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Discussdo original acerca da obra O Jardim Final, ciclo de can¢des do compositor José
Antonio Resende de Almeida Prado, abordando seus elementos musicais estruturais, como

forma, harmonia, melodia e ritmo, e questdes especificas da execuc¢do e interpretagdo musical.

Na parte do canto, a pesquisa se volta para o uso de diferentes formas de emissdo vocal,

articulagdo do texto e uso de recursos vocais tais como vibrato e legato. Na parte pianistica,
analisamos os significados dos diferentes gestos musicais utilizados pelo compositor,
procurando desvendar seus objetivos musicais e apontar a relevancia de um conhecimento mais
profundo dos elementos da obra para a sua interpretagdo. O texto das cangdes, que € de autoria

do préprio compositor, passa também uma detalhada analise.

A andlise musical ¢ precedida de um estudo do desenvolvimento da linguagem
composicional de Almeida Prado através de suas cangdes, e o catalogo completo destas cangdes
segue em anexo ao trabalho. Sendo que as cangdes sdo uma parte importante de sua produgio,
esta pesquisa e andlise contribui para o melhor conhecimento da obra do compositor e visa

facilitar o acesso dos intérpretes a sua obra.

1. Canto 2. Almeida Prado 3. Interpretagdo 4. Cang¢do Brasileira
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ABSTRACT

Discussion concerning O Jardim Final (The Final Garden), a song cycle for voice and
piano by José Antonio Resende de Almeida Prado, involving structural elements such as form,
harmony, melody and rhythm, as well as specific matters concerning interpretation and
performance. As regards the voice part, suggestions about different ways of using the voice are
included: musical speech and the discussion of technical aspects such as legato and vibrato.

There is also a detailed analysis of the poems, which were written by the composer. We have

analysed the meaning of several musical gestures utilized by the composer in the piano part,

searching for their musical meanings and illustrating the importance of knowing the elements of

a work of music more deeply for a better interpretation.

The musical analysis is preceded by information about Almeida Prado’s musical language
and its development through his songs. As these are an important part of the composer’s
production, this dissertation contributes to a better understanding of his work and aims to

facilitate the interpreter’s approach to it.

1. Singing 2. Almeida Prado 3. Interpretation 4. Brazilian Song
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1. INTRODUCAO

Entre os meses de junho e julho do ano de 1988, trés anos depois de concluir sua tese de

doutoramento, intitulada Cartas celestes — Uma uranografia sonora geradora de novos

processos composicionais (ALMEIDA PRADO, 1985), pela UNICAMP, o compositor José

Antdnio de Almeida Prado realizou a composi¢do de um ciclo de cangdes para canto e piano: O
Jardim Final ou Breves Olhares'.

Trata-se de uma obra bastante significativa dentro da produ¢do musical de Almeida Prado,
visto que o compositor chega com ela a0 amadurecimento de idéias estéticas musicais cujo
processo de elaboragdo demorou vérios anos. Com ela o compositor alcangaria a solidificagdo
de um processo composicional que se tornaria, segundo varios estudiosos de sua obra, a
linguagem madura de uma de suas fases mais proficuas em cangdes, cujas caracteristicas
principais sdo definidas por ele mesmo como “Pds-modemnismo — mistura de tudo, ecletismo
total. Lirismo.” (GROSSO, 1997, p.194).

Tal liberdade composicional, no entanto, apresenta-se administrada por uma consciéncia
técnica que apenas pdde ser adquirida através das varias experiéncias musicais pelas quais o
compositor passou desde sua primeira formagdo, e que culminaram nas idéias explicitadas no
corpo de seu trabalho de doutoramento. Estas idéias musicais, como nos explica Almeida Prado,
“para a musica contempordnea, se propdem como tentativa de organizar a matéria sonora
através de um outro material: nem tonal nem atonal. Seria um novo caminho. Um sistema

baseado na organiza¢do das ressonancias.” (ALMEIDA PRADO, 1985, p.4).

! Partitura manuscrita para piano e canto, Anexo B deste trabalho; e partitura editada digitalmente, Anexo C deste
trabalho.
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As primeiras experiéncias do compositor utilizando este novo sistema foram escritas para

piano, com a série para piano Cartas Celestes’, encomendada em 1974 pela Prefeitura de Sdo

Paulo para ser tocada como uma espécie de trilha sonora nas apresentagdes do Planetario
Municipal do Ibirapuera. O pianismo de Almeida Prado, nesta série, desenvolve idéias utilizadas
por compositores como Liszt, Chopin, Albeniz, Villa-Lobos e Messiaen, bem como muitas
idéias e procedimentos novos do proprio Almeida Prado, em fungdo do estabelecimento desta
sua nova linguagem. Depois da composi¢do de Cartas Celestes, alguns destes procedimentos
pianisticos se incorporaram a linguagem musical do compositor, € surgem em varios momentos
de O Jardim Final como técnica amadurecida, ampliando as possibilidades expressivas do
pianista como co-intérprete nas cangoes.

Em 1995, ao travarmos nosso primeiro contato com o compositor, este ciclo de cangdes
permanecia inédito, e sua estréia s6 aconteceria em novembro de 2003. As razdes para que a
obra ficasse tanto tempo inédita, sem que ninguém se dispusesse a interpreta-la, foram desde as
dificuldades técnicas que desafiam o cantor e o pianista, até a complexidade de sua escrita e
mensagem musical, que exige dos intérpretes, para sua preparagdo, um longo periodo de estudos
e andlises do seu conteudo musical e literario, bem como o conhecimento do universo criador do
compositor, sendo que o texto das cangdes € também de autoria de Almeida Prado.

Junta-se a estas dificuldades o fato de a musica contemporanea nacional ser muito pouco
estudada e apresentada nas salas de concerto brasileiras, constituindo percentual minimo dos
programas de instrumentistas e cantores no Brasil, como se pode verificar através dos vérios
peﬁédicos musicais do pais. A maioria dos cantores brasileiros, mesmo quando demonstra

grande interesse pela musica brasileira, continua restringindo tal interesse ao repertorio

2 No decorrer deste trabalho, todos os nomes de ciclos de cangdes aparecerdo em negrito, ¢ 0s nomes de cangdes
entre aspas.
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tradicional, tonal, deixando quase desconhecida toda uma produgdo musical de linguagem

contemporanea. Em muitos casos, apesar de ser composta hoje, muita musica contemporanea

talvez nem devesse ser compreendida no conceito de musica contemporanea de vanguarda, visto
que sua linguagem musical ja se encontra bastante incorporada pela sociedade através de
concertos, da musica popular e de meios de comunicagdo como o cinema e a televiséo.

O que sucede na maioria das vezes € estranheza em relagdo a esta linguagem, como bem o
descreve Gino Stefani a respeito da impressdo causada pela musica atonal no ouvinte ndo

acostumado a musica atonal;

A primeira impressdo que temos ao ouvir a chamada musica “atonal” é a de uma
linguagem em desagregagdo. O material de base é ainda 0 mesmo: as doze notas, os
instrumentos musicais tradicionais, muitas figuras e formas familiares; n3o ha,
entretanto, coesdo suficiente para que se possa considerar a existéncia de um
“discurso”. Temos acordes perfeitos, mas encadeados de tal maneira que anulam
totalmente a idéia de uma tonalidade definida. (STEFANI, 1989, p. 60).

E bem verdade que o sistema tonal nunca deixou de ser usado, mesmo por compositores
que dominavam completamente outros sistemas, como o serialismo, mas na maior parte das
vezes, nestes compositores (como Stravinsky em The Rake’s Progress) o tonalismo era usado
com um conceito alargado, servindo como ponto de partida para a discussdo do préprio sistema
de composi¢do. Neste caso a musica atonal se aproximava da tradi¢do como que para nega-la,
ou tentava manter alguns pardmetros aos quais o ouvinte pudesse se ater para se guiar no
discurso musical.

Este estranhamento musical € menor por parte do ouvinte quando ha outras linguagens
associadas, como por exemplo em uma dpera (Stravinsky em The Rake’s Progress), ou em um
ciclo de cang¢des (Almeida Prado em O Jardim Final). Em tais situages, a presenca de um
programa, de uma estéria, um texto ou uma imagem cénica, vem trazer uma espécie de

explica¢do para o fenémeno sonoro, e também um ponto de descanso para os sentidos de um
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espectador que, sem outras linguagens em que possa focalizar sua atencdo, teria de se limitar ao

discurso puramente musical.

Mesmo com toda a freqiiéncia com que se usa musica atonal associada a outras linguagens,
como o cinema e a televisdo, o estranhamento frente a ela como musica pura, musica de
concerto, é inegavel, e talvez devido a ele, ha alguns anos se vem notando em varios
compositores uma grande volta a linguagem tonal tradicional. Mesmo compositores que em
outras épocas produziram muita musica dentro de sistemas como atonalismo livre ou serialismo,
voltam-se agora para a produgio de musica estritamente tonal. E entdo possivel nos
indagarmos, embora este ndo seja o ponto crucial de nossa pesquisa, se este fato se d4 como um
movimento natural, que re-visita de tempos em tempos linguagens usadas em outros periodos da
histéria da musica , ou se ha também uma frustragdo por parte dos compositores em ver suas
obras ignoradas pelos intérpretes, principalmente cantores, devido a sua linguagem complexa € a
dificuldade de execugdo. E possivel perceber em compositores contemporaneos, por exemplo, o
habito de facilitar sua escrita, no sentido de evitar dissondncias, intervalos dificeis e efeitos
vocais pouco usuais.

Outro fator de afastamento entre a produgdo musical brasileira contemporinea e o
intérprete, no entanto, € a dificuldade cada vez maior de edigdo e distribuigdo de partituras no
pais, 0 que torna o acesso as partituras manuscritas restrito a um pequeno nimero de pessoas
que tém contato pessoal com o compositor. A divulgagdo destas partituras faz-se entdo precéria
e lenta, baseada em fotocdpias em geral de qualidade ruim, de dificil leitura e manuseio. Mas se
por um lado este ¢ um fator que gera dificuldades, por outro lado o fato de termos a
oportunidade de trabalhar com o manuscrito do compositor ¢ uma experiéncia enriquecedora,

pois uma grande quantidade de informagdes extramusicais podem ser por nds assimiladas, numa
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espécie de contato mais proximo com o compositor, sua linguagem e personalidade. Esta

relacdo, de dificil explicagdo, é comentada desta maneira por Nikolaus Harnoncourt:

E um erro bastante difundido acreditar que , para um musico, a partitura, a apresentagao
grafica, seja meramente uma indicagdo que lhe mostra que notas devem ser tocadas, a
que velocidade, com que intensidade e com que nuangas expressivas. A notagdo, tanto
das vozes separadas quanto da partitura completa, possui, além do conteido puramente
informativo, uma irradiagdo sugestiva, uma magia a qual nenhum musico sensivel pode
escapar, querendo ou ndo, tendo ou ndo consciéncia disto. Embora esta irradiagdo
também emane de textos musicais impressos, ela decididamente surge com muito mais
forga de um manuscrito, e mais ainda quando se trata de um manuscrito autografo, do
punho do compositor. Para todo misico, a escrita musical € a representagdo grafica de
um evento sonoro que vive na sua imaginagdo. E, pois, natural que o contetido
emocional se manifeste no gesto da escrita: ¢ simplesmente impossivel escrever uma
passagem allegro perturbadora ou uma harmonia angustiada com notas bem
arrumadinhas e limpas. (HARNONCOURT, 1988, p. 224).

Para os manuscritos de Almeida Prado tais observagdes se mostram validas e consistentes,
como se observara no decorrer deste trabalho.

Como primeiro e claro objetivo deste trabalho, portanto, se coloca a necessidade de
descric¢do, analise e interpretagdo desta obra, que acreditamos de essencial importancia tanto no
universo criador do compositor, como para o melhor entendimento de um momento especifico
da cria¢do musical brasileira. Em segundo lugar, acreditamos poder apontar caminhos para a
resolucdo das dificuldades técnicas e musicais da obra, esclarecendo aspectos da musica e do
texto que a principio possam parecer herméticas ou confusas.

Para nos nortear em nossa pesquisa, foi de grande importancia escolher um método
cientifico que se mostrasse apropriado a matéria que tinhamos para andlise e que, por outro lado,
nos deixasse uma faixa de liberdade para criar novas possibilidades de investiga¢do e promover
adaptagdes deste mesmo método a pesquisa musical. O método fenomenoldgico hermenéutico
mostrou-se o mais adequado para o trabalho a que nos propomos, trabalho este que consiste na

exegese cuidadosa e amparada por procedimentos cientificos, de uma obra musical e literaria.

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8"'Inesp“v 12 13 14 15 16 17 18 19



16

Utilizamos varios processos para analisar os aspectos constitutivos desta obra, cuja

compreensdo se faz necesséria para possibilitar uma interpretagdo técnica e musicalmente segura

e, a0 mesmo tempo, fiel aos designios primeiros de seu autor. Estes processos so, na ordem em

que aparecem no texto da dissertagdo:

1) Uma andlise da produgdo de cangdes do compositor José Anténio de Almeida Prado, no
intuito de evidenciar a tragetoria de sua linguagem musical e especificar, dentro da

grande produgdo do compositor, onde se encontra o objeto de nossa analise.

A interpretagdo do texto das cangdes, utilizando processos tradicionais de interpretagdo
de texto e informagdes fornecidas pelo proprio autor em entrevistas e ensaios da obra,

bem como pela pesquisa do imaginario criador do autor através de outras obras suas.

A andlise musical da obra, levando em consideragdo tanto o texto musical propriamente
dito, como informagdes extra-musicais contidas na partitura, dentre elas as rubricas do
autor, apresentando de maneira organizada os elementos musicais que constituem a
obra, tais como caracteristicas harmonicas, aspectos melodicos ou motivicos, aspectos

ritmicos, de timbre e de textura.

O estudo dos aspectos interpretativos referentes a performance pianistica e vocal,
evidenciando dificuldades técnicas e potencialidades da obra, e sugerindo caminhos
para uma orienta¢do interpretativa bem fundamentada no que se refere a dindmica,
ataques, mudangas de timbre, condugdo de frases e mudangas de estado de espirito.
Nesta fase se inserem também quaisquer analises de carater critico que possam vir a ser

feitas em relagdo a obra.
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Para nos auxiliar em nossa tarefa de desvendar os caminhos da interpretagdo da cangdo

erudita, baseamo-nos nos escritos de Deborah Stein e Robert Spillman acerca da interpretacdo

da canciio erudita (STEIN & SPILLMAN, 1996), em suas idéias a respeito da importancia do

conhecimento do texto para uma interpretagio musical correta, € da elaboragdo de um padrdo

analitico musical mais voltado para a cangdo. Em suas palavras,

Esta abordagem exemplifica como acreditamos que os artistas devem estudar um Lied
numa preparagio para apresentagdo: primeiro se deve estudar a poesia, depois os
problemas técnicos, e depois cada aspecto da estrutura musical. Ao fim deste processo,
uma recombinagdo destes trés topicos acontecera através de uma performance limpa,
quando cantor e pianista convergem seus entendimentos da poesia e da musica no
mégico‘ato da expressdo musical. (STEIN & SPILLMAN, 1996, p. xiii, tradu¢do
nossa). -

Embora a obra de Stein & Spillman se dirija mais especificamente a interpretacdo do Lied,
cangdo artistica alemd, acreditamos que os conceitos usados por seus autores podem ser
transferidos sem nenhuma perda ou distorgdo de objetivos para a analise de qualquer tipo de
cangdo, incluindo as brasileiras.

Encontramos também apoio nos escritos de Jan La Rue sobre andlise musical, cujas idéias
alargam em muito as possibilidades de leitura e significado da escrita musical contemporanea, e
em muitos momentos, embora se dirijja mais diretamente a musica instrumental, vem de

encontro as nossas idéias quando comenta, ao se referir 8 musica composta sobre um texto, que

Tendo em vista a grande parte da literatura musical que utiliza texto, um exame
estilistico abrangente obviamente deve levar em conta a influéncia das palavras.(...) O
simples som das proprias palavras podem projetar estados de espirito e atmosferas, e
perceptivelmente comegando no séc. XIX, os compositores exploraram estes aspectos
do texto. (LA RUE, 1992, p.148, tradugdo nossa). !

3 This approach models how we believe performers need to study a Lied in performance preparation: they must
study first the poetry, then the performance problems, and then each aspect of the musical structure in turn. By the
end of this process, a recombination of the three topics will occur through polished performance, when singer and
pianist convey their understading of the poetry and the music in the magical act of musical expression.

+ In view of the large part of the musical literature that involves words, a comprehensive stylistic survey obviously
must take into acount the influence of texts. (...) Merely the sound of the words themselves often can project
mood and atmosphere, and noticeably beginning in the 19™ century, composers exploit this aspect of the texts.
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Nas idéias concernentes a analise musical, desenvolvidas por Stein & Spillman, bem como

por Jan La Rue, reconhecemos o desenvolvimento do processo de andlise fenomenoldgica na

musica, abordado também nos escritos de Thomas Clifton, em Music as heard (CLIFTON,
1983), onde o autor sugere uma analise voltada diretamente para o fenémeno sonoro e as suas
qualidades essenciais. Este método se apresenta como alternativa a tradi¢do analitica musical
que se preocupa mais com fung¢des e encadeamentos harménicos, ou seja, com a matematica
musical e as notas musicais escritas, que com a musica que soa realmente. Partindo deste
principio, Clifton passa a dar valor na analise a fatores antes desconsiderados, mas que se
tornardo absolutamente necessdrios para a interpretagdo e andlise da musica moderna e
contemporanea.

Na compreensdo do processo de composi¢ao musical de Almeida Prado e de sua maneira de
tratar a voz e o piano, fomos em muito auxiliados pelo préprio autor, tanto diretamente como
através de seus escritos, incluindo trabalhos académicos, entrevistas, palestras e aulas. Também
importantes contribui¢des surgiram de varios trabalhos académicos que investigaram sua obra, e
que nortearam nossa analise em aspectos importantes e de dificil estudo. Dentre estes, destacam-
se os textos de Ana Claudia Assis sobre o uso consciente do timbre na obra pianistica de
Almeida Prado, em que esta demonstra que “o timbre esta diretamente relacionado com o ato
interpretativo e que, ao tomar consciéncia disto, o intérprete se sente como um pesquisador das
potencialidades sonoras de seu instrumento e de si proprio.” (ASSIS, 1997, p.2).

Esta idéia tem destaque especial em nossa andlise, visto que a voz e o piano sdo capazes de
variar seu timbre em inumeras combina¢des de harménicos, resultando em uma riqueza de
timbres especial que, se usada de forma consciente e fundamentada num conhecimento

profundo da obra musical, pode trazer resultados imediatos em termos de expressao musical. A
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discussdo quanto ao uso consciente do timbre, sendo transferida para o &mbito vocal, abriu-nos

novos caminhos para nossas sugestdes de interpretacdo em O Jardim Final.

Ao mesmo tempo, a exploragdo timbristica do piano é uma constante na musica ocidental
desde o romantismo. O pianismo de Almeida Prado, neste sentido, é herdeiro dos gestos
musicais de Robert Schumann e Franz Liszt, que buscavam em grande parte de suas
composi¢des a evocagdo, ou mesmo imitagdo ao piano de outros instrumentos, utilizando-se
para isto de inimeras variagdes nos modos de ataque, uso dos pedais, construgdes melddicas e
harménicas.

Outro trabalho de grande importancia para a nossa analise foi o de Monica Farid Hassan,
que discute as relagdes entre texto e musica nas cangdes religiosas de Almeida Prado, afirmando

que

A analise da musica e das relagdes entre esta e o texto nas cangdes de Almeida Prado
€ de extrema importincia para o aprimoramento da interpretagdo das mesmas, pois
possibilita o reconhecimento e a compreensdo dos aspectos musicais que devem ser
enfatizados na execugdo e, por conseguinte, proporciona a expansio da
expressividade do texto. (HASSAN, 1996, p. 322).

Sendo seu trabalho tdo proximo do nosso quanto ao objeto da anélise, encontramos nele
grande identificagdo com nossos objetivos, em alguns casos aproveitando para nosso método de
analise padroes e formatagGes de analise utilizados por ela em sua dissertagio.

No entendimento das diferentes fases e linguagens musicais pelas quais passou a obra de
Almeida Prado, foi de grande valia a obra de Hideraldo Luiz Grosso (GROSSO, 1997), que
toma a andlise dos preludios de piano do compositor como ponto de partida para uma ampla
discussdo sobre linguagem, analise e interpretagdo musical. Também em seus trabalhos nos
inspiramos para a organizag¢do de nossa analise dividida em macro-estrutura, estrutura média e

microestrutura, baseados nos escritos de Cogan & Escot e de Jan La Rue, que reconhecem a
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importincia de contemplar a obra musical nestas trés diferentes dimensdes. (LA RUE, 1992;

COGAN & ESCOT, 1996). No entanto, para melhor adapta-lo ao nosso trabalho, acrescentamos
na andlise da microestrutura o comentario do desenvolvimento musical, seguindo idéias
expressas por Thomas Clifton.

No primeiro capitulo desta dissertagdo, procuraremos esclarecer o contexto em que se insere
a obra O Jardim Final, de Almeida Prado, dentro da produgdo de cangdes deste compositor.
Para isto discorreremos sobre o desenvolvimento da linguagem musical do compositor através
de suas cangoes.

O segundo capitulo sera inteiramente dedicado a analise e interpretag¢do do ciclo de cangdes
O Jardim Final, partindo dos aspectos fisicos de seu manuscrito e das caracteristicas da escrita
do compositor, para depois nos aprofundarmos na analise do texto e da musica das cangdes.

Na conclusdo, relacionaremos resumidamente as idéias centrais que surgiram durante a
pesquisa da obra de Almeida Prado e da anilise de seu ciclo de cangdes O Jardim Final,
acrescentando também conclusdes baseadas em nossa experiéncia na preparagdo da obra para
performance.

Finalmente, esperamos com este trabalho facilitar o acesso dos cantores e pianistas a este
mundo ainda pouco explorado que é o da musica contemporénea brasileira, especialmente o da
cangdo de cdmara, que ¢ uma das expressoes mais genuinas da cultura de um pais. Acreditamos
estar, através dele, contribuindo para que a musica brasileira contemporinea e seus
compositores sejam cada vez mais conhecidos e ouvidos, a despeito de todas as dificuldades que

impedem que nossa musica de boa qualidade chegue a maioria do publico brasileiro.
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Esperamos que este seja, portanto, um modelo claro e acessivel para a abordagem de

qualquer cang@o ou ciclo de cangdes, € que seja um passo a mais no entendimento de nossa

cultura e da obra de José Anténio Rezende de Almeida Prado.
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CAPITULO I - As cancdes de Almeida Prado

José Antoénio Rezende de Almeida Prado nasceu a 08 de fevereiro de 1943, num ambiente
familiar bastante musical, na cidade de Santos, SP. Suas primeiras orientagdes musicais recebeu
de sua mie e de sua irma mais velha. Depois, sob orientagdo da pianista Lourdes Joppert, viu
despertada sua vocagdo para compor, e desta época datam portanto suas primeiras pecas para
piano, com titulos como “Adeus”, “Os Duendes da Floresta”, “Procissdo do Senhor Morto”,
Saci”, “O Gato no Telhado”, entre outros, sempre de inspiragdo vinda de brincadeiras infantis
nas quais participava, temas folcloricos, contos de fadas e também musica para cinema. Esta se
constitui, segundo o proprio compositor, na sua primeira fase de composigdo, a fase infantil, que
vai de 1952 até 1959. Nesta época suas composi¢des eram compostas intuitivamente, € ndo
eram escritas, pois sO mais tarde o compositor seria iniciado na escrita musical. As melodias

simples, curtas e frageis eram acompanhadas pela mao esquerda com acordes ou arpejos

simples5 !

Aos 11 anos de idade, Almeida Prado iniciou estudos mais avangados de piano com a
professora e compositora Dinora de Carvalho, e até os 17 anos teve seu periodo de grande
desenvolvimento de técnica pianistica, quando a voca¢do de compositor ficou em segundo
plano. Embora seu contato com a inspiragdo e musicalidade de Dinora de Carvalho tenha
influenciado muito o seu fazer musical, apenas depois de seu primeiro contato com o
compositor Camargo Guarnieri, em 1964, podemos falar de forma consistente de composigdes

suas com uma escola determinada e idéias estéticas usadas conscientemente.

* Para maiores detalhes biograficos sobre Almeida Prado, remeter-se as obras A Cangdo Brasileira (MARIZ,
2003), e A temadtica religiosa em Le Rosaire de Medjugorjie (SILVA, 1994).
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Entre 1956 e 1960 Camargo Guarnieri fora assessor especial do Ministério da Educagdo

para assuntos musicais, e ao deixar o cargo viu-se com tempo e disposi¢do para aceitar novos

alunos de composigio, e dentre eles estava o jovem Almeida Prado. Guarnieri orgulhava-se de
sua escola, como se pode entender através de suas proprias palavras, em 1980: “Eu sou o tnico
musico do Brasil que tem uma escola de composi¢do. 90% dos alunos estudam de graga. Os que
tém talento e ndo podem pagar, ndo pagam. Os que tém dinheiro, pagam e bastante”. (MARIZ,
1994, p.27).

Dentre os alunos que, como Almeida Prado, tiveram orientagdo de Camargo Guarnieri,
destacam-se outros nomes importantes para a musica brasileira, como Osvaldo Lacerda (que a
mesma época dava a Almeida Prado ligdes de harmonia, contraponto e analise), Marlos Nobre,
Aylton Escobar, Sérgio Vasconcelos Corréa, Teodoro Nogueira, Nilson Lombardi, Kilza Setti e
Achille Picchi.

Esta pode ser considerada entdo sua segunda fase de composigdo, seguindo os conceitos
nacionalistas de Guarnieri, herdados de Mario de Andrade, e aprendendo a utilizar o folclore
brasileiro como fonte tematica para seus trabalhos. Desta fase data a sua primeira can¢do, uma
modinha chamada “A Saudade E Matadoura” (1961), quando o compositor tinha 18 anos.

O texto utilizado ¢ anénimo, de origem folclorica, e sua criagdo melddica evidencia a
escolha de um caminho guarnieriano de composigdo, com um modalismo presente na melodia
do canto e uma escrita que valorizava o contraponto. A proposital repeti¢io do texto e a
sustentacdo de notas longas sobre o acompanhamento contrapontistico é bastante caracteristico
de Camargo Guarmnieri. (VERHAALEN, 2001, p.82).

Depois desta primeira criagdo, as cangdes acompanharam o compositor em todas as suas

fases composicionais, podendo ser uma amostra consistente do desenvolvimento de sua

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8"'Inesp“v 12 13 14 15 16 17 18 19



24

linguagem musical. Ainda desta fase podem ser consideradas “Trem de Ferro”, com o texto

conhecido de Manuel Bandeira, que traz muita diversidade ritmica e um inicio de exploragdo
mais ampla das possibilidades vocais, ¢ “A Minha Voz € Nobre”, com texto de Hilda Hilst, que
ainda evoca, pela insisténcia das oitavas na melodia, seu professor Camargo Guarnieri.

O desenvolvimento de sua criagdo musical, no entanto, passou a exigir mais do que aquele
que as rigidas regras impostas pelo idedrio nacionalista lhe permitiam. O sentimento que
naquela época o levou a procurar novos caminhos nos € explicado pelo proprio Almeida Prado

com estas palavras:

Depois de um ano de fazer tema com mucama, nio sei 0 que mais, sempre 0 mesmo
tipo de melodia, porque ndo posso fazer de outro tipo? Eu moro em S&o Paulo, ndo sou
do Norte. Sou urbano. Moro em Santos, ougo Beatles, ndo tenho nada com o xaxado,
com o baido, isto ndo faz parte do meu dia a dia, ougo muito mais Rolling Stones,
musica americana. Vou ver se fago companhia a Gilberto Mendes, que é um eclético
urbano: Parque Balneério, como ele dizia. Isto o Guarnieri ndo entendia. (EXISTE
UMA MUSICA ECLETICA?, 1996, p. 52).

Em 1965 Almeida Prado deixa as aulas com Guarnieri e conhece o compositor Gilberto
Mendes, que lhe abriu um mundo de novas possibilidades, apresentando-lhe partituras de
Schonberg, Boulez, Berg, Stockhausen, Messiaen, Varéese, Villa-Lobos e Stravinsky, ajudando-
o a analisar estas linguagens diversas e novas. Segue-se entdo uma fase que dura cinco anos, de
1965 a 1969, em que Almeida Prado foi o que se pode chamar de um autodidata. Processava
nela, junto com as informagdes técnicas que havia recebido de Guarnieri e que forma alguma
desprezava, todas aquelas informagdes musicais novas que se abriam 4 sua frente,
possibilitando a explora¢do mais livre de sua personalidade musical.

As cangdes “Rosamor”, “Can¢do da Esperanca” e Dois Retratos Naturais de Cecilia
Meireles pertencem a este periodo de estudo livre, que perdurou até que, vencendo o primeiro

prémio do I Festival de Musica da Guanabara (1969), o compositor foi estudar na Europa, onde

teve até 1973 orientagdo de Nadia Boulanger e Olivier Messiaen. Estes podem seguramente ser
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considerados os tltimos mestres do compositor, professores que o ajudaram a organizar seu
conhecimento musical, influenciaram-no esteticamente e deram-lhe as bases para que dali em
diante pudesse criar seus proprios caminhos na composigao musical. Desta quarta fase, onde
firmou seu aprendizado ritmico, serial e timbristico datam dois ciclos novos de cangdes:
Portrait de Nadia Boulanger, e Trés Cangdes (“Manhd Molhada”, “Bem Vinda” e *“Luandé-
Lud”).

Com os Livro Brasileiro I (1974), Livro Brasileiro II (1975) e Livro de outono (1976),
retoma sua produgdo de cangdes na sua volta ao Brasil. Junto com os 3 Episédios Animais

(1976, “Sinimbu”, “Tamandud”, e “Anta”), estas obras sdo representativas da quinta fase

composicional de Almeida Prado®, definida por um interesse multiplo por temas como ecologia,

a fauna e a flora brasileiras, astronomia e transtonalismo. A comparagdo da natureza européia
com a exuberancia natural do seu pais, e os problemas ecolégicos advindos da polui¢do da dgua
e do ar no Brasil voltaram seu interesse para uma linguagem que despertasse esta preocupagao
no ouvinte de forma direta, tanto na escolha do tema literario como do discurso musical.

Esta inspiragdo na natureza ja lhe fora despertada antes por Olivier Messiaen, em sua
preocupagdo de traduzir o canto dos passaros em musica, e fara parte do seu repertdrio criativo
até suas obras mais recentes, passando também por O Jardim Final que, embora ndo tenha
como tematica central a natureza, usa este universo como referéncia constante para atingir o
universo mistico e religioso.

A preocupagdo tematica de Almeida Prado ndo deve ser confundida, no entanto, com falta
de consisténcia musical. Se a imagem inspiradora € procurada pelo compositor na natureza ou

nas idéias mistico-religiosas, a preocupagdo com a estrutura musical € reconhecivel em qualquer

s As diferentes fases composicionais que aqui se descrevem, sdo enumeradas pelo proprio compositor em entrevista
a Hideraldo Grosso. (GROSSO, 1997).
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analise de suas obras, e a busca da sustentagdo musical e da organicidade da obra em estruturas

sonoras, permite a analise de suas obras pelo ponto de vista puramente musical. O tema ou a

imagem que de inicio inspiraram estas obras vém apenas enriquecer este contexto.

Em 1974 inicia-se momento importante na produgdo musical do compositor com o
aparecimento do primeiro volume de Cartas Celestes, para piano, onde surgem as idéias novas
de estruturagdo sonora, baseada em ressonancias resultantes de acordes inter-relacionados. Esta
¢ considerada por Almeida Prado sua obra mais importante, e influenciara toda sua obra
posterior, em maior ou menor grau, como referéncia mais pura ou misturada a outros processos
de composi¢do. A nosso ver, estes processos de composi¢do, a principio definidos pelo
compositor como “sistema transtonal”, foram uma descoberta intuitiva € extremamente pessoal
do espectralismo sonoro.

Discorrendo sobre o que a partir de 1970 viria a ser chamado “musica espectral”, Helffer &

Michaud-Pradeilles explicam que

Nio se trata mais de organizar o universo sonoro, mas de considerar os sons enquanto
tais, seu “espectro” sonoro contendo os harmoénicos. Assim, o interesse dirige-se antes
de tudo para os processos de transformagdo de um som noutro som, baseando-se numa
concepgdo unitaria e continua do fenémeno sonoro. O piano, pode tomar-se, com o
pedal direito, um instrumento privilegiado dessa continuidade. (2003, p. 142).

Em Almeida Prado, pelas proprias condigdes em que o descobriu, o espectralismo ndo

implica numa escolha estética unica e limitante, mas num processo que permite

“..0 aparecimento de uma articulagdo tonal, mas aberta a todas as aquisicdes de
processos contemporaneos, como a serializagdo de ritmos e melodias, a utilizagdo de
complexos crométicos, os ditos clusters e a acumulagdo de ritmos e melodias diferentes
sobrepostas.” (MARIZ, 1981, p. 392).

Apos o longo periodo de seis anos sem o aparecimento de cangdes, duas obras importantes

surgem em 1982: os ciclos Suave Presen¢a ou O Jardim do Amor e da Paixio e o Triptico
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Celeste, que denotam uma considerdvel mudanga no tratamento da voz e, principalmente, do

piano. A intencdo de se utilizar de varias linguagens e processos de composi¢do comegam a se
evidenciar em sua produgdo vocal e, em 1985, surge Espiral, ciclo de cang3es para soprano e
piano com texto de José Aristodemo Pinotti, onde Almeida Prado sugere uma viagem pela
memoria musical, trazendo sons e sensagdes de vérios lugares onde ja havia estado. A tematica
lhe permite abusar das demostragdes de dominio de varias linguagens, sedimentando entdo a
sexta fase de sua composi¢do, definida pelo compositor como um “p6s-modemnismo”, onde se
mostra completamente eclético. Neste ciclo mistura referéncias que vdo desde o jazz (“Valery”)
até a cangdo popular francesa (“Cafeé la Paix”), passando pelo tango (“Espiral”), e utilizando-se
de forma criativa de clichés musicais daqueles diferentes estilos. Por outro lado, insere
referéncias a0 minimalismo de Philip Glass e explora as possibilidades de interagdo da voz com
as ressonancias criadas pelo piano (“Manha na Praia”).

Um outro triptico, de carater religioso, inaugura o cancioneiro do compositor em 1987,
evidenciando cada vez mais a volta do compositor para a tematica religiosa: o Triptyque Pour
Une Chapelle Votive que ¢ a Unica obra para canto e piano neste ano, € ja prenuncia a obra
vocal em que a pluralidade de linguagens de Almeida Prado chega & maturidade: O Jardim
Final ou Breves Olhares, de 1988.

Em O Jardim Final, ciclo para voz aguda e piano, a sustenta¢do da obra é criada através de
pequenas séries melddicas recorrentes, as vezes desenvolvidas, as vezes abandonadas em fungdo
de outras possibilidades melddicas sugeridas pelo texto. O pleno dominio do espectralismo se
evidencia, ora usado de forma a sugerir imagens (“Abelha Divina™), ora de forma abstrata,
evocando espiritualidade (“Cosmoludio”). O compositor se permite visitar ambientes

absolutamente tonais ou modais (“Roseiral”), e se referir, do ponto de vista estrutural e poético,
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a obras representativas do romantismo alemdo ou francés, sem prejuizo da originalidade da

obra. O uso de “Preludio”, “Interlidio” e “Pésludio” na ambientagdo e com o intuito de dar

unidade ao ciclo seré repetido no proximo ciclo, datado de 1989: As 7 Ultimas Palavras do

Crucificado e as 7 Primeiras Palavras do Ressuscitado.

Seguem-se o “Magnificat”, de 1989; Poemas: Poemusica, de 1990, onde exercita em
profundidade as possibilidades de inter-relagdo texto-musica; Cénticos do Carmelo, Do
Saltério do Rei David: Dois Salmos do Peregrino, “Pai Nosso” e “Salve Regina”, de 1991.

No préximo ano, Cancioneiro de Thereza, e Sinos Misticos, fecham a produgdo religiosa
para canto e piano do compositor até entdo.

O inicio do ano de 1993 traz uma cangdo especial, “Acalanto — Poema para o meu pai”, em
que Almeida Prado revisita antigas idéias musicais, reaproveitando a forma ritmica de uma
cangdo de mesmo nome de sua antiga professora Dinora de Carvalho, numa leitura atonal da
cangdo de ninar. Um grande ciclo de cangdes é também deste ano: Espiral II, utilizando o
mesmo texto das cangdes de Espiral. Ao contrario do primeiro ciclo, ndo hd mais referéncias
melodicas, harmoénicas e ritmicas simples. O texto musical é muito mais abstrato, bem como a
viagem da persona lirica, extremamente psicologica, o que torna arduo o trabalho dos
intérpretes para manter o ambiente poético solicitado pelo autor.

Em 1994 inicia-se sua ultima fase, onde busca a maior simplicidade possivel de linguagem
utilizando uma linguagem atonal livre. Com estas idéias musicais compde “Noite”, uma bela
modinha, e somente dois anos depois surge o “Acalanto Para Noemi”, cangdo de ninar composta
sobre 0os modos Hiradoshi e Kumi japoneses, utilizando a voz do soprano numa tessitura

pequena e mesmo assim expressiva, com longos trechos em bocca chiusa.
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Uma outra modinha, “Devaneio”, datada de 1998, faz referéncia a formas populares

brasileiras. Nesta can¢do, de ambienta¢do absolutamente tonal, a inquieta¢do e confusdo

psicologica do texto é descrita musicalmente através da degradagdo gradual da prosddia. De

inicio correta e previsivel, a acentuagdo das palavras vai sendo mudada a cada estrofe, a ponto
de prejudicar intencionalmente o entendimento do texto e causar estranheza ao ouvinte. Neste
ano proficuo em cangdes, surgem “Cangdo”, “Can¢do do Amor Perfeito”, “Instrumento”,
Quatro Motivos da Rosa, “Leveza”, “Cantata Vesperal” e “Fragilidade”, todos com texto de
Cecilia Meireles; e “Balada Evangélica”, “Carta de Paulo de Tarso aos Galatas” e “Carta de
Paulo de Tarso aos Colossenses”, com texto biblico; Quatro Poemas, com poemas de Manuel
Bandeira, € A Yara e o Boto, Noite Adentro, com texto de Orquidea Paraguagu, pseudénimo
de dono ainda desconhecido. Segundo a cantora Martha Herr, intérprete que cantou a estréia
mundial desta peca e que, segundo Vasco Mariz “goza de consideravel prestigio nos meios
musicais de Sdo Paulo” (MARIZ, 2002, p. 264), o pseudonimo pertence ao proprio Almeida
Prado.

A partir de 1999, a produgdo do compositor tem uma violenta diminui¢io, devido a
descoberta de uma forte diabetes que, demorando a ser controlada, termina por comprometer
fortemente sua visdo. Neste ano compde apenas uma cang¢do: uma “Ave Maria”, sob encomenda
do amigo Walter Weisflog. Em 2002 surge a “Toada”, com texto de Mario de Andrade, e os
Trés Cantos, com texto de Hilda Hilst, ambos encomendados pelo baritono Renato Mismetti, e
por ele estreados na Alemanha.

A ultima composi¢do de Almeida Prado na 4rea das canges é um ciclo chamado Sete
Poemas de Amor de Robervaldo Linhares, que trazem poemas do proprio compositor e

permanece inédito até o momento.
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Algumas das cangdes de Almeida Prado, principalmente as compostas durante seus estudos

na Europa e primeiros anos subseqiientes, encontram-se editada pela Tonos, editora alema, de

Darmstadt. A maioria, no entanto, pode ser encontrada em manuscrito do compositor, no

CDMC - Centro de Documentac¢do da Musica Contemporanea, na biblioteca da Universidade

Estadual de Campinas — UNICAMP.
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CAPITULO II

2.1. Impressdes gerais acerca do manuscrito de O Jardim Final.

Acreditamos ser importante neste momento, antes de iniciar a anélise propriamente dita da
musica, discorrer sobre alguns aspectos concretos do manuscrito original de O Jardim Final,
embora concordemos com a opinido de Thomas Clifton que, estabelecendo graus de importancia

para os diferentes aspectos da obra musical, declara que

As dimensdes fisicas de um manuscrito original ndo s@o tdo interessantes quanto as
notas deixadas pelo compositor; a anota¢do ndo € tdo interessante quanto o som; € 0
som ndo é tdo interessante quanto a musica. Deveria ser 6bvio, também, que a
experiéncia de um evento é mais interessante que a férmula deste evento, quer tenham
os dois a mesma forma ou ndo.” (CLIFTON, 1983, p. 40, tradug@o nossa).

No caso especifico do nosso objeto de andlise, entretanto, acreditamos que a descri¢do e
analise do manuscrito trazem detalhes muito interessantes e relevantes para a compreensdo da
obra.

2.2. Aspectos importantes do manuscrito

O simples passar de olhos pela primeira pagina do manuscrito de O Jardim Final, que se
poderia considerar a capa deste pequeno caderno musical, € o bastante para nos voltar aten¢éo
para as significativas informagdes extramusicais que este contem.

As primeiras idéias que nos vém a mente sdo as de religiosidade e espiritualidade. Logo
abaixo de sua assinatura, como primeira informagdo ao leitor, o compositor se declara numa
rubrica Servo do Espirito Santo. O tema religioso ndo € novidade em Almeida Prado. Podemos

dizer mesmo que é uma constante desde sua primeira can¢do com texto liturgico: uma “Ave

7 The physical dimensions of an original manuscript are not as interesting as the marks left by the composer; the
notation is not as interesting as the sound; and the sound is is not as interesting as the music. It is obvious, too,
that the experience of an event is more interesting than the equation of the event, whether or not the two are
isomorphic.
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Maria” datada de 1966. Tampouco sdo raras no compositor informagdes de cunho pessoal

escritas na partitura. Ao contrario, fazem parte da comunicagio de seu universo interior com o

intérprete de sua musica.

Estas informagdes, em forma de rubricas, indicagdes de andamento, indicagdes para
interpretagdo ou textos inseridos em vérios pontos da partitura, as vezes sdo indicagoes técnicas,
como ¢ o habitual na maioria dos compositores, indicando o andamento, a dindmica ou o estado
de espirito desejado na obra ou em algum trecho dela. O mais comum € que sejam frases,
trechos de poemas, palavras mesmo, escritas antes da musica ou no decorrer dela, relacionando
o texto musical ali escrito com sensagdes que as vezes ndo sdo sonoras, mas visuais, tateis,
olfativas e mesmo gustativas. Ha também imagens de conteiido emocional, relacionadas a uma
memoria afetiva que, as vezes € particular do compositor, as vezes do imaginario comum a
todas as pessoas.

Perguntado sobre o tema, Almeida Prado assim discorre quanto a esta possibilidade
particular de comunicagdo: “Esse € o meu lado poético, pequenas indicagdes liricas para dar ao
intérprete algumas sugestdes visuais, puramente subjetivas.” (GROSSO, 1997, p.193).

No entanto nesta obra Almeida Prado se subscreve Servo do Espirito Santo, o que confere
especial importancia a estas palavras, sugerindo que esta obra tem para o compositor uma
importéncia acima da musical, de cunho espiritual ou talvez mesmo liturgico.

Logo ap6s o titulo e subtitulo da obra, O Jardim Final ou Breves Olhares, entre
parénteses, estd a informagdo: Poemas de Almeida Prado, o que vem reforcar a sensagdo de
profunda relagdo pessoal do compositor com a obra. Abaixo do local e data de composicio, a

dedicatoria principal: 4 Jesus, Maria e José, com amor, € sobre a silaba tonica de cada um dos
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nomes, ha uma cruz desenhada, hébito cultivado antigamente na igreja catdlica pelos devotos

mais fervorosos.

Esta dedicatéria nos remete a uma primeira pergunta: trata-se de uma obra sacra ou apenas
uma obra de um compositor religioso? Compositores extremamente religiosos, que até mesmo
foram sacerdotes da igreja catolica, como foi o caso do compositor romantico francés Charles
Gounod, produziram obras liturgicas, com textos retirados da liturgia ou da tradi¢@o catélica e
protestante, mas também obras musicais dirigidas a sala de concertos que tém texto evocativo
do sentimento religioso. A cang¢do pode ilustrar poemas com qualquer temdtica, desde aspectos
triviais da vida intima ou social, até questdes complexas e existenciais, como € o caso de um
texto de carater autobiografico, que narra uma experiéncia importante para o seu autor.

Se considerarmos como obra musical sacra a que ¢ composta com texto retirado de uma
liturgia ou para ser tocada dentro de uma cerimoénia religiosa, O Jardim Final definitivamente
nao ¢ uma obra sacra. Seu texto ¢ de autoria do compositor e tem proposito poético, utilizando
todo o imaginario religioso do qual o compositor ¢ intimo. Sendo assim, a obra tem para o
compositor uma grande importancia espiritual e, segundo ele, nasceu mesmo de uma
experiéncia mistica que lhe serviu de inspira¢do para a composi¢do, mas o conjunto de cangdes
foi criado para ser apresentado como pega de concerto, sem a intengdo de inseri-la num contexto
litdrgico.

O frontispicio do caderno toma o seguinte formato:
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Dai em diante, todas as vezes em que o nome de Jesus aparece no texto das cangdes, ha uma

pequena cruz que lhe marca a silaba tonica.

Na proxima pagina, que ¢ a0 mesmo tempo a pagina 1 e a contracapa do manuscrito, além

do indice com titulos e paginas de inicio das cangdes, encontra-se a duragdo da obra,

cronometrada pelo compositor em cerca de trinta minutos, € uma orienta¢ao especial para que o

ciclo seja apresentado sempre completo e sem intervalos, mas que se for necessario apresenta-lo

com intervalos, deverdo ser nos seguintes pontos:

a) “Preludio” e oito cangdes (de 1 a 8)

(intervalo)

b) “Interludio” - de 9 a 12

(intervalo)

c) “Interludio II” - de 13 a 15, “Postlidio” e “Cosmoludio”

Os nomes e ordem das cangdes sdo:

“Preludio”
“Teu Siléncio”
“Teu Nome”
“Inseto de Luz”
“Repentinamente”
“O Roseiral”
“O Deserto”
“Espelho”
“O Barqueiro”

“Interludio I

pagina 2
pagina 2
pagina 3
pagina 4
pagina 5
pagina 7
pagina 9
pagina 12
pagina 14

pagina 16
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9- “APalavra” - pagina 18

10- “Abelha Divina” pagina 20
11- “Chaga-Rubi” pagina 23
12- “A Casa” pagina 25
“Interludio II” pagina 28
13- “Incéndio” pagina 29
14- “A Quaresmeira” pagina 30
15- “Orquidea incandescente” pagina 32
“Postludio” ' pagina 35

“Cosmoludio” pagina 36

Oportunamente analisaremos as razdes, tanto do desejo do compositor de que a obra

apresentada integralmente quanto dos pontos em que sugeriu que, se necessario, acontegam as

pausas.
2.3. Datas de composi¢io das cang¢oes

O Preliidio e as cinco primeiras cangdes do ciclo foram compostas primeiramente, sendo
que o compositor faz questdo de informar sempre o horario em que foram completadas. No caso
destas primeiras, na tarde de 12 de junho de 1988, as 15:40.

Seguem as outras cangdes, as vezes compostas com intervalos de alguns dias, mas, segundo
0 compositor, sempre de uma vez, como que recebidas prontas através de uma revelagdo
mistica, a qual se encontra descrita nos textos literario e musical. O compositor pretende,

criando este ambiente espiritual e magico ja na leitura da partitura, nos fazer acreditar (e até

mesmo compreender e participar), em sua experiéncia mistica.
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A preocupagio do compositor em destacar os horédrios de finalizagdo das cangGes segue

através da partitura, reforgando a importancia que o autor dé a eles. Sendo assim,
a) “O Deserto” data de 18/06/88 as 17:00;
“O Espelho” de 20/06/88, as 15:35;
“O Barqueiro” e o “Interludio I’ de 23/06 as 17:00;
“A Palavra” de 24/06/88 as 16:28;
“Abelha Divina” de 11/07/88 as 18:02;
“Chaga Rubi” de 14/07/88 as 17:59;
“A Casa” de 17/07/88 as 18:33;
“Interludio II"” de 18/07/88 as 15:44;
“Incéndio” e “A Quaresmeira” de 18/07 as 17:01;
“Orquidea Incandescente”, de 19/07/88 as 19:32;
“Postludio” terminado também no dia 19/07/88, as 19:46;
) “Cosmoludio” foi pega musical incluida posteriormente, pois data de 25/02/89, embora

esteja incluido no mesmo caderno original, na pagina oposta a do “Postludio”.
2.4. Estrutura das Analises

Ao partir para o trabalho pratico de anadlise da obra musical, Jan La Rue sugere que a obra
musical seja estudada, a principio, em trés diferentes tipos de abordagem: a sua estrutura mais
ampla, onde se pode reconhecer suas diferentes se¢coes, movimentos, introdugdes e codas; uma
estrutura intermediaria, onde podemos voltar nossa aten¢do para os elementos constitutivos do
fendmeno sonoro propriamente dito, como alturas, harmonias, ritmo, varia¢gdes de dindmica,

timbre e texturas; € a terceira estrutura, mais voltada para detalhes da composigdo como
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fraseologia, células tematicas ritmicas e melédicas, bem como o desenvolvimento da obra, que
pode ser esclarecido através de uma narrativa minuciosa do discurso musical.

La Rue afirma que

Apesar de que a separagio de elementos na analise de uma obra musical ¢ uma
estratégia artificial (ainda que Wtil e necessaria), nio € raro encontrar ocasionais
sobreposigdes entre os elementos. A natureza da textura, por exemplo, se a tomamos
simplesmente como organizagdo espacial do timbre, afeta principalmente a parte de
dinamica. No entanto, se varias linhas se cruzam numa relagdo vertical organizada, a
observagdo textural pode se ajustar melhor a conclusdes a respeito de harmonia e
contraponto.® (JAN LA RUE, 1992, p. 10, tradugo nossa).

Desenvolvendo esta idéia, sugere que os componentes basicos da andlise se encontrem em

seis elementos principais, a saber:

SOM: timbre; tessitura; textura e dindmica

HARMONIA: andlise das principais fun¢des harménica como cor e tensdes

MELODIA: extensdo; gestos musicais; padrdo das frases; pontos culminantes

RITMO: figuras ritmicas mais comuns com suas duragoes e padroes; continuum €
ostinatto;, ritmos harmonicos e texturais

DESENVOLVIMENTO: equilibrio e relagdo entre movimentos; tempos; tonalidades;
texturas; dinimica; homogeneidade na evolugdo do discurso articulagdes; elisdes;
contrastes; ornamentos

INFLUENCIA DO TEXTO: escolha do timbre; aproveitamento do som da palavra na
ambientag¢io e textura; influéncia da palavra na escolha da tonalidade e nas mudangas de

tom; influéncia de uma palavra no desenho das frases; limitagdes devidas a

¢ Since the analytical separation of musical elements in a piece of music is an artificial device (though a helpful and
necessary), it comes as no surprise again to find occasional overlapping among elements. The nature of texture,
for example, if we think of it merely as timbre or spacial organization, mainly affects the category of Sound. Yet,
where various strands weave together in controled vertical relationships, the textural observations may fit better
among conclusions about harmony and counterpoint.
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caracteristicas proprias da emissdo vocal; influéncia do ritmo da palavra na métrica da

poesia e da musica.

Em nosso trabalho, para melhor adaptagdo a obra que agora analisamos, tais elementos

estardio organizados segundo o seguinte esquema analitico:

1) TEXTO: transcrigio do texto completo da cangdo, seguido de sua anélise estrutural, e em

seguida de sua e interpretagio. Como o texto ¢ de autoria do proprio compositor, e foi

concebido juntamente com a musica, ndo se tratando de um poema ji existente que foi

posteriormente musicado, optamos por separa-lo em versos de acordo com as frases musicais
com as quais coincide na partitura. Adaptamos, para este fim, as idéias de Stein & Spilmann a
respeito da andlise de texto das cangdes. Sendo assim, cada verso coincide a uma frase musical,
eliminando, no entanto, as possiveis repetigdes, que serdo consideradas mais tarde na analise
musical. No decorrer da analise, todas as palavras que forem retiradas da partitura estario em
italico, para destaca-las do texto em que se inserem. E importante ressaltar que na peniltima
peca (“Postludio™) o texto ndo ¢ cantado, e sim recitado pelo cantor, € que a tultima pega
(“Cosmoludio”) € escrita apenas para piano. Os versos que tiverem mais de um carater serdo
considerados mixtos. O fato de o texto ndo ter sido nunca, antes desta analise, escrito
separadamente da musica, torna necessario estabelecer um critério para a analise quanto a
separagdo das frases e aos padrdes ritmicos das silabas. Para a escansdo do texto, portanto,
adotaremos os procedimentos descritos por Stein & Spillman, sem estabelecer a nomenclatura
de versos de poemas tradicionais (redondilhas, alexandrinos, etc...), visto que os textos sdo
escritos em versos livres e brancos (sem métrica fixa ou rima). Separaremos as frases em versos

guardando o seu paralelismo com as frases melddicas, levando em conta as respiragdes
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obrigatérias para o cantor e a inteligibilidade da frase. As silabas métricas serdo contadas, como
nas regras de escansdo, até a Ultima silaba tonica. As silabas tonicas estardo em negrito, e
acrescidas dos simbolos usados por Stein and Spillman para diferenciar as silabas tonicas. De
acordo com sua alternancia, classificaremos seu ritmo seu ritmo como:

iambico (uma silaba 4tona seguida de uma ténica),

trocaico (uma silaba tonica seguida de uma atona),

anapesto (duas silabas atonas seguidas de uma tonica),

datilico (uma silaba tonica seguida de duas atonas),

espondaico (uma silaba tonica sozinha ou duas silabas tonicas seguidas)

mixto (quando ha dois ou mais ritmos presentes em um sé verso)
2) MACROESTRUTURA: visdo ampla da partitura, com énfase na defini¢do da forma através
da divisdo de suas segdes, e também numero total de compassos de cada se¢do, segundo os

parametros de Cogan & Escot para a anélise formal.

3) ESTRUTURA MEDIA: relagio dos dados mais relevantes referentes a altura, harmonia,
ritmo, andamento, dindmica, efeitos, timbre e textura enquanto elementos formadores do

discurso musical, segundo os parametros de Cogan & Escot para a analise estrutural.

4) MICROESTRUTURA E DESENVOLVIMENTO: descricdio do desenvolvimento do

discurso musical através da separagdo e analise de células tematicas, frases e semifrases, gestos

musicais individuais e recorrentes, e a relagdo destes aspectos com o texto das cangdes. Neste
item usamos as idéias de Clifton para a descri¢do e interpretagio do fenémeno sonoro,
explorando as possibilidades de entendimento do som em si, e de sua relagdo com o texto do

qual é oriundo.
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5) POSSIBILIDADES INTERPRETATIVAS: Através dos dados relacionados nos itens

anteriores, aqui pretendemos elucidar as intengdes do compositor, sugeridas pela sua escrita
musical, bem como sugerir procedimentos técnicos vocais € pianisticos para a realizagdo das
mesmas, baseados em nossa experiéncia na realizagdo da obra e nas possibilidades técnicas
oferecidas pelos instrumentos. Caberdo também aqui as possiveis analises criticas a realizagdo

dos textos e discurso musical.
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2.5. Analises das cang¢oes

2.5.1. Preludio

A palavra ‘preludio’ (do latim praeludium), significa em sua origem o antncio de algo que

deve acontecer posteriormente, que deve ter uma continuidade ou desenvolvimento. Tém
parentesco proximo, quanto a etimologia, com termos como predmbulo, prologo, prefacio e
preliminar, e quanto ao significado, com a palavra introdugdo. (FERREIRA, 1996, p.1381-
1384). Mas seu significado, do ponto de vista musical, € bem mais especifico.

A forma prelidio é uma composi¢do de carater livre, que ja se encontra com este nome
desde o séc. XIII, sendo uma peca simples e livre, de carater instrumental, na qual o musico
intérprete poderia ‘aquecer’ seu instrumento e preparar o animo do auditorio para a performance
propriamente dita, ou mesmo para fazer o ambiente propicio para as dangas que se sucederiam,
hébito que consagrou o prelidio como introducdo das dangas ou movimentos de uma suite, nos
séculos XVI e XVII. (SADIE, 1994, p.742 — 743).

Ha trés tipos principais de preludios, quanto a sua ligagdo ou ndo com obras em seqiiéncia:
o preludio conexo, o preludio autoctone € o preludio apenso. O preludio conexo € aquele que
ndo faz parte de uma obra especifica, mas pode ser usado para introduzir outras obras ou uma
seqiiéncia delas, bastando para isto haver uma rela¢do entre as tonalidades da obra que o
permita. O preludio autdctone por sua vez € uma peca auténoma, composta para ser tocada
independente de outras, e, por este motivo, geralmente ¢ de maiores dimensdes e exploragdo
musical e técnica mais aprofundadas. O preludio apenso, no entanto, é acompanhado
obrigatoriamente de uma obra da qual faz parte, € introdugdo ou abertura. (GROSSO, 1997, p.

450). E deste tipo de preludio que se trata esta primeira cangdo do ciclo.
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O fato de o prelidio trazer texto, ou seja, ndo ser apenas instrumental, € raro, tanto na
histéria do género quanto na propria produgdo de Almeida Prado. Mas a forma musical que €
usada na composi¢do d4 ao compositor autoridade para nomed-la assim, € mesmo este preludio
guarda semelhangas estruturais e formais com a maioria dos preludios apenas instrumentais do
compositor.

Em seu estudo sobre os prelidios para piano de Almeida Prado, Hideraldo Luiz Grosso trata

a curta duragdo dos prelidios de Almeida Prado como uma caracteristica do pés-modernismo:

A idéia da miniaturizacdo delata a influéncia da tecnologia de ponta., da eletrénica, da
informatica, assim como a automagdo do trabalho, das tarefas domésticas e das
comunicagdes sobre o homem de hoje. Tais fendmenos expandem-se como um objetivo
comum: miniaturizar. As preludios alcangam, através da miniaturizagao, a expressao e
comunica¢do dos sentidos musicais condensados, virtuosisticamente abreviados.
Poderiamos dizer que, na categoria dos Prelidios de Chopin, os de Almeida Prado
inspiram-se também nas mais finas técnicas da micro-relojoaria sonora. (GROSSO,
1997, p. 45).

Esta brevidade estd presente no prelidio que inicia O Jardim Final, bem como a
condensagdo de sentido musical e, como ha texto, também do sentido literario em poucas
palavras. Neste caso, a miniaturizagdo a que se refere Hideraldo Grosso contamina a construgdo
poética, e esta ndo pode prescindir daquela para que uma linguagem ndo interfira na outra,

impedindo a realiza¢3o de uma obra organica.

Desta forma, ja a partir do preludio, a relagdo texto-musica se evidencia em seus mais

intrinsecos elementos formadores, estando o texto intimamente ligado ao desenvolvimento
musical, e este absolutamente dependente do texto para seu completo entendimento.
2.5.1.1.

a) Texto:

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8"'Inesp“v 12 13 14 15 16 17 18 19



Ai que dor na alma
Jardim final

Obscuros jasmins

b) Anilise Interpretativa:

Os trés versos desta primeira can¢do formam uma estrofe livre de preocupagdes com

possiveis metrificagdes ou rimas, caracterizando-se como versos livres, e tendo como estrutura

ritmica o seguinte formato:
1- Ai que dor na al - ma = cinco silabas métricas’, com acentuagdo ritmica na primeira,
terceira e quinta silabas. Ritmo trocaico.

2- Jar - dim fi - nal = quatro silabas métricas, com acentuagdo ritmica na segunda e quarta
silabas. Ritmo iambico.

3- Obs - cu - ros jas - mins_= cinco silabas métricas, com acentuagdo ritmica na segunda e
quinta silabas. Ritmo misto.

As frases, destituidas de verbo, sdo evocativas de sentimentos (dor) e imagens (jardim,
Jasmins). Os adjetivos que as acompanham tém como objetivo, tanto aprofundar a forca
expressiva destas imagens e sentimentos, como transcender seus significados primarios, como

se pode verificar com as seguintes construgdes:

a) dor — dor na alma: O significado do substantivo é ampliado e transcendido através de uma
relagdo com o adjetivo que s6 € possivel no campo da imagem poética. Nesta primeira frase j4
se estabelece o caréter mistico do texto, com a verificagdo de que o transtorno pela qual passa o

protagonista ndo € fisico, mas espiritual. Passa-se em sua a/ma, € ndo em seu corpo.

? As silabas tonicas em negrito.
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b) Jardim — Jardim final: A palavra jardim, modificada em seu significado pela proximidade

do adjetivo final, passa a extender este significado, designativo de um jardim concreto, para se
referir a um outro lugar ou situagdo especifica vivida pelo “eu lirico” do autor naquele

momento. Situagio esta que sera melhor compreendida com a seqiiéncia desta analise.

¢) Jasmins — obscuros jasmins: A primeira flor que o autor nos apresenta em seu jardim final €,
note-se a importancia, uma flor encontrada no Brasil.

O imaginario das composi¢des de Almeida Prado sempre conteve elementos ligados a
natureza e a ecologia, como ja vimos no estudo de suas fases composicionais. E importante
lembrar que em 1982, Almeida Prado ja visitara musicalmente a tematica ¢ o ambiente do
“jardim” em outro ciclo de cangdes: Suave Presen¢a ou O Jardim do Amor e da Paixio.
Naquele ciclo, com texto de José Aristodemo Pinotti, o compositor se utilizava das imagens
sensoriais do “jardim” para descrever sentimentos relacionados ao amor e a paixdo terrenos, sem
nenhuma conotagdo religiosa. Em O Jardim Final o cendrio é retomado para dar lugar a
experiéncias puramente espirituais.

No primeiro verso, a interjei¢do “ai”, que inicia o texto, é designativa de dor, lamento, mas
por vezes também de alegria, significado que ndo deve ser descartado nesta andlise , visto que
em muitos casos de experiéncias misticas a dor € vista como processo de purificagdo, e pelo seu
fim, vem a tornar-se prazer espiritual (J6 2, 7-10). Ao mesmo tempo a expressdo dor na alma
pode pressupor uma dor tdo intolerdvel que ndo € mais suportada pelo corpo e contamina o
espirito.

O significado de jardim final pode ser amplamente estendido, tanto em interpretagdes
voltadas para o material e concreto como para o mistico e transcendente. A relagdo de jardim

com a morte € mais antiga que a histéria do cristianismo. Ja o Evangelho de S3o Jodo, ao narrar
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a prisdo de Jesus Cristo, ambienta a cena num jardim. Diz o texto: “Dizendo isto, Jesus saiu com
os discipulos para o outro lado da torre de Cedron onde havia um horto, em que entrou com
eles”. (Jodo 18, 1).

O mesmo trecho é narrado pelo evangelista Mateus, que ao horto (ou seja, terreno em que se
cultivam plantas de jardim, portanto sinénimo de jardim) dé o nome de Getsémani: “Entdo
Jesus se retirou com eles para um lugar chamado Getsémani e lhes disse: ‘sentai-vos aqui
enquanto vou ali rezar’. E, levando consigo Pedro e os dois filhos de Zebedeu, comegou a ficar
triste e a angustiar-se. Entdo lhes disse: ‘Minha alma esta triste até a morte’.” (Mateus 26, 36).

E, portanto, naquele sitio que Jesus, o Deus feito homem, hesita, teme pelo seu destino e
pelo sofrimento que terd de suportar para que sua existéncia tenha significado perene. E neste
jardim que o filho de Deus pede que, se for possivel, ndo seja preciso passar por toda a dor, todo
o sofrimento que ele sabe que o espera, e que tera de sofrer como homem, em toda sua
amplitude. Jesus Cristo, pela crenga Catolica, representa naquele momento todos os homens, e
por eles e em nome deles sofrerd seu martirio. A partir daquele sacrificio, todo aquele que crer
que ele se sacrificou em seu nome tera a salvagdo espiritual assegurada. Ou seja, da mesma
forma que o Deus se identifica com o homem, na sua fragilidade e condi¢do mortal, também o
homem deve se identificar com o Deus, em seu sacrificio, seu sofrimento e temor. Esta
identificagdo é uma das facetas contidas nas imagens de dor e final dos primeiros versos.

Mas ¢ ainda em um jardim que Jesus Cristo € sepultado, como narrado pelo evangelista
Jodo: “Havia perto do local, onde fora crucificado, um jardim, e no jardim um sepulcro novo
onde ninguém ainda fora depositado.” (Jodo 19, 41).

Desta forma estabelece-se a cadeia de relagdes: jardim — sepulcro — cemitério — udltima

morada — morada final — Jardim Final.
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Este Jardim sera descrito detalhadamente nos textos subseqiientes, através de termos literais
ou de cunho metaférico, mas sempre tendo presentes os elementos com que o imaginario do
autor constrdi a imagem de um jardim, com suas flores, aromas, sons, cores, insetos , fontes e
outros elementos.

O sofrimento do poeta, como sera demonstrado no decorrer da analise, deve-se portanto a

visio da proximidade da morte.

Além deste aspecto significativo de estabelecer um lugar definido onde todas as
experiéncias irdo se suceder, estes trés primeiros versos tém a importincia de inserir nos
intérpretes, leitores e ouvintes, o estilo metaforico, laconico, muitas vezes alegdrico, e quase
sempre hermético em seus significados, que sera usado através da obra.

2.5.1.2. Macroestrutura Musical
Secdo tnica: compassos 1 — 6

Em suas formas breves, como € o caso deste preludio, geralmente ndo ha em Almeida Prado
uma preocupagdo formal. Isto se deve mais a um padrdo contemporaneo de composi¢do que ao
fato de tratar-se de uma ‘forma’ preludio, usualmente mais livre. Diferentemente do periodo
classico, onde existiam formas definidas a priori, as quais o compositor deveria se amoldar,
através do desenvolvimento das linguagem contemporaneas, principalmente na segunda metade
do séc. XX, estas construgdes de esquemas foram substituidas pela possibilidade de constante

renovagdo de forma e estrutura. A este respeito, Pierre Boulez faz o seguinte comentario:

Cada obra teve de engendrar a sua prépria forma, ligada inelutavel e irreversivelmente
ao seu contetido. Tornou-se muito dificil falar da forma em geral, porque o seu estudo
ndo pode separar-se do estudo dos aspectos particulares que ela reveste em cada obra;
no maximo, pode-se extrair alguns principios gerais de organiza¢io. (BOULEZ, 1985,
p. 96).
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Por este motivo tentaremos aqui manter em destaque o contetido musical, principalmente se

a forma é indefinida ou por demais livre.

2.5.1.3. Estrutura Média Musical
Alturas:
extensio vocal: do4 / mi5'°
extensdo pianistica: rél / sib5
harpejos
cromatismos vocais
melodias em graus conjuntos e grandes saltos intervalares
Ritmo:

- quidlteras (de colcheias e fusas)

- sincopas (de colcheias)

Tempo:

- colcheia =108

- mudang¢a de compasso (1/8, 13/8, 5/4, 6/4, 4/4, 5/4)
- superposi¢do métrica definida'’

Dinamica:

1° Utilizamos como referéncia o dé central do piano como sendo do4, e abaixo do dol a nota trard um sinal de
diminui¢io a esquerda do numero (Ex: do-1). Como o compositor ndo define na partitura exatamente que tipo de
voz deve interpretar a obra, inferimos através da tessitura e escrita que a obra deve ser interpretada
preferencialmente por um soprano ou tenor. No caso de um tenor, a numeragdo das notas deve ser entendida como
uma oitava abaixo do sugerido pela numeragdo.

11 Utilizaremos esta defini¢do quando houver preocupagdo em estabelecer relagdo de proporgdo entre as diferentes
partes ritmicas da musica.

| Sy
cm12345678unesp 19 1% 14 15 16 17 18 18



- pp/p/mfl f¥

- acentos

Efeitos de dinamica e andamento':
- cresc/dim.

- Tempo elastico

- Rall

Timbre:

- regides média e grave do piano
- regido central e grave da voz
Textura:

- melodia acompanhada

2.5.1.4. Microestrutura e desenvolvimento Musical

Um harpejo ascendente rapido do piano inicia o preludio, constituido das notas ré2, sol#2,
mib3, mi3, sib3, d6#4 e sol4. E um gesto musical preparatorio, destituido de centro tonal, e cujo
carater dissonante tem o intuito de estabelecer a linguagem atonal livre em que se desenvolvera
a obra. Nele esta presente um duplo tritono, o primeiro entre as notas re2 e sol#2, € o segundo

entre as notas do#4 e sol 4. Da inversdo deste segundo tritono nasce a primeira frase do canto.

Exemplo 1:

12 As indicagdes de dindmica sempre em ordem crescente, e ndo necessariamente na ordem em que se encontram na
partitura,

' Em italico os que se encontram escritos literalmente na partitura.
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Imediatamente apés o harpejo a nota Sol3 € tocada destacadamente, acentuada,

constituindo-se na principal referéncia de altura para o cantor, que parte desta nota para o
intervalo de tritono com o qual inicia sua frase melodica.

Trata-se da frase cromatica sol4, doé# 5, re4, mib5, mi5 e fa4, a qual, na verdade, pode ser
interpretada como uma frase cromatica com seus intervalos invertidos, pois a excegio do tritono
inicial, toda a frase se desenvolve como uma seqiiéncia cromatica de intervalos, embora em
diferentes oitavas, como pode ser visto no exemplo abaixo:

Exemplo 2:

"
b AN Y

1

13
o
- i_que dor na al - ma

Frase que poderia ser interpretada como uma variante ampliada de:

Exemplo 3:

Esta primeira frase do canto, escrita em clave de sol, se desenvolve sobre um tempo livre, e
tem o mesmo carater do harpejo que a precede, ndo estabelecendo nenhum centro de referéncia

tonal, e ¢ comentada por um segundo harpejo do piano, desta vez descendente, e constituido das
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mesmas notas do primeiro harpejo. Este harpejo se inicia simultaneamente a palavra dor, e desta
vez termina no rél, em contraste com o re2 que o pianista harpeja.

Sobre esta nota, que continua ressoando na regido grave do piano, ¢ ouvida uma escala em
ter¢as que expande a tessitura do piano até a regido média, chegando ao sib5, nota que sera
novamente referéncia para o cantor, que nela iniciard sua proxima frase. Esta seqiiéncia insere
na obra sua primeira referéncia tonal, com centro em ré, podendo sugerir o modo de ré dérico,
visto que se ouve a escala de ré dorico quase completa, e esta termina com um sib-ré5 soando
simultaneamente na regido aguda do piano.

Exemplo 4:

e

O canto desenvolve sua proxima frase também em torno do modo de ré dérico, e o preludio
termina com um acorde grave de ré diminuto com a sétima agregada, estabelecendo o ré como

referéncia de altura para o cantor e possivel centro tonal.

Exemplo 5:

2.5.1.5. Possibilidades Interpretativas
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O “Preludio” tem como principal caracteristica a alternancia de importancia entre o canto e
o piano. O pianista sempre prepara cada frase do canto, inserindo elementos musicais novos,
sejam ritmicos ou melddicos.

O tritono, que ¢ o primeiro intervalo do ciclo tanto para o piano quanto para o canto, tera

importancia crescente no desenvolvimento de toda a obra. Sendo, no contexto tonal, um

intervalo de dificil realizagdo vocal, é no entanto o intervalo mais freqiliente da obra, razio pela
qual deve ser rigorosamente realizado, e os intérpretes, principalmente o cantor, devem fazé-lo
soar com a mesma naturalidade dos demais intervalos, independentemente do contexto em que
se insere.

No compasso 1, o harpejo ascendente do piano deve ser tocado com velocidade moderada,
de modo a ndo comprometer o entendimento das notas, que devem continuar ressoando, como
sugerem as ligaduras de valor, mesmo depois de iniciado o canto. Para um melhor resultado,
deve-se planejar o uso dos pedais para o aproveitamento das ressonancias. (HELFFER &
MICHAUD-PRADEILEES, 2003).

As possibilidades de uso do pedal direito sdo varias, podendo o pianista ja pressiona-lo
antes que os martelos percutam as cordas, fazendo assim soar ndo apenas as cordas percutidas,
mas também todas as que guardam rela¢des de harménicos com elas. Desta forma o timbre do
instrumento também pode ser alterado. Também se pode pressionar o pedal por uma fragdo de
tempo depois de soltar as teclas, e assim captar apenas parte da ressonncia. E possivel graduar
o afundamento dos pedais em ‘pedais inteiros’ e ‘semi-pedais’, alcangando varias grada¢des de
harmoénicos do acorde tocado. Por fim, pode-se usar o pedal para desenvolver blocos sonoros

que cobrem toda a extensdo do teclado, técnica bastante utilizada em O Jardim Final.
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No compasso 2 o cantor deve sentir-se livre para enunciar o texto com calma, e, mais
importante, emitir com precisio os intervalos dificeis da primeira frase, confiando na sugestao
do compositor quanto ao tempo e no fato de que ndo hé justaposi¢do ritmica que justifique um
canto medido.

A frase pianistica do compasso 3, iniciada no ultimo tempo do compasso 2, deve ser tocada
com trangqiiilidade, mas seguindo na diregdo do 3° tempo, pois o proprio compositor sugere que
o compasso 5/4 pode ser desmembrado em 2/4-3/4, sendo o 3° tempo do 5/4 o mais forte. A
partir do 1° tempo do compasso 4 é necessaria uma defini¢do maior da pulsagdo, para que os

contratempos do canto possam ser devidamente realizados.

A palavra final, no compasso 5, pode ser cantada em tempo quase livre, visto que o

movimento ritmico cessa neste ponto, e tanto o acorde pianistico que segue quanto a frase em
reto tono do canto, podem ser interpretadas como uma pequena coda, ou gesto finalizante na
musica. A ligadura entre o sib4 e o d64, no mesmo compasso, sugere a realizagdo de um

portamento na voz entre as duas notas.
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2.5.2. Teu Siléncio

25.2.1.

a) Texto:

O Teu siléncio
Era um acorde de bronze

Que ressoava lentamente no oco do coragao

b) Analise Interpretativa:

O texto de cunho metaforico, curto e dividido em trés frases, ganha um movimento

hesitante, com a inser¢do de verbos conjugados no pretérito.
Como na cang¢do anterior, também se apresenta em trés estrofes em versos livres:

1 - O Teu si - lén - cio = quatro silabas métricas, com acentos na segunda e quarta silabas.
Ritmo iambico.

2- E-ra um a-cor-de de bron - ze = sete silabas métricas, com acento na primeira, quarta
e sétima silabas. Ritmo datilico.

3- Que re-sso-a-va len-ta-men-te no é6-co do co-ra-gio = dezesseis silabas
métricas, com acentos na segunda, quarta, sexta, oitava, décima-primeira e décima-quarta e
décima-sexta silabas. Ritmo misto.

O fato de, na primeira estrofe, o pronome 7Teu se encontrar escrito com letra maiuscula,

apesar de estar no meio da frase, e vir além disso marcado com a cruz, nos indica que tal

siléncio se refere a pessoa de Jesus Cristo. E o siléncio de Cristo, para o autor, que € um acorde

de bronze. E o Cristo, de quem o autor espera sua salvagdo e auxilio, que se cala frente o seu

desespero, e tal siléncio € para o seu servo mais sonoro , ou seja, mais presente, que qualquer
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outro som. Dai o uso da imagem acorde de bronze, referindo-se a instrumentos como os gongos

ou sinos, feito de bronze e cujos sons sdo formados por uma gama extremamente rica de

harménicos, podendo ser reconhecidos nele varios acordes.

A imagem no oco do coragdo exprime o vazio existencial pelo qual o protagonista passa

naquele momento.

2.5.2.2. Macroestrutura

Se¢do unica: compassos 1 — 8

2.5.2.3. Estrutura Média
Altura:
- extensdo vocal: 144 / mib5
- extensdo pianistica: dob2 / la4
- cromatismo vocal
Ritmo:
- ostinatos
Tempo:
- seminima = 52
- superposi¢do métrica definida
Dinamica:

- pplp

Efeitos de dindmica e andamento:

- lento

:unesp
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- acentos
Timbre:
- regido média e grave do piano
- quase falado
Textura:
- superposi¢do de acordes em diferentes tonalidades

- ostinatos harmoénicos

2.5.2.4. Microestrutura e desenvolvimento

Os trés primeiros tempos do compasso 1 estabelecem o ambiente harménico que
permanecera inalterado durante todo este pequeno momento musical. Na linha inferior da parte
do piano repete-se o acorde diminuto que havia finalizado a can¢do anterior (re), desta vez
transposto um tom e meio abaixo, e na linha superior apresenta-se a segunda inversdo do acorde
de ré menor, que ja havia sido sugerido em carater modal durante o preludio. Trata-se, portanto,
de uma superposigao de tonalidades (politonalismo).

Exemplo 6:

——

pa:‘\-..‘,__________.r-“
——

—3—

I
|

1 1

! I
Y .
i 9' [
p o ~—

———

Do ponto de vista da escuta, a linguagem ¢ de um tonalismo alargado, ambientado num ré
menor encoberto pelas notas da linha inferior do piano. Ouve-se um a espécie de cluster aberto e

cruzado, dividido entre ambas as linhas.
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A partir do segundo compasso, se estabelece a superposi¢do meétrica que se mantera durante
toda a peca. Na linha superior do piano, 0 ritmo € constante, sincopado, e tem carater de
acompanhamento do canto, remetendo a figuras ritmicas bastante usadas em redugdes de
partituras orquestrais para canto e piano. Na linha inferior o ritmo ¢ irregular, variando as
sucessdes de tercinas, seminimas pontuadas e minimas. O resultado ¢ um ambiente musical de
fragil estabilidade, com um centro tonal apenas sugerido, mas a0 mesmo tempo negado pela
multiplicidade de alturas dos acordes.

Exemplo 7:
). A | A [N |

Ly ] I ) 1
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=3 —3—Fs o3
g T e

A linha da voz no entanto é claramente tonal, gravitando em torno de Ré menor, de um

lirismo vago, baseado num cromatismo descendente seguido de um longo trecho em reto tono'*

2.5.2.5. Possibilidades Interpretativas

A regido em que a parte vocal € escrita € comoda, e propicia o cuidado com a pronuncia
lenta e clara do texto. Os acentos escritos sobre quase todas as notas, tém aqui a fungdo de
aumentar a importancia das palavras, distribuindo por cada silaba a mesma energia de emissao e
projecdo sonora. E importante que o vibrato seja usado com comedimento e a impostagdo seja

leve e clara, o que se torna possivel pela tessitura central em que a parte € escrita.

14 Frase construida com a repeti¢do da mesma nota, na mesma oitava.
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Da parte do piano, a exigéncia maior ¢ a precisdo da divisdo ritmica, visto que o ritmo
irregular realizado pela mdo esquerda ndo pode interferir na regularidade do ritmo da méo
direita, que ser4 a referéncia ritmica mais importante para o cantor. Deve-se conseguir, como
resultado, a manutengdo do estado de espirito confuso e didfano que jé se insinuou no Preludio.

A pequena duragio da cangdio, o inicio e fim que parecem ndo ter origem nem destino

definidos, e ainda o ambiente ritmico e harménico que permanecem quase inalterados através

dos compassos, em nossa opinido, remetem a duas formas musicais diversas. Sdo elas:

1 — Vinhetas de discos de musica popular: é comum que cantores e compositores populares,
tanto no Brasil como em todo o mundo, incluam em seus discos trechos musicais curtos, que
podem ser de musicas ja conhecidas ou inéditas, € que tém a fungdo de citar obras importantes

para o contexto geral do disco, ou preparar o ouvinte para algo que ird acontecer em seguida.

2 — O Lied romantico alemio: este género tdo importante na produ¢io de compositores como
Robert Schumann ou Gustav Mahler, atingiu com eles o aperfeicoamento de algumas idéias
proprias do alto romantismo, como o ato de iniciar uma cang¢do como se €la ja viesse de uma
outra idéia, sem introducdo, ou seja, como se o ouvinte flagrasse um momento de uma historia

sem ter presenciado seu inicio."

A indica¢do quase falado, a partir do compasso 5, permite uma atitude expressiva limitrofe

entre o bel canto tradicional e o Sprechgesang de Amold Schonberg.

15 Um bom exemplo deste procedimento é a primeira cangdo do ciclo de cangbes Dichterliebe, onde Robert
Schumann sequer chega a definir completamente a tonalidade da cangdo ou sua pulsagdo ritmica, e inicia a
cangdo na metade de uma frase, que s6 sera conhecida inteira no decorrer da cangéo.
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2.5.3. Teu Nome

253.1.

a) Texto

Se eu esquecesse o Teu olhar
saberia como é vida o Teu sangue
como é luz a Tua carne
pois como o Teu corpo e bebo o Teu sangue

e grito Teu nome: Jesus
b) Analise interpretativa
Estrofe de cinco versos livres de rima e metrificagdo mixta:

1-Se eu es-que-ce-sse o Teu o- lhar= sete silabas métricas, com acentuagdo ritmica
na primeira, terceira, quinta e sétima silabas. Ritmo trocaico.

2—-sa-be-ri-a co- mo_é vi-da o teu san — gue = onze silabas métricas, com acentuagdo
ritmica na primeira, terceira, quinta, sétima, nona e décima primeira. Ritmo trocaico.

3—co-mo é luz a Tu — a car — ne = sete silabas métricas, com acentuagdo ritmica na
primeira, terceira, quinta e sétima silabas. Ritmo trocaico.

4 — pois co-mo_o Teu cor- po_e be—bo_o Teu san — gue = dez silabas métricas, com

acentuacdo ritmica na segunda, quinta, oitava e décima silabas. Ritmo misto.

5—e gri-to Teu no - me Je - sus = oito silabas métricas, com acentuag¢do na segunda, quinta
e oitava silabas. Ritmo misto.

Mais uma vez o pronome “Teu”, escrito em letra maitscula, evidencia que Jesus Cristo ¢ a
pessoa a quem o poeta se refere. O poeta acredita que o olhar triste do Cristo crucificado desvia

sua atengdo do proposito maior daquele sofrimento, que € a redengdo e a vida eterna. Para fugir
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do engano, entrega-se a cerimdnia mais importante dos ritos cristdo, a comunhdo, onde de

maneira ritual-liturgica, se recebe o vinho e o pdo representativos do sangue e corpo de Cristo,

recebendo, através desta comunhdo, a redengdo dos pecados e a vida eterna.

2.5.3.2. Macroestrutura
Se¢do unica: compassos 1 - 6
2.5.3.3. Estrutura Média
Altura:
extensdo vocal: mi4 / sib5
extensdo pianistica: sib-1/ sib6
escalas modais
transposigdes de frases
Ritmo:
- divisdo regular, em seminimas, minimas, minimas pontuadas e colcheias. Quialteras em
semicolcheias no Gltimo compasso do piano.
Tempo:
- simetria métrica entre a voz € o piano
- mudangas de compasso: 7/4, 10/4, 16/4, 14/4, 16/4, 11/4.
- seminima = (em branco no manuscrito)
Dinamica:
- p/f
Efeitos de dindmica e andamento:
- Ansioso, mas confiante

- Sonoro
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- Cresc.

- acentos

Timbre:

- regido grave, média e aguda da voz

- regido grave, média e aguda do piano.
Textura:

- duas e trés vozes

- contraponto

2.5.3.4. Microestrutura e desenvolvimento

Os compassos mantém sempre como unidade de tempo a seminima, mas o numero de
tempos por compasso se sucedem em 7/4, 10/4, 16/04, 14/4, 16/04, 14/04, impedindo a nogdo
de pulsacdo regular. O critério usado pelo compositor para a demarcagdo dos compassos é,
portanto, a fraseologia, e por outro lado, a irregularidade da métrica também se deve ao tamanho
diferente das frases. No primeiro compasso o piano apresenta, a guisa de rapida introdu¢do, uma

frase cantabile em graus conjuntos ascendentes, que seré repetida imediatamente pelo canto:

Exemplo 8:

N iy

A

-

i
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A repeti¢io desta frase pela voz, o piano inicia um contraponto quase sempre em

movimento invertido, processo que se estendera por toda a cangao:

Exemplo 9:

Se_eu_es-que-ces-se_o Teu o - lhar

No trecho exemplificado acima, pode-se reconhecer uma escrita horizontal, com trés vozes
melddicas mais importantes, uma no canto e duas na linha superior do piano, enquanto a linha
inferior do piano pede a realizagdo uma espécie de organum, que desestabiliza o ambiente
modal criado a cada frase.

As frases vocais que se sucedem sdo criadas pela amplia¢do das anteriores, sendo acrescidas

de notas e sempre iniciando um tom acima da ultima nota da frase anterior. Assim, a primeira

frase cantada apresenta uma escala ascendente iniciada em mi4, a segunda em fa#4, a terceira
em sol#4, e a ultima em 1a4, sempre seguindo o padrdo da primeira frase cantada, mantendo
quase os mesmos intervalos da frase original.

O movimento ascendente, tanto das frases melddicas como da harmonia, criam um
ambiente de tensdo crescente, que culmina na ultima e mais aguda frase vocal, depois da qual o

piano tem um harpejo ascendente que se dirige para nota sib, sobre a palavra Jesus.
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Exemplo 10:

ELel i
At

Este gesto finalizante do piano, é evocativo da retorica musical cristd, oriunda dos periodos
renascentista e barroco. A palavra Jesus € acentuada e ilustrada pelo movimento ascendente
musical. Uma ligadura faz com que o som agudo do sib 5 se mantenha e com ele se inicia a
proxima cangdo.

Exemplos 11 e 12:

(Ultimo compasso de “Teu Nome " e primeiro de “Inseto de Luz ")

X, até o fim




2.5.3.5. Possibilidades Interpretativas:

A extensio desta cangdo ¢ mais ampla para a voz que as duas anteriores, € apresenta
dificuldades técnicas como a articulacdo da frase e grito Teu nome sobre notas agudas, € a
emissdo do sib 5 sobre a vogal ‘u’. Depois da indicagdo de pp que aparece ao primeiro
compasso, ndo hd mais indicagdes de dindmica até o ultimo compasso, onde aparece o ff.
Porém, tanto a ampliagdo ritmica das frases quanto o gradual movimento da melodia em diregdo
a regido aguda, sugerem um crescendo gradual de intensidade, bem como o texto que, ao final,
sugere o grifo sobre o nome de Jesus.

Desde o inicio da parte pianistica deve ser explicitado o teor contrapontistico do
acompanhamento, sendo que uma realizagdo ritmica sem variagdes de andamento contribuird

para seu melhor entendimento. Os harpejos ascendentes escritos para o piano, ao ultimo

compasso, podem variar de andamento de acordo com a maior ou menor facilidade que o cantor

tenha para sustentar o agudo final.

AVA
AVAYAL

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



2.5.4. Inseto de Luz

2.54.1.

a) Texto:

Pousou sobre a rosa
um inseto de luz
Irradiava uma nota aguda e delicada
que se repetia atraveés as pétalas

até que a melodia se fez em gotas de orvalho.

b) Analise Interpretativa

Os versos sdo ainda livres, podendo ser divididos em cinco:

1 - Pou-sou so—bre_a Ro - sa = cinco silabas métricas, com acentos na segunda e quinta.
Ritmo misto.

2- um_in-se- to de luz= cinco silabas métricas, com acentos na segunda e quinta. Ritmo
misto.

3—i-rra—di_ a-va u-ma no—ta_a-gu—da e de-li-ca-da= treze silabas métricas,
com acentos na primeira, terceira, quinta, sétima, nona, décima-primeira e décima terceira
silabas. Ritmo trocaico.

4- que se re-pe-ti-a a-tra-véz as pé - ta - las = treze silabas métricas, com acentos na
primeira, terceira, quinta, sétima, nona e décima-primeira e silabas. Ritmo misto.

5-a-té que_a me-lo-di-a se féz em go -tas de_ or - va - [ho = quatorze silabas
métricas, sendo acentuadas as segunda, quarta, sexta, nona, décima primeira, e décima quarta
silabas. Ritmo misto.

De volta ao ambiente do jardim, surgem aqui varios novos elementos: a rosa, um inseto

luminoso e sonoro, e principalmente, transubstanciagdo de som em agua. O inseto que pousa

sobre a rosa é elemento magico. Emite luz, como uma espécie de vaga-lume, e também sons
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agudos. A rosa sobre a qual pousa ¢é acariciada pelas notas, € a melodia formada por elas é
transformada em orvalho. A rosa provoca o milagre. No jardim final, a rosa é mistica,
representa a mie de Jesus. E a rosa de compaixdo i qual o autor se referird na cancdo
“Roseiral”, mais a frente. Transforma as substancias do mundo, como transformou o préprio

mundo ao dar a luz seu filho.

2.5.4.2. Macroestrutura

Segdo Unica: compassos 1 - 12

2.5.4.3. Estrutura Média
Altura:
extensdo vocal: lab4 / sol5

extensdo pianistica: do4 / lab6

escalas rapidas, ascendentes e descendentes

irregular, com o uso constante ao piano de quidlteras diminutivas, conjuntos de fusas
com f:aréter de acompanhamento. O canto insiste em repetigdes de colcheias e
seminimas.
Tempo:
- alternancia de discurso entre piano e canto.
- Mudangas de compasso: 6/4, 5/4, 1/4, 4/4, 1/4,9/4, 7/4, 1/4, 10/4, 9/4, 1/4, 4/4.
- Colcheia =+ ou-116.
Dinamica:
- pp/p
Efeitos de dinamica e andamento:

- calmo
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- tempo livre
Timbre:
regido aguda do piano
regido média e aguda do canto
figuras melddicas e ritmicas rapidas, de carter imitativo.
Trilos
Tremolo
Textura:
- canto acompanhado
- sobreposigdo ritmica irregular'®
2.5.4.4. Microestrutura e desenvolvimento
Um sib5 é tocado pelo piano, em tremolo rapido, figurando o texto, antecipando a imagem
do inseto que emite um som agudo e delicado:

Exemplo 13:

Calmo Tempo livre [*, J\':ﬂb‘ ]

Fa
o 0
2O

1 1
=

b

R até o fim

16 Utilizaremos esta defini¢do quando ndo houver preocupagao em estabelecer relagdo de proporgdo entre as
diferentes partes ritmicas da musica.
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A figuragdo tanto melddica quanto ritmica do piano ¢ sempre rapida e aguda, e se alterna

com o recitar do canto. As divisdes em compasso sd0 apenas para organizagdo espacial,
estabelecendo um ambiente ritmico instavel e imprevisivel, como o do v6o do inseto que a
musica pretende imitar. Na maior parte das vezes, quando quer especificar esta fun¢do apenas de
organizagdo para os compassos, Almeida Prado escreve barras de compasso com linhas
pontilhadas (ver exemplo 13), mas tal procedimento ndo ¢ regra geral em sua obra, podendo
haver compassos com esta fungio escritos de maneira tradicional. Esta maneira de organizar o
espago no qual a musica € escrita é herdada do compositor Olivier Messiaen, com quem
Almeida Prado estudou. As vezes a fungdo do compasso, em Messiaen, é indicar um periodo, as
vezes estabelecer o término de um efeito, de um acidente, ou de uma ressonancia. (MESSIAEN,
1942) Em Almeida Prado a técnica é usada de forma similar.

O sib continua a ser o centro referencial de altura de toda a pega, embora ndo estabeleca
uma linguagem tonal. Algumas células pianisticas tém o claro intuito de aludir a imagens
evocadas pelo texto:

Exemplo 14:

(um inseto de luz)

Exemplo 15:

(irradiava uma nota aguda e delicada)
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Exemplo 16:

(até que melodia se fez em gotas de orvalho)

2.5.4.5. Possibilidades Interpretativas

A indicagdo para o piano pedal até o fim estabelece a inten¢do de manter o ambiente
harménico confuso, com muitos sons misturados, evitando o reconhecimento de algum centro
tonal. Toda a cangdo deve ser tocada e cantada no ambiente de piano, podendo haver,

obviamente, variagdes de acordo com o movimento das frases e regido do canto. E importante

que o canto seja quase falado, quase sem vibrato, criando uma atitude proxima ao

Sprechgesang, no entanto respeitando absolutamente as notas escritas. A repeticdo das mesmas

notas e ritmo em frases longas justificam esta interpretagio:

Exemplo 17:

1 ! ] 1 i 1 ! !

ir-ra-dia-va u-ma no-ta_a-gu-da_e de-li-ca-da

Em muitos momentos de O Jardim Final voltaremos a nos referir a esta atitude vocal
localizada entre a fala e o canto, embora tal defini¢do possa parecer a principio vaga, é

necessaria uma consciéncia por parte do cantor de que mesmo na vida cotidiana ouvimos e
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usamos em varias ocasides a voz desta maneira, ou seja, nem propriamente falando, nem

cantando. Sobre esta atitude vocal hibrida, assim discorre Gino Stefani:

Nossa tradigio culta dos ultimos séculos nos habituou a pensar que entre a fala e o
canto ndo existia uma via intermediaria. Mas nas culturas orais nio € assim. A
passagem de uma destas expressdes para a outra ocorre através de uma série de préticas
intermediarias, que possuem fungdes sociais diferentes: o grito dos vendedores, dos
camponeses, dos pescadores, a fala do pregador, a recitagio do ator e do orador, do
poeta popular, as cantilelas, as entonagdes, a salmodia meditativa e a aclamagdo em
forma de hino da liturgia sdo s6 os casos mais freqiientes. (STEFANI, 1989, p. 48).

Neste caso especifico, a linha melddica repetitiva e quase escrita sobre a mesma nota, ja
pode ser interpretada como uma espécie de imitagdo da fala. Sendo que a melodia ndo apresenta
aspectos originais ou complexos, € no texto que se deve concentrar a atengdo, numa atitude mais

préxima de um ator que de um cantor.

Na 1ltima frase do canto, dobrada pela méo direita do piano, deve ser subentendida uma

espécie de col canto por parte do pianista.
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2.5.5. Repentinamente
255.1.

a) Texto:

Uma noite imensa
chegara repentinamente
um grande unissono.
Um grito de plutéonio
densidade ignea de estrelas
que cairdo vertiginosamente no grande abismo

do demonio
do inferno

livrai-me Jesus

b) Analise Interpretativa

O poema ¢é formado de 9 versos livres.

1) U-ma noi—te_i - men - sa: cinco silabas métricas, com acentos tonicos na primeira, terceira
e quinta. Ritmo trocaico.

2) Che - ga - ra re - pen - ti - na - men — te = oito silabas métricas, com acentos ténicos na

terceira, sexta e oitava. Ritmo misto.

3) Um gran —de_u - ni - sso — no = quatro silabas métricas, com acentos ténicos na segunda e

quarta. Ritmo misto.

4) Um gri - to de plu - t6 - nio = seis silabas métricas, acentuadas tonicamente na segunda,

quarta e sexta silabas. Ritmo iambico.
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S) Den - si - da - de i - gnea de_es - tré - las: oito silabas métricas. Acentos tonicos na terceira,
quinta e oitava. Ritmos anapesto € e iambico.

6) Que — ca_i - rdo - ver - ti - gi - no - sa - men - te no gran — de_a - bis - mo: quatorze silabas
métricas, com acentos tonicos na primeira, terceira, quinta, sétima, nona, décima-segunda €
décima-quarta. Ritmos trocaico e datilico

7) Do de - mé - nio: trés silabas métricas, com acento na primeira e na terceira. Ritmo trocaico.
8) Do in - fer - no: trés silabas métricas, com acento na primeira e terceira. Ritmo trocaico.

9) Li - vrai - me Je — sus = cinco silabas métricas, acento na segunda e quinta. Ritmos idmbico e
anapesto.

Alegoria dramatica do juizo final apocaliptico, o poema usa de imagens fortes para,

gradualmente, descrever a sucessdo de eventos profetizados. Em primeiro lugar, uma noite

imensa, uma grande escuriddo, seguida de um grande unissono e de um grito de pluténio. A
imensa escuriddo €o unissono a que se referem o poeta, evocam os momentos que antecedem a
catastrofe. Na escuridao nada é reconhecivel, portanto tudo € igual, inclusive os sons, e dai o0 uso
do unissono. A comparagdo com uma explosdo atémica, trazida pela palavra pluténio, aparece
como a tradug¢do do que de pior pode acontecer a humanidade, e tem ligagdo com a idéia de
inferno alimentada pela Igreja Catdlica, como sendo um abismo de fogo, onde serdo castigadas
eternamente as almas dos pecadores que ndo forem salvos por Jesus no julgamento final. Toda
esta destrui¢do sera 14 langada entdo neste abismo, que segundo o apocalipse de Sdo Jodo, é a
morada dos mortos, a prisdo do deménio, de onde saem as forgas hostis a Jesus Cristo, e esta
“besta que sobe do abismo lhes fard guerra, os vencera e tirara sua vida”. (Apocalipse de Sdo

Jodo 11, 7).
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E este o final que o poeta teme para sua alma, e seu dltimo clamor é para aquele que ele

acredita ser sua unica fonte de salvagdo, na frase /ivrai-me Jesus.

2.5.5.2. Macroestrutura

Segdes: compassos 1 a 14

introdug¢do — compassos 1 até compasso 2 (3 primeiros tempos)
parte central — compasso 2 (2 dltimos tempos) até compasso 12.
conclusdo — compassos 13 e 14.

2.5.5.3. Estrutura Média

Altura:

- extensdo vocal: 1a3 / 1a5
extensdo pianistica: la-1/ a6
escalas diatonicas e cromaticas
trémolo
frases em reto tono

saltos de oitavas na voz

ritmo do canto em colcheias e semicolcheias.

quialteras

Tempo:
- sobreposi¢do métrica regular

- mudanga de compassos (3/4, 5/4, 2/4, 16/4)
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Dinamica:

- p/p/fI

Efeitos de dinimica e andamento:

decresc.

Rapido

Tempo libero

Lento
Textura:

- frases em reto tono

2.5.5.4. Microestrutura e desenvolvimento

O ambiente harmonico € absolutamente figurativo do texto. A can¢do inicia com um gesto

pianistico que tem fung¢do de introdugdo. Trata-se de um movimento descendente que se dirige

para a nota la grave (Lal/-1), que serd a nota mais importante na composi¢do, quase um pedal

harmonico.

Exemplo 18:

2 3 4 5 6 7

:unesp
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O movimento ritmico entdo se inicia, com uma sobreposi¢cdo de figuras ritmicas, que

constituirdo o acompanhamento propriamente dito do recitativo do canto:

—
> > > > > > > > ]
- iR i I- | el | = o 4

che-ga - ra re-pen - ti - na-men-te

4
179

1

=

in loco

Ao compasso 7, a palavra unissono ¢ ilustrada, a principio por um unissono negado pelo

tritono, depois pelo unissono puro,

Exemplo 20:
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nis - so-no

——

’

apds o qual vao se acrescentando notas sempre dissonantes, em figuras cada vez mais rapidas,

até que o ritmo se dissolve em um tremolo que se diluird num movimento descendente do piano
e da voz, ilustrando a frase que cairdo vertiginosamente no grande abismo. O compositor tem o
claro propdsito de usar o piano de forma ilustrativa, criando uma harmonia dissonante num

ritmo em aceleragdo constante, para evocar a imagem de astros em queda:

Exemplo 21:

ig - nea de_es-tre -
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Exemplo 22:

Tempo libero

LI}
et} 1T
)

S
¢ que

In loco E
1 )

—

D)

Lo
s

A frase descendende do piano termina num trillo sobre a nota 1a-1, sobre a qual o cantor recita o

Giltimo texto, numa espécie de canto entrecortado, sussurrado e fraco.
2.5.5.5. Possibilidades Interpretativas

O gesto introdutério do piano deve ser direcionado para a nota grave, mas € importante que

seja dada importancia as notas mib e solb, da linha superior do piano, pois estas ja inserem o

ambiente harmonico que dara apoio ao cantor. E importante que a dinimica do piano em toda a

cangdo esteja um degrau abaixo da do canto, como sugerido pelo proprio compositor, visto que
a regido em que o cantor deve articular o texto €, nesta cangdo, sempre problematica, devido a
grande quantidade de som do piano, soando na mesma regido do canto.

A parte do canto tem trés momentos de maior importancia. O primeiro, em estilo recitativo,
com notas repetidas, o segundo com grandes saltos de oitava e articulagdo na regido aguda, € o
terceiro uma volta ao recitativo, desta vez numa regido muito grave, tornando quase impossivel
sua realiza¢do se o cantor for um tenor. Um soprano conseguiria realizar a frase com uma

emissdo em ‘voz de peito’ (registro vocal da fala). Sendo que toda a obra se desenvolve para o
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canto na regido de uma voz aguda, este trecho nos parece incoerente com o total da tessitura

vocal, razdo pela qual o préprio compositor nos sugeriu que as duas ultimas frases sejam

cantadas uma oitava acima, o que realizamos no recital de estréia da obra.
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2.5.6. Roseiral

2.5.6.1.
a) Texto:

Foi num roseiral
esplendoroso roseiral de junho
um riso gostoso e verdadeiro
te encontrar entre as rosas
e te abragar em alegria:
Maria
perfume do Altissimo

rosa de compaixao.

b) Anadlise interpretativa
Sado oito os versos do poema, ordenados da seguinte forma:

1- Foi num ro - sei — ral = cinco silabas métricas, acentuadas na primeira, terceira e quinta.
Ritmo trocaico.

2-Es-plen -do-ro-so ro-sei-ral de ju-nho = dez silabas métricas. Acentos tonicos na
segunda, quarta, sexta, oitava e décima silaba. Ritmo idmbico.

3-Um ri-so gos-to-so_e ver-da-dei-ro=nove silabas métricas, com acentos na
segunda, quinta, sétima e nona silaba. Ritmo misto.

4- Te_en - con - trar en — tre_as ro — sas = seis silabas métricas métricas, com acentos na
terceira e sexta silabas. Ritmo anapesto.

5-E te_a-bra-gar em a-le - gri — a = oito silabas métricas. Acentos na segunda, quarta,
sexta e oitava silaba. Ritmo iambico.

6- Ma - ri — a = duas silabas métricas, com acento tonico na segunda. Ritmo iambico.
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7- Per - fu - me do_al - ti - ssi — mo = cinco silabas métricas, com acento na segunda e quinta.

Ritmo misto.

8- Ro - sa de com - pai — xdo = seis silabas métricas, com centos tonicos na primeira, quarta e
sexta silabas. Ritmo misto.

Volta neste texto a alegoria da rosa que representa Maria, mae de Jesus. Este €, na verdade,
o primeiro encontro narrado com tanta objetividade. Encontro com Maria no jardim de rosas,
entre as rosas, a qual ele abraga com alegria. Maria é, segundo a tradi¢do Catdlica, a que

intercede a favor de seus filhos, os pecadores, junto a seu filho, e é importante que este encontro

se dé imediatamente apos a visdo tremenda do castigo eterno, descrito na cangdo anterior. E,

afinal, a resposta a prece que finaliza o texto anterior: livrai-me Jesus.
2.5.6.2. Macroestrutura
Se¢do inica: compassos 1 a 16
2.5.6.3. Estrutura Média
Altura:
- extensdo vocal: mi 4/ faS
- extensdo pianistica: mil / do6
- escalas ascendentes e descendentes
Ritmo:
- regular, em semicolcheias, colcheias e colcheias pontuadas, seminimas e minimas.
Tempo:
- simetria entre a parte do canto e a do piano.
- Mudancga de compassos: 11/16, 12/16, 13/16, 14/16, 15/16, 16/16,17/16, 8/16.
- tempo das semicolcheias: colcheia = 126

Dindmica:
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- pp/p
Efeitos de dinamica e andamento:
- acentos
Timbre:
- regido grave, média e aguda do piano
- regido central da voz
Textura:
- canto acompanhado
- pedal até o fim

2.5.6.4. Microestrutura e desenvolvimento

Primeira cang¢do do ciclo a estabelecer uma pulsacdo reconhecivel e também um

evidente ambiente modal, “O Roseiral” ¢ uma espécie de ‘momento musical’ breve, com
melodia de carater classico, elegantemente construida com inicio, desenvolvimento e
finaliza¢do. O modo € mixolidio, transposto para mi, como o prova a escala completa que se

ouve ao compasso 5.

Exemplo 23:

so gos - to ro

O inicio da melodia ja estabelece o mi como centro tonal, utilizando o primeiro grau e sua
oitava, a sétima, na qual se sente quase uma fun¢do de sensivel, e a quinta, provocando uma

6bvia gravitagdo em torno da nota mi, e a incerteza entre o0 modo mixolidio e 0 modo maior.

Exemplo 24:
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sei-ral

A tltima frase vocal termina na ter¢a maior, num gesto musical evocativo de cantochdo:

Exemplo 25:

Ro-sa de com - pai - xdo

O acompanhamento pianistico, embora utilize notas estranhas a0 modo de mi mixolidio,
usa-as como notas acidentais, que apenas criam um ambiente estatico em torno do tom principal,
e, mais que nega-lo, confirma-o.

O elemento mais importante, no entanto, € ritmico. Almeida Prado se utiliza aqui de uma
métrica aditiva, bastante comum em obras de Olivier Messiaen, acrescentando um tempo a cada
compasso até conseguir a estabilizagdo ao final da cangdo (MESSIAEN, 1942). Assim, os

compassos se sucedem em 11, 12, 13, 14, 15, 16, e 17 tempos, sempre tendo a colcheia como

unidade de tempo, e a partir do compasso 8 a indicagdo de 8/16 segue até o final. E a

estabilizagdo, a regularidade ritmica enfim encontrada e mantida até o fim.

E importante ressaltar que, para melhor organizagdo da escrita, Almeida Prado mais uma
vez separa os tempos “adicionados” com barras de compasso escritas com linhas pontilhadas,
mas ao compasso 8, quando a pulsacdo se estabiliza, passa a escrever todos os compassos da

forma tradicional. O que se ouve, afinal, ¢ um momento musical singelo, com um

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8"'Inesp“v 12 13 14 15 16 17 18 19



83

acompanhamento pianistico leve e diafano, onde pela primeira vez o ouvinte encontra repouso

num centro tonal, como o protagonista do poema encontra repouso na figura de Maria.

2.5.6.5. Possibilidades Interpretativas

A rubrica inicial Iluminado é a primeira sugestdo do compositor para a interpretagdo.
Apesar de abstrata, esta imagem sugere uma mudanca brusca de clima, desde a cangdo anterior.
A exigéncia do uso do pedal até o fim da obra, junto com a dindmica em pp, faz com que se crie
uma harmonia que flutua entre o tonal e o modal, visto que a mistura de todos os sons €
inevitavel, enquanto com o canto claramente se pretende uma atitude lirica, com grandes
ligaduras sobre todas as frases cantadas sugerindo /egato, e o texto suave exigindo um timbre

vocal doce.
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2.5.7. O Deserto
2.57.1.
a) Texto:
O deserto cantava
um siléncio de ouro brilhava
uma unica estrela

me indicava a fonte clamorosa.

b) Analise Interpretativa
O poema tem quatro versos, organizados da seguinte forma:

1) O de - ser - to can - ta — va = seis silabas métricas, com acentos tonicos na terceira e sexta.
Ritmo anapesto.

2) Um si-1lén - cio de ou -ro bri-lha - va = nove silabas tonicas, acentuadas na terceira,
sexta, e nona silabas. Ritmo anapesto.

3) U-ma i -ni-ca es-tré— la = seis silabas métricas, acentos na terceira e sexta. Ritmo
anapesto.

4) Me in -di - ca-va a fon -te cla - mo - ro — sa = dez silabas métricas, acentuadas na
terceira, sexta, oitava e décima. Ritmo misto.

A imagem do deserto ¢ usada para estabelecer o lugar e momento decisivo em que se inicia

a travessia, para o poeta, da vida terrena para o “além da vida”. E uma incognita que o poeta

encontrard do outro lado, e naquele ambiente estéril em que se encontra, hd uma unica
orientagio: uma estrela, chamada por ele de um siléncio de ouro. E ela quem, para ele, canta,

indica o caminho que leva para a fonte clamorosa.
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O deserto € uma imagem que remonta as origens da religido cristd, na cultura judaica. Ja a
época dos patriarcas, foi no Deserto do Sinai que Deus estabeleceu sua alianga com o povo
Hebreu através de Moisés (Exodo 19). Ali também o povo escolhido passou provagdes e fome, e
foi alimentado pelas maos de Deus com o mana (Exodo 16), e também ali Jesus Cristo, o filho
de Deus, foi provado pelo deménio (Mateus, 4). Por esta razdo o deserto, nas religides judaico-
cristds, tornou-se simbolo de provacdo, mas também de renovagdo espiritual (Reis 19, 1-8;
Ezequiel 20, 34-37).

A imagem poética da estrela também tém raizes biblicas. Foi uma estrela que guiou, quando
do nascimento de Jesus Cristo, os magos do oriente para Belém (Mateus 2, 1-2), é entio
compreensivel que uma estrela guie também o poeta ao “outro lado” da existéncia.
2.5.7.2. Macroestrutura

Introdug¢ado: compassos 1- 7,

Se¢do A: compassos 8 — 11,

Se¢do B: compassos 12 — 25,
Coda.
2.5.7.3 Estrutura Média
Altura:
extensdo vocal: mi4 / si5.
extensdo pianistica: la-1 / fa7
pedal tonal
escalas
Ritmo:

- paralelismo ritmico na parte pianistica
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- quidlteras diminutivas

- contratempos e sincopas
Tempo:

- superposi¢do métrica definida

- colcheia = 144 / colcheia 92 / colcheia 84 / colcheia 108

- mudangas de compasso: 6/16, 2/16, 6/16, 4/16, 12/8, 5/8, 12/8, 8/8, 7/8, 4/8.

Dinamica:
- p/ mf/f
- cresc.
- decresc.
Efeitos de dinamica e andamento:
- Movido
- Menos
- acentos
Timbre:
- regido média e aguda do canto
- regido gra\}é média e aguda do piano
Textura:
canto acompanhado
paralelismo melddico entre o canto e o piano
escrita horizontal na se¢do B
harpejos

ostinatos harménicos
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2.5.7.4. Microestrutura e desenvolvimento

A introdugdo pianistica inicia com ritmos simétricos nas linhas superior e inferior do piano,
explorando as regides extremas de grave e agudo do instrumento. No decorrer da frase, percebe-
se as melodias atonais em movimento contrario, que vém se encontrar na nota sol#3,

Exemplo 26, compassos 1-6:

be,

T

iniciando o harpejo que finaliza a introdugio:

Exemplo 27, compasso 7:

Virios elementos contribuem para a criagio de um ambiente harménico vazio, evocando o

clima arido e seco ‘do deserto. Primeiramente a grande distancia entre as linhas superior e

inferior do piano, tocando melodias a principio quase em unissono. Em segundo lugar o ritmo,
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também em paralelismo, usa apenas colcheias e semicolcheias. Por ultimo nota-se a auséncia de
qualquer referéncia tonal.

Na Se¢do A, apresentam-se de imediato os trés elementos da complexa escrita horizontal.
Em primeiro lugar, na mao esquerda do piano, um pedal tonal, em Lab 4, juntamente com um
ostinato ritmico e melddico:

Exemplo 28, compasso 8:

f—3——im —— e — — o —

M rysPrslruPonlsnPonPs Py P rsPralsnlanl

E = = o — .

4 !, :

A mado direita do piano dobra a parte do canto, mas com variag3es significativas. Enquanto
o canto expde a melodia sem ornamentos, de forma simples, o piano a apresenta acrescida de
trilos € com variagdes:
Exemplo 29, compasso 8:

Menos [¢'= 92] T e

LY

Ha entfo, ao fim da primeira frase, um gesto pianistico em harpejos, evocativo do “canto do

deserto’, sugerido no texto:

AVA
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Exemplo 30, compasso 9:

g s

7 M

| Fan

[=]
L]

AN : 3
o 1 o

Ha sempre, como pode ser observado nos exemplos 28 e 31, respiragdes marcadas depois

dos momentos musicais exclusivamente pianisticos.

A frase que se segue tem a mesma estrutura da anterior €, ao seu final, hd uma fermata sobre
a barra de compasso, sugerindo uma pausa longa que, a0 mesmo tempo em que finaliza a se¢o,
ilustra a palavra siléncio:

Exemplo 31, compasso 11:

..

=t =

A se¢do B ¢ inteiramente marcada pela repeti¢do insistente da nota fa# 4 pela mao esquerda
do piano. Escrito em quidlteras de cinco semicolcheias, este ostinato € um dos trés elementos
que continuam construindo o discurso. O contraponto se torna mais complexo, com a entrada
em primeiro lugar do pedal em fa#4, seguido do canto e, em terceiro lugar, da médo direita do

piano, em arabescos ritmicos e melddicos cada vez mais complexos;
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Exemplo 32, compasso 14-17:

Ao fim da se¢do B, no compasso 26, inicia-se novo gesto pianistico, similar ao do compasso

9 (exemplo 31), conduzindo a coda propriamente dita, sendo esta a repeti¢do da ultima frase do

texto sobre uma ampla escala em movimento ondular, que se propde ilustrar a imagem da fonte

clamorosa:

Exemplo 33, compassos 27 —28:

3
LT

S——

E importante notar que o desenvolvimento musical é absolutamente determinado pelo texto.

Os motivos musicais sdo criados a partir das idéias sugeridas pelo texto e a parte pianistica atua

como elemento ilustrativo do mesmo. Embora tal procedimento ndo seja regra geral, havendo

muitos momentos de acompanhamento tradicional ou até mesmo bastante abstrato, €é
representativo do carater dramatico da obra vocal de Almeida Prado.

2.5.7.5. Possibilidades Interpretativas
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Deve-se evitar o uso de pedal na introdugdo, ja que o ambiente musical que se quer criar € o

mais seco possivel, sem preocupagdo com legato ou com fraseado longo. E importante que a

dindmica do piano permanega subordinada a do canto, pois a despeito da linguagem
composicional complexa e das dificuldades técnicas, o entendimento do texto continua sendo o
mais importante, até mesmo para dar sentido as figuras musicais criadas pelo compositor.

Na se¢do B, essencialmente contrapontistica, deve-se manter uma pulsagdo regular e
inalterada, que possibilite o entendimento dos diferentes elementos musicais separadamente e
sua relagdo com o todo. Tenutas escritas somente sobre as ultimas palavras, na coda, mais uma
vez pedem atengdo para com a articulagdo clara e destacada do texto.

Esta cangdo tera efeitos completamente diferentes se interpretada por uma voz masculina ou
feminina. A insisténcia do piano numa regido proxima a do canto, s vezes mesmo em unissono,
provocaria um efeito musical de uma maior mistura de sons, no caso de um soprano interpreta-
la, e isto talvez interpretasse melhor a idéia de uma estrela que guia o cantor. No entanto, se
interpretada por um tenor, o texto provavelmente seria melhor entendido, por ser ouvida numa

oitava distinta da pai'te pianistica.
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2.5.8. Espelho
2.5.8.1.

a) Texto:

Quando me olhei no espelho,

vi o espelho que me olhava
e me soltei todo cores e guizos
e cantei
a melodia do menino que ficava em siléncio ao sol

Eu era a alegria irradiante.
b) Analise Interpretativa
Séo seis os versos livres, organizados da seguinte forma:
1) Quan - do me o - lhei no_es - pe — lho = oito silabas métricas, com acentos tdnicos na

primeira, terceira, quinta e sétima. Ritmo trocaico.

2) Vi o es-pe-lho que me o - lha— va = nove silabas, acentuadas nas primeira, quarta, sexta
e nona silabas. Ritmo misto.

3)E me sol -tei to-do em co-res e gui—zos = dez silabas, acentuadas na primeira,
quarta, sétima e décima. Ritmo misto.

4) E can — tei = trés silabas métricas, acentuadas na primeira e terceira silabas. Ritmo misto.

5)A me-lo-di-a do me-ni-no que fi-ca—va em si-lén-cio ao sol =_dezoito
silabas, acentuadas na segunda, quarta, sexta, oitava, décima, décima-segunda, décima-quinta e
décima-oitava. Ritmo misto.

6)Eu e-ra a a-le-gri-a i-rra-di-an-te=dez silabas, acentuadas na segunda, quinta,
sétima, décima e décima segunda. Ritmo misto.
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O espelho da continuidade a fase de transi¢do do poeta da vida terrena a espiritual. E alias, o

exato momento da desencarnagdo. O espirito do poeta se solta de seu corpo e olha para o corpo
inerte. No momento critico em que o protagonista se vé face a face com a sua propria existéncia,
sua rea¢do ¢ imprevista, ¢ de liberdade e felicidade, povoada de cores e sons (guizos), e de

imagens e sons vindos de sua infancia.

2.5.8.2. Macroestrutura
Secdo A: compassos 1 — 12,
Secdo B: compassos 13 — 26.
2.5.8.3. Estrutura Média
Altura:
- extensdo vocal: mi4 / fa# 5
- extensdo pianistica: mil / mi7
- melodias em graus conjuntos
Ritmo:
- sincopas'
- quidlteras
Tempo:
- superposi¢do métrica regular
- seminima = 66 /seminima = 126

- mudanga de compasso: 4/4,3/4, 2/4,3/4, 2/4,3/4, 4/4, 5/4, 4/4, 5/4, 6/4, 5/4, /4, 5/4,
4/4,3/4, 4/4, 2/4.

Dindmica:

- pp/p/f
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Efeitos de Dinamica e andamento:
- Lento
- Vivo, alegre
Timbre:
- regides grave, média e aguda do piano
- regido média da voz
Textura:
melodia acompanhada
melodias amplas em movimento contrario
harpejos
uso do pedal

pedal harmonico

2.5.8.4. Microestrutura e desenvolvimento

Mais uma vez em caréter figurativo, a introdugdo pianistica € construida em forma de

espelho, com as duas linhas partindo da mesma regido central do teclado para os seus extremos

grave e agudo.

Exemplo 34, compassos 1 — 3:

:unesp
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O centro tonal em toda a se¢do A € a nota mi, de onde se origina a frase do canto e para
onde retorna. Gradualmente, esta referéncia tonal vai subindo, mas mantendo a mesma relagdo
ritmica e melédica, através de uma célula musical retirada da Ciranda n. 6 “Passa-passa
Gaviao”, de Heitor Villa-Lobos, como demonstrado abaixo:

Exemplo 35, compasso 13:

L
+—
L

Exemplo 38, compasso 19:
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A cita¢do do trecho de Villa-Lobos, principalmente em se tratando de uma das ‘Cirandas’,

ajuda o Almeida Prado a evocar as cenas de infancia a que se refere o texto poético.

2.5.8.5. Possibilidades Interpretativas

Deve-se evi;ar o uso do pedal na introdugdo pianistica até 0 momento em que o compositor
indica o seu uso, para que se consiga o contraste necessario entre a primeira parte da frase, limpa
e discreta, e a segunda, ampla e cheia de ressondncia. A frase inicial do canto sugere canto
legato, mas devido a grande incidéncia de cromatismo, deve-se evitar o uso excessivo de vibrato
para que cada nota seja perfeitamente reconhecida.

Na secdo B o elemento musical mais importante € a citagdo de Villa-Lobos, e a tessitura em
que a parte do canto € escrita permite que o pianista se sinta mais livre para explorar mais a
sonoridade do piano. No entanto, a célula da ciranda, escolhida por Almeida Prado para a
realizagdo da cangdo, s6 serd referéncia auditiva para pessoas bastante acostumada a obra de
Villa-Lobos, como o préprio compositor. E, portanto, uma célula musical que pode ser

reconhecida com facilidade pelo ouvinte, dando maior unidade 4 cang@o.
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2.5.9. O Barqueiro

2.5.9.1.

a) Texto:

Eu vou acompanhar o barqueiro
até a outra margem
ndo lhe darei dinheiro algum

pois estarei nu.

b) Analise Interpretativa

Sdo quatro os versos, organizados da seguinte forma:
1) Eu vou a - com - pa - nhar o bar - quei — ro = nove silabas métricas, com acentos na
segunda, quarta, sexta e nona silabas. Ritmo misto.
2) A -té a ou-tra mar— gem = seis silabas, com acentos tonicos na segunda, quarta e sexta

silabas. Ritmo idmbico.

3) Nao lhe da - rei di - nhei — ro_al — gum = oito silabas métricas. Acentos na primeira,

quarta, sexta e oitava silabas. Ritmo misto.
4) Pois es - ta - rei nu = cinco silabas métricas, acentos na primeira, terceira e quinta. Ritmo
misto.

Continua a travessia iniciada pelo poeta. Depois do deserto e do espelho, eis agora um rio
que o protagonista deve atravessar, e nele podemos reconhecer varias referéncias, tanto de
situagOes e imagens da cultura judaico-cristd, quanto de cultos pagdo anteriores ao cristianismo,

como a mitologia egipcia e greco-romana.
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O barqueiro a quem o poeta deve acompanhar até a outra margem € sem duvida Caronte,

personagem mitolégico da cultura greco-romana, que conduzia os mortos as regides infernais,

ou Hades, em sua barca, atravessando o rio Aqueronte (LLOYD-JONES, 1965).

E importante ressaltar que o inferno, para estas culturas, ndo tinha a mesma conotagio que
para as culturas crists, principalmente depois do advento da Igreja Catdlica. O inferno era
simplesmente descrito como a morada dos mortos, e ndo necessariamente um lugar de castigo e
martirios (VICTORIA, 2000).

O cristianismo primitivo, nascido sob o dominio do Império Romano e alimentado por
aculturagdo de sua mitologia e costumes, adaptou para seus proprios ritos varios elementos dos
cultos pagdos, muitos dos quais estdo presentes no cristianismo Catélico moderno. Este é o caso
da adoragdo de imagens de santos, por exemplo, inexistente nos ritos judaicos. Além disso,
muitas imagens eram comuns as religides antigas, guardando poucas diferengas de significado.
O rio, por exemplo, € visto como ponto de mudanga pelas duas culturas antigas, a judaica e a
grega. Se Caronte, no culto greco-romano antigo, recebe moedas em pagamento da travessia
para um inferno que nada mais é do que um outro lado da existéncia, Dante Alighieri ja o
descreve em sua A Divina Comédia como guia para um lugar bem mais tenebroso, visto que o
poeta renascentista ja se impregnara das imagens descritivas do inferno catélico medieval. Ali, o
Barqueiro em pessoa descreve os sitios para onde levard as almas, atravessando o rio
Aqueronte:

Ed ecco verso noi venir per nave
Um vechio, bianco per antico pelo,

Gridando: “Guai a voi, anime Prave!

Non isperate mai veder lo cielo:
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I’ vegno per menarvi a I’altra Riva

Ne le tenebre etterne, in caldo e ‘n gelo.'”

(ALIGHIERI, 1998, p. 40).

A referéncia ao inferno feita por Almeida Prado, portanto, ¢ similar a de Dante Aliguieri
pela mitologia da qual se origina, mas ndo quanto a descri¢do, visto que, como se vera no
decorrer da travessia, no é um lugar de sofrimentos que espera o protagonista.

No novo testamento, o ‘barco’, o ‘rio’, a ‘travessia’ e o ‘barqueiro’ sdo sempre imagens
relacionadas a renovagio espiritual e a provas de fé. No rio era feito o batismo de fé dos judeus,
e no rio Jorddo Sdo Jodo Batista batizou o filho de Deus, Jesus Cristo (Biblia, Mateus 3, 13-16).
Sdo Pedro, discipulo de Cristo, era pescador, e seu barco de pesca transformou-se em fungdo, ja
que Cristo o transforma em ‘pescador de homens’(Biblia, Lucas 5, 1-11). A travessia € uma
prova de fé em Deus e em Cristo, como o prova a passagem em que Jesus acalma uma
tempestade durante uma travessia de barco (Mateus 8, 23-27).

Ha, no entanto, uma diferenga importante na travessia de nosso protagonista: ele ndo pode
pagar ao barqueiro. Seu espirito se desligou do corpo, numa clara referéncia a crenga judaica na
desencarnagdo e reencarnagdo, conceitos descritos no conjunto de tradi¢des judaicas que se
conhece como ‘cabala’, e onde podemos buscar também as origens da religido espirita. A partir
desta desencarnagdo, nenhum valor terreno € mais levado em conta, e seu espirito se apresenta

nu ao barqueiro que o conduzird. Sua nudez representa tanto o desapego com os bens e os

¥ Chegava agora um barco e, em seu governo, / um velho, branco por antigo pélo, / gritando: “Almas ruins! Castigo
eterno / pra v6s. Abandonai do céu o anelo; / vim levar-vos, pra 12 desta corrente, / & treva sempiterna, ao fogo e ao
gelo. (Tradugdo de Italo Eugénio Mauro).
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valores terrestres, quanto a purificacdo de seu espirito de qualquer macula trazida da vida
terrena.
2.5.9.2. Macroestrutura
Se¢do inica: compassos 1 - 18
2.5.9.3. Estrutura Média
Altura:
- extensdo vocal: do4 / fa# 5
- extensdo pianistica: la-1 / fa# 6
Ritmo:
- quialteras
- sincopas
Tempo:
- mudanca de compasso: 7/4, 5/4, 6/4, 5/4, 4/4, 7/4, 6/4, 2/2, 6/4, 5/4, 2/2
- seminima = 48
- superposi¢do métrica regular
Dinamica:
- p/pp
- cresc.
- decresc.

Efeitos de dinimica e andamento:

- Muito lento e sereno

Timbre:

- regido média e grave da voz
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- regido grave, média e aguda do piano
Textura:
canto acompanhado
alternancia de discurso entre a voz € 0 piano
acompanhamento contrapontistico

tacet'®
2.5.9.4. Microestrutura e desenvolvimento

A linha introdutéria do piano, nos compassos 1, 2 e 3, sugere um ambiente de suspense
e desolacdo. Num andamento lento e dinamica p, soam acordes que ndo estabelecem relagdo
tonal entre si, seguidos de uma figura descendente bem mais ritmica na linha inferior do piano:

Exemplo 39, compassos 1 € 2:

Muito lento e sereno [ J: 48]

18 Geralmente o termo facet é usado para comunicar um movimento inteiro em que determinado instrumento nao
toma parte. Almeida Prado usa o termo para o siléncio do cantor durante alguns compassos apenas.
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No terceiro compasso, no momento do ataque do canto, ouve-se o acorde de la menor, que
sera durante toda a cangdo o tom central da musica. A primeira frase do canto € ja escrita neste
tom:

Exemplo 40, compassos 3 € 4:

T
- ——

a-com-pa-nhar o bar - quei - ro

Como o tonalismo de Almeida Prado é apenas uma referéncia de linguagem, tanto a
harmonia quanto a melodia sdo acrescidas de notas alheias a tonalidade de la menor. O
compositor explora tanto graus vizinhos do tom e o tom homénimo La Maior (sempre sem
acordes perfeitos) , como regides sem nenhuma ligagdo tonal com la menor. A tonalidade s6 se
equilibra a partir do compasso 9 até o fim, quando inicia um acompanhamento pianistico que
evoca o balango do barco:

Exemplo 41, compassos 9 —11:

!

|_——5———_'
——

%ﬁ Iy bﬁ

—
-

A primeira parte da frase melddica irregular e mais rapida, devido a quidltera, e a segunda

mais lenta e regular, propde uma simetria com o movimento do barco, mais rapido a cada

remada do barqueiro, € mais lento ao levantar-se o remo para novo trabalho. A esta sensagdo,

vem em auxilio a dindmica, que também cresce e diminui ao inicio e fim da frase. E uma
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realizagio musical bastante vivida e intimamente relacionada ao texto literdrio, com economia
de elementos musicais e precisdo na escolha da linguagem.
2.5.9.5. Possibilidades Interpretativas

A indicagdo de p, escrita ao inicio da parte do canto e do piano, deve ser obedecida até o fim
da musica, preservando o ambiente sombrio.

O uso do pedal, apesar de ndo especificado pelo compositor nesta pega, € absolutamente
necessario para a manutencdo das ressondncias e o perfeito entendimento das diversas

ocorréncias musicais, principalmente quando ha escrita contrapontistica entre a voz e o baixo do

piano, como € o caso do seguinte trecho:

Exemplo 42, compassos 3 e 4:

i
!

O pianista deve encontrar, “através do modo de ataque e controle do pedal”, um som menos

brilhante e de timbre mais opaco (RICHERME, 1996, p.34 — 35).
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2.5.10. Interludio I
2.5.10.1.

a) Texto:

José, José, madeira cortada, os pregos, o martelo
Bem-te-vi
Bem-te-vi, bem-te-vi
Roxa tarde amarelada de verao
Relembrantes mamoeiros,humildes capins
Sonoras cigarras.

b) Analise Interpretativa

Seis versos livres, organizados da seguinte forma:
1)Jo - sé Jo - sé ma -dei-ra cor-ta-da os pre-gos o mar - te—lo = dezesseis silabas ,
com acentos na segunda, quarta, sexta, nona, décima-segunda-quarta e décima sexta silabas.
Ritmo misto.
2) Bem - te — vi = trés silabas. Ritmo misto.

3) Bem - te - vi bem - te — vi = seis silabas, com acentos na primeira, quarta e sexta silabas.
Ritmo misto.

4) Ro - xa tar —de_a - ma - re - la - da de ve — rdo = onze silabas, com acentos na primeira,
terceira, quinta , sétima, nona e décima-primeira silaba. Ritmo trocaico.

5) Re - lem - bran - tes ma - mo - ei - ros hu - mil - des ca — pins =_treze silabas, com acentos
na primeira, terceira, quinta, sétima, décima, e décima-terceira silaba. Ritmo misto.

6) So - no - ras ci - ga — rras = cinco silabas, com acentos na segunda e quinta silaba. Ritmo
misto.

O Interludio I representa uma pequena interrupgdo na narra¢do da jornada espiritual do

protagonista, uma interven¢do para homenagear a Sagrada Familia (Jesus, Maria e José), a quem

O Jardim Final é dedicado.
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No texto, os elementos constitutivos da profissdo de Jos€ (madeira cortada, os pregos, o

martelo), misturam-se as imagens oniricas do poeta, oriundas de sua vida na cidade de Santos-

SP, quando crianga, e que ele transfere para o ambiente do Jardim (mamoeiros, capins,

cigarras).
2.5.10.2. Macroestrutura
Segdo A: compassos 1 a 14,
Se¢do B: compassos 15 a 29.
2.5.10.3. Estrutura Média
Altura:
- extensdo vocal: ré4 /145
- extensdo pianistica: ré1 / mi7
- inloco
Ritmo:
- quidlteras
- sincopas e contratempos
Tempo:

- superposi¢do métrica definida

- colcheia =84

Dinamica:
- ppp/pp / p/ mf/ f/ff
Efeitos de dindmica e andamento:
- calmo

- longo, na memoria

2 3 4 5 6 7
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- lacet
- acentos
Timbre:
regides grave, média e aguda da voz
regides grave média e aguda do piano
tacet
clusters na regido aguda do piano
Textura:
melodia acompanhada
melodias em tercas e sextas
sobreposi¢do melddica
clusters
trémolo

2.5.10.4. Microestrutura e desenvolvimento

A musica que inicia a pega nos afasta do ambiente dramdtico da cangdo anterior,

estabelecendo um cenério singelo e romantico, evocativo. O carater ¢ tonal, e a tonalidade de re

menor é dominante por toda a cangdo, como se percebe ja nos dois primeiros compassos

introdutérios:

2 3 4 5 6 7 8uneSp
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Exemplo 43, compassos 1 € 2:

.v/

longe, na meménia...

F ]
"~

A melodia do canto inicia com semifrases curtas, evitando a ténica:

Exemplo 44, compassos 3 € 4:

1

: —  —
i o
——

Jo - sé, Jo - sé ma-dei - ra cor-ta-da, os pre-gos, o0 mar-te-lo

Apds uma grande frase do canto, completamente situada no tom de re menor, o piano
desenvolve uma aceleragdo ritmica, utilizando o material tematico da introdug@o (ver exemplo

44), com as figuras ritmicas alteradas:

Exemplo 45, compassos 11 e 12:

>
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A sec¢do B tém inicio trazendo novo elemento musical, ainda tendo re menor como centro
tonal, mas construindo uma longa frase cromatica descendente como acompanhamento
pianistico para o canto. Quando o texto se refere, ao compasso 20, as cigarras, Almeida Prado
introduz um trémolo na regido aguda do piano, claramente uma alusdo aos sons das cigarras, e
que vai esvaziando qualquer frase musical definida para dominar completamente o ambiente.

Exemplo 46, compassos 23 a 27:

b

1

2.5.10.5. Possibilidades Interpretativas

A tessitura em que € escrita a parte do canto é médio-grave ao inicio e, apesar de a parte do

piano estar marcada com a dinamica pp, a textura € bastante densa devido a superposig¢do

ritmica e melddica. Portanto, é necessario que a dinimica do piano seja realmente subordinada a

do canto.
Na seg@o B, a dificil realizagdo da superposi¢do de quidlteras entre o piano € o canto sera
facilitada se o pianista considerar o material do compasso 13 como anacruse do compasso 14,

estabelecendo imediatamente o carater binario que devera guiar a divisdo até o final.
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2.5.11. A Palavra
25111,
a) Texto:
Quando a palavra se estender no papel
ela ndo dira nada
ficara
Pois a pena que a escreve, so sabe o desenho
Silenciara

Dalia generosa

b) Analise Interpretativa
Sete versos livres:

1) Quan —do a pa - la - vra se_es - ten - der no pa — pel_= onze silabas métricas, com
acentos na primeira, quarta, sexta, oitava e décima-segunda. Ritmo misto.

2) E - la nao di-rd na- da = seis silabas, coma centos na primeira, segunda, quinta e sexta.
Ritmo misto.

3) Fi - ca— ra = trés silabas métricas, com acentos na primeira e terceira. Ritmo misto.

4) Pois a pe - na que _a es -cre-ve s6 sa—be o de-se—nho = treze silabas métricas,
com acentos na primeira, terceira, quinta, sétima, nona, décima primeira e décima-terceira.
Ritmo trocaico.

5) Si - len - cia — ra = quatro silabas, acentuadas na segunda e quarta. Ritmo idmbico.

6) Dd - lia ge - ne - ro - sa: cinco silabas métricas, coma centos na primeira, terceira e quinta
silabas. Ritmo trocaico.

Texto dos mais herméticos do ciclo, inicia num tom profético e dramatico, situando-nos
novamente no ambiente da jornada espiritual. Uma pena escrevera uma palavra sem conhecer

seu significado. A pena € o instrumento, e pode ser entendida como o proprio poeta, instrumento
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da palavra de Deus. O instrumento ndo entende o significado do que produz, nem o objetivo do

que faz. Mas entdo se volta para o desenho que produziu, o significante, e ndo o significado, e

neste consegue reconhecer uma imagem que o guia desde sua entrada no jardim: Maria, mae de

Jesus: a Dalia generosa.

2.5.11.2. Macroestrutura

Se¢do uinica: compassos 1 a 27

2.5.11.3. Estrutura Média
Altura:

- extensdo vocal: ré4 / mi5

- extensdo pianistica: dol / fa#7

- harpejos

Ritmo:
- aceleragdo através das figuras ritmicas
Tempo:

- mudancga de compasso: 2/2,3/4, 6/4
superposi¢ao ritmica regular
seminima = 96
in loco

Dinamica:
- p/mf/ f/ ff
Efeitos de dindmica e andamento:

- Lento

:unesp
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- Pouco mais rapido

- acentos
Timbre:
- regides grave, média e aguda do piano
- regido média da voz
- falado
Textura:
- melodia acompanhada
- melodia dobrada pelo piano
- clusters
2.5.11.4. Microestrutura e desenvolvimento
O caréter harmonico € atonal livre. O canto € recitado lentamente sobre acordes estéticos do
piano, que lhe ddo a referéncia para as notas:

Exemplo 47, compasso 1 a 5:

Lento [ngb‘]
P

Quan - do_a
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Nos compassos 6 € 7, o compositor constroi um cluster através da sustentagdo dos sons de
uma frase inteira, aproveitando a ressonéncia criada pelo uso do pedal:

Exemplo 48, compasso 7:

O piano inicia entdo, no compasso 7, a repeticdo de um acorde extremamente aberto, sobre
o0 qual o canto emite as palavras de forma articulada e quase falada, até que o acompanhamento
cessa, ao compasso 11, e o texto é falado pelo cantor. Nota-se, portanto, a transi¢cao do canto
para a fala construida de forma técnica e exata pelo compositor, efeito que sera repetido mais de
uma vez na cang¢do. O piano inicia uma frase ascendente que € durante 4 compassos dobrada
pelo canto e depois abandonada. Ao fim da frase pianistica o texto € novamente recitado sem
musica.

Os trés ultimos compassos sdo conclusivos, escritos em forma de canon, apresentado uma
frase ornamentada primeiramente pelo piano.

Exemplo 49, compaéso 25

£
F3

J
=
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A mesma frase é depois repetida pelo canto, enquanto o piano apresenta uma outra variagdo, em
harpejos ascendentes.

Exemplo 50, compasso 26:

2.5.11.5. Possibilidades Interpretativos

Apesar de ndo .pedir, através da notagdo, o uso do pedal no inicio da cangdo, este se faz
absolutamente necessario para realizar o efeito pretendido nos compassos 5, 6 € 7, que € a
mistura dos sons da frase a medida em que suas notas vao sendo tocadas, e também sua
manutengdo indefinida de ressonéncias, que devem se ligar aos proximos sons do piano.

A voz falada deve ser emitida com o minimo possivel de imposta¢do, para que possa
contrastar com a frase seguinte, que serd cantada. No entanto, deve respeitar o ritmo escrito pelo
compositor.

Ja a partir do compasso 12, deve ser evitado o uso do pedal, que sé vira a ser pedido

novamente ao compasso 25.

A ultima frase do canto deve ser plena de harmoénicos, cantada com uma assumida

impostag¢do operistica, atitude contrastante com todo o resto do ambiente da cangdo.
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A fermata sobre os harpejos do ultimo compasso permite que tais gestos pianisticos sejam

mais livres, assumindo um carater de gesto finalizante e devendo soar indefinidamente, o que é

sugerido pela fermata escrita sobre a barra do compasso final.
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2.5.12. Abelha Divina

2.5.12.1.

a) Texto:

Quero atingir o grande riso
E me deixar tomar de uma alegria inebriante
rir, rir, rir, rir
encontrar o mel de teus olhos
o favo de tua compaixdo
docgura lenta
E cantante
Abelha Divina,

Colméia Perfumosa

b) Anailise Interpretativa

Nove versos livres, organizadas como abaixo:

1) Que - ro a-tin - gir o gran - de ri—so = nove silabas, com acentos na primeira, terceira,
quinta, sétima e nona. Ritmo trocaico.

2)E me dei-xar to-mar de u—ma_a-le-gri—a_i-ne-bri-an—te= quatorze silabas
métricas, com acentos na segunda, quarta, sexta, oitava, décima, décima segunda e décima
quarta silabas. Ritmo idmbico.

3) Rir rir rir rir = quatro silabas, acentuadas nas quatro. Ritmo espondaico.

4) En - con - trar o mel de teus o - lhos = oito silabas , coma centos na primeira, terceira,
quinta e oitava silabas. Ritmo misto.

5)O fa-vo de tu-a com - pai — xdo_= nove silabas, com acentos na segunda, quinta, sétima
e nona silabas. Ritmo misto.
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6)Do -¢u -ra len — ta = quatro silabas, acentos na segunda e quarta. Ritmo idmbico.

7 E can - tan —te = trés silabas, acentos na primeira e terceira. Ritmo trocaico.
8) A - be - lha di -vi-_na = cinco silabas, acentos na segunda e quinta. Ritmo misto.

9) Col - mé - ia per - fu - mo — sa = seis silabas, com acentos na segunda, quarta e sexta
silabas. Ritmo iambico.

A medida em que vai se aproximando do ambiente sagrado, o poeta sente uma euforia que
se revela em seu riso.

Mais uma vez aqui aparece o uso alegorico de elementos constitutivos de um jardim. Desta
vez com as palavras mel, favo, abelha e colméia, todas estas palavras ligadas a idéia de
alimento, substancia nutritiva.

Na liturgia catdlica, a comunhdo com Deus é conseguida através da ingestio do corpo e
sangue de Jesus Cﬁsto, representados pelo pdo e pelo vinho, aqui substituidos pelo mel. Jesus
Cristo, o ‘cordeiro de Deus’, o ‘pdo da vida’, é agora a abelha divina que alimenta a alma do
poeta.
2.5.12.2. Macroestrutura
Se¢do A: compassos 1 a 14,

Se¢io B 15a 21,

Secdo C: 22 a 39.

2.5.12.3. Estrutura Média

Altura :
- extensdo vocal: ré4 / mi5
- extensao pianistica: sil / mi7
- inloco

Ritmo:
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- quidlteras
- sincopas
Tempo:

mudanga de compasso: 4/4, 5/4, 3/4, 4/4, 5/8, 4/4, 5/8, 3/4, 5/4, 15/8, 3/8, 2/4.
- Superposigdo métrica regular

Seminima 104 / seminima 76 / seminima 84 / seminima 63
Dinémica:
- ppp /pp /p/ [/ M/

Efeitos de dindmica e andamento:

luminoso

com alegria

Jfazer cresc. e dim. rapidos no trinado-pedal.

acell.

acentos
p subito

Timbre:

Regides média e aguda do piano

Regido média da voz
- com alegria
luminoso
Textura:
- melodia acompanhada

- melodia vocal dobrada pelo piano
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- trilos com cresc e dim.

- harpejos

2.5.12.4. Microestrutura e desenvolvimento

Os trés primeiros compassos, introdutérios da cangdo, apresentam varios elementos
musicais que serdo retomados durante o desenvolvimento. Principalmente, a célula que sera
identificada com a abelha, rapida e com grandes saltos para o agudo:

Exemplo 51, compasso 1:

L 2
in loco

A melodia do canto €, nesta primeira se¢do, sempre apoiada pelo acompanhamento do
piano, que dobra a parte vocal, embora as dissondncias sempre presentes na harmonia fagam
com que o ouvinte ndo encontre neste aspecto um ponto de repouso:

Exemplo 52, compassos 4 5:

Com Alegria {J:ss ]
% e f—

il 1 1] gl

P Que-ro a-tin-gir o Gran - de
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A segdo B inicia a0 compasso 15, a partir de uma mudanga de compasso importante, pois
interfere no andamento. Na maior parte das vezes as mudangas de compasso, em toda a obra,
nio interferem na unidade de tempo, sendo um recurso que mantém a pulsagdo, acrescentando
a0 compasso quantos tempos forem necessarios. Neste case, a mudanga de 5/4 para 15/8 torna o
andamento mais lento e estabelece uma outra se¢do. A sobreposi¢do de acordes impossibilita o
reconhecimento de um centro tonal, embora o canto desenvolva suas frases, neste trecho, sobre

o modo de re dérico:

Exemplo 53, compasso 14:

[#=62]

"

L

p

-

— : -
i 1 |

» -

A secdo C se apresenta a partir do compasso 22, onde um trilo que se estendera até o final

da canc¢do, e figuras ritmicas rapidas ddo a impressdo de mudanga de andamento. Qualquer

referéncia tonal € entdo abandonada, e um ambiente de imprevisibilidade é instaurado, evocando

o voo da abelha.

2.5.12 5. Possibilidades Interpretativas
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Nos compassos introdutorios, o pianista deve ter o cuidado de separar as idéias musicais

curtas que se apresentam. Deve ter cuidado também para ndo cobrir o som do cantor, pois a voz
estd escrita numa regido bastante grave no inicio. De especial dificuldade ¢ o controle do
volume nos trilos, onde o compositor pede que se fagam pequenos cresc. e dim. através do
ataque e do pedal.

Na terceira se¢do, a de harmonia mais atonal e ritmo imprevisivel, tanto o pianista como o
cantor devem-se ater absolutamente a pulsa¢do binaria dos compassos para se orientarem no

discurso, embora o ouvinte ndo reconhega esta pulsagao.
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2.5.13. Chaga-Rubi
2.5.13.1.
a) Texto:

Jesus
A Tua mado tem o péso de tua misericodia
Sobre o meu coragao dor e gozo
Beijo em adoragao
A Tua chaga-rubi,
E me ilumino de um vermelho crescente
b) Analise Interpretativa

Seis versos livres, na seguinte organizacao:

1) Je — sus = duas silabas, acento na segunda. Ritmo iambico.

2)A tu-a mdo tem o pe-so da tu-a mi-se-ri-cor—dia= quinze silabas, com acentos
na segunda, quarta, sétima, décima, décima-terceira e décima-quinta silabas. Ritmo misto.

3) So - bre o meu co-ra-¢do dor e go-zo = nove silabas. Acentos na primeira, terceira,
sexta, e nona silabas. Ritmo misto.

4) Bei - jo em a -do - ra— cdo = sete silabas, acentos na primeira, quarta e sétima silabas.
Ritmo misto.

S)A tu-a cha-ga ru—bi = sete silabas, acentos na primeira, quarta e sétima. Ritmo misto.

6) E me i-lu-mi-no de um ver - me - lho cres - cen — te = doze silabas, acentos na
primeira, quarta, seis, nona e décima segunda. Ritmo misto.

Anunciado no texto anterior através da abelha divina, eis agora o encontro com Jesus. A

profunda reveréncia com que o poeta o sauda € sentida no inicio, pois que este reconhece em
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Jesus seu salvador através da dor (dor e gozo). Este entdo beija a chaga de Cristo, € se envolve

do vermelho de seu sangue, que representa para ele a redeng@o de seus pecados.

2.5.13.2. Macroestrutura
Secdo unica: compassos 1 a 26.
2.5.13.3. Estrutura Média
Altura:
- extensdo vocal: reb 4 / fa#5
- extensdo pianistica: rel / do6
Ritmo:
- quialteras
Tempo:
- mudanga de compasso: 5/8, 4/8, 6/8, 4/8, 6/8, 4/8, 6/8,
- superposi¢do métrica regular
- colcheia =92
Dinamica:
- pp/p /K
Efeitos de dindmica e andamento:
- cresc.
dim.
Misterioso
Cheio de amor
Acentos

subito p
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Timbre:
regido média e aguda da voz
regido grave, média e aguda do piano
Misterioso
harpejos
Cheio de amor
trilos
Textura:
- melodia acompanhada
- melodia vocal dobrada pelo piano

- acompanhamento com trémolo

2.5.13.4. Microestrutura e Desenvolvimento

Os trés compassos introdutdrios trazem uma agita¢do conseguida através de figuras ritmicas

rapidas do piano, desenvolvendo pequenas escalas em tergas, num ambiente atonal.

Exemplo 54, compasso 1:

M]sterloso[J I=92]
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Esta agitagdo tem um crescendo que leva a primeira frase de carater mais melddico do piano,
que ¢ tomada e finalizada pelo canto, e vem representar o alivio a tensdo inicial, trazido pela

palavra Jesus:

Exemplo 55, compassos 4 a 7:

Cheio de Amor!

As frases subseqiientes sdo apoiadas pelo piano, embora a harmonia continue atonal e
dissonante. A partir do compasso 16 volta a agitagdo do inicio, quando o texto se refere a chaga
de Cristo, € o cluster em tremolo que perdura até o fim de pega procura ilustrar a frase e me

ilumino de um vermelho crescente.

Exemplo 56, compassos 17 ¢ 18:

b mf j,--""_“"'-n._J.
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2.5.13.5. Possibilidades Interpretativas

O pianista deve aproveitar a figuragdo rapida e a grande mistura dos sons dos primeiros

compassos para aprofundar o contraste com a parte do canto, que tem um fraseado bem mais
lirico. O intuito € passar do clima de caos, que representa a confusdo psicologica do protagonista
para o discurso livre que representa a presencga de Jesus.

O cresc. escrito no compasso 19 deve ser desenvolvido muito lentamente, visto que a parte

do canto ainda permanece na regido grave.
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2.5.14. A Casa
2.5.14.1

a) Texto:

A porta estava aberta
uma toalha branca sobre a mesa
olhei
sobre a toalha branca
apenas um ramo de oliveira orvalhada
um perfume suave de lirios
a luz de um candeeiro
b) Analise Interpretativa

Sete versos livres, organizados da seguinte forma:

1)A por—ta_es - ta—va_a - ber —ta = seis silabas, acentos na segunda, quarta e sexta silabas.
Ritmo idmbico.

2)U-ma to_a-lha bran - ca so - bre a me — sa = nove silabas, com acentos na primeira,
terceira, quinta, sétima e nona silabas. Ritmo trocaico.

3) O —lhei = duas silabas, acento na segunda. Ritmo idmbico.

4)So - bre a to-a-lha bran—ca = sete silabas métricas, com acentos na primeira, terceira,
quinta e sétima silabas. Ritmo trocaico.

5)A-pe-nas um ra-mo de_o-li-vei-ra or-va-lha-da= treze silabas métricas, com
acentos na segunda, quinta, sétima, nona, ¢ décima terceira. Ritmo misto.

6) Um per - fu - me su-a-ve de li —rios = nove silabas métricas, com acentos na primeira,
terceira, sexta e nona silabas. Ritmo misto.

7)A luz de um can - de - ei — ro = seis silabas, com acentos na segunda, terceira e sexta.
Ritmo 1ambico.
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O poeta entra, por fim, na casa de Jesus. Em troca do fausto e riqueza que se poderia esperar

da casa de um deus, um ambiente humilde ¢ encontrado. Apenas um sinal ali se refere ao dono
da casa: 0 ramo de oliveira sobre a toalha branca da mesa, toalha que é uma referéncia indireta
ao santo sudario, lengol branco no qual, segundo a tradigdo catdlica, Jesus Cristo foi envolvido
para ser sepultado.
2.5.14.2. Macroestrutura
Se¢do A: compassos 1 a 13,
Secdo B: 14 a 27,
Coda: 28 a 33
2.5.14.3. Estrutura Média
Altura: .
- extensdo vo;:al: re4 / miS
- extensdo pianistica: si6 / rel
- Inloco
Ritmo:
- quialteras
Tempo:
- Mudanga de compasso: 2/2, 5/4, 2/2.
- Superposi¢do métrica regular
- Seminima = 80
Dinamica:
- pp/p/mf

Efeitos de dindmica e andamento:
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cresc.
dim.
Misterioso
Cheio de amor!
acentos
Timbre:
regido média e aguda da voz
regido grave , média e aguda do piano
misterioso
Cheio de amor!
Textura:
melodia acompanhada
melodia vocal dobrada pelo piano
canto a capella

melodia em canone com o piano

2.5.14.4. Microestrutura e Desenvolvimento
O discurso musical inicia com arabescos simples do piano, introduzindo a atmosfera atonal

que se desenvolvera. O canto inicia a capella, e é sempre antecipado por referéncias pianisticas

de altura. No compasso 14 inicia-se um cdnon entre o piano e o canto, para ressaltar a

importancia do texto quando se refere ao ramo de oliveira orvalhado:

Exemplo 57, compassos 14 a 19:
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Ao fim do canon, o estilo falado e a capella volta, e a cangdo ¢ finalizada como comegou,

com dois arabescos rapidos, em harpejo, do piano.

2.5.14.5. Possibilidades Interpretativas
As divisdes de compasso, no inicio da cangdo, tém a fun¢do de organizagdo do discurso,
que tem um cardater livre de metrificagdo e pulsagdo. As ressondncias do piano sdo importantes e
devem ser mantidas através do trabalho do pedal, como indicado pelas ligaduras e fermatas.
Durante toda a pega a voz deve ser emitida com economia de recursos, quase sem vibrato €
com um leve /egato. Apenas durante o canon deve haver uma imposta¢do mais proxima do bel

canto.
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3.15. Interludio 11
2.5.15.

a) Texto:

Uma joaninha
atravessou
Lentamente
o patio
vazio
b) Analise Interpretativa

Cinco versos livres, organizados da seguinte forma:

1) U-ma jo - a - ni —nha = cinco silabas métricas, com acentos na primeira, terceira e quinta.

Ritmo trocaico.
2) A - tra - ves - sa — va = quatro silabas, acentuadas na segunda e quarta. Ritmo iambico.
3) Len - ta - men — te = quatro silabas, acentuadas na primeira e terceira. Ritmo trocaico.
4) O pa - tio = duas silabas métricas, com acento na segunda silaba. Ritmo idmbico.
5) Va - zi — o = duas silabas métricas, com acento na segunda. Ritmo idmbico.
Ainda tomado de perplexidade por se encontrar na casa de Jesus, 0 poeta percebe que seus
sentidos estdo sobrenaturalmente desenvolvidos. Sua sensibilidade € tio grande que é capaz de

perceber a presen¢a de um minusculo inseto atravessando o patio da casa.

2.5.15.2. Macroestrutura
Se¢do tnica: compassos 1 a 10:
2.5.15.3. Estrutura Média

Altura:
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- extensdo vocal: 1a4 / do#5

- extensdo pianistica: fa#1 / sol4

Ritmo:
- quidlteras
- ostinato
Tempo:
- Compasso: 4/4
- Seminima =92
Dinamica:
- ppppppP
Efeitos de dindmica e andamento:
- com profunda solidao e desolagdo
- simili
- acentos
Timbre:
- regido média da voz
- regido grave e média do piano
- com profunda solidao e desolagdo
Textura:
- melodia acompanhada

- ostinato melddico e harmoénico

2.5.15.4. Microestrutura e Desenvolvimento
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Este segundo Interliidio traz elementos bastante diferentes do primeiro. Além de manter o
ambiente do texto anterior, funciona como uma espécie de anti-climax para as trés ultimas
cangdes, estas as de conteudo mais dramatico da obra.

E, como o preludio, uma microforma.

A parte pianistica é escrita em ostinato para a linha superior do piano, € o ritmo € regular
durante toda a cang¢do. Numa figura simples, quase minimalista, que ndo sofrera alteracdo até o
fim da obra, o compositor desenvolve o acompanhamento do canto.

Exemplo 58, compassol:

Com profunda solidéo e desolacio [ ﬁ: 92]

E importante ressaltar a importancia da nota re nesta harmonia, presente nos tempos fortes
da figura apresentada no exemplo 58, pois embora ndo esteja dentro de uma linguagem
essencialmente tonal, € a nota mais visitada pelo compositor em toda a obra. A linha inferior do
piano pontua com acordes desconexos 0 movimento repetitivo, e para quando o canto inicia.

Nio se pode considerar a parte do canto uma melodia. E, ao fim e ao cabo, uma recitagdo ou
monodia em refo tono, que procura ilustrar a imobilidade do ambiente e a perplexidade do
protagonista. No entanto, tal recitagdo inicia na nota la4, a uma quinta da nota re que poderia ser
vista como um centro tonal da obra como um todo, e termina na nota do#5, que seria sensivel de

re, 0 que provoca uma sensacdo de inconclusdo da cangdo no ouvinte.
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2.5.15.5. Possibilidades Interpretativas

E importante a rubrica do compositor ao inicio da pagina, sugerindo que a pega seja

interpretada Com profunda soliddo e desolagdo. O uso do pedal € necesséario, ndo havendo
necessidade de separagdo dos sons em periodos, ou seja, a intengdo do compositor € que o piano
misture todos os sons do inicio ao final da can¢do. A voz deve ser emitida como uma salmodia

clara e leve, um canto quase falado.
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2.5.16. Incéndio
2.5.16.1.

a) Texto:

Acendi
O meu coragdo
ninguém percebeu o incéndio
que se alastrava em mim
b) Analise Intérpretativa
Quatro versos livres, na seguinte organiza¢io:

1) A - cen —di = trés silabas métricas, acento nas primeira e terceira. Ritmo idmbico.

2) O meu co - ra— ¢do = cinco silabas métricas, acentos na primeira, terceira e quinta. Ritmo
misto.

3) Nin - guém per - ce - beu o in - cén — dio = oito silabas, acentos na segunda, quinta e
oitava. Ritmo misto.

4) Que se_a - las - tra - va em mim = sete silabas métricas, acentuadas na primeira, quarta e
sétima silabas. Ritmo misto.

Neste texto surge a imagem do fogo, que para os cristdos tem varios significados, como o de
castigo e, opostamente, o de fé e também de purificagdo. Aqui o protagonista tem uma
experiéncia de fé. O fogo, a nosso ver, evoca a chama do Espirito Santo, que desce sobre ele

como sobre os apostolos de Cristo, no Pentecostes.

2.5.16.2. Macroestrutura
Secdo unica: compassos 1 a 14
2.5.16.3. Estrutura Média

Altura:

AVA
AVAYAL

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17

18

19



- extensdo vocal: mi4 / fa5

- extensdo pianistica: do#1 / do6
Ritmo:

- quialteras

Tempo:

- compasso: 4/8

- superposi¢do métrica regular
- colcheia = 108
Dinamica:
- pop S
Efeitos de andamento e dindmica:
- cresc. vertiginosamente
- cresc.
- acentos
Timbre:
- regido média da voz
- regides grave, média e aguda do piano.
- ignio
Textura:

- melodia acompanhada

2.5.16.4. Microestrutura e Desenvolvimento
Permanece nesta can¢do a idéia da célula musical interminavelmente repetida na linha

superior do piano, como num sistema minimalista de composigdo:
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Exemplo 59, compasso 1:

A linha inferior inicia ao quarto compasso, com um ritmo rapido, repetindo intervalos
cromaticos em varias alturas, em sentido ascendente, numa clara ilustragdo do incéndio:

Exemplo 60, compassos 12 e 13:

cresc. vertiginosamente
" _.m
— L ept?
i] ;; - r 1 |
T
= ==
L 5

5

A parte do canto ¢ dramatica, escrita com vocaliza¢cdo ndo sildbica, pouco freqiiente em
todo o ciclo:
Exemplo 61, compassos 2 € 3:

ignio (?) [ &'=105]

>
{

T
.
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LpaRL !

_ cen-di 0 meu co-ra-gdo

2.5.16.5. Possibilidades interpretativas

A indicagdo de estado de espirito, ao alto da pagina, diz igneo,ou seja, com a natureza,
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a cor do fogo. A sugestdo ¢ bastante vaga, podendo ser interpretada como um pedido de maior

brilho no ataque das células pianisticas, e também como uma necessdria precipitagdo ou

acelera¢do do andamento, como ilustra¢do do incéndio.
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2.5.17. A Quaresmeira
25.17.1
a) Texto:
Hoje vi o véo rapido
De uma andorinha
de repente ela pousou sobre minha cabega
subitamente

cresceu uma frondosa quaresmeira.

b) Analise Interpretativa

Cinco versos livres, com a seguinte organizagao:

1) Ho -je vi o v6-o0 ra-pi—do= sete silabas, acentuadas a primeira, terceira, quinta, e
sétima silabas. Ritmo misto.

2) De u—ma_an - do - ri — nha = cinco silabas, acentos na primeira, terceira e quinta. Ritmo
trocaico.

3) De re - pen —te e€-la pou-sou so—bre a mi-nha ca-be—ca= treze silabas, com
acentos na terceira, sétima, décima e décima-terceira silabas. Ritmo misto.

4) Su - bi - ta - men — te = quatro silabas, com acentos na primeira e quarta. Ritmo misto.

5) Cres - ceu u-ma fron-do-sa qua -res - mei—ra= dez silabas, com acentos na segunda,
sexta, oitava e décima silabas. Ritmo misto.

Neste texto ha duas alegorias importantes, a do passaro e a da arvore. O passaro representa a
paz com Deus desde o fim do dilavio biblico, quando a volta do passaro com um ramo no bico
estabelece o fim do castigo divino. Este ¢ o momento entdo em que o protagonista ¢
verdadeiramente perdoado de seus pecados e pode viver na esperada comunhdo com Deus. O

passaro, pousando sob sua cabega, faz nascer uma éarvore, a quaresmeira, 0 que remete a
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transfiguragdo de Cristo frente a seu discipulos (Mateus 17, 1-9). Este € o sinal final de sua

completa purificagao.

2.5.17.2 Macroestrutura

Secdo unica: compassos 1 a 12.

2.5.17.3 Estrutura Média
Altura:

- extensdo vocal: re4 / mid

- extensdo pianistica: la4 / mi#6
Ritmo:

- quidlteras

- ostinato

Tempo:

- compasso: 3/4

- superposi¢do métrica regular
- colcheia = 88/76
Dinamica:
- pp P
Efeitos de dindmica e andamento:
- Matinal"
- acentos

Timbre:

1# Esta indicagdo, como tantas outras na partitura, se refere mais ao estado de espirito da pega que & dindmica ou ao

timbre, embora influencie também nestes.

2 3 4 5 6 7 8uneSp
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- regido média e aguda do piano
- regido média da voz

- Matinal

Textura:

- ostinato meldédico

- melodia acompanhada

- arabescos pianisticos

2.5.17.4 Microestrutura e Desenvolvimento
O compositor estabelece mais uma vez, a exemplo da cangdo anterior, uma pequena célula
ritmica e melddica que serd repetida até o final da cangdo:

Exemplo 62, compasso 1:

-"'"'—-’_r__—-____-__'—‘-'\.__
£
4
|
rp

Sobre esta célula, o compositor desenha figuras rdpidas na oitava aguda, construidas com
notas estranhas as da célula minima que se repete:

Exemplo 63, compassos 9 e 10:
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Sobre a insistente célula do piano, o canto desenvolve seu recitativo, de grande

complexidade ritmica e melddica, que, embora ndo estabelega uma verdadeira tonalidade,

gravita pela regido de re menor e seus tons vizinhos, como fa maior e si menor:

Exemplo 64, compasso 9:

73

=

!
{2y 2

A7
]

|
o

u - ma fron-do

2.5.17.5 Possibilidades Interpretativas

A dindmica, principalmente da parte do piano, se mantém em pianissimo durante toda a
cangao.

A medida que o ciclo se encaminha para o fim, o ambiente das cangdes se torna cada vez
mais intimista e econémico quanto aos meios musicais.

A parte de canto, especialmente nesta cangdo, se assemelha a alguns gestos vocais do bel
canto, especialmente em partes escritas para sopranos ou tenores leves. Sempre sildbica, com
excecdo da ultima frase, a melodia exige grande cuidado com a dicgdo, ja que todo o texto tem
de ser entendido apesar do p exigido também do canto.

Mais uma vez a indicagdo do compositor ao alto da pagina € vaga e imprecisa, com a
palavra matinal, mas que pode ser interpretada como sugerindo tranquilidade, calma e até

mesmo uma possivel imita¢do de sinos de igreja, na célula repetitiva do piano.
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2.5.18. Orquidea Incandescente

2.5.18.1
a) Texto:
Desci num pogo
onde havia luz
transparentes corais
Subi numa escada que me levou a um jardim
Agapanto lunar
Bebi de uma dagua que tinha o sol
Norte
Sul
Leste
Oeste
Orquidea incandescente
E ouvi pela primeira vez a musica celeste
Ressoantes querubins
Iluminantes serafins
Resplandescentes arcanjos
Misericordia maior

a) Analise Interpretativa
Dezesseis versos livres, organizados da seguinte forma:

1) Des - ci num peo — co = quatro silabas, acentos na segunda e quarta. Ritmo iambico.
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2) On — de ha - vi - a luz = cinco silabas, acentos na primeira, terceira e quinta. Ritmo
trocaico.

3) Trans - pa - ren - tes co — rais = seis silabas. Acentos nas terceira, e sexta silabas. Ritmo
misto.

4) Su - bi nu—ma_es - ca-da que me le-vou a um jar — dim = quatorze silabas métricas,
com acentos tonicos na segunda, quinta, oitava, décima e décima segunda e décima quarta
silabas. Ritmo misto.

5) A - ga - pan - to lu— nar =_ seis silabas , com acentos na primeira, terceira e sexta. Ritmo
misto.

6) Be - bi de u-ma d-gua que ti - nha o sol = onze silabas, com acentos na segunda,
quinta, oitava e décima-segunda. Ritmo misto.

7) Nor — te = uma silaba. Ritmo trocaico.

8) Sul = uma silaba. Ritmo espondaico.

9) Les — te = uma silaba. Ritmo trocaico.

10) Oes — te = uma silaba. Ritmo trocaico.

11) Or - qui - dea in - can - des - cen — te = silabas métricas, acentos na segunda, quarta e
sétima silabas. Ritmo misto.

12) E ou-vi pe-la pri-mei-ra vez a mu -si-ca ce-les—te = quinze silabas métricas,
acentuadas na primeira, terceira, quarta, sétima, nona, décima primeira e décima quinta silabas.
Ritmo misto.

13) Res - so - an - tes que - ru — bins = sete silabas métricas, acentuadas na primeira, terceira,
quinta e sétima silabas. Ritmo trocaico.

14) I - lu - mi - nan - tes se - ra — fins = oito silabas , com acentos na primeira, quarta, sexta e
oitava silabas. Ritmo misto.
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15) Res - plan - des - cen - tes ar - can — jos = sete silabas , com acentos na segunda, quarta, e
sétima silabas. Ritmo misto.

16) Mi - se - ri - cor - dia mai — or = sete silabas, com acentos na segunda, quarta, € sétima
silabas. Ritmo misto.

Este é o ultimo estagio da viagem espiritual do protagonista. Por caminhos cuidadosamente

descritos, ele adentra o jardim da casa. A agua que ali bebe contém todo o conhecimento, toda a

orientagdo (norte, sul, leste, oeste), o que nos reporta a Rosa dos Ventos, ¢ a toda a sua
simbologia na tradi¢do catdlica. E enfim, ouve a musica das esferas celestes, da casa de Deus,

tocada por anjos (querubins, serafins, arcanjos). Nela ele reconhece o amor maior de Deus.
2.5.18.2 Macroestrutura

Sec¢do A: compasso 1 a 12,

Se¢do B: compassos 13 a 34.

2.5.18.3 Estrutura Média

Altura:
- extensdo vocal: do4 / fa5
- extensdo pianistica: la-1 / si6
Ritmo:
- quidlteras
Tempo:
Tempo livre
superposi¢do métrica regular

mudanga de. compasso: 5/4, 4/4, 5/4, 5/4, 14/4, 7/4, 2/4, 7/4, 2/4, 6/4, 2/4, 7/4, 4/4, 6/4,
4/4. :

Dinamica;
- ppp. pp. p. mf f
Efeitos de dindmica e andamento:
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Lento
decresc.
cresc.
acentos
Timbre:
- regido média e aguda da voz
- regido grave, média e aguda do piano.
Textura:
piano col canto
melodia vocal dobrada pelo piano
alternancia de discurso entre canto e piano
superposi¢do melddica

ostinato melddico e harmonico
2.5.18.4 Microestrutura e Desenvolvimento

A musica é absolutamente ilustrativa das imagens oniricas desta viagem particular,
sendo o tempo completamente livre até o compasso 12, constituindo a secdo A. O piano

antecipa as notas que deverdo ser cantadas, facilitando a realiza¢do desta dificil melodia atonal:

Exemplo 65, compassos 1 a 3:

E——
T ! T E‘

T I i I = : »

Vo -

Des-ci num po on-de_ha-vi-a Luz

= . bé md
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1
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O piano tem sempre fungdo ilustrativa do texto, como ao comentar a imagem fransparentes
corais, explorando a regido aguda do piano em arabescos atonais € rapidos, evocativos de um
ambiente liquido:

Exemplo 66, compassos 4 € 5:

A se¢do B inicia introduzindo um ritmo mensuravel e uma melodia em torno de ré menor.

Exemplo 67, compasso 13.

AT m

] ! —
y S— ——

TFP

Ao compasso 17, novas pequenas células sdo criadas e repetidas indefinidamente até o final

da cangdo, desta vez, porém, uma célula em cada linha do piano. E a tentativa de evocar o texto
da musica celeste:

Exemplo 68, compassos 19 — 20:

I
|
1

o

et

2.5.18.5 Possibilidades Interpretativas
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Ultima etapa da experiéncia mistica do compositor, esta é também a mais complexa do

ponto de vista interpretativo, € embora sua performance técnica ndo seja uma das mais dificeis
do ciclo, o desafio para os intérpretes € criar o clima adequado para sua perfeita realizacdo.

Como o compositor, em sua rubrica inicial, sugere tempo livre, o pianista deve assumir uma
atitude de col canto, seguindo o ritmo interpretativo imposto pelo momento do cantor.

A partir da se¢do B, no entanto, o piano assume as vezes de acompanhador propriamente
dito, e impde o andamento, que ndo deve variar muito do que é pedido pelo compositor
(seminima = 72), e deve se manter estavel até o final da cangdo.

Quando a parte do canto termina, o pianista pode repetir indefinidamente o
acompanhamento, diminuindo aos poucos a intensidade sonora até desaparecer, como estd
sugerido pela escrita. Tal efeito é necessario para dar sentido as primeiras palavras do poema

que sera declamado a seguir.
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2.5.19. Postludio

2.5.19.1.

a) Texto:

Todos os sons acabam.

Tudo passa, tudo se desfaz
Tudo decepciona, o ritmo silencia,
Tudo é efémero, o Tempo se esvai,

Tudo cansa, o coragdo emudece,
Tudo leva a um grande vazio.

S0 o amor de Deus faz renascer!

So Deus é alegria!

Eterno acorde maior!

a) Analise Interpretativa
Como o texto nesta peca € declamado livremente sobre a musica, € 0s seus versos sdo

livres, ndo encontramos razao para realizar estudo de suas silabas e acentuagdes. No entanto, é

possivel estabelecer, para a declamacdo, as palavras mais importantes de cada frase, para que a

idéia do texto ndo se perca. As indicagdes a seguir, portanto, sdo uma sugestdo nossa para a
interpretagdo do texto através de suas palavras chave, que devem ser valorizadas na declamagdo.
1* frase: todos, acabam.

2° frase: passa, desfaz.

3? frase: decepciona, ritmo.

4* frase: efémero, tempo.
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5* frase: cansa, emudece.
6* frase: vazio.

7? frase: Deus, renascer.
8? frase: alegria.

9 frase: Eterno, maior.

Este texto revela o conhecimento apreendido através da viagem espiritual do protagonista, e

revela seu credo, as suas mais intimas convicgdes religiosas. E uma espécie de “moral”, ao final

da histéria. O mais importante é a comparagdo que faz o protagonista entre a perfei¢do de Deus
e um fenémeno sonoro: um acorde maior.

2.5.19.2 Macroestrutura
Se¢do unica: compassos 1 a 8.
2.5.19.3 Estrutura Média
Altura:

extensdo vocal: voz falada, com altura indefinida.
extensdo pianistica: rel / la6
centro tonal em ré
acorde final em Ré Maior
Ritmo:
- quidlteras
- sincopas

Tempo:

- mudanga de compasso (1/8, 13/8, 5/4, 6/4, 4/4, 5/4)
- superposi¢do métrica definida.

Dinamica:

-pp/p/ I I
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Efeitos de dinamica e andamento:
- Tempo elastico
Timbre:
- voz falada
- regido grave-,l média e aguda do piano
Textura:
- harpejos ascendentes e descendentes
- melodia em tergas paralelas
2.5.19.4 Microestrutura e Desenvolvimento

A parte musical ¢ exatamente igual a do Prelidio, com excegdo dos 7° e 8° s compassos (sdo

6 no Preludio), onde é tocada a segunda inversdo do acorde de Re Maior, introduzindo o

Cosmoludio.

2.5.19.5 Possibilidades Interpretativas

Numa ultima indicagdo direta feita na partitura manuscrita, Almeida Prado pede que o cantor
diga o texto a si mesmo, enquanto ouve o postludio. No entanto, tal indicagdo € contraditoria.
No momento da performance em palco, qualquer atitude de emissdo vocal sera isenta de sentido
se ndo dirigida ao publico. O que se pode entender ¢ que o compositor espera uma atitude de

contri¢do e respeito, ou mesmo de oragdo, mas sempre emitindo a voz de modo a ser ouvida
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pelo publico. Quando da edi¢do da partitura, o compositor nos pediu que retirassemos esta
ultima indicag¢do, considerando também que ela poderia confundir o intérprete.

O andamento indicado € Tempo elastico, para facilitar a sincronia da musica com o texto
falado. O momento de dizer cada frase é uma decisdo pessoal, e depende da interpretacdo
pessoal da musica do Poslidio, inclusive. Sugerimos aqui a interpretacdo a que chegamos na
performance de estréia de O Jardim Final.

Depois que os tltimos sons da cangdo anterior desaparecem, o cantor diz a primeira frase,
seguido imediatamente pelo primeiro harpejo do piano:

Exemplo 69, compasso 1: Cantor — Todos os sons acabam.

Tempo elastico [+ ohzms ]

A partir dai o cantor deve distribuir o texto pela musica de modo a recitar o texto Tudo leva

a um grande vazio antes do acorde de Re diminuto com sétima, escrito ao compasso 6:

Exemplo 70, compasso 6:
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Sobre a ressonancia deste 1iltimo acorde o cantor recita as quatro frases finais, e, apos a

ultima (Eterno Acorde Maior), o pianista ataca o ltimo acorde e liga sua ressonancia com os

acordes do Cosmoludio.
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2.5.20. Cosmoludio (Eterno Acorde maior)

2.5.20.1
a) Texto: (Ndo ha texto nesta pega)
2.5.20.2 Macroestrutura
Se¢do inica: compassos 1 a 22.
2.5.20.3 Estrutura Média

Altura;

- extensdo vocal: (Ndo ha parte de canto nesta peca)

extensdo pianistica: rél / la6

- notas longas (semibreves)

Tempo:

- lento

- (N&o ha indicagdo de metr6nomo)
Dinamica:
-pp. p, mp, f
Efeitos de dindmica e andamento:
- ped.

Timbre:

2 3 4 5 6 7

:unesp
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- regides grave, média e aguda do piano.

Textura:
- acordes de varios tipos repetidos livremente.

2.5.20.4 Microestrutura e Desenvolvimento

Esta ultima peca musical do ciclo € escrita para piano solo, e consiste na repeti¢do lenta e
estatica, sem ritmo definido, de varios acordes, que devem soar misturados pelo pedal. A idéia é
criar a ilusdo de que os harmonicos do primeiro acorde continuam ressoando e se multiplicando,
dando a impressdo de que ele soa completa e infinitamente no espago.

No decorrer dos 22 compassos da pega, vérias inversdes e variagdes do acorde de Re maior

sio tocadas, ou mesmo notas que tém relagio com esta tonalidade. A medida em que vai

chegando ao fim, as notas vdo se distanciando do acorde de Re maior, como se as ressonancias
se distanciassem da série harmodnica de Re maior. Assim temos os seguintes acordes, com suas
respectivas dindmicas:

- Compasso 1; re maior com sétima maior acrescentada ( f)
Compasso 2: pausa

Compasso 3: notasre e la, sem a terca (p )

Compasso 4: segunda inversdo de Re Maior, com quarta e sétima menor acrescentada
(mp)

Compasso 5: segunda inversdo de re menor, com nona acrescentada ( f)

Compasso 6: notala(p)

Compasso 7: pausa

Compasso 8: notasreela (p)




Compasso 9: nota fa# ( f)

Compassos 10, 11, 12, 13, 14, 15 e 16: Re Maior, posigdo fundamental (p )
Compasso 17: pausa

Compasso 18: notasreela(p)

Compasso 19: pausa

Compasso 20: re maior, posi¢do fundamental com sétima maior acrescentada (p )

Compasso 21: cluster, com as notas si, do,miela(p)

Compasso 22: notasre ela(pp)

2.5.20.5 Possibilidades Interpretativas

O pianista deve usar o pedal por toda a pega de modo a alongar as ressonancias dos acordes
tocados. As cordas do piano deverdo estar quase todo o tempo soltas, e deve-se procurar ouvir e
aproveitar os harmonicos dos acordes tocados forte, através do uso do pedal direito, como

descrito anteriormente neste trabalho.
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CONCLUSOES

No contexto da vasta obra musical de José Antonio Rezende de Almeida Prado, que visitou

a maior parte das formagdes instrumentais, vocais e orquestrais tradicionais, as can¢des tém
grande importédncia, e podem ser de grande ajuda para a compreensdo do desenvolvimento de
sua linguagem musical através de sua vida.

O ciclo de cangdes O Jardim Final é bastante representativo no contexto da obra vocal de
Almeida Prado. Sua composi¢do se deu num periodo proficuo da produgdo do compositor,
sendo exemplo de uma obra de grandes proporgdes, e representativa de uma de suas fases
composicionais mais maduras, cuja caracteristica principal é o ecletismo na escolha da
linguagem musical a ser utilizada na composigao.

Apesar de utilizar linguagens tdo variadas, como tonalismo, atonalismo livre, minimalismo,
modalismo, entre outras, a obra em questdo ndo perde em unidade e organicidade, visto que
Almeida Prado as utiliza de uma maneira bastante pessoal, imprimindo sua personalidade
musical em todo o discurso de forma consistente. Para isto, utiliza-se do conhecimento técnico
de composi¢do adquirido em toda a sua trajetéria de compositor, ndo se limitando a estabelecer
uma técnica de composi¢do apenas para todo o ciclo ou mesmo para cada cangdo. Esta atitude,
que poderia vir a fragmentar o discurso musical, em Almeida Prado torna-se caracteristica
estilistica, ¢ mesmo propicia uma relagdo entre os diferentes trechos musicais que é
caracteristica marcante de sua obra.

Almeida Prado € bastante preciso ao estabelecer a maneira como quer que O Jardim Final

seja apresentado em performance. Nao deixa duvidas quanto ao fato de que se trata de um ciclo
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de cangdes e de que prefere que este seja sempre apresentado na integra e sem intervalos. Isto
pode ser percebido na andlise da obra, visto que hd uma continuidade na mensagem tanto
musical quanto do texto. A estoria da viagem espiritual que o compositor € poeta nos conta, €
construida por vérios estdgios e passagens, que por sua vez tém sua ordem para acontecer. Além
disto, do ponto de vista musical, as cangdes guardam ligagdes entre si, como por exemplo nos

momentos em que o compositor pede que a ressonancia do final de uma cangdo seja aproveitada

no inicio da outra. Esta relagdo corre o risco de ser perdida em performances que nio se

preocupem com os designios do compositor, e decidam excluir cangdes ou mesmo realizar
intervalos em lugares ndo estabelecidos por ele.

O método de &i_nélise baseado nos conhecimentos sobre fenomenologia mostrou-se util na
analise da musica de Almeida Prado, principalmente pelo fato de o compositor se utilizar de
uma linguagem composicional eclética e variada, o que tornaria necessaria a utilizagio de vérios
métodos de andlise para compreender os diferentes trechos musicais de cada cangdo ou do ciclo.
Ao nos voltarmos para o fendbmeno sonoro em si, para a sua descri¢do critica e a analise da sua
relagio com o texto, conseguimos elucidar vérias intengdes do compositor e descobrir
possibilidades de resolugdo de problemas técnicos e interpretativos.

O entendimento do texto das cangles e a interpretagdo do seu significado, deve ser a
primeira preocupagdo dos intérpretes que decidam realizar sua performance. Tanto o cantor
quanto o pianista devem estar dispostos a conhecer e entender profundamente a mensagem que
o compositor pés em palavras, antes de comecar qualquer leitura musical. O cantor deve se
preocupar ainda com o estudo de ritmo e prosodia do texto, o que lhe ajudara a entender as
mudangas ritmicas e prosodicas efetuadas pelo compositor durante a obra e a compreender suas

razoes.

AVA
cm 1 2 3 4 5 6 7 8"'Inesp“v 12 13 14 15 16 17 18 19



158

Uma das principais caracteristicas da obra O Jardim Final, ¢ a precisdo com que Almeida
Prado define os padrdes ritmicos e estabelece metodicamente todas as relagdes ritmicas entre as
diferentes partes. A preocupa¢do com o ritmo exato deve, portanto, ser uma constante no
trabalho dos intérpretes, visto que, as vezes, se constitui no Unico pardmetro de organizagdo
sonora reconhecivel pelo ouvinte. A escrita ritmica é absolutamente tradicional nesta obra,
embora muitas vezes bastante complexa. Almeida Prado, em todo o ciclo, estabelece relagdes
métricas precisas de valor entre a voz e as duas mdos do piano. Mesmo nas divisdes mais
complexas e nas texturas ritmicas mais intricadas, as medidas de tempo sdo absolutamente
respeitadas. Excegdo a esta regra é o “Postludio”, onde o cantor fica livre para distribuir sua
declamagdo livremente sobre a musica.

Padrdes repetitivos ligados ao ritmo podem ser encontrados e se tornar importantes
referéncias para o entendimento do estilo do compositor, como mudangas constantes de
formulas de compasso e a insisténcia no uso de figuras ritmicas complexas, como quidlteras e
sincopas.

As indicagdes do compositor feitas diretamente, através de rubricas na partitura ou de

indicagdes de andamento ou estado de espirito devem, em Almeida Prado, ser consideradas com

especial atengdo. Considera-las de maneira literal é quase sempre impossivel, dada a

subjetividade da linguagem empregada muitas vezes. Da mesma forma, desconsidera-las e partir
para uma performance baseada em pardmetros absolutamente técnicos, significa voltar as costas
para grandes possibilidades expressivas. O que consideramos ideal € que, depois de dominados
os desafios técnicos que a obra apresenta, estas indicagdes sejam um chamado aos intérpretes
para a mensagem musical primeira. A subjetividade de termos como Jgneo, Cheio de amor, ou

lluminado podem, sim, remeter ao que de mais importante ha na performance musical, que é o
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seu poder de comunicar, emocionar ou mesmo, incomodar; conceitos que sdo, assim como os

termos acima, também subjetivos.

A alteragio da prosddia natural das palavras € uma constante em Almeida Prado, € quando
esta ocorre, deve-se respeitar a prosodia pedida pelo compositor na musica, e procurar entender
as razdes expressivas das alteragdes realizadas. N’O Jardim Final ndo ha alteragdes de
prosddia.

Ainda que ndo se trate de uma obra em que prevale¢a o sentido ou linguagem tonal,
apresentam-se claramente trés notas de maior importancia em toda a obra: o ré, o sib e 0 la. Em
torno destas notas constroem-se referéncias tonais, modais, ou as vezes elas sdo apenas as notas
mais presentes ou mais importantes na harmonia e na melodia. Por exemplo: é sobre um gesto
musical pianistico baseado em sib que a palavra Jesus é cantanda pela primeira vez, numa
regido bastante aguda, e € uma sucessdo de acordes construidos sobre o ré que finaliza o ciclo,
representando a musica celeste. Deve-se dar, portanto, aten¢do especial a estas notas, a
harmonias realizadas em torno delas e ao aproveitamento de suas ressonancias pelo compositor.

O uso do pedal direito do piano tem uma importincia especial nesta obra, o que pode
significar que um estudo pormenorizado de seu funcionamento deva ser considerado para
melhor realizagio dos efeitos pretendidos.

O cantor deve estar preparado para realizar pesquisas timbristicas com seu instrumento
vocal. Uma emissdo vocal limitada em relagdo a timbre, volume, dic¢do e impostagdo podem
comprometer o entendimento, a expressividade e a interpretagdo da peca. Deve-se ter em mente
que ndo apenas varias linguagens composicionais estdo sendo exploradas através da obra, mas
também varias atitudes vocais e pianisticas, que podem ir desde o bel canto até o recitativo, o

sprechgesang, a fala natural ou mesmo o canto popular.
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Ao nos entregarmos a cuidadosa analise desta obra, convencemo-nos de que qudo mais

expressiva, significativa e importante sera uma performance, quanto mais cuidadoso for o
trabalho de andlise e investigacdo de todos os seus aspectos. Os intérpretes que se dispdem a
realizar sua performance, devem estar dispostos também a procurar compreender a obra em suas
mais diferentes extensoes, seja em sua estrutura maior, de forma, seja nos menores elementos
que a formam, e depois voltar a contemplar a obra como um todo em sua expressdo artistica, €
sO entdo se voltar para a tarefa final de apresenta-la, entrega-la e mesmo explica-la ao publico.

Esta experiéncia nova e profunda tem influenciado nosso trabalho de varias formas. O
aprofundamento na anélise desta obra nos levou a abordar com o mesmo carinho e seriedade
qualquer outra obra que temos interpretado, seja de qualquer género ou compositor. Também
sentimos uma mudanga em nosso trabalho de professor, sendo que nos enriquecemos, através
deste trabalho, de novos caminhos para a comunicagdo com os alunos.

A subjetividade e flexibilidade das nossas interpretagdes neste trabalho devem ser levadas
em conta, visto tratar-se de uma visdo extremamente pessoal de uma obra, como em tltima

instancia € a interpreta¢do de qualquer obra de arte.
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Catalogo das obras para piano e canto de Almeida Prado.
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Catalogo das obras para canto e piano de Almeida Prado

Titulo Ano Texto Edicdo
Modinha N. 1 1961 Folclore Ms '
A Saudade é
Matadoura
Trem de Ferro 1961 Manuel Bandeira Ms
III Cangoes 1962 Folclore Ms
Folcloricas Paulistas
1-Ddo-ddozinho
2-Caboco de Terra
Preta
3-Marimbondo Cabo6co
A Minha Voz E Nobre 1963/1964 Hilda Hilst
Rosamor 1965 Guilherme de
Almeida
Cancio da Esperanca 1966 Almeida Prado
Ave Maria 1966 Tradi¢io Catolica
Do Amor Contente e 1967 Hilda Hilst
Muito Contente
Dois Retratos 1968 Cecilia Meireles
Naturais de Cecilia
Meireles
Dois Cantos de Poeta”
Portrait de Nadia
Boulanger 3
[ - Introitus Virgilio
[1I — Cantique Marin Virgilio
V - L’ile Magique Shakespeare
VII - La Fleur Ardent Apollinaire
VIII - Le Fruit Ardent Paul Valéry
X — La Lampe dans la Shakespeare
Nuit
XI - Les Yeux Desirés Saint Jean de la
Croix
XII - Les Colonnes Paul Valéry
Infinies

' Ms para manuscrito.

? Esta obra consta do catalogo realizado em 1995 por Ménica Farid Hassan (Hassan. 1996), porém a partitura
nio foi encontrada, ¢ mesmo o compositor ndo pdde nos dar maiores informagdes sobre ela.

* Nos ciclos de cangdes, foram excluidas deste catalogo as obras escritas apenas para piano.
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Trés Cangoes
[ — Manha Molhada

[I - Bem Vinda

[II - Luandé-Lua

1972/1973

Vera Xavier de
Mendonga

José Augusto Leonel

Vieira

Jos¢ Augusto Leonel

Vieira

Tonos, Darmstadt

Trés
Lembrangas do
Coracio

1973/1974

Milton Vaz de
Camargo

Tonos, Darmstadt

Trés Episodios
Animais *

1973/1974

Almeida Prado

Tonos, Darmstadt

Livro Brasileiro I
(Baixo)

1974

Folclore

Ms

Livro Brasileiro I1
ou
Trés invocagdes

Magicas
(Soprano)

I- A Noite

II - A Manha
III — Ao Sol

1975

Almeida Prado

Ms

Livro de Outono

Suave Presenca ou
O Jardim do Amor e
da Paixdo
(Baritono)
[I-Plenitude
I1I- Interludio I
IV — Curto Instante de
Memoria
V —Interludio II
VI- Suave Presenca
VII-Epilogo

José Aristodemo
Pinotti

Triptico Celeste
(Soprano)

[-O chamado da estrela

Alfa de Centauro

[I- Lua Impossivel

[1I-Bendito Sol

Almeida Prado

* Este ciclo de cangdes, apesar de ser escrito para voz a capella, foi escrito de modo a se poder usar a caixa de
ressonancia do piano como fonte de aproveitamento das ressonancias da voz, podendo ou ndo utilizar a
vibragdo das cordas do piano, que vibrardo por simpatia com o canto se deixadas soltas pelo pianista, através

do uso do pedal direito.
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Palavras do
Crucificado e as Sete
Primeiras Palavras
do Ressuscitado
Palavras I - II - III —
IV-V-VI-VII; I -
N-MI-1IV-vV-VI
Vile
Péstludio

Magnificat

Tradi¢do catdlica

Poemas: Poemuisicas
(Soprano)
I-Encontro

II- Vocé
IIT — Soldadinho de
Chumbo
IV — Poema Frustrado
V-Declaragdo de
Principios
VI-O Canto de
Andersen
VII- Poema Quase
Ingénuo
VIII-Sonata
IX- Cubismo
X — Sem Titulo
XI-Tempo
XII-Hellerup
XIII- Abrigo
XIV- Amoranza

José Aristodemo
Pinotti

Canticos do Carmelo
(Voz feminina)

[ — Oragio de Elias
II -Meu Senhor e Meu
Bem Amado
III-Pensamento
IV-Prece Pelas
Mulheres
V-Em Siléncio
VI-Cantico de Amor
Entre a Alma e Deus
VII-Chama de Amor
Viva

Profeta Eliag
Santa Tereza D’Avila

Santa Tereza D’évila
Santa Tereza D’Avila

Sdo Jodo da Cruz
Sdo Jodo da Cruz

Sdo Jodo da Cruz

Do Saltério do Rei
David

Texto Biblico
(Salmos 133 ¢ 83)
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ou
Dois Salmos
do Peregrino

Pai Nosso
(Soprano)

Texto Biblico

Salve Regina
(Soprano)

Texto Biblico

Cancioneiro de
Thereza
(Soprano)

Thereza Maria
Xavier de Mendonga

Anima Christi

Tradigdo Catodlica

Sinos Misticos
(Soprano)

Maria de Lourdes
Machado

Acalanto ou
Poema Para Meu Pai

Milton Camargo

Espiral I1
(Soprano)
I-Através do Canal
[I-Valery
I1I- Café de la Paix
[V-Tua Boca Magica
V-Antropologia
VI-Dia Seguinte
VII-Sintese
VIII-Comego
[X-Fragmento
X-Espiral

José Aristodemo
Pinotti

Modinha n. 4
ou
Noite
(Soprano)

Cecilia Meireles

Acalanto para Noemi

Kinjiro Yoshihara

Trois Chansons
d"’Amour
d’Henri Doublier
[-Je Veux
II- Chanson
III - Je Dis Je T aime

Henri Doublier

Uma Noite de
Primavera
(Soprano)

Luiz Carlos Lisboa

Duas Flautas

Li Po

Ave Maria

Tradigdo Catolica

Devaneio ou
Modinha n°3
(Tenor)

Darcy de Campos
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Cangio

Cecilia Meireles

Cangido do Amor
Perfeito

Cecilia Meireles

A Yara e o Boto, Noite

Adentro

Orquidea Paraguassu

Instrumento
(Soprano)

Cecilia Meireles

Quatro Motivos da
Rosa
(Contralto)

Cecilia Meireles

Quatro Poemas de
Manuel Bandeira
I - Andorinha
II - Teu Nome
III - Belo Belo
IV — A Estrela

Manuel Bandeira

Carta de Paulo de
Tarso aos
Colossenses
(Baritono)

Paulo de Tarso

Carta de Paulo de
Tarso aos Galatas
(Baritono)

Paulo de Tarso

Leveza
(Soprano)

Cecilia Meireles

Cantata Vesperal
(Soprano)

Cecilia Meireles

Balada Evangélica
(Baritono)

Texto Biblico

Fragilidade
(Baritono)

Cecilia Meireles

Modinha no 4
(Soprano)

Cecilia Meireles

Na vida os sonhos

Lucia Viera de
Campos

Ave Maria

Tradi¢do Catolica

Toada
(Baritono)

Mario de Andrade

Trés Cantos
(Baritono)

Hilda Hilst

Sete Poemas de Amor

de Robervaldo
Linhares

Almeida Prado
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Almeida Prado

O Jardim Final

Oou

Breves Olhares

(poemas de Almeida Prédo)

Voz & Piano

+ t *
A Jesus, Maria e Joseé,

com amaor

Campinas - junho/julho de 1998
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Créditos

Programacéao, Layout e Editoragcéao Musical

Ulisses de Castro

Revisao

Almeida Prado

Poemas

Almeida Prado
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Preludic

Teu Siiéncio

Teu Nome

inseto da Luz

Repentinamente

O Roseiral

O Deserto

Espeiho

00 >0 OO 2,00 B

O Barqueiro

Interludic |

A Palavra

Abelha Divina

Chaga-Rubi

A Casa

Interiudio [

Incéndio

A Quaresmeira

Orquidea Incandescente

Postludio

Cosmoludio

Este ciclo deve ser cantado e tocado na intedra,

Se necessitar realiza-lo em fragmentos, que seja entdao da seguinte maneira:

a] Preludio e Oito Cancoes (de 1 a 81

D] Interludio | (de 9a 12)

C] Interludio Il (de 13 a 15, Postludic e Cosmoludio;

Duracao:
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Preiddio

A Jesus, Maria e Jose., com amor

Almeida Prado

Servo do Espirito Santo
[iunho/julho - 1988]
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Almeida Prado
Campinas - 1205/88 - 15h40
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Interiddio Il

Com profunda solidio e desolacio[e =92 ] simile
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Postlddio

Voz Tacet *

Tempo elistico [ + oh =108 ]
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* O cantor recita este texto,
enquanto ouve o Postludio.

Todos os sons acabam.

Tudo passa, tudo se desfaz

Tudo decepciona, o ritmo silencia,
Tudo é efémero, o tempo se esvai,
Tudo cansa, o coragao emudece,
Tudo leva a um grande vazio.

Sé o Amor de Deus faz Renascer!

Sé Deus é Alegrial

Eterno Acorde Maior!
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Cosmoludio

Eterno Acorde Maior
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Gravagdo em CD de O Jardim Final, de Almeida Prado.

Intérpretes : Lenine Santos (tenor)
Régis Gomide (piano)

Gravagao realizada como simples registro documental, pelo Centro Cultural Sio Paulo,
durante o Festival Almeida Prado, no dia 11 de novembro de 2003.







