
F842L 

23733/BC 

UNIVERSIDADE EST ADUAL DE CAMPINAS 
INSTITUTO DE ARTES 

0 LIVRO DAS DUAS MENINAS DE ALMEIDA PRADO: 

UMA OUTRA LEITURA 

ELISA MARIA ZEIN FRAGA 

CAMI'INAS - 1995 



UNIVERSIDADE EST ADUAL DE CAM PIN AS 

INSTITUTO DE ARTES 
MESTRADO EM ARTES 

0 LIVRO DAS DUAS MEN IN AS DE ALMEIDA I'RADO: 

UMA OUTRA LEITURA 

ELISA MARIA ZEIN FRAGA 

Dissertaryao apresentada ao curso de 

Mestrado em Artes do lnstituto de Artes 

da UNICAMP como requisito parcial para 

obtcnciio do grau de mestre em Musica. 

Orientaryao da Prof Ora. Maria Lucia 

Senna Machado Pascoal 



iN DICE 

Dedicat6ria 

Agradecimentos 

Resmno 

Abstract 

Introdu~ao 

1) Preiimbulo para uma paixao a primeira audi~ao 

2) Plano do Trabalho 

I. UMA LEITURA 

• Amilise das Pe~as 

0 I - 0 galinho canta de manhii bern cedinho 

02- As meninas no Jardim 

03 - A aritmetica da Aninha 

04 - 0 desenho de Constancinha 

05 - A cachorrinha Dada 

06 - A ciranda das bonecas 

07 - 0 bem-te-vi 

08 - 0 sapinho de mola 

09 - Parabens a voce 

I 0 - Aninha faz sua bonequinha "nana" 

II - Constancinha leva sua boneca a passear 

12 - 0 saci de pano 

13 - 0 gatinho no telhado 

14 - Os peixinhos no aquilrio 

15 - Ikon, o cachorrao 

16 - A bailarina da caixinha de musica 

17 - 0 palhacinho de corda 

18 - Os anjinhos pintam no ceu o arco-iris 

• Conclusao 

II. UMA OUTRA LEITURA 

Fita Cassete 

Bibliografia 

PAG. 

2 

3 

4 

5 

6 

7 

I I 

18 

24 

28 

33 

37 

44 

52 

56 

60 

64 

68 

75 

81 

86 

89 

93 

97 

103 

107 



Therezinha, minha mtie. 

Isabel, minhafilha. 

Dedico a voces este trabalho. 
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RESUMO 

Partindo das dezoito peyas que constituem o Uvro das 

IJuas Meninas, do compositor Almeida Prado, este trabalho 

apresenta uma leitura analitica, na qual sao estudadas as estruturas 

musicais em seus aspectos macro, medio e micro. Dessa maneira 

toma-se contato com a linguagem do autor na organizayao da 

composiyao quanto a altura, ritrno, dinamica, timbre e textura. Na 

conclusao, e feito urn agrupamento das peyas em cinco ciclos, 

segundo os recursos tecnicos utilizados. A amilise prepara, entao, a 

outra leitura, uma expansao do piano nos instrumentos: clarineta, 

fagote, trompete, trombone, bateria, violino, contrabaixo e vibrafone, 

o que e apresentado na grava9ao em fita que acompanha o volume. 
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ABSTRACT 

This paper has started from the eighteen pieces called Livro das Duas 

Meninas, of the Brasilian composer Almeida Prado. It develops one first 

approach with micro, middle and macroanalysis of musical structures. So, it is 

possible to understand the composer's language and the general organization in 

the aspects of pitch, rythm, dynamic, timbre and texture. At the end of this part, it 

concludes by grouping the pieces in five cycles, according with the resources that 

have been practiced. This analysis prepares, then, to a second approach, an 

expansion of the piano at the instruments: clarinet, bassoon, trumpet, trombone, 

drums, violin, bass and vibraphone. It is presented at the cassette-band that 

integrates the work. 



INTRODU<;:Ao 



1) Preambulo para uma paixlio a primeira audi~lio 

.. sempre deveria haver a/go de 

primavera em cada pq:a de mUsica''. 

Schumann 

Quando ouvi pela primeira vez Kinderszenen de Almeida Prado tocada ao piano 

pelo proprio compositor , senti que aquela obra sintetizava, como um 

microcosmo, a linguagem composicional do autor. Desde entiio, venho estudando 

esse conjunto de pe9as curtas, tentando entender o porque da minha "paixiio a 

prime ira audi9iio". 

Kinderszenen (Cenas Infantis) foi composta em 1981-1982, a pedido de uma 

pianista, que notou a ausencra de pe9as didaticas no repertorio de Almeida Prado. 

Inicialmente, ele criou sete pe9as possiveis de serem tocadas por iniciantes. Mas, a 

partir de entiio, abandonou essa diretriz e passou a compor as suas Kinderszenen 

mais livremente. 

0 compositor,sempre inspirado em suas filhas Ana Luiza e Maria Constanva, 

apresenta dezoito cenas, nas quais "musicaliza" momentos das personagens 

"Aninha e Constancinha", com seus bichinhos, brincadeiras, bonecas, caixinha de 

musica e fantasias. 

Quando pronto, o album foi denominado pelo autor como 0 Livro das Duas 

Meninas. Acompanhavam os originais aquarelas do proprio compositor ilustrando 

as partituras. Para facilitar a divulga9iio do material na Europa, seu editor alemiio 

propos a mudanva do titulo para Kinderszenen, acatada pelo autor. (Mesmo assim, 

prefiro me reportar a obra com seu nome original, 0 Livro das Duas Meninas.) 

Simultaneamente a composi9iio das referidas pe9as, Almeida Prado trabalhou 

tambem nos volumes II a VI de Cartas Celestes
1 

, para piano, completando o 

ciclo iniciado em 1974, data do primeiro volume. Segundo o proprio compositor
2

, 

"o pianismo utilizado (em Cartas Celestes) parte das experiencias de Chopin, 

1 
ALMEIDA PRADO, Cartas Celestes. Darmstadt: Tonos, 1982. 

2 
Comunica9ao pessoal , fcv. 94. 
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Liszt, Albeniz, Villa-Lobos, Messiaen, Stockhausen e coloca novos procedimentos 

a servi<;:o de uma nova linguagem". 

Reconhe<;:o em 0 Livro das Duas Menmas o mesmo gesto composicional deste 

ciclo, em dimensoes reduzidas, mas sem perder sua complexidade. 

0 material sonoro basico que Almeida Prado usa para construir Cartas Celestes e 

composto de uma sequencia de 24 acordes, designados pelo alfabeto grego. Com 

esse material, o compositor descreve as constela<;:oes do ceu brasileiro, utilizando 

varias tecnicas: expansao, retra<;:ao, explosao, concentra<;ao, superpost<;:ao, 

contraste, estilhayamento, coagula<;:ao, e petrifica<;:ao1 
. 

Em () Livro das Duas Menmas, nao existe urn material sonoro pre-fixado. No 

entanto, observando as duas obras, verifica-se certa similaridade de procedimentos 

como os acima dcscritos e uso de materiais como superposi<;ao de intervalos, 

superposi<;:ao de acordes, harmonia e escalas tonais e modais, politonalidade, 

clusters, glissandos, apojaturas, ostinatos, ressoniincias, ressoniincias a partir do 

pedal tonal totalmente abaixado, uso exclusivo das regioes do teclado, harmonia 

percussiva e intensa explora<;:ao dos recursos dimimicos do instrumento. 

Podemos ainda reconhecer em 0 Uvro das !Juas Meninas tra<;os vindos de outra 

fase de Almeida Prado. Algumas das dezoito pe<;:as sao ambientadas no folclore 

brasileiro (influencia de Villa-Lobos e Camargo Guamieri
4

, de quem foi aluno 

durante seis anos), em melodias, levadas ritrnicas e formas que nos lembram 

temas populares. Contudo, tais pe<;:as nao assumem contomos nacionalistas, pois 

Almeida Prado encontra sempre uma saida que inova e nos remete a uma 

concep<;:ao universal de musica. 

2) Plano do Trabalho 

0 presente estudo esta dividido em duas partes: 

3 
ALMEIDA PRADO. Cart as Celestes. uma uranograjia sonora.Tcsc de Doutoramcnto. UN! CAMP. 

1986. Original, Bibhoteca do lA. 
4 

Comunica<;ao pcssoal , fcv. 94. 
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I- "UMA LEITURA" 

Para Jean Molino, analisar e descobrir como e feito, desmontando e montando 

novamente
5 

. A presente leitura analitica e uma tentativa de desmontar e 

compreender a linguagem utilizada pelo compositor, para em seguida fundamentar 

uma remontagem em versil.o instrumental. 

A fim de organizar o trabalho, utilizei criterios propostos por John D.White em 

The Analysis ol Music
6 

· White divide a analise musical em tres niveis: 

microanalise, media-analise e macroanalise. 

Na microanalise, destacam-se elementos como: celulas ritrnieas e me16dicas, 

intervalos, tessitura, eadencias, tecnicas contrapontisticas, detalhes harmonicas, 

detalhes de diniimica, timbre e textura. 

Na media-analise: estrutura metrica e ritrnica das frases ou outras unidades 

formais, estrutura mel6dica das frases ou outras unidades formais, materiais 

escalares, qualidades afetivas, efeitos harmonicas, textura, dinamica, timbre e 

outros. 

Na macroanalise: forma, tempo, estilo harmonica, estilo ritrnico e estilo mel6dico. 

White porem adverte que "nem sempre determinados conceitos e metodos sao 

aplicaveis para a nova musica"
7

. 0 Livro das Duas Meninas, como mustca 

produzida neste seculo, o qual se caracteriza por urn conjunto de linguagens 

individualizadas, sem urn padril.o analitico que as definam, pressupoe urn roteiro 

de analise particularizado, que por sua vez permita urn exame minucioso da 

linguagem utilizada pelo compositor. 

Nesse sentido, cada analise vern organizada em duas partes: 

Mapa: 

• Macroestrutura: descriyil.o da forma. 

5 
"0 analista constroe urn modelo para seu objeto de analise, a partir da combina~ao dos elementos. 

Nisso, ele so explicita urn modo de pensar natural, que corresponde it pergunta colocada sempre 

pel as crian~as: Como e feito ?" 

MOLINO. Jean. Ana1yscr.AnalyseMusica/e.16. Paris: (SFAM). 3o Trimentre 1989. pg 12. 
6 

WHITE, John. Analysis of Music. Metuchen: The Scarecrow Press. 1984. 
7 

Idem, p. 7-8. 
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• Media-estrutura: dados relevantes sobre Altura, Ritmo, Tempo, Diniimica, 

Timbre e Textura. 

• Microestrutura: celulas fundamentais (ritmica, harmonica e mel6dica). 

Sua finalidade e facihtar a visiio conjunta das dezoito peyaS. 

Estudo: articulayiio dos tres niveis estruturais. 

Sua finalidade e organizar os dados levantados, numa tentativa de explicar a 

linguagem da composiyao. 

II- "UMA OUTRA LEITURA" 

Voltando a minha experiencia da primeira audiyiio da obra, fiquei surpresa ao me 

perceber associando-a a Hist6ria do So/dado de Stravinsk/. Urn estudo 

comparativo das duas obras mostraria verdades e mentiras dessa minha aventura 

estetica. E e por isso que, ap6s uma analise de 0 Livro das Duas Menznas, 

arrisco-me a enumerar alguns pontos em comum: 

a) acompanhamentos em ostinato; 

b) texturas modais e diatonicas; 

c) policordes; 

d) modal superposto ao tonal e vice-versa; 

e) politonalidade; 

f) tonalidade + sons anexos; 

g) ambiguidade harmonica (maior-menor) 

h) elementos do jazz (Hist6ria do So/dado), elementos da musica brasileira (Livro 

das Duas Meninas) 

i) mudanya de compassos. 

Mas, para alem da identificayiio puramente tecnica - o que seria insuficiente-, o 

parentesco se da na esfera delicada da percepyiio, que aponta para uma 

convergencia semiintica dentro do mesmo ambiente estetico. 

8 STRAVINSKY, Igor. L'f[Istoire du so/dat. ( 1818 ). London: J. & W. Chester. Ltd. 
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Para conferir esta convergencia, so haveria urn meio: experimentar a expansao do 

piano de 0 Uvro das Duas meninas para a formar;ao cameristica da Hist6na do 

So/dado, ou seja, clarineta, f'agote, trompete, trombone, bateria, violino e 

contrabaixo. Acrescentei urn vibrafone para dar conta de certos momentos 

extremamente pianisticos que algumas das dezoito per;as trazem. 

Devo dizer ainda que, com total anuencia do compositor, interferi em alguns 

elementos da composir;ao (repetir;ao de partes da musica, inclusao de levadas 

ritrnicas). Tal interferencia se justifica pela necessidade de explicitar conteudos 

insinuados, mas muito presentes, na propria obra. 

Os resultados se encontram no produto final deste trabalho, deflagrado por uma 

paixao a primeira audir;ao da musica de urn grande compositor brasileiro. 



I. " UMA LEITURA " 



1- 0 galinho canta de manhli bern cedinho ... 

Macroestrutura: 

Introduylio: comp.1-4 

Seyao A: comp. 5-29 

Transiyao: comp. 30-31 

Se~ao B: comp.32-47 

Coda: comp. 48-51 

MCdiaestrutura: 

Altura: 

• escalas modais/ tonais 

• harmonia de quartas e segundas 

• superposiyao de acordes 

Ritrno: 

• ostinato 

Tempo: 

• superposiyaO metrica 

Diniimica: 

• pp p ff 

• acentos 

Textura: 

• ostinato 

• linha mel6dica 

Microestrutura: 

• tritono 

• celulas ritrnicas: 
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'''nnnn~mnmJn_J J .... , m pmmmnnmmmmmnmmmmnn 

0 compositor exibe logo na abertura, o principal material intervalar utilizado 

na per;a: o tritono. Nessa introdur;ao, o efeito que recria o canto do galo 

( comp.l-4 ), e conseguido por urn a superposivao de tritonos. A dimlmica, fime 

e pianissimo, nos remete a urn eco desse canto. 

A ser;ao A (comp.5-29) esta estruturada em dois pianos superpostos. 0 plano 

superior e composto de frases me16dicas em centro Sol modal-tonal (ate o 

compasso 16) e centro D6 tonal(comp.l7-21). 0 plano mais grave e 

constituido de texturas harmonicas extraidas das notas bran cas do teclado 1, 

que progridem numa linha ascendente e paralela. 

As frases mel6dicas dessa ser;ao sao construidas a partir de arpejos dos 

acordes primarios e secundarios do modo Sol mixolidio: 

' 
II III IV v VII 

a i n B l:l II § i 
c .9 C.8 C. 9 C.ll CJ3 C.17 

Entretanto, ha uma interpolavao tonal no compasso 12 com o aparecimento do 

Fa#, fazendo surgir, por urn momento, urn centro tonal de Sol: 

II 

1 PISTON. Walter. Harmony. NYork (WW Norton & Company)l987, p.508 e DALLIN. Leon, 

Techniques of Twentieth Century Composition, Dubuque (WM. C. Brown Company Publishcrs)I974, 

p. I 17. 
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No compasso 16, a jun9ao da nota Fa da linha mel6dica e mais Sol e Si no 

grave, pressupoe urn Sol como dominante, preparando a entrada do centro 06. 

Nos compassos 17-20, uma transposi9ao das frases iniciais da se9ao A para as 

triades de 06, Fa e Sol, traz o territ6rio tonal de 06. Porem, a presen9a da 

textura modal do plano inferior relativisa sua for9a: 

:·-~c-~------ _::-;:- ~-FM __________ : t(i;;; ~---
' ... 

l ~-- --------' ,_--- -- -------- : , ------ -- - ----- ----- --

~., 
., 

~ f· 
., 

.,~ j-" 
~ 

r r 
~ ~ 

~ "-- vjct7 
~ I textura modal 

As texturas harmonicas ( teclas bran cas) vern sob a forma de urn ostinato 

ritrnico de quatro colcheias. 

Segundo o proprio compositor2, essas quatro colcheias fmmam tambem urn 

segundo motivo do canto do galo. Ele toma a aparecer, enfatizado por 

segundas acentuadas, nos compassos 30 e 31 ( transi9ao) e nos compassos 48 e 

49 (coda), com marca96es dinamicasfortissimo (30-31) e crescendo atej(Jrte ( 

48-49): 

> > > > > > > ,, - - , -- - . 

.If 
> > > 

C.30 

0 tritono esta presente no ostinato, compassos 5-12, entre os extremos Fa e 

Si: 

2 Comunica<;ao pcssoal (fcvereiro de 1994). 
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Ele esta tambem na linha mel6dica, nos compassos 15-16: 

II 

No momento que antecede o ponto culminante da peya, reaparece disposto em 

duas quartas justas, comp. 22-24): 

~ ~ 

l 
I 

tJ > 

~·C22 r--
0 tritono pode tambem ser ouvido no final da seyao B, na relayao da nota Sol 

# da voz inferior (comp.39) eo Re da voz superior, no ritornelfo (comp.40). 

A ritrnica das frases mel6dicas e gerada a partir da celula 

motivo do canto do galo exposto na introduyao . 

J ... lJ do 

Ha uma superposiyao de metricas em toda a Seyao A, com defasagem de 

acentuayao entre o ostinato de quatro colcheias e as frases da linha superior: 
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Ap6s o silencio do compasso 25, aparece o ponto culminante da pec;:a, com a 

exposic;:ao modificada do primeiro motivo do canto do galo: 

,.... 
... /-... ... / ... / " " . 

f p pp 
~ J 

!":"\ 

~ 
C.26 ~- ~ i• '----' • ~ 

0 segundo motivo do canto do galo aparece na transic;:ao( comp.30 e 31) e traz 

dois acordes superpostos, sem a terc;:a, sintetizados em intervalos de segunda. 

Sao eles: acorde sub V 7 de V (A # 7)3, e acorde de dominante (A 7). 0 

compositor superpoe duas dominantes para preparar o contexto tonal que 

entrara a seguir: 

- ~ 
w 

C.30 -31 

3 A terminologia "dominante substituta" e usada na analise harmonica jazzistica. Este acorde (subV 

de V) equivale a Sexta Germ:inica na analise harmonica tonal (Sib-Rc-Fa-Sol#, aqui cnharmonizado 

A#7) 

ANGER-WELLER, Jo. C/es pour L' Harmonie. Paris (Michel Musique) s/d, p. 50. Ver tambem 

CHEDIAK, Almir. Harmonia e Improvisa9iio, Volume L Rio de Janeiro ( Lumiar Editora) 1986, 

p.98. 
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A melodia que surge na sec,;ao B ( comp.32-47), e original, mas calcada no 

universo da cantiga infantil. Como se fosse urn folclore "inventado", essa 

melodia cantabile faz contraste com a da sec,;ao A, mais sinuosa e dificil de se 

reproduzir. No entanto, as duas guardam urn processo similar de construc,;ao, 

ou seja, a partir de arpejos de aeordes. Mas se a da sec,;ao A e feita no centro 

Sol-D6, esta e construida no centro tonal de Re: 

' 
v 

IIH II m § 
C. 32-34 CJ6-37 C.35 

Note-se tambem o forte contraste timbristico entre a sec,;ao B, de textura 

menos densa, diniimica estavel e doc,;ura de sua canc,;ao tonal, e a out:ra, de 

linguagem mais seca, por conta de superposic,;ao de quartas e segundas, 

prog:ressividade de frases, texturas e diniimicas. 

0 acompanhamento da linha mel6dica na sec,;ao B, tambem e feito em ostinato. 

Ele comec,;a com a t:riade da tonica (comp.32-34) e muda depois para urna 

montagem com segundas, que traz uma certa desag:regac,;ao ao forte ambiente 

tonal proposto pela linha superior. 

Na coda ( comp.48-51 ), o segundo motivo do canto do galo e reexposto, tal 

como na transic,;ao, preparando novamente o centro tonal Re. 

Os dois acordes finais formam o que Persichetti chama de mecanismo 

cadencial4, pois ainda que o primeiro acorde Si Maior, nao pertenc,;a ao campo 

tonal de Re ( o segundo acorde ), o ritrno harmonica confirma a fore,; a cadencial. 

4 Sabre mccanismo cadcncial: "Uma cadCncia C uma organiza~iio de melodia c harmonia ao 

mesmo tempo, tendo uma conota~iio de repouso. Harmonicamente, a cadCncia se cria atravCs 

de um modelo de acordes e melodicamente, atraves da dire~iio de cada parte. Ambas as for~as 

siio positivas, quando confirmadas ritmicamente.( ... ) Na cadencia final pode acontecer que um 
material proveniente de um centro tonal diferente, traga urn acorde de uma nova tonalidade, 

provocando assim uma cadencia que envolve duas on mais tonalidades simultaneas". 
PERSICHETTI, Vincent. Armonia Del Siglo XX Madrid (Real Musical) 1985. p.208. 
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Ao propor urn final como acorde de Re em fortissimo, o compositor abre mao 

da ambiguidade da peya e reforya o ambiente tonal expresso na seyiio B. 

0 uso de ostinato, harmonia de quartas e segundas, defasagem metrica, textura 

com notas brancas5 , melodias simples e complexas, centros ambiguos, 

modalidade e tonalidade, fazem dessa peya de abertura urn trailer do conjunto 

da obra. A maneira como a natureza ( o galo, a manha) vern retratada aqui 

(seyiio A), em linguagem mais livre, feita da mistura de materiais (modal-tonal, 

superposiyoes ), de instabilidade na dinfunica, de texturas mais dens as, se opoe 

ao contexto mais ajustado, mais simples e como o proprio Almeida Prado 

escreveu, ''feliz ! "( seyiio B) , da crianya da cantiga de roda. Esse contraponto 

tambem estani presente em outras peyas de 0 Livro das Duas Meninas. 

5 Texturas com material diatonico. 



2- As meninas no jardim 

Macroestrutura: 

Sefi:ao A: comp.l-28 

Sefi:ao B: comp.29-56 

Sefi:ao A*: comp.57-71 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

• 

superposifi:ao modal 

intervalos de nona menor 

ostinatos 

harmonia de teclas brancas 

escala pentatonica 

policordes 

polimodalidade 

Dinamica: 

• p f cresc. if 

• acentos 

Timbre: 

• pedal/ ressonancia do piano 

Textura: 

• melodia acompanhada 

• ostinato 

Microestrutura: 

• celulas ritmicas: 
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(j) 

_______ JH __ D--+--D-D-----··t±> 
CD 

______________ Jlij _______________________ _ 

® > > > > >> > 

~.fll .0 .o, J 

Se na primeira pet,:a fica claro a predominiincia do modal na set,:ao A e do tonal 

na set,:ao B, aqui os territ6rios se multiplicam e se interpenetram. 

Na linha do acompanhamento da set,:ao A (segunda pet,:a), o compositor usa 

novamente teclas brancas, organizadas em triades, numa longa descida em 

movimento paralelo. 0 ·padrao ritrnico de valsa e rigidamente repetido, 

estabelecendo uma cama sonora que nao respira e que da sustentat,:ao para as 

frases da linha superior caminharem com liberdade metrica. 

As frases mel6dicas, tambem trabalhadas em notas brancas, acompanham o 

movimento de descida (ate comp.7), dan do a sensat,:ao para quem toea, que as 

maos estao "brincando de descer" no teclado. 

No comp. 7, a inercia da descida e quebrada com a forte dissoniincia de nona 

menor que se forma entre o Fa da melodia e o Mi do acompanhamento. Para 

contomar essa desestabilizat,:ao, a melodia sobe, num movimento contrario a 

linha inferior. Aparecem cromatismos mel6dicos (comp. 9-10) e novamente uma 

nona men or desestabilizadora ( comp.ll ). Uma progressao harmonica de 

dominantes (comp.ll-13) no acompanhamento que agora sobe, procura resolver 

o impasse e anuncia a repetit,:ao da set,:ao A: 
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C.ll _____________________________ _ 

11 
------- - -----~ 

.,.. ~ 

I 
. 

I I 

I . 
If"*:_ ~ ~ 

(v7 de v) V7 Si l6crio -Sol 

A insistencia da triade diminuta de Si, no come<,:o e no fim deste trecho, faz 

pensar se nao estariamos num terreno de Si 16crio. No entanto, a nota Sol que 

aparece varias vezes como passagem e tambem ao final das tres frases constantes 

des sa Se<,;1io ( comp.2-5, 6-9, 1 0-13), nos leva a urn Sol mixohdio. 0 trecho 

com a pro~:,rress1io harmonica, faz alus1io a urn Sol Maior, com a cadencia 

dominante da dominante, e depois dominante. Podemos considerar ent1io, urn 

centro ambiguo de Si-Sol, modal-tonal. 

Na Casa 2, ap6s o ritomello( comp.24), ha uma pequena transiv1io para a Se<,:1io 

B, onde vemos que a "ordem" de trabalhar o acompanhamento com notas 

brancas muda, surgindo urna triade de Sib. Logo em seguida, o Sib fica menor, 

com forrna<,;1io de segundas, criando espectativa para a Se<,:1io B. 

A densidade de texturas da Se<,;1io B (comp.29-56) contrasta fortemente com a 

delicadeza da Se<,:1io A. Almeida Prado superpiie notas pretas as brancas, 

tomando a brincadeira bern mais excitante. 

A primeira parte da Se<,:1io B(comp.29-43) e bimodal: urn pentac6rdio de Mi 

frigio (com dinarnica piano) que se repete na linha inferior e a escala Fa# 

pentatonico na linha superior(/orle ). 

Esse ostinato em Mi frigio, segue a metrica binaria proposta, enquanto a 

melodia pentatonica rompe com ela, acentuando cada urna das colcheias (nos 

fazendo lembrar de algum lenga-lenga ritrnico infantil): 
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Na segunda parte ( comp.44-56), sai o Fa# pentat6nico e entra urn ostinato como 

pentac6rdio de Fa#. Enquanto a linha superior mantem esse pentac6rdio, a linha 

inferior, que estava em Mi frigio, come<;a urna descida paralela pelas notas 

brancas, chegando ate urn Fa lidio, criando urn espectro de politonalidade 

horizontal 1. A primeira semicolcheia de cada grupo e sempre acentuada e a 

diniimica que ja e forte, passa a crescer mais. A partir do comp. 45 o pedal deve 

ser acionado sem troca, ate quase o final da se<;ao. 0 resultado e urn turbilhao de 

ressoniincias que culminam em urn policorde2 com as triades de Fa, Fa# e 

Sol( comp.55). 

Ha urna respira<;ao no compasso 56, para a volta do clima da Se<;ao A (que por 

vir urn pouco modificada, sera chamada de A*). 

A valsa e retomada (comp.57) e as triades com notas brancas vao agora nurna 

linha paralela ascendente. A melodia come<;a repetindo a primeira semifrase da 

Se<;ao A , e depois caminha mais cromaticamente. 

No compasso 60, chegamos novamente a nona menor Mi-Fa. Esta dissoniincia 

deflagra varias cromatiza<;oes e a partir dai, com urna indica<;ao de apressar o 

andamento, ha uma procura ansiosa por urn "porto seguro". A estabiliza<;ao chega 

no compasso 65, com a triade diminuta de SiJ no acompanhamento, e urn jogo 

1 PISTON, Walter. [ Op. cit. p.512. 
2 Vincent Persichctti define Policorde como "combina.;ao simult3.nea de dois ou mais acordcs de 

difcrcntcs areas harmonicas"- PERSICHETTI, Vincent. [Op. cit.p. 137 j 
3 Parece paradoxa! dizer que a estabilizac;iio chega com essa triade, que e instavcl por excclencia. No 
entanto, sua repeti<;ao (a triade diminuta de Si est:i treze vezes no texto musical), nos faz toma-la como 

referencia, levando-se em conta o contexte hibrido (tonal- modal) da pe<;a. 
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melodico com a terva Do- Lit na linha superior. A terva me!Odica se repete, cada 

vez mais devagar, ate encontrar urn Si agudo. 

0 ultimo momenta e uma quinta Sol-Re, em pianissimo. 0 pedal acionado desde 

o compasso 66, nos mostra que o compositor nao quer se decidir entre os centros 

Si e Sol. Ele quer os dois reunidos, finalizando a peya: 

S I 
~- ~-

0 

I= C.69 I= e.~ 1- 1-
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I I I -zr "' Sll6crio 

A pe9a nilmero dois esta costurada it pe9a numero urn. No final de 0 galinho, o 

acorde de Re com quartas superpostas prepara o inicio da segunda pe9a, pois a 

melodia de As meninas comeva na nota La, chegando ate Re, sendo estas as 

mesmas notas agudas do acorde final da primeira peya: 

> 

0 ~ ... ... ~1'- ... ~ 

> 

'':4 

F il1al "Galinho " inicio "as meninas" 

0 acorde de Si, que soou antes do acorde de Re, ammcia, de certa maneira, a 

entrada da triade de Si (mesmo que diminuta). Claro que nao se trata de alguma 

cadencia tonal, mas, ao estarem proximos, esses materiais guardam uma 

identidade suficiente para serem relacionados num mesmo segmento: 
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Ostinatos, harmonia de notas brancas e superposiyao metrica sao outros pontos 

de contato entre as duas peyas. 

Finalmente, quando se toea a segunda peya logo ap6s a pnme1ra, tem-se a 

impressao que o clima da Seyao A, o qual a palavra "delicadamente" expressa 

tao bern, se liga fortemente_ao clima "feliz!" da Seyao B da peya anterior. 



3. A aritmetica da Aninha 

Macroestrutura: 

Se9iio Unica: comp. 1-24 

Coda: comp. 25-29 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• superposir,;iio de intervalos de ter9a 

• acordes de nona 

Ritrno: 

• motor da pe9a 

Diniimica: 

• f p pp 

• acentos 

Timbre: 

• regioes aguda, media e grave do piano 

Textura: 

• Ter9as simples e/ou superpostas 

Microestrutura: 

• intervalo de ten,;a M/m 

• celula ritrnica : 
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Esta peya, uma das mais bern humoradas de 0 Livro das Duas Meninas, faz com 

a "aritmetica da Aninha" uma tremenda confusao. 

A linha ritmica do lenga-lenga infantil "urn, dois, tres, quatro, cinco, seis, sete, 

oito, nove, para doze faltam tres", esta na base da construvao da peya1_ 

Essa frase ritmica de oito compassos e tratada aqui de maneira fragmentada, com 

processos diversos. 

A metrica binaria que o lenga-lenga imprime its frases e quebrada com o 

compasso de tres tempos, ao final de cada frase (compassos 8, 16, 24). 

A frase ritmica e repetida tres vezes, trazendo subdivisoes a peya: 

A primeira frase ( comp.l-8) e composta de tres segmentos: 

Primeiro Segmento: urn, dois, tres, guatro, cinco, seis ( comp.l-4) 

Intervalos de terya altemados, em progressao tonal, partindo de La (tonica ), indo 

para Mi ( dominante) e finalizando em Re (subdominante), com dinfunica_forte. 

Segundo Segmento: sete, oito,nove, (comp. 5-6) 

Intervalos de terya superpostos, em movimento contrario, com dinfunica piano, 

fazendo contraste como primeiro segmento. 

1 0 compositor faz mcn9ao de urn lenga-lenga ritmico tambem na pe9a dois(comp.29-44). Esse elemento 

aproxima aquela pe9a a esta. 
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Terceiro Segmento: para doze faltam tres (comp.6-8) 

Linha me16dica com ritrnica modificada em relayao aos outros dois segmentos, 

tocada com altemiincia das miios, notas acentuadas e diniimica fbrte, tendo urn a 

segunda men or, em compasso temiirio, como final de frase. 

A segunda frase( comp.9-16) esta dividida em dois segmentos: 

Primeiro Segmento: urn. dois, tres. guatro. cinco, seis (comp.9-12). 

Segundas menores na linha inferior, com dinamica pwno, fazendo urn pedal para 

teryas menores em pianissimo, na linha superior. Movimento obliquo. 

Segundo Segmento: sete, oito. nove, para doze faltam tres (comp.13-16). 

Teryas superpostas, resultando acordes de nona, em movimento paralelo, 

cromatico e descendente, diniimica pianissimo. 

Na terceira frase ( 17-24), ha tres segmentos: 

Primeiro Segmento: urn, dois. tres, guatro, cinco. seis ( comp.l7-20). 

Muito semelhante aos compassos 1-4 (primeiro segmento da primeira frase ), mas 

cromatico e trabalhado na regiao grave. 

Segundo Segmento: sete, oito.nove ( comp.21-22). 

Semelhante ao segmento anterior, incluindo teryas em regiiio ainda mais grave. 

Terceiro Segmento:para doze faltam tres (comp.22-24). 

Semelhante ao terceiro set,'Illento da primeira frase. 



27 

Coda: 

Segundo o proprio compositor2
' a linha ritmica da Coda e extraida do lenga­

lenga "unidunite". Ao intervale de segunda com as notas La.#-Si (no centro da 

pauta que vern ligadas do compasso 24), sao agregadas a nota Mi , mais grave e 

Fa mais agudo, fazendo soar uma superposir,;ao, onde se ouve tritonos, e mais 

intensamente, o intervale das pontas de nona menor Mi-Fa. 

Este intervale (nona menor) tambem foi usado em mementos importantes da 

per,;a numero 2, como ja mostrado anteriormente. Por outro !ado, se arpejarmos 

todas as notas da superposir,;ao de intervalos da Coda, teremos uma possivel 

versao do canto do galo da primeira pe9a, como que fechando urn ciclo: 

J 
. 

/ r.:-.\ , 
...,:.... • I I 

1:'1 

t \ ~'..:.~/ . 
Final 

2 Comunica9ao pessoal (fevereiro de 1994). 



4- 0 desenho de Constancinha 

Macroestrutura: 

Se~ao A: comp.1-14 

Se~ao B: 15-22 

Transi~ao: 23-32 

Se~ao A*: 33-36 

Coda: 37-40 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• melodia diatonica 

• defasagem harmonica 

• triades arpejadas 

• transposi~ao 

• intervalos de quinta 

• modo lidio 

• superposi~ao de acordes 

Ritrno: 

• ostinato 

Tempo: 

• compasso de cinco tempos 3+2 

Dinfunica: 

• p 

Textura: 

• Duas vozes 

Microestrutura: 

celula ritmica: 
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0 desenho de Constancinha pertence a urn eontexto diferente das tres primeiras 

per;as, relacionadas por mim em urn mesmo ciclol. 

A pe9a vern escrita a 2 vozes. A seviio A (1-14) esta centrada em 06. A 

progressiio tonal I-V aparece como elemento estruturador importante. 

0 ostinato da linha inferior e orientado para repetir arpejadamente a triade de 06 

( segunda inversiio) e o acorde de Sol, com a nota Sol como pedaL A linha 

superior traz uma melodia incontestavelmente diat6nica. No entanto, uma certa 

desobediencia interna fragiliza a sensavilo de tonalidade. Vejamos: 

Ha uma defasagem no relacionamento harm6nico das duas linhas2 : 

1 Os aspectos coincidentes que me pcrmitiram relacionar as trCs primciras pe<;as em urn mcsmo ciclo 

foram os seguintcs: textura (linha mel6dica com acompanhamento de ostinato ritmico ). mtervalos 

(tritonos), ritmo (ostinatos,lenga-lcnga ritmico),tempo (superposi,ao metrica) regiocs( final da primeira 

pe9a e inicio da segunda), afeto (feliz, pe9a urn e delicado, pe9a dais). 
2 Uma harmoniza9ao convencional da melodia, pressuporia urn ritmo harmonica bern diferente daquele 

que vern expresso. A primeira frase (camp. 3-6) estaria sob o dominio harmonica da tonica: a segunda 

( comp. 7 -10), sob o dominio da dominante e haveria uma evidente resollll;iio na tonica, no compasso 10 
Neste caso, o compositor estaria trabalhando de maneira previsivel com a tonalidadc. Aqui. ao contnirio. 

Almeida Prado propoe urn tonalismo de cunho proprio. 
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Uma linica indica9ao de pedal em cada compasso mistura a tonica e a dominante 

em urn s6 gesto: 

v 

C. 1 

0 compasso de cinco tempos chama excessiva atenc;ao sobre si, ajudando a 

encobrir a progressao tonal instalada pelo ostinato. 

Por ultimo, o compositor, ao colocar a nota Sol no primeiro tempo e Fa no 

quarto tempo, partes definidoras do compasso de cinco tempos, pode estar 

superpondo o modo Sol mixolidio, criando mais ambiguidade para a pe9a3 

Nos compassos ll-13 o ostinato deixa sua condi9ao coadjuvante para 

desempenhar urn papel mel6dico, preparando a se9ao B (comp.l5). Nesta se9ao, 

o ostinato e uma transposi9ao do anterior, para o centro La . A linha superior 

descende da ser;ao A, mas se apresenta com alguma modificar;ao ritrnica e 

mel6dica. 

3 A ausencia da nota Si podc afastar cssa possibilidade. Mas por outro lado, as duas notas caracteristicas 

do modo Mixolidio, SOL e Fa, estao presentes. 
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A passagem da sel):ao A para B fica quase imperceptive!, pois a dinamica que 

permanece o tempo todo no mesmo patamar (piano) e o ostmato ritmico 

desenhado em toda a pel):a, unificam o texto musical ( contrastando com as 

primeiras pel):as, principalmente com a fragmentada Aritmetica da Aninha). 

A partir do compasso 23 ( transil):ao ), ha urn cruzamento das maos. A mao direita 

faz urn caminho modulat6rio, percorrendo o teclado cromaticamente rumo a 

regiao grave, atraves de intervalos de quinta. A mao esquerda mantem o ostznato 

em Ut. No compasso 28, o ostinato se transforma nurna ponte mel6dica, para 

chegar em Sib lidio ( comp.32). Estamos na sel):ao A**(comp.33). 

A linha superior reexpoe o primeiro motivo mel6dico da seyao A ( apoiada pelo 

ostinato em Sib Iidia) e encerra a frase com urn intervalo mel6dico de quarta 

aurnentada descendente La-Mib(comp.34-36). Este Mib, dissonante em relal):ao a 

linha inferior, cumpre urn papel da sensivel enharmonizada de Mi ( terl):a do 

acorde de D6 ), evidenciado somente na coda. 

0 ambiente tonal-modal instaurado neste trecho, traz urn momenta novo, de certa 

tensao, levando o ouvinte a especular sabre o final da pel):a. 

Na coda (comp.37), o ostinato e interrompido, e a partir do arpejo das triades de 

Sib e Fa# menor, chegamos a urn Mi agudo, resolvendo a tensao do Mib 

eolocado antes: 

-- -- -- - - -- -- - --- -- -- -s"~'-"--- b- --- _F_a_ ;;m- ;> Gt- ~ "... 
~(""',------------ -- ' " -F- t= 

A pel):a termina com uma cadencia, que resgata o gesto do ostinato, somando a 

dominante e a tonica. Temos nurn mesmo acorde de D6, a ten;a (Mi) e a quarta 

(Fa): 
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0 desenho de Constancinha nao apresenta variayao de andamento, nem de 

dinamica, e nao ha cortes entre uma ser;ao e outra. A musica flue sem hesitar;ao, 

recuperando talvez o movimento ininterrupto do desenhar de Constancinha. 



5- A cachorrinha Dada 

Macroestrutura: 

Seryao Unica: comp.I-27 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• superposiryao de segundas 

• intervalos de quartas 

• acordes de segundas (clusters) 

• escala multi-oitava 

• teclas brancas/pretas 

Ritmo: 

• frases ritmicas 

• grupos alterados 

Tempo: 

• preciso/impreciso 

• mudanrya de compasso 

Diniimica: 

• pfjjj 

• acentos 

Timbre: 

• clusters 

• harmonia percussiva 

Textura: 

• imitaryao 

Microestrutura: 

• segunda M/m 

• celulas ritmicas: 
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A linguagem mais livre de 0 Livro das duas meninas esta nesta pe9a. As alturas 

( segundas menores, escalas multi-oitavas, arpejos em quartas), o tempo 

(preciso/impreciso) e a dinfunica (com altemiincias e superposiv6es de piano, 

forte e fortefortissimo), sao os elementos sonoros explorados. 

Ao se tocar A cachorrinha Dada, sente-se que as miios fazem urn percurso 

geografico pelas teclas pretas e brancas do piano. Essa sensaviio e de tal maneira 

forte, que parece ser possivel trocar a partitura por urn mapa com marca96es 

graficas das regioes a serem tocadas no teclado. 

0 primeiro e segundo compassos cumprem urn papel de introduviio, apresentando 

com imprecisiio do tempo (hesilando urn pouco), uma formaviio de segundas e 

sua transposi9iio. Do terceiro ao quinto compassos, ja a tempo, aparece urn 

material motivico composto por arpejo ascendente de quartas e tervas que 

culmina em urn intervalo de segunda (sempre pelo caminho das teclas pretas e 

brancas), seguido de uma imitaviio em sentido contrario. Esse material e 

apresentado em frases ritrnicas, sob forma de pergunta e resposta. 

No compasso 6, uma escala multi-oitava1• com grupos alterados, propoe a 

continuaviio da pe9a nurna regiao mais !,rrave: 

1 Conforme PERSICHETTI ( op. cit. p. 46), novas escalas podem ser construidas com tetracordes 

similares. scm que se repita a tonica na primeira oitava. Essas escalas, onde a oitava desaparece e os 

tetracordcs permanecem, sao chamadas multi-oitava. 
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Nos compassos 7-10, ha urna ampliayao do que foi proposto nos compassos 3-5, 

mas com andamento hesitante. A partir dai, surge urn periodo de pura harmonia 

percussiva (comp.11-17)2, com mudanya de compassos (9/16, 8116, 11/16, 13/16, 

6/16), oposiyao de teclas pretas e brancas e crescendo de diniimica e tempo. 

0 ponto culminante da peya ( comp.18-20) esta nos acordes por segundas 

(clusters) arpejados, em forte fortissimo. Esses acordes recriam perfeitamente 

latidos de cachorro3 

Urn Iongo arpejo de quartas, piano e em andamento mais Iento( comp.22-23), nos 

leva ate urn La grave. Esta nota, que se alonga por dois compassos, dilue urn 

pouco o clima anterior de tensao, mas cria, ao mesmo tempo, urna expectativa 

para o fechamento da peya. 

0 final ( comp.25-27), vern com uma subida escalar vertiginosa ( escala multi­

oitava), que nos leva a urn interval a de segunda ( Lab-Sib) agudo. Este interval a 

se contrap6e ao La grave dos compassos 23-24, apagando uma possivel 

polarizayao tonal, que aquela nota pudesse ter exercido. 

Ha no perfil desta pe9a movimentos ascendentes compensados por movimentos 

descendentes em espelho. A lenta descida dos compassos 21-24, precede a 

rapida subida dos compassos 25-27. Em propor96es diferentes, acontece a mesma 

estrutura nos compassos 3- 5 enos compassos 6-10: 

2 0 uso percussive da harmonia sc da, segundo Persichetti (op. cit. p. 223) nos momentos em que o 

ritmo e o clemcnto principal da composic;:ao. Nesse caso, urn acorde podc funcionar percussivamentc, 

atendendo a figura ritmica proposta. 

3 Almeida Prado informou-me (fevereiro, 1994), que esse efeito de 1atido conseguido com clusters 

arpejados, e uma cita~ao de quatro compassos do final da pc~a de VILLA-LOBOS , Prole do Be be n. 2. 

IV- () cachorrinho de borracha. 

Paris ( Editions Max Eschig) 1921. 
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A pretexto de seguir o movimento irriquieto de uma cachorrinha, Almeida Prado 

mergulha na Jinguagem mais radical de 0 Livro das Duas Meninas e constr6i 

uma pe<;a que nos reporta a uma trilha de desenho animado. Como Webem, o 

compositor compensa a densidade de informayao com a brevidade da pe9a. Essa 

"cachorrinha dadaista", deliciosamente dissonante, e urn a verdadeira iniciayaO a 

musica pianistica criada no seculo XX. 



6. A ciranda das bonecas 

Macroestrutura: Rondo 

AI (tema principal): comp.l-8 

B (primeiro episodio): comp. 9-15 

A2:comp. 16-20 

C (segundo episodio ): comp.21-46 

A3: comp.47-50 

D (terceiro episodio ): comp.Sl-60 

A4: comp. 61-66 

E (quarto episodio): comp. 67-82 

AS: comp. 83-88 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• melodias diatonicas 

• ciclo de teryas 

• notas da melodia distribuidas em varias regioes 

• glissandos 

• harmonia triadica 

• cadencias tonais 

• apojaturas 

• ostinato 

• trilos 

Ritrno: 

• deslocamento ritrnico 

• poliritrnia 

Tempo: 

• variayi'io de andamento 



• mudanya de compasso 

Dinamica: 

• fp cresc. pp if sub Ito pp 

• acentos 

Timbre: 

• tratamento percussivo do tema principal 

Textura: 

• melodia acompanhada 

• contraponto 

• ostinato 

Microestrutura: 

• celulas ritrnicas: 
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A Ciranda das bonecas de Almeida Prado reverenc1a o Villa Lobos das 

Cirandas e Cirandinhas1• Das Cirandas, temos aqui o mesmo gesto de 

rearmonizayao das melodias, e das Cirandinhas, o pianismo simples, mas 

caprichado, que ambienta cantigas brasileiras de roda. 

A peya, assumidamente tonal, comeya e termina em D6, embora passe por varios 

tons no decorrer dos temas e epis6dios. 

0 tema principal ( ou refrao) do rondo, e constituido da segimda parte da canyao a 

canoa virou. No Al (comp.l-8-D6 maior), a melodia tern urn tratamento 

percussivo, alcanyado atraves de notas acentuadas e distribuidas pelas duas maos, 

1 VILLA-LOBOS. Cirandas. Rio de Janeiro (Fermata)l926. Cirandinhas. Rio de Janeiro( 

Fermata)l925. 
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com urn minimo de complementa<Yiio hannonica . Essas caracteristicas trao se 

manter no retorno dos outros refr6es. 0 primeiro refrao termina com glissandos ( 

elemento que reaparecenl em outros mementos da pe<Ya), preparando a entrada do 

B. 

0 primeiro epis6dio (B-comp. 9-15) traz urn delicioso atirei urn pau no gato, com 

urn acompanhamento em triades deslocadas ritrnicamente, colocadas mais como 

texturas do campo de Fa, do que acompanhamento hannonico propriamente dito ( 

se bern que as triades resultam em uma rearmoniza,.ao): 

n II 
C. 15 C 9- 11 C. 10 C.ll C.9 

Nos compasses 12-13, aparecem duas triades "out", ou sep, fora do contexte 

tonal de Fa, com movimento de tons inteiros, substituindo as func;:6es de 

subdominante e tonica. 0 epis6dio e fmalizado por uma cadencia (V-1), com o 

primeiro acorde em intervalos de quarta e o ultimo com a triade da tonica 

" 
I 

" .. 
....,_ 

~ I ( v) 

• • • • ..;.. ..;.. ..;..1'!-:J. 7 ..;.. #..;..7 -:J. :;f :;t' 
C.12 

No A2 (comp.l6-20), em Re Maior, ha uma explosao da sequencia de notas da 

primeira frase ( comp. 16-18) da melodia, para distribui-las em varias regi6es do 

teclado2: 

2 E como se o compositor tomasse a melodia como uma serie de notas c as fossc distribumdo. na 

sequencia em que apareccm, pon\m nas diversas rcgiocs do teclado. 
E uma tecnica serial curiosamente adotada ncsta pe9a tonal, aproximando-a das pe9as atonais vizinhas ( 

pe9a cinco e sete). 
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> 

'"\ ~;;;.. 
,._. 
IF. > > ;: ;;. 

L, 
v 

~ ........ 
, ....__ 

~ .-
-

C.l6 #§ • ~ 

> 

Na segunda frase, o tema principal (comp.l9-20) e apresentado em oitavas, mas 

com urn deslocamento ritmico que causa uma defasagem de urn tom. Tal 

defasagem traz urn certo ruido a reexposiyiio do tema. As apojaturas presentes 

introduzem urn gesto que sera constante no epis6dio que segue este refrao. 

No C, segundo epis6dio (comp.21-46), a cantiga minha gatinha parda (tambem 

em Re Maior), e trabalhada horizontalmente, com uma linha contrapontistica 

baseada na escala de Re, omamentada de eromatismos. As apojaturas da melodia, 

segundo o proprio compositor3, descrevem o miado do gato4 Os quatro 

compassos finais desta seyiio( comp.43-46) fazem uma conexiio para a 

reexposiyiio do tema, apresentando a nota Re como urn pedal (com apojaturas) e 

urn glissando pelas notas brancas do teclado(comp. 46). 

0 A3(comp.47-50) esta escrito em Si Maior, e reproduz, numa regiiio aguda, o 

tratamento percussivo realizado em A 1. 

0 terceiro epis6dio (D-comp.Sl-60), tambem em Si Maior, resgata, em 

andamento Iento, a primeira parte de a canoa virou, que havia faltado ao refriio. 

A melodia e executada pelo baixo, enquanto a voz aguda faz urn ostinato com as 

notas D6#, Fa# e Si, complementando ritmicamente a melodia, mas de 

maneira assimetrica. 

3 Comunica,ao pcssoal (fcvcreiro de 1994). 

4 VillaLobos. em seu Guia Pratico, Rio de Janeiro (lrmaos Vitale)l932, coloca urn miado de gato, em 

seu arranjo de minha gatinha parda para cora a 2 vozes, feito tambem com apo.Jaluras, antes da entrada 

da can91io propriamente dita. 

Almeida Prado recupera esse gesto, incorporando-o na propria melodia. 
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Essa assimetria se radicaliza no final da seviio, com a inclusao de urn fragmento 

em 

3 

16 

(lembrando-se que a pe<;;a esta em 

2 

4 

No A4 ( comp.61-66), o tema esta em La b Maior. A melodia e reapresentada em 

fortissimo, com notas acentuadas e acompanhadas por urn pedal em trilo. 

0 quarto epis6dio (E-comp.67-82) mantem a tonalidade de Lab e apresenta a 

ciranda em andamento rapidissimo e em dinamica piano. As frases da melodia 

sao executadas alternadamente e acompanhadas por urn pedal em trilo (elemento 

antecipado pelo refrao A4). Como em C, ha no final da seyiio (comp.79-82) uma 

conexao para o ultimo refrao. Nesses compassos finais, estiio envolvidas todas as 

notas da escala de La b Maior, sendo que a linha superior faz arpejos em quartas 

e a inferior urn ostinato com as notas La, Si, Re e Mi bem6is: 

~ .,._ 6 
;.. 
f:: ~ 

.> 

I 

• 
1 2 5 

No compasso 82, aparece urn Sol em oitavas, fortissimo, com a clara fun<;;ao de 

dominante, para introduzir o D6 Maior da ultima parte. 

0 AS (comp.83-87-D6 maior), apresenta, como no refrao A2, as notas da 

primeira frase do tema distribuidas em varias regioes. A frase final (comp.85-86) 
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resgata o mesmo gesto da segunda frase de A2, mas o ruido e causado aqui pela 

superposiyao de quintas e quartas (com as notas da melodia das pontas separadas 

por duas oitavas). 0 penultimo compasso traz wn Do triphcado na regiao mais 

grave do teclado, respondendo ao Sol-dominante proposto pelo compasso 82, 

confirmando, com fortissimo, a vocayao tonal desta peya. 0 Iongo glissando, que 

vern logo a seguir, varre todo o teclado, trasferindo para a regiao aguda os 

instantes finais desta ciranda. 

A forma rondo e muito oportuna, pela possibilidade que oferece de trabalhar 

materiais tematicos diferentes, arranjados em uma mesma estrutura. Mas o 

compositor nao se fixa no rondo classico, onde os episodios contrastam com o 

refrao, o qual e reexposto sempre na mesma tonalidade. Neste rondo 

transformado, o refrao antecipa o episodio, adiantando varios elementos que 

serao desenvolvidos na seyao seguinte, funcionando quase como uma introduyao 

ao novo materiaL 

Os episodios nao estao em tonalidades vizinhas ao tema principal ( ou refrao ). 

Almeida Prado apresenta urn ciclo de teryas, sem realizar qualquer processo de 

modulayao. 

Poderemos visualizar melhor o ciclo proposto com este esquema: 

8 
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0 intervalo entre Si e La. b e de segunda aumentada, mas, de qualquer maneira. 

soa uma terya menor como nos outros casos. 

Ha entre as peyas cinco e seis urn contraste absoluto. A primeira e atonal, a 

segunda e tonal. Mas se olharmos as duas peyas juntas, eneontraremos 

similaridades entre elas: 

No inicio de A cachorrinha Dada hit movimentos altemados de maos com 

intervalos de segunda. Em A ciranda das bonecas, esse gesto se repete com as 

notas da melodia. 

Uma escala descendente no compasso 6 da primeira peya, se assemelha aos 

glissandos descendentes dos compassos 5-7 da segunda. 

0 glissando final de A ciranda, culminado no agudo por urn intervalo de quarta, 

lembra a longa escala dos tres ultimos compassos de A cachorrinha, que traz o 

mesmo gesto de finalizayiio (uma segunda acentuada). 

Para mim, existe urn triptico composto das peyas cinco, seis e sete. 0 atonalismo 

( e o desconhecido) da cachorrinha Dada prepara o tonalismo ( e o conhecido) da 

ciranda da bonecas. Ap6s esse "movimento" tonal da ciranda, volta a 

atonalidade da peya seguinte, 0 bem-te-vi, que veremos a seguir. 



7. 0 bem-te-vi 

Macroestrutura: 

Seyao Unica: comp.l-18 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• triades 

• tetrades 

• acordes por superposic,;ao de quartas, quintas e segundas 

Ritmo: 

• pedal ritmico descontinuo 

Tempo: 

• mudanyas de compasso 

Dinamica: 

• p pp 

Textura: 

• harmonia a tres partes + pedal superposto 

Microestrutura: 

motivo ritmico-harm6nico: 

FrJ rh\ • 

0 bem-te-vi e urn coral Iento e introspectivo. Nao ha urna melodia ou urn 

cantus firmus, mas sim harmonia a tres partes. 
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No final de cada frase, formadas por acordes, o compositor superpoe urn motivo 

que recria o canto do bem-te-vi. Esse motivo sintetiza em uma terya e uma 

segunda urn acorde de Si menor, com setimas maior e menor: 

~BJ 
' 7 7m 

II 

0 canto do bem-te-vi forma urn pedal ritmico descontinuo, que nunca incide 

sobre algum acorde, mas sim sabre sua ressoniincia. Com exceyao do final da 

per;a, o motivo vern sempre colocado na parte fraca do compasso, e em 

pianissimo. 

A metrica irregular, devido as diferentes dimensoes das frases, esta expressa na 

frequente mudanr;a de compasso. 

Ao separarmos a voz mais aguda dos acordes, vemos que a nota Fa (com exce<;:ao 

da ultima frase) e 0 eixo na construr;ao das frases: 

Frase I ( eomp.l-4): 

II 

Frase II ( comp.S-6): 

' ~f II 
C. 5 

Frase III (comp.7-8): 
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61 i j @ u M' 
C. 7 

Frase IV ( comp.9-1 0): 

6& Gt ~g II 
C.9 

Frase V ( comp.ll-12): 

II! II 

Frase VI (comp.13-14): 

II II 

Se observarmos os encadeamentos harmonicas e as posivoes dos acordes, 

veremos que o compositor escolheu procedimentos diferentes para cada frase: 

Frase 1: aberto, fechado, aberto, aberto: 

6& i #t Fj ~ij 
C.l ~ 

II 

Frase II: aberto, fechado, fechado: 
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' ~'i qj Gg II 

c_ s 

Frase III: aberto, fechado, fechado, aberto: 

'§ ; j bj u ~b& 
C. 7 

Frase IV: fechado, aberto, aberto: 

'~ Gt ij 
C.9 

Frase V: aberto, aberto, aberto, fechado: 

II~ 

Frase VI: fechado, fechado, aberto, aberto, aberto, fechado: 

II 

Outro aspecto interessante e o tipo de material utilizado: triades (em estado 

fundamental ou invertido ), acorde de setima Maior ou men or, superposit;;oes 

( quartas, quintas, segundas): 

Frase I: superposil;ao (s), triade(t), s, acorde de setima (as): 
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'i ¥ .t lj ~ij ~~ ~:& II 
C.! "-·----~/ 

Frase II: t, t, t: 

II 
C. 5 

Frase Ill: as, t, s, as: 

'! a l 4 
C. 7 

Frase IV: s, s, t: 

C.9 

Frase V: s, s, s, t: 

II! i 

Frase VI: s, s, t, t, t, a s: 

II 
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Nos ultimos acordes de cada frase, onde nos Corais estao normalmente 

colocadas as fermatas, temos diferentes harmonizat,:6es para a nota Fa: 

Finall: acorde de Sol com setima menor (G7): 

' R II 
U" 

CJ 

Final 2: triade de SibMaior (Bb) 

' ~g 
II 

C.6 

Final 3: acorde de Sol b com setima Maior (Gb 7+): 

' ~~ 
II 

C.8 

Final 4: triade de Fa Maior, primeira inversao ( F/A): 

' 
II n 

g: 

C.lO 

Final 5: triade de Fa menor, primeira inversao (Fm/Ab) 

' 
II n 

~g: 

C. 12 

Final 6: acorde de Fa com setima menor, primeira inversao ( F 7/ A): 
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' b<P II 
e 

C.14 

0 compositor reserva-nos uma surpresa na ultima frase, ao encaminhit-la para 

uma triade de Si Maior, com o Fa # na ponta. Na verdade, a nota Fit, enfatizada 

todo o tempo, carregava a missao de sera sensivel de Fa#. 

Ao juntarmos todos os finais de frase, minha afirma91io ganha sentido. Vejamos: 

' lktl II&H II .. II .. llb<P ljlrg II 
H 
u G bu g ~g ... 
CJ C.6 C.8 C.JO C. 12 C.14 C.16 

Somando-se a triade de Si Maior e o motivo do bem-te-vi, temos urn acorde de Si 

Maior com as duas ter9as e duas setimas: 

Ainda que o compositor utilize triades e acordes de setima e mesmo com o final 

em urn acorde Maior (fazendo-nos pressupor o caminbo da sensivel-resoluyao), 

0 bem-te-vi nao pode ser conceituada como uma pe9a tonal. A ausencia de 

progressoes tonais e a constante superposi91io do motivo do canto do bem-te-vi, 

relativizam qualquer sensa91io de tonalidade. 

Os dois pianos superpostos (do canto e dos acordes) tern contribui96es 

complementares. 0 plano mais grave (dos acordes) e pro1,>ressivo, possui textura 

densa e procura uma resoluyao. 0 plano mais agudo (do bem-te-vi), e estatico, 
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transparente e se repete inercialmente. Os dois se compensam, num ajuste 

perfeito. 

Segundo minha proposiyao, 0 bem-te-vi, com seu caniter atonal, fecha o triptico 

iniciado na peya eineo. Mas se ouvirmos o Livro das duas meninas do comeyo 

ate aqui, perceberemos que esta peya fecha urn ciclo ainda maior, composto de 

peyas de linguagem musical mais complexa. 

0 recolhimento proporcionado pelo Bem-te-vi prepara tambem o momenta de 

expansao que vini em seguida. 



8- 0 sapinho de mota 

Macroestrutura: 

Seyao Unica: comp.I-20 

Coda: comp.21-26 

Mooiaestrutura: 

Altura: 

• escala maior 

• escala pentat6nica 

• intervalos mel6dicos de tritono, quinta, sexta, setima e nona 

Tempo: 

• metrica ambigua 

Dinfunica: 

• fp pp 

Textura: 

• duas vozes 

• imitayao 

• movimento contrario 

Articulayao: 

• legato/ staccato 

microestrutura: 

• graus conjuntos/saltos 

• celula ritmica: 
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0 sapinho de mola possui uma estrutura mais simples que as peyas anteriores, 

permitindo sua execuyao por pianistas iniciantes 1. 

A peya e centrada em D6 e esta escrita a 2 vozes. 

Duas escalas basicas sao usadas na sua construyao: escala de D6 Maior e a 

escala pentat6nica de Fa#. 

Temos urn segmento tonal nos primeiros quatro compassos, com a exposivao da 

escala de D6 e uma progressao delineada em intervalos mel6dicos, que se 

expandem em staccato: 

--~ 

~ 
D6M 

A maneira como o tritono e usado no final deste segmento (comp.4), ja anuncia a 

intenyao do compositor de se afastar da tonalidade. Esse gesto se confirma nos 

compassos 5-6, com a superposi<;:ao da pentat6nica de Fa#, sabre a nota Si: 

-"" ~ >/ 

,..,., 

C.4 _j \,..:./ 

Os compassos 7 -I 0 trazem novamente a eseala de D6. 

Na coda (camp. 21-26) encontramos intervalos mel6dicos com alturas 

provenientes dos dais materiais: 

1 Na contracapa da cdi<;ao de Kinderszenem, M uma nota informando que, dcntrc as dczoito pe<;as. sete 

sao faceis. Sao cias: pe<;as 8, 9, IO, II, I5, I6, I7. 
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~ ~. ~ 

.• 

I p r; J 
~ '1't> I~ 

~ I~ Ia: 

C21~ 
r>P f f w pp 

A metrica proposta traz ambiguidade: 

Cl "'"'>"' ...------

~ 
• 

• --.- = ' 
> f - ,--. 

j . 
[:0 )'" .... -::::: '--I l_j ,.__;__ 

~ - - I • > 

l .. l!-

- : 

I I 

A partir dos acentos, poderiamos reorganizar o mesmo trecho com outra divisao 

de compassos: 

> f ......, > 

. 
• • '' ·L L f ..,..., > 

. 
:i:.P u u u TT I 

0 recurso da altemiincia e o principal meio composicional que estrutura a peya. 

Vejamos: 

Alternancia de graus conjuntos e saltos melodicos: 



compassos 1-2 e 3-4; 

compassos 5-6 e 7-1 0; 

compassos 17-20 e coda 

Alternancia de legato e stacato: 

mesmas referencias do item acima 

Alternancia de materiais (escalade D6 e pentatonica de Fa#): 

comp.1-4 e 5-6 

comp.5-6 e 7-10 

Alternancia de miios (em toda a pe<;:a, com exce<;:ao dos compassos 7-10) 

Alterniincia de movimentos: 

movimento obliquo-comp3-6 

movimento contrario-comp. 8-10 

Alternancia de dinamica: 

compassos 21-22, 23-24 e 25-26 

55 

Atraves do gancho descritivo ( saltos do sapinho ), Almeida Prado mostra 

materiais da musica do seculo XX. 0 procedimento de altemancia e a facilidade 

de sua execu<;:ao, revelam uma preocupa<;:ao didatica do compositor. 

0 sapinho de mola abre urn ciclo de pe<;:as faceis. Nele, Almeida Prado (como 

Bela Bartok em Mikrokosmos2), apresenta de maneira acessivel a linguagem deste 

seculo, incluindo ainda elementos da musica brasileira. 

2 BELA BARTOK. Mikrokosmos. Londres (Boosey & HawKes)l987, vol. I e II. 



9- Parabens a voce 

Macroestrutura: 

Se~ao A: comp.l-16 

Se~ao B: comp.l7-31 

Ser;ao A*: comp.32-38 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• melodia tonal 

• progressoes harmonicas 

• modo lidio 

• modo mixolidio 

Ritmo: 

• ostinato 

Tempo: 

• valsinha 

Din arnica: 

• p f p 

• acentos 

Textura: 

• duas vozes 

• ostinato 

microestruturas: 

• celulas ritmicas: 

CD 
................. llj ..... ill .. t.L ....... 

® ]I J 
~ I . 
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Esta pe~a. segundo o compositor1, foi inspirada em Parabens a voce, de Villa 

Lobos2
, apresentada por este como altemativa brasileira a can<;iio americana. 

A pe~a est! centrada em D6. A se~ao A e estruturada com a progressao tonal I-

V-1-IV-V-L 

A linha superior da se<;iio A ( comp.l-16) apresenta uma ritrnica que permite 

cantar o parabens a voce e a linha inferior contrapoe outra ritrnica, usando 

sincopes, aJem dos elementos propostos na linha superior. 

A se~ao B ( comp.17 -31) contrasta com a A, tanto do ponto de vista da textura, 

quanto dos materiais utilizados. 

A Iinha inferior faz urn pedal em D6. A superior apresenta forma~oes em ter~as. 

As duas linhas juntas soam pr6ximas daquela famosa brincadeira pianistica de 

origem europeia, o Chopsticks ( nosso famoso Bife). 

Nos compassos 17-21, temos urn segmento com notas diatonicas: 

' 
> > > > 

f • • ... 

en 

Em 22-24, urn segmento em D6 lidio: 

• "'--' .. ... 
:J :t .. .._ 

: 

' C. 21 

Em 25-28, urn segmento em D6 mixolidio: 

1 Comunicac;ao pessoal (fevereiro de 1994) 

2 VILLA-LOBOS, Canto Orfe6nico.Rio de Janeiro (lrmaos Vitale)l940. 
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tJ 

l <!) .. • 
\'--- f.---

' 
C25 

Em 26-28, a progressao V de V e V (com a presen~a da ter~a de D7 e a setima de 

G7) e insinuada, preparando a volta de A: 

VcleV = 
V7 

• " 
: 

' 
C.23 

Ha em A*( comp.32-38), urn contraponto a 2 vozes, que deixa transparecer 

progressoes mais elaboradas que as apresentadas na se~ao A: 

-~ 
!!: ,._ 

t .. 
v V de IV IV 

I 
IV m v I 

- I C.32 I " 

~ L 'f:. ;; ;; 

~ 
' ~ 

o:ma.rn.entos 
I -

v• .. 
A linha cromatica da voz inferior deste mesmo trecho, se tocada separadamente, 

revel a urn eonteudo mais denso em rela~ao ao todo da pe~a: 

li 
_,..., 

lliffJ5JJ .. .. @t I br. I J{.J IJ ~ I~ I 
., II I I I 

C.32 
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Do ponto de vista didatico, a pec,:a apresenta dois desafios tecnicos ao pianista 

iniciante: a defasagem de articulac,:ao (se9ao A) e o cruzamento das maos ( se9ao 

B). 

Em Parabens a voce, o compositor recupera a valsinha e 0 Blfe, tipicos do 

repertorio infantil, mas insere novidades nesse discurso, como materiais modais 

e cromaticos. 



10- Aninha faz sua bonequinha "nan a" 

Macroestrutura: 

Se~iio Unica: comp.l-15 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• centro tonal 

• notas repetidas 

• defasagem hannonica 

Ritrno: 

• ostinato 

• amplia~iio ritrnica 

Diniimica: 

• PP P 

Textura: 

• linha mel6dica 

• ostinato 

Microestruturas: 

• celulas ritrnicas: 

(j) 

............ J ..... D .. J ... J ..................................................................................... . 

Esta berceuse estii centrada em Mib. A melodia e acompanhada por urn ostinato 

de quatro seminimas, trabalhado em ter~as altemadas com urn baixo. 

A linha mel6dica e composta das seguintes alturas: D6, Re, Mi, Fa, Sol, Sib. 
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A estrutura da melodia tern como eixo Mib e esta baseada na repetic;;ao de notas. 

Para se ter uma ideia, das 53 notas escritas, 22 sao Mib. Esta nota s6 nao esta 

presente em quatro compassos, dos quinze desta pec;;a. As outras notas tambem 

sao repetidas (no minimo duas vezes). E e exatamente com esse principio da 

repetic;;ao 1, que o compositor embala seus ouvintes. 

A melodia possui urn periodo binario e uma terceira frase que funciona como 

coda. 

A primeira frase, antecedente, abarca quatro compassos ( comp. 2-5). Nos 

compassos 2-3 e 4, a melodia se situa na regiao da tonica; no compasso 5 na 

regiao da dominante: 

I' C.2 

~ 

I r U r r 

v 

Iff f' 

A segunda frase ( consequente-comp. 6-9), se inicia na tonica, progride para a 

dominante e entilo e resolvida: 

C.6 p 

A primeira e a segunda frase reproduzem o paradigma pergunta-resposta. 

A terceira frase, comp.l0-15, confirma a tonica. Comec;;a com uma variac;;ao do 

motivo do compasso anterior, passando a repetir a celula Fa-Mi-Mi, em uma 

ampliac;;ao ritrnica. As celulas guardam entre si a mesma distancia, causando urn 

deslocamento do tempo forte: 

1 Joaquin Zarnacois, ern seu livro Curso de Formas Musicais, Barcelona: (Labor) 1979, pg.234, diz que 

as caracteristicas da berceuse sao rnelodia lerna, cheia de afeto e sirnplicidade e acornpanharncnto que 

reproduza o balanyo do bcryo. Elc niio rnenciona repetiyao de notas como urn item caracteristico dessa 
forma composicional. No entanto, na Berceuse de Brahms, encontramos notas e motivos repetidos. 



~ 

r f r r e 
C.!O 

~"" ~ 

, 1 r r e ) r r 1 " 

Nos ultimos tres compassos, a metrica e modificada com a dilui~ao da celula: 

C.13 

~= ~ 
[' F f F II 
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Toda a quadratura da melodia e alterada por uma defasagem na marcha 

harmonica do acompanhamento. Se isolarmos essa linha harmonica, veremos que 

ela se desenvolve singelamente, em cima de acordes de tonica e dominante.(S6 

no compasso 10 aparece uma triade do VI grau.) 

Mas ao ouvirmos as duas linhas juntas, podemos sentir a "sabotagem" que essa 

superposi~ao traz. Muitas vezes, a dominante aparece no Iugar da tonica e vice-

versa: 

~ .,... .. v 
n "' 'r--.. • " I 

'-II I '-II 

v v 

c-~~--A~~~ ~--- ~--- ~ ~--- ~--- ·-; •-; 

Quando perguntado sobre esse procedimento, o compositor respondeu que o 

acompanhamento ja trazia dentro dele o erro habitual dos alunos iniciantes 2 . 

Esta berceuse para ninar boneca, possui urn humor refinado que nos remete ao de 

Erik Satie. 

2 Almeida Prado contou urn fato engrar;ado sabre esse "erro incorporado". Sua filha Aninha, quando 

pequena, aprendia piano ern Sao Paulo. Urna vez Aninha !he telefonou para dizcr que cssa pcr;a. 

segundo sua professora, teria erros que precisavarn ser corrigidos. 0 compositor se viu obrigado a dar 
explicar;ocs para convencer sua filha a tocar a musica conforme foi composta. (Comunicar;ao pessoal -

abril de 1994). 
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I/ -ft.- "I r-.. ,--\ v ------ :::\ r-;I 
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11- Constancinha leva sua boneca a passear 

Macroestrutura: 

Seyiio Unica: comp.l-17 

Coda: comp.lS-25 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• superposiyiio tonal-modal 

• movimentos mel6dicos ascendentes e descendentes 

Ritmo: 

• ostinato 

Din arnica: 

• mf 

Textura: 

• duas vozes 

microestrutura: 

• celulas ritmicas: 

Almeida Prado trabalha mais uma vez com superposiyiio. 

A peya esta centrada em Sol. A voz superior da seyiio imica ( comp.l-17) traz 

uma linha mel6dica em Sol Maior, constituida de movimentos ascendentes 
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compensados por movimentos descendentes, num desenho oscilante. Os limites 

dessa linha se dao num ambito de intervalos de sexta: 

A ritmica da melodia se revesa com celulas de colcheias-semicolcheias e celulas 

com sincopes, numa disposis;ao tambem equilibrada. Esta linha nos remete ao 

ritmo do maxixe. 

A voz inferior (comp.l-17) trabalha com o modo Sol mixolidio. 0 

acompanhamento traz urn ostinato ritmico reto, feito de quatro colcheias, que 

ap6ia a levada de maxixe da voz superior, mas numa dinamica mais suave. A 

nota Sol e recorrente, enquanto as outras alturas ( modo mixolidio) se alternam 

em diferentes arranjos: 

A coda ( comp.IS-25) esta estruturada em Sol mixolidio. Essa passagem, de Sol 

Maior-Sol mixolidio para Sol mixolidio nas duas vozes, se da a partir do ultimo 

compasso da ses;ao imica ( 17). Este segrnento, contextualizado em Sol mixolidio, 

"contamina" a coda, que passa a reproduzir no ostinato a celula Sol, Fa, Mi, Re. 0 

modo mixolidio se instala: 

C.l7 

I'JHJ =IIJjJOIJjJJIJjJ JIJjJ Jlf2J JIJjJJIJ3 JJ • 
'--....../'.____)"-.__./~~~~~ 
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Nos compassos 18-21, a linha supenor reproduz os movimentos mel6dicos 

utilizados na seyao unica, mas numa proporyao mais expandida: dois compassos 

para a subida (com sincopes) e dois para a descida (com semicolcheias). Urn 

acento e uma ligadura na nota mais aguda, preparam a descida. A nota mais grave 

da escala vern tambem acentuada, finalizando esse segmento ( e marcando a 

entrada de urn material mel6dieo novo): 

[ r II 
se~t8.o Unica -C.2 CJ 

>,---, 

I@ EE ffrUI ffr HHJHHqrl Uti h l( 
coda- C. 18 

Nos eompassos 22-24 ha urn encaminhamento mel6dieo para a nota Si 

(comp.24), que somada ao ostinato, resulta num acorde de G7(13), dominante: 

- :;;;;\ 07 ;--;:: 

~v r I : 

iii - iii - iii -
C22~ 

No ultimo compasso, temos a complementayao da cadencia com urn acorde de 

D6 Maior: 

V7 I !: 

I 
=="" ' ,. 

~ 

iii • ... .. 
C24 ~ 
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A surpresa que esse acorde nos causa, pode fazer pensar que toda a peya esta 

desenvolvida na regiao da dominante Sol e que seu centro (revelado no final) e 

06 Maior. No entanto, essa e uma possibilidade. A outra e a superposiyao Sol­

Do, mixolidio- Maior. 



12- 0 saci de pano 

Macroestrutura: 

Se~aoA: comp.l-13 

Se~ao B: comp. 14-26 

Se~ao A: comp. 27-39 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• centro tonal 

• ostinato com oitavas e quintas + quartas aumentadas agregadas 

• transposi~ao 

• superposi~ao de modo mixolidio 

• modaliza~ao 

• cromatismos 

• cadencia do modo lidio 

Ritrno: 

• ostinato 

• grupos alterados 

Tempo: 

• mudan~a de andamento 

• mudan~as de compasso 

Diniimica: 

• fp 

• pff 

• acentos 

Textura: 

• linha mel6dica 



• ostinato 

• escrita pianistica 

Microestrutura: 

celulas ritmicas: 

(i) 

Jjjj .fro .n 'I 

.m 

A serie de peyaS faceis e interrompida para urn novo ciclo. 
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Esta peya foi composta em 1953, quando o compositor tinha dez anosl. Em 1981, 

Almeida Prado resolveu inclui-la no Livro das duas meninas. Recuperou-a de 

memoria, pois havia perdido a partitura original2 Recentemente foi encontrado o 

manuscrito. A partir de sua c6pia ( incluida no final do tcxto ), podemos constatar 

como Almeida Prado, aos dez anos, ja era capaz de produzir urna linguagem 

musical elaborada. 

Estc Saci de pano traz algumas modificayoes em relayao ao original3 

0 centro e D6. Na seyao A, nos compassos 1-2, urn ostinato estruturado em 

oitavas e quintas, com urna quarta aurnentada agregada, acompanha a melodia: 

1 Segundo Almeida Prado, essa pe(:a foi composta depois de o compositor ler 0 Saci de Monteuo Lobato 

(comunica('ilo pessoal, abril de 1994) 

2 Comunica('ilo pessoal (fevereiro de 1994). 

' As modifica('6es constatadas foram as seguintes: 

Na primeira versao, a formula de compasso usada e 2/4. Nao h;\ mudan('as de compasso, nem 

modaliza('ilo do lema para Sol menor. A cadencia final soa mais dissonante, pois o autor superpoe o 

acorde da tonica ao acorde do segundo grau do modo lidio. Na segunda versao, o compasso c 

quatemario. Algumas marcar;iies dinamicas foram trocadas. A linha que acompanha a melodia da se('ilo 

B, tern o mesmo gesto encontrado na primeira versao, mas se apresenta com alguma modifica('ao 

As diferen('as apontadas, contudo, nilo alteram a estrutura basica, que se mantcm igual nas duas vcrs6es. 
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C.l-2 

Nos compassos 3-4, temos uma trausposi91io desse ostinato: 

CJ-4 

No compasso seguinte, uma mistura dos dois anteriores: 

A melodia reproduz o desenho do ostinato, mas em retr6grado e numa propor91io 

ritrnica maior, omamentada pela escalade D6: 

~~- : . - > 

A quinta aumentada colocada no final do compasso 1, e resolvida na sexta no 

proximo compasso: 
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Nos compassos 3-4 temos uma complementa~ao do tema exposto. 

A voz superior faz urn espelho do ostinato (comp.5): 

0 tema e retomado nos compassos 6-7. 

No compasso 8, ha uma transposi~ao do compasso 1, para o centro Sol. A partir 

dai, a coda da se~ao A. 

A voz inferior ( comp. 9-19) faz urn desenho mel6dico que nos remete a urn a 

progressao de I m e V, no centro Sol: 

A voz superior superpoe uma longa escala descendente em Sol mixolidio: 
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c 9 s l mixolidJD 0 

I .~. 
a f!i!l!!!!!:=, ~ ~ ~ ,... • "" • • I' -:: 1,.;, ~· . ~~ a· 

~ 
. ,, . 

~ ~ 
_,. 

Im v -======:: 

A se,.:ao B(comp.14-26), centrada em Sol, faz contraste com a se,.:ao A, tanto na 

textura, quanta na dinamica apresentada. 0 tema lirico que surge ( comp.14-18), 

em Sol Maior, lembra alguma melodia do cancioneiro infantil. No entanto, as 

mudan~as de compasso distorcem a quadratura previsivel nesse genero. 

A voz inferior faz urn contraponto, situando a melodia na seguinte prob>ressao 

tonal: 

c 14 

-=-=-=-=-= .. -=·=- ~ ~ ~-=-= #1-

'r ~ 

" " • 

• VI 
~ v VI+ 

SolM 

Nos compassos 19-21, o compositor resgata elementos da se,.:ao A, que aparecem 

na melodia e no andamento. Este segmento vern acompanhado por uma linha 

cromatica. Urn tritono mel6dico, no final do segmento (comp.21), sugere urn Re 

dominante com a quinta diminuta: 
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0 tema da se9ao 8 e retomado no compasso 22, mas modalizado para menor. A 

partir dai, temos urn caminho cromatico que desmancha o centro Sol instalado. 

A transiyao para a se9ao A, surge ap6s urn corte( comp.26), com escalas de seis 

notas, que aparecem como extensao da dominante Sol: 

b 
a tempo nill C.26 

l 
~ (b9/lfi) 

G 7 13 (1111) 

A se9ao A e retomada, completando a forma em tres partes. 

Uma eadencia, formada por urn acorde arpejado sobre o quarto grau do modo 06 

lidio (comp.37-38)4 e urn acorde de 06 com a quarta aumentada agregada, 

finaliza a pe9a: 

> 

- _) 

V grau- Liclio 

Superposi9ao, movimentos em espelho, transposi9iio, tonalidade-modalidade, sao 

algumas das tecnicas composieionais empregadas nas peyas de 0 Livro das duas 

meninas, compostas em 1981-82. 0 Saci de pano se harmoniza perfeitamente a 

4 0 compositor alertou-me sobre urn erro na partitura, no compasso 13. Na vcrdade, esse acordc dcvc 

constar somentc da volta da sc<;iio A, finalizando a pe<;a. (Comunica<;ao pcssoal- maio de 1994) 



74 

essas peyas, mostrando que o compositor desde cedo compoe com tendencias 

estilisticas pr6prias. 



13- 0 gatinho no telhado 

Macroestrutura: 

Ses:ao A: comp. 1-8 

Ses:ao B: comp. 9-14 

Ses:ao A*: comp.IS-20 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• clusters arpejados 

• glissando 

• trilos 

• cromatismos 

Ritmo: 

• irregular/regular 

Tempo: 

• impreciso/preciso 

• mudans:as de compasso 

Dinfunica: 

• p cresc. f mf dec res c. pp 

• acentos 

Timbre: 

• ressonancias 

Textura: 

• nuvens 1 

• ciinone a duas vozes 

1 Murray Schafer chama uma textura difusa de "Nuvens". Segundo ele, "seus sons se sobrepoem, 

penduram-se na memoria do publico, com reverbera~ao real ou imagin:iria. 0 ob.ietivo seria dar 
uma qualidade emba~ada a todos os sons.". A secao A dessa pec;a apresenta tal qualidade. SCHAFER, 

Murray. 0 Ouvido Pensante. Sao Paulo (Unesp) 1991, p.252. 
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Microestrutura: 

motivo ritmico-harm6nico: 

I 

celulas ritmicas: 

D .0 
@ 

·················Jljj·························································································· 

Esta pec;:a foi composta urn ano depois do Saci de pano, ou seJa, em 1954. 

Comparando-se as duas, nota-se mais experimentac;:iio e mais ousadia n' 0 

gatinho no telhado. 

As sec;:oes A e A* foram recuperadas de memoria pelo autor, pois o manuscrito se 

perdeu. S6 a sec;:iio B e de 1981-822 

A sec;:iio A trabalha com climas, efeitos e ressoniincias, que procuram reproduzir 

em sons, urn gato se movimentando no telhado. 

No compasso 1, as duas vozes partem de urn intervalo de segunda e caminham 

em movimento espe1hado, pelas teclas brancas, abarcando uma decima, em urn 

cluster arpejado. Temos em seguida, ap6s uma apojatura, uma formac;:iio com 

intervalos de segunda e terc;:a (Fa-Solb-Sib ). Pausas na voz inferior limpam as 

ressoniincias, deixando permanecer s6 a terc;:a (Solb- Sib). Urn D6 curto e grave 

2 Comunica<;ilo pessoal (fevcrciro de 1994). 
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e tocado. Esse primeiro momento da peya insinua urn centro D6, pois as alturas 

do cluster sao extensoes do acorde dominante Sol, resolvido em seguida na 

tonica D6. A terya Solb-Sib, uma alterayao cromatica da terr;a Soi-Si, traz cores 

mais fortes para o acorde, sem causar mudanr;a de funr;ao 1 . Esse material 

cromatico se transforma em superposir;ao, ao ressoar sobre a nota D6. E 

interessante observar que o compositor nao inclue marcayao de pedal na per;a, 

preferindo trabalhar apenas com as ressonilncias naturais do piano: 

• 7 "' 

' 
. 

!fJ ::s:: < ~ 
• 

~ 
)#,'!; . 

p 6 ~....@_ ';it' 

0 segmento e repetido, mas dentro de urn compasso de 5, mudando sutilmente a 

metrica apresentada antes: 

l ":Jt~: qp • • 
~) l ~ :'9=: 

C.2 ';it' p 6 i=:S-' ':i' 

Urn Iongo glissando pelas notas brancas (comp.3), transfere para uma regiao mais 

aguda o proximo momento climatico. 0 compasso seguinte, em 7, traz trilos 

cromaticos que se somam. Este novo clima, desvia a sensar;ao de tonalidade e 

3 Segundo Persichetti, "o efeito primario da altera~iio no acorde e uma troca de cor harmonica scm 
troca de fun~iio. A dissonancia pode ser intensificada ou suavizada pela altera~ao ... [Op. cit. pg. 

239 J 
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prepara a volta da sevao A. Depois do ritornello, os trilos funcionam como 

transivao para a sevao B. 

A sevao B (comp.9) contrasta fortemente como ambiente de efeitos da sevao A, 

pois apresenta urn ciinone estruturado em 2 vozes. Este ciinone aberto ( uma 

oitava entre as vozes), centrado em D6, s6 nao e exato no compasso 9, ou seja, 

em seu inicio: 

" " 
1'!:--!"-.,... • _._ 

r -
i!!1 

~ 

lt.,._ .,._ • 
C.9 

f 

0 fato de 0 compositor imitar a risca a primeira voz, traz momentos aridos, onde 

ouvimos intervalos de nona Maior e menor, como nos compassos I 0-11: 

1'!:.-!"-.,... " .,.. Ia 

: 

.. .... • • r-- .,._ • .,._. 
C.!O 

No compasso 12, uma sucessao de quartas justas encerra o canone, 

desmanchando o ambiente de tonalidade instalado. 

A partir dai, urna transivao e realizada (comp.13-14) com elementos que lembram 

os clusters da sevao A, mas trabalhados em imitavao, resultando nurna sintese das 

duas sevoes: 
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rall 

----------------------- _:1'!-::-:_; 

A se<,:iio A e reproduzida na se<,:iio A* identicamente ate o glissando. No 

compasso 18, urn novo material, fora do centro 06, superpoe uma segunda Maior 

a uma quarta justa: 

C.18 rr-1'\ 

~ 
, 

V\R_ / -
As ressoniincias desse novo material sao zeradas por uma pausa com fermata. Em 

seguida ( comp. 19), numa regiao aguda e com a marca'<iio diniimica forte, e 

resgatado o mesmo gesto de cluster arpejado, com extensoes da dominante, 

resolvidas por urn 06 na voz superior. Se opondo a este segmento de polarizac.;ao 

tonal, soa em fortissimo uma superposi<,:iio do tritono Si-Fil e da ter<,:a Solb-Sib. 

No ultimo compasso, urn material escalar hibrido, de tons inteiros e notas da 

escala de 06, finalizado delicadamente pela nota 06, vern resolver as oposi<,:oes 

colocadas em 0 gatinho no telhado: 

l su __________ >-,: 
. 

--~"-~ ':" 

~ • : -
ff 1':"\: 11<'.----------,...., > 

: : ..... 
C.19 ,fD. o 

, o ma10r 

. 
p 

!':\ 

... 

r----

tons 

inteiros 
: ~.·L. 

' 

-
' 

-- ' j: 
--- J.. ' 

:;;J:' 
' 

I I I ' : 
: 

D6 maior ' 
' 

'---··----------~ 
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A peya revela a sutileza e, ao mesmo tempo, a engenharia com que o autor 

mescla materiais tonais e atonais. Essa tendencia, que pode ser considerada como 

estilistica, ja se apresentava ao compositor aos onze anos e foi extensamente 

desenvolvida em sua obra adulta4 

4 A pec;a Car/as Celestes de Almeida Prado, em seis volumes, Darmstadt (Tonos), de 1974 a 1982, 

caracteriza magnificamente essa hnha de trabalho. 



14- Os peixinhos no aquario 

Macroestrutura: 

Ser;ao Unica: comp.l-33 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• 

• 

superposir;ao de material modal e tonal 

escala cromatica 

• melodia com saltos 

• intervalos de quarta e quinta 

Ritmo: 

• ostinato 

Dinfu:nica: 

• ppp pp p 

Timbre: 

• pedal/ ressoniincia do piano 

Textura: 

• duas vozes 

• ostinato 

Microestrutura: 

• ostinato: 

; J J II 

0 ostinato em centro Mi, que percorre toda a per,:a, e composto de dois 

pentacordes: Mi frigio e Mi Iidia: 
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Nos primeiros dois compassos da pe9a, o compositor exibe somente o ostmato 1
• 

A marca9ao pedal (que deve ser acionado sem troca ate quase o fim da pe~a) e a 

diniimica que nao ultrapassa o limite do piano, geram sonoridades que nos 

remetem aos timbres da agua em movimento. 

Sobre essa estrutura modal do ostinato, o autor superpoe diferentes escalas 

( comp.3-12): 

Escala de Re mawr, eomp. 2-3 .(0 Mib, que fecha a escala, interrompe o 

movimento ascendente-comp. 5): 

R6 maior &<_---------------- J-- ::-~----- --, 
pp 

• • .,., .,._ #1= •. • .,., .,._ #1= f!: ~~ f: 

• p p 

- - -
" " C.3 

Escala de D6 maior, comp. 6-7.(0utra vez uma nota fora da escala (Sib), corta o 

gesto reiniciado de subir-comp.S): 

&<_----------------- - ";}--_ - - - - - -- ...:::;.:.:; - - - - - ----, 
D6 maior 

~.,._~ . ..- .,._ ..-1'-:f!:. 

- - p p . 

-
" " 

C.6 

1 0 gesto de exibir o ostinato isoladamente nos primeiros compassos, aparcce tambem nas pcc;as 2, 4, 

10, II. 0 autor talvez qucira com isso, dar urn status maior a esse plano, geralmente relegado. 
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Urn Iongo movimento cromatico descendente (comp. 9-12), anuncia a entrada de 

outro materiaL 

A nova ideia surge no compasso 13, com urna linha mel6dica cunhada a partir de 

varios elementos. Em contraste com as linhas em grau conjunto expostas ate 

aqui, esta melodia e feita inteiramente de saltos mel6dicos. Nos compassos 13-

14, ela e trabalhada em cima de D6 mixolidio; em 15-19, em La mixolidio: 

o· lidio u: mi:rolidio o nuxo 

f.l I I kl"- "i I~-- .p. if: .p. 

~ ' ' -
C. 13 

A melodia cessa no compasso 19. Nesse momenta, se inicia urn ostinato na voz 

superior, fazendo urn movimento espelhado em rela<,:ao it voz inferior. Este novo 

ostinato, em centro Re, e formado por urn pentacorde de Re menor e por outro 

derivado deste, mas alterado: 

No compasso 24, o ostinato da voz superior e interrompido por urn fragmento 

que traz a memoria da melodia de saltos exposta anteriormente: 
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I~ 

C.24 

No compasso seguinte comer;:a uma longa descida cromatica, finalizada no 

compasso 29 por urn acorde de segundas na regiiio grave do piano ( oitava -I a 

1)2 

Depois de urn glissando para o agudo (comp.30), surgem intervalos de quarta, 

com as notas Sib-Mib. Essas notas, que foram utilizadas no inicio da per;: a para 

interromper as escalas de Re e D6, reaparecem aqui como uma especie de 

sensiveis (inferior e superior) do intervalo de quinta Mi-Si, o qual finaliza a 

per;: a: 

~== ~ ~( 1'::\ 

p 
1'::\ -

" " \'V 

CJl 

Quando destaca esse intervalo (precedido de uma pausa que limpa todas as 

ressoniincias somadas ), o compositor quer reafirrnar o material gerador de urn 

plano significante de Os peixinhos no aqu:irio: o ostinato em centro Mi. 

Esta per;:a se relaciona com 0 desenho da Constancinha (per;:a 4), niio no 

aspecto tonal, mas no gesto do movimento continuo e de pouca intensidade 

diniimica. 

2 Esse momento (comp.25-29), pelo movimento descendente terminado com notas longas no registro 

grave, me sugere urn mergulho. 
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Naquela pe<;:a, o compositor teve como ponto e partida o desenhar de 

Constancinha. Aqui, e recriado a movimenta<;:iio dos peixinhos no aquaria e as 

sonoridades da agua que resultam desse vai-e-vem. 



15- Ikon, o cachorrao 

Macroestrutura: 

Ser,:ao A: comp.l-17 

Coda: comp.IS-22 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• 

• 

• 

centro tonal 

clusters arpejados 

triade perfeita 

Tempo: 

• deslocamento metrico 

Dinamica: 

·Iff 

Timbre: 

• 

• 

regiao grave do piano 

clusters 

• efeito percussive 

Textura: 

• ciinone a duas vozes 

Microestrutura: 

celula ritrnica: 

Esta per,:a e as pr6ximas duas, complementam o ciclo de sete pet;:as faceis 

iniciado com as de nos. 8,9, 10 e II. 

Ikon, o cachorrao, apresenta na ser,:ao A ( comp. 1-17) urn ciinone a duas vozes. 

A melodia criada pelo compositor, caberia perfeitamente no cancioneiro 
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infantil brasileiro. A tonalidade, Ut Maior, vern expressa na armadura de clave, 

fato que ocorre s6 em mais duas pevas: A Ciranda das bonecas e Aninha faz 

sua bonequinha "nana"I . 

Almeida Prado usa dois recursos composicionais para enfraquecer a tonalidade 

definida: 

I) As duas vozes devem ser executadas em regiao grave do teclado ( oitavas -I a 

2), regiao esta que dificulta a percepvao precisa das alturas, fragilizando, 

consequentemente, a justeza harmonica que o can one apresenta2 

2) 0 sutil deslocamenteo metrico das duas vozes (a inferior comeva no tempo 

forte e a superior em anacmse ), propoe duas interpretav6es ritmicas da mesma 

linha mel6dica, diminuindo sua previsibilidade: 

anacruse 
C.l ....... r--. .. . -. 

f I.....J 
........, I 

: 

. 

lfi ~ , .... ~ • ..,;. 7 : 
l 

:17:1 ....... ~ 
tempo forte 

Na coda (comp. 18), o mesmo gesto utilizado na Cachorrinha Dada para 

reproduzir latidos, e superposto a uma longa nota Mi- pedal de dominante. S6 

que aqui, os clusters arpejados executados em regiao grave, soam mais 

assustadores. As sutis altera9oes dos clusters contribuem para a composivao do 

efeito: 

1 Mesmo sabendo que muitas das pe(:as se encontram centradas em D6, o que evidentemente dispensa o 

uso de armadura de clave, vemos que em alguns casos o compositor deliberadamente nao arma a clave. 

A pe(:a 11 (Constancinha leva sua boneca a passear) por exemplo, se viesse armada em Sol Maior, 

perderia seu sentido ambiguo de Sol Maior/Sol mixolidio- D6 maior. Nas pe(:as nos. 6, 10 e 15, no 

entanto, o compositor quer ficar dentro da tonalidade, propondo apenas alguns "desvios", scm abandonar 

a referenda estabelecida. 

2 As duas vozes estabelecem uma progressao de l lV V VI II V L Essa progressilo e facilmente 

constataveL se tocarmos o dinone duas oitavas acima do que esta escrito. 
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Uma triade perfeita de Ut maior, colocada na regiao mais grave do teclado e em 

fortissimo, termina a peya. 0 timbre que resulta e de pura percussao: 

-,· 
-· 

~ ~ 
.ff 

~ 
,.-.., 

~~ 
: ilJ 
-~ 

&< __ _.J 

Ikon, o cachorrao, mesmo sendo uma peya facil, desafia o executante com sua 

superposiyao metrica, seus recursos timbristicos e sua dinamica proposta. 



16- A bailarina da caixinha de musica 

Macroestrutura: 

Ser,;ao A: comp. 1-17 

Ser,;ao B: comp. 18-23 

Coda: comp. 24-30 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• bitonalidade 

• apojaturas 

Ritmo: 

• ostinato 

• rallentando ritmico 

Tempo: 

• segmento aleat6rio 

Dinamica: 

• pp p 

Timbre: 

• regiao aguda do piano 

• pedal/ ressonancia do piano 

• bitonalidade 

Textura: 

• melodia acompanhada 

Microestrutura: 

celulas ritmicas: 
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0 

...... J .... J.J ..................................... . 

Ap6s uma peya apresentada exclusivamente em regiao grave, segue-se uma outra, 

que explora s6 os agudos 1 . 

Almeida Prado recria o som de uma caixinha de musica, trabalhando em quatro 

direy6es: 

!)Timbre: 

A regiiio agudissima do teclado ( oitavas 4,5,6) e ma1s o pedal, que deve ser 

aeionado sem troca ate o final da musica2, geram timbres e ressonancias que se 

aproximam das qualidades de produyiio sonora da caixinha de musica. 

2)Altura: 

0 compositor centra a cantiga "Constanya, minha Constanc;a" em Fa# Maior e 

seu acompanhamento em D6 Maior. A melodia e omamentada com apojaturas do 

campo tonal de D6. 

A bitonalidade que se estabelece, quer talvez recnar a desafinac;ao de uma 

caixinha de musica, ou, mais que isso, inventar urn novo brinquedo son oro, mais 

instigante para os nossos ouvidos. 

1 Niio pude encontrar em v:irios albuns didaticos escritos nesse seculo, uma s6 pe<;a que apresentasse 

caracteristicas semelhantes. Consultei os seguintes albuns: 

BARTOK, Bela. Mikrokosmos. Londres(Boosey e Hawkes) 1987. 

PROKOFIEV, Sergei. Musicfi>r Children, opus 65. N. York (International Music Company) 1952. 

SHOST AKOVICH, Dimitri. Seis Piezas para Ninos. Buenos Aires( Ricordi) s.d. 

KABALEWSKY, Dimitri.Emy Classics to Moderns. N. York (Consolidated Music Publishers) 1956. 

STRAVINSKY, Igor. Les Cinq Doigts for Piano. Londres (J & W Chester/ Edition Wilhelm Hansen 

London Ltd) 1922. 

WIDMER, Ernest. Ludus Brasiliensis. Sao Paulo ( Ricordi) 1966. 

2 Almeida Prado quiz contemplar os iniciantes, ao pedir urn pedal ate o final da musica. Segundo clc, 

ter a "permissao" de nao usar o pedal dentro dos moldes tonais, propiciaria urn grande prazer aos 

alunos. (Comunica<;iio pessoal, abril de 1994). 
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As duas vozes da pe<;:a trabalham encadeadas. 0 fluxo hann6nico implicito na 

melodia em Fa# vern expresso na voz inferior, ou seja, em Do Maior: 

! c .• 

ate o flm I V7 

-----r ----------------------v- ---------l- ----- ---------------, 

r .,._ !~ ~ H-.- " *· .... .,._ tJi'~ *· #~ l!f: #t:#t: -~"-*· .r #~ 

l 
. 

~ • .. ~ • .. ~ • . 
I I 

v 

3) Intensidade: 

As caixinhas de musica mantem a mesma intensidade na reprodu<;:ao dos sons. 

Encontramos tambem aqui uma ilnica marca<;:ao dinamica: piano para a voz 

superior e pianissimo para o acompanhamento. 

4) Tempo: 

Na se<;:ao B (comp. 18-23), aparece urn segmento aleat6rio, com a indica<;:ao 

"repetir varias vezes". Essa repeti<;:ao pedida pelo autor, remonta aos pequenos 

defeitos de reprodu<;:ao das maquininhas. Para conseguir esse efeito, Almeida 

Prado fragmenta a melodia, corta sua resolu<;:ao e a remete diretamente para o 

inicio do trecho: 

~--------------------------------------------- --------, 

f-.- •• *· -.- () .. .,._ 
#. ll .. 

• . 
.. 
~ • • .. . . 

'. 

C.l8 
rep. van.asvezes 
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Na coda (comp. 24-30), ouvimos a repetiyao maquinal de urn ultimo fragmento. 

Nos ultimos dois compassos, o mesmo fragmento e apresentado num rallentando 

ritmico, como se a corda da caixinha estivesse no fim: 

~ 

&u_----------- ~------------------------ -~----------, 

''It'- ,,f~ 

-

C.29 



17- 0 palhacinho de corda 

Macroestrutura: 

Sec,;ao A: comp. 1-14 

Sec,;ao B: comp.l5-31 

Transic,;ao: comp. 32 

Sec,;ao A: comp.33-46 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• centro tonal 

• transposic,;oes 

• apojaturas 

• altemiincia de regioes 

• zonas bitonais 

Diniimica: 

• f p 

• ffmfp 

• acentos 

Timbre: 

• efeitos percussivos 

Textura: 

• linha mel6dica com altemiincia de diniimicas contrastantes 

• melodia acompanhada 

Microestrutura: 

motivos ritmico-mel6dicos 
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0 palhacinho de corda, que encerra o ciclo de pe9as faceis do Livro, tern como 

assunto principal a mobilidade das maos, que caminham atraves de frases 

espacializadas nas diversas regioes do teclado e a alternancia de materiais, 

criando urn ambiente de brincadeira. 0 compositor expressa a intenr;iio desse 

carater com a palavra brincalhiio no inicio da per;a. 

A seviio A (comp. 1-14) esta centrada em La. 

A per;a inicia com uma proposir;ao mel6dica em forte, feita no campo tonal de 

La, com cromatismo. A seguir, urn material semelhante, transposto para 06, 

responde ao anterior, em piano: 

... / ~ . 
1'-- " - p-

C.l > ' . 
f~~ ~-Jj7.ff 

~'/ La rnaror ~ 

0 que se segue ( comp.4-6) reproduz os anteriores, em centro 06, com regioes e 

dinamicas alternadas: 

0 proximo segmento (comp.7-10) desenvolve a pnme1ra ideia, apresentando 

materiais no campo de Si b, Mib e Reb, este com com notas alteradas: 
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C. 7 -;..._-
I 

- > alte~il.o > 

T ,.,_. ;I ..... 
I -

Sib~ 
~ 

~· 
>i~ 

Mi b rnaior 
'----' 
Rebma:ior 

Uma longa escala sabre o acorde de dominante deLi (Mi, comp.11-12) e acordes 

de La Maior, resolvem tonalmente a se9i'io: 

.if > 

.12 1 1T" I "' ~ i: ~j; t!;' ... 

~· ff / " #~#~ ~ ---~ ... #~ 1 
·~ fft_ ; 

Li ma:ior 

A se9i'io B ( comp. 15-31) esta centrada em Sib. Este centro se relaciona com o 

centro La, pois Sib e uma dominante substituta de La (sub V de 1)1 0 

acompanhamento alterna dois materiais do campo de Sib, em ostinato: 

I t ./ffi ~ J 119 d i J II 
(j) 

Na melodia, uma mesma ideia ritmico-mel6dica e constantemente transposta, 

gerando zonas de bitonalidade, pois o acompanhamento se mantem no campo de 

Sib. Complementa essa ideia urn arpejo de escala, que cria urn efeito percussivo: 

1 Ver pg. 15. 
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Sib maror Famaior 

I ~.,..:~ .,._ u.m • :1. 
... I 

r.: ~.,.. ..... I A 
..... 

l 
. 

CJ6 •• 
~ . 
~ ·~~ . -.J- . .._~..,;- ... -.J- r---.: lit • -.J- • ... ~-.J- ... _:!) 

1 b rnamr 

I Sr malOr # IV 

" . - .,._ ~~.,.. " . ft...--1"- #r.: # ~l= ~\U ~r.: ~:!.:ro' I 
.I . 

~ ' 
ll 

5 

. 
·~~ 

"'t ...... 

__;/ 
...... .. "'t ~ .... ~ ... 

maior 

Tres triades arpejadas fazem a transic;ao para a sec;ao A ( comp.32). A celula 

ritmica r:u (recorrente na sec;ao A) aparece aqui invertida: 

~ Ab 

"!= r.: ~ .... Fm . 
A 

WI 
. 

-CJ2 c 

Almeida Prado traz a alegria do palhac;o sem recorrer a descritividade2 Sua 

principal referencia e a propria hnguagem musical circense, expansiva, 

exuberante e muito pouco academica, traduzida em celulas curtas, variac;ao 

diniimica e transposic;oes, forrnando urn discurso de fragmentos. 

2 Ha, porcm, uma cxcc9il0 no compasso IO, com a cita9ao de uma "buzinada" de palha9o, traduzida no 

intervale de sctima maior (comunica,ao pcssoal, abril de 1994). 



18- Os anjinhos pintam no ceu o arco-iris 

Macroestrutura: 

Seyao A: comp. 1-17 

Seyao B: comp. 18-38 

Se~ao A*: comp.38-57 

Mediaestrutura: 

Altura: 

• escala maior 

• notas repetidas 

• policordes 

• intervalos de quarta 

• melodia diat6nica 

• politonalidade 

• pentacordes-clusters 

• cadencia 

Ritmo: 

• grupos alterados 

• figurayoes em fusas 

Tempo: 

• mudanya de andamento 

• mudanyas de compasso 

Diniimica: 

• p pp 

Timbre: 

• regioes media e aguda do piano 

• notas repetidas 

• clusters 



• pedal/ ressoniincia do piano 

Textura: 

• linha me16dica feita de acordes 

• pentacordes em contraponto a melodia 

Microestrutura: 

celulas ritrnicas: 

(j) 
.J .J .J I .J 

® 

,Jjjj I.J. 
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Timbre, dinamica, textura e ressoniincia sao os atores principais da 18a peya, que 

fecha 0 Livro das Duas Meninas . A harmonia, o ritrno e a melodia sao os 

coadjuvantes. 

A dinamica e trabalhada nos limites do piano e do pianissimo. Os timbres criados 

ad vern da utilizayao das regioes aguda e media do teclado e do uso do pedal (que 

deve permanecer abaixado por longos segmentos). 

Na seyao A ( comp.l-17), os sons tocados urn de cada vez formam uma textura 

cristalina. As ressoniincias aparecem com o pedal. 

Uma escala de Re maior iniciada pela nota La, funcionando como dominante de 

Re, abre a composivao. A nota Re, repetida insistentemente, primeiro em 

colcheias e depois em seminimas, enquanto estabelece o centro Re, parece 

procurar a pulsavao adequada para comevar de fato a musica: 
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A partir dai, ha uma sucessao de triades arpejadas, que se somam (com a ajuda do 

pedal abaixado ), resultando em policordes ( comp.6-13)I. 

Nos compassos 14-17 aparecem intervalos de quarta arpejados. 

Segundo o compositor2, esse segmento, que comet;:a no compasso 6 e termina 

no 17, apresenta as sete eores do arco-iris, como se segue: 

Primeira cor, policorde (comp.6-7) 

C.6 ~ ..-

PP/ : 

• " I 
Bm 

Segunda cor, policorde (comp.8-9): 

c g 

/ G 

' 

~-.~ . 
Bb 

I Ver pg. 90. 

2 Comunica,ao pessoal ( abril de 1994). 
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Terceira cor, policorde (comp.l0-11): 

//" 
I 

*· 
#~ 

• / Cff 
~. 

0) 

~ 
c 

Quarta cor, policorde ( comp.12-13): 

C.12 / B • !'- !'- !'- !'- !'- !'- !'-

I ~ 
' 

[~T • 

Bb 

Quinta cor, intervalos de quartas (comp.14): 

l}u_---------, 

#~ !'-. 

c. 14 ------~----' 

Sexta cor, intervalos de quarta ( comp.15): 

\ 
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Setima cor, intervalos de quarta ( comp.16-17): 

11<'_ -------------------, 

C.16 

No final de sse segmento ( comp.17), uma escala de Sol mixohdio an uncia a 

entrada de urn centro SoL 

A voz superior da seyao B ( comp. 18-3 8), apresenta urn a melodia em Sol Maior, 

em regiao aguda ( oitavas 5 a 7), com as caracteristicas das peyas do cancioneiro 

infantil, mas criada pelo compositor. 

Essa melodia e acompanhada por pentacordes trabalhados quase como clusters, 

devido a ritrnica empregada. Alem de pentacordes do proprio centro Sol, surgem 

outros, oriundos de centros diferentes, criando politonalidade: 

&«_---------------------------------------------- -------------, 
centro Sol 

&«_ ----------- --------------- ------ ---------- - --, 

C.20 
Solmaior Umaior 

A somat6ria dos pentacordes-clusters em constante transformayao, a regiao 

agudissima e o pedal abaixado, criam uma textura muito mais densa e urn timbre 

mais brilhante em relayao a seyao A No final do compasso 38, como retorno da 

escala de Re, a seyao A e retomada quase inteira, com quinze compassos 

identicos. Seis cores sao reapresentadas. Uma "nova" setima cor surge nos 

compassos 53-54, com urn arpejo do acorde de La maior, complementado por urn 

outro arpejo de quartas: 
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/ "" /~~ 
I 

I 
<) 

i' I ' C.53 _,lpl 

I 

~ / /" ~AM 

Os tres compassos finais trazem urn mecamsmo cadencial, composto de 

intervalos de setimas e sextas que preparam o acorde de La com setima menor. E 

o acorde que encerra a pec;a, deixando-a suspensa, pois ouvimos urn acorde de 

dominante: 

C.55 

0 Livro das Duas Meninas termina com a pec;a que mais explora certo tipo de 

sonoridade do piano, na qual o timbre e a dinamica sao os pnncipais 

componentes, constituindo-se assim como parte da estrutura3 

3 No ciclo Cartas Celestes, Almeida Prado explora extensa e profundamente essa proposta 
composicional. 1 Op. cit.] 
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Conclusao: 

Ouvindo e analisando a estrutura das peyas de 0 Livro das Duas Meninas, 

percebe-se a presenya de principios opostos na organizayiio de sua lingua gem 1. 

Considerando-se o pariimetro Altura, verifica-se que o compositor traba!ha com 

materiais sonoros provenientes do modalismo, polimodalismo, tonalismo, 

politonalismo, atonalismo e de outras estruturas, como por exemplo, o conjunto 

de teclas pretas ou teclas brancas do piano. No entanto, sua perspectiva e quase 

sempre a da tonalidade2 Uma tonalidade, porem, expandida, pois permite a fusao 

de diversos materiais, sempre fixa urn centro, raramente apresenta progressoes 

tonais tradicionais. 

No aspecto do Ritrno, o discurso musical apresenta linhas ritrnicas bern 

delineadas (ostinatos, figurayoes ritrnicas simetricas, levadas) opostas a estruturas 

assimetricas. No pariimetro Tempo, simetria e precisao convivem (as vezes numa 

mesma peya) com assimetria e imprecisao. Quanto a Textura, hit urn equilibrio 

entre peyas mais densas (1,2,3, 5, 6, 12, 13, 15 e 17) e peyas mais !eves (4, 7, 8, 

9, 10, 11, 14, 16 e 18). 

Do ponto de vista do Timbre, Almeida Prado usa o potencial total do teclado, 

trabalhando todas as regioes, criando efeitos percussivos, recriando sons da 

natureza e explorando ressoniincias atraves de formayoes harmonicas em 

con junto com o pedal tonal. 

No pariimetro Intensidade, hit peyas com diniimicas complexas (como por 

exemplo a superposiyiio de pianissimo e fortissimo) e outras com construyoes 

mais basicas ( como por exemplo urn mesmo nivel de Intensidade mantido do 

comeyo ao fim). 

1 Ja foram apontados na amilise individual das pe<;as, a existencia e o relacionamento das seguintes 

oposi<;iies: repeti<;ao-progressilo, simetria-assimetria, sincronia-defasagem, densidade-leveza, aridez­
do<;ura, estabilidade-instabilidade, conhecido-inusitado. 

2 As imicas execoes sao as pe<;as A cachorrinha Dada (5) e 0 bem-te-vi (6). 
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0 compositor utiliza os seguintes recursos tecnicos para organizar seus materiais 

sonoros: superpow;:ao, interpolayil.o, altemil.ncia, contraste, defasagem, 

transposiyao, variayil.o, modalizayao, imitayao e contraponto livre. Vejamos no 

conjunto das peyas, como essas tecnicas aparecem combinadas: 

Cicio I (1-0 galinho canta de manha bern cedinho ... , 2-As meninas no jardim, 

3-A aritmetica da Aninha): 

Superposil;ao: 

• modal-tonal (peyas le 2) 

• metrica (le 2) 

• intervalos (I, 2 e 3) 

Interpolav1io: 

• tonal (no modal) (I e 2) 

Contraste: 

• entre se96es A e B (I e 2) 

Cicio II (4-0 desenho de Constancinha e 14-0s peixinhos no aquario): 

Superposi~,:ao: 

• material modal e tonal ( 4 e 14) 

• acordes ( 4) 

Transposi~,:ao: 

• tema ( 4) 

• ostinato(4e 14) 

Defasagem: 

• relacionamento harm6nico (4) 

Cicio III (5-A cachorrinha Dada, 6-A ciranda das bonecas e 7-0 bem-te-vi): 

Varia~,:ao: 



• tratamento do tema (6) 

Superposi~ao: 

• intervalos ( 5 e 7) 

• pianos sonoros (7) 

• teclas pretas-brancas (5) 

Imita~ao e Contraponto livre ( 5 e 6) 

Alternancia: 

• material harmonico (7) 

• compassos ( 5, 6 e 7) 

• andamentos (5 e 6) 

• din arnica ( 5) 

• melodias (6) 

Cicio IV (8-0 sapinho de mola, 9-Parabens a voce, 10- Aninha faz sua 

bonequinha "nana", 11-Constacinha leva sua boneca a passear, 15-Ikon, 

o cachorrao, 16-A bailarina da caixinha de miisica e 17-0 palhacinho 

de corda): 

Defasagem: 

• metrica (8 e 15) 

• articulayiio (9) 

• relacionamento harmonico (10) 

Alternancia3 
: 

• regiiio ( 17) 

• articulayiio (8) 

• dinamica (9) 

• movimentos mel6dicos (11) 

• materiais ( 8 e 1 7) 

3 0 processo de Alternancia foi largamentc utilizado na pe<;a 8. Ver p. 54-55 
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Superposi~;ao: 

• diferentes tonalidades ( 16 e 17) 

• modal-tonal ( 8 e 11) 

Transposi~;ao ( 17) 

Imita~;ao ( 15) 

Cicio V (12- 0 saci de pano e 13-0 gatinho no telhado): 

Transposi~;ao ( 12) 

Modaliza~;ao (12) 

Superposil;iio: 

• modal-tonal (12) 

• tec1as pretas -brancas (13) 

• ressomlncias ( 13) 

AI ternan cia: 

• compassos ( 12 e 13) 

• andamentos (12 e 13) 

Imita~;ao (13) 

Contraste: 

• texturas (12 e 13) 

• dinamicas (12) 

Pe~;a final (Os anjinhos pintam no ceu o arco-iris): 

Superposi~;ao: 

• triades 

• tonalidades 

• resssoniincias 

Alternancia: 

• compassos 

• andamentos 

• texturas 

106 
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