundo Stravinsky: “Nossa principal preocupacdo é (...) o que poderiamos chamar de atracdo
polarizada do som, de um intervalo ou mesmo de um complexo de notas. Essa nota que soq
constitui, de certo modo, o eixo essencial da musica. (..} Compor, para mim, é pér em uma
determinada ordem certo numero desses sons [cromaticos] de acordo com certas relagées de
intervalo. Essa atividade leva a procura de um centro para o qual a série de sons aplicada em

meu esforgo possa convergir. Assim, dado um determinado centro, terei de encontrar uma

* STRAUS, Joseph. Introduction to post tonal theory. 2 ed. Upper Saddle River: Prentice-Hall, 2000, pp.112-116.
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combinacdo que convirja para ele. (...} A descoberta desse centro é que me sugere a solugdo do

problema”. *%

Citacdo: “A citacdo no século XX é {..) as vezes uma justaposicdo de estilos contrastantes,

outras vezes uma alusdo quase poética a outro autor”. 307

Classe de alturas (CA): “Grupamento de todas as alturas de um mesmo tipo. (...) Embora
existam varias ‘alturas’ diferentes (o teclado de um piano contém 88 alturas), as ‘classes de
alturas’ sdo apenas 12. {...) Os niimeros grafados de 1 a 11 referem-se as 12 classes de alturas

diferentes, em semitons ascendentes”. *®

“Por exemplo, a classe de alturas ‘la’ contém todas as alturas denominadas 1a’. (...} A classe de
alturas é uma abstragdo e ndo pode ser adequadamente notada em um pentagrama. (...) Ndo é

. . \ 1 309
algo singular, mas um grupo de alturas separadas por uma ou mais oitavas”.

Classe de conjuntos: “{Grupo de] conjuntos relacionados tanto pela transposicdo quanto pela
inversdo. Formam uma unica familia de conjuntos. (...) Todo conjunto com classes de alturas
pertence a yma classe de conjuntos. Os conjuntos no interior de uma classe de conjuntos {...) tém

o mesmo conteudo intervalar. Através do movimento de conjunto em conjunto no interior de uma

% STRAVINSKY, Igor. Poética musical (em 6 ligies). Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1996, pp.41-42.

T KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.158.

*® | ESTER, Joel Anabric approaches to Twentieth Century music. NY: W. W. Norton, 1989, pp.66, 67 €72.
*® STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., p.2.
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classe de conjuntos, um compositor pode criar um senso do movimento musical coerente e

L . 310
direcionado”.

Classe de intervalos (CIy: “Grupamento de rodos os intervalos de um mesmo tipo. Cada classe

de intervalos inclui um intervalo, seu complemento, e todas as suas composigdes”. 3

“Devido a equivaléncia enarménica, precisamos de nomes (...} unicos para os intervalos que

possuem a mesma distdncia absoluia. (...) Na musica que ndo usa escalas diatonicas ¢ que ndo

estabelece uma distingdo sistemdtica entre consondncia ¢ dissondncia, (...} é mais ficil e exato
musicalmente nomear os intervalos de acordo com a quantidade de semitons que eles contém.
Assim, os intervalos entre ‘do’ e ‘mi’ e entre ‘do’ e ‘fab’ contém 4 semitons e séo exemplos do

intervalo 4. (...) Devido a equivaléncia a oitava, os intervalos compostos — maiores do que uma

oitava — sdo considerados equivalentes as suas contrapartidas que estdo no interior de uma

oftava e os intervalos entre classes de alturas mais largos do que 6 sdo considerados
equivalentes aos seus complementos aomod12 (0= 12,1 =11,2=10,3=9,4=8 5=7,6=

6). Assim, por exemplo, os intervalos 23, 13, 11 e 1 sdo todos membros da classe intervalar 17,

312

“Temos seis classes de intervalos: CI-1 2m, 7M, 9m, etc.}; CI-2 (2M, 7m, 9M, etc.); CI-3 (3m,

6M, 10m, etc.); CI-4 (3M, 6m, 10M, etc.); CI-5 (4J, 5J, 117, etc.); e CI-6 (tritono, 114, etc.)”. *F

*0 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., p.47.

* LESTER, Joel. 1989. p.72.

*2 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, pp.5-6 e 9.
*BROSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., pp.186-187.
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Colecdo de referéncia: Segundo Straus, “O senso da centricidade muitas vezes emerge do uso
de colegdes referenciais estaveis. (...} Através do delineamento de todos os pequenos conjuntos
de uma pega, ou de parte deles, forma-se um unico conjunto referencial amplo e o compositor
pode unificar se¢des musicais inteiras, particularmente se o conjunto referencial estiver

associado a um centro formado por (..) uma classe de alturas especifica. {..) As colegdes

diaténica, octaténica e com tons inteiros sdo provavelmente as amplas colegdes referenciais
mais importantes na musica pos-tonal, mas ndo sdo as unicas. (...) A ‘colegdo diatonica ' abrange

gqualquer transposicdo das sete ‘notas brancas’ do piano. Forma a classe de conjunios

(013568T). (...) Inclui todas as escalas maiores, as escalas menores (naturais) e os modos
eclesiasticos. (...) Na musica pos-tonal, a colegdo diaténica é empregada sem que a harmonia

Sfuncional ou a tradicional conducdo de vozes da musica tonal sejam utilizadas. (...} Ao

analisarmos a miusica pos-tonal diaténica, normalmente iremos querer identificar a altura que
Jorma um centro € a ordenagdo escalar. (...) fMas, | em alguns casos, pode ser dificil determinar
uma altura céntrica ou isso pode ser musicalmente irrelevante. Entdo, faz-se necessario uma
referéncia mais neutra a colegdo diatdnica, (...) arravés da simples declaracdo da quantidade de
acidentes necessarios para que a cole¢do seja notada: (...) 0 sustenido, 1 sustenido, 2 sustenidos
[etc.]. (..) A ‘colegcdo octatdnica’ (01346797) (...) (assim como seu complemento, o0 acorde de
sétima diminuta) (...} é altamente simétrica, tanto transposicionalmente quanto inversamente {...)
e muitos de seus subconjuntos sdo inversa e/ou transposicionalmente simétricos. (...) A colegdo
octaténica contém diversas formacoes familiares: (...) a triade maior ou menor, o tetracorde
menor ou dorico, o dacorde menor com sétima, o acorde de dominante ou meio-diminuto com

sétima e o acorde diminuto. (...} A ‘colegdo com tons inteiros’ (024681) {(...) possui o mais alto
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grau de simetria possivel, tanto transposicional quanto inversional e sua classe de conjuntos
contém apenas dois membros distintos. (..) Sua estrutura intervalar e de subconjuntos é,
obviamente, restrita e redundante. Contém apenas os intervalos das classes 2, 4 e 6. (...) Pode
ocorrer uma produtiva interacdo entre as Ivés colegdes discutidas aqui (diatdnica, octatonica e
com tons inteiros). (...) Ao analisar uma obra pos-tonal, observe ndio apenas o comportamento

motivico na superficie, mas também as colegbes de referéncia que se ocultam sob a superficie”.

314

“Em diversas musicas pos-tonais, as regides com classes de alturas sdo similares as escalas na

musica tonal”. **

Complemento de um conjunto: “A classe de alturas que um conjunto exclui constitui seu

‘complemento’. Assim, o complemento do conjunto [3,6,7] ¢ [8,9,10,11,0,1,2,4,5]°1¢”.*"7

Complemento de um intervalo: Terminologia empregada na analise da musica pos-tonal, para

designar a inversio de um intervalo, na maneira como ocorre na miisica tonal. *'*

* STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.116-126.

*PTESTER, Joel. 1989. Op.cit, p.146.

318 Straus utiliza a notacio com zero fixo. Neste trabalho estamos empregando a notagdo com zero movel. Ver Teoria
dos conjuntos, no Capitolo 1.

37 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, pp.81-84.

38 ESTER, Joel. 1989. Op.cit, p.72.
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“Assim, o intervalo de do#’ a ‘la’, por exemplo, sera -4 ou +8. {...) 4 e 8 sdo equivalentes,
portanto ‘complementos ao modl2’ um do outro, porque sua soma é 12, assim como Oe 12, ] e

11,2¢10 (.je6e6”.’”

Conducio de vozes: “Existem dois modelos tecricos principais para a organizagdo linear, ou
condugdo das vozes, na musica pés-tonal. Ne primeiro modelo, por ‘associagdo’, (...) cada
altura pode ser associada através de algum sentido musical, incluindo o registro, o timbre, a
disposicdo métrica, a dindmica e a articula¢do. As alturas associadas dessa maneira _formam
estruturas lineares coerentes. (...) Um segundo modelo ocorre por ‘transformacdo’na natureza e

foca o contraponto criado pela transposicdo e pela inversdo de classes de alturas”. *®

Conjunto / conjunto de alturas / conjunto de classes de alturas: 2«0 termo se refere aos
motivos que fundamentam a estrutura de alturas, nas pegas ndo tonais, (...) onde a estrutura
mottvica é a base de todas as melodias e de todas as harmonias, de todos os grupamentos de
alturas e, ainda, das vozes condutoras (no sentido que as alturas adjacentes advém dos motivos).
{...) Por isso, precisamos de um outro termo — substituindo o termo ‘motivo’ - que descreva estas

estruturas formadas por alturas. Este termo € ‘conjunto’, significando grupamentos de alturas”.

iz

3% STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., p.6.

% Tdem, pp.89-90.

32! Ver Teoria dos conjuntos, no Capitulo 1.
32 1 ESTER, Joel. 1989 Op.cit., pp.11-13.
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“Tipo de motivo que produz unidade na musica pés-tonal. (..) Um conjunto pode aparecer
articulado melodicamente, harmonicamente, ou combinando os dois tratamentos. Pode ainda ser

transposto e/ou invertido (em inversdo reflexiva)”. B

Segundo Straus: “Os conjuntos com classes de alturas sdo os grupamentos basicos utilizados na
estruturagdo de grande parte da musica pos-tonal. Um conjunto com classes de alturas é uma
coleclo ndo ordenada de classes de alturas. E um motivo cujas caracteristicas de identidade —
registro, ritmo, ordem — se esvairam. O que resta é a identidade da classe de alturas e da classe
intervalar basica de uma idéia musical. (...) A possibilidade de se apresentar uma idéia musical
das mais variadas maneiras — melodicamente, harmonicamente ou combinando os dois
procedimentos — ¢ parte da concepgdo de Schoenberg: ‘Os dois ou mais espacos dimensionais
nos quatis as idéias musicais sdo apresentadas sdo uma unidade . NGo importa como esteja sendo
apresentado, um conjunto com classes de alturas ira conter suas classes de alturas basicas e sua
identidade intervalar. Um .compositor pode unificar uma composicdo através do uso de um ou
mais conjuntos com classes de alturas como uma unidade estrutural basica. Ao mesmo tempo,
um compositor pode criar uma superficie musical variada através da transformagdo da unidade
basica de maneiras diferentes. Quando ouvimos ou analisamos musica, buscamos coeréncia. Na
grande maioria da musica pos-tonal, a coeréncia é obtida através do uso de conjuntos com

s 324
classes de alturas 7.~

*= KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.178.
4 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., p.30.
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325 . - _ .
Contorno: Os aspectos gerais da musica, seus movimentos ascendentes e descendentes sdo
aspectos do ‘contorno’ musical. (...) Abordar o contorno dessa maneira permite uma discussdo

clara dos movimentos e dos gestos musicais, sem que sejam necessarias consideragdes mais

complexas, vinculadas a alturas, classes de alturas e seus intervalos. No entanio, o contorno
pode ser particularmente revelador se forem tragados paralelos com as alturas e com as classes

de alturas. Dessa maneira, é possivel que se discuta a similaridade dos movimentos na

apresentagdo de classes de conjuntos diferentes e, por outro lado, a disparidade dos movimenios

produzidos por membros de uma mesma classe de conjuntos”. **°

Contraponto: Ver Textura contrapontistica.

Contraponto linear: “Quando o método composicional é evidente e predominantemente linear,

i ;- LI 4 Ny 5 27
o termo ‘contraponto linear’ é utilizado”.”

Dissondncia: “Tendo se tornado uma entidade auto-suficiente, muitas vezes a dissondncia ndo
prepara nem antecipa alguma coisa. Ja ndo é mais agente da desordem, assim como a
consondncia, tampouce garantia de seguranga. A musica de ontem e de hoje aproxima sem
hesitacdo acordes dissonantes paralelos que, dessa maneira, perdem seu valor funcional: e o

nosso ouvido aceita naturalmente essa justaposicdo ™. >

3B Ver Andlise do contorno melddico, no Capitulo 1.
3¢ STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.87-89.

37 KOSTKA, Stefan. 1999, Op.cit,, p.101.

2 STRAVINSKY, Igor. 1996. Op.cit, p.40.
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Equivaléncia a oitava: “As glturas separadas por uma ou mais oitavas sdo consideradas
‘equivalentes’. (...} As alturas relacionadas a oitava recebem 0 mesmo nome porque soam de
maneira semelhante e por serem tratadas como equivalentes funcionalmente na musica

ocidental”. %

Equivaléncia enarmonica: “Na musica pos-fongl, (..} as nolas sdo enarmonicamente

equivalentes (como ‘sib’ e la# ) e também funcionalmente equivalentes”. *®

Escala: Nas composigdes pos-tonais, as escalas sdo consideradas colegbes de referéncia.

Escala sintética: “O rermo se refere a escalas criadas por compositores do século XX para uso
em determinadas composigdes. Estas escalas sdo distinguiveis das assim denominadas escalas
naturais — as escalas maior e menor, os modos eclesidsticos e as outras escalas historicamente

331

efetivadas”.

Estilo: “O estilo é o modo particular com que um compositor organiza suas concep¢des e fala a
linguagem de sua arte. Essa linguagem musical é o elemento comum a compositores de uma
determinada escola ou época. (...) O que se denomina estilo de uma época resulta de uma
combinagdo de estilos individuais, uma combinagdo dominada pelos métodos dos compositores

que exerceram influéncia preponderante em seu tempo”. >

3 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.1-2.

** Idem, pp.2-3.
*¥ TUREK, Ralph. 1996. Op cit,, p.483.
B2 STRAVINSKY, Igor. 1996, Op.cit, p.70.
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“A escrita harmdnica contempordnea é um processo compositivo que pode envolver diversas

disposi¢oes da norma da dissondncia, eleger um idioma harmdnico simples ou a jungdo de um

com outro, fusdo de tonalidades, simplicidade de organizacdo sonora ou a justaposicdo de
aspectos tonais e atonais. O amalgama de concepgdes divergentes de formagdes tonais é uma
parte de nossa linguagem harmonica. A aceitagdo de um procedimento ndo implica

s 333

necessariamente na exclusdo de outro”,

“4 musica do século XX continua sendo sempre uma (...} fascinante colagem de procedimentos e

material, um periodo sem um estilo”. **

” . ~ - Py . s 335
‘Nossa época ndo conta com estilo, mas com tendéncias”. ™

Estratificacio: Ver Textura estratificada.

sy 337

Estrutura: ~° “4 direcdio musical basica”.

Figuracio pianistica: Tipo de acompanhamento que faz uso de acordes arpejados. 338

333 PERSICHETTI, Vincent. Armonia del siglo XX. Madrid: Real Musical, 1983, p.275.
% KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.309.

35 PAZ, Juan Cados. Introdu¢éo ¢ misica de nosso tempo. Sfo Panlo: Duas Cidades, 1976, p 28.
** Ver Andlise da estrutura, no Capitulo 1.

%7 SALZER, Felix. 1982. Op.cit., p.143.

3% SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit, pp.108-110.
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Forma: “No século XX, (...) forma musical é a unidade decorrente do entrelagamento de todos
05 aspectos de uma composicdo — a disposigdo dos temas, as estruturas harmdnica e melodica,
as vozes condutoras, os movimenios, o fraseado, as texturas e afins. {...) O foco da atengdo é a
unidade conceitual de cada peca, e ndo o grau de submissdo de wma pe¢a a algum padrdo

139
abstrate”.’

“Os requisitos essenciais para a criagdo de uma forma compreensivel sdo a logica’ e a

. o, e . Ly ~ . 3
coeréncia’. (...} A subdivisdo apropriada facilita a compreensdo e determina a forma”. **

Formas do motivo/formas do conjunto: Ver Varia¢oes do motivo/variacies do conjunto.

Forma primaria (FP): ' Segundo Straus, “Hd duas maneiras padronizadas de se nomear
classes de conjuntos. A primeira foi desenvolvida pelo tecrico Allen Forte, o pioneiro na teoria
dos conjuntos. *** Na sua conhecida lista de classes de conjuntos, ele identifica cada um deles
com ym par de numeros separados por um travessdo (por exemplo, 3-4). O primeiro nimero
refere-se a quantidade de classes de alturas na série. O segundo numero mostra a posi¢do do
conjunto na lista de Allen Forte. {...) A segunda maneira comwm de se identificar classes de

conjuntos é olhar para todos os membros da classe de conjuntos, selecionando aquele que tem a

melhor ordem normal dentre as ordens normais e usd-lo para nomear a classe de conjuntos

como um todo. Esta forma ideal, denominada Jorma primaria’, comeca por 0 ¢ é a mais

¥ L ESTER, Joel. 1989. Op cit., p.56.

* SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit,, pp. 27-8.

3 Ver Teoria dos conjuntos, no Capitulo 1.

2 FORTE, Allen. The stucture of atoral music. New Haven: Yale University Press, 1973.
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compacta a esquerda [seus intervalos a esquerda sdo os menores]. (...) Hd uma maneira (..)
facil de se trabalhar, mas infelizmente néo se aplica a todos os casos {pode falhar no terceiro
passo, quando a inversdo escrita de tras para adiante ndo é a forma primdria): (1) Coloque o
conjunto na ordem normal (...); (2) Extraia a sucessdo intervalar lendo da esquerda para a
direita e escreva isto comecando por 0 (...); {3) Extraia a sucessdo intervalar lendo da direita
para a esquerda € escreva isto comegando por 0 (..); (4) Escolha a melhor opgdo entre os

exemplares resultantes dos passos 2 ¢ 37. %

“A forma primaria da melhor ordem normal aparece notada da seguinte maneira: [0 2 6], por

exemplo”. **

Graficos com vozes condutoras: Sio empregados por Felix Salzer, em seu livro Structural

hearing. “Os graficos com yozes condutoras (...) simbolizam o processo da audigdo estrutural.

(...} Estes graficos tém o propésito de explicar a coeréncia na unidade musical de uma maneira
sistemdtica. (...} O processo dedutivo visa estabelecer a finalidade do movimento musical e a

diregdo tomada no intuito de se atingir esta finalidade. Para tanto, determina as vozes

condutoras na musica, separando os ornamenios e prolongamentos das notas e progressies que
carregam o movimento de maneira direta a sua finalidade — e que formam a estrutura. A
dedugdo representa o primeiro processo na audi¢do estrutural, que pode ser expressa em
grdficos sucessivos [linha (a), linha (b), linha (c), e assim por diante]. Os prolongamentos sdo

eliminados em estdgios progressivos {...) e o grafico é elaborado para ilustrar a diregdo basica

3% STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.49-50.
3 1ESTER, Joel 1989. Op.cit., p.186.
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ou a estrutura da composicdo em discussdo. O processo de dedugdo revela ao ouvinte as bases
harménicas ou contraponfisticas da musica. (...) O processo posterior - de inducdo - € 0 mais
importante na audigdo estrutural. (.) Nesta fase, {(..) movemo-nos na ordem reversa, da
estrutura a composicdo completa. Percebemos, enido, qual é a ‘distdncia’ existente entre a
estrutura e a musica atual. A percepgdo desta distdncia nos mostra que a composi¢do aparece
como uma elaboracdo ou prolongamento da progressdo estrutural. A ‘distancia’ entre a
composigdo e sua estrutura encontra expressdo nos grdficos que recebem seu formato definitivo.
Através deste processo de audi¢do estrutural, cada altura e cada progressdo revelam seu
significado: sdo desdobramentos orgdnicos da estrutura basica e elementos formadores do

. » 345
organismo tonal”.

Notas para elaborar/compreender os grdficos com vozes condutoras, segundo Salzer: “(1) As
figuras indicam o valor estrutural e o significado das alturas e acordes - elas ndo designam
valores ritmicos; (2) A diferenca de significado estrutural ¢ notada com quatro figuras
diferentes: minima, seminima, seminima sem haste e, ocasionalmente, colcheia. Esta ultima é
utilizada para indicar ornamentos. As figuras de maior valor em um grafico representam as
alturas ou acordes de ordem estrutural mais elevada. Dentre as figuras de mesmo valor, aquelas
cujas hastes tém o mesmo tamanho pertencem a mesma ordem estrutural; (3) O relacionamento
entre alturas ou acordes, Idénticos ou diferentes — especialmente o inter-relacionamento
estrutural — é indicado por ligaduras ou linhas, setas curvas ou horizontais, ou ainda por

travessodes. Estes simbolos podem ser pontilhados ou sélidos; (4) As setas sclidas horizontais

¥ SALZER, Felix. 1982. Op.cit,, pp.142-143 ¢ 206-207.
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(usadas, na maioria das vezes, em referéncia aos movimentos do baixo) indicam a diregdo ou a
tendéncia direcional da musica no geral, ou ainda os movimentos de passagem no particular, (5)
Uma nota entre parénteses - com ou sem haste pontilhada - significa ‘nota suposta com base na

direcdo da voz condutora’, mas omitida ou substituida na composicdo; (6) Colchetes e chaves de

varios tipos indicam prolongamentos de acordes (______ ) ou paralelismos melbdicos (

J); (7) Numerais romanos assinalam apenas os acordes harménicos - o tamanho destes

Y

numerais corresponde ao seu valor estrutural; (8) Um numeral romano minusculo entre
parénteses (i,v,xii,etc.} indica ‘acorde de énfase harménica’; (9) Simbolos: P = Nota ou acorde
de passagem, B = Bordadura ou acorde-bordadura, Bsup = Bordadura superior, Blnf =
bordadura superior, BI = Bordadura incompleta, BP = Acorde-bordadura de passagem, O =
Acorde ornamenial, CE = Acorde contrapontistico-estrutural, DF = Acorde com dupla fungdo,
M = Mistura, || = Interrupcdo, DD = Dominante diviséria, e A B ou A B A’ = Indicativos de

forma musical . >*

Indeterminacao: “A indeterminacdo e a duracdo podem ser manipuladas de diversas maneiras.
O andamento pode ser ‘o mais rapido possivel’ ou ‘o mais lento possivel’. O ritmo pode ser
aberto através do uso das cabecas das notas somente, deixando as duracdes para serem
decididas pelo intérprete. O compositor pode exercer um controle maior através da utilizagdo da
‘notacdo proporcional’, na qual os espagos entre as notas na pdgina indicam suas duracdes

. s 347
aproximadas”.”

36 SALZER, Felix. 1982. Op.cit., pp xiii-xiv (v.2).
3 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit,, p.283.
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Inversido de conjuntos (I): ** “Por ‘Ynverter’ um conjunto em muisica pés-tonal, entenda
reverter a ordem dos intervalos da ordem normal deste conjunto fno sentido retrogrado - por
exemplo, ao se inverter ‘sol-si-do’, obtém-se ‘sol-mib-ré’]. (...) Os conjuntos de alturas que estdo
relacionados pela inversdo, sdo equivalentes. (...} Um conjunto e sua inversdo sdo considerados

. ~ : - s 349
diferentes representacdes de um mesmo tipo de conjunto’”.

“Geralmente, quando invertemos um conjunto na ordem normal, o resultado sera a ordem
rnormal do novo conjunto escrita de tras parva adiante. Mas ha diversas excegbes nessa regra. Na

duvida, use o procedimento passo-a-passo [apreseniado por Straus] . *

Inversio de um intervalo: Ver Complemento de um intervalo

Melhor Ordem Normal (MON): 3 “Representa¢do genérica de todas as possiveis

transposigdes e nversoes de um conjunto. Para obter a melhor ordem normal de um conjunto

qualquer, encontre primeiro sua ordem normal, depois inverta o conjunto [escreva na ordem

reversa] e encontre a ordem normal da inversdo. Finalmente, compare as duas ordens normais:

a ‘melhor’ das duas é (...) a que tem o intervalo inicial mais estreito. {...) Existem conjuntos cuja

¥ Ver Teoria dos conjuntos, no Capimle 1.

* KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, pp.182-183.

3% STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit., pp.39-42.

Observacio: Neste trabalho, as regras de inversfio de Straus ndo serfio usadas. Serdo utilizadas as regras de Kostka e
a notaciio com zero movel, que dispensa o emprego da transposicio.

3 Ver Teoria dos conjuntos, no Capitulo 1.
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ordem normal do conjunto e a ordem normal de sua inversdo sdo idénticas, ou de transposictes

equivalentes. Um conjunto como este é denominado ‘conjunto de inversdo simétrica’”. **

Métrica: “As leis que regulam o movimento dos sons exigem a presenga de um valor mensurdavel
e constante: a ‘métrica’, elemento puramente material, através do gual o ritmo, elemento

. s+ 353
puramente formal, se realiza”. >

Métrica assimétrica: “Méfrica em que o compasso ndo pode ser dividido em grupos de dois ou

trés tempos”. **

3 ~ .
Modo: ** “ds mudangas de atmosfera sdo um recurso fregiientemente encontrado em

composi¢ces modais. Mas ‘ndo’ se trata de modulagdo, porque o centro nio é mudado”. >

Modos de transposiciio limitada: “Conjuntos simétricos definidos por Olivier Messiaen, que

contém entre seis e dez classes de alturas dividindo a oitava simetricamente. Estes modos séo

conjuntos atonais: ndo remetem necessariamente a altura fiundamental, e estdo sujeitos a
transposicdes e reordenacdes livres. (...} O primeiro modo ¢ uma escala de tons inteiros, que

Messiaen usa com pouca fregiiéncia, e o segundo modo (...) é a escala octatonica. Modo I, C-D-

E-Fi-G#-A#; Modo 2, C-C#-DE-E-F¥-G-A-A%; Modo 3, C-C#-D-E-F-F§-G#-4-4%; Modo 4, C-

2 KOSTKA, Stefan. 1999, Op.cit., pp.183-184.
3 STRAVINSKY, Igor. 1996. Op_cit., p35.

3% TUREK, Ralph. 1996. Op.cit, p.478.

*% Ver o verbete Colegdo de referéncia.

3 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit, p.30.
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C#-D-D#-Fi-G-Gi#-A; Modo 5, C-C#-D-F%-G-G#; Modo 6, C-Ck-D-E-F#-G-G4-A#; Modo 7,

CuC DD Fo-F 5 -GGl-A-At 7, 37

Motivo: “Em 19035, Anton Webern anoctou em seu diario uma discussdio entre Mahler e
Schoenberg, [que afirmou]: (...} ‘Nosso modelo é a natureza. Assim como o universo inteiro é
originario de uma célula — através das plantas, dos animais, do homem e até de Deus, o ser
superior — na musica uma pega inteira deve ser desenvolvida a partir de um motivo tinico, de um

tema tinico, gue contenha o germe de tudo o que se seguird...”. >

Ainda segundo Schoenberg: “Usado de maneira consciente, o motive deve produzir unidade,
afinidade, coeréncia, logica, compreensibilidade e fluéncia do discurso. (...) G motivo
geralmente aparece de uma maneira marcante e caracteristica ao inicio de uma peca. Os fatores
constitutivos de um motivo sdo intervalares e ritmicos, combinados de modo a produzir um
contorno que possui, normalmente uma harmonia inerente. Visto que quase todas as figuras de
uma pega revelam algum tipo de afinidade para com ele, o motivo bdsico é fregiientemente
considerado o ‘germe’ da idéia: (..) inclui elementos (..) de todas as figuras musicais
subsegqiientes (...) [e] esta presente em rodas as figuras subsegiientes. (...) Qualquer sucessdo
ritmica de notas pode ser usada como um motivo basico. (...) Cada elemento ou trago de um
motivo, ou frase, deve ser considerado como sendo um motivo se é tratado como tal, isto é, se é

: L s s 359
repetido com ou sem yvariaedo”. 3

37 SIMMS, Brvan. Music of the Twentieth Century: style and structure. NY: Schirmer, 1986, p.405.
% 1dem, p.155.
**® SCHOENBERG, Amold. 1991 Op.cit., pp.35-6.
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Movimento paralelo: “Movimento de duas ou mais vozes na mesma diregdo, mantendo uma

distancia intervalar fixa”.>®

Ordem normal (ON): 361 Segundo Straus, “4 ordem normal — a maneira mais compacta de se
escrever um conjunto com classes de alturas ~ facilita a observacdo dos atributos essenciais de
uma sonoridade e a comparacdo com outras sonoridades. (..) E apenas uma maneira
conveniente de se escrever conjunios para que seu esiudo e comparagdo sejam facilitados. {(...)
Um procedimento para a obtengdo da ordem normal é apresentado a seguir. (1} Exclua
dobramentos e escreva as classes de alturas de maneira ascendente, no dmbito de uma oitava,
{...) comegando por qualquer uma dentre as classes de alturas do conjunto; (2) Escolha a ordem
gue possui ¢ menor intervalo entre a primeira e a ultima altura (de baixo para cima); (3) Se
houver um empate na regra 2, escolha a ordem que possui o menor intervalo no inicio da ordem,
do lado esquerdo. Para que isto possa ser determinado, compare os intervalos entre a primeira e
a segunda altura da esquerda. Se forem iguais, compare o intervalo enire a primeira e a terceira
altura, e assim por diante; (4) Se houver um empate na regra 3, escolha a ordem que comega

com a classe de alturas que representa o menor numero inteiro. Por exemplo, (la, dé4, fa), (doz,

14, I4), (fa, la, do#) estdo todos de acordo com a regra 3, entdo escolha [dé%, fa, la] como a

ordem normal, porque a primeira classe de alturas 1 é menor do que 5 ou 97, *%

3 OWEN, Harold. Modal and tonai counterpoint: from Josquin to Straviswky. NY: Schirmer, 1992, p.366.
3! Ver Teoria dos conjuntos, no Capitule 1.
32 STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit, pp.31-33.
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Ostinato: “Termo que se refere a repeticdo de um padrdo musical por muiias vezes sucessivas.
Um ostinato pode ocorrer no baixo (‘baixe ostinato’), como melodia numa voz superior, (...) ou

simplesmente como uma sucessdo de alturas repetidas (...} . >%

Pandiatonico / Pandiatonicismo: “Passagem que usa apenas as notas de uma mesma escala
diaténica, mas que ndo conla com progressdes harménicas tonais e (ratamento das

dissondncias”. **

“O uso de alturas de uma escala ou modo dados, com pouco ou nenhuma altura estranha e sem

as relagdes harménicas e melodicas funcionais”. *®

Passacaglia: “Forma de variagbes continuas baseada em uma melodia repetitiva, que

normalmente aparece primeiro no baixo, mas que nio se restringe aquela voz”, *%

Pedal: “Um pedal é um som ou sons sustentados, repetidos ou ormamentados, enquanito as

: : 367
dermais vozes se movimeniam ",

Pivos: “Acordes com fortes implicacdes estruturais. (...) Sdo pontos estaveis que determinam o

curso do movimento musical na busca de seus objetivos”. %

3% SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove dictionary of music and musicians. & Ed. London: Macmillan, 1980.
* KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit,, p.107.

%% TUREK, Ralph. 1996. Op.cit., pp.481-482.

% Jdem_ p.482.

367 PERSICHETTI, Vincent. 1961. Op.cit, p.243.

3% SALZER, Felix. 1982. Op.cit, p.47.

263



Poética musical: “O significado exato de poética é o estudo de uma obra a ser feita. O verbo
‘poiein’, do qual a palavra deriva, significa exatamente fazer ou fabricar. (...) A ‘Poética’ de
Aristoteles muitas vezes sugere idéias referentes ao trabalho pessoal, a organizagdo do material

e a estrutura. A poética da musica (...) fala sobre o fazer no campo da musica”.>®

“Tratemos da natureza das espécies da poesia, das caracteristicas de cada uma, do modo como
as fabulas se devem compor para dar perfeicdo ao poema; ratemos ainda da quantidade e da

natureza de suas divisdes e de tudo o que pertenga a esta matéria, comegando, como a natureza

. 370
pede, pelas coisas elementares”. ”

“Processo formativo e operativo da obra de arte. De tal forma que, enquanto a obra de arte

se faz, se inventa o modo de fazer. {...) O artista-tecrico vai ao encontro dos principios que

k2]
Sundamentam a sua arte”.

Peoliacorde: “Duas ou mais estruturas harmdnicas soando simultaneamente, mas claramente

L . » 372
distinguiveis auditivamente ”.

Polimodalidade: “Implica dois ou mais modos diferentes com o mesmo ou diferentes centros”.

373

¥ STRAVINSKY, Igor. 1996. Op.cit.,, pp.15-16.

¥ ARISTOTELES. Poética. In: Colegiio Os Pensadores. Sio Paulo: Nova Cultural, 2000, p.37.

TPLAZA, Julio. Arte, ciéncia, pesquisa: relagbes. In: Trilhas, 6(1). Campinas: Editora da Unicamp, 1997, p.30.
2 TUREK, Ralph. 1996. Op.cit, p.482.

% PERSICHETTI, Vincent. 1961. Op.cit, p.36.
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Poés-tonal: Nesta Dissertagio, a misica composta durante o Século XX sera designada pelo

termo pos-tonal — por ser mais especifico do que os termos atonal ou ndo tonal,

Prolongamento: 4 musica tonal apresenta inter-relacdo e interdependéncia entre dois fatores
arquitetonicos: (1} estrutura — a direcdo musical bdsica e (2) prolongamento - a disposicdo e o

. : ~ P o 74
tratamento musical, através de elaboracdo, expansdo e repetigdo”. ?

Relacde cromaitica mediante: “Duas triades ou tonalidades estdo em relacGo cromdtica
mediante se forem de mesma natureza (maior ou menor) e se suas fundamentais estiverem

separadas por uma ter¢a maior ou menor”. "

Segmentacdo: “Processo de identificagdo e rotulagdo de conjuntos_com classes de alturas

- - . 376
empregado na andlise da musica pos-tonal”.

Seqiiéncia: “Técnica de composicdo em que uma idéia harménica e/ou melodica é repetida na

s : 2 377
mesma voz ou instrumento em uma altura diferente”. '

Simultaneidade: “(1) A sonoridade concomitante de duas ou mais alturas. (2) Uma textura

criada pela execugdo simultdnea de duas ou mais idéias musicais ndo correlatas”. *™

** SALZER, Felix. 1982. Op.cit,, p.143.
7 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit., p.3.
37 Idern, p.178.

7 TUREK, Ralph. 1996. Op cit., p 483.
3™ OWEN, Harold. 1992. Op.cit, p.368.
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Subconjunto: “Um subconjunto estara relacionado a um conjunto através de seu conteudo
intervalar, se todos os intervalos do subconjunio estiverem presentes no conjunto — Exemplo:

[0235]ef025]”. 7"

Segundo Straus: “Se X estd contido no conjunto ¥, entdo X é um subconjunto de Y e Y é um
superconjunto de X. Um conjunto com n elementos ird conter 2" subconjuntos. Por exemplo, um
conjunto com cinco alturas ira conter os seguintes subconjuntos: um conjunto vazio (...}, cinco
conjuntos com uma altura, dez conjuntos com duas alturas (também denominados intervalos),
dez conjuntos com trés alturas, cinco conjuntos com quatro alturas e um conjunto com cinco
alturas (o préprio conjunto original). (...) O conjunto vazio, o conjunto com uma altura e o
conjunto original normalmente ndo terdo um interesse particular como subconjunios. (.,)
Apenas alguns subconjuntos sdo musicalmente significantes em um contexto musical especifico.
(...) O relacionamento por subconjunto/superconjunto pode ser literal ou abstrato. Se o conjunio
X é um subconjunto literal de ¥, todas as notas de X estdo contidas em Y. (...) [E.F,G] é um
subconjunto literal de [C£ DEF,GJl. (.) A ransposicdo Ts, (...) fA.Bb,C] é um subconjunto

abstrato de [C£,D,E,F,G]”.**

Sucessio nao funcional de acordes: “Em uma ‘sucessdo ndo funcional de acordes’ os acordes

~ . - . . A . » 38
ndo ‘progridem’ em nenhuma das maneiras encontradas na harmonia tonal diaténica”. >

Teoria dos conjuntos: Ver Teoria dos conjuntos, no Capitulo 1.

3% 1 ESTER, Joel. 1989. Op.cit, pp.114-115.
¥ STRAUS, Joseph. 2000. Op.cit,, pp.84-85.
3 KOSTKA, Stefan. 1999, Op.cit, p.8.
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Textura: “O termo refere-se a relagdo entre as vozes de uma composi¢do. (..} As texturas
musicais tradicionais podem ser classificadas em trés categorias principais: (1) Monofénica —
uma unica linha, as vezes dobrada a oitava,; (2) Homofénica — significando: (a) melodia com
acompanhamento, ou (b} textura acordal; (3) Contrapontistica — linhas relativamente
independentes, podendo ser: (a) imitativa, ou (b) livre. (..) A textura da grande maioria da

muisica do século XX pode ser analisada segundo estas categorias”. **

“O termo refere-se a interacdo entre linhas vocais ou instrumentais que sdo independentes, mas
que soam concomitantes. A textura é um resultado do numero e de uma relativa proeminéncia de

vozes individuais, do espacamento entre as vozes, do registro, do ritmo e do timbre”. *®

Textura estratificada / Estratificacdo: “Justaposicdo de texturas musicais contrastantes, ou
(...) de sons contrastantes. Apesar de ‘estrato’ significar normalmente camada, uma sobre a
outra, o estrato neste caso tem o sentido de proxima uma da outra. Qualquer mudanca abrupta
de textura ou de sonoridade basica é um exemplo de estratificacdo, mas este termo é
genericamente associado a pe¢as nas quais os contrastes de textura ou timbre sdo os elementos

o ~ 384
principats na elaborag¢do das mesmas”.

Tipos de acompanhamento: “(1) A maneira coral: (...) todas as vozes cantam o mesmo rirmo
{-.); (2) Figuracdo: {..) uso de acordes arpejados (...); (3) Intermitente: {...) um acorde curto

pode ocorrer durante uma pausa, ou sobre uwma nota sustentada da melodia (..); (4

| ROSTKA, Stefan. 1999, Op cit., pp.220 e 234.
I ESTER, Joel 1989. Op.cit., p.53.
3 KOSTKA, Stefan. 1999. Op.cit,, p.237.
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Complementar: o ritimo complementar é dado pela relagdo entre as vozes, uma preenchendo os

. . 385
vazios da outra”.”

Transposicdo de conjuntos (T): “Transpor um conjunto com classes de alturas significa mové-

lo para cima por um determinado intervalo. (...) Podemos classificar as transposi¢oes de um
conjunto com seu nome seguido de um T e do nimero de semitons acima (exemplo: [0,1,4,7]

T4) ”. 386

Variacdo do motive / variacido do conjunto: “A variagdo ¢ uma repetigdo em que alguns
elementos sdo mudados e o restante preservado. (...} A repeti¢do pode ser literal, modificada ou

desenvolvida ”. °%

“Nas notas introdutorias inscritas no programa dos seus quartetos, Schoenberg escreveu que
aquele trabalho havia sido guiado pela ‘esséncia espiritual’ do primeiro movimento da sinfonia
‘Heroica’ de Beethoven. ‘' A Herdica’ foi a solugcdo para os meus problemas: como produzir
diversidade a partir da unidade, como criar novas formas a partir de um material basico, e
quanio pode ser feito a partir de pequenos grupamentos através de modificacdes muitas vezes
insignificantes, se ndo através do claro desenvolvimento de variagdes. (...) As variagbes sdo o

. - 3
elemento mais importante de uma obra musical . **

* SCHOENBERG, Amold. 1991. Op.cit,, pp.108-110.
3% L ESTER, Joel 1989. Op.cit, pp.82 e 87.

%" SCHOENBERG, Arnoid. 1991. Op.cit, pp.37 € 36.
35 In: SIMMS, Bryan. 1986. Op.cit, p.153.
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Variacio continua: “Nas obras compostas no século XX, os temas dificilmente retornam da
mesma maneira; ao contrario, eles aparecem consiantemente integram novos temas, em um
processo denominado ‘varia¢do continua’. A musica de Schoenberg e dos compositores
influenciados por ele é particularmente rica em variagoes continuas, o que traz a sensagdo de

que movimentos inteiros serem um eterno desenvolvimento ™. 3%

Vetor intervalar / Vetor: “A gqualidade de uma sonoridade pode ser resumida {..) pela

catalogagdo do nitmero de ocorréncias de cada uma das seis classes de intervalos, omitindo-se

as ocorréncias dos intervalos da classe 0. (...} Esta listagem é denominada ‘vetor intervalar’. (...}

Na musica pos-tonal, estamos diante de uma variedade imensa de idéias musicais. O vetor

intervalar nos fornece uma maneira conveniente de resumir a sonoridade bdsica da pega”. ™

£
wh
o

Classes de Intervalos 11213
N° de ocorréncias |1 .0102 .0
Notagdo <010020> |

. . ~ . » 39
‘O vetor de intervalos fornece um termo de comparagdo entre conjuntos”. >

Vozes conduteras: As vozes extremas de uma textura polifonica ou homofénica.

Zero fixo e zero movel: “Existem duas maneiras diferentes de determinar o zero de uma classe

de alturas. Algumas vezes é vantajoso designar como zero, o ponto focal [centro] da pe¢a ou da

*¥ LESTER, Joel. 1989. Op.cit., p.60.
¥ STRAUS, Joseph. 2000. Op cit,, pp.10-12.
*'LESTER, Joel 1989 Opcit, p.188.
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passagem que estq sendo analisada. (..) Esta é a ‘notacdo com zero movel’. (..} Noutras, é

conveniente se designar a classe de alturas ‘dé’ como zero. (...} Esta é a ‘notagdo com zero

ﬁXO 792 392

¥ 1ESTER, Joel. 1989. Op.cit., p.67. Obs: No livio Infroduction to post-tonal theory, Straus usa a notagio com
zero fixo fou “notagio com d6 fixo™]. Kostka, no livro Materials and technigues of Twentieth-Century music,
erpprega a notagdo com zero movel. Lester privilegia ¢ segundo tipo. Neste trabatho, a notagio com zero movel é
utilizada Ver Teoria dos conjuntos, no Capitulo 1.
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ANEXO 2: SEMELHANCA COM O MATERIAL UTILIZADO

NA COMPOSICAO DE CARTAS CELESTES

A série de pecas compostas por Almeida Prado, intituladas Cartas Celestes * baseia-se no

mapeamento de 24 acordes de mntensa ressondncia, nomeados com as 24 letras do alfabeto grego.

394

A analise desses acordes através do uso da técnica denominada Teoria dos Conjuntos possibilita
a determinacdio da forma primaria desses grupos de alturas, que viabiliza a generalizagio de
estruturas e permite a seguinte comparacgio: o Conjunto 1 do Poesiludio n°6 (que abre o segundo
ciclo de Poesiludios, compostos em 1985) esta baseado no mesmo material utilizado na formagio
do acorde alpha, descrito por Almeida Prado como “a chave tematica de todo o ciclo” de Cartas

Celestes. >

A Tabela A-2, a seguir, apresenta os 24 acordes baseados no mapa celeste, com suas respectivas

formas primarias. Na seqliéncia, a Tabela A-2.1 traz o Conjunto I do Poesiludio n’6:

33 Ver, em Dados biogrdficos, Temdtica astronémica (Capitalo2).

3 PRADO, Antonio Rezende de Almeida Cartas celestes: uma uranografia sonora geradora de novos processos
composicionais. Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, 1986. Tese (Doutorado), pp.7-25.

35 PRADO, José Antonio R. de Almeida. 1985, Opcit., p.11.
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Segmentos do mapeamento sonoro s e .
. . Forma primaria e
Denominacio Acordes elaborado pelo compositor em sua Vetor d d
Tese de Doutorado 0s acordes
A 4
o 5
Alpha Z “A chave tematica de todo o ciclo” [0156]
P " ' <200121>
Alpha J
397
Alfa %:#g
B b
B? % “Sensacdo de intenso brilho de uma [012367]
eta ., estrela”. <422232>
Beta -
Beta :%g‘ﬁtj:
el
r %
¥ = “Resulta numa ressondncia
Gamma imitativa do sino, pela I{ié é g g i gf I
Gamma .| predomindncia da sexta menor”.
Gama
-3
A RE:
DE'SI @:::z “Massa sonora de timbre metalico, [01235678]
élta dourado™ <876663>
Delta A
Delta Byt o
e
=
E “Ressondncia de oitavas. {...)
£ = Timbre de intensa luminosidade, 012
E psilén como o brilho azul-violeta de uma < % 00 é o>
Epsilon ﬁ estrela. {...) Intencdo de brilho e
$ luz”.
=4

** Todas as citagdes desta coluna foram extraidas da tese escrita pelo compositor. In: PRADO, José Antonio R. de
Almeida. 1986. Op.cit., pp.7-25.

" Grafia utilizada: (1) Alfabeto grego maiiisculo; (2) Alfabeto grego minusculo; (3) Grego; (4) Latim; e (5)
Portugués. In: FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Nove Aurélio do Século XX: o diciondrio da lingua

portuguesa. 3 ed. RI: Nova Fronteira, 1999,
Obs.;: Em sua tese de doutorado, o compositor Almeida Prado utiliza, na matona das vezes, a grafia em latim. Obs.;:

A grafia em latim ¢ algumas vezes omutida neste trabalho, por ndo constar no dicionario citado acima.
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A . “ s ,
% Constituido de duas oitavas
Z% < espacadas. (...} Acorde que puxa [0234568]
Zz; A para os harménicos superiores, por <454422>
’ isso, luminoso ™.
Zeta S ——
e
H 4 . &8
% “dcorde-cluster — como um sol, ele
}252 ® emite raios de ressondncia. {...) [0123456789]
Eq fa Muito luminoso, de sonoridade <988884>
a concentrada ”.
Eta
g fe e . N
® :é 3% ‘Predomina a ressondncia de ter¢a
8 > menor. (...} Acorde que puxa para os 012356
Théta harménicos inferiores, por isso mais £4 3322 }l
Theta g opaco, ideal para momentos de
Teta % contraste de sombra e luz”.
1 § “Predomina a ressondncia de [terca
1 aumentada]. (...) Acorde estranho, 0123578
Iéta ) meio opaco, dramatico, possui {<4 4"2 45 2>]
lota grande densidade dos harménicos
Iota F = inferiores”.
%E Outro acorde-sino, com
X x caracteristicas das ressondncias de [012678]
Cap pa b um sino. Muito util para pontuac¢do <420243>
appa F—y do discurso sonoro ™.
Capa
£3 o .
- = “Ressondncias: 1°a de 5° justa,
A X o X ,
N depois as oscilagdes de mi (.. )-fa.
Lambd s Acorde suntuoso, sem oitava, com |[01234567891011)
moaa um grande espectro ultra-violeta, | <12 1212 12 12 6>
Lambda :ég@: (...} de alto poder dramatico. Cria
Lambda

B

um clima de infinitude cosmica”.




A —
M ——
M&’l\ “Acorde-trinado, excelente para [0123]
i - ; ” <321000>
passagens muito luminosas”. 3
My :#:::
Mi(ou Mu) | ‘C&pgs
3
i 8
N m—w “Opaco, por causa dos harménicos [013578]
v L S
Ny znfeﬁoreg. Eji?zto inqulfztanrte-, ma:s" ©232341>
Ni (ou Nu) e cheio de implicacoes simbolicas™.
Lh.ﬂ.
E ® “Acorde-cluster, cheio de cores, [01234567810]
Ksei, ksi A muito luminoso”. <10 10 16 10 10 5>
Csi (ou X1) s
&
o % “Predomina nitidamente a
= ressondncia da sétima maior. (...}
o N [01234678]
O mikerd Acorde de bela coloracdo, com 65455 3>
p ml on Lo tendéncia para os harmonicos
mcron M superiores’.
H fun]
p S “Predomina a ressondncia do
. . . . 012345678910
Pei, Pi acorde de fa sustenido ma:o’r; % com [<1 010 10 10 10 53
Pi — aura de sons agudos”.
Pi R T
P B
Rg . D “Predontina a ressondncia de mi-fa [012335689]
Rhg em oscilagdes calmas”. <645453>
Ré =
T a2 “Predomina a ressondncia do som
o Jundamental grave, {...) seguido de 012
Sigma * oscilagoes nitidas do ré e mi bemol. ©210000>
Sigma begr Acorde-trinado de grande efeito
Sigma E By luminoso ™.
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T (R
T “Predomina a ressondncia do Ia 012345]
Taii grave seguido da quintc)z} —~ um <5432 10>
Tau g acorde transtonal”.
Tau e
=4
b4
iy
Y % “Predomina a ressondncia do
b} e , _— [012567]
., tritono, com oscilagdes da segunda 2
Hypsilon maior. Efeito (...} meio opaco” “2ladz
Upsilon = ) '
e) it
f
O I “Predomina a triade de f& menor®,,
b com ressondncias dos harménicos [0124568910]
Phei, Phi __,9 inferiores. Acorde tragico, soturno, B66963>
Fi pesante”.
&
A E’D
X F
(] “Predomina a ressondncia do si
X bemol. Acorde-oitavas, de grande [012]
Khei, Khi o , de granae <210000>
i AT densidade por causa das oitavas”.
Qui (ou Xi) e Y S—
T e
hd
W o “Predomina a ressondncia da triade
W % de dé maior. Acorde-transtonal, de [01234678]
Psef, Psi intensa vibragdo, luminoso, <654553>
Psi ﬁ radioso ",
-
—
o i
% “E o mesmo do alfa (...) Fle fecha o
® . [0156]
o ciclo dos 24 acordes do alfabeto 200121
O méga grego” >
Omega ¥ '

-y
Tabela Anexo 2 - 24 acordes utilizados como material na composicao das Cartas Celestes.
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Material utilizado na composicio do Poesiliidio n’6

Conjunto 1 Conjui’nto 2 Conjunto 3 Conjunto 4
b * ¢ ; e a s o
(C-lﬂ - clg & ; 1}%@ i EE = be T o o Gl a—
e ys eSS
4 Lo bt ", ; a . | =¥
5% = = (;%;:F&::: § T o b ==
T}J P f‘,?;;»’? f'.? _?H'? ¥ P e
FP [0 13 78] FP:[016] FP-{013568] FP: [01256]
Quatro alturas iniciais Quatro alturas finais Colecio de referéncia
c.l
= p n
e FP: [0 156]
FP: [0 156]
FP:[0156)

Tabela Anexe 2.1 - Material utifizado na composicio do Poesilitdio n°6.

O material cuja forma primaria é [0 1 5 6] pode ser encontrado nas duas pegas citadas.

O material que abre estas pecas € o mesmo que as fecha. No mapeamento sonoro dos 24 acordes
de intensa ressondncia, descrito pelo compositor em sua tese de doutorado, os acordes Alpha e
Omega, respectivamente o primeiro e o ltimo da listagem, geram a forma primdaria [0 15 6]. De
maneira semelhante, as quatro primeiras e as quatro ultimas alturas utilizadas no Poesiludio n°6

produzem a forma primaria [01 5 6].
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Essas duas pegas ddo inicio a ciclos: A pega Cartas celestes (1974) abre o ciclo de mesmo nome,

que ja conta com catorze pegas (1974-2001); e o Poesiludio n°6 abre a segunda série de pegas

integram os Poesilitdios, composta em 1985.

Indagado sobre esta semelhanga, o compositor Almeida Prado fez a seguinte declaragio:

“Eu gueria sair das ‘Cartas celestes’, do transtonal, estava cansado daquilo. Entdo pensei em
algo que ndo fosse Preludio, mas que ao mesmo tempo fosse: ‘Poesialudio... Poesiludiol’ (...)
Para compor esse ‘Poesiludio’ [n°6], (...} imaginei a escala japonesa e trabalhei sobre isso. {...)

[Mas] o seu inconsciente (...) repete uma coisa que vocé nio quer”. >

3% Ver Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no CapituloZ.

277



ANEXO 3: ENTREVISTAS COM ARTISTAS PLASTICOS

HOMENAGEADOS

Assim como a obra dos artistas plasticos homenageados por Almeida Prado nos 76 Poesilidos
influenciou a composigio das pegas, a obra do compositor motivou a criagio de trabalhos visuais.

Em seu Memorial, o compositor declara:

“Pessoas brilhantes e humanas como Bernardo Caro, Suely Pinotti, Berenice Toledo, Ubiratan

D ’Ambrosic tém sido meus mestres no quotidiano do Instituto de Artes”. 9

Na Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, o compositor complementa;

“Naguela época. no Instituto de Artes, nos participavamos de um grupo que se encontrava

muito e que criou uma espécie de afinidade estética. Nos nos influencidvamos mutuamente

esteticamente . %

As entrevistas com os artistas plasticos que participavam do grupo citado pelo compositor, bem
como as reproducdes fotograficas das obras relacionadas ao assunto em questfio, esclarecem,

enriquecem e complementam a associagio entre as artes plasticas e a misica.

¥ PRADO, Jos¢ Antenio R. de Almeida Modulagdes da meméria: (um memorial). Campinas: Universidade
Estadual de Campisas, 1985, p.292.
M0 ver Entrevisia Almeida Prado por ele mesmo, no Capitalo 2.
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e Entrevista com Bernardo Caro

Durante os anos de 1983-87, Almeida Prado foi Diretor do Instituto de Artes na UNICAMP e

Bernardo Caro, Chefe do Departamento de Artes Plasticas na mesma instituigio.

O catalogo da exposicdo Proposicdes 1964/1984 de Bemardo Caro, traz um prefacio escrifo

por Almeida Prado que notifica a motivacio que advém da obra do artista plastico:

“Sylvia Plath, grande voz da poesia anglo-americana, diz num poema denominado ‘The couriers ™
‘Love, love, may season / Amor, amor, / Minha esta¢do’. Eu plagiaria esse fragmento poético para
‘Paixdo, paixdo, / Minha pintura’. E o colocaria na boca de Bernardo Caro, esse centauro das

artes pldasticas brasileira e universal.

Centauro porgue sua criatividade é metade humana, racional, técnica, super bem estruturada, a
outra, animal, telurica, irvacional, visceral. Essa comunhdo do terrivel com o maravilhoso, do
mistico com o erotico, do sacro com o profano, do escuro da alma com a limpidez do espirito, tudo
isso ¢ Bernardo Caro. Sdo acordes atonais ou tonais, formas aleatorias, com polifonias

requintadas, é o grito e o espanto, ¢ o siléncio diante do Absoluto.

(...) Trabalho lado a lado desse centauro. Tenho feito experiéncias incriveis musicais com base em
sua pintura e escultura. O espago sonoro composto para os 20 anos desse génio € totalmente
racional-irracional. Tentei sentir o sangue espanhol e o caboclo, a terra amarela onde pisou El

Greco, com o roxo do nosso solo paulista, onde Bernardo pisa.
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{..) E de novo um plagio do plagio: Plantar, regar, colher, / Criar, criar, / Renovar, renovar, /

Nova estacdo’”.
O catalogo da exposi¢io Proposicoes 1964/1986 de Bernardo Caro, realizada dois anos
depots, inclui a carta escrita por Almeida Prado quando o compositor presenteou o amigo com

a peca Poesilidio n°2:

“Fiz este Poesiludio fuma série de obras baseadas em Poemas-prelidios) Poesi-Ludio, e esta é
uma tentativa de leitura Sonora de seus muiltiplos quadros. Poderia ser também: (Cromoludio).
Acho o teu estilo sempre um ir-além de si-mesmo. A procura da forma nova, da montagem de
situagdes, a descoberta do alfabeto de muro, tudo representa em ti, um universo pictorico cheio

de indagacdes existenciais e metafisicas. Por isso forte e denso.

A minha busca-buscou nos teus quadros um elo para se confrontar. A poesia de Pessoa, um

paralelismo que veio com o fazer sonoro”, **

Os dois catalogos acima citados trazem um poema escrito por Bernardo Caro, em que o artista
plastico alterna situagdes relacionadas & Espanha, seu pais de descendéncia e ao Brasil, seu pais

natal:

" CARO, Bemardo. Proposiges 1964/1984. Campinas: UNICAMP, 1984, s/p.
“2 CARO, Bemardo. Proposigbes 1964/1986. Org. Berenice H. V. Toledo. Campinas: UNICAMP, 1986, s/p.
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“O ‘Traguetear’ das castanholas, as batidas enérgicas dos sapateados, das palmas ao ritmo
‘gitano’ das guitarras, estimulando as evolugdes de corpos que giram e se contorcem n 'um frenesi

mdgico de amor € paixdo andaluz.

O dedilhar nas cordas da viola, cadenciando com os pés no chéo da terra batida, o nosso caipira
desenvolvia o fetiche caboclo nas festas de junho, nas dancas de S. Gongalo, nas festas do Divino,

encantando as noites das matas entre Itatiba e Braganga Paulista (.} 7. *°

Na entrevista concedida em Campinas, no dia 25 de junho de 2002, Bernardo Caro relembra

momentos da década de 1980 no Instituto de Artes da Unicamp:

“Foi um momenio mito especial para todos os artistas que ali estavam trabalhando. Houve uma
grande interacdo entre o pessoal das Artes Plasticas, da Musica, do Teatro e da Danga. Isso deu
origem a grandes amizades, com grande aproveitamento. Houve principalmente o intercdmbio

de idéias, de atitudes e de arrojo artistico com nosso querido Almeida Prado”.

Durante a retrospectiva de vinte anos de Bernardo Caro, em 1984, o compositor Almeida Prado

~ iAo . . 404 - . .
compds a pega “Cdntico Processional” ™" e improvisou uma frilha sonora:

“0 coral regido pela Adriana Kayama saiu da Catedral de Campinas em direcdo ao Museu de
Arte Contempordnea, cantando em procissdo. Seguravam tochas e alguns estandartes ao invés de

estatuas de santos. Quando chegaram no local da exposicdo, improvisei uma pega ao piano.

3 CARO, Bernardo. 1986, Op.cit,, s/p.
*% O Memorial de Almeida Prado traz a partitura desta composicio. PRADO, José Antonio R. de Almeida. 1985,

Op it p.342.
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Depois, cologuei uma fita com uma outra improvisacdo e ¢ piano em grava¢do conrtinuoy nos

auto-falantes . *°

O artista plastico complementa:

“Para essa exposigdo, fizemos um catdloge que incluia vdrias apresentagdes de artisias
importantes, como a do nosso amigo Almeida Prado. Escrevi também um texto que alternava
versos sobre o Brasil e a Espanha, ia e voltava, estabelecendo uma certa comparagdo entre os
dois paises. Esse texto motivou em Almeida Prado uma idéia fantastica: a de fazer uma
composigdo seguindo o mesmo exemplo. Entdo, Almeida Prado compés, numa improvisagdo
fantdstica, a obra ‘Tbero-americana’, que ndo foi escrita, mas creio que esteja gravada, porque

parte da apresentagdo foi ao vivo e parte estava gravada em wma fita cassete”.

Dois anos depois, Bemnarde Caro realizou a pintura “Lavinia em vermelho™ (1986), que deun
inicio 4 série Neonludios. O titulo Neonludio foi sugerido pelo compositor Almeida Prado em

carta enderegada ao artista plastico, enviada de Friburgo a 23 de janeiro de 1986, dois dias apds a

apreciagio da obra:

“Ainda pensando no impacto que teu rovo quadro me deu. Um séco no estémago, um clardo
sthito de uma revelacdo! Aqueles vermelhos sobrepostos, a linha ondulante, sensual, € o enigma
do rosto: homem ou mulher? Imaginei um som: acorde luminoso, mas de uma luminosidade

artificial, como o neon. E 0 nome me chegou & cabega: Neonludio, neonlidios, uma série nova

%5 Comunicagdo pessoal com o compositor Almeida Prado, no dia 12 de junho de 2002.
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para piano, inspirada nos teus novos gquadros. Algo como os anos 30 relidos, recuperados num

outro andar de Arte. Vou compé-los, neonamente, neona-menie, neon-na-mente”. 06

Bemardo Caro comenta;

“O Almeida Prado sempre estava ao meu lado. Nos faziamos desafios artisticos um para o
outro. De repente eu trouxe da praia um trabalho que eu havia feito, um ‘insight’, uma
pesquisa: eu sempre havia estado a procura de uma mulher ideal, uma mulher que realmente
Josse ‘a mulher de Bernardo Care’, porque, ao analisarmos a Histéria da Arte, podemos notar
que o tema ‘mulher’ sempre fascinou e fascina os artistas. Para mim, este também era um tema
Jascinante, mas eu ndo queria reproduzir coisas que ja tivessem sido feitas. Entdo, de repente,
criei um tipo de mulher e a primeira pessoa a vé-la foi o Almeida Prado. Ele a viu e foi para
Friburgo, logo em seguida. De ld ele me enviou uma carta dizendo que ele iria fazer uma
composigio musical que ndo seria um Preludic, nem um Poemaludio, mas um Neonlidio,
porgue as minhas mulheres lembravam as ldmpadas de neon que enfeitavam as vitrines das
lojas européias. Entdo, eu aceitei essa denominagdo e chamei de Neonludio uma série de

mulheres que até os dias de hoje mantenho vivas nas obras que fogo”.

Referindo-se a pintura “Retdngulo azul” (1983), que motivou a composi¢io do Poesiliudio n°2,
Almeida Prado tece comentanos sobre a técnica utilizada pelo artista plastico: “O Bernardo Caro
havia pintado um quadro maravilhoso que tinha um sofd, com uma paisagem e um outro sofd...

algo que tinha intengbes multiplas”™. 407

% CARO, Bernardo. 1986. Op cit. fig 60.
“7 Entrevista Almeida Prado por ele mesmo no Capitalo 2.
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Bernardo Caro esclarece:

“Desde aguela época, chegando ao dia de hoje, eu continuo com a mesma temdatica. Vocé pode
ver neste trabalho que eu estou fazendo... sdo fragmentos, sdo colagens de situages que eu
procure condensar em uma s obra, fazendo com que essas informagdes tenham uma certa
maleabilidade visual, para que as pessoas se sintam bem olhando esse material. Quando surgiu

esse tipo de trabalho, tanto o Almeida me influenciava, quanto eu o influenciava”.
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Figura 15 - Bernardo Caro. Mulher, cavalinho e garrafas (1973).
Técnica: Acrilico sobre tela. Dimensdes: 1,35 x 1,35 m.
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Figura 16 — Bernardo Caro. Sempre (1975). Instalago com esculturas apresentada na XIII Bienal Internacional de
Sdo Paulo e objeto de Tese de Doutorado em Artes na UNICAMP, Universidade Estadual de
Campinas, em 1985. Técnica mista com madeira e papel. Dimensdes: 35 m” de area e 6 m de altura.

286



Figura 17 — Bernardo Caro. Lavinia em vermelho (1986). Série Neonliidio.
Técnica: Acrilico sobre tela. Dunensées: 0,70 x 0,90 m.
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Figura 18 — Bernardo Caro. O sdtdo (2002). Série Neonludio.
Técnica: Aquarela. Dimensdes: 0,50 x 0,60 m.
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Figura 19 — Bernardo Caro. As trés garrafas (2002). Série Neonludio. -
Técnica: Aquarela. Dimensdes: 0,50 x 0,40 m.
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e Emntrevista com Fualvia Gongailves

Em 1982 Fulvia Gongalves criou a série de pinturas intitulada “Cartas Celestes”, motivada pela
obra homénima, composta por Almeida Prado em 1974. No catalogo “Fulvia Gongalves:

desenhos e pinturas”, a artista plastica define:

“Carras celestes. Fragmentos de um olhar sobre a composi¢do musical de Almeida Prado. Os
titulos dessa leitura referem-se aos movimentos constantes da gravagdo ‘Cartas Celestes’, criados

L 5 408
por ele e a quem agradego a permissdo do véo”.

Na entrevista concedida no dia 12 de agosto de 2002, Fulvia Gongalves tece comentarios a

respeito da influéncia que a musica de Almeida Prado exerceu sobre sua obra:

“Logo que cheguei ao Instituto de Artes, em 1976, procurei me integrar com os outros artistas que
ali trabalhavam. £ o colega com guem me identifiquei foi o Almeida Prado. Mais tarde chegaram
outros artistas plasticos - Bernardo Caro, Berenice Toledo, Suely Pinotti. Havia muita harmonia
entre todos nos. E a obra do Almeida Prado sempre me inspirava. Na época em que o [pianista]
Fernando Lopes apresentou e posteriormente gravou as Cartas Celestes, eu entrel em contato com
os ‘clusters’, com os ‘glissandos ... E fiz doze trabalhos com um metro e oitenta por sessenta em
gue percorro os nomes dos astros celestes que aparecem no encarte do disco. Retrato o que chamo
de ‘paisagens do inconsciente’. Com essas paisagens do inconsciente, me relaciono com o

universo. Depois, Almeida Prado compds ‘Savanas’ [1982] e eu fiz uma série de quadros que

“® GONCALVES, Fulvia. Fitlvia Gongalves: desenhos e pinturas. Patrocinio Universidade Estadual de Campinas,
Instituto de Artes, Departamento de Artes Plasticas. S8o Paulo: Fundagfio Ammando Alvares Penteado, 1988, s/p.
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Joram reproduzidos em ‘slides’ e projetados sobre cubos brancos durante a apresentagdo das
pecas. Foi um audio-visual em que o Almeida Prado executava as pecas ao piano, no Centro de

Convivéncia de Campinas, enquanto imagens dos quadros eram projetadas”.

Além de ter motivado a composi¢ao da peca Poesiludio n°l0 - Noites de Madagascar, a obra de
Fulvia Gongalves estimulou a criagdo de dois improvisos executados ao vivo pelo compositor

Almeida Prado. Na entrevista de 12 de agosto de 2002, Fulvia Gongalves elucida:

“Assim como a obra do Almeida Prado me inspirava, a minha obra motivou a composicdo da
pega que vocé analisou [ ‘Poesiludio n°l 0] e duas improvisacdes. A primeira, durante a abertura
de uma exposigdo que fiz em Ribeirdo Preto e a segunda nos estidios da TV Cultura, quando eu
l,: 409

divulgava a publicacdo do livro ‘Espira escrito por José Aristodemo Pinotti e ilustrado por

2

mim”.

No primeiro evento citado por Falvia Gongalves, a série Cartas celestes foi exposta. O jornal 4
Cidade, de Ribeirdo Preto, do dia 15 de abnil de 1984, registrou o acontecimento e realizou a
entrevista na qual Almeida Prado e Fllvia Gongalves comentam as interliga¢tes existentes entre

a musica e as artes plasticas:

“Inspirada em musicas altamente contempordneas compostas pelo pianista Almeida Prado, a
artista Fulvia Gongalves desenvolveu um conjunto de 30 obras, das quais 10 estdo expostas na

Galeria de Artes Jardim Contempordneo, ao lado de outros trabalhos de Bernardo Caro, Berenice

¥ PINOTTI, José Aristodemo. Espiral. Capa e ilustragdes de Fulvia Gongalves. s/loc.: Massao Ohno Ed., 1986.
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Toledo e Suely Pinotti, todos da Unicamp. (...) Fulvia revelou que {...) procurou ver o trabalho de
Almeida Prado ndo somente como som. {...) Os titulos do trabalho do pianista sdo sugestivos (...) e
sua musica proveca-lhe emogbes dentro de cada assunto especifico. (...} Essa unido também
sentida de forma inversa pelo pianista, foi conseguida segundo eles, diante da grande sintonia e
afinidade do gosto artistico de ambos, pois concordam que cor e forma ‘tém muito a ver com som
e formas’. O pianista e a artista plastica consideram que essas duas manifestacbes de arte sdo
iguais no aspecto criador. (...) A inspiragdo da arte de um para o desenvolvimento do trabalho do

55 410
outro .

“ GONGALVES, Fulvia. Op.cit, p.91.

292



Figura 20 — Falvia Gongalves. Sem fitulo. Série Embriondria (1975).
Técnica: Tinta acrilica sobre aglomerado. Dimensdes: ¢.0,90 x ¢.0,90 m.
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Figura 21 — Fulvia Gongalves. Sem fitulo. Série Embriondria (1975). -
Técnica: Tinta acrilica sobre aglomerado. Dimensdes: ¢.0,90 x 0,90 m.
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Figura 22 - Fulvia Gongalves. Pértico da aurora [V. Série Cartas celestes (1982).
Técnica: Tinta acrilica sobre aglomerado. Dimensdes: 1,80 x 0,70 m.
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Figura 23 — Falvia Gongalves. Rumos as estrelas da galdxia NGC...II. Série Cartas celestes (1982).
Técnica: Tinta acrilica sobre formica. Dimensées: 1,80 x 0,70 m.
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Figura 24 — Fulvia Gongalves. Sem tilulo (1986).
Técnica: Mista (pastel, aquarela, colagens). Dimensdes: 0,104 x 0,152 m.
Tustracio no album de poesias de José Aristodemo Pinotti. In: PINOTTI, José A. 1986. Op.cit., s/p.

297



Figura 25 ~ Falvia Gongalves. Sem Titulo. Série Entranhas da vida vegetal (1985).
Técnica: Pulverizagio e témpera sobre aglomerado. Dimensdes: ¢.1,00 x ¢.1,00 m.
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e FEntrevista com Noboru Obhnuma

Em comunicacio pessoal, o compositor Almeida Prado definiu o Poesiludio n°, Noites de
Toquio, como uma “releitura sonora do original do Noboru”. Na entrevista concedida no dia 01
de maio de 2002, o compositor declara que a idéia de compor uma pega de influéncia japonesa o

libertou dos pressupostos “nacionalistas”, favorecendo a renovagéo na textura. *!!

No catalogo Acervo do Caism [Centro de Assisténcia Integral a Saude da Mulher], Eustaqio

Gomes apresenta Noboru Ohnuma:

“Autodidata, [Noboru Ohnuma] expde desde 19635. (...) Na década seguinte participou do
Grupo Pesquisa 70 (...), bem como do Movimento Pernambucalia. (...) De 1985 a 1992 integrou
o movimento Arte Postal, com exposigdes na Espanha, Alemanha, lidlia, Bélgica, no Canadd,
Japdo e Estados Unidos. (..) [Sua] obra refinada é cada vez mais uma releitura do trago

Jjaponés, seja em aquarela, seja em cerdmica ou tela”. **

Na entrevista concedida em Campinas, no dia 13 de agosto de 2002 o artista plastico Noboru

Ohnuma esclarece:

“Em 1985 eu ndo pensava em caligrafia japonesa. O que posso dizer é que se tratava de algo
instintivo, interior, esponidneo (so depois da minha viagem ao Japdo, em 1987, comecei a usar a

caligrafia como um tema do meu trabalho). Comecei a trabalhar na Unicamp com desenho

*! Entrevista Almeida Prado por ele mesmo, no Capitulo 2.
2 GOMES, Eustaquio. Acervo do Caism. Catalogo. Campinas: Unicamp, 2001. s/p.
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grdfico e arte final em dezembro de 1983. O processo relacionado ao desenho grafico tem uma
relagdo muito estreita com a linha, porque suas bases tinham que ser feitas a nanquim, enido os
trabalhos pessoais que fiz naquela época [década de 1980] refletem o contato com essa técnica. A
elaboracdo em arte final favorecia a convivéncia, tanto profissional quanto pessoal, com outros
artistas do departamento. Nesse contexto, o Almeida Prado era um amigo muito presente.
Apresentavamos trabalhos um para o outro e faziamos eventos que reuniam nmusica e artes
plasticas. Em 1983, o Almeida Prado gravou uma improvisagdo intitulada ‘Noites de Toquio’ para
uma exposicdo que fiz em Americana. Houve um grande entrosamento entre os artistas e foi muito
bom de se rabalhar. Essa declaragdo do Almeida Prado sobre a minha obra é uma honra e um

grande elogio™.



Figura 26 — Noboru Ohnuma. Sem titulo (1983). Série Abstrato.
Técnica: Espatula em acrilico sobre papel. Dimens&es: 0,69 x 0,75 m.
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Figura 27 — Noboru Ohnuma. Sem titufo (1987). Série Trago.
Técnica: Nanquim sobre papel. Dimensdes: 0,315 x 0,46 m.

302



Figura 28 — Noboru Ohnuma. Sem titulo (1987). Série Trago.
Técnica: Nanquim sobre papel. Dimensées: 0,21 x 0,297 m.
Esta pintura ilustra a capa da edi¢do Poesilidios 1-5, TONOS Musikverlage.
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Figura 29 — Noboru Ohnuma. Sem titulo (1987). Série Trago.
Técnica: Nanquim sobre papel com detalhe em cor aerografado. Dimensdes: 0,315 x 0,46 m.

304



Figura 30 — Noboru Ohnuma. Gratiddo (1991). Série Aerografias.
Técnica: Gravura. Dimensdes: 0,514 x 0,286 m.
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Figura 31 — Noboru Ohnuma. De Faria (2001). Série Infogravuras.
Técnica: Plotagem sobre papel. Dimensdes: 0,30 x 0,40 m.
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e Entrevista com Suely Pinotti

As criancas retratadas nas séries “Argueologia do urbano” (1977) e “Contraponto” (exposta em
1987) - em especial a obra “Sem titulo” - motivaram a composi¢do do Poesiludio n°3. No

catalogo da exposigdo realizada pela artista plastica em 1987, o compositor Almeida Prado

observa:

“Bruegel foi o mestre de base para essa viagem pictorica transformativa. Suely se utiliza de
elementos ludicos das criangas flamengas do século XVI e chega a uma fotal visGo contempordnea
no contraponto de cores e formas mdgicas. As cores, suas superposi¢des, oposi¢hes e

confrontagdes sdo como tonalidades da misica que emana dos jogos da infancia”. "

O historiador da arte Jos€ Roberto Teixeira Leite contrapde:

“Em Suely, a figura — isolada ou em grupo, em posturas e atitudes diversas — ocupa sempre 0
primeiro plano. (...} Pieter Bruegel é, para ela, apenas um pretexto para a evocaglo desse mundo
da infdncia. (...) Ao tomar Bruegel como guia, nessa odisséia as avessas pelo tempo, talvez Suely

tenha desejado dizer-nos que as criangas flamengas do Séc. XVI e as brasileiras do XX sdo iguais,

Jformando uma s6 humanidade, imutdavel em seu perpétuo vir-a-ser...”. '

O escritor Eustaquio Gomes explica:

B In: PINOTTIL, Suely. Contraponto — pinturas. S3o Paulo, Fundagdo Armando Alvares Penteado, Graf. FAAP,
1987, sp.

4 1dem, ibidem.
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“A infdncia e os folguedos infantis vém sendo a matéria-prima de Suely Pinotti desde os anos 70.
De la para ca, é este o trago caracteristico de seu estilo e é também a sua verdade. (...} Os que
viram, na Bienal de 1977, a sua série ‘Argqueologia do Urbano’, devem ter pressentido que ali a
crianga é tomada como um elemento que subsiste como tal desde que o mundo é mundo. {(...)
Assim, a experiéncia estética de Suely (...) muito naturalmente se deixa confundir com as vozes da
cultura historica e, recuando muito além dos pré-modernos (mas sem abdicar, em nenhum
momento, de sua contemporaneidade), reencontra os medievos e entre eles, num canto de luz
difusa, o fascinante Bruegel. Remeto-me especialmente a atmosfera dos ‘Jogos infantis’, que sdo
de 1562 mas bem poderiam ser de nossos dias ou de qualquer época. O que foi a aldeia para
Bruegel é o espaco urbano — a rua, o patio, o gramado — para ela. (..) As criancas de Suely
sobrepdem-se a planos retilineos e a fundos de paisagem que, se ndo lhes retém o movimento, as

. 3 415
seccionam .

Em sua entrevista, concedida no dia 28 de agosto de 2002, Suely Pinotti relembra a exposi¢do na

Bienal de 1977:

113

a Bienal de 1977, apresentei quadros com criangas, que pintei inspirada por meus filhos, que
eram pequenos. Misturei com as criancas brincando de Bruegel, que pintava muito bem os
costumes e tem um quadro com criangas brincando. Nessa Bienal, o tema era ‘Arqueclogia do
Urbano’ e a crianga, que é atemporal, seria parte do arqueologico. Mas sdo criangas brincando

com objetos contempordneos, com mdquinas fotogrdficas”.

15 PINOTT], Suely. Op.cit, s/p.
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Na mesma entrevista, artista plastica identifica a série de pinturas que motivou a composigio do

Poesiludio n°3:

“Essa fase comegou quando eu tinha como alunos em Bardo Geraldo os filhos do vitralista de
origem holandesa Tom Geur. Ele me dava cacos de vitrais e um dia eu colei esses vidros
transparentes. Depois, transportei isso para a tela. Em 1987, fiz uma exposi¢cdo na FAAP, no
Museu de Arte Brasileira e coloquei as criangas brincando. Eu fotografava as criangas, fazia
copias em xerox, depois pintava, valorizando os quadros e trabalhava com pontilhismo, com
transparéncias. O Almeida Prado se inspirou nessa série para compor o ‘Poesiludio’. Aquele foi
um momento de muito entrosamento entre os artistas do Instituto de Artes e fomos fazendo
trabalhos juntos, motivados pelo ambiente. Faziamos eventos multidisciplinares gue ficaram na
historia. O [mimico] Otavio Burnier fazia-se de tela para que os quadros do Bernardo fossem
projetados. Certa vez a Fulvia fez uma instalagdo com cubos brancos para que os guadros
inspirados nas ‘Savanas’ de Almeida Prado fossem projetados enquanto o Almeida Prado tocava
as pegas. O Pinotti chamava todos para homenagear convidados de outros paises que visitavam a
Unicamp, levando discos, quadros. Fizemos muitas capas de discos e revistas com um contendo

otimo”.

Ao visitar a exposi¢do de Suely Pinotti na Galeria da Unicamp, no dia 26 de agosto de 2002,
observei que as transparéncias subsistem em sua obra, mas que as criangas foram subtraidas.
Durante a entrevista em 28 de agosto de 2002, comentei esta impressio com a artista, que me

respondeu:
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“E isso mesmo. As criancas foram crescendo e foram saindo dos quadros. Isso aconteceu depois
que me aposentei. Como eu dava aulas de plastica, que é uma matéria que se atém mais a
publicidade — o ponto, a linha, 0 geométrico, o orgdnico — e menos ao transcendente, fiquei muito
influenciada pelas aulas. Depois que deixei as aulas, resolvi enfrentar uma tela branca com
pincel, tinta e suporte. Para preparar essa exposi¢do que vocé viu, foram cinco anos de trabalho
duro. Aqui em Sdo Paulo, me liguei a um grupo de filosofia da arte contempordnea e freqiiento um
atelié de arte contempordnea. Fundi essa experiéncia com o meu universo de criangas e
transparéncias. Comparo meus quadros atuais a obra musical de um compositor, que pega um
papel com os pentagramas e poe a primeira clave. Nesse momenio, ele ja imp0s as regras do que
vai acontecer. Nas artes plasticas, depois da primeira pincelada, da escolha da primeira cor, vocé
trava um didglogo com o quadro. Vao surgindo as questdes e ha o didlogo do quadro com o

quadro, do quadro comigo... Eventualmente acontece algo inesperado, mas o racional prevalece ”.
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Figura 32 - Suely Pinotti. Sem titulo. Série Arqueologia do urbano (1977).
Técnica: Oleo sobre tela. Dimensdes: 0,72 x 1,00 m.
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Figura 33 - Suely Pinotti. Sem titulo. Série Contraponto (1985-87)
Técnica: Oleo sobre tela. Dimensdes: 0,82 x 1,00 m.
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Figura 34 — Suely Pinotti. Sem titulo. Série Contraponto (1985-87).
Técnica: Oleo sobre tela. Dimensdes: 0,82 x 1,00 m.
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Figura 35 - Suely Pinotti. Sem titulo. Série Pintura (2001).
Técnica: Tinta acrilica sobre tela. Dimensdes: 0,96 x 1,41 m.
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e Entrevista com Claudia Dal Canton

A composi¢do do Poesiludio n°l2 fo1 motivada pelo movimento na litografia “Estudo 207
(1985), que finaliza a série composta por 20 obras intitulada “Protagonistas de um mesmo
ambiente” (1984-86), criada pela artista plastica Claudia Dal Canton, entio professora no
Departamento de Artes Plasticas da Unicamp. Na entrevista concedida em sua residéncia em

Indaiatuba, no dia 19 de agosto de 2002, a artista plastica explica:

“Esta série de gravuras e litografias foi concebida a partir da necessidade de um resgate da
origem dos imigrantes italianos residentes no sul do Brasil, que surgiu quando eu ministrava
aulas na Universidade Estadual de Caxias do Sul (1979-82). A recuperagdo da memoria oral e
visual de um povo se da através de fotos e objetos, porque as pessoas passam, mas os objetos
ficam. Os objetos sdo a memoria da memoria. Com a primeira obra da série ‘Protagonistas de um
mesmo ambiente’, em técnica mista, intitulada ‘Estudo 1, procuro retratar através de imagens o
espago ocupado na memoria das pessoas (essa série possui 20 obras). A obra ‘Estudo 19’ em
técnica mista retrata o imigrante na cidade de Sdo Paulo, cidade esta que acaba engolindo a
identidade das pessoas. A litografia ‘Estudo 20 traz uma abstragdo a partir da figura, restando o
sentimento, a lembranca, o movimento. E a abstragdo de tudo, um turbilh@o. Esta foi a obra que

motivou a composigdo da peca que vocé estd analisando”.

O contato com a pega a ela dedicada motivou a inserc¢do de figuras musicais em sua obra:
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“Na ‘Sem titulo’ (1986), faco mengdo a composigdo com a qual o compositor Almeida Prado
acabara de me presentear, através da insergdo de simbolos musicais, que se somam ao espago da

cadeira - o simbolo do mobilidrio dos imigrantes”.
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Figura 36 - Claudia Dal Candon. Estudo [ (1983). Série Protagonistas de um mesmo ambiente.
Técnica: Litografia. Dimensdes: 0,50 x 0,65 m.

317



Figura 37 - Claudia Dal Canton. Estudo 19 (1984). Série Protagonistas-de um mesmo ambiente.
Técnica: Litografia. Dimensées: 1,00 x 0,80 m.
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Figura 38 - Claudia Dal Canton. Sem titulo (1986).
Técnica: Litografia. Dimensdes: 0,50 x 0,56 m.
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ANEXO 4: PARTITURAS
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Basta para podermas

Achar 2 vida leve.{ fernando Pessoa)

Calmeo, floral Cy AILMEIDA PRADO
; %)
o4& ot 1 —it 1 14' T —— I —1
fas— T T e ot T e S Tt — ]
‘:JU = 3 ™ W K Fi 5 P S bt b T P B, 4 z' g |
i 2T [ — b i N o . i —
P - - “m s n L. —t— a— " ]
;M“ " "_/ g Tp fmy —‘-% N
i .
cantande | bem sonore
C4~—---——-—1 - = o
>
2 — 4 3) ! 4 ,
e o el W B !
v T - j— P t )
a1 i 35— P ) e —r I > - -
= T B .o * L 7SO 4 - o P—— . T 3
VTP e me s o e e LT
2 i ET p 1 a im a a a i
P 1 P 3 ] P 2 P
mf a p 1 m
o> = - -
4 >
} 1 = mmp— -
‘9‘#1.14# 2 ;.‘ij eﬁi Y i ! T I T 1
o LA ¥ - J : T X % o | T B—
| & SN LN L. - ) T [ W w r T+ 3
ey ey i' ~F » i 1 J ET. ey i | "l —t d
v S O S A = ‘U' FF Fr ¥y 3 g = 7
. . l'?- e = 3 E E
a p i m a2 p a 1 : p T - ]
o pmop
I —— e 7 P P B P
Cp——m
; 3 2
G i r— # :4 PR . v = \_@ I ol s f;f ..' — ix,
- = i 'r‘@ E%iqm -a?:i'm 3ﬁil;ima
" i om a i B
— o 9
= s o - - }"] ;,/> =
A pE ;:.b) k PO af” ik
T i 4 P2 A 1 el { ¥ |
Fi N |y i EK2] P I = e X 1 i
T - T T4 FIP %] 11 T
) ‘3" H o Ifl' | i L i
- i
a pimaa p a 2 pimagpa p %i m ?
|3
i
' & = > n o @ - - - == > -
u Ve £i3 420 4> = > | pr— o
: : Lol LE AN b Z ] B —]
s . SO T P P AT T TP 3
i SE G g j
d 41 1 > - sy - >
2 p i a p a i a pt m ap a p
=
ALt = : , . 4] frm— —r
¥ R L T 1 ] i P ) 1 z
. Al v i i 4 ~ Py I in
fa T 17 FI— T
A'\ju grfr ;T 3 .
T . m R rLT P oF L FLEL T
“r i mp b P uTp i p oap s op ap i p a pa p a pa P
{© 1985 by
TONOS internations) music edisions, Ahastrasse 9. 6100 Darmsad /W Cermany 1038011 Alle fRechre vorbehudzen

321



€

i

a F

P

i

a

L_"s

.

A i

im

< o

——

SEaE

7

T b

rd

Fals
o B

A

-
-

A TAL
N3

P 2

ol

a

m

I

af

Fel s

-

b 3

Pl vl

S

]

i
(AN

LyP ]

s
g

:

:::r;,,# A

2

- hch

L e &
O

-

-F-

£
] .
i -
Ay -
%} o
-l
]
9

harm. )
]

i
P

e

#4.09.83

vy

31
1
Py

Cc2

o+

2%

RS

[

I

i

CRRAr)

322



»Pocesiludio” st dic Mctumorphose cines preludio.
Ein Gedicht dient als Grundlage fir ein Priludivm,
ohne da8 der Text von ciner menschlichen Stimme
wiedergegeben wird.

An deren Stelle tritt das Instrument, ein wenig wie
in den ,Licdern ohne Worte® von Mendelssohn. In
dieserm kleinen Stiick liegt dem Satz ein Gedicht-
fragment von Fernando Pessoa zugrunde (verdffent
licht unter dem Hetcronym ,,Ricardo Reis”).

Almeida Prado
4
Heft 1 POESILUDIOS 1-5¢1883), , , , ., . . . 10350/1
Hefr 2 POESILUDIOS 6-10 (w985) . . . . . . . 10390/2

— Noites de {Nachre von) Tokyo
Noites de (Néchte von} S&o Paulo
Noites de {Ndchte von} Manhattan
Noiftes de (Ndchte vor) Amsterdam
Noites de {Ndchte von] Madagaskar

H

f

g . .
Hefr 3 POESILUDIOS #1-16(1985) . . . . . . . 103903
— Noites de {Ndchte von) Sclesmes (B:nui:ktmer:b:el LFrankreich)
— Noites de {Nichte von) Iansz
— Noites do { Nichte der) Deserto {Wilste)
— Noitesde (Nichte von) Campinas
— Noites do centro de'terra
{Néchte qus dem Zentrum der Erde)
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