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RESUMO 

Este trabalho tern como objetivo o estudo das rela¢es entre texto e mllsica, com 

especial atencrao a parte pianistica, nas can¢es religiosas de Almeida Prado -

especificamente as can¢es sobre textos biblicos, ora¢es da Igreja Cat6lica Romana e 

textos e ora¢es escritos por santos. Para isto foi necessaria uma aniilise de diversos 

aspectos musicals (ritmo, altura, cor, textura e forma), a qual, alem de possibilitar uma 

definicrao clara das rela¢es entre texto e mllsica, evidencia a importancia expressiva do 

piano nessas can¢es e contribui para o aprimoramento da interpretacrao das mesmas e 

para a divulgacrao desta parcela da producrao artfstica de Almeida Prado. Este trabalho 

contem ainda uma biografia do compositor e um catalogo de suas obras, bern como 

xeroc6pias das partituras das can¢es analisadas, as quais encontram-se em anexo no 

segundo volume. 
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SUMMARY 

The main objective of this Master's Thesis is to study the text/music relations -

with special attention to the piano part - of the religious art songs of the Brazilian 

composer Jose Antonio Rezende de Almeida Prado. The texts of these songs are either 

Biblical, Roman Catholic Church Prayers, or texts and prayers written by Saints. To 

achieve this objective, an analysis of various musical aspects (rhythm, harmonic and 

melodic structures, color, texture and form) was done. Through the analysis of these 

aspects of each song, not only it was possible to clearly define the text/music relationship 

but also to demonstrate the expressive importance of the piano. The findings contn'bute 

to better understand the interpretation of these songs as well as divulge a portion of the 

artistic production of Almeida Prado. Included in this work are: 1) a biography of the 

composer; 2) a catalog of his compositions; 3) copies of all the songs discussed (volume 

II of the Thesis). 
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I. 

INTRODU~Ao 
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1.1. JUSTIFICATIV A 

A escassez de estudos a respeito de grande parte da mllsica brasileira cria urna 

necessidade de produc;ao de trabalhos que contribuam com o resgate da mem6ria musical 

do Brasil. A importfulcia de pesquisas neste sentido aurnenta ainda mais quando toma-se 

como assunto principal a obra de urn compositor vivo e reconhecido no ceruirio musical 

brasileiro e mundial, como e o caso de Almeida Prado. 

Algumas de suas obras sao temas para teses e artigos e sua biografia faz parte de 

certos livros e dicioruirios, como se pode notar atraves de urna analise da bibliografia 

localizada ao final deste trabalho. Porem, ainda niio M qualquer estudo que aborde suas 

canc;Qes religiosas. 

A contemporaneidade de Almeida Prado constitui-se nurn ponto positive para a 

realizac;iio de urn trabalho mais fiel e objetivo. Quando urn estudo aborda urn tema 

relativo ao passado, o pesquisador defronta-se com o fato de niio mais poder contactar 

diretamente com o pensamento das pessoas daquele periodo. Ja na confecc;iio de urn 

trabalho cujo assunto e atual, toma-se passive! obter fontes de informac;iio mais 

fidedignas e evitar que documentac;Oes e dados representatives sejam extraviados, 

facilitando, deste modo, a atuac;iio de pesquisadores futuros. 

1.2. OBJETIVOS 
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0 objetivo deste trabalho consiste no estudo das rela¢es entre texto e m6sica, 

com especial aten~o a parte pianistica, nas can~es religiosas de Almeida Prado -

especificamente as can~es sobre textos bfulicos, ora~es da Igreja Cat61ica Romana e 

textos e ora~es escritos por santos - atraves da arullise dos seguintes aspectos musicais: 

ritmo, altura, cor, textura e forma. 

1.3. METODOLOGIA 

Para a concretiza~iio destes objetivos foi necessilrio, em primeiro Iugar, urn 

levantamento de bibliografia, partituras e material fonografico, realizado, principalmente, 

nas bibliotecas do Instituto de Artes da UNICAMP, da Escola de Comunica~es e Artes 

da USP, e do Centro Cultural Sao Paulo. Depois, fez-se uma sel~o do material 

levantado e a coleta do mesmo. 

Como procedimentos de trabalho foram utiJizadoS OS metodos anaJitico e 

descritivo, a fim de orientar a arullise dos diversos aspectos musicais - ritmo, altura, cor, 

textura e forma - e o estudo das rela¢es entre texto e m6sica nas can~es religiosas de 

Almeida Prado. 

Esta pesquisa tambem foi bastante beneficiada por informa~es, esclarecimentos, 

partituras e artigos, fomecidos pelo pr6prio compositor Almeida Prado, que integra o 

corpo docente do Instituto de Artes da UNICAMP. 
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1.4. ORGANIZA<;Ao DA DISSERTA<;Ao 

Este trabalho, dividido em dois volumes, inicia-se com uma pequena introdu!r3o 

sobre as diversas fases composicionais de Almeida Prado, seguida por uma biografia 

detalhada do compositor. 

0 terceiro capitulo - referente ao estudo das rela<;Qes entre texto e m6sica nas 

can¢es religiosas de Almeida Prado - apresenta, em ordem cronol6gica de composi!r3o, 

uma aruilise musical dessas can¢es. Com a finalidade de organizar de maneira clara e 

objetiva o trabalho e de facilitar a leitura do mesmo, optou-se por desmembrar esta 

aruilise em diversos aspectos musicals (ritmo, altura, cor, textura e forma), cujas 

defini¢es sao esclarecidas pelo esquema abaixo: 

RITMO ................. refere-se a ................................ .andamento 

carater 

compasso 

estruturat;iio rftmica 

AL TURA. ............. refere-se a ................................ .estruturat;iio das alturas 

intervalos 

harmonia 

COR ...................... refere-se & ............................... • diniimica 

registro 

ressondncia 

pedal 

articulat;iio 

carater 

TEXTURA. ........... refere-se a ................................. organiZilt;iio da textura 

densidade da textura 

FORMA ............... refere-se a ................................. estruturat;iio formal 
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0 quarto capitulo contem as conclus6es do trabalho. Em seguida, encontram-se a 

bibliografia - a qual inclui tanto as referencias bibliognificas quanto as musicognificas - e 

o primeiro anexo, que consiste num catalogo das obras de Almeida Prado. 0 segundo 

anexo, referente as xeroc6pias das partituras das canc;Qes aqui analisadas, e apresentado 

num segundo volume, dada a grande quantidade de material. 

1.5. AS FASES COMPOSICIONAIS DE ALMEIDA 

PRADO 

Almeida Prado passou por vanas fases e experimentou diversas esteticas e 

sistemas composicionais. lniciou-se nas ideias do nacionalismo de Mario de Andrade, 

sendo orientado por Camargo Guarnieri, mas sua sede de descobrir outras possibilidades 

de elabora~o musical o fez desviar-se desta linha. lniciado e influenciado por Gilberto 

Mendes, conheceu a m\lsica serial e atonal, e alguns anos mais tarde ja estava na Europa, 

estudando com Gyorgi Ligeti e Lukas Foss, em Darmstadt, e principalmente com Olivier 

Messiaen e Nadia Boulanger, em Paris. Isto consolidou, definitivamente, sua forma~o 

como compositor, pois, a partir daf, Almeida Prado passou a tecer seu pr6prio estilo, 

estruturado sobre as bases concretas dos ensinamentos de seus dois Ultimos mestres. 

Seguiram-se suas fases ecol6gica - inspirada na fauna e flora brasileiras - e 

astrol6gica - iniciada pela composi~o de Cartas celestes - ocasiii.o em que Almeida 

Prado descobre, intuitivamente, o espectralismo, atraves da cri~o de urn novo sistema 
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composicional\ dentro do qual 24 acordes sao alternados e transpostos durante toda a 

obra. 

Surgem, ainda, as fases afro-brasileira, muito ligada ao misticismo, sempre 

presente na vida e na m6sica deste compositor, e a p6s-modema, onde habitam, 

simultaneamente, tecnicas composicionais as mais variadas possiveis, novas e antigas. 

Almeida Prado tambem criou o "transtonaiismo", urn procedimento de 

composi4iiio onde a m6sica paira sobre v:irios centros, e utilizou-se de cita~es de v:irios 

generos, estilos e compositores dentro de algumas de suas obras. 

Comparando-se as datas de suas composi~es, nota-se urn entrela<;arnento entre 

suas diversas fases e procedimentos composicionais. Porem, urn fator constante em sua 

vida e obra constitui-se, justamente, nurn forte sentimento religioso e mfstico. A fim de 

evidenciar esta caracteristica de Almeida Prado, transcreve-se, abaixo, urna afirma~ do 

compositor nurna entrevista a Jurandy Valen¥a: 

"A musica e uma linguagem subjetiva, abstrata. Entio, atraves dessa a~o, 
tentei passar uma certa alegoria, uma certa emo¢o que levasse as pessoas a uma vibr~o 
comDeus."2 

Em outra entrevista, cedida a Ronaldo Miranda, Almeida Prado exp6e mais 

claramente seu pensamento a respeito da religiao e do misticismo presentes em sua 

mllsica: 

&te novo sistema de composi~o foi denominado pelo proprio Almeida Prado como "sistema das 
ressonincias organizadas". 
2 VALENc;:A. Jurandy. Almeida Prado, uma luz para os ouvidos. Correio Popular, Campinas, 17 fev. 

1993. 



"Minha miisica traduz inevitavelmente a minha personalidade e a religiio faz 
parte deJa. No momento, procuro a religiosidade nlio s6 nos temas sacros, mas em todas as 
manifesta~s humanas. Ao compor, quero transmitir o que ha de rnagico e sagrado nas 
coisas que nos cercam e no que sentimos. Quero descrever o medo, a alegria, o extase, o 
panico, o silencio. Quero dar ii religiiio urn sentido de vida universal e atual."3 
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A maioria das can~es religiosas de Almeida Prado para voz e piano foram 

criadas de 1989 a 1993 (vide as referencias musicogr3ficas citadas ao final deste 

trabalho). Este periodo sucede justamente sua viagem a Medjugmjie, B6snia-

Herzegovina, em 1987. Esta visita fortificou sua fe em Deus, como o pr6prio compositor 

conta numa entrevista a Jurandy Valem;a: 

"Eu nunca deilrei de acreditar em Deus, mas em Medjugmjie eu senti a presen~ 
Dele com muita fo~ Eu passei doze dias Ia e tive experiencias maravilhosas. Foi urn 
banho de misticismo. "4 

Nessas can~es escolhidas como tema desta disserta¢o, Almeida Prado utiliza-se 

de textos tradicional e densamente religiosos, como as passagens blblicas da Paixiio e 

Ressurrei¢o de Jesus Cristo, alguns salmos, ora~es de fe cat6lica, entre outros. A 

escolha destes textos, cujo conteudo emocional e extremamente significativo, mostra a 

preocupa¢o do compositor em transmitir ideias musicais que enfatizem essas em~es, 

pelas quais encontra-se envolvido pessoalmente em sua vivencia religiosa. 

3 MIRANDA, Ronaldo. Almeida Prado descreve a noite o arnanhecer. Jomal do Brasil Rio de Janeiro, 
2 abr. 1976. Cademo B. p. l.Apud ALMEIDA PRADO, Jose AntOnio R. de. Modulaciies da 
rnem6ria: urn memorial. Campinas: Universidade Estadual de Campinas, lnstituto de Artes, 1985. 
p. 195. il. 

4 V ALEN«;A, Jurandy. Almeida Prado, urna luz para os ouvidos. Correio Popular. Campinas, 17 fev. 
1993. 
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II. 

UMA BIOGRAFIA DE ALMEIDA PRADO 
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F!.lho de Jose Adelino de Almeida Prado e Ignez Rezende de Almeida Prado, 

nasceu a 8 de fevereiro de 1943, na cidade de Santos, SP, Jose Antonio Rezende de 

Almeida Prado. 

Seu contato com a mllsica com~u cedo, pois sua miie havia estudado piano com 

a professora Alice Serva da Escola Chiaffarelli, e sua irmii mais velha, Thereza Maria, foi 

aluna de Norzinha Ferreira Martins, uma grande pianista de Santos. Este ambiente 

musical dentro de sua casa o incentivou a aprender musica. 

Entiio, aos sete anos, juntamente com sua irmii Bethy, com~u a estudar piano 

com uma humilde professora. As entediantes escalas de cinco sons que era obrigado a 

treinar fizeram dessas aulas experiencias frustrantes para ele, pois sua vontade era a de 

mudar a ordem das notas. Assirn, ja nessa epoca, sua criatividade para a composi~o 

com~va a se manifestar. 

Em pouco tempo, ambos desistiram das aulas e, entiio, Almeida Prado foi levado 

a estudar piano com Lourdes Joppert, que, ao contrario da professora anterior, 

incentivava seu jogo de trocar as notas. Logo compds sua primeira ~ intitulada 

Adeus, curta e simples, mas responsavel por despertar, definitivamente, sua vontade 

ainda inconsciente de compor. 

Daf em diante surgiram mais ~as. como Os duendes na floresta, Dan~ 

espanhola, ProcissAo do senhor morto, 0 saci, 0 gato no telhado, e outras. Todas 

elas eram inspira¢es vindas de contos de fadas, de filmes de cinema e de suas 

brincadeiras de crian~a. 
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Em 1954, passou a estudar piano com a professora e compositora Dinora de 

Carvalho. Nesta ocasiao, come\rOu a aprender urna outra tecnica pianistica e a preparar 

urn novo repert6rio. Seu progresso foi enorme, tanto que aos onze anos executou o 

Concerto - Rondo, em Re maior, de W. A. Mozart, com a Orquestra Sinfonica Juvenil 

do Museu de Arte de sao Paulo, sob a regencia de Mario Rossini. 

Durante seu estudo com Dinora de Carvalho realizou vanos recitais e comp(>s 

vanas ~as descritivas, as quais incluia nos prograrnas de suas apresenta¢es. Tambem 

com~u a aprender teoria e solfejo com a professora Maria Jose de Oliveira, cujas aulas 

fomeceram a Almeida Prado a descoberta da interpreta~o e da escrita dos signos 

musicais, necess3.rias a forma~o de urn compositor. Depois de sete meses de 

aprendizado te6rico, sua perce~o auditiva ja era excelente. Foi nesta epoca, em 1958, 

que executou o Concerto n. 20, KV 466, em re menor, de W. A. Mozart, com a 

Orquestra Sinfonica de Santos. 

De 1960 a 1965, Almeida Prado estudou composi~o com Camargo Guarnieri. 

Osvaldo Lacerda, tambem seu discipulo, ministrava-lhe aulas de harmonia, contraponto e 

an3.lise. Foi urn periodo no qual tomou contato com os conceitos do nacionalismo de 

Mario de Andrade, passando a utilizar o folclore em seus trabalhos e aprendendo a 

respeitar e amar a miisica brasileira; aqul inicia-se sua primeira fase composicional, a 

nacionalista. 

Estudou no Conservat6rio Musical de Santos de 1961 a 1963, onde recebeu aulas 

de piano de Italiano Tabarin e de hist6ria da miisica de Caldeira F!lho, e onde, de 1964 a 

1969, foi professor de piano e aruilise. 
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Durante seu aprendizado com Guarnieri, Almeida Prado comp6s obras de cunho 

nacionalista das quais podem-se destacar: VIII varia~iies sobre um tema nordestino: 

Onde vais Helena ? (1961), XIV varia~iies sobre o tema Xang6 (1961), Estudo n. 1, 

para piano (1962), e VIII varia~iies sobre um tema do Rio Grande do Norte: 

Aeroplano Jahu (1963/1964). 

Ao deixar de estudar com Guarnieri, em 1965, Almeida Prado conheceu o 

compositor Gilberto Mendes, que, mesmo niio sendo seu professor, contribuiu muito com 

sua forma!<iio, auxiliando-o em arullises de partituras de SchOnberg, Berg, Webem, 

Stockhausen, Boulez, Messiaen, Varese, Villa-Lobos e Stravinsky. Este contato com a 

m6sica serial, naturalmente, influenciou suas composic;Qes, as quais deixararn de tomar 

como base a temiitica folcl6rica para procurar novos sistemas de estrutura!<iio musical; 

inicia-se, entiio, sua fase serialista. Deste periodo de quatro anos de auto-didatismo 

surgiram a Missa da paz, para coro a cappella (1965), algumas canc;Oes e madrigals, as 

Varia~Oes, recitativo e ruga (1967), Momentos I (1965), e a Sonatina n. 1 (1966), 

sendo estas tres iiltimas pe<;as para piano, e ainda a Paixio segundo Silo Marcos, para 

coro e orquestra (1967), Cantus creationis, para orquestra (1968), e as Varia~iies 

concertantes, para piano e orquestra (1969). 

Almeida Prado foi premiado pela Associa!<iio Paulista de Criticos de Arte, em 

1965, por sua composi!<iio VIII varia~iies para piano e orqnestra sobre um tema do 

Rio Grande do Norte: Aeroplano Jahu, considerada a melhor obra sinf3nica de 1964, 

e, em 1968, pela Paixiio segundo Silo Marcos, vista como a melhor pe<;a cameristica. 
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Em 1967, recebeu uma bolsa de estudos para partieipar do Festival Internacional 

de Santiago de Compostela, na Espanba, onde recebeu orienta!;iio do compositor italiano 

Clementi Terni, com quem estudou a mtlsica medieval e renascentista espanhola. Durante 

este curso Almeida Prado comp()s as Varialjiies, para clarineta e orquestra de cordas, 

cuja estreia deu-se no Hospital de los Reyes Catolicos. 

Almeida Prado exerceu o cargo de professor de piano na Escola Dinora de 

Carvalho e na Funda!;iio de Artes de Sao Caetano do Sui de 1968 a 1969, e tambem no 

Conservat6rio de Santo Andre. 

Em 1969, comp()s os Pequenos funerais cantantes, com texto de Hilda Hilst, 

para coro rnisto, solistas (soprano e baritono) e grande orquestra. Com esta obra, recebeu 

o primeiro premio no I Festival de Mtlsica da Guanabara e, utilizando-se do dinbeiro 

ganho nesta ocasiiio, partiu para a Europa no mesmo ano. 

Primeiramente foi a Darmstadt, Alemanba, para urn curso de especializa!;iio com 

Gyorgi Ugeti e Lukas Foss, e depois viajou a Paris, onde passou a assistir aulas 

particulares de harmonia, contraponto e aniilise com Nadia Boulanger, e, como aluno 

ouvinte, aulas de composi!;iio no Conservat6rio de Paris, sob a orienta!;iio de Olivier 

Messiaen. 

No periodo em que permaneceu em Paris (1969-1973) surgiram as obras: 

Sinfonia n. 1 (1970), em dois movimentos, a qual ganhou o Prix Lili Boulanger de Paris 

em 1970; Trio, para piano, violino e violoncelo (1971), vencedor do Prix Fontainebleau, 

em 1971; Sonata n. 2, para piano (1969/1970); Cerimonial, para fagote e orquestra 

(1971), que ganhou o Prix Lili Boulanger, cedido pela Memorial Foundation de Boston, 
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em 1972; Magnificat, para coro a seis vozes (1973); Uvro Sonoro, para quarteto de 

cordas (1973) (estas duas Ultimas pe<;as receberam os dais segundos lugares no Concurso 

do Institute Goethe); Portrait de Uli Boulanger, para piano, quarteto de cordas e flauta 

(1972), ganhador do Prix Lili Boulanger, oferecido pela Memorial Foundation de 

Boston, em 1973; Portrait de Nadia Boulanger, para soprano e piano (1972); Lettre 

de J~msalem, para soprano, piano e conjunto de percussiio (1973); Villegagnon ou Les 

isles fortun~s (1972-1973), e Th~me, I' amour de Dien (1973), dais orat6rios. 

A partir de 1971, conseguiu realizar recitais e participar da programa~o da radio 

Suisse Romande, o que !he abriu muitas portas, como, por exemplo, urn contrato 

exclusive com a editora Tonos de Darmstadt, Alemanha. 

Este fato proporcionou a Almeida Prado a oportunidade de participar de varios 

festivais internacionais, como o Festival de Mlisica das Americas, realizado em Madrid, 

em 1971, o Festival lntemacional de Chartres, o Simp6sio Intemacional da UNESCO, 

em Roma, o Col6quio Latino-Americano, em Caracas, Venezuela, sendo estes tres 

Ultimos realizados em 1972, o Simp6sio sobre a Nova Mlisica Brasileira, em 1973, em 

Friburgo, Sui<ra, a Conferencia sobre a Obra Pianistica de Almeida Prado, em Genebra, 

Sui~a, e a Conferencia sabre a Atual Escola Brasileira de Composi~o, em Vevey, Sui<ra, 

ambas realizadas em 1974. 

Durante o verao de 1970, Almeida Prado foi o Acompanhador Oficial de Mlisica 

de Cfunara no Conservat6rio Americana de Fontainebleau, na Fran~ Em 1972, seu 

orat6rio Tl'l\iet6ria da Independencia (1972) venceu o Concurso Nacional do 

Sesquicentenario da Independencia do Brasil. 
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Em 1973, quando retomou ao Brasil, passou a exercer o cargo de diretor do 

Conservat6rio Municipal de Cubatao, permanecendo ai ate o ano seguinte. 0 contraste 

entre a realidade europeia, de onde havia chegado ha pouco, e a brasileira, mais 

especificamente a de Cubatao, despertou em Almeida Prado uma nova fase 

composicional, marcada pelas suas preocupac;oes ecol6gicas e pela sua necessidade de 

encontrar urn discurso sonoro cujo conteudo fosse denso e cuja comunica~o imediata. A 

esta fase eco16gica pertencem as obras: Epis6dios de animais: sinimbu (camalelio) 

(1973), tamandua (1974) e anta (1974), para soprano; Esta~6es, para orquestra (1972); 

Dbas, para piano (1974); ExoOora, para piano e orquestra (1974); Momentos II, para 

piano (1974). 

Em junho de 1974, de uma encomenda feita pelo Planetario do Ibirapuera, surgiu 

o primeiro volume de Cartas celestes, para piano, considerada pelo proprio compositor 

sua obra mais s61ida e importante. Esta ~a inicia sua fase astro16gica. 

No ano seguinte, foi convidado a ocupar o cargo de professor de arullise e 

composi~o no Departamento de Musica do Instituto de Artes da Universidade Estadual 

de Campinas, de cujo corpo docente faz parte ate hoje. 

Novas obras foram compostas: Aurora, para piano e orquestra (1975); Livro 

brasileiro, para soprano e piano (1975); Rios, para piano (1975/1976); Sinfonia 

UNICAMP, para grande orquestra (1976); Abertura Cidade de CampilUlS, para 

orquestra (1976); Amem, para orquestra de cordas (1975); Concerto, para violino e 

orquestra de cordas (1976), premiado pela Associa~o Paulista de Criticos de Arte como 

a melhor obra para solista instrumental; Itinenirio idilico e amoroso: o livro de 
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Helenice, para piano (1976); Uvro de Ogum, para dois pianos (1976-1977); Macaira, 

para cravo e piano a quatro mii.os (1977). Observa-se aqui a co-existencia das fases 

ecol6gica, astrol6gica e afro-brasileira. 

Sua obra Monumento a Carlos Gomes recebeu o Premio Carlos Gomes em 

1977. Em 1978, o Concurso Ars Nova da Universidade Federal de Minas Gerais premiou 

sua composi~o coral Cantata Bendito da paixao de Jesus de Nazar/ (1977-1978). 

Nesse mesmo ano, participou da Conferencia do Festival Intemacional das Juventudes 

Musicals, em Friburgo, Sui~a, e do Encontro de Compositores de Brasflia. Em 1979, sua 

obra Crl'inica de urn dia de verio, para clarineta e orquestra de cordas, recebeu o I 

Premio Esso de Miisica Erudita. No ano de 1980, participou da Semana de Miisica 

Brasileira, em Colonia, Alemanha, e de uma conferencia sobre sua obra, realizada no 

Festival de Invemo de Campos do Jordii.o. 

Ao primeiro volume de Cartas celestes, foram incorporados mais cinco, 

compostos nos anos de 1981 e 1982. Halley, urn vi~ante sonoro, para piano (1986) e 

sua Ultima composi~o da fase astro16gica. Ainda dentro dessa fase, inicia-se uma outra -

a afro-brasileira - da qual sao bons exemplos: Savanas, para piano (1983); Uvro de 

Ox6ssi, para quarteto de flautas (1985); Uvro magico de Xango, para violino e 

violoncelo (1985); Sinfonia dos Orixlis, para orquestra (1985). 

Com a tese Cartas celestes: uma uranografia sonora geradora de novos 

processos composicionais, recebeu o titulo de Doutor pela Universidade Estadual de 

Campinas em 1986. Almeida Prado e membro da Academia Brasileira de Miisica, da 
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Academia Campineira de Musica, do Centro Cultural Brasil-Israel e da Foundation 

Nadia et Lili Boulanger. 

A Associa~o Paulista de Criticos de Arte, em 1993, premiou sua ~a Noturno 

n. 13 (1991) como a melhor obra de clmara. No mesmo ano, ganhou o Pri!mio Max 

Feffer pela composi~o Seis epis6dios de animais, para piano a quatro maos (1979), e 

pelo total de sua obra. 

A mais recente fase composicional de Almeida Prado e definida por ele mesmo 

como p6s-modema. Nesta fase o compositor utiliza com total liberdade novos e velhos 

procedimentos de estrutura~o musical. Oeste periodo sao as obras: Le rosaire de 

Medjugmjie, para piano (1987); Sinfonia Apocalipse, para solistas vocais, coro e 

orquestra (1987); Nove louvores sonoros, para piano (1988); As 7 Ultimas palavras do 

Crncificado e as 7 primeiras palavras do Ressuscitado, para canto e piano (1989); 

Sonatas n. 7 e 8, para piano (1989); BaJada n. 2: Schini Israeli, para piano (1990); 

CAntlcos do Carmelo, para canto e piano (1991); Do saiterio do rei David, para canto 

e piano (1991); Noturno n. 13, para violino e piano (1991); Sonata n. 9, para piano 

(1992); CantataJerusaUm: Nev~ shalom, para solistas vocais, coro misto e orquestra 

(1993); Dois sonetos 1.. ;)rfeu, para soprano e iustrumentos (1994); e Quatro llricas, 

para piano (1994). 
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III. 

, w 

ANALISE DAS RELA(;OES ENTRE 

, 
TEXTO E MUSICA 



3.1. AVE MARIA 

, 
3.1.1. FICHA TECNICA 

- Can~ao para mezzo-soprano e 6rg1io ou piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 2'00". 

- Texto utilizado: 

Ave Maria cheia de gra~ 
0 Senhor e convosco 
Bendita sois vos entre as mulheres 
E bendito e o fruto de vosso ventre, Jesus. 

Santa Maria, mie de Deus 
Rogai por n6s pecadores 
Agora e na hora de nossa morte 
Amem. 

, 
3.1.2. ANALISE 

3.1.2.1. RITMO 

a) Andamento e caniter: 

31 
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No inicio da pe~;a o compositor anota a indica<;iio "Sereno [ )' = 112]". Ave 

Maria e uma ora!riio de louvor profundo, na qual nao hi Iugar para o desespero ou a 

ansiedade - mesmo nos dois Ultimos versos, cujo conteudo constitui-se num pedido de 

prote<;iio - , visto que uma enorme confian!ra move suas palavras. Sendo assim, o caniter 

sereno, e o andarnento moderato solicitados para esta can<;iio evidenciam a tranqiiilidade, 

a paz e a fe presentes no texto. 

b) Compasso: 

Esta pe~;a possui compassos de diferentes durai;Oes, isto e, nao hi uma metrica 

pre-estabelecida que determine uma divisao peri6dica da m6sica em compassos de igual 

valor entre si. Leon Dallin tece importantes considera!r6es a respeito deste procedimento 

ritmico na m6sica do seculo XX: 

"Tradicionalmente , a musica e escrita numa metrica constante, especificada por 
uma f6rmula de compasso. As barras de compasso definem unidades metricas, e os tempos 
que imediatamente seguem estas barras sio acentuados. A teoria musical tambCm 
estabelece uma hierarquia de acentos secundanos e tempos nio acentuados. ( ... ). Uma 
infinidade de musicas forarn compostas empregando estes conceitos rftmicos, mas suas 
limita¢es sio 6bvias. 

Uma maneira de contomar tais limita¢es e preservar as barras de compasso 
somente como uma nota<;;io conveniente, nio Ievando em considera<;;io na composi<;;io e na 
performance quaisquer implica¢es metricas ou de acentua<;;io que elas te nbam possuido 
anteriormente. 0 efeito e 0 de criar musica sem barras de compasso audlveis, as quais sio 
essencialmente nio metricas. Esta ideia nio e nova. Ela existiu no cantocbio e na musica 
vocal do seculo XVI. 0 renovado interesse pela polifonia vocal do seculo XVI contn'buiu 
muito para reaviva-la. "5 

5 DALLIN, Leon. Tecbniaues of twentieth century composition: a guide to the materials of modem 
music. 3rd. ed. Dubuque, Iowa: W.M./C. Brown, 1974. pp. 55-56. (frecho traduzido por esta 

autora.). 
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A oP¥lto de Almeida Prado por esta escrita ritmicamente menos marcada e mais 

fluente aproxima sua Ave Marla da miisica do seculo XVI. Este fato refor<;a a 

importancia desta ora<;ao dentro da pratica musical sacra por todos estes cinco seculos. 

Em outras palavras, o texto de Ave Maria projeta-se na miisica atraves de urn 

procedimento rftmico ao qual esta ora<;ao ja esteve ligada no seculo XVI. 

c) Estrutura~o ritmica: 

Abaixo encontra-se a estrutura<;i[o rftmica da parte vocal ( compassos de 2 a 19): 

J. ' )J J J I J J J & & ) J)) 
ta.. .S6{S. "{r/;. em~ &\ol4s nut .. 1k- rts E' b~ 11 - JL_-

)J ) J) n ) & 
(OS~:;o itm - ht.

1 
Se - .svs . 

YJ'JJ))JJ) JJJ]) J. 
A·w·"'-, = h•-"'" k ,...,. .. __ tc. 

A seguir apresenta-se a estrutura<;i[o rftmica da parte pianfstica: 
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Observando-se os dois esquemas acima nota-se que, de modo geral, a 

caracteristica mais marcante da organiza«;ao ritmica de Ave Maria eo aparecimento de 

tercinas de colcheias entre grupos de colcheias regulares e seminimas. A presenc;a dessas 

tercinas constitui-se num fator responsavel pela movimenta«;ao e fluidez ritmicas, pois 

"apressam" as colcheias, e tambem pelo contraste ritmico, ja que tais tercinas encontram

se em meio a colcheias regulares. 

A parte pianfstica, como mostra o Ultimo esquema acima transcrito, estrutura-se, 

em sua maioria, sobre notas mais longas - principalmente seminimas e minimas, tanto 

simples quanto pontuadas - na forma de acordes. Esta escrita majoritariamente acordal, 

por assemelhar-se ao estilo recitativo, contribui para a uniiio entre voz e piano e propicia 

maior flexibilidade a linha vocal, tomando-a, assim, ritmicamente mais proxima da ora«;ao 

declamada. Apenas nos momentos em que a voz silencia o piano passa a realizar tambem 

estruturas ritmicas presentes na linha do canto; este procedimento proporciona maior 

fhrencia a mllsica e abre espac;o para uma comunica«;ao mais direta, isto e, uma dia!ogo, 

entre o piano e a voz. 

A presenc;a de grupos de colcheias continuas - regulares ou em tercinas - na parte 

vocal e o tratamento basicamente silabico dado as palavras da orac;iio aproximam a 

ritmica da linha do canto do ritmo natural de uma declamac;ao do texto de Ave Maria. Os 

melismas ficam reservados a palavra "Amem". 

3.1.2.2.ALTURA 
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a) Estrutura~o das alturas: 

A organiza~iio das alturas em Ave Maria baseia-se em modos: 

compassos de 1 a 6 ..................... modo jonico em dO (/ina/is: dO; confinalis: sol) 

compassos de 6 a 11.. ................. modo e6lio em Ia (finalis: Ia; confinalis: m1) 
compassos de 12 a 20 ................. modo hipodorico em Ia (jinalis: re; confinalis: fa) 

Estas mudan~as de modo coincidem com as mudan~as de frase da ora~ao. Por 

este motivo, elas evidenciam com maior clareza as transforma~6es de entona~o 

ocorridas durante o texto: 

modo jonico em M ................................. Ave Maria cheia de gr~ 
0 Senhor e convosco 

modo e61io em ld .................................... Bendita so is v6s entre as mulheres 
E bendito e o fruto de vosso ventre, Jesus. 

modo hipod6rico em ld ............................ Santa Maria, mie de Deus 
Rogai por n6s pecadores 
Agora e na hora de nossa morte 

Amem. 

Esta organiza~o baseada em modos - assim como o procedimento ritmico 

descrito no item 3J.2.1. b) - alude a pratica musical do seculo XVI, epoca na qual a 

ora~o Ave Maria ja era usada em composi~es musicais. Sendo assim, o fato de 

Almeida Prado utilizar o sistema modal nesta ~a constitui-se num recurso para 

aproximar ainda mais a mllsica e o texto desta can~o. 
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A linha vocal utiliza em sua constru<;iio intervalar graus conjuntos e pequenos 

saltos de 31
, tanto maior quanto menor, e 41 e 51 justas; apenas em duas ocasi6es 

aparecem intervalos mais abertos (intervalos de 81 justa nos compasses 2 e 12). Por ser 

uma das caracteristicas da escrita vocal do seculo XVI, este uso freqiiente de intervalos 

fechados tambem constitui-se numa maneira de estabelecer rela¢es entre a musica e o 

texto de Ave Maria. 

A principal celula mel6dica desta pec;a apresenta-se na forma de tres colcheias, 

regulares ou em tercinas, estruturadas em graus conjuntos, ora ascendentes, ora 

descendentes. Esta celula ocorre com mais evidencia nos seis primeiros compasses da 

can<;iio. 

Nos trechos em que apenas o piano atua, sua escrita basicamente acordal passa a 

ser acrescida, na voz superior, de estruturas mel6dicas construidas segundo as mesmas 

caracteristicas das presentes na linha vocal, as quais foram descritas nos dois Ultirnos 

paragrafos. Como ja foi exposto no quarto paragrafo do item 3.1.2.1. c) em rela<;iio ao 

ritmo, este dialogo mel6dico entre canto e piano tambem propicia maior fluencia a ml1sica 

e contribui para a uniiio e o dialogo entre voz e instrumento. 

b) Harmonia: 

As cadencias sobre a finalis de la e6lio ( compasso 6) e sobre a finalis de la 

hipod6rico (compasso 12) marcam, respectivamente, as modula¢es de d6 jonico para Ia 

e6lio e deste Ultimo para Ia hipod6rico. No final da can<;iio, sendo o modo de la 
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hipod6rico ainda vigente, ocorre outra cadencia (no caso, plagal) sobre a finalis deste 

modo, agora, porem, alterada para um acorde maior pelo uso da 31 de picardia. Abaixo, 

encontram-se transcritas estas tres cadencias6
: 

o...) 

c.) 

b) 
l'l 

/J 

,_,. 

6 Nas cadencias b) e c) optou-se por considerar a nova finalis (r€) como referencia tonal para a 
classifi~o por graus dos acordes do modo hipod6rico em la. Sendo assim, os acordes construidos sobre 
re tomarn-se "I", apesar de ltl sera nota mais grave do modo. 
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0 aparecimento de acordes alterados em rela~o ao modo vigente traz urn novo 

colorido a estrutura~o harmonica de Ave Maria. Este recurso de alterar certas notas no 

decorrer de uma musica modal tambem ja era usado no seculo XVI, tanto para evitar o 

intervale de trftono, quanto para embelezar a pe<;a, e conhecia-se pela denomin~o de 

musica ficta 7
• A seguir encontrarn-se transcritos estes acordes alterados8 de Ave Maria: 

-

+--

c.) CO'YnfClSse" J 3 

=@ a 

fm /.0.. 
hi~:'\n~' 

7 "Musica !leta (Lat.: "mtisica falsa" ou "artificial"). Termo usado livremente para descrever acidentes 
adicionados a originais de mtisica antiga pelo interprete ou pelo editor modemo. Mais corretamente, e 
usado para descrever notas que se encontram fora da gama te6rica predominantemente diatonica do 
cantochio medieval, estejam elas escritas no original ou niio. Embora o termo musica ficta tenha se 
enfraquecido durante o seculo XV, o prindpio de adicionar acidentes na performance prevaleceu por boa 
parte do proximo seculo. • (SADffi, Staniey, ed. The new Grove dictionary of music and musicians. 
London: Macmillan, 1980. v. 12. pp. 802-811.). (Trecho traduzido por esta autora. ). 
8 Nos exemplos c), d) e e) optou-se por considerar a fina/is re como referencia tonal para a classifi~o 
por graus dos acordes alterados do modo hipod6rico em /d. Sendo assim, o acorde construldo sobre re 
toma-se "I", apesar de Ia ser a nota mais grave do modo. 
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3.1.2.3. CORE TEXTURA 
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A manuten~o da dinll.mica sempre em p e a utiliza~o de uma textura organizada 

basicamente em acordes refof9am o carater "Sereno" solicitado pelo compositor no infcio 

da canc;iio. 

3.1.2.4. FORMA 

Devido as mudanc;as de modo e as cadencias ocorridas na ocasiiio destas 

modulac;Oes, esta pec;a pode ser dividida da seguinte maneira: 

compassos de 1 a 6 .......................................... A 
compassos de 6 a 11.. ...................................... A' 
compassos de 12 a 20 ...................................... A" 



3.2. LES YEUX DESIRES9 

, 
3.2.1. FICHA TECNICA 

- Can<;iio para soprano e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura<;ao aproximada: 2'00". 

- Texto utilizado: 

Oh cristalline source 
6 fonte crista/ina 

si tu pouvais sur tes faces argentes 
se pudesses sabre tuas faces prateadas 

soudain former les yeux desires. 

C> 

compor repentinamente os olhos desejadas.10 

, 
3.2.2. ANALISE 

3.2.2.1. RITMO 

9 Esta can~o pertence ao ciclo Portrait de Nadia Boulanger. 
10 Texto de Sao Joio da Cruz. 

41 
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a) Andamento e carater: 

No inicio desta p~a encontram-se as indica~s "Transparent, pure" e ") =120". 

Este andamento torna a parte pianistica bastante fluente, principalmente nos trechos onde 

aparecem fusas regulares ou em tercinas. Esta fluencia, aliada ao carater "Transparent, 

pure" da can~o, resulta nurna sonoridade cristalina, a qual se aproxima do som e da 

imagem produzidos pela agua, elemento este presente no texto. 

b) Compasso: 

Abaixo ba urn esquema das mudan935 de metrica ocorridas ate o compasso 10: 

compasso 1.. .............................................................. .4/8 + 1/16 
compasso 2 ................................................................. 11/8 
compasso 3 ................................................................. 4/8 + 1/16 
compasso 4 ................................................................. 14/8 
compasso 5 ................................................................. 2/8 + 1/16 
compasso 6 ................................................................. 7/8 
compasso 7 ................................................................. 2/8 
compasso 8 ................................................................. 10/8 
compasso 9 ................................................................. 4/8 + 5/16 
compasso 10 ............................................................... 13/8 

Do compasso 11 ao final, cada urna das tres pautas da can~o (ada 1inha vocal e 

as duas da parte pianistica) passa a ser regida por urn compasso diferente. Isto faz com 

que os compasses de cada urna destas tres partes niio mais coincidam entre si.11 

11 Apesar do cuidado do compositor em anotar todas as mudan<;as de compasso, o proprio Almeida 
Prado aconselhou a respeitar, a partir do compasso 11, apenas as du~s de notas e pausas da linha do 
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Estas constantes mudan'<as de compasso, bern como o uso simultfu!eo de 

diferentes deles, nao permitem uma clara perceJ>!riio auditiva dos primeiros tempos. Com 

isso, a musica ganha fluencia rltmica, aprox:imando-se ainda mais da caracterlstica de 

fluidez do movimento aquatico, e, por conseguinte, aproximando-se do texto. 

c) Estrutura~o ritmica: 

~iio A (compasso 1 ao 11): 

A seguir expae-se a estrutura¢o rltmica da parte pianistica ( compassos de 1 a 9): 

2 I 
8+ 1(, J.1m~~ 

'--~-' t 

canto e da paula superior pianlstica, e somente a disposi¢o visual, e niio as du~s das notas, da paula 
pianlstica inferior. (Comunica¢o pessoal como compositor Almeida Prada, nov. 1995.). 



44 

A partir da observa¥iio deste esquema, nota-se que a estrutura ritmica do 

compasso 1 d3. origem as quatro seguintes. Este fato propicia homogeneidade ao ritmo da 

parte pianistica. 

Os grupos de fusas regulares e as tercinas de fusas reali:rndas pelo piano, por 

estarem submetidas a marca..ao metronomica" )' = 120", produzem urn efeito ritmico 

rapido e fluente, o qual encontra-se relacionado, por analogia, a fluencia do movimento 

aquatico. 

Ja a estrutura..ao ritmica da linha vocal durante os compassos de 2 a 11 apresenta 

notas mais longas - em comparat;iio com as presentes na parte pianistica respectiva -, 

como a seminima e a colcheia, tanto simples quanto pontuadas. A seguir exp6e-se a 

estrutura..ao ritmica da linha do canto relativa a este trecho da can..ao: 

's' ) rrn I "" 4s +,~ --- Y is'f ). ))) J)) j,fJJ 
' ;;; ~ , ) " 

f f r 

z. 
g 

Y'f'f 
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Com base no esquema acima, observa-se uma tendencia, no decorrer dos 

compassos de 2 a 11, de se diminuir o uso de colcheias e se aumentar o de seminimas 

simples e, principalmente, pontuadas na linha vocal. Isto produz urn efeito de 

desaceleracrao ritmica, preparando 0 inicio de uma nova secrao ( compasso 10 ao final), 

onde tanto a voz quanto o piano niio usam valores menores que a colcheia. 

~io B (compasso 10 ao final): 

0 final da primeira secrao de Les yeux desiRs sobrep6e-se ao com~ da 

segunda, pois, ja no fun do compasso 10, a voz superior da parte pianfstica inicia a 

realizacrao de uma estrutura ritmica, a qual permanece em ostinato durante toda esta nova 

sec;ao. Abaixo encontra-se transcrito o ritmo desta estrutura: 

n 1' ... 
'--Y 

Apenas nos tres Ultimos compassos da ~a esta estrutura passa a ter algumas de 

suas notas substitufdas por pausas: 

1) J l· J y )' I 
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Durante o intervalo que vai do terceiro ao decimo compasso do ostinato ritmico 

acima citado as vozes inferiores da parte pianfstica realizam continuamente a celula o, _ _o • 

Ja sobre o espa~o delimitado pelos terceiro e oitavo compassos deste ostinato a linba 

vocal apresenta o seguinte ritmo: 

A voz silencia ja no oitavo compasso do ostinato e as selllibreves reali7Jldas pelas 

vozes inferiores da parte pianistica, no decimo. 0 ostinato ainda continua depois disto 

por mais quatro compassos, sendo que nos tres Ultimos ele passa a calar-se, aos poucos, 

atraves da substitui~o de algumas de suas notas por pausas, como ja foi comentado 

anteriormente. Este silenciar gradual de cada uma das pautas da can~o assemelha-se a 

diminui~o, naturalmente gradual, do movimento aquatico. 

3.2.2.2. ALTURA 

Les yeux desires baseia-se, do compasso 1 ao 9, nas notas dO#, re, m1b, mi, fa, 

fa#, sol, sol# e la. A partir da Ultima tercina de fusas do compasso 9, esta can~o passa a 

ser estruturada sobre as notas Sib, si e dO. Estas notas organi=-se da seguinte maneira 

durante a segunda s~o da ~a (compasso 10 ao final): 



o:stinato ritmico 

na voz superior 
da parte pianistica ............................................................. utiliza apenas a nota szb. 

linha vocal ........................................................................ utiliza apenas a nota dO. 

semibreves presentes 
nas vozes inferiores 
da parte pianistica ........................................................... realizam pernmta~s 

entre as notas si e dO. 
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No compasso 10 a expressao "les yeux desires" encaixa-se numa linha vocal 

construida com as notas szb, si e dO. Isto cria uma equivalencia entre estas notas e a 

informa9io textual nelas colocada. Deste modo, as palavras "les yeux desires" podem 

ecoar em forma de sons definidos (szb, si e d6) do compasso 10 ao final da can9io, pois 

todo este trecho estrutura-se sobre estas mesmas notas. Em outras palavras, a mU.sica 

desta segunda se9io da p~a comp5e sobre suas "faces prateadas" a "imagem musical" 

dos "olhos desejados". 

As notas szb, si e dO completam a escala cromatica parcial de nove notas sobre a 

qual constr6i-se a primeira se9io da pec;a. Exatamente quando estas tres notas aparecem 

pela primeira vez na can9io (final do compasso 9) surge tambem o Ultimo complemento 

do texto: "les yeux desires" (compasso 10). 

3.2.2.3. COR 

a) DinAmica: 
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A dinilmica, mantida em p por toda a pe\ia, auxilia no estabelecimento de uma 

sonoridade delicada, clara e cristalina, como siio as iiguas da fonte descrita no texto. 

b) Registro: 

A utiliza<;3.o dos registros medio e agudo na estrutura<;3.o da parte pianfstica 

contribui para a cria<;3.o de uma sonoridade cristalina semelhante ao som de uma fonte de 

iigua. 

c) Ressonancia: 

Do inicio da can<;3.o ate o compasso 10 o piano e a voz altemam suas 

participa~s a cada compasso. Porem, durante os compassos nos quais o canto atua, 

permanecem as ressorul.ncias pianfsticas do compasso anterior. Estas ressorul.ncias 

guardam analogia com a propaga<;3.o natural de pequenas ondas na superffcie aquiitica. 

Durante toda a segunda se<;3.o de Les yeus desiffs (compasso 10 ao final), 

atraves do uso constante do pedal direito do piano, permanecem as ressorul.ncias das 

notas szb (usada no ostinato rftmico da voz superior da parte pianfstica), si e dO (usadas 

em permuta<;3.o nas vozes inferiores da parte pianfstica). Isto enriquece ainda mais a 

sonoridade destas Ires notas e, conseqiientemente, enfatiza o ecoar das palavras "les yeux 

desires", em forma de mllsica, durante todo este trecho. 
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d) Pedal: 

0 papel do pedal direito do piano nesta ~a e de extrema importancia, pois 

somente atraves de seu uso consegue-se criar uma sonoridade mais rica em timbres e 

ressonancias e, principalmente, produzir urn feixe sonora continuo, do inicio ao fim da 

can¢o, o qual relaciona-se por analogia ao volume aquatico atraves de uma caracteristica 

comum a ambos: niio apresentar espa90s vazios. 

3.2.2.4. FORMA 

Durante a aruilise desta ~a foi constatada a existencia de duas se¢es dentro da 

mesma, as quais possuem uma intersec¢o de dois compassos (compassos 10 e 11). 

Sendo assim, a forma desta can¢o mostra-se da seguinte maneira: 

compasso 1 a ll .................................................... A 
compasso 10 ao final ............................................. .B 
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~ 

3.3. AS 7 ULTIMAS PALA VRAS DO CRUCIFICADO 

E AS 7 PRIMEIRAS PALAVRAS DO 

RESSUSCITAD0
12 

Esta obra constitui-se num ciclo de vinte e uma ~as: 

As 7 tiltimas palavras do Cruclllcado."""""" • .Preliidlo 
Palavra I 
Palavra II 
Palavraill 
Interliidlo I 
PalavraiV 
Palavra V 
Interliidio II 
Palavra VI 
Palavra VII 
Interliidlo m 

As 7 prlmeiras palavras do Ressuscltado.----.Palavra I 
Palavra II 
Palavraill 
Interliidlo I 
PalavraiV 
Palavra V 
Interliidlo II 
Palavra VI 
Palavra VII 
Posliidlo 

Estas can¢es seriio analisadas a seguir, na mesma ordem acima apresentada. 

12 Na epoca da composi,.&o deste ciclo de can<;(ies Almeida Prado ja pretendia escrever uma velllio para 
baritono e orquestra; entretanto, este projeto foi abandonado. (Comunica>iio pessoal com o compositor 
Almeida Prado, nov. 1995.). 
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, 
3.3.1. PRELUDIO 

3.3.1.1. FICHA TECNICA 

- Preludio pianistico. 

- Dura!<iio aproximada: 1'45". 

3.3.1.2. ANALISE 

3.3.1.2.1. RITMO 

a) Andamento e caniter: 

Almeida Prado anota no inicio deste Preludio "Padeceu sob Pontio Pilatos". A 

indica!<iio "sofrido" tern justamente a fun!<iio de transmitir o sofrimento de Jesus ao ser 

condenado a crucifica!<iio, e o andamento "Lento" traduz sua paciencia e tranqiiilidade ao 

enfrenta-lo. 

b) Compasso: 

Abai:xo encontra-se urn esquema das mudan~ de compasso ocorridas nesta ~a: 



52 

compassos de 1 a 5 ...................................................................................... .4/4 
compasso 6 ................................................................................................... 9/8 
compasso 7 ................................................................................................... 10/8 
compassos de 8 a 15 ..................................................................................... 9/8 
compasso 16 ................................................................................................. 12/8 

A seguir siio apresentados os compassos de 6 a 8: 

Observando-se o trecho acima, nota-se que os compassos 6 e 7, por apresentarem 

agrupamentos tanto biruirios quanto terrukios de suas colcheias, constituem-se nurna 

ponte entre os compassos de 1 a 5, os quais siio regidos por urn compasso simples (4/4), 

e os compassos de 8 a 15, onde e vigente urn compasso composto (9/8). 

c) Estrutura~o ritmica: 
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Do primeiro ao penUltimo compasso deste Preludio (compassos de 1 a 15) o 

piano apresenta quase constantemente colcheias continuas distribuidas entre suas vozes. 

Isto traz estabilidade ritmica, a qual relaciona-se, por analogia, a tranqiiilidade e a 

paciencia de Jesus diante de seus sofrimentos. 

No Ultimo compasso (compasso 16), Almeida Prado passa a utilizar-se tambem de 

semicolcheias, as quais, "apressadas" gradua!mente por urn accelerando, criam urn estado 

de ansiedade cada vez maior. Esta ansiedade prenuncia a crucificac;iio de Cristo, indicada 

pela anotac;iio "Foi crucificado. (Credo dos Ap6stolos)", loca!izada ao inicio da pe~;a 

seguinte (Palavra 1). 

3.3.1.2.2. ALTURA 

Este Preludio estrutura-se sobre a escala cromatica. Oeste modo, nao existe 

hierarquia entre as notas, e a mlisica nao se subordina a urn centro determinado. Em 

outras palavras, niio M urn sistema, urna lei pre-estabelecida regendo a organizac;iio das 

notas, assim como niio houve justi<;a quando Pilatos ordenou a crucificac;iio de Jesus, 

mesmo sabendo de sua inocencia. 

No decorrer desta pe~;a, o uso de intervalos de 21 e 71 toma-se cada vez mais 

freqiiente, principa!mente nos compasses de 12 a 16. Estes intervalos representam a 

imagem da cruz: a por<;iio horizontal desta, alem de menor, e o inverso da por<;iio 

vertical; da mesma forma, a z• e urn intervale menor que a 7' e, simultaneamente, sua 
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inversiio. Esta representa~o da cruz atraves da mU.sica ja neste Prehidio anuncia a 

crucifica~o de Cristo, indicada no inicio da proxima ~a (Palavra 1), na qual estes 

intervalos de 21 e 7" tambem sao empregados com frequencia. 

A utiliza~o das notas dO#, re, m1b, fa# e sol na voz superior da parte pianistica 

durante os compassos de 13 a 16 ja prenuncia o aparecimento das mesmas nos 

compassos 1, 2, 11 e 12 da Palavra I. 

3.3.1.2.3. COR 

A dinilmica pp, mantida basicamente durante todo o Prehidio, ajuda a enfatizar a 

leveza de espirito de Jesus ao enfrentar seus sofrimentos com paciencia, fe e serenidade. 

3.3.1.2.4. TEXTURA E FORMA 

Devido a sua homogeneidade rltmica, obtida atraves da presencra quase constante 

de colcheias contfuuas, e a utiliza~o de uma textura contrapontistica durante todo o 

Preltidio, esta pecra apresenta-se em s~o Unica. 
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3.3.2. PALA VRA I 

3.3.2.1. FICHA TECNICA 

- Canc;iio para baritono leve13 e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Durac;iio aproximada: 3'00". 

- Texto utilizado: 

Pai, perdoa-lhes porque niio sabem o que fazem. 

3.3.2.2. ANALISE 

3.3.2.2.1. RITMO 

a) Andamento: 

13 Devido A localiza~o da tessitura vocal numa regiiio bastante aguda, esta can~o tambem pode ser 
executada por urn tenor pesado. Esta observ~o e valida para todas as can,OOs do ciclo As 7 tiltlmas 

palavras do Cruclftcado e as 7 prlmelras palavras do Ressuscitudo. 
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0 andamento desta can~o e "Lento" durante os compasses de 1 a 24 e "Mais 

Iento" do 25 ao 30. Isto cria uma atmosfera tranqilila, a qual relaciona-se a serenidade de 

Cristo frente a Sua crucifica~o e a Sua nobreza de espirito ao pedir perdiio por aqueles 

que o condenam. 

b) Estrutura~o ritmica: 

0 esquema abaixo apresenta as principais estruturas ritmicas usadas no decorrer 

da parte pianistica desta ~a: 

.---- "t' 4 --, 

compassos de 1 a 3 ........... . 3JJJ)J)JJ. 
'"I 

compassos de 3 a lO .......... seminimas continuas em slncopa: 

A partir do compasso 5 surge a seguinte estrutura em 

meio a estas sincopas: 



compassos de 11 a 13 ...... . 

compasses de 13 a 18 ....... os compassos de 13 a 16 apresentam basicamente 

colcheias continuas distribuidas pelas vozes do piano. 

Nos compassos de 16 a 18 surge: 

r3! 

"3 
JJJ JJJ ) )), 

4 
nn~,~ ~: 

'! 
compassos de 18 a 24 ....... notas de longa dur~o. sob as quais ocorrem 

interven~es de J) 
L5..J 

~: 

~:~ 
............_ 
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Os grupos de fusas presentes na parte pianistica dos compasses 1 e 2, mesmo 

sendo regidos pelo andamento "Lento", acabam por se tornarem nipidos. A energia desta 

rapidez produz uma sonoridade penetrante, a qual remete a imagem da perfura~o das 

maos e pes de Jesus durante a Sua crucifica~o. Almeida Prado anota no inicio desta ~a 

"Foi crucificado. (Credo dos Ap6stolos)", facilitando, assim, a interpreta~o da mesma. 

As sfncopas da parte pianistica dos compasses de 3 a 10, justamente por 

localizarem-se em tempos nao apoiados, traduzem-sc em inseguranc;a e instabilidade, e, 

ao mesmo tempo, por serem continuas, transmitem regularidade e estabilidade. Estas 

duas caracteristicas opostas trazidas pelas sfncopas relacionam-se, respectivamente, ao 

sofrimento de Cristo e a Sua tranqililidade ao enfrenta-lo. 

Nos compasses 11 e 12 aparecem, na parte pianistica, grupos de fusas e a celula 

n,..,J . Estas estruturas ritmicas, apesar do andamento "Lento", sao- da mesma forma 
L3..J 

como acontece nos compasses 1 e 2 - rapidas. 

As colcheias contfnuas distribuidas pelas vozes da parte pianistica nos compasses 

de 13 a 16 transmitem regularidade e estabilidade. Estas caracteristicas representam a 

serenidade de Jesus diante de Sua crucifica<;iio e Sua miseric6rdia pelos homens que o 

condenam. 

A celula J J (compasses de 20 a 23) carrega, por sua rapidez, o mesmo carater 
L5~ ~ 

incisive das estruturas ritmicas dos compasses 1, 2, 11 e 12. As celulas) d d. (compasso 
v 

25), j Y (compasse 25), 1J (compasse 27), ..J J J J ::JJ (compasse 28), Y )' 
!..._ 6 _i 

(compasse 28) e } J )' J (compasses 29 e 30), por estarem "mergulhadas" num 
'-./ 

andamento ainda "Mais Iento", perdem parte de sua energia cinetica e, 
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conseqiientemente, passam a soar de maneira menos penetrante. Sendo assim, estas 

celulas constituem-se numa "lembran~" latejante das incisOes feitas nas miios e pes de 

Jesus. 

Observe-se, abaixo, a org~o ritmica da linha vocal: 

CDW!fQ))I:l&"> rh '! «- I D : 

; J J G I ,I .J t, .J . ~JJ ~ ) ----
fa- oM, f"' "'- "'-"'-- J». - <iL . p J. .. 

v ; .__. J t - r-J 

JJ])±J~?]d) 
-pn- 'f'< -r:M ,:;o., - bem e> 'f"'X- -jo.. - ~ , 

~9-:l ck J 'i "'- J(;, 

~&J}' &J.J' &).) 
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Como se pode notar pelo esquema acima, a celula ritmica relativa a palavra "Pai", 

nos compassos 4 e 5, e J J , e, nos compassos de 14 a 16, ..J.). Ambas se assemelham 

muito a ritmica natural deste chamamento, sendo a segunda celula responsavel pela 

produ~ao de urn vocativo mais expressivo, mais sofrido, justamente par prolongar a 

seminima com urn ponto de aurnento. 

Ainda observando-se este Ultimo esquema, nota-se que, da mesma forma como 

acontece com a palavra "Pai", o verba "perdoa-lhes" e cantado pela segunda vez, nos 

compassos de 21 a 23, usando notas de maior dura~o, com o objetivo de enfatizar este 

pedido de perdiio e tambem de mostrar o cansa~ e o sofrimento de Cristo. 

A estrutura~o ritmica da expressao ''porque niio sabem o que fazem" encontra-se 

bastante proxima do ritmo natural de urna declam~o do texto, como pode-se conferir 

no esquema acima. Nos compassos de 26 a 28, esta expressao e cantada dentro do 

andamento "Mais Iento" e, portanto, toma-se tambem mais lenta que sua primeira 

apari~o (localizada nos compassos de 8 a 10), evidenciando, deste modo, a dar cada vez 

mais intensa de Jesus. 

3.3.2.2.2. ALTURA 

0 esquema abaixo mostra as notas usadas em cada trecho desta can~o: 

compassos 1 e 2 ................................. MII. re. m1b, fa#, sol. 
compassos de 3 a lO ......................... .M, Mil, re, m1b, mi, fa, sol, sal#, M, Ia#, si. 
compassos 11 e 12 ............................ .d0#. re, nub, fa#. sol, (sol#), (Ia#). 
compassos de 13 a 19 ........................ escala cromatica. 
compassos de 20 a 24 ....................... Mil, re, ftl#, sol, sol#, Ia, Ia#. 
compassos de 25 a 30 ....................... .M, (Mil), re,fa, (fa#), sol, lab, (Ia), (/a#), si. 



OBS.: As notas entre parenteses siio ressonincias, respectivamente, dos compassos 

10 e 24. 
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Os compasses 1, 2, 11 e 12 utilizam as mesmas notas - dO#, re, mzb, fa# e sol 

(vide as notas sublinhadas no esquema acima) -, organizadas, principalmente, em 

intervalos de 2' e 71
, a tim de representar a imagem da cruz, como ja foi explicado no 

segundo paragrafo do item 3.3.1.2.2. da arul.J.ise do Preludio. 

No compasso 4 a voz canta a palavra "Pai" utilizando urn intervale de 31 menor, 

e, no compasso 5, de 21 maior, ambos ascendentes. Janos compasses 14 e 15 esta mesma 

palavra e cantada em intervalos de 21 menor, e, no compasso 16, numa 31 menor, porem, 

agora, todos descendentes, mostrando, desta forma, a intensificacrao do sofrimento de 

Jesus. Os intervalos de 21 menor descendente dos compasses 14 e 15 podem ser 

comparados aos "lamentos"
14 

usados no periodo barroco. 

Os compasses 29 e 30, por introduzirem - embora com ritmo diferente - as 

oitavas em fa que iniciam a canc;:ao seguinte, constituem-se numa ponte de ligacrao entre a 

Palavra I e a Palavra II. 

3.3.2.2.3. COR 

14 0 "motivo da dar" ou "lamento" constitoi-se numa das varias figuras usadas no periodo barroco para 

expressar ideias extra-musicais. Esta figura pode aparecer de diversas formas; uma delas consiste "numa 
seqMncia de graus conjuntos, articulados de dois em dois", geralmente em movimento descendente. 

Devido justamente a esta caracteristica sonora o "lamento • assemelha-se a suspiros ou soluc;os - dai sua 

denomin~o - e, por isso, insere-se em contextos de grande tristeza e dor. (SCHWEITZER, Albert. 

Johann Sebastian Bach. Wiesbaden: Breitkopf & Hii.rtel, 1957. pp. 433; 466-469.). 
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As dinfunicas f e ff utilizadas durante os compasses 1 e 2, 11 e 12, e de 17 a 20 

auxiliam na cri~o de uma sonoridade incisiva. 

A manuten<tiio da dinfunica quase sempre em p nos compasses de 3 a 10 transmite 

paz e, por conseguinte, enfatiza a leveza e a tranqililidade com que Jesus enfrenta Seus 

sofrimentos. lsto tambem acontece nos compasses de 13 a 16, refor~do ainda mais pela 

indica<tiio "cantabile amoroso" do compasso 13. 0 fato de Almeida Prado colocar a 

dinilmica f seguida por urn diminuindo sobre cada urna das tres aparic;6es da palavra 

"Pai" nos compasses 14, 15 e 16, tern apenas o objetivo de aurnentar a expressividade 

deste chamamento. 

A dinfunica mantida basicamente entre pp e mf nos compasses de 21 a 28 tambem 

ajuda na cria<tiio de urna atmosfera tranqilila. 

3.3.2.2.4. TEXTURA E FORMA 

a)Textura: 

0 esquema abalxo mostra as mudanc;as de textura ocorridas nesta can<tiio: 

compassos de 1 a 3 ......................................... escrita horizontal 
compassos de 3 a 10 ....................................... \extura de acordes e contrapontistica 
compassos de 11 a 13 ..................................... escrita horizontal 
compassos de 13 a 17 ..................................... textura contrapontistica 
compassos de 18 a 30 .................................... .textura basicamente de acordes 
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b) Estrutura~o formal: 

Com base no esquema acima, pode-se dividir esta ~ da seguinte forma: 

compassos de 1 a 3 ..................................................................... A 
compassos de 3 a 10 ................................................................... .8 
compassos de 11 a 13 ................................................................. A' 
compassos de 13 a 17 .................................................................. C 
compassos de 18 a 30 ................................................................. D 
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3.3.3. PALA VRA II 

3.3.3.1. FICBA TECNICA 

- Canc;ao para baritono leve e piano. 

- Extensiio da parte voeal: 

- Duracrao aproximada: 2'00". 

- Texto utilizado: 

Em verdade te digo: hoje estan\s comigo no paraiso. 

, 
3.3.3.2. ANALISE 

3.3.3.2.1. RITMO 

a) Andamento: 

0 andarnento "Calmo, mas movido" proporciona, ao mesmo tempo, tranqiiilidade 

e fluencia a cancrao. Esta tranqililidade relaciona-se a paz transmitida pelas palavras de 
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Cristo ao ladriio crucificado ao seu lado: "Em verdade te digo: hoje estards comigo no 

parafso.". 

b) Compasso: 

Do compasso 1 ao 17 a metrica se mantem em 11/8. No compasso 18, quando a 

voz canta pela primeira vez a palavra "para(so", ocorre uma mudan~ para 12/8, que 

permanece ate o final da pec;a. Por ser urn compasso simetrico e, portanto, mais estavel 

que 11/8, o 12/8 representa a estabilidade inerente ao "parafso". 

c) Estrutura~o ritmica: 

0 esquema abaixo mostra as estruturas rftrnicas usadas na parte pianistica desta 

canc;iio: 
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~ IG ""+~ 
0-------.....: ) . .....---.~0 ~) . ..--t--

il ~ ('r ur· w r ·----- ~~ r·- -
8 0 ). 0 ). --------

l ~w u w u.r u:_r u u.r 
0 ---------- ). 0 -------.. ) . .....--1r---.. 

o _______.. r. o -------------- r. -+--

et:.. 

Como se pode observar no esquema acima, a repeticrao continua de uma mesma 

estrutura durante os compasses de 4 a 15 e a presen~ de colcheias continuas do 

compasso 16 ao final proporcionam regularidade e estabilidade ritmicas, as quais 
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guardam rela¢es de analogia com a seguranc;:a transmitida pelas palavras de Jesus ao 

ladrao e com a natureza estavel do "parafso". 

Abaixo encontra-se urn esquema da estruturac;:iio ritmica da parte vocal 

(compassos de 6 a 22): 

I ra- ..-- ra.. - ' - .:scr. 

3.3.3.2.2. ALTURA 

0 esquema abaixo apresenta as notas utilizadas na parte pianistica desta canc;:iio: 



compassos de 1 a 3: paula superior ........ fa 
paula inferior ......... .mi 

compasso 4: paula superior ................... fa, mi, re, dO, si, Ia, sol. 

paula inferior ..................... (mz), stb, re. 

compasso 5: paula superior ................... .fa, mi, re, dO, szb, /a, sol. 
paula inferior ..................... (re'), mzb, szb. 

compasso 6: paula superior ................... fa, mi, re, dO#, szb, Ia, sol#. 

paula inferior ..................... (szb), mi, Ia. 

compasso 7: paula superior ................... fa, mi, re, dO, si, /db, sol. 
paula inferior ..................... (/a), fa#, szb. 

compasso 8: paula superior ................... fa, mi, re, dO, dO#, sol#, Ia. 
paula inferior ..................... (szb), re,fa. 

compasso 9: paula superior ................... .fa, mzb, re, dO, szb, Ia, solb. 
paula inferior ..................... (fa), mzb, dO. 

compasso 10: paula superior ................. .fa, mi, re, dO, si, Ia, sol. 

paula inferior ................... (dO), mi, szb. 

compasso 11: paula superior ................. fa, mi, re, dO, sib, ltl, sol. 
paula inferior ................... (szb), re, mtb. 

compasso 12: paula superior ................. fa, mi, re, dO#, szb, ld, sol#. 
paula inferior ................... (mzb ), ld, fa. 

compasso 13: paula superior ................. fa, mi, re, dO, si, /db, sol. 
paula inferior ................... (fd), /a, re. 

compasso 14: paula superior ................. fa, mi, re, dO, dO#, sol#, Ia. 
paula inferior ................... (rt!), fa, /d. 

compasso 15: paula superior ................. fa, mzb, re, dO, szb, 16, solb. 
paula inferior .................. .la. 

compassos de 16 a 20: ............................ utilizam todas as notas naturais e lambt\m 
fa#, sendo que no ultimo tempo do 
compasso 18 e nos dois primeiros tempos 
do 19 aparecem as notas dO# e sol#. 

compasso 21 ao final: paula superior ...... za, dO#, mi, sib, dO, fa, si, fa#. 
pauta inferior ...... M, mi, re. 

OBS.: As nolas entre parenteses siio ressonincias do compasso iruedialamente 
anterior. 
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Note-se neste esquema que a pauta superior dos compassos 4, 5, 6, 7, 8 e 9 e 

identica ados compassos 10, 11, 12, 13, 14 e 15, respectivamente. 

0 movimento descendente das vozes superiores da parte pianistica durante os 

compassos de 4 a 15 prepara, justamente atraves do contraste, o movimento ascendente 

utilizado pelas colcheias contfnuas dos compassos de 16 a 20. Esta ascendencia prenuncia 

a ascensiio de Jesus aos ceus, ou seja, a Sua eleva<;iio ao "parafso". 

A lfnha vocal relativa a expressiio "Em verdade te digo:", localizada nos 

compassos de 6 a 9, emprega as notas da triade de re menor. Jii as palavras "no parafso" 

(compassos de 17 a 22) siio cantadas utilizando-se as notas da triade deRe malor. Sendo 

o acorde malor caracterizado principalmente pela predorn.iilllncia da sonoridade da 31 

malor sobre a menor, ele soa de maneira mais "aberta" e estiivel que o acorde menor. 

Oeste modo, a presencra das notas da triade de Re mal or na lfnha vocal correspondente ao 

texto "no parafso" enfatiza a felicidade e a paz inerentes a esta palavra. 

3.3.3.2.3. CORE TEXTURA 

a) Dinimica e textura: 

A manuten<;i[o da dinilmica entre pp e p durante toda a pecra e a homogeneidade 

da textura pianistica (contrapontistica) contribuem para a cria<;i[o do ambiente estiivel e 

tranqililo sugerido pelo texto. 
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b) Registro, pedal e ressoniincia: 

Do compasso 20 ao final, o uso do registro agudo do piano, enriquecido pelas 

ressonancias resultantes do emprego do pedal direito, produz uma sonoridade "cintilante" 

e "brilbante", a qual relaciona-se, por analogia, a bela e clara paisagem e a atmosfera de 

felicidade, pr6prias do "para{so". 

3.3.3.2.4. FORMA 

Principalmente devido a homogeneidade da textura da parte pianfstica e a 

ausencia de "repouso" em sua movimenta<;iio rftmica, esta ~a apresenta-se em se<;iio 

Unica. 



3.3.4. PALA VRA III 

3.3.4.1. FICHA TECNICA 

- Can~iio para baritono leve e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 6'00". 

- Texto utilizado: 

Mulber, eis ai leu filho. 
Eis ai tua mae. 

3.3.4.2. ANALISE 

3.3.4.2.1. RITMO 

a) Compasso: 

71 

0 

0 esquema abaixo apresenta as mudan~as de compasso ocorridas durante esta 

can~o: 
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compassos de 1 a 3 ................................................................. .4/4 

compassos de 4 a 6 .................................................................. 7/4 
compasso 7 .............................................................................. 10/4 

compasso 8 .............................................................................. 2/4 
compassos de 9 a 21.. .............................................................. 4/4 
compassos 22 e 23 ................................................................... 3/2 
compassos de 24 a 31.. ............................................................ 4/4 
compasso 32 ............................................................................ 7/8 
compasso 33 ............................................................................ 4/4 
compasso 34 ............................................................................ 7/8 
compassos de 35 a 53 .............................................................. 4/4 

Estas freqiientes mudan~as de compasso contribuem para a fluidez ritmica da 

p~a. 

b) Estrutura~o ritmica: 

Abaixo encontra-se urn esquema das estruturas ritmicas mais caracteristicas da 

parte pianfstica: 

compassos de 1 a 12 ............ estruturados basicamente sobre notas longas, 

principalmente d. e 0 

compassos de 13 a 44 .......... caracterizam-se principalmente pel a presen\'4 

constante de colcheias continuas durante os compassos 

de 15 a 44, e pela presenc;a das estruturas sincopadas 

))Jj)}J. e}, nas vozes ...., ~ ...__, 

inferiores dos compassos de 13 a 19. 



compasso45 ....................... Lt )JJJ J J )) ~: 

4 '-~~--'-~'--- t~ 
'-

compassos 46 e 47 .............. caracterizam-se principalmente pela presen<;a da 

estrutura sincopada .J ) } ) ) ) ) , 
v 

compassos de 48 a 53 .......... caracterizam-se pela presen<;a de notas bastante 

longascomo 0 0 • 
'-J 

d d o , e da estrutura }' '( _.._ } '( 
'-' 

localizada nas vozes inferiores do compasso 52. 
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A indicac;iio "Granitico", referente aos compassos de 1 a 12, sugere, atraves da 

alusiio ao granito, urn andamento Iento e "pesado" como esta rocha, reforc;:ando, assim, a 

lentidiio das notas longas utilizadas neste trecho. Todo este "pesar" representa o 

sofrimento de Jesus crucificado. 

0 andamento dos compassos de 13 a 53 tambem e "Lento", porem "amoroso", 

segundo anotac;iio do proprio compositor, contrastando, deste modo, com o carater 

"pesante" do trecho anterior, e enfatizando a ternura contida nas palavras de Cristo a Sua 

mae e ao Seu discipulo Joao ("Mulher, eis a{ teu filho. Eis af tua mae."). 

No compasso 15 Almeida Prado introduz a indicac;iio "(queixoso)". As colcheias 

continuas, articuladas de duas em duas, presentes na voz superior da parte pianistica dos 

compassos de 15 a 20, por assemelharem-sc a soluc;:os e suspiros, auxiliam na criac;iio 
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deste carater, o qual relaciona-se ao cansac;o e a dor de Jesus. As estruturas sincopadas 

realizadas pelas vozes inferiores do piano nos compasses de 13 a 19 tambem contribuem 

para 0 estabelecimento deste estado, pois, devido a ausencia de "apoio" nas partes fortes 

dos tempos, dio espa9o a instabilidade ritmica e, por conseguinte, a uma atmosfera de 

inquieta9io. 

Do compasso 20 ao 22 as colcheias continuas da parte pianistica evoluem 

gradualmente de uma articula9iio binaria para uma quaternaria, ate que, a partir do 

compasso 23, tomam-se ainda mais fluentes, mantendo-se assim ate o compasso 44. 

As fusas do compasso 45, mesmo estando sob o andamento "Lento", sao r:ipidas 

e, por isso, soam de maneira incisiva. A estrutura )'I _._ } '/ , presente no compasso 

52, devido ao seu carater naturalmente "seco", tambem produz este efeito de sonoridade. 

A estrutura sincopada J ) .J' ) ) ) } , (compasses 46 e 47), por trazer 
'-" ....., 

instabilidade ritmica, cria urn estado de inquieta9iio, ajudando, deste modo, a enfatizar o 

sofrimento cada vez maior de Jesus. 

0 esquema abaixo mostra a estrutura9iio ritmica da linha vocal: 

p· f ( l 
fi -foe . 
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r · ~ r r 
hl ,c..-l, fr.v 

4 r r f 

F' ( 0 

tv -A 

Analisando-se o esquema acirna, observa-se que a linha vocal utiliza, em sua 

maioria, notas razoavelmente longas dentro do andamento "Lento", como a seminima e a 

minima - simples e pontuadas - e ainda a semibreve. Este fato contribui tanto para 

enfatizar a temura das palavras de Cristo quanto para evidenciar Sua dor, Seu pesar e, 

por conseguinte, a proximidade de Sua morte. 

3.3.4.2.2. ALTURA 
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0 esquema abaixo mostra a organizacrao das alturas no decorrer da parte 

pianistica: 

compasso !. .............................. cluster cromatico (1)15
• 

compasso 2 .............................•. ressonancias formando o acorde de m1b menor. 

compasso 3 ..............................• cluster cromatico (2). 

compasso 4 ............................... ressonancias formando o acorde de dO# menor; em 

seguida, surge o acorde de si menor, cuja nota re 

da Iugar a nota de passagem mi no ultimo tempo 

do compasso. 

compasso 5 .............................•. acorde de S<b menor, seguido por urn acorde (3) 

formado pelas notas re, mzb, mi, fd, solb, so~ Ia e 

szb, e cujo baixo e mzb. 

compasso 6 ............................... ressoruincias formando o acorde de m1b menor; em 

seguida, surge um acorde ( 4) formado pelas notas 

M, mzb, fa#, sol, lab, ld e si, e cujo baixo eM. 

compasso 7 ............................... ressonancias formando o acorde de M me nor; 

em seguida, surge o acorde de szb menor, o qual, 

por sua vez, e seguido pelo acorde de sol# meio

diminuto (com 7' menor), cuja nota re da Iugar il. 
nota escapada fa no ultimo tempo do compasso. 

compasso 8 ............................... acorde de Ia men or. 

compasso 9 ............................... acorde de mzb menor (5). 

compasso lO ............................. ressonancias resultantes do acorde de mzb menor 

do compasso anterior, sobre as quais surge um 

acorde (6) formado pelas notas fa, lab, dO# e mi. 
Enquanto tudo isto soa, o baixo pianistico realiza, 

em oitavas consecutivas, as notas Ia e fa#. 

compasso ll ............................. acorde (7) formado pelas no las M, mzb, sol#, si e 
re, sob o qual surge o acorde de fa# menor. 

Enquanto isso, o baixo pianistico mantem as 

ressonancias da oitava em fa# do compasso 

anterior e em seguida realiza , tambem em oitavas 

consecutivas, as notas re c dO. 

15 Os n6meros que aparecem entre parenteses neste esquema foram escritos pelo proprio compositor na 

partitura para destacar os dois clusters e mais cinco acordes localizados entre os compassos 1 e 12. 



compasso 12 ............................. as ressouancias do acorde de fa# menor do 
compasso anterior sio acrescidas das notas si e re, 

formando, assim, o acorde de si menor com 71lj 
e 9'#. Ao mesmo tempo que se forma este acorde, 
surge urn acorde composto pelas notas dO, m1b e 
sol#. Enquanto tudo isto continua soando, o baixo 

pianistico mantem as ressonincias da oitava em 

dO do compasso anterior e, em seguida, realiza a 
nota fa tambem em oitava. 

compasso 13 ............................. mantem todas as ressonancias resultantes do 

compasso anterior, sobre as quais surge o acorde 

de fa menor. 

compassos de 14 a 21.. .............. utilizam apenas as notas pertencentes a triade de 

fa menor. 

compasso 22 ............................. utiliza notas pertencentes a triade de fa menor e 
tambem a nota s1b. 

compasso 23 ............................. utiliza notas pertencentes as triades de fa menor 
em1bmenor. 

compasso 24 ............................. utiliza notas pertencentes ils triades de fa menor 
e szb menor. 

compasso 25 ............................. utiliza notas pertencentes ils triades de fa menor, 

s1b menor e si menor. 

compasso 26 ............................. utiliza, basicamente, notas pertencentes as triades 
de fd menor, d6# menor e mi menor. 

compasso 27 ............................. utiliza notas pertencentes ils triades de mi menor e 

m1bmenor. 

compasso 28 ............................. utiliza, basicamente, notas pertencentes ils triades 
de S i maior e re me nor. 

compasso 29 ............................. utiliza, basicamente, no las pertencentes as triades 

de D6 maior e s1b menor. 

compasso 30 ............................. utiliza, basicamente, notas pertencentes as triades 

de fa menor e si menor. 

compasso 31.. ........................... utiliza notas pertencentes as triades de Si maior e 
remenor. 

compasso 32 ............................. utiliza, basicamente, notas pertencentes as triades 

de si menor e sol menor. 

compasso 33 .............................. utiliza notas pertencentes as triades de D6 maior, 
s1b menor e si menor. 
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compasso 34 ............................. utiliza, basicamente, notas pertencentes iis triades 
de dO menor, sib menor e Sib maior. 

compasso 35 ............................. utiliza, basicamente, notas pertencentes iis triades 

de fa menor e si menor. 

compasso 36 ............................. utiliza, basicamente, notas pertencentes as triades 

de si menor, sol# menor e Ia menor. 

compassos de 37 a 40 ................ as duas vozes superiores da parte pianistica 
realizam, continuamente, em defasagem de duas 
colcheias, a mesma estrutora mel6dica: 

Enquanto isso, o baixo pianistico mantem durante 
dois tempos as ressonincias da oitava em si, 

resultante do compasso 35, e, em seguida, realiza 
oitavas em dO. 

compassos de 41 a 44 ................ a voz superior da parte pianistica continua 
realizando a estrutora mel6dica iniciada no 

compasso 3 7. Enquanto isso, o baixo pianistico 

realiza oitavas consecutivas e ascendentes 
em mib, sol#, si, re, fa#, Ia e, finalmente, dO#. 

compasso 45 ............................. utiliza as notas dO, dO#, re, mib,fa#, sol#,la e si. 

compassos 46 e 47 .................... manrem-se todas as ressonincias do compasso 
anterior, entre as quais surge a nota fa# em oitava 

e a triade de mi menor. 

compasso 48 ............................. ressonincias resultantes do acorde de mi menor. 

compasso 49 ............................. ressonincias resultantes do acorde de mi menor, 
entre as quais surge urn acorde formado pelas 
notas dO, dO# e lab. 

compasso 50 ............................. ressonincias resultantes do acorde formado pelas 
notas dO, dO# e la'b, sobre as quais surge o acorde 
de sol menor. 

compasso 51.. ........................... ressonincias resultantes do acorde de sol menor. 

compasso 52 ............................. ressonincias resultantes do acorde de sol menor, 

sob as quais surge urn acorde formado pelas 
notas dO, re, sol, Ia e sib. 

compasso 53 ............................. ressonincias resultantes do acorde de sol menor. 

78 
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Todo este complexo esquema foi transcrito justamente para deixar claro que a 

parte pianfstica desta pe<;a e organizada tanto atraves de triades, ou seja, de elementos de 

referenda tonal, quanto atraves de estruturas cromiiticas, bitonals e politonais. 0 

tonalismo, por sua estabilidade em compara!riio com estes outros sistemas de 

estrutura\riio musical, representa, nesta can\riio, a tranqililidade e a paciencia de Cristo 

frente a Seus sofrimentos e, ao mesmo tempo, a temura de Suas palavras. Ja a utiliza\riio 

do cromatismo, bitonalisno e politonalismo refor\ram, por outro lado, a imensidiio de Sua 

dor enquanto crucificado. 

A linha vocal dos compassos de 16 a 22, por utilizar, basicamente, as notas da 

triade de fa menor, isto e, por estar estruturada a partir de elementos tonais, ajuda a 

enfatizar - justamente atraves da estabilidade resultante da presen\ra do tonalismo - o 

carater "amoroso" da frase "Mulher, eis a{ teufilho.". 

Ja durante OS compassos de 24 a 27, 0 freqiiente USO de intervalos de 21 na linba 

do canto refor\ra o estado "angustioso" solicitado pelo compositor. 

Embora as notas da linha vocal dos compassos de 31 a 39 nem sempre estejam 

presentes, verticalmente falando, na parte pianfstica respectiva, isto niio prejudica o 

carater "meigo, temo" da frase "Eis a( tua miie.". Na verdade, em muitos momentos, as 

notas da linha vocal antecipam algumas notas realiwdas posteriormente pelo piano, do 

mesmo modo como as palavras de Jesus profetizam a aproxima\riio de Maria e Joao como 

mae e filho. 
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0 movimento ascendente da linha do canto nos compassos de 40 a 44 ajuda a 

enfatizar a indica~o "sagrado, crescente roxo". Esta linha ascendente utiliza, em 

sequencia, as notas m1b, sol#, si, re e fa, as quais tambem sao realizadas, ao mesmo 

tempo, pelo baixo do piano, embora em defasagem rftmica. 

3.3A.2.3. COR 

Observando-se a partitura desta can~o, ou mesmo voltando-se a observar o 

esquema da organiza~o das alturas, transcrito no item 3.3.4.2.2. desta arullise, percebe

se que Almeida Prado identifica os dois clusters e mais cinco acordes localizados entre os 

compassos 1 e 12 atraves de nfuneros de 1 a 7, entre parenteses, relacionando-os, deste 

modo, a cada uma das 7 iiltimas palavras do Crncilicado. Estes clusters e acordes 

destacam-se em meio aos compassos de 1 a 12, principalmente por soarem emf ou ff. 

Do compasso 13 ao 53, a dinfunica permanece basicamente entre pp e mf, 

auxiliando a expressividade das palavras de Cristo. Apenas em tres momentos a 

intensidade dinfunica ultrapassa estes nfveis: no compasso 27 atinge-se f justamente 

devido a ocorrencia do ponto culminante da estrutura~o mel6dica da parte pianfstica 

relativa ao trecho delimitado pelos compassos 13 e 44; no compasso 45 a diniimica inicia

se emf e cresce ate atingir fff no compasso 46, enfatizando, assim, a sonoridade incisiva 

das estruturas presentes nestes compassos; no compasso 52, a dinamicaftambem ajuda a 

evidenciar a sonoridade de caniter penetrante produzida pela estrutura ) Y ....__ )' 'f . 
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3.3.4.2.4. TEXTURA E FORMA 

0 esquema abaixo apresenta as mudan<;as de textura ocorridas nesta can<;iio: 

compassos de 1 a 12 ........................................................... textura de acordes 
compassos de 13 a 45 ......................................................... textura contrapontistiea 
compassos de 46 a 53 ......................................................... textura de acordes 

Com base neste esquema, pode-se dividir esta pe<;a da seguinte forma: 

A .................................................. compassos de 1 a 12 

B .................................................. compassos de 13 a 53: a (compassos de 13 a 45) 
b (compassos de 46 a 53) 
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, 
3.3.5. INTERLUDIO I 

3.3.5.1. FICHA TECNICA 

- Interhidio pianistico. 

- Dura~o aproximada: 0'30". 

, 
3.3.5.2. ANALISE 

3.3.5.2.1. RITMO 

a) Andamento: 

0 andamento desta ~a e "Lento", como os das can¢es entre as quais esta 

localizada. Isto contribui com a fun~o principal deste Interltidio: servir como ponte de 

liga~o entre a Palavra lll e a IV. 

b) Compasso: 

Esta ~a inicia-se em 4/4, ou seja, do mesmo modo como termina a Palavra m. 

Logo no segundo compasso ocorre uma mudan~ para 5/4, mantendo-se assim ate o 
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final. Isto ja prenuncia o uso deste e de outro compasso tambem assimetrico (7/4) na 

can<tiio seguinte. Todos estes fatos ajudam a caracterizar este Interltidio como uma 

passagem da Palavra m para a IV. 

c) Estrutura~o ritmica: 

0 esquema abaixo mostra a estrutura9iio ritmica deste Interltidio: 

5 r·-} Jl JJ J ----{ 
'i d 0 r-·} JJ~ 

j J ) td d J 

d. --f-J... }JJJJ 

Observando-se o esquema acima, nota-se que a principal celula rftmica desta pe¥a 

e } J. . Como esta celula tambem esta presente na can«iio segulnte, este Interltidio ja 

prenuncia uma das mais importantes caracteristicas da Palavra IV. 

3.3.5.2.2. ALTURA 
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Durante os poucos compassos deste Interhidio Almeida Prado utiliza todas as 

notas da escala cromatica. Sendo assim, estiio presentes nesta ~a tanto notas do final da 

can<;iio anterior quanto do inicio da can<;iio seguinte. 

3.3.5.2.3. COR 

A Palavra Ill termina num nivel diniimico proximo ao ppp, e a Palavra IV inicia

se em p. Como a diniimica deste Interliidio mantem-se em pp, tambem neste aspecto ele 

funciona como uma ponte entre estas duas can¢es. 

3.3.5.2.4. FORMA 

Devido a sua homogeneidade ritmica e a sua curta dura<;iio, este Interliidio 

apresenta-se em se<;iio iinica. 
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3.3.6. PALA VRA IV 

, 
3.3.6.1. FICHA TECNICA 

- Can~ii.o para baritono leve e piano. 

- Extensii.o da parte vocal: 

151? 
- Dura~o aproximada: 1'45". 

- Texto utilizado: 

Tenho sede. 

3.3.6.2. ANALISE 

3.3.6.2.1. RITMO 

Abaixo encontra-se urn esquema da estrutura~o ritmica da parte pianistica: 



~ r· JJJ J~JJJJJJJ ..1---JJJ .. IJJJJJ Jldl 
.______ .. ---' L-- 'I ' 8 -----' 

/ r 
6 Cl 0 )~.JE'E"Jj~J,=FEFIJ=i=IJJJJ)JJJJJJJ 
'i ~:: ~ ':: ' y '( : 10' 8 ____) 

I 

: : )' '( 

;; JJJJJ Jl'J.J~. -=n; .J+JJJJJJJJ JJJJJJJJ 
I I I . 

I 

~ n [)' J ....---. .J ~J o 

y .. , ) .. ) .. ~~r---r~v ~ g 

I 

d----- J.___;_d,_J __ ) y 
I 

-=========:::2 0 0 l ~ 

F: -::::::========:::---..: ~ 
,..... , .. , F o 

-.-- I --....:.. 

I 

I 

I 

u I i"~UC1CJ 
c r err cc rr rrrrrrrr! g ----r: 

I 

~ r' ~ 

4 
,______ 

..... 
l.j -....-ur ~( (( ({ c, (f [_f' ~nut: 

--------~ ...__..-
~ .----. 
,-----., 
'--" 
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A celula ) , e os grupos de semicolcheias e fusas utilizados do inicio ao 

eompasso 8, apesar de estarem subordinados ao andamento "Lento", resultam em cipidas 

movimenta¢es rftmicas. Esta rapidez produz uma sonoridade de carater incisive e 

cortante, a qual relaciona-se, ao mesmo tempo, a crucifica<;ao de Cristo e - no caso 

especf:fico desta can<;ao, cujo texto e "Tenho sede." - ao gosto acido do vinagre dado a 

Jesus pelos soldados que o crucificaram. Abaixo encontra-se transcrita a passagem biblica 

relativa a este epis6dio: 

"Depois sabendo Jesus que tudo estava cumprido, paxa se cumprir uma palavra, 
que ainda restava das Escrituras, disse: Tenho sede. Tinha-se porem ali posto urn vaso 

cheio de vinagre. Entio os soldados ensopavam no vinagre uma esponja, e atando-a a um 
hiss6po lha chegaram a boca. "16 

A estrutura rftmica transcrfta a seguir (realizada por uma das vozes intermediarias 

da parte pianistica nos compasses de 8 a 13) guarda rela¢es de analogia com o 

movimento de gotas caindo e, por conseguinte, com a imagem de um liquido - que, no 

caso, nilo e a agua pedida por Cristo na frase "Tenho sede.", mas sim o vinagre a Ele 

dado: 

u ~rr cr cruf 
..., 

uc,uu 

16 BIDUA SAGRADA Rio de Janeiro: Delta, 1980. pp. 967-968. (Jo 19: 28-29). 
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Os compassos 5/4 e 7/4 utilizados do compasso 3 ao 9, por serem assimetricos, 

geram instabilidade ritmica, a qual relaciona-se, por semelhan<;a, ao mal-estar de Jesus, 

causado tanto pela acidez do vinagre em Sua boca, quanto por todos os sofrimentos por 

Ele enfrentados ate este momento de sua crucifica<;ii.o. 

0 esquema abaixo mostra a estrutura<;ii.o ritmica da linha vocal: 

' 1:"\ 

t). )'). J'+} r· [ 
1e ·llho "'- - J.... : 

C&n'lfW~ A 'I .A II : 

.--3---, 
5 ........,_ l I I lj d. Jtd Lj , , 

'-1 
....... 

'fe-nh& ..se -k. 

Como se pode notar pelo esquema acima, a estrutura<;ii.o ritmica da linha vocal 

esta bastante pr6xima do ritmo natural do texto utilizado. 

A cada repeti<;ii.o da frase "Tenho sede." ela se toma urn pouco mais lenta, devido 

ao uso de figuras de valores cada vez mais longos. Esta lentidlio gradual mostra o 

aumento do cansa~ de Jesus. 

3.3.6.2.2. ALTURA 
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Esta canc;lio e estruturada, como o Interludio I que a precede, sobre a escala 

cromatica. A musica desta Palavra IV niio possui urn centro de convergencia, e este fato 

esta ligado, analogamente, a ausencia de seguran~ra e de apoio neste momenta da vida de 

Cristo. 

A parte pianistica, por utilizar freqiientemente intervalos de 21
, 7" e tritonos, 

possui urn carater bastante tenso e instavel, o qual relaciona-se ao estado de sofrimento 

enfrentado por Jesus. Do compasso 8 ao 13, a repetic;lio continua da 21 menor dO-si nurna 

das vozes intermedi:irias da parte pianistica enfatiza ainda mais esse estado. 

Na linha vocal tambem aparecem com freqiiencia intervalos de 21 menor, 

evidenciando, deste modo, a dor de Jesus. Nos compassos 9 e 10 a voz utiliza a mesma 2' 

menor (dO-sf) presente na parte pianistica dos compassos de 8 a 13. 

3.3.6.2.3. COR 

Na primeira vez em que a voz canta "Tenho sede." (compasso 5), Almeida Prado 

utiliza a dinilmicaf, na segunda vez (compassso 6), mf, diminuindo, no decorrer da frase, 

em direc;lio a p; na terceira ( compassos de 9 a 11 ), p, seguida por urn pequeno crescendo 

e posterior diminuindo. Esta diminuic;lio gradual de diniimica durante as tres apari96es do 

texto traduz, expressivamente, o aurnento da fadiga de Cristo crucificado. 

3.3.6.2.4. FORMA 
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Em virtude da pausa com fermata, localizada no final do compasso 6, pode-se 

dividir esta ~a em duas se<;(ies: 

compassos de 1 a 6 ............................................................................. A 
compassos de 7 a 13 ........................................................................... .8 
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3.3.7. PALA VRA V 

3.3.7.1. FICHA TECNICA 

- Can~o para baritono leve e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 1'20". 

- Texto utilizado: 

Eli, Eli, Iamma sabacthani? 
Deus meu, Deus meu, por que me desamparaste? 

3.3.7.2. ANALISE 

3.3.7 .2.1. RITMO 

a) Andamento: 

0 andamento "Lento" ajuda a enfatizar a desola~o caracteristica da frase "Eli, 

Eli, lamma sabacthani?". 
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b) Estrutura~o ritmica: 

As caracteristicas mais marcantes da organiza~o ritmica da parte pianistica sao a 

estrutura J J J J J )' e a presenc;a de notas de longa dura~o, dentro do andamento 
'-- 5---' 

"Lento", desde a o o ate a semfuima. Estas notas longas contribuem para evidenciar a 
~ 

atmosfera de desanimo das palavras de Jesus. A estrutura J J J J ) J, por ser uma 
1._ s ---1 

quHiltera, ou seja, uma subdivisao irregular do tempo, traz inquie~o e instabilidade ao 

ritmo, tambem contribuindo, assim, com a cria~o dessa atmosfera. 

0 esquema abaixo mostra a estrutura~o ritmica da linha vocal (compassos de 3 a 

13): 

'~}2~;~-~i 
J.J'y),P 
t:- A E.- ft 

I I 

__..yj rlol Y) )!) J 
-dho.,--ni-? E-ft E-J,;. 

) 
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Como se pode notar pelo esquema acima, a presenc;:a de notas sincopadas na linha 

vocal e bastante freqiiente. As sfncopas, por caracterizarem-se pela ausencia de "apoios" 

nas partes fortes dos tempos, criam urn estado de inseguranc;:a e ansiedade, sentimentos 

estes inerentes ao texto utilizado nesta can<;:iio. 

3.3.7.2.2. ALTURA 

A parte pianfstica desta pec;:a e organizada a partir de combinac;Oes entre as 

estruturas abaixo apresentadas: 

8~- ---, G) ..L. 

l ?: , 

® 

8~------' 
Pl 1 

@tz·~~~ 
L---5 _ __. 
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A presencra destas seis estruturas na parte pianfstica resulta na utiliza¢o de todas 

as notas da escala cromatica. Do mesmo modo como acontece na pecra anterior, nesta 

tambem niio hli urn centro em tomo do qual a mlisica se constr6i, e isto se relaciona aos 

sentimentos de insegurancra e abandono evidentes nas palavras de Cristo. 

A 1inba vocal referente a primeira apari¢o do texto "Eli, Eli, lanm11.1 

sabacthani?", localizada nos compassos de 3 a 8, caracteriza-se, principalmente, pela 

presencra de saltos de 81 justa, 71 diminuta e 91 menor. Justamente por serem intervalos 

abertos, estes saltos transmitem ao canto urn carater de desespero, enfatizando, desse 

modo, a insegurancra de Jesus. Ja durante a segunda apari¢o do texto (compassos de 10 

a 12), a 1inba vocal passa a utilizar intervalos mais fechados, como os de 21 menor, 31 

maior e 41 justa, evidenciando, com isso, Seu desarumo. 

0 vocativo "Eli, Eli,", nos compassos 10 e 13, e encaixado nurn intervalo de 21 

menor descendente, assemelhando-se aos "lamentos"17 usados no periodo barroco. Estes 

"lamentos", por guardarem rela~ de analogia com suspiros e solucros, envolvem esse 

vocativo nurna atmosfera de tristeza e sofrimento. 

3.3.7 .2.3. COR 

0 acorde localizado no compasso 1 encontra-se presente durante toda a pecra. Isto 

acontece devido a sua reapari¢o ou a permanencia de suas ressoniincias. Por utilizar os 

registros extremos do piano (grave e agudo) e a diniimi.ca If ou f, este acorde possui urna 

17 Vide nota sobre "lamentos" il piigina 61. 
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potente intensidade sonora, assemelhando-se, deste modo, a urn grito de desespero e, ao 

mesmo tempo, pelo carater incisivo de sua sonoridade, lembrando o momento da 

crucifica¢o de Cristo. As outras estruturas realizadas pelo piano (vide esquema no item 

3.3.7 .2.2. desta analise) mantem-se dentro de uma faixa diniimica de ppp a p; isto 

expressa, por outro !ado, Seu cansa9o. 

Durante a primeira apari¢o da frase "Eli, Eli, lamma sabacthani?" (compassos 

de 3 a 8, a dinfunica da linha vocal varia de mf a ff, contribuindo, assim, para a cria¢o do 

estado de desespero ja comentado no terceiro paragrafo do item 3.3.7 .2.2 .. No decorrer 

da segunda apari¢o do texto e da repeti¢o final do vocativo "Eli, Eli," (compassos de 

10 a 13), a diniimica do canto permanece basicamente emp, ajudando, desta maneira, no 

estabelecimento do carater "doloroso" (indicado pelo compositor no compasso 10), o 

qual relaciona-se a desola¢o contida nas palavras de Jesus. 

3.3.7 .2.4. TEXTURA E FORMA 

Esta can9iio, por ser estruturada do infcio ao fun a partir de combina¢es entre as 

estruturas expostas no item 3.3.7 .2.2., possui uma textura homogenea. Sendo assim, sua 

forma apresenta-se em se¢o Unica. 
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, 
3.3.8. INTERLUDIO II 

3.3.8.1. FICHA TECNICA 

- Interltidio pianistico. 

- Dura<;iio aproximada: 0'45". 

' 3.3.8.2. ANALISE 

3.3.8.2.1. RITMO 

a) Andamento, carater e compasso: 

0 andamento deste Interltidio e "Contido", ou seja, Iento, como o da Palavra V; 

porem a indica<;iio "mas ansioso, agitado" com~a a introduzir a inquieta<;iio da ~a 

seguinte, cujo andamento e "Agitado, como o vento". 

0 compasso 4/4, utilizado na can<;iio anterior, permanece no decorrer do 

Interltidio II e tambem durante a maior parte da Palavra VI. 

Os dais paragrafos acima ja mostram com bastante evidencia que esta ~a 

constitui-se numa ponte entre a Palavra V e a VI. 
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b) Estrutura~o ritmica: 

Abaixo encontrarn-se, em sequencia, o Interludio II na integra, os compassos de 

12 a 14 da Palavra V e, por Ultimo, o compasso 1 da Palavra VI. 

:Z{ 

. - tifii!Il ~------- .._ 
1'- L -..___/ 

{.') ,...- .5 ~ 

,/:' 
.< 

~l'fPt~ '-" 1:' 

f.' 5 '-...--' 

l0i 
,__ 

~- CCF 
)=i=! ... - -);:; 
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Observando-se os trechos acima, nota-se que a estrutura ))JJ) ou J)))) esta 
'-- 5 --' '-5--' 

presente em todos eles. Isto cria unidade ritmica entre as ~ e evidencia ainda mais o 

objetivo deste Interhidio de interligar a Palavra V e a VI. 

As grandes fermatas localizadas nos compasses 3, 6 e 8, embora mantenharn as 

ressonancias dos compasses precedentes, interrompem o movimento ritmico da {Xl9a, 

criando, por este motivo, uma atmosfera de expectativa, a qual prepara a entrada da 

can~o seguinte. 
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3.3.8.2.2. ALTURA 

0 motivo d6-rt!b-m1b-re utilizado nos compasses 1, 2, 4, 7 e 9 tambem aparece 

nos compasses 1, 2 e 4 da can~o seguinte. 0 motivo sol-fa#-re#-re-dO#, encontrado no 

compasso 5, volta a ocorrer, em fragmento, no final do compasso 2 e, na integra, nos 

compasssos 5, 7 e 8, todos da Palavra VI. Sendo assim, este Interhidio introduz parte 

do material me16dico da pr6xima can~o. 

3.3.8.2.3. CORE TEXTURA 

A dinamica mantida sempre em p, bern como a baixa densidade da textura -

motivos esparsos cujas ressonincias permanecem durante toda a~- contnbuem para a 

cria~o da atmosfera de expectativa que prepara a Palavra VI. 

3.3.8.2.4. FORMA 

Devido a unidade motivica e a homogeneidade rltmica, este Interludio se 

apresenta em ~o Unica. 
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3.3.9. PALA VRA VI 

, 
3.3.9.1. FICHA TECNICA 

- Can~iio para baritono !eve e piano. 

- Extensiio da parte vocal: .a. -
~----

- Dura¢o aproximada: 0'30". 

- Texto utilizado: 

Tudo esta consumado! 

3.3.9.2. ANALISE 

3.3.9.2.1. RITMO 

A parte pianistica desta can¢o caracteriza-se pela presen~ continua de m , 
'-3-' 

) J J J J , ) J) J ,I J , ) ,I) ) , .,J J J ) J , ) ) ) )J) e 
,____ 5 _.) .....__ ' _J L- 5 --' b _J 

) ) ) ) :IJ :IJ ) . Estes grupos de co!cheias e semico!cheias, aliados ao andarnento 
'--- "'t _ __, 

"Agitado", produzem movimenta~es ritmicas rapidas "como o vento", segundo 



101 

indica~o do compositor no infcio da pe~a. A "imagem" do vento, neste caso, anuncia a 

aprox:ima~o da morte de Jesus, ja bastante evidente em Suas palavras ("Tudo esta 

conswnadof'). 

Abaixo encontra-se urn esquema da estrutura~o ritmica da linha vocal 

( compassos de 7 a 12): 

Como se pode notar pelo esquema acima, todas as notas da linha vocal sao 

sincopadas ou estao colocadas em partes fracas do tempo, com ex~o das seminimas 

pontuadas, minima e semibreve relativas as duas apari~6es da palavra "consumado". 

Tanto as sincopas quanto as notas atonas, por niio possuirem o "apoio" das partes fortes 

do tempo, criam urn estado de inquieta~o e ansiedade, o qual relaciona-se ao sentimento 

de apreensao trazido pela prox:imidade da morte de Cristo. Jii a presen~ de algumas 

notas localizadas em partes fortes do tempo nas duas apari~6es da palavra "consumado" 

alude justamente a ideia de termino e repouso transmitida por este vociibulo. 

3.3.9.2.2. ALTURA 
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Esta can~o estrutura-se sobre a escala cromatica. A parte pianistica, por utilizar, 

em sua maioria, intervalos de 21
, coloca este cromatismo em maier evidencia. 0 resultado 

sonoro deste procedimento aproxima-se, analogamente, do som produzido pelo vente. 

A linha vocal, apesar de se constituir de seis compasses apenas, apresenta uma 

extensao bastante ampla - como se pode observar no item 3.3.9.1. - e isto se deve ao 

emprego de saltos de 31 menor, 6' maier e 8' justa. Toda esta amplitude da extensao 

vocal contribui para o estabelecimento da atmosfera de tensao que anuncia a proximidade 

da morte de Jesus. 

3.3.9.2.3. COR 

De modo geral, do inicio ao fun da can~o, a dinfun.ica aumenta sua intensidade e 

a ~a evolui do registro grave para o agudo. Estes dois fates relacionam-se ao 

crescimento da energia do vente. Ja as constantes indica¢es de crescendo e diminuindo 

presentes na parte pianistica guardam analogia com as pequenas varia¢es de intensidade 

sonora caracteristicas desse vente. 

3.3.9.2.4. FORMA 

Devido a sua homogeneidade ritmica, obtida atraves da presen~ constante de 

colcheias e semicolcheias continuas na parte pianistica, esta ~a apresenta-se em s~o 

Unica. 



103 

3.3.10. PALA VRA VII 

, 
3.3.10.1. FICHA TECNICA 

- Can~o para baritono !eve e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 1'15". 

- Texto utilizado: 

Pai, nas Tuas mios entre goo meu espirito. 

3.3.10.2. ANALISE 

3.3.10.2.1.RITMO 

As Palavras VI e Vll sao completamente interligadas como se fossern uma ~a 

Unica, pais as colcheias e sernicolcheias contfnuas presentes no final da parte pianistica da 

Palavra VI manrem seu movimento, sem interru~o, passando de modo imperceptfvel, 

auditivamente falando, a Palavra VII. 
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A parte pianistica desta can~o, durante os compassos de 1 a 31, caracteriza-se, 

principalmente, pela presen~a continua de J7J , ) ) ) ) ) ) ) , ) ) ) ) ) , 
L- 3 ._,..1 1- ,___ 5---' 

J J J ) J J . J J ,I J ,, J J. ) J) J J J J J . n) ; ; ) ) ) J . 
.___ (, ____, ... q ,:__..:,_.:.! 

) ) ) ) ) ) ) ) , ,I ) ) ) ) ) ) ) ) J ) ) e de trinados. Sendo a indica~o 
IZ. 

"Com a ang(lstia de uma tempestade" referente a este trecho da ~a, a rapidez destes 

grupos de colcheias, semicolcheias e fusas e destes trinados cria uma movimenta~o 

ritmica semelhante ao resultado sonoro dessa tempestade. 

Como j:i foi comentado na an:ilise da can~o anterior, a parte pianistica da 

Palavra VI, atraves da utiliza~o de colcheias e semicolcheias continuas dentro do 

andamento "Agitado", expressa o som do vento. Portanto, a tempestade sugerida pela 

parte pianistica da Palavra VII evolui justamente a partir do vento abordado na Palavra 

VI, ainda mais considerando-se que estas duas can¢es sao interligadas. Enquanto o 

vento constitui-se num aviso sobre a proximidade da morte de Jesus, a tempestade 

anuncia a chegada desse momento. 

Nos compassos de 2 a 6 da parte pianistica aparece freqiientemente a celula } , , 

enos de 7 a 16, notas de longa dura~o, desde a minima ate a d. o . A celula ) "' , ...., 

por sua rapidez, e as notas longas, por sua sonoridade de car:iter incisivo, expressam o 

som de trov6es em meio a tempestade. 

Nos compassos 30 e 31 ocorre urn rallentando, atraves do qual e estabelecido, no 

compasso 32, o andamento "Lento [ .J = 42]". Almeida Prado coloca a indica~ 

"Morto e Sepultado (Credo dos Ap6stolos)" justamente nos compassos de 32 a 36; 

abaixo encontra-se a estrutura~o ritmica deste trecho: 
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A estrutura ritmica basica dos compasses acima, por se constituir de urna nota 

longa seguida de urna curta, possui urn carater de determina~o e, sendo assim, soa de 

maneira analoga a urn "ponto final" na vida terrena de Cristo. 

Observe-se abaixo o esquema da estrutura~o ritmica da linha vocal (compasses 

deS a 17): 

3 E c: r
3

l±J~n j J---D Lj --.: 

-fa.. ;_ -f.,. ... , 
) 

l J. 'id~n d:-JJfJ--~n 1 
11D!I fv AI> ">YYa(Yl em tre. 

Como se pode notar pelo esquema acima, a longa dura~o de muitas das silabas 

do texto exprime todo o cansa<;o de Jesus il. beira da morte. 
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3.3.10.2.2. ALTURA 

Como a Palavra VI, esta canc;iio tambem e construida sobre a escala cromatica e 

a parte pianistica, do compasso 1 ao 31, utiliza, majoritariamente, intervalos de 21
, 

evidenciando, deste modo, esse cromatismo e, por conseguinte, aproximando-se ainda 

mais do resultado sonoro de uma tempestade. 

Os intervalos referentes a palavra "Pai", localizados do compasso 5 ao 8, sao 

todos ascendentes (31 menor e 61 maior), enfatizando, assim, a func;iio de chamamento 

deste vocabulo. Ja o restante da linha do canto perfaz, de modo geral, um movimento 

descendente, o qual demonstra a fadiga de Cristo no mom en to de Sua morte. 

3.3.10.2.3. COR 

As freqi.ientes indica~es de crescendo e diminuindo, bem como as freqi.ientes 

alternancias entre movimentos ascendentes e descendentes na parte pianistica, por 

possuirem um carater naturalmente instavel, estabelecem semelhan<;as com as vari~es 

de intensidade da tempestade. 

A celula } , , por utilizar as dinilmicas f e ff nos compasses de 2 a 6, traduz o 

som de trovoes. 

Logo depois que a voz se cala ( compasso 17), no compasso 19 o piano inicia um 

crescendo cujo climax, em ff, e atingido no compasso 23. Este crescendo, aliado ao 

movimento ascendente do registro grave ao agudo nestes compasses de 19 a 23, tem a 
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fun~o de enfatizar a chegada da morte de Jesus ap6s a conclusiio de Sua Ultima palavra. 

Do compasso 24 ao 30, ocorre, de modo geral, uma diminui.,:io gradual da intensidade 

dinfunica ate atingir pp no compasso 31. Este diminuindo, juntamente como movimento 

descendente do registro agudo ao grave nos compassos 23 e 24, prepara a atmosfera de 

tristeza dos compassos de 32 a 36, trazida pela utiliza.,:io da dinfu:nica pp e do registro 

grave, e pela indicac;:iio "Morto e Sepultado (Credo dos Ap6stolos)". 

A voz canta "Pai, nas Tuas miios entre go o meu espfrito." em f, reforc;:ando, 

assirn, a importancia desta frase como o Ultimo dizer de Cristo antes de Sua morte. 

3.3.10.2.4. TEXTURA E FORMA 

Por ser estruturada principalmente por colcheias e semicolcheias contfnuas, esta 

can.,:io possui uma organiza.,:io rftmica homogenea. Sendo assim, a forma desta pec;:a 

apresenta-se em sec;:iio Unica. 
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~ 

3.3.11. INTERLUDIO III 

3.3.11.1. FICHA TECNICA 

- Interludio pianistico. 

- Dura~o aproximada: 2'15". 

3.3.11.2. ANALISE 

3.3.11.2.1. RITMO 

a) Andamento e carater: 

Considerando-se que esta p~a interliga a setima e Ultima palavra de Jesus antes 

de Sua morte a Sua primeira palavra depois de ressuscitado, o andamento "Calmo, 

sereno" solicitado pelo compositor relaciona-se ao fun do sofrimento ffsico de Jesus e, ao 

mesmo tempo, a proximidade de Sua ressurrei~o. 

b) Compasso: 
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0 esquema abaixo mostra as mudam;as de compasso ocorridas durante este 

Interludio: 

compasses de 1 a 3 .............................................................. .4/4 
com pas so 4 ........................................................................... 7/8 
compasso 5 ........................................................................... 6/4 
compasses 6 e 7 .................................................................... 4/4 (oculto) 
compasse 8 ........................................................................... 5/4 
compasse 9 ........................................................................... 3/4 
compasse 10 ......................................................................... 10/4 
compasses de 11 a 13 ............................................................ 6/4 
compasso 14 ........................................................................ .4/4 
compasse 15 ......................................................................... 5/4 
compasso 16 ......................................................................... 4/4 
compasse 17 ......................................................................... 7/8 
compasso 18 ......................................................................... 6/4 
compasse 19 ........................................................................ .4/4 (oculto) 
compasso 20 ........................................................................ .5/4 
compasso 21.. ....................................................................... 5/8 

Estas constantes mudan<;as de compasse nao permitem o estabelecimento de 

apoios peri6dicos e, por isso, contribuem com a fluencia ritmica da mlisica. 

c) Estrutura~o ritmica: 

A principal caracteristica ritmica dos compasses de 1 a 19 constitui-se na 

presen~a de colcheias contfnuas regulares, segundo o compasse em questiio, ou em 

tercinas; apenas em poucos mementos (compasses 6, 7, 11 e 19) estas colcheias dio 

Iugar a semicolcheias contfnuas em grupos de quatro, cinco e seis notas. Esta 

continuidade do movimento ritmico, obtida atraves da utiliza~o destas colcheias e 
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semicolcheias sucessivas, transmite estabilidade e, portanto, enfatiza o cariiter "Calma, 

sereno" deste Interliidio. 

Em meio a estas colcheias e semicolcheias contfnuas "emergem" notas mais 

longas, principalmente a seminima e a minima, simples e pontuadas. Estas notas, 

justamente por sua longa dura~o dentro do andamento "Calma, sereno", refor~ a 

atmosfera tranqilila desta pec;a. 

A partir do compasso 20 com~am a aparecer continuamente os grupos J J J J , 
) J J J J,) j j) J J,) J))) J),) j) ,I J J, )J J) J J J) 
..___ .5 ---1 1.-- 6 ----J ":I -J 1...---- ' _j 

e ,) ;J J ;J J ) J ) ) J J fJ , que substituem, definitivamente, as colcheias anteriores, 

~------·~------~ 
aumentando, assim, o movimento ritmico e, por conseguinte, criando cada vez mais 

expectativa para o inicio da proxima can~o, na qual Jesus ressuscita e fala a Maria 

Madalena. 

3.3.11.2.2. ALTURA 

Observe-se a seguinte ideia, localizada nos compasses de 3 a 6: 
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Esta ideia tambem aparece em outros quatro trechos da ~: 

a) nos compassos de 7 a 9 e de 8 a 10, fragmentado, transposto, modificado ritmicamente 

e niio oitavado. 

b) nos compassos de 9 a 11, fragmentado, transposto, modificado ritmica e 

melodicamente e acrescido de outras notas, formando acordes. 

c) nos compassos de 12 a 14, com modifica¢es ritmicas e mel6dicas e niio oitavado. 

Abaixo estiio transcritas cada uma destas ocorrencias da ideia em questiio: 

~~ 

... @ ll 

~().M.&> .-<k 8 ,.a, I 0 : 

l@ ~ - i t r h; #@§PT br 1 rp= 
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~rn A 12 ""' t4 , 

_,)_ if) _)_ J_ #J J_ [ #J 1 

As segunda, terceira e quarta entradas desta ideia principal, localizadas, 

respectivamente, nos compasses 7, 8 e 9, sao organizadas em stretto: 
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Todas as cinco aparic;6es desta ideia, "emergindo" em meio as colcheias e 

semicolcheias sucessivas deste Interludio, relacionam-se, analogamente, a imagem da 

ressurreic;iio de Cristo dentre os mortos. 

As colcheias e semicolcheias contfnuas realizam, altemadamente, movimentos 

ascendentes e descendentes no decorrer dos compassos de 1 a 11 e de 14 a 20, trazendo 

equilibria e estabilidade a mlisica e enfatizando, assim, o carater "Calmo, sereno" desta 

pec;a. Porem, a partir do compasso 20, ocorre urn grande movimento ascendente de 

semicolcheias e fusas sucessivas, desde o registro grave ate o agudo, criando expectativa 

para a canc;iio seguinte, na qual Jesus ja aparece ressuscitado. 

3.3.11.2.3. COR 

A dinamica mantem-se entre pp e p durante quase todo o Interludio. Apenas em 

dois momentos ela ultrapassa estes limites: nos compassos 10, 11 e 20, 21. No compasso 

10 inicia-se urn crescendo, o qual atinge ff no final do mesmo. Esta ampliac;iio dinamica 

tern a func;iio de destacar a quarta aparic;iio da ideia principal da pec;a, quando esta 

apresenta-se na sua forma mais elaborada, isto e, escrita em acordes. Logo em seguida a 

intensidade sonora diminui ate chegar a pp no compasso 11. No compasso 20 a dioamica 

cresce a partir de p, passando por f no compasso 21 e continuando a se ampliar ate o final 

do Interludio. Esta segunda ampliac;iio dinamica reforc;a o grande movimento ascendente 

ocorrido nestes dois iiltimos compassos da pec;a, ajudando, assim, a prenunciar, de 

maneira aniiloga, a imagem da ressurreic;iio de Jesus. 



114 

3.3.11.2.4. TEXTURA E FORMA 

Principalmente devido a sua homogeneidade ritmica, trazida pela presen~ de 

colcheias, semicolcheias e fusas continuas, e a utili~o de uma textura basicamente 

contrapontfstica durante todo o Interltidio, esta pes;a apresenta-se em se¢o Unica. 



3.3.12. PALA VRA I 

' 3.3.12.1. FICHA TECNICA 

- Can~ao para baritono !eve e piano. 

- Extensao da parte vocal: -6-

- Dura~o aproximada: 1'45". 

- Texto utilizado: 

Mulher, por que choras? 
Quem procuras? 

Maria. 

tt * 

Niio me retenhas, porque ainda niio subi a meu Pai: mas vai a mens irmiios, e 
dize-lhes, subo para meu Pai e vosso Pai, meu Deus e vosso Deus. 

' 3.3.12.2. ANALISE 

3.3.12.2.1. RITMO 
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0 esquema abaixo mostra os andamentos utilizados durante esta can~o, bern 

como a estrutura~o ritmica da parte pianistica: 
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As estruturas ritmicas presentes na parte pianistica dos compassos de 1 a 6, par 

serem bastante rapidas dentro do andamento "Vivo", refor~ o carater "exultante" deste 

trecho, carater este relacionado a alegria trazida pela ressurrei<;ao de Jesus, conforme 

evidencia a indica~o "E ao 3° dia ressurgiu dos mortos (Credo dos Ap6stolos)", 

colocada no inicio da ~a. 

0 andamento "Calma, sereno, matinal", vigente nos compassos de 6 a 27, traduz 

a temura do encontro de Jesus com Maria Madalena. De urn modo geral, o movimento 

ritmico da parte pianistica aumenta, gradualmente, do inicio ao final deste trecho: as 

seminimas dos compassos de 6 a 14 dii.o lugar, nos compassos de 14 a 16, a colcheias 
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sucessivas, agrupadas de duas em duas, e transformadas, no compasso 17, em tercinas, as 

quais passam a ser substituidas, nos compassos de 18 a 21, por trinados acompanhados 

da indica~o acellerando. Do compasso 21 ao 27 sao utilizadas colcheias contfnuas em 

grupos de nove e onze notas, como tambem semicolcheias sucessivas, agrupadas de 

quatro em quatro e de cinco em cinco. Este aumento gradual da movimenta~o ritmica 

tern a fun~o de criar expectativa para a chegada do momento em que Maria Madalena 

reconhece Jesus ao ouvir seu nome pronunciado por Ele (compassos de 20 a 27). 

Observem-se as seguintes estruturas ritmicas da parte pianistica: 

.r1nn 
ur u 

,rl~n Jl 
r ~r 

.J:-J J). td 0 

r r ---rF· 

~ 22. .IV Z.~' 

~ t ~cnt~: \ 

ZG .(_ 21- : 
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Todas estas estruturas representam as falas de Maria Madalena e, portanto, 

reproduzem, juntamente com a linha vocal, ou seja, com a fala de Jesus, o diaJ.ogo entre 

os dois. A primeira das estruturas acima relaciona-se a frase "Senhor, se tu o tiraste, dize-

me onde o puseste: e eu o levarei. "18
, que se constitui na resposta de Maria Madalena as 

perguntas "Mulher, por que choras? Quem procuras?". Como Aimeida Prado anota a 

palavra "Raboni"- cuja traducrao e "Mestre"- sobre o ritmo )' ):___... jJ JJ· , localizado 

nos compasses 22 e 23, as tres iiltimas estruturas rftmicas transcritas acima estiio ligadas 

a este vocabulo, dialogando com cada uma das tres apari<;6es da palavra "Maria" na linha 

vocal. 

As semicolcheias continuas dos compasses de 28 a 37 auxiliam no 

estabelecimento do carater "lluminante" solicitado pelo compositor, pois contribuem, 

atraves de sua rapidez e fluencia, para a criacrao de uma sonoridade "brilhante". Ja a 

indicacrao "sagrado", tambem relativa a este trecho, salienta a importiincia das palavras de 

Jesus neste momento da pe<;a: ''Niio me retenhas, porque ainda nao subi a meu Pai: mas 

vai a meus irmiios, e dize-lhes, subo para meu Pai e vosso Pai, meu Deus e vosso 

Deus.". 

0 esquema abalxo mostra a estruturacrao rftrnica da linha vocal: 

18 BIDUA SAGRADA Rio de Janeiro: Delta, 1980. p. 968. (Jo 20: 15). 
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l y) J J )'.) 1 
Q.<.<nYL pro- c.u.. - ra.<, ? 

~A 20A3'; 

~ - r,: ~ L:trr - !1,;~~id. - \l:f 

~·_!--Ji) ' ~ E :1.~.2 ...... ~;;..arrf 

YJJ---J) n d _.... 
-mtv ;kv~ e "&S- se j)eiJ!> 

Como se pode observar neste esquema, o tratarnento sillibico dado ao texto, e 

tarnbem as semelhan~ entre a ritmica da linha vocal e o ritmo natural das palavras 

utillzadas, aproximarn o canto da fala. 

3.3.12.2.2. ALTURA 
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Esta canc;:iio baseia-se na escala cromatica. A riqueza de "cores" - ou seja, de 

notas - dentro do cromatismo propicia mais "brilho" a sonoridade, reforc;:ando, deste 

modo, o carater "exultante" dos compassos de 1 a 6 e "lluminante" dos compassos de 28 

a37. 

Observe-se abaixo a seguinte sequencia de celulas presentes na parte pianistica: 

~:,so.S cl.. 1€> CA Zl : 

tr~ 

F4 qf'Th:~'r= 
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A primeira destas celu1as, por se constituir num intervalo de 21 menor, representa 

o pranto ou, mais precisamente falando, as Jagrimas de Maria Madalena ao nao encontrar 

o corpo de Jesus no sepu1cro. Aos poucos, no decorrer dos compassos de 14 a 21, esta 

celu1a toma-se cada vez mais elaborada, atraves do acrescimo gradual de notas, como se 

pode notar pelo esquema acima. Esta elabora~o relaciona-se, por analogia, a 

transforma~o dessas Jagrimas na alegria de Maria Madalena ao reconhecer Jesus 

ressuscitado. 

Nas tres vezes em que a voz canta "Maria" (compassos de 20 a 27), as colcheias 

contfnuas da parte pianistica realizam, respectivamente, tres grandes arpejos sobre os 

acordes de D6 maior (compasso 21), M1b maior (compassos 23 e 24) e La maior 

( compasso 26). Naturalmente, estes arpejos destacam-se dentro desta miisica estruturada 

a partir da escala cromatica, ou seja, criam contraste com os trechos crornaticos 

anteriores, e, por conseguinte, tomam especial esta parte da pe<ra. Isto acontece 

justamente com a finalidade de enfatizar a emo<;iio e a alegria do momento no qual Maria 

Madalena reconhece Jesus. 

A linha vocal utiliza em sua estrutura~o graus conjuntos e saltos de 31 maior e 

menor, 41 e s• justas e 61 maior. 0 uso destes intervalos traz uma certa estabilidade ao 

canto, envolvendo as palavras de Cristo numa atmosfera tranqilila e serena. 

3.3.12.2.3. COR 
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A utilizac;iio da dinfunica.f.f bern como do registro agudo do piano nos compasses 

de 1 a 6, produz uma sonoridade clara e brilhante, auxiliando, deste modo, no 

estabelecimento do carater "exultante" deste trecho. 

Nos compasses de 6 a 17 a dinfunica permanece entre ppp e p. No compasse 18 

inicia-se urn crescendo, cujo climax, emf, e atingido no compasso 20, mantendo-se assim 

ate o 26. Esta dinfunica f coincide justamente com o mom en to em que Maria Madalena 

reconhece seu Mestre (compasses de 20 a 27) e, portanto, tern a func;iio de enfatizar a 

felicidade e a emoc;iio desse encontro. 

No decorrer dos compasses 26 e 27 a dinilmica diminui a partir de f, chegando a 

pp no compasso 28 e assim permanecendo ate o 37. Esta dinilmica pp, aliada as 

ressonfulcias produzidas pelo uso constante do pedal direito do piano, cria uma 

sonoridade aberta e cintilante, a qual, por sua vez, resulta no carater "lluminante" 

solicitado para este trecho. 

3.3.12.2.4. TEXTURA E FORMA 

a) Textura: 

0 esquema abaixo mostra a organizac;iio da textura dentro desta canc;iio: 



compassos de 1 a 6 ............................ textura contrapontistica ( compassos de 1 a 3) 
textura de acordes ( compassos de 4 a 6) 

compassos de 6 a 27 .......................... textura basicamente contrapontistica 

compassos de 28 a 37 ........................ textura basicamente acordal 

b) Estrutura~o formal: 

Segundo o esquema acima, esta ~ pode ser dividida da seguinte forma: 

compassos de 1 a 6 ......................................................................... A 
compassos de 6 a 27 ....................................................................... .B 
compassos de 28 a 37 ...................................................................... C 
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3.3.13. PALA VRA II 

3.3.13.1. FICHA TECNICA 

- Can~o para baritono leve e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 2'30". 

- Texto utilizado: 

De que estais falando pelo caminho, e por que estais tristes? 
6 gente sem inteligl:ncial Como sois tardos de cora~o para crerdes em tudo o que 

anunciaram os profetasl Poxventura niio era necessario que o Cristo sofresse 
essas coisas, e assim entrasse em Sua gl6ria? 

3.3.13.2. ANALISE 

3.3.13.2.1. RITMO 
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0 esquema abaixo mostra os andamentos utilizados durante a ~ bern como 

toda a estrutura~o ritmica da parte pianistica: 
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Segundo indica¢o do proprio compositor, esta pe<;a refere-se a "Apari¢o de 

Jesus a dois disclpulos de Emaus". Abaixo encontra-se transcrito urn trecho desta 

passagem biblica: 

"E eis que no mesmo dia caminhavam dois deles para uma aldeia, chamada 
Emaus, que estava em distancia de Jerusalem sessenta estadios. E eles iam falando um com 
o outro em tudo o que se tinha passado. E sucedeu que quando eles iam conversando, e 
conferindo entre si, chegou-se tambem o mesmo Jesus, e ia com eles. "19 

Atraves do texto acima transcrito, pode-se perceber claramente que o andamento 

"Caminhante", utilizado no decorrer dos compasses de 1 a 19 e de 26 a 33, aliado a 

homogeneidade da estrutura¢o ritmica da parte pianistica destes mesmos trechos (vide 

no inicio deste item 3.3.13.2.1. o esquema da estrutura¢o ritmica da parte pianistica, 

durante a qual sao utilizadas, constantemente, a estrutura n ) ) e suas varia¢es 

D..JJ ,,J ..lJ,JJJ..J..JTJ,rJJ.D..J n. 
n n d. e )J J 0 d. d.) representa, analogamente, a caminbada de Jesus junto aos ..._, .._ .......... .__, 

discipulos de Emaiis. 

A indica¢o rallentando, localizada no final do compasso 19, desemboca no 

andamento "Lento" do compasse 20, passando a "Lento, cheio de luz" nos compasses de 

21 a 25. Esta lentidiio do movimento ritmico e reforcrada pela presen<;a de notas bastante 

longas, principalmente a mfnima e a semibreve, na parte pianistica. A frase "Porventura 

niio era necessaria que o Cristo sofresse essas coisas, e assim entrasse em Sua gloria?" 

esta colocada dentro desse andamento "Lento, cheio de luz" justamente para aumentar 

19 BfBUA SAGRADA Rio de Janeiro: Delta, 1980. p. 946. (Lc 24: 13-15). 
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sua expressividade e enfatizar sua importiincia, pois atraves de suas palavras - mais 

especificamente atraves da palavra "gloria" - justifica-se todo o sofrimento de Jesus e 

reafirma-se a veracidade das profecias a respeito de Sua ressurrei~o. 

Observe-se a estrutura~o ritmica da linha vocal: 

f, ,n .J. 'f \ 
8 iris-us? 
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,, LVYI+e ) ~ clt.. p..~ ( 

iEd ))J )Jj).j)cJ. 
f(l'1.- '1'171-+v -ro. ·ruin e - m 1'\2.- us· :A- rio 

,I J. 

Como se pode notar pelo esquema acima, a linha vocal possui uma ritmica 

bastante pr6xima do ritmo natural da fala. 0 tratamento majoritariamente silabico dado as 

palavras tambem contribui para isso. Do compasso 4 ao 19 a fluencia ritmica e favorecida 

tanto pelo andamento "Caminhante" quanto pelo uso freqiiente de colcheias simples e 

pontuadas e semicolcheias. Ja durante os compassos de 21 a 24 o andamento "Lento, 

cheio de luz" e a presen~ de notas mais longas, como a minima simples e pontuada e a 

semfnima, abrem espa<;o a expressividade do canto e, por conseguinte, da frase "Por 

ventura niio era necessaria que o Cristo sofresse esas coisas, e assim entrasse em Sua 

gloria?", destacando, desta forma, sua importiincia dentro do texto. 

3.3.13.2.2. ALTURA 
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Nos compassos de 1 a 8 a pauta superior da parte pianistica permaneee dentro da 

seguinte extensiio: 

tr +fO 
Do compasso 9 ao 15 ocorre, de modo geral, um movimento aseendente na pauta 

superior da parte pianistica, movimento este cujo climax e atingido nos compassos de 15 

a 18. Abaixo encontra-se a extensao utilizada nesta pauta superior durante os compassos 

de 9 a 18: 

Esta ascendencia ocorrida nas vozes superiores pianisticas tern a func;lio de 

enfatizar a indignac;lio das palavras de Cristo presentes nos compassos de 10 a 19: "6 

gente sem inteligl!ncia! Como sois tardos de corar;ao para crerdes em tudo o que 

anunciaram os profetas!". 

Os compassos 24, 25 e 26 sao quase completamente identicos, em terrnos de 

altura, ans compassos 1 e 2. Abaixo sao apresentados estes dois treehos da canc;lio: 
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311 

3.> 

Os compasses 27, 29, 31 e 28, 30 sao, respectivamente, iguais aos compasses 1 e 

2 transpostos urn semitom abaixo: 
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11: :u· 

35 

[ 

Estas repeti~es, embora modificadas, dos compasses 1 e 2 durante os compasses 

de 24 a 31 fazem deste trecho niio somente uma reexposi¢o "resumida" do material 

utilizado no infcio da ~ mas, principalmente, reintroduzem as ideias musicais 

relacionadas ao carater "Caminhante", aludindo, desta forma, a continua¢o do caminhar 
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de Jesus junto aos discfpulos de Emaus mesmo depois de ter proferido o texto da 

Palavra II. 

Durante toda a can~o a linha vocal utiliza apenas graus conjuntos e intervalos de 

31 maier e menor e de 41 justa. Somente no trecho onde a voz canta "para crerdes em 

tudo o que anunciaram os profetas!'' (compasses de 14 a 18) aparecem saltos de 7' 

maier, menor e diminuta, os quais refor~am a indigna~o contida nestas palavras: 

3.3.13.2.3 FORMA 

0 contraste criado pelas mudan~as de andamento ocorridas nesta can~o 

possibilita a seguinte divisiio da mesma: 
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compassos de 1 a 19 ........................................................................... A 
compasso 20 ....................................................................................... ,ponte 
compassos de 21 a 24 ......................................................................... .8 
compassos de 24 a 33 ......................................................................... A' 



3.3.14. PALA VRA III 

3.3.14.1. FICHA TECNICA 

- Can~o para baritono leve e piano. 

- Extensao da parte vocal: 

- Dur~o aproximada: 2'15". 

- Texto utilizado: 

A paz esteja convosco. 
A paz esteja convosco. Como o Pai me enviou, assim tambem eu vos envio a v6s. 
Recebei o Esplrito Santo: aqueles a quem perdoardes os pecados, ser-lhes-iio 

perdoados: aqueles a quem os retiverdes, ser-lhes-io retidos. 

3.3.14.2. ANALISE 

3.3.14.2.1. RJTMO 
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0 carater "Continuo" das semicolcheias presentes durante toda a parte pianistica 

da can~o traz estabilidade a mesma, enfatizando, deste modo, as mensagens de paz, 

perdao e equih'brio contidas nas palavras de Jesus. 
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Sob estas semicolcheias continuas aparecem com frequencia as celulas }, 

), ,-Fff)., e ff, . Devido principalmente a rapidez das tres Ultimas 

celulas, em compara9iio com a velocidade das semicolcheias succssivas, elas propiciam 

mais energia ao ritmo e, por conseguinte, transmitem a alegria trazida pela "Apariyiio de 

Jesus aos seus discipulos", trecho biblico no qual se baseia esta peya: 

"Chegada porem que foi a tarde daquele mesmo dia, que era o primeiro da 
semana, e estando fechadas as portas da casa, onde os discipulos se achavam juntos, por 
medo que tinham dos judeus: veio Jesus, e pils-se em pe no meio deles, e disse-lhes Paz seja 
convosco. E dito isto, mostrou-lhes as miios, e o !ado. Alegraram-se pois os discipulos de 
terem visto o Senhor."

20 

Abaixo encontra-se urn esquema da estruturayiio ritmica da linha vocal: 

~0'& ;k Lt,.o--8: 

r- 5o"!-, 

z z y J I 

!JL/2~:;_:tJ I 
J.j ,. 

A pa."cl 

cermpo-s~~ # I~ AX- 11 : 

2 c y )' ). !,J[~lfiL!#i) G I tj 

A f'~ 

20 BfBUA SAGRADA Rio de Janeiro: Delta, 1980. pp. 968-969. (Jo 20: 19-20). 
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Observando-se o esquema acima, nota-se, de urn modo geral, a semelhan~ entre 

o ritmo da linha do canto e o da fala natural do texto utilizado. 

Nos compasses de 43 a 45 e de 46 a 48 o significado das palavras "retiverdes" e 

"retidos" sao traduzidos, ritmicamente, por notas mais longas em rela~o as tercinas de 

colcheias que precedem estes dois vocabulos. 

3.3.14.2.2. ALTURA 

As semicolcheias contfnuas presentes na voz superior da parte pianfstica baseiam

se na seguinte ideia: 

Esta ideia aparece: 

a) na integra: nos compassos de 1 a 3, de 3 a 5, de 5 a 7, de 8 a 10, de 10 a 12, de 13 a 

15, de 19 a 21 (tocado a uma oitava acima do original a partir da sexta 

nota- Sl), de 21 a 23 (tocado a uma oitava acima do original) e de 35 a 37. 

b) fragrnentado: nos compassos 24 e 25 (contendo ate a decima nota) e 37 e 38 

(contendo ate a decima primeira nota). 
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Durante esta can~o utilizam-se niio somente as notas componentes desta ideia 

(dO, re, mi, fa, fa#, sol, sol#, Ia, szb, s1), mas tambem as notas d6# e m1b, as quais sao 

introduzidas gradualmentc. Sendo assim, considera-se esta pt:S'a baseada na escala 

cromatica. 

As aparic;6es da ideia acima transcrita apresentam-se de forma sucessiva ou 

interpoladas por outras estruturas mel6dicas, ou mesmo por uma ou duas notas. Como 

essa ideia e composta, na integra, por dezoito semicolcheias, e, em fragrnento, por dez ou 

onze, distnbufdas segundo o compasso 2/4, tanto suas aparic;6es sucessivas quanta as 

separadas entre si por outras combinac;Qes de alturas (tambem organizadas em 

semicolcheias), fazem com que ela se inicie, a cada vez, num local diferente do compasso. 

Isto proporciona maior fluencia a m6sica, enriquecendo a continuidade das semicolcheias 

e, por conseguinte, reforc;ando o carater de paz das palavras de Cristo. 

Observem-se os tres fragrnentos abaixo apresentados: 

,d.. e a 12.): 
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Em cada urn destes tres trechos as vozes inferiores da parte pianfstica realizam, 

respectivamente, as seguintes seqiiencias harmonicas: 

compassosde Sa 12 ......... S1b M-MiM -Do M -M1b Mc/7' -SoiM-Fa M 
compassos de 16 a 21... .... S1b M - Mi M -Do M- M1b M c/ 7' -Sol M -Lab M 
compassos de 32 a 39 ....... S•b M- Mi M- Do M- M•b M c/ 7'- Sol M- LaM 

As duas primeiras seqiiencias acima sucedem, respectivamente, as duas apari<;Oes 

do texto "A paz esteja convosco. ". Ja a terceira sequencia inicia-se no final da frase 

"Recebei o Espfrito Santo:", continuando durante as palavras "aqueles a quem 

perdoardes os pecados,". Estas tres seqiiencias, por serem compostas basicamente por 

triades, destacam-se dentro da estrutura<;iio cromatica da pe9a. Isto relaciona-se, por 

analogia, a introdu<;iio da atmosfera de paz em meio aos discfpulos, trazida por essas 

palavras de Jesus. 

"A paz esteja convosco." e cantada, pela primeira vez, sabre a seguinte linha 

(compassos de 4 a 8): 

t 
...--.... 

I T ~ l b 
,r. k 10 " 

F I I 

A fO-b es -t.e. -()'- C-On - ""~ -GO. 

Na segunda apari<;iio deste mesmo texto a voz utiliza uma transforma<;iio da linha 

acima transcrita ( compassos de 12 a 17): 
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.......---... 

e 1 r 21 
A es- ie -if- C011- v&s --- c.e-. 

Nos compasses de 29 a 33 a frase "Recebei o Esp£rito Santo:" e cantada sabre a 

mesma linha vocal dos compasses de 4 a 8, porem com uma pequena modifica!r3o ritmica 

em seu infcio: 

Os saltos de 81 justa, tritono, 41 justa e 31 menor presentes na linha vocal dos 

compasses de 4 a 8 (e de 29 a 33), bern como os de 9' maier e 41 e 51 justas dos 

compasses de 12 a 17, dao origem aos intervalos de 71 menor, s• justa, tritono e 31 menor 

usados no canto, nos compasses de 20 a 26: 
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Na linha vocal dos compasses de 34 a 48 tambem encontram-se algumas 

caracteristicas dos compasses anteriores, devido a presen9a, embora esporadica, de 

intervalos de 31 menor e 51 justa. 

Todos estes recursos utilizados na constru9iio da linha do canto proporcionam 

maior unidade a mesma. 

3.3.14.2.3. CORE TEXTURA 

A dinilmica mantem-se entre pp e p durante toda a can9iio, auxiliando, deste 

modo, no estabelecimento da atmosfera de paz das palavras de Jesus. A uti!iza9iio dos 

registros medio e agudo do piano em muitos trechos da pe9a ( compassos de 1 a 8, 13 a 

16 e 22 a 31) tambem contribui para isso. 

Janos compasses de 8 a 12, 16 a 21 e 32 a 39 a parte pianistica passa a empregar 

os registros grave, medio e agudo do instrumento resultando naturalmente, num aumento 

da densidade da textura e numa amplia«3o dinfunica. Isto enfatiza, nos compasses de 32 a 
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39, o profundo significado da frase "aqueles a quem perdoardes os pecados, ser-lhes-iio 

perdoados:" e, nos compasses de 8 a 12 e de 16 a 21, prenuncia a chegada deste 

importante ensinamento de Cristo. 

3.3.14.2.4. TEXTURA E FORMA 

Principalmente devido il. sua homogeneidade rftmica, obtida atraves da presen~a 

de semicolcheias contfnuas no decorrer de toda a pe~a, e il. utilizacrao de uma textura 

sempre contrapontfstica, esta cancrao apresenta-se em s~ao Unica. 
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, 
3.3.15. INTERLUDIO I 

, 
3.3.15.1. FICHA TECNICA 

- Interltidio pianistico. 

- Dura<;iio aproximada: 1'30". 

3.3.15.2. ANALISE 

3.3.15.2.1. RITMO 

Como este Interludio precede a Palavra IV, na qual "Jesus fortalece a fe de 

Tome Didimo", segundo indica<;iio do compositor, ele se refere ao momento 

imediatamente anterior a esta passagem biblica. Este momento encontra-se transcrito 

abaixo: 

"Porem Tome, um dos doze, que se chama Didimo, niio estava com eles quando 
veio Jesus. Disseram-lhe pois os outros discipulos: Nos vimos o Senhor. Mas ele lhes disse: 
Eu se niio vir nas suas miios a ahertura dos cravos, e se nao meter o meu dedo no Iugar dos 
cravos, e se nio meter a minha mio no seu lado, nio hei de crer. "21 

Observe-se, a seguir, o esquema da estrutura<;iio ritmica deste Interludio: 

21 BIDUA SAGRADA Rio de Janeiro: Delta, 1980. p. 969. (Jo 20: 24-25). 
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Analisando-se 0 esquema acima, nota-se que as celulas n .. e )' r (compassos 

1, 2, 7 e 8), por serem nipidas e apresentarem, conseqiientemente, urn carater incisivo, 

contrastarn com as colcheias interpoladas por seminimas simples e pontuadas (compassos 

de 3 a 6 e de 9 a 14) e com as seminimas sucessivas dos compassos 14 e 15, ambas as 

quais, por sua estabilidade ritmica, possuem urn carater tranqiiilo. Isto relaciona-se, 

respectiva e analogamente, ao contraste entre a descren~a de Tome e a fe dos outros dez 

discfpulos. 

As constantes mudan~as de compasso ocorridas durante a ~a acarretam 

irregularidade ritmica, a qual enfatiza a diferen~a entre o pensarnento de Tome e o de 

seus companheiros. 

As seminimas contfnuas presentes nos compassos 14 e 15 deste Interludio ja 

prenunciam as seminimas utilizadas no infcio da Palavra IV. Alem disso, o andamento 

"Lento" rege ambas as ~as. Atraves destes recursos o Interludio I e a Palavra IV e, 

por conseguinte, as passagens bfblicas a que se referem tornam-se interligados. 

3.3.15.2.2. ALTURA 

Este Interludio tambem e construfdo sobre a escala cromatica, como os sao a 

Palavra ill e os doze primeiros compassos da Palavra IV, entre as quais esta localizado. 

Observe-se, abaixo, como as celulas ritmicas JJ.. e ) If dos compassos 

1, 2, 7 e 8 estruturam-se em termos de altura: 
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Os trechos acima expostos organizam-se, verticalmente falando, segundo 

intervalos superpostos de 21 ou de 41
, enquanto os compassos de 3 a 6 e de 9 a 15 

apresentam duas vozes paralelas, identicas em ritmo, separadas entre si sempre por uma 

81 justa. Estas caracteristicas intervalares verticals tarnbem contribuem para que os 

compassos 1, 2, 7 e 8 contrastem com os de 3 a 6 e de 9 a 15. 
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3.3.15.2.3. CORE TEXTURA 

A utiliza.,ao das dinfunicas If e f e de uma textura de acordes nos compassos 1, 2, 

7 e 8, e a presen~a da dinfunica p e de uma textura homofonica em todo o restante da 

~a tambem constituem-se em fatores de contraste entre estas partes do Interhidio I. 

3.3.15.2.4. FORMA 

Devido a sua pequena dimensiio esta ~a apresenta-se em se.,ao Unica. Porem, e 

possivel esquematizar sua forma evidenciando as diferen~as - ja comentadas durante esta 

arullise- existentes entre os compassos 1, 2, 7, 8 e os demais: 

compassos 1 e 2 ................................................................................... .a 

compassos de 3 a 7 ............................................................................... .b 
compassos 7 e B .................................................................................... .a' 

compassos de 9 a 15 .............................................................................. .b' 



3.3.16. PALA VRA IV 

3.3.16.1. FICHA TECNICA 

- Canc;ao para baritono !eve e piano. 

- Extensao da parte vocal: 

- Durac;lio aproximada: 2'45". 

- Texto utilizado: 

A paz esteja convosco. 

Introduz aqui o teu dedo, e ve as minhas mios, p6e a tua mio no meu !ado: niio 

sejas incredulo, mas homem de fe. 
Creste porque me viste? Felizes aqueles que creem sem terem visto. 

3.3.16.2. ANALISE 

3.3.16.2.1. RITMO 

Abaixo encontra-se urn esquema da estruturac;lio ritmica da parte pianistica: 

153 



J. ' : J n J J J J ;'"',~ )") ) )m JJJJ w 
r r : r r r r r ~ f F F · y~r· v~r r 

' r· i ( ( ( ( f f f I F ('---'( ( 
' 

), } : ) ) . ) u ..l 
-..!.--r r l r r r '--fr r 
'j ) J :J ) ) :J 
---rr lrrr :rr 

' ' 

o ~ r· F "-----/ ~ r<-f· 

--- --- tJ' nnnnnnn 

154 



J.~d. 

-._;rrrrrr 
,fJJJ)JJJJJJJ 

--- f 

10 ) d ~) c:1 r---.0 

i.t f·__.o- - f· 

JJ JJJJ)J JJ)J)JJ.JJ)~ 
0 ________..... 0. 

1'-l n n n n n n n n n )J )J n n n 
~0 

'---""0 

---
-.____..0· 

0 
0 
0 

p: 

-------- 0~ 

12. JJ ,!J n n n n n n n ,IJ n n 
lJ j j: g ~: 

155 

Observando-se o esquema acima, nota-se que, do compasso 1 ao 13, a base da 

estrutura~o ritmica da parte pianfstica sao seminimas sucessivas interpoladas por 

colcheias, semfnimas pontuadas, mfnimas simples e pontuadas e semibreves. Do 
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compasso 14 ao 22 as seminirnas diio Iugar a colcheias continuas, em volta das quais as 

outras vozes realizam notas mais longas. Esta mudan~a ritmica ocorrida a partir do 

compasso 14 tern a fun~o de enfatizar a transforma~o do texto numa mensagem mais 

direta. Durante as palavras "Introduz aqui o teu dedo, e ve as minhas miios, p6e a tua 

mao no meu /ado:" (compassos de 4 a 10), Jesus aborda de maneira sutil a incredulidade 

de Tome. Ja no decorrer das frases "niio sejas incredulo, mas homem de fe." e "Creste 

porque me viste? Felizes aqueles que creem sem terem vista.", Ele fala explicitamente 

sabre o assunto. 

As constantes modifica<;Oes de compasso presentes nesta pe<ra, por evitarem o 

estabelecimento de uma periodicidade metrica, contribuem para a f!uencia da mU.sica. 

A seguir apresenta-se urn esquema da estrutura~o ritmica da linha vocal: 

8 l J 
lj 

' : J. 
• 
' 

A:~ 
---- ' 

' 
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Atraves do esquema acima, pode-se notar a semelham;;a entre a ritrnica da linha 

vocal e o ritmo natural do texto. 0 tratarnento sihibico dado ao mesmo tarnbem auxilia na 

cria~o desta semelhan~a. 

3.3.16.2.2. ALTURA 
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Os compasses de 1 a 12 estruturam-se sobre a escala cromatica. Na parte 

pianistica do compasso 13 forma-se, aos poucos, o acorde de Lab maior, o qual 

permanece ate o compasso 17. Enquanto isso, do compasso 13 ao 22, tanto a Jinha vocal 

quanto as outras vozes da parte pianistica passam a utilizar, majoritariamente, notas 

diatonicas em rela'fiio a escala de Lab maior ( apenas as notas re, solb e si, as quais niio 

pertencem a esta escala, aparecem esporadicamente neste trecho ). Sen do a estrutura<;iio 

dos compassos de 1 a 12 e de 13 a 22 baseada, respectivamente, na escala cromatica e na 

de Lab maior, a diferen<;a - ja comentada no segundo paragrafo do item 3.3.16.2.1. -

entre os textos usados nestas duas partes da can'fiio toma-se ainda mais evidente. 

A Jinha do canto apresenta graus conjuntos e saltos de 3' maior e menor e 41
, 51 e 

81 justas em sua constru'fiio. Isto traz estabilidade a mesma e, por conseguinte, enfatiza o 

carater de seguran<;a e fe das palavras de Cristo. 

As colcheias contfuuas da parte pianistica dos compasses de 17 a 21 realizam urn 

movimento ascendente gradual, desde o seu registro grave ate o agudo. 

Simultaneamente, nos compasses de 17 a 20 da Jinha vocal tambCm ocorre urn 

movimento ascendente. Esta caracteristica de ascendencia tern a finalidade de refor<;ar a 

importfulcia da mensagem positiva contida no texto "Creste porque me viste? Felizes 

aqueles que ere em sem terem vista.". 

3.3.16.2.3. CORE TEXTURA 

a) Dinamica: 
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A diniimica, por manter-se entre pp e p durante toda a pe<;a, aux:ilia no 

estabelecimento da atmosfera de seguran<;a e fe trazida pelas palavras de Jesus. 

b) Textura e registro: 

A textura desta can<;ao e contrapontlstica; do compasso 1 ao 11 as diversas vozes 

da parte pianistica aparecem gradualmente, resultando, desta maneira, num aumento 

tambem gradual da dcnsidade da textura. De urn modo geral, do inicio ao fun da pe<;a, a 

extensao utilizada pelo piano amplia-se, aos poucos, na dire<;iio de ambos os registros 

grave e agudo. Estes dois fatos relacionam-se, por analogia, ao fortalecimento da fe de 

Tome Dldimo. 

3.3.16.2.4. FORMA 

Principalmente devido a homogeneidade de sua textura (contrapontistica), esta 

can<;ao apresenta-se em se<;ao Unica. 



3.3.17. PALA VRA V 

, 
3.3.17.1. FICHA TECNICA 

- Can¥iiO para baritono !eve e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura¢o aproximada: 2'00". 

- Texto utilizado: 

Amigos, nlio tendes acaso algoma coisa para comer? 
Lan~ a rede ao lado direito da barca, e achareis. 
Trazei aqui alguns dos peixes, que agora apauhastes. 
Viude, comei. 

, 
3.3.17 .2. ANALISE 

3.3.17 .2.1. RITMO 
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0 carater "Calmo, feliz", atribuido por Almeida Prado a esta can¢o, relaciona-se 

a atmosfera agrad3.vel e tranqilila dentro da qual se d3. a "Manifesta¢o de Jesus no !ago 
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de Tiberiades, a seus amigos e discfpulos", indica<;iio esta tarnbem introduzida pelo 

compositor no inicio da pe<;a. As continuas ) J J ) , ) J ) ) J e ) ) ) ) ) ) , 
'- 5 ___! '--' ---' 

constantemente presentes na parte pianistica, aludem ao movimento da agua do lago e, 

por proporcionarem estabilidade ritmica, refor<;am esse carater "Calmo, feliz". 

Do compasso 1 ao 22 estas colcheias contfnuas aparecem na segunda voz da parte 

pianistica, enquanto as outras vozes apresentam notas mals longas, principalmente a 

seminima simples e pontuada e a minima. A partir do compasso 23 ocorre urn 

"accelerando ritmico" na voz inferior, como mostra o exemplo abaixo (compassos de 23 

a30): 

Do compasso 31 ao 38 as colcheias continuas voltarn a ser realizadas por uma s6 

voz e, do compasso 39 ao 50, passam a preencher as duas vozes da parte pianistica. 

0 "accelerando ritmico" dos compassos de 23 a 30 prenuncia, analogamente, o 

surgimento da grande quantidade de peixes no !ago de Tiberiades. Ja a presen<;a de 

colcheias continuas em ambas as vozes da parte pianistica nos compassos de 39 a 50 
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representa, tambem por analogia, a concretizac;ao deste milagre de Jesus, pois aparecem 

justamente depois de cantada a frase "Lanllai a rede ao lado direito da barca, e 

achareis.". 

Abaixo encontra-se urn esquema da estrutura<_<iio ritmica da linha vocal: 

~~A IO o...l8, 

~ L y :~~·-:Y ! LI,t)::: 
ia£~ :~ [!Z+:er? 

) J 
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Observando-se o esquema acima, nota-se que a estrutura<;iio ritmica da linha 

vocal assemelha-se bastante ao ritmo natural do texto utilizado. 0 tratamento siliibico 

dado as palavras contribui para o estabelecimento desta semelhan~a. 

3.3.17.2.2.ALTURA 

Na pauta superior da parte pianfstica dos compassos de 1 a 30 repete-se a 

seguinte estrutura: 

Nos compassos de 3 a 8 da pauta pianfstica inferior surge a ideia abaixo transcrita: 

Esta mesma ideia e apresentada novamente - porem com modifica<;Oes ritmicas e 

com o acrescimo da nota Ia em seu inicio - na pauta inferior (compassos 11 e 12) e 

intermediana (compassos de 13 a 17) da parte pianistica dos compassos de 11 a 17: 
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Durante os compasses de 23 a 27 da pauta pianfstica intermediana as notas dessa 

ideia aparecem gradualmente, encaixadas num "accelerando ritmico": 

Do compasso 27 ao 48 a mesma ideia, ja na forma de sextina de colcheias, repete-

se continuamente, ate que, nos compasses de 48 a 52, sofre urn "rallentando ritmico", 

acompanhado pela omissiio gradual de suas iiltimas notas, como mostra a transcri~o 

abaixo: 

CGmf"'"!>s.&S J.. .lj\3 A 52 ; 

"'--- b ,_____ 5 
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A estrutura repetida na pauta pianfstica inferior dos compassos de 39 a 53 utiliza 

as mesmas notas - sol, lab, si, dO# e re - presentes na linha vocal dos compassos de 10 a 

18. Esta estrutura tambem sofre um "rallentando ritmico" nos compassos de 53 a 58: 

wmpu.»ss A 5? P- 58 : 

5 ~---, 

I$ i ;1J p!§fi fl!__,\J . 

A celula sol-re, introduzida pela voz inferior da parte pianfstica nos compassos 9 e 

10, anuncia o inicio da linha do canto nos compassos 10, 11 e 12, nos quais sao utilizadas 

estas mesmas notas. Esta celula tambem aparece no Ultimo compasso da peya (compasso 

58). 

Todos estes recursos descritos no decorrer deste item 3.3.17.2.2. proporcionam 

unidade estrutural a pe~a. 

Abaixo encontram-se as notas presentes em cada parte da linha vocal: 

compassos de 10 a 18 ................................................ -'ol, lab, si, dO#, re 
compassos de 32 a 39 ................................................. f6#, sol# (lab), si, dO#, re, mi 
compassos de 41 a 48 ................................................. 16 
compassos 50 e 51 ...................................................... re#, fa# 

compassos 52 e 53 ...................................................... re, fa# 

Por utilizar apenas a nota la nos compassos de 41 a 48 e por encaixar as palavras 

"Vinde" e "comei", respectivamente, nos intervalos descendentes fa#-re# (31 menor) e 
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fa#-re (31 maior), a linha vocal destes trechos enfatiza o carater declamat6rio dos textos 

em questlio. 

3.3.17.2.3. COR 

a) Dinamica: 

A dinfunica desta can¢o mantem-se, basicamente, entre pp e p, contribuindo, 

assim, para o estabelecimento do ambiente "Calmo" solicitado pelo compositor. 

3.3.17 .2.4. TEXTURA E FORMA 

Principalmente devido a sua homogeneidade ritmica, obtida atraves da presen~a 

constante de colcheias continuas, e a utiliza¢o de uma textura contrapontistica durante 

toda a can¢o, esta ~a apresenta-se em se¢o iinica. 
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; 

3.3.18. INTERLUDIO II 

; 

3.3.18.1. FICBA TECNICA 

- Interllidio pianistico. 

- Dura~o aproximada: 1'00". 

3.3.18.2. ANALISE 

3.3.18.2.1. RITMO 

A pauta pianistica superior deste Interllidio utiliza a estrutura ) J ) ) ) ) ) , 
'-1-__J 

continua e constantemente, dentro do compasso 2/4. Jii a pauta inferior apresenta a 

seguinte organiza~o rftmica: 

~ --- \ -- y r d~ )J)J l'J j' J nf 
~n r~~~~ rCJty ~+r ~tt· y+t ~~fi 

d id ''i' 'J1d cr ~ F F P F 
? FJ 
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Tanto a Palavra V quanta a Palavra VI, a qual se refere a "Profissao de amor de 

Pedro a Jesus", estao relacionadas a apari~o de Cristo no !ago de Tiberiades. 

Conseqiientemente, por estar localizado entre estas duas can\i")es, este Interllidio 

tambem se inchli nessa passagem biblica. Sendo assim, as colcheias contfnuas presentes 

na pauta superior pianfstica desta ~a aludem ao movimento aquatico, enquanto as 

estruturas ritmicas da pauta inferior representa, expressivamente, gotas d'agua. 0 carater 

"Transparente, azul" solicitado pelo compositor para este Interllidio constitui-se, 

justamente, na expresslio das qualidades ligadas a esse !ago. 

3.3.18.2.2. ALTURA 

Abaixo encontra-se urn "resume" da estrutura~o das alturas nesta ~: 
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Com base no "resumo" acima, observa-se que este Interltidio estrutura-se sobre a 

escala cromiitica. 

No decorrer desta pe<;a sao utilizados intervalos de 41 justa, 51 justa e diminuta, 6' 

maior e menor, 71 menor, 81 justa e diminuta e 91 maior e menor, e tanto no inicio quanto 

no final da mesma aparece a 51 justa mzb-szb. 

0 tinico trecho no qual estes intervalos formam uma triade maior - no caso, o 

acorde de Re maior- localiza-se nos compassos de 15 a 18 e 21 e 22. Esta triade, por 

contrastar com o restante do Interltidio, destaca-se naturalmente nesse meio e, assim, 

estabelece o climax da p~a. 

3.3.18.2.3. COR 

A manutencrao da dinllmica entre pp e p e o uso dos registros memo e agudo do 

piano durante todo o Interltidio, por resultarem numa sonoridade de cariiter cristalino, 

aproximam-se, expressivamente, das caracterfsticas "Tranparente, azul" solicitadas pelo 

compositor para esta pe<;a. 

3.3.18.2.4. TEXTURA E FORMA 

Principalmente devido a sua homogeneidade rftmica, obtida atraves da presencra 

constante de colcheias contfuuas, e a utilizacrao de uma textura contrapontistica durante 

todo o Interludio, esta pe<;a apresenta-se em secrao tinica. 



3.3.19. PALA VRA VI 

, 
3.3.19.1. FICHA TECNICA 

- Can~o para barftono leve e piano. 

- Extensao da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 4'00". 

- Texto utilizado: 

Simiio, filho de Joao, amas-me mais do que estes? 
Apascenta os meus cordeiros. 
Simiio, filho de Joao, amas-me? 
Apascenta os meus cordeiros. 
Simiio, filho de Joao, amas-me? 
Apascenta as minhas ovelhas. Em verdade, em verdade te digo: quando eras mais 
m~, cingias-te, e andavas aonde querias, mas quando fores velho, estendenis 
as tuas miios e outro te cingini, e te levara para onde nao queres. 

Segoe-me. 

' 3.3.19.2. ANALISE 

3.3.19.2.1. RITMO 
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Como no estilo recitativo, o piano "pontua" a linha vocal no primeiro compasso 

desta can~o: 
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!i6 fft~.-:0:1 

fhc;l[.r:/'0 ~--ku#t A fl/4c a f~_, -

Neste compasso o andamento "Lento" e as notas Jongas sobre as quais 

desenvolve-se a linha do canto propiciam maior fiCXJ.bilidade ritmica a mesma, 

contribuindo, deste modo, com a expressividade do vocativo "Simiio, filho de lotio," e 

enfatizando seu carater declarnat6rio. 

Os compassos de 2 a 20 sao regidos pela indica¢o "Calmo, pastoril", a qual alude 

justarnente as frases "Apascenta os meus cordeiros." e "Apascenta as minhas ovelhas.". 

A parte pianistica deste trecho caracteriza-se principalmente pela presen<ta constante das 

celulas .• fJ , JJl e F.J:l . Esta constancia traz homogeneidade e estabilidade 

ritmicas e, portanto, auxilia na cria¢o dessa atmosfera calma e pastoril solicitada pelo 

compositor. 

Observe-se, abaixo, urn esquema da estrutura¢o ritmica da linha vocal 

(compassos de 1 a 17): 
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Pode-se perceber, atraves deste esquema, que a estrutura~o ritmica da linha 

vocal assemelha-se ao ritmo natural da fala do texto em questiio. 0 tratamento 

basicamente si!abico dado as palavras tambem auxilia na cria~o desta semelhanc;a. 

3.3.19.2.2. ALTURA 

Cada urn dos compassos de 3 a 20 da parte pianistica apresenta uma ideia 

derivada da exposta no compasso 2. Abaixo estiio transcritas todas elas: 

U>Ynpa.,&~<S>- 3 : 

~u-1).. +J ~~ 
'i 
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Em cada urn dos compasses de 10 a 20 ocorre uma imit~o da ideia em questiio: 
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Estes recursos de deriva~o e imita~o proporcionam unidade estrutural a ~· 

Nas tres linhas vocals relativas ao chamamento "Simiio, filho de J oiio," 

( compassos 1, 4 e 7) encontram-se intervalos de 81 justa, os quais contribuem para 

enfatizar a fun~o de vocativo dessas palavras. 

Ja as outras frases do texto utilizam em suas linbas vocals notas repetidas, graus 

conjuntos e pequenos saltos de 31 malor e menor e 41 justa, empregando apenas 

eventualmente intervalos de s• justa e 61 malor. Isto ajuda a aproximar o canto da 

entoa~o natural das palavras. 

3.3.19.2.3. COR 

A dinilmica, mantida entre f e ff no primeiro compasso da ~ refof¥a a 

expressividade do chamamento "Simiio, filho de Jodo,". No restante da can~o a 

dinilmica permanece em p, auxiliando no estabelecimento do carater "Calmo, pastoril" 

solicitado pelo compositor. 

3.3.19.2A. TEXTURA E FORMA 

Devido a sua textura contrapontistica e, como ja foi exposto anteriormente, as 

suas organiza~es ritmica e mel6dica bastante homogeneas, esta ~a apresenta-se em 

~ofurica. 



3.3.20. PALA VRA VII 

3.3.20.1. FICHA TECNICA 

- Canc;ao para baritono ]eve e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Durac;iio aproximada: 2'15". 

- Texto utilizado: 

Nii.o vos perlence a v6s saber os tempes, ncm os momcntos, que o Pai fixou em 

Seu poder; mas descera sobre v6s o Espirito Santo, e vos darn fo~ e sereis 
minhas testemunhas em Jerusalem, em toda a Judeia, na Samaria, e ate o fun 
domundo. 

3.3.20.2. ANALISE 

3.3.20.2.1. RITMO 
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Do compasso 1 ao 18 repete-se continuamente na parte pianistica a seguinte 

estrutura ritrnica (abaixo encontra-se urn "resumo" dessa estrutura): 
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Do compasso 19 ao 27 a estrutura acima continua a se repetir, porem com uma 

pequena modifica'iiio em seu final: 

Estas repeti~es, juntamente com o andamento "Lento", trazem estabilidade e 

unidade rftmicas a ~ Estas caracterfsticas, por sua vez, relacionam-se, por analogia, a 

seguran~ transmitida pelas palavras de Jesus. 

Abaixo encontra-se esquematizada a estrutura'iiio rftmica da linha vocal: 
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Como se pode perceber pelo esquema acima, a organiza<;iio ritmica da parte vocal 

assemelba-se bastante ao ritmo natural da fala do texto utilizado. Esta semelban'i'i toma-

se mals acentuada devido ao tratamento siliibico dado as palavras e a flexibilidade ritmica 

proporcionada pelas quintinas e tercinas. 

3.3.20.2.2. ALTURA 
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A parte pianistica desta cancrao estrutura-se por meio de acordes. Durante a 

progressao dos mesmos vao sendo utilizadas, gradualmente, todas as notas da escala 

cromatica. 

As notas re e mi ocupam altemadamente, do compasso 1 ao 28, a voz superior 

dos acordes da pauta pianistica superior e, do compasso 7 ao 28, tambem da pauta 

inferior. Este recurso traz ainda mals estabilidade e unidade a pe<;a, enfatizando, por 

conseguinte, o carater seguro e confiante da fala de Cristo. 

Os Unicos trechos nos quais ambas as pautas pianisticas realizam a mesma triade 

sao o compasso 1, ou seja, o inicio (acorde de Sol maior), e os compassos 25, 27 e 28, 

isto e, o final da cancrao (acorde de La maior). Sendo assim, estes trechos destacam-se 

como os Unicos momentos de "repouso" harmonico, contribuindo com a fluencia musical 

e com a unificacrao estrutural da ~a. 

Durante toda a cancrao a linha vocal utiliza apenas as cinco primeiras notas da 

escalade La maior (la, si, dO#, re e m1), ja prenunciando o estabelecimento do acorde de 

La maior no final. 

3.3.20.2.3. COR 

A manutencrao da dinamica entre pppp e p e o uso dos registros medio e agudo do 

piano no decorrer de toda a pe!(a, por resultarem na criacrao de uma sonoridade cristalina, 

expressam o carater "lluminante!" solicitado pelo compositor. 
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3.3.20.2.4. TEXTURA E FORMA 

A textura sempre baseada em acordes, as repeti<;Oes de uma mesma estrutura 

ritmica durante toda a parte pianfstica e a presen'<a constante e alternada das notas re e 

minas vozes superiores dos acordes constituem-se nos Ires principais fatores que trazem 

homogeneidade a estrutura~o desta PC'<a e, sendo assim, definem a forma da mesma 

como s~o Unica. 
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~ 

3.3.21. POSLUDIO 

3.3.21.1. FICHA TECNICA 

- Canc;iio para baritono leve e piano. 

-Extensiio da parte vocal: 

- Durac;iio aproximada: 2'45", 

- Texto utilizado: 

E eis que estou convosco todos os dias, ate o fun do mundo. 

~ 

3.3.21.2. ANALISE 

3.3.21.2.1. RITMO 

A parte pianfstica desta canc;iio caracteriza-se pela presenc;a constante de 

colcheias contfnuas. Isto traz estabilidade ritmica a pec;a e, por conseguinte, a aproxima 

do caniter "Sereno" solicitado pelo compositor e contido nas palavras de Jesus. 

Abaixo encontra-se transcrita a estruturac;iio ritmica da linha vocal: 
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£ J J. 

Observando-se o esquema acima, nota-se que, por utilizar, em sua maioria, 

seminimas simples e pontuadas e minimas, a parte vocal tambem transmite a ideia de 

estabilidade ritmica, auxiliando, assim, na cria~o do ambiente "Sereno". 

3.3.21.2.2. ALTURA 
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Do compasso 1 ao 14 a parte pianfstica realiza, altemadamente, movimentos 

ascendentes e descendentes. Esta alternftncia proporciona equilibria e simetria il. 

organiza~o das alturas, e estes fatores, por sua vez, enfatizam ainda mais o carater 

"Sereno" da peya. 

No compasso 15 o piano apresenta a seguinte id6ia ascendente: 

'4 -

_L 

- 1/'"f l''l 
j:l 

:z : 1)_ 

No decorrer dos compassos de 16 a 21 certas notas desta id6ia passarn a ser 

gradualmente omitidas e esta omissiio acarreta o surgimento de compassos cada vez mais 

curtos: 
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Este decrescimo gradual de notas antecede o momento em que a voz canta "o fim 

do mundo." (compassos de 22 a 24) e, portanto, alude ll imagem do presente 

aproximando-se desse futuro atraves do passar dos dias. 

Nos compassos 22 e 23 a parte pianistica mostra-se mais estatica em termos de 

altura, justamente com a finalidade de representar, por analogia, o conteudo da expressao 

"o fim do mundo. ", cantada neste trecho. 

Do compasso 24 ao final da pecra o piano passa a realizar urn movimento sempre 

ascendente, do registro grave ao agudo, embora a partir do compasso 26 esta 

ascendencia seja intercalada por momentos de estaticidade: 
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1: 

... ---------··-. 

Como se pode notar no trecho acima, esse movimento sempre ascendente e a 

indica~o "repetir varias vezes desaparecendo no infinito", colocada ao final da can~o, 

relacionam-se, respectivamente, a imagem de Jesus subindo aos ceus e desaparecendo aos 

olhos de Seus amigos. 

A linha vocal dos compassos de 3 a 11 (primeira apari~o do texto) utiliza com 

frequencia intervalos mais abertos - como a 6' malor, a 7' menor e a s• justa - que a dos 

compassos de 13 a 29 (segunda apari~o do texto seguida pela expressao "todos os 

dias, "), a qual apresenta em sua maloria notas repetidas e, eventualmente, intervalos de 21 

menor, 31 maior, 41 aumentada e 51 justa. Isto tudo funciona, respectivamente, como 

enfase expressiva ao conteudo do texto (compasses de 3 a 11) e como representa~o 

anal6gica do cariiter "Sereno" das palavras de Cristo (compassos de 13 a 29). 
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3.3.21.2.3. COR 

A manuten~o da dinfuni.ca entre pp e p durante toda a ~a auxilia no 

estabelecimento da atmosfera de serenidade sugerida pelo compositor. 

3.3.21.2.4. TEXTURA E FORMA 

Embora esta can~o possua uma textura contrapontistica do compasso 1 ao 25 e 

baseada em acordes a partir do 26, sua homogeneidade ritmica, obtida atraves da 

presen9a constante de colcheias continuas, unifica os dois trechos e conseqiientemente 

define a forma da ~a como s~o Unica. 



3.4. PAl NOSSO 

3.4.1. FICHA TECNICA 

- Canctilo para soprano e piano. 

- Extensao da parte vocal: 

- Duractilo aproximada: 3'00". 

- Texto utilizado: 

Pai nosso que estais nos ceus, 
santificado seja o Vosso nome; 

venha a n6s o Vosso reino, 

sejafeita a Vossa vontade, 

assim na Terra como no ceu. 

0 pao nosso de cada dia nos dai hoje; 

perdoai as nossas ofensas 

assim como n6s perdoamos a quem nos tern ofendido 

e niio nos deixeis cair em tenta~o, 

mas livrai-nos do mall 

Vosso eo reino, o poder e a gl6ria para sempre! 

Amem. 

, 
3.4.2. ANALISE 

3.4.2.1. RITMO 
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a) Andamento e caniter: 

A indica._ao "Sereno [ ) = 112]", vigente durante os compassos de 1 a 31, 

engloba justamente os dez primeiros versos da ora~ao, contribuindo, deste modo, para o 

estabelecimento da atmosfera de paz e confian~a sugeridas por este trecho do texto. Ja o 

andamento "Menos [) =92]", utilizado nos compassos de 32 a 39, no decorrer dos quais 

a voz canta o Ultimo verso e a palavra ''Amem", enriquece a expressividade desta parte da 

ora~ao pois, sendo mais lento que o andamento anterior, proporciona maior fleXIbilidade 

a linha vocal, aproximando-a de uma declama¢o do texto em questiio. 

b) Compasso: 

Todos os compassos usados nesta ~a tern em comum a seminima pontuada 

como unidade de tempo: 

compassos 1 e 2 ................................................................. 6/8 
compassos 3 e 4 ................................................................. 9/8 
compassos 5 e 6 ................................................................. 12/8 
compassos de 7 a 19 ........................................................... 9/8 
compassos de 20 a 25 ......................................................... 12/8 
compassos de 26 a 39 ......................................................... 9/8 

Estas mudan~ de compasso tern, simplesmente, a fun._ao de evidenciar as 

diferentes metricas resultantes do discurso ritmico-musical. 



c) Estrutura~o ritmica: 

Abaixo encontram-se transcritas as principais celulas rftrnicas desta ~: 

o.) t) ( uidtei».. ~) 

b)}' ,I (~ ~u:t-) 

c) /TJ 

d..) J' m 
.(.) m J 

pJ. 
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De modo geral, Pai nosso e construida a partir de combina~es entre estas celulas 

rftrnicas e tambem a partir da forma~o de sincopas dentro destas combina~es, atraves 

do nso de ligaduras sobre duas notas iguais consecutivas. 

0 aparecimento quase constante de colcheias continuas no decorrer da parte 

pianfstica propicia fluidez a miisica. Por serem as menores dur~oes utilizadas no 

decorrer de toda a can~o, tanto na voz quanto no piano, estas colcheias proporcionam 

tranqiillidade ao movimento ritmico, enfatizando, assim, o carater "Sereno" solicitado 

pelo compositor no inlcio da pe<;a. 

0 encaixe entre texto e ritmo na 1inha vocal e, basicamente, silabico; isto 

aproxima o canto de uma declam~o de Pai nosso. Apenas na palavra "Amem" sao 

usados melismas. 
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3.4.2.2. ALTURA 

a) Estrutura~o das alturas: 

A organiza<;iio das alturas na parte pianistica caracteriza-se, principalrnente, pelo 

uso quase constante de ter~as sirnultiineas (as quais tambem podem aparecer na forma de 

triades) e a presen~a de baixos sempre dobrados em oitava22
• 

Alguns trechos da Jinha vocal sao tambem tocados pelo piano, porem em 

defasagem ritmica em rela<;iio il. prirneira. Esta diferen~a deve-se niio somente il.s entradas 

ja defasadas de cada urn dos instrumentos, mas, principalrnente ao fato de haver muitas 

modifi~s ritmicas e me16dicas, e ate mesmo "resumos" me16dicos, dos trechos vocals 

quando realizados pelo piano. Abaixo encontram-se exemplos deste procedimento em 

Pai nosso: 

22 Segundo o proprio compositor, estas caracteristicas resultam de uma "revisita" aos ponteios de 
Camargo Guarnieri. (ComunietlfiiO pessoal como compositor Almeida Prado, nov. 1995). 
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A linha do canto, como ja foi exposto no item 3.4.1., possui uma ampla extensiio, 

a qual resulta do usa de variados intervalos, desde graus conjuntos ate grandes saltos, 

como os de 7' maior e menor, 8' justa e 9" menor. 

Durante os cinco primeiros versos do texto (compassos de 8 a 16), os quais 

possuem a fun~o de louvar a Deus, a linha vocal utiliza, majoritariamente, graus 

conjuntos e intervalos de 3' maior e menor, e 41
, 51 e 8' justas, contribuindo para enfatizar 

este carater de louvor. Ja no decorrer dos cinco versos seguintes (compassos de 21 a 30), 

os quais constituem-se em pedidos de perdiio e de protec<iio contra todo o mal, comec<am 

a aparecer com mais freqiWncia intervalos de 2' menor, tritono, 7' maior e menor, e 9" 

menor, justamente com a finalidade de reforc<ar o carater tenso desta parte do texto. 0 

Ultimo verso (compassos de 32 a 35), por possuir palavras de louvor como os cinco 

primeiros versos, e cantado, em sua maioria, juntamente com a palavra "Amem" 

( compassos de 36 a 39), sabre intervalos de 3' maior e menor, 61 menor, e 4', 51 e 81 

justas. 

Sol maior constitui-se no centro em torno do qual estrutura-se esta can~o. 0 

carater de louvor dos cinco primeiros versos do texto (compassos de 8 a 16) e traduzido, 

na linha do canto, atraves do uso majoritario de notas diatonicas em rela~o a este centro. 

Conseqiientemente, para expressar a atmosfera de tensiio contida nos cinco versos 

seguintes (compassos de 21 a 30), Almeida Prado passa a construir a linha vocal 

utilizando-se, com mais freqiiencia, de notas alteradas. 0 Ultimo verso ( compassos de 32 

a 35), bern como a palavra "Amem" (compassos de 36 a 39), estrutura-se, em sua 

maioria, sabre notas diatonicas, justamente para enfatizar seu carater de louvor. 
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Nesta pe<;a as alturas tambem possuem fum;oes expressivo-descritivas. No 

exemplo abaixo pode-se observar a identifica<;iio das palavras "Terra" e "ceu" com duas 

notas graves e uma aguda, respectivamente: 

-t--1\- ±· 

J 01:. _.....--..._ l -'-.---.-.__ ~ 
" cA: ~ · W=it7~l=i=J 1------l r=rg----±-· : . 

I 
:f:• ---- :f: - r,;, _..---.+, ,.---... ...,. 

·--= •. -~---'!' 
',~, ==--' I v I 

" 

Com a finalidade de se obter com efeito a dinJlmica pp indicada no Ultimo 

compasso da can<;iio (compasso 39), sugere-se modificar o encaixe entre texto e linha 

vocal, como mostra a transcri<;iio abaixo: 
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b) Harmonia: 

Almeida Prado denomina as harmonias de Pai nosso de "peregrinas"23
• Sabendo-

se que esta can,.ao e construida em torno de Sol maior, podem-se observar, abaixo, 

alguns exemplos destas harmonias: 

( ~ G ._ <): 

23 Segundo o proprio compositor, este termo indica que os graus da escala sobre a qual se estrutura a 
~ e, evidentemente, os acordes construidos sobre os mesmos, sao alterados, e estas altera¢es nio 
possuem quaisquer fu~s modulat6rias. Este recurso denominado de harmonias "peregrinas" foi 
extraido da obra de Sergei Prokofieff, na qual ha muitas ocom\ncias deste procedimento. (Comunicat;iio 

pessoal como compositor Almeida Prada, nov. 1995.). 
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Como se pode perceber pelos exemplos acima, di:ficilmente as notas de urn acorde 

estiio todas dispostas numa mesma linha vertical. Geralmente, as entradas destas notas 

guardam entre si pequenas defasagens ritmicas, possibilitando uma passagem gradual de 

uma harmonia a outra e, inclusive, fus6es entre as mesmas. Este fato ocorre com muita 

freqililncia durante toda a ~a e contribui para a fluidez musical, pais a verticalidade 

harmonica passa a ser apenas uma conseqiiencia do aparecimento gradual das notas dos 

acordes. 

Em Pai nosso tambem encontram-se acordes forrnados a partir de quartas 

superpostas, tanto diatOnicas quanto alteradas, como mostram os exemplos abaixo: 

, 
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Ha ainda acordes construfdos atraves de segundas superpostas, diatonicas ou 

alteradas: 

l 

,-

~ 25; 

, 

~ Z"': 
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Os diversos tipos de acorde encontrados nesta p~a relacionam-se com o teor 

significative do texto em questiio. Durante os cinco primeiros versos (compasses de 8 a 

16), Almeida Prado utiliza-se, majoritariamente, de acordes diatonicos, pois este trecho 

da ora~ao contem palavras de louvor a Deus. Ja no decorrer dos cinco versos seguintes 

(compassos de 21 a 30), cujo conteudo consiste em suplicas de perdiio e de prote<;:iio 

contra todo o mal, aparecem tanto harmonias "peregrinas" quanto acordes de segundas e 

quartas. Apesar de se constituir nurn verso de louvor como os cinco primeiros, o Ultimo 

verso (compasses de 32 a 35) tambem e acompanhado por acordes alterados e de 

quartas. Isto acontece justamente para criar urn climax suspensive que repousa logo em 

seguida sobre as harmonias diatonicas relativas a palavra "A.mem" (compasses de 36 a 

39). 

3.4.2.3. CORE TEXTURA 

a) Caniter: 

As indicac;Oes "Sereno", "suave, com temura filial" e "com simplicidade e 

confian~a", colocadas, respectivamente, no com~ da can~o como urn todo, no inicio 

da parte pianistica e na entrada da linha vocal, mantem, durante toda a ~a, o ambiente 

de paz e fe sobre o qual se edifica o texto. 

b) Dinamica: 
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A dinfunica em Pai nosso permanece, basicamente, dentro de urna faixa 

delimitada por ppp e p; isto auxilia no estabelecimento da atmosfera de paz e 

tranqiiilidade trazida pela ora~o. 

c) Textura e pedal: 

Na Unica versiio existente de Pai nosso - para soprano e piano - a textura da parte 

pianistica possui caracteristicas orquestrais24
, pois comporta, de urn modo geral, tres 

camadas sonoras: os baixos, o acompanhamento intermediiirio e a voz principal. 

0 uso do pedal direito do piano nesta p~a niio se limita, portanto, a possibilitar o 

legato em cada urna das camadas sonoras e a enriquecer a sonoridade das mesmas. Sua 

fun~o tambem e a de unir tais camadas, formando urn amplo e denso feixe de linhas 

musicais, e refor~ando, assim, o car:iter orquestral da escrita pianistica. 

3.4.2.4. FORMA 

Com base nas arullises acima descritas, pode-se dividir esta can~o da seguinte 

maneira: 

24 Almeida Prado pretendia escrever uma versio de Pal n06110 para soprano e orquestra, porem este 
projeto foi abandonado. (Comunicar;iio pessoal como compositor Almeida Prado, nov. 1995.). 
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compasses de 1 a 7: introduc;io pianistica ........................................................... A 

compasses de 8 a 16: trecho relativo aos cinco primeiros versos da orac;ao .......... .B 

compasses de 17 a 20: ponte pianistica ............................................................... A' 

compassos de 21 a 30: trecho relativo aos cinco versos seguintes ......................... C 

compasses de 31 a 39: ultimo verso seguido da palavra "Amem" ......................... .D 



3.5. DO SALTERIO DO REI DAVID 

Esta obra constitui-se num ciclo de tres ~as: 

Salmo 133 (Ora~io da nolte do peregrlno) 
Interludio 
Salmo 83 (Canto de alegrin do peregrlno) 
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3.5.1. SALMO 133 (ORA(;AO DA NOlTE DO 

PEREGRINO): 

3.5.1.1. FICHA TECNICA 

- Can~o para soprano e piano. 

- Extensao da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 2'00". 

- Texto utilizado: 

E agora bendirei ao Senhor v6s todos, os servos do Senhor, v6s que habitais na 

casa do Senhor durante as horas da noite. 
Levantai as maos para o santuiirio e bendizei ao Senhor. 

De Siio te aben'i"" o Senhor, Ele que fez o ceu e a Terra. 

3.5.1.2. ANALISE 

3.5.1.2.I.RITMO 

a) Andamento e carater: 
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As indica~es "[ .J = 56]" e "Calmo" estabelecem, respectivamente, urn 

andamento Largo e urn ambiente tranqililo, em alusao a paz que, evidentemente, habita -

utilizando as palavras do texto - "na casa do Senhor". 

b) Compasso: 

0 compasso 15/4 mantem-se durante toda a pe~a. Devido a ex:istencia de quinze 

tempos, realizados em andamento Iento, dentro de cada compasso, a distancia espacial e 

temporal entre os primeiros tempos de compassos vizinhos torna-se grande o bastante 

para atenuar a tonicidade dos mesmos. Com isso, a fluencia ritmica e favorecida. 

c) Estrutura~o ritmica: 

A parte pianistica apresenta seminimas continuas em sua estrutura~o, do inicio 

ao final da pe~a. Isto traz regularidade e, portanto, estabilidade ritmica, as quais 

relacionam-se, por analogia, a paz e a tranqiiilidade existentes "na casa do Senhor". 

0 encaixe entre texto e ritmo dentro da 1inha vocal e basicamente silabico. Isto 

aprox:irna o canto de uma declama~ii.o do Salmo 133. 

3.5.1.2.2.ALTURA 
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A parte pianistica desta ~a reitera, a cada compasso, uma mesma seqUencia 

harmonica de quinze acordes. Esta seqUencia, estruturada em tomo de mi menor, e 

constituida de acordes "peregrinos"zs. Porem, a partir do compasso 5, todos estes 

acordes passam a ser alterados, diatonicamente, segundo a armadura de clave de Mi 

maior. Em outras palavras, as notas dos acordes continuam sendo as mesmas, mas 

passam a receber altera¢es diatonicas em rela!riio ao novo centro (Mi maior). Abaixo 

seguem-se os compassos 4 e 5 desta pec;a, nos quais podem-se observar, 

respectivamente, a sequencia de harmonias "peregrinas" em tomo de mi menor e a de 

acordes diatonicos em tomo de Mi maior: 

25 Vide nota sobre harmonias "peregrinas" a pagina 203. 
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A passagem de mi menor para seu hom6nimo maior, bern como a transforma~o 

de acordes alterados em diat6nicos, provocam sensa~s de repouso e estab~o. 0 

surgimento destas sensa¢es, por coincidir com o clfmax expressivo do texto (quando a 

voz canta pela segunda vez "e bendizei ao Senhor.") e da linha vocal (onde aparece sua 

nota mais aguda), enfatiza ainda mais a paz trazida por este ponto maximo de louvor do 

Salmo 133. Este ambiente tranqiillo e estavel mantem-se ate o final da ~a e, portanto, 

envolve tambem o versfculo "De Siiio te abem;oe o Senhor, Ele que fez o ceu e a Terra.", 

ajudando, desta forma, a refor~ar o carater de ben~o e louvor deste verso. 

Durante toda a can~o a linha vocal utiliza graus conjuntos e pequenos saltos de 

31 maior e menor, 61 maior e 41 e 51 justas. Isto evita tensoes na linha do canto, 

aproximando-a do carater sereno dos versos de Jouvor deste Salmo 133. Apenas no 

trecho onde a voz canta "Levantai as miios para o santuario" ocorre urn intervalo mais 

amplo (7' menor ascendente), o qual alude ao movimento sugerido pela palavra 

"Levantai". 

3.5.1.2.3. CORE TEXTURA 

A dioilmica permanece, do infcio ao fun da can<t3o, em pp na parte pianfstica e em 

p na linha vocal. A textura tambem mantem-se com a mesma organiza<t3o (basicamente 

em acordes) e densidade durante toda a~ Esta estabilidade da dinilmica e da textura 
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contribui para a cria~o do ambiente de paz que envolve o conteudo de !ouvor deste 

Salmo 133.26 

3.5.1.2.4. FORMA 

Com base nas anaJ.ises acima realizadas, conclui-se que esta peya possui uma 

forma em s~o Unica, principalmente devido a sua homogeneidade rftmica, obtida 

atraves da presem;a de seminimas continuas na parte pianistica no decorrer de toda a 

can~o. 

26 Entretanto, com a finalidade de se enfatizar os climax vocal, textual e hann<'lnico desta can~o, 
localizados todos na passagem do compasso 4 para o 5, sugere-se realizar um crescendo gradual, a partir 
do compass<> 4, cujo ponlo maximo seja atingido emf exatarnente no primeiro tempo do compass<> 5, e, 
em seguida, realizar um diminuindo tambem gradual ate o primeiro tempo do sextu compasso, onde a 
diniirnica volta ao seu nivel inicial. 
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3.5.2. INTERLUDIO 

3.5.2.1. FICHA TECNICA 

- Interltidio pianistico. 

- Dura~o aproximada: 1 '00". 

3.5.2.2. ANALISE 

3.5.2.2.1. RITMO 

a) Andamento: 

0 andamento deste Interltidio e igual ao do Salmo 133 ( [ .J = 56] ). Isto 

contribui para a re~o de uma passagem cont:fnua de uma ~ a outra. 

b) Compasso: 

Este Interltidio inicia-se em 4/4. Por ser a seminima a unidade de tempo, como 

acontece tambem no compasso 15/4 do Salmo 133, a interlig~o destas ~ e 

novamente favorecida. 
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No compasso 11 h3. uma mudancta de 4/4 para 5/4, ja antecipando a pr6xima 

canctlio (Salmo 83), cujo infcio tambem apresenta-se em 5/4. 

c) Estrutura~o ritmica: 

Os cinco primeiros compasses deste Interludio utili7llm, principalmente, a 

semfnima, dando continuidade a canctlio anterior (Salmo 133), que se baseia inteiramente 

nesta figura. 

No compasso 6 surge uma importante celula ritmica - J. JJJJ ) -e a partir 

deste mesmo compasse tambem comectam a aparecer colcheias. Estes dois elementos ja 

prenunciam a canctlio seguinte (Salmo 83), pois sao caracteristicos dos dois primeiros 

compassos da mesma. Outro ponto de intersecctlio entre estas duas ~ e a semelhancta 

ritmica entre a voz superior dos compasses 6 e 7 do Interludio e a linha vocal dos 

compasses 1 e 2 do Salmo 83. 

As colcheias introduzidas no compasse 6 viio se tomando mais freqiientes, 

enquanto as seminimas passam a ter menor incidencia. Nos compasses 11 e 12 a celula 

ritmica J. J J J J J e as colcheias organizam-se de maneira a deixar estes dois 

compasses identicos ao inicio da proxima pecta. Isto facilita a interligactiio deste 

"interme=" pianistico com a Ultima canctiio. 

De modo geral, este Interludio mostra as seminimas caracteristicas do Salmo 

133 transformando-se gradualmente no material ritmico usado no Salmo 83. 
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3.5.2.2.2. ALTURA 

Como os dois Ultimos compassos do Salmo 133, os dois primeiros compassos 

deste Interltidio utilizam somente altera0es pertencentes a armadura de clave de Mi 

maior. Alem disso, as duas vozes superiores do segundo, terceiro, quarto, quinto e sexto 

acordes da Ultima sequencia harmonica do Salmo 133 sao identicas as duas vozes 

superiores dos compassos 1 e 2 do Interliidio. Estes dois fatos contribuem para a 

interliga~o destas duas pe\:as. 

A ideia presente na voz superior dos compassos 6 e 7 deste Interliidio e quase 

identica a apresentada pelo canto nos dois primeiros compassos da proxima can~o, jii 

antecipando, deste modo, o Salmo 83. 

Urn elemento bastante caracterfstico dos compassos de 3 a 10 do Interliidio - ou 

seja, do trecho onde ocorrem as tranforma~es do material do Salmo 133 no do Salmo 

83 - sao as quintas justas ascendentes. Estas quintas tomarn-se, aos poucos, cada vez 

mais freqiientes, ate que nos compassos 8 e 9 ocorre uma sequencia ascendente formada 

apenas por quintas justas, prenunciando o movimento tarnbem ascendente dos compassos 

11 e 12. Alem disso, a presen<ta de variadas quintas justas proporciona a mllsica a 

possibilidade de passar por viirios centros, "colorindo" as notas com as mais diversas 

altera<t6es. lsto tarnbem prenuncia a riqueza de "cores", isto e de notas alteradas, dos 

compassos 11 e 12. 
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Em termos de altura, estes compassos 11 e 12 sao identicos ao infcio da proxima 

can'<iio, favorecendo, desta maneira, uma passagem continua do Interhidio para o Salmo 

83. 

3.5.2.2.3. CORE TEXTURA 

a) Dinamica: 

A dinfunica, oscilando entre pp (compassos de 1 a 4 e de 8 a 10) e p (compassos 

de 5 a 7 e 11 e 12), ajuda a criar o ambiente de indefini'<iio e incerteza deste Interludio, 

ja que o mesmo estrutura-se a partir de idtias igualmente indefinidas por estarem em 

dissolu'<iio ou em gesta'<iio. 

b) Textura: 

A textura desta pes:a evolui, aos poucos, de uma configura'<iio em acordes para 

uma escrita contrapontfstica, criando, deste modo, uma ponte de liga'<iio entre o Salmo 

133 (organizado em acordes) e o Salmo 83 (cujo infcio apresenta uma textura 

contrapontfstica). 

3.5.2.2.4. FORMA 
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Por constituir-se numa constante transforma9io de idCias27
, como foi visto 

durante as aruilises acima, este Interltidio possui uma forma em s~o Unica. 

27 Segundo o proprio compositor, esta ~ foi composta depois que os dois Salmos ja estavam prontos, 

justamente com a finalidade de interligar, de maneira continua, as ideias musicais e textuais de ambas as 

can~. (Comunica¢o pessoal com o compositor Almeida Prado, nov. 1995.). 



3.5.3. SALMO 83 (CANTO DE ALEGRIA 

PEREGRINO): 

3.5.3.1. FICHA TECNICA 

- Can~o para soprano e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 8'00". 

- Texto utilizado: 

Como sao amaveis ss Vossss moradss, Senhor dos Exercitosl 
Minha alma desfalecida se consome suspirando pelos atrios do Senhor; meu 

cor~o e minha carne exultam pelo Deus vivo. 
Ate o passaro encontra urn abrigo, e a andorinha faz urn ninho para por seus 

filhos; ah, Vossos altares, Senhor dos Exercitos, meu Rei e meu Deus. 
Felizes os que habitam em Vossa cssa; Senhor, ai eles Vos louvam para sempre. 
Feliz o homem cujo socorro esta em Vos e s6 pensa em Vossa santa peregrin~o. 
Quando atravessam o vale lirido eles transformam em fontes e a chuva do outono 

vern cobri-los de ben~os. 
Seu vigor aumenta a medida que avan9am; porque logo verii.o a Deus dos deuses 

em Siiio. 
Senhor dos Exercitos, escutai minha ora~o, prestai-me ouvidos, o Deus de Jac6. 
6 Deus, nosso escudo, olhai, vede a face daquele que Vos e consagrado. 
Verdadeiramente, urn dia em Vossos atrios vale mais que milhares fora deles. 

Prefiro deter-me no lirniar da casa de meu Deus a morar nss tendss dos 

pecadores. 
Porque o Senhor Deus e nosso Sol e nosso escudo, o Senhor da a !!fli\'A e a gloria; 

ele nio recusa os Seus hens Aqueles que caminham na inocincia. 

6 Senhor dos Exercitos, feliz o homem que em V os confia. 
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3.5.3.2. ANALISE 

3.5.3.2.1. RITMO 

a) Andamento e carater: 

A indica!?.o "Tempo elastico [ :±: f = 92]" e mantida ate o compasso 14. Apesar 

deste andamento niio ser igual ao do Interhidio ("[ J = 56]", ou seja, [ ) = 112]), 

ambos niio siio contrastantes, pois a diferen~a entre eles e minima. Isto ajuda a dar 

continuidade a passagem do Interlndio para o Salmo 83. 

No compasso 15 o andamento muda para"[ ) = 96]", mantendo-se assim ate o 

compasso 29. Junto a esta indica!?.o, Almeida Prado anota "Como passaros", 

estabelecendo, deste modo, semelhan~ entre cantos de aves e a parte pianistica, e 

prenunciando a chegada da frase ''Ate o passaro encontra um abrigo, e andorinha faz 

uma ninho para por seus jilhos;" no compasso 18. Neste trecho, o andamento 

proporciona maior velocidade e fluencia a parte pianfstica, aproximando-a da sonoridade 

brilhante e fluente dos cantos dos passaros. 

No compasso 30 o andamento passa a ser "Lento", criando, assim, mais esp~o a 

declama!?.o expressiva do texto. Isto ja anuncia o aparecimento da indica!?.o "Recitative, 

tempo livre" no compasso seguinte, a qual favorece ainda mais a declama!?.o, pois 

propicia uma certa flexibilidade ritmica ao canto. 
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Durante o compasso 38 volta a indica\;iio "[ ) = 92]", devido a execu\;iio da 

mesma ideia do compasso 9, onde o andamento vigente tambem era este. 

Logo em seguida, no compasso 39, surge o andamento "Lento, } = 76", o qual 

armazena "fOlego" para o accelerando do compasso seguinte. Este accelerando atinge, ja 

no compasso 41, a marca\;iio "[ } = 80]", que permanece ate o compasso 88. Neste 

mesmo compasso 41 Almeida Prado coloca a indica\;iio "como uma fonte cristalina!" sob 

a parte pianfstica, estabelecendo, assim, analogias entre a sonoridade desta e as imagens 

das palavras ''fontes" e "chuva" do sexto versiculo, presentes neste trecho. A utiliza\;iio 

deste andamento "[ ) = 80]" tern a finalidade de proporcionar fluencia a parte do piano, 

aproximando-a do movimento tambCm fluente da agua. 

Durante os compassos 89 e 90, o surgimento da indica\;iio "Tempo livre" propicia 

uma certa liberdade rftmica a linha vocal, a qual passa a assemelhar-se a uma declama\;iio 

do texto. 

A indica\;iio " ) = 92" toma a aparecer nos compassos de 91 a 102, pois este 

trecho guarda muitas semelhanctas com os compassos de 3 a 14, onde se encontra este 

mesmo andamento. 

No compasso 103 surge novamente a indica\;iio "Recitativo, tempo livre", a qual, 

ate o compasso 111, fomece ao canto maior flexibilidade rftmica, abrindo espa<;o a uma 

declama<;ao do texto. 

Do compasso 112 a 114 o andamento "[ J = 92]" e, mais uma vez, estabelecido, 

pois durante os compassos 112 e 113 sao utilizadas as mesmas idCias presentes nos dois 

primeiros compassos desta can\;iio. 



225 

b) Compasso: 

0 esquema abaixo mostra todas as mudan9as de compasso ocorridas durante esta 

~: 

compassos de 1 a 7 ................................................... 5/4 
compassos de 8 a 10 ................................................ .5/8 
compassos de 11 a 13 ............................................... 5/4 
compasso 14 ............................................................. 2/4 
compassos de 15 a 24 ............................................... 4/8 
compasso 25 ............................................................. 5/8 
compassos de 26 a 30 ................................................ 2/4 
compassos de 31 a 37 ............................................... "tempo livre" 
compasso 38 ............................................................. 5/8 
compassos de 39 a 88 ................................................ 2/8 
compassos 89 e 90 .................................................... "tempo livre" 
compassos 91 e 92 .........................................•.......... 2/4 
compassos de 93 a 96 ............................................... .5/4 
compasso 97 ............................................................ .5/8 
compasso 98 ............................................................. 6/8 
compassos de 99 a 101.. ........................................... .5/4 
compasso 102 ........................................................... 2/4 
compassos de 103 a lll.. .......................................... "tempo livre" 
compassos de 112 a 114 ........................................... .5/4 

Tres caracteristicas da organiza9iio exposta acima contribuem para dar fluencia 

ritmica a can9iio: 

a) a constante modifica¢o da metrica; 

b) a freqiiente utiliza¢o de compassos assimetricos, isto e, com nfunero impar de 

tempos; 

c) a presen9a de trechos em "tempo livre", ou seja, sem metrica pre-determinada. 
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Estes tres recursos diio fluidez a can~o justamente por niio perrnitirem o 

estabelecimento definitive de urna periodicidade de tempos tonicos. 

c) Estrutura~o ritmica: 

A estrutura~o ritmica da parte pianistica sofre constantes transform~6es no 

decorrer da can~o. Abaixo encontram-se as estruturas que mais caracterizam o ritmo de 

cada urn dos diferentes trechos realizados pelo piano: 

compassos 1 e 2 ...................................... combina~s entre J. J J J J , , 
v 

colcheias continuas, n e m 0 

(colcheia tonica). 

compassos de 3 a 8 ................................. alternincias entre colcheias continuas e 

)JJJJ)))))ou 

compasso 9 ..•••.•.•.••.••.•..•.....•..........•.•..•..• ) --!Jf) seguidoporumglissando 

de 22 quartifusas. 

compassos de 10 a 14 .............................. colcheias continuas sobre j J J J), . 
L--5-.JV 
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compassos de 15 a 25 .............................. combina<;Oes entre: grupos de 4 e 8 fusas 

(regulares); grupo de 8 semifusas 

(regulares); tercinas, quintinas e sextinas 

de fusas; quintinas de semicolcheias; 

JJ 3 ;•u;.f.J, 
v F=rl_ 

(prime ira fusa tonica); e ' ' ' 

(colcheia tonica). 

compassos de 26 a 30.............................. J :J :J ) J , , ) ) ) J , e 
.__ 5 ____1....,1 .._, 

)))))))),· 
v 

compassosde31 a34 .............................. J J J J J n J j, e 
'-5---' '-' 

)),\)j .,Fi J'FJ=r=fJ=IJ ., sobre 

'-- >-' t---s.._~-

r~ ;-.,~ 
'-./ 

compassos 35 e 36................................... J J j ,I J :J j J ... C'J , . 
c./ 

compasso 37 ......................................... ... }})})}))l 
-.J -- _, 

.. l; n .r ,f'T) 
...; - - v i.-~--1 

compasso 38............................................ ) m) seguido porum glissando 

de 29 quartifusas. 
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compassos de 39 a 57 ............................... fusas e semifusas, regulares ou em 

quialteras, sempre continuas. 

compassos de 58 a 70 ............................... notas longas. 

compassos de 71 a 89 ............................... combina~s entre '( n , 
L.. 3 --fV 

).)))J,e)J • 
FFFF'-"=F.3 ,_ ~-' '-J 

f)J)));J ... 

sobre 

sobre 

>J 

compassos de 90 a 96 ............................... altemincias entre lJ n )1 
J JJ,IJJ. n n ..rJ 

'---5 ___, 

) J .JJ).JJJ JJ.J)JJJ e 
r~ nnn J J.,i.UJJJJJJ. 

10 

compasso 97 ............................................. ) m) seguido por urn glissando 

de 35 quartifusas. 

compassos de 98 a 102 .............................. colcheias continuas sobre 

))JJJ ... 
L--.. 5-1-



compassos 103 e HJ4 ................................. J J J j J 
'--S_.. 

) ) ) ) ) ) ) ) ) J ,. sobre 
L-- 5 -l 1

- 5 --'"' 

~ ;--n rJ n .. 
--../ '-" 

compasso 105............................................ ,I J J J J ) .) ) Jl ,. 
...., 

compassos de 106 a 108 ............................. fusas, regulares ou em quiaheras, 

sempre continuas. 

compassos de 109 a 111............................. { ,,.,IJ , sobre 
l- 3....J'-' 

'( ..J),i)), . 
L---5---lV 

compassos 112 e 113 .................................. combin~es entre ..Jr""""'J~,~~ )~)§! , 

n~ colcheias continuas e 

compassos 113 e 114 .................................. notas longas. 

229 

Como se pode perceber pelo esquema acima, a parte pianistica desta can~o 

possui uma grande variedade de material rltmico e diversos modos de organiza~o do 

mesmo. Isto auxilia na diferencia~o de significados e ambientes de vfuias frases do texto 

do Salmo 83. Nos tres paragrafos seguintes siio expostos exemplos deste fato. 



230 

As ora\<6es "Ate o ptissaro encontra um abrigo, e a andorinha faz um ninho para 

par seus filhos;" localizam-se nos compassos de 18 a 23. As estruturas ritmicas da parte 

pianistica dos compassos de 15 a 25, por possufrem muitas notas rapidas, aludem ao 

"virtuosismo" dos cantos dos passaros, estabelecendo, deste modo, urna rela~o mais 

estreita com o texto deste trecho. 

0 versiculo "Quando atravessam o vale arido eles transformam em fontes e a 

chuva do outono vem cobr{-los de beru;iios." encontra-se nos compassos de 43 a 57. As 

rapidas fusas e semifusas continuas realizadas pelo piano nos compassos de 41 a 57 

guardarn semelhan\ia5, por seu movimento fluente, com "urna fonte cristalina" - como 

escreve o proprio compositor no inicio deste trecho - criando, assim, rela~s de analogia 

com o conteudo deste versfculo. Ja nos compassos de 106 a 108, a vivacidade das fusas 

continuas presentes na parte pianistica criam urn ambiente de alegria, propicio lis palavras 

de louvor a Deus contidas neste trecho ("Porque o Senhor Deus e nosso Sol e nosso 

escudo, o Senhor da a gra<;a e a gl6ria;"). 

Nesta can~o M vanas partes construfdas em estilo recitativo. Como neste estilo 

as interven¢es pianisticas "pontuam" e "emolduram" a linha vocal, a fleXtbilidade e 

fluencia ritmicas de ambas as partes sao favorecidas. Esta fleXlbilidade faz com que o 

canto se aproxime de urna declama~o do texto, ou seja, de urn "recitativo" propriamente 

dito. Sao exemplos deste procedimento os compassos de 26 a 37, de 58 a 71, os 103 e 

104, e de 109 a 111. Ja os compassos de 71 a 88 constituem-se nurn grande "recitativo 

pianistico", o qual antecede o tambem longo "recitativo vocal" dos compassos 89 e 90. 
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Tamoom hi varios trechos nesta can<;iio onde o ritmo da linha vocal assemelha-se 

muito a configura<;iio ritmica natural de uma declama<;iio do texto. Este fato ocorre de 

forma bastante evidente nos compassos de 4 a 8, de 26 a 37, de 59 a 71, no 89, de 92 a 

96, nos 103 e 104, no 107, e nos 110 e 111. Note-se que a maioria destes trechos siio 

construidos em estilo recitativo, o qual facilita este tipo de organiza<;iio ritmica 

subordinada ao texto. Alem disso, o encaixe majoritariamente siliibico entre texto e ritmo 

na linha vocal tambem ajuda a aproxirnar o canto da declama<;ao. 

3.5.3.2.2. ALTURA 

Esta can<;iio e construida inteiramente atraves de urn procedimento denominado, 

segundo o pr6prio compositor, de "transtonalismo"28
• Com a utiliza<;iio desta tecnica 

composicional o Salmo 83 toma-se uma ~a "colorida", na qual a organiza<;iio dos sons 

se faz pelos timbres. Sendo assim, a musica passa a ser ouvida niio somente como uma 

sucessiio ou uma simultaneidade de notas, mas, principalmente, como uma combina<;iio 

de "cores" sonoras. 

No "transtonalismo" hi espa~o para todas as notas e para todos os centros. Do 

mesmo modo, nas moradas do Senhor, tema principal do Salmo 83, todas as Suas 

criaturas encontram abrigo. 

u Segundo Almeida Prado, esta tecnica composicional faz com que a miisica paire sobre diversos 
centros, sem fixar-se em nenhum deles. (Comunicac;iio pe.ssoal com o compositor Almeida Prado, nov, 

1995.). 
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3.5.3.2.3. COR 

Nos compasses de 10 a 14 e de 98 a 102, a manuten¢o da dinamica entre pp e p, 

a utiliza¢o do registro agudo do piano, e a presen«a de ressonancias produzidas pelo uso 

do pedal direito do instrumento, resultam num timbre de carater brilhante, o qual enfatiza 

a alegria contida na frase "meu coraf<tiO e minha carne exultam pelo Deus vivo." 

(compasses de 10 a 14), e a fe expressa nas palavras "Verdadeiramente, um dia em 

Vossos atrios vale mais que milharesfora deles." (compasses de 98 a 102). 

Durante os compasses de 15 a 25, nos quais esta incluida a frase "Ate o passaro 

encontra um abrigo, e a andorinha faz um ninho para par seus jilhos;", o uso do 

registro agudo do piano, enriquecido pela varia¢o dinilmica de pp a If e pelas 

ressonancias produzidas pela utiliza¢o do pedal direito do instrumento, faz com que a 

parte pianlstica ganhe um timbre penetrante, assemelhando-se aos cantos dos passaros e 

estabelecendo, desta forma, uma estreita liga¢o com o texto. 

Do compasso 41 ao 57, trecho onde aparece o versfculo "Quando atravessam o 

vale arido eles transformam em fontes e a chuva do outono vern cobr£-los de ~s.", 

Almeida Prado estrutura a escrita pianlstica de modo a criar semelhan'<a5 com "uma fonte 

cristalina", como ele mesmo anota no compasso 41. Para isso, o compositor utiliza os 

registros media e agudo do piano, sempre em pp, obtendo, assim, uma sonoridade clara e 

cristalina como a agua. Alem disso, o uso do pedal direito do instrumento enriquece esta 

sonoridade com ressonancias e, principalmente, produz um grande legato. 
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Nos compassos de 71 a 73, de 76 a 82 e de 87 a 89 surge, na parte pianistica, a 

estrutura ritmica y n ' a qual, segundo indica9lo do compositor no compasso 71, 
L3-1 

deve soar "como urna trompa". Para conseguir este efeito, Ahneida Prado coloca esta 

estrutura dentro de urn intervalo de 51 justa
29 

- solb-reb - em ff ( compassos de 71 a 73 e 

de 7 6 a 82) ou em mf ( compassos de 87 a 89), enriquecendo sua sonoridade atraves das 

ressonincias produzidas pelo uso do pedal direito do piano e obtendo, assim, urn timbre 

de carater semelhante ao do instrumento de sopro. Estes "toques de trompa" surgem logo 

no final do versfculo "Seu vigor aumenta a medida que avam,;am; porque logo vertio a 

Deus dos deuses em Sitio.", justamente como objetivo de prenunciar a gloriosa volta a 

Siiio, ou seja, a patria judaica, depois do exilio da Terra Santa. 

A parte pianistica dos compassos de 106 a 108, por utilizar o registro agudo 

enriquecido por ressonfulcias, apresenta urna sonoridade de carater brilhante, 

caracterizando, deste modo, a fe e a alegria presentes na frase "Porque o Senlwr Deus e 

nosso Sole nosso escudo, o Senlwr da a gra~a e a gl6ria;". 

Nos compassos de 109 a 111 o "toque de trompa" volta a soar, expressando a 

esperan<;a e a fe contidas no final do texto do Salmo 83: "ele ntio recusa os Seus bens 

tiqueles que caminham na inocencia. 6 Senhor dos Exercitos, feliz o Jwmem que em V6s 

confia.". 

Os compassos 112 e 113 utilizam as mesmas ideias dos dais primeiros compassos 

desta can9lo, porem em pp. 0 uso deste nfvel dinfunico faz com que estas ideias 

"mergulhem" nurn ambiente de recorda9lo. Sendo assim, este salmo termina como 

29 Esta 5' justa tern sua origem jii nos dois iiltimos tempos do compasso 5 do Interllidlo, voltando a 
aparecer tambem nos compassos 6, 9 (5' justa enB1'lll<lnica - fa#-dO#) e 11 desta pe~ intermediaria, e 

logo no primeiro compasso do Salmo 83. 
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com~a, niio s6 com as mesmas ideias musicais, mas, principalmente, com a mesma 

intensidade de fe, alegria e esperan~a. 

3.5.3.2.4. FORMA 

Como ja foi visto, freqiientemente ocorrem transforma~oes rftmicas nesta can'tiio. 

Isto contribui para uma organiza'tiio formal bastante diversificada. Abaixo, encontra-se 

um esquema desta p~: 

compassos de 1 a 3 ........................................................... A 
compassos de 3 a 8 ....................................................... .... .B 
compasso 9 ........................................................................ C 
compassos de 10 a 14 ........................................................ .D 
compassos de 15 a 25 ........................................................ £ 
compassos de 26 a 30 ........................................................ F 
compassos de 31 a 34 ......................................................... G 
compassos de 35 a 37 ........................................................ R 
compasso 38 ...................................................................... C' 
compassos de 39 a 57 ........................................................ 1 
compassos de 58 a 70 ........................................................ J 
compassos de 71 a 89 ........................................................ K 
compassos de 90 a 96 .•...•...•••.••..•..............•.•....•.............••. .8' 
compasso 97 ...................................................................... C" 
compassos de 98 a 102 ...................................................... .D' 
compassos 103 e 104 .......................................................... G' 
compasso 105 .................................................................... R' 
compassos de 106 a 108. ................................................... 1' 
compassos de 109 a lll.. .................................................. K' 
compassos 112 e 113 ......................................................... A' 
compassos 113 e 114 ......................................................... L 

Observando-se o esquema acima, nota-se que, de maneira geral, esta ~a e uma 

grande exposi'tiio de ideias independentes. Algumas silo reexpostas, sendo precedidas 

e/ou seguidas diferentemente. 



3.6. SALVE REGINA 

3.6.1. FICHA TECNICA 

- Can~o para soprano e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 2'00". 

- Texto utilizado: 

Salve Regina, mater misericordiae: 
Salve Rainha, miie de miseric6rdia: 

vita, dulcedo, et spes nostra, salve. 

vida, do<;ura, e esperant;;a nossa, salve. 

Ad te clamamus, exules filii Evae. 

A v6s bradamos, os degredadas fillws de Eva. 

Ad te suspiramus, gementes et flentes, 

A v6s suspiramos, gemenda e clwrando, 

in hac lacrimarum valle. 
neste vale de /agrimas. 

Eia ergo, Advocata nostra, 

Eia pois, Advogada nossa, 

illos tuos misericordes ocu!os ad nos converte. 

esses vossos olhos misericordiosos a nOs volvei. 

Et Jesum, benedictum fructum ventris tui, 

E Jesus, bendito fruto de vosso ventre, 
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nobis post hoc exsilium ostende. 
mostrai-nos depois deste desterro. 

0 clemens: o pia: o dulcis virgo Maria. 
0 clemente: 6 piedosa: 6 doce virgem Maria. 

' 3.6.2. ANALISE 

3.6.2.1. RITMO 

a) Andamento e carater: 
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As indica¢es "[ ) = 92]" e "Contfnuo, suave", colocadas no inicio da peya, 

determinam, respectivamente, urn andamento calmo e tluente. 

b) Compasso: 

Nao M. compasso escrito em Salve Regina; existem apenas algumas barras 

pontilhadas dividindo a peya em periodos de diferentes dura¢es. Entretanto, estas 

divis6es estao mals relacionadas a mu~as harmonicas do que a questoes ritmicas. Esta 

metrica nao peri6dica propicia malor fluencia a mU.sica, pois atenua a diferen~ entre 

tempos apoiados e nao apoiados. 

c) Estrutura¢o ritmica: 
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A caracteristica ritmica mais marcante da linha vocal e a presenc;a constante de 

colcheias continuas. Isto, aliado ao tratarnento silabico do texto, contribui para que o 

canto se assemelhe a urna declarnac;ao de Salve Regina. 

A parte pianfstica tarnbem se estrutura sobre colcheias contlnuas, do comecro ao 

fun da canc;ao. 

Estas colcheias sucessivas, realizadas tanto pela voz quanto pelo piano, por 

estarem sob a vigencia de urn andamento calmo e fluente, e por nao estarem submetidas a 

acentuac;6es peri6dicas - como ja foi comentado nos itens 3.6.2.1. a) e 3.6.2J. b) -, 

proporcionarn fluidez a pecra e trazem, atraves de sua constante presenc;a, unidade ritmica 

e formal a canc;ao. 

3.6.2.2. ALTURA 

a) Estrutura~o das alturas: 

As notas formadoras da linha vocal pertencem aos acordes sobre os quais estao 

colocadas, ou entao a escalas ou modos correspondentes a estes acordes. Isto cria urn 

estado geral de "consonancia" entre a linha do canto e as harmonias pianisticas. No 

esquema abaixo pode-se observar com mais clareza esta relacrao entre voz e piano, do 

irucio ao fun da cancrao: 



acorde pianistico: origem das notas vocais: 

Fa# maior ......................................................... escala pentatonica em fa# 
mi menor .......................................................... o proprio acorde 
sol menor .......................................................... escala de sol menor 
Sol maior .......................................................... o proprio acorde 
fa menor (11 inversiio ) ....................................... modo e6lio em fa 
re menor ........................................................... escala de re menor 
dOll menor (11 inversiio) .................................... o proprio acorde 
JL~ (2' • • ) • • rd avtt me nor mversao ............................... ..... o propno a co e 
JL (11 • • ) • • rd au me nor 1nversao .................................. .... o prop no a co e 

S1b maior sem 5', com 7'b, 9'~ c ll'b ............... o proprio acorde 
S1b maior sem 51, com 7'b e 9'q ........................ o proprio acorde 

S1b maior sem fundamental e sem 51
, 

com 7'b e 9'1; ............................................... 0 proprio acorde 
S1b maior sem fundamental, com 7'b e 9'q ........ o proprio acorde 
s.b aumentado sem fundamental 

com 7'b e 9'4 ............................................... 0 proprio acorde 
Fa# maior .......................................................... o proprio acorde 
mi menor com 7'~ ............................................. 0 pr6prio acorde 
sol menor com 6'~ e 71q ................................... 0 pr6prio acorde 

fa men or com 7'b e 9' q (9' lj no baixo ) .............. escala de fa me nor 
re menor (1' inversiio ) ........................................ o proprio acorde 
dO# menor (11 inversiio) ..................................... o proprio acorde 
dO menor (11 inversiio ) ....................................... o proprio acorde 

Sib maior com 7'b e 9' q (1' inversiio ) ................ o proprio acorde 

Fa# maior (2' inversiio) ...................................... escala pentatonica em fa# 
Fa# maior .......................................................... escala pentatonica em fa# 

e modo mixolldio em fa# 
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Dentro da melodia vocal tambem encontram-se, embora poucas, notas que nii.o se 

encaixam nas classifica¢es acima, ou seja, notas nii.o pertencentes aos acordes, escalas 

ou modos sobre os quais estiio colocadas. Abaixo, estiio transcritos os quatro trechos 

onde estas notas aparecem: 



1'1 

.... 

-
~ 

\..I 

-

r 
'l ' \'l I 

- f - \ttl. 

.~~ 

~ 

~1;)~-)-~ 
I' -q{T 1 

• • d.;_ I 
1TU.. - X- - r• - GOf- .... QL. ' 

I 

' -I 

I 
I 

• 

... 
~-~ h j;:·d j;J J 

.MI. h.:!c. .k. -r- crl- ma.-r"""' 

r~•mr 
I --.----

239 



240 

-~ J 

o.J.,. vo-. "'-. ta. ~$ t.ra... -
fl:: t:: "I: 5: .. ~- s: 

:~.s: ~f 
'1..-4- "-· 

I"' 
1-- I 

I 

"' 
- I 

I 
I 

-~ -~ -.. 
.... 

II • 

Sendo a orac;ao Salve Regina basicamente constituida por profundas suplicas, 

estas notas acima transcritas, embora sejam apenas quatro, ajudam a enfatizar a tensao 

contida no texto. 

b) Harmonia: 

Salve Regina constitui-se numa chacona construida em torno de Fa# maior e 

baseada na seguinte sequencia hannonica: 

tr § 
I VI 

o.QJ:erak ofurade-
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Durante a primeira apari~o desta sequencia - a qual se cia no decorrer dos cinco 

primeiros versos - os acordes mantem em sua composi~o as notas apresentadas acima, 

com exce~o do acorde V I M1b maior ou V I Re# maior, que altera sua forma~o 

original atraves da subtra~o e acrescimo de notas, resultando nas seguintes 

comb~es: 

.Svitr"f"r do... 5?- e 
..u.-i>cWw- do... 'n-~ e II '!-p 

0 

b% 
wbtra;(iff do... !'>~e. 

o.criG<imle- da.. 'F.-~ 

0 

0 

5vbtr~ M.- jwnJMnemhQ.. e. 
Ja..5«- e aais<.Vm,.- do._ 'I~~ 

::,vh&ap.,- fo:c. .fv'l1Jam...,hQ 

e. auisWrn<Y da. 'I'C- ~ 

svbtr~ da..{vn<lwrnvn1a9__ e
CU-reSJ.Umrr da. 5?-lf: e qq.'r 

Estas alterac;Qes do acorde V I M1b maior ou V I Re# maior ocorrem paralelas a 

expressiio "lacrimarum valle" e, portanto, enfatizam a dramaticidade presente nestas 

palavras. Estes acordes tambem criam urn grande suspense, preparando a volta do acorde 

de tonica (Fa# maior) e o consequente inicio da segunda apari~o da sequencia 

harmonica. 

Devido a esta intensa prepara~o para a volta da harmonia de Fa# maior, a 

chegada deste acorde constitni-se no climax harmonica da pec;a. A nota mais aguda da 
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parte vocal e alcan«ada justamente no momento da volta a Fa# maior, refo~ando ainda 

mais este climax. Alem de coincidirem entre si, os climax harmonico e vocal tambem 

coincidem com o ponto culminante de intensidade expressiva da ora9iio (passagem do 

quinto para o sexto verso). 

No decorrer da segunda apari9iio da sequencia harmonica, a qual se da durante o 

sexto e setimo versos, quatro acordes (vii alterado, ii napolitana, i alterado e V I M1b 

maior ou V I Re# maior) sofrem modifica¥5es e urn (II napolitana) e omitido. Abaixo, 

encontram-se as formas modificadas dos mesmos: 

I <&te-r<><l.&-

~~ 

-sf./H; b 1-1 
ov 

~lt<i#H 

Dentre os acordes acima, os tres primeiros, atraves de suas notas acrescentadas, 

ajudam a enfatizar a suplica contida no sexto e setimo versos. Ja a segunda apari9iio do 

acorde VI Mib maior ou VI Re# maior, ocorrida no inicio do oitavo verso, funciona 

como o Ultimo suspense antes do estabelecimento definitivo da harmonia de Fa# maior. 

Sobre esta harmonia encontram-se o oitavo, nono e decimo versos, cujo conteudo de 

louvor emana confian9a, tranqililidade e estabilidade, como a chegada deste acorde de 

tonica. 

3.6.2.3. CORE TEXTURA 
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a) Dinamica: 

A dinamica da parte pianistica inicia-se em pp e a da linha vocal em p. Porem, 

durante o quarto e quinto versos, oeorre urn crescendo, cujo climax, em f, coincide 

justamente eom o climax harmonieo e vocal e eom o ponto mais expressivo da ora~o, os 

quais ja foram descritos no quarto paragrafo do item 3.6.2.2. b). Deste modo, a dinamica 

eontribui para a enfase do eonteudo emocional e significativo deste trecho do texto. 

0 f alcan<_;:ado no climax dinilmieo ainda permanece ate o inicio do setimo verso, 

onde surge urn p subito, cuja fun~o principal e a de preparar urn outro crescendo que, 

eome<;ando no oitavo verso, atinge ff na metade deste mesmo verso. Este ff e mantido ate 

o inicio do nono verso, quando oeorre, novamente, urna mudan<;a repentina, e agora 

definitiva, para pp. 0 oitavo, nono e decimo versos, cujo conteudo eonstitui-se, 

basicamente, por palavras de louvor, sao precedidos por cineo versos de intensa suplica. 

Com a finalidade de enfatizar esta transforma~o de carater do setimo para 0 oitavo 

verso, Almeida Prado utiliza o crescendo e seu eonseqiiente ft. Ja durante o nono e 

decimo versos o compositor estabelece, definitivamente, o pp, resgatando, para estes 

versos de louvor, urn ambiente de tranqililidade semelhante ao que inicia a can~o. 

b) Dinamica, registro, ressonancia, pedal, articula~o e textura: 
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• 

Nesta ~a, o pedal direito do piano, alem de proporcionar legato do infcio ao fun 

da can~o e de enriquecer a sonoridade dos acordes, tambem produz, em certos trechos, 

uma densifica~o da textura, e conseqiientemente, uma expansiio da dinfu:nica, atraves do 

acfunulo de ressonancias de varios acordes sucessivos, tocados em diversos registros do 

instrumento. Esta densifi~o de textura e dinfu:nica, por ocorrer justamente no climax 

da p~a (passagem do quinto para o sexto verso) e na ocasHio do estabelecimento 

definitivo da harmonia de tonica (Fa# maior) no oitavo verso, ajuda a enfatizar a 

importiincia expressiva destes dois trechos da ora~ao. Abaixo encontram-se estes dois 

momentos da ~: 

f~ 
I ' '£ U:=1=1=1=- J --1 ,--~==·=:~ 1- J_,_,,-='-J'"" 

~)T ~~-~~-=:==;~.&-. -~~~; _ :~~~~n~c;~-~ "7i~ ~~:=~~; _ 
~ ~:.r::. . .'l,_:;. J-r ~-#- -~. 4- --"+. ..+ ~,_ ~~---, 

11
it:: ~ ::t :-:.: ::$: -~ j:: ~- +. j: , I 

I 1 j. 

l~t I I I I L::JJ& ;g-=-E;=i=!cc-b:I:::Ld::l-i:J 

=~~St1j:~=i=l=;~;=t=~~~ 
~ -
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3.6.2.4. FORMA 

Com base nas aruilises feitas acima, observa-se que a forma de Salve Regina 

apresenta-se em s~o Un:ica. A homogeneidade rltmica desta can~o, obtida atraves da 

presen'ia constante de colcheias continuas ao longo da pt:'ia, contribui bastante para isso. 



3.7. CANTICOS DO CARMELO 

Esta obra constitui-se num ciclo de sete ~as: 

Ora~io de Ellas 
Meu Senhor e meu Bem-Amado 
Pensamento 
Prece pelas mulheres 
Em s!Iencio 
Clintlco de amor entre a alma e Deus 
Chama de amor viva 
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3.7.1. ORA('AO DE ELIAS 

3.7.1.1. FICHA TECNICA 

- Cancrao para soprano e piano. 

- Extensao da parte vocal: 

- Duracrao aproximada: 2'00". 

- Texto utilizado: 

Senhor Deus de Abraao, de Isaac e de Israel, saibam todos hoje que sois o Deus de 

Israel, que eu sou Vosso servo, e que por Vossa ordem fiz todas estas coisas. 

Ouvi-me Senhor, ouvi-me: que este povo reconh~a que V6s, Senhor, sois Deus, e 
que so is V 6s que converteis os seus cora¢es. 

Consumo-me de zelo pelo Senhor Deus dos exercitos.'0 

3.7.1.2. ANALISE 

3.7.1.2.1. RITMO 

a) Andamento e caniter: 

30 Texto bfulico (1 Rs 18: 36-37; 19: 14). 
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Almeida Prado anota no infcio desta ptx;a "Igneo [ )' = 184]", estabelecendo, 

assim, um andamento bastante nipido, o qual alude ao carater de luminosidade e energia 

do fogo. Este fogo refere-se aquele mandado por Deus para provar a veracidade de Sua 

existencia diante do povo que acreditava no falso deus Baal. Abaixo segue-se um trecho 

desta passagem biblica, onde encontrarn-se incluidos, embora com outras palavras, os 

dois primeiros versicu!os utilizados nesta can~o: 

"E sendo jii o tempo de se oferecer o holocausto, chegando-se o profeta Elias, 
disse: Senhor Deus de Abraao, e de Isaac, e de Israel, mostra hoje que tu es o Deus de 
Israel, e que eu sou teu servo, e que por tua ordem eu fiz todas estas coisas. Ouve-me, 
Senhor, ouve-me: para que este povo aprenda que tu es o Senhor Deus, e que tu converteste 
novamente o seu cora,ao. Caiu pois fogo do Senhor, e devorou o holocausto, e a lenha, e as 
pedras, lambendo o mesmo p6, e a agua, que estava no regueiro. 0 que tendo visto todo o 

povo, prostrou-se com o rosto em terra, e disse: 0 Senhor e o Deus, o Senhor e o Deus. E 
Elias lhes disse: Apanhai os profetas de Baal, e niio escape deles nem um s6. E tendo-os o 

povo agarrado, Elias OS levou a torrente de Cison, e ali OS matou. "31 

A indica~o "Igneo [ ) = 184]" perrnanece nos compasses de 1 a 9, ou seja, 

durante a introdu~o pianfstica, a qual estabelece, ja de antemiio, atraves de suas 

semelhan~ com a luminosidade e energia do fogo, a ideia principal desta passagem 

biblica. 

0 compasso 10, onde aparece o vocativo "Senhor Deus de Abraiio, de Isaac e de 

Israel,", e realizado, segundo anota~o do compositor, em recitativo, o qual propicia 

maJor flexibilidade e fluencia ritrnicas a linha vocal, aproximando-a das caracteristicas da 

declarn~o. 

31 BIDUA SAGRADA. Rio de Janeiro: Delta, 1980. p. 289. (1 Rs 18: 36-40). 
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Logo no compasso 11 volta o andamento "[ ) = 184]", vigente ate o compasso 

28. Durante este trecho a voz canta a frase "saibam todos hoje que sois o Deus de Israel, 

que eu sou Vosso servo, e que por Vossa ordem fiz todas estas coisas. ", atraves da qual o 

profeta Elias pede que Deus mande o fogo para provar Sua existencia. A volta do 

andamento "[ )' = 184]" traz consigo a sonoridade "lgnea", enfatizando, desta forma, o 

pedido de Elias. 

No compasso 29, onde se encontra o versiculo "Ouvi-me, Senhor, ouvi-me: que 

este povo reconhet;a que V6s, Senhor, sois Deus, e que sois V6s que converteis os seus 

corat;aes.", Almeida Prado anota "Tempo livre, recitativo". Com isso, a linha vocal 

ganha, como no compasso 10, maior fluencia e flexibilidade ritmicas, aproximando-se de 

uma declama¢o do texto. 

Urn novo andamento ("Cahno, a tempo [ } = 88]") e introduzido no compasso 

30 e mantido ate o final da ~a (compasso 43). Neste trecho aparece a frase "Consumo-

me de zelo pelo Senhor Deus dos exercitos. ", a qual se refere ao medo de Elias de ser 

morto por ter tirado a vida dos profetas de Baal; mas Deus o consola, pois sua missiio 

ainda nao havia terminado. Este console transmite paz e, por isso, o andamento desta 

parte toma-se "Calmo". Abaixo segue-se urn trecho desta passagem bfblica: 

"Que fazes aqui, Elias? E ele respondeu: Eu me consumo de zelo pelo Senhor 
Deus dos ext\rcitos, porque os filhos de Israel deixaram o teu pacto: destruiram os teus 
altares, matararn os teus profetas a espada, e eu fiquei s6, e eles me procurarn para tirar-me 
a vida. 

E o Senhor !he disse: V ai, e lorna ao leu caminho pelo deserto para Darnaaco: e 
quando Iii tiveres chegado, ungiriis a Hazael em rei da Siria, e a Jeu, filho de Namsi, 
ungiriis em rei sobre Israel: e a Eliseu, filho de Safa, que t\ de Abelmeula, e ungiriis profeta 
em leu Iugar. E acontecerii que todo o que escapar a espada de Hazael, Jeu o matarii: e todo 
o que escapar a espada de Jeu, Eliseu o matarii. E eu me reservarei para mim em Israel sete 



mil homens, que niio dobraram os joelhos diante de Baal, e niio beijaram as maos com a 
boca para o adorar .1132 

b) Compasso: 

Nesta cam;ao as mudanc;as de compasso ocorrem conforme o esquema abaixo: 

compassos de 1 a 9 ......................................................... 2/4 + 3/16 
compasso 10 ................................................................... "Recitativo" 
compassos de 11 a 28 ..................................................... 2/4 + 3/16 
compasS() 29 ................................................................... "Tempo livre, recitativo" 

compassos de 30 a 43 ...................................................... 2/4 + 3/16 
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0 compasso 2/4 + 3/16, quando aliado ao andamento "[ )' = 184]" (compassos 

de 1 a 9 e de 11 a 28), perrnite uma percepc;iio auditiva mais clara de sua instabilidade 

metrica, resultante da alternancia entre 2/4 e 3/16. Esta caracteristica relaciona-se, por 

analogia, a constante oscilac;iio de forma, cores e luminosidade das chamas do fogo, 

elemento este de grande significac;iio para o texto. 

H. do compasso 30 ate o final da canc;iio, trecho onde aparece a frase "Consumo-

me de zelo pelo Senhor Deus dos exercitos.", o compasso 2/4 + 3/16 encontra-se 

combinado a um andamento mais Iento ("Calma, a tempo [ ) = 88]"). Este andamento, 

que se relaciona a paz trazida pelo consolo de Deus a Elias, atenua o caniter inst:ivel do 

compasso 2/4 + 3/16, o qual permanece apenas como uma lembranc;a do elemento fogo. 

32 Bl:BUA SAGRADA. Rio de Janeiro: Delta, 1980. pp. 289-290. (1 Rs 19: 13-18). 
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c) Estrutura~o ritmica: 

Nos trechos onde o andamento e "Igneo [ )' = 184]" (compassos de 1 a 9 e de 11 

a 28), a parte pianfstica estrutura-se, basicamente, atraves de semicolcheias continuas, 

sob as quais surgem eventuais interven<rOes de n. , ' ou )) , ' ou ;==:;=:;, . ...__. '-' 

Enquanto a vivacidade das semicolcheias manrem intenso o carater de lurninosidade e 

energia das chamas do fogo, as estruturas JJ. "' ' n , e m "' soam 
'--" '-"" 

como rapidas faiscas emergindo destas chamas. 

Durante os trechos construidos em estilo recitativo ( compassos 10 e 29), a parte 

pianistica "pontua" a linha vocal atraves de arpejos, os quais tambem guardam anaiogia, 

por sua rapidez, com a imagem das fafscas. 

Janos compassos de 30 a 43, onde o andamento e "Calmo, a tempo ( ) = 88]", 

o piano volta a realizar, basicamente, semicolcheias contfnuas, sob ou sobre as quais 

ocorrem eventuais interven<rOes de notas longas. Enquanto o andamento "Calmo" 

estabelece urn ambiente de tranqililidade, enfatizando a paz trazida pelo consolo de Deus 

a Elias, as semicolcheias, agora lentas, soam como uma recordactlio do fogo, ou seja, da 

existencia de Deus, e as notas longas, como uma lembran«a das faiscas fgneas. 

Durante os trechos em recitativo (compassos 10 e 29), o ritmo da linha vocal 

apresenta-se estruturado de maneira semelhante a rftmica de uma declamactlio das frases 

af utilizadas, ou seja, o ritmo do canto esta subordinado ao ritmo natural do texto. 

0 tratamento silabico dado as palavras durante toda a pe«a tambem ajuda a 

aproximar a linha vocal de uma declamactlio. 
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3.7.1.2.2. ALTURA 

a) Estrutura~o das alturas: 

As semicolcheias contfnuas da parte pianistica dos compassos de 1 a 7 siio 

estruturadas, de compasso a compasso, de acordo com o seguinte perfil mel6dico: 

8"-.,_ - - - -- - - - - - - -- - - - - - - - - I 

b.._ }:.'= ¥-, ~~~~ ~ . ::r= 

- ~. .. . • .. 4 .. .. 

Este perfil tambem e utilizado, compasso a compasso, na estrutura~o das 

semicolcheias realizadas pelo piano nos compassos de 11 a 26: 

~ ~·~ J~JJ ~j djj © i'J)J I 
Z~M 'f~J 8~ J;,.,. 6'hn 5~J.m. q~,_ 'WJ 3,._,_ ??'-m 3':'11 
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Ja as semicolcheias da parte pianfstica dos compassos de 30 a 41 sao organizadas 

segundo urn perfil mel6dico que guarda certas rela~es intervalares com os anteriores: 

1'~-m '-1'!-i '1"-m.'-l~k-,~r:'HS"'j- ~m. '1?-m 6'!-M 

Cs'""""X~11) 

Comparando-se os intervalos deste Ultimo perfil me16dico com os 

correspondentes dos perfis anteriores, tem-se: 

intervalos do perfil mel6dico 

dos compassos de 30 a 41: 
intervalos do perfil mel6dico 

dos compassos de 1 a 7 e 
de 11 a 26: 

71 menor .......................................... inversii.o de ................ 3 1 diminuta ou 21 maior 
41 justa ................................................. igual a ............................................ .41 justa 
9' menor ................................... inversii.o composta de ......... 7' maior ou 81 diminuta 
41 diminuta ........................... enarmonico da inversii.o de ........................... 6' menor 
41 aumentada ................•..................... .igual a ....................................... 5' diminuta 

71 maior ........................................... inversii.o de ........................................ 9' menor 
51 justa (5' diminuta) ........ .inversii.o de (inversii.o parcial de) ....................... .4' justa 
3' menor (3' maior) ............ .igual a (parcialmente igual a) ........................ 31 menor 
9' menor ............................................... igual a .......................................... 9' menor 
6' maior ...................................... inversii.o parcial de .................................. 31 maior 

A repeti9io destes perfis me16dicos durante os respectivos trechos onde aparecem 

resulta no estabelecimento de modos, criados pelo proprio compositor: 

compassos de 1 a 7: toda a parte pianistica utiliza as mesmas notas das 
semicolcheias continuas: dQ, <Mit, re, mzb, mi, fa, fa#, sol# e 
szb. 



compassos de 11 a 24: toda a parte pianistica e a linha vocal utilizam as mesmas 
notas das semicolcheias continuas: dO, re, mzb, mi, fd, fd#, 

sol, sol# e stb. 

compassos de 30 a 41: as semicolcheias continuas utilizam as notas dO, re, mtb, 

mi, fa, fa# (solb ), sol, sol# e ld; ja os acordes surgidos 
entre elas, juntamente com a linha vocal, introduzem, 
alem de algumas destas notas, as que faltam para formar 
a escala cromatica. 

Os trechos construidos em recitativo tambem se estruturam a partir de modos: 

compasso 10: levando-se em considera~o as ressonancias do compasso 9 
projetadas sobre 0 inicio deste compasso, 0 modo deste recilativo e 
formado pelas notas dO, mi, fa, sol, lab e si. 

compasso 29: levando-se em considera~o as ressonancias do compasso 28 

projetadas sobre o inicio deste compasso, o modo deste recilativo e 
formado pelas notas dO, reb, re, mtb, mi, fa, fa#, sol, Ia, stb e si. 
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Ja o compasso 8 e os de 25 a 27, os quais constituem-se em transi~6es das partes 

em 2/4+3/16 (compasses de 1 a 7 e de 11 a 26) para as em recitativo (compasses 10 e 

29), utilizam tanto notas presentes nos modos relatives a estes trechos quanto outras niio 

pertencentes a nenhum deles. 

A utiliza~o freqiiente de intervalos abertos, como a 31 maior e menor, 41
, 51 e sa 

justas, tritono, 6' maior e menor, 7' diminuta e menor e 9' menor, por ampliar a extensii.o 

vocal, auxilia na enfase ao carater declamat6rio inflamado desta ora~o. 

0 compositor sugere que, no recitativo realizado pela voz no compasse 10, a 

nota final (d6) seja cantada uma oitava acima, a tim de refor~ar a diniimicaf deste trecho. 
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3.7.1.2.3. COR 

Durante os compassos de 1 a 9 e de 11 a 28 a utiliza~o dos registros extremos -

grave e agudo - do piano, a presen~a de ressonancias produzidas pelo uso do pedal 

direito e a manuten~o do nivel dinfunico geral emf resultam numa sonoridade de caniter 

brilhante e Juminoso, a qual assemelha-se, por analogia, a imagem do fogo. 

0 uso da dinfunica f no recitativo do compasso 10 e mf e f no do compasso 29 

proporciona energia e proj~o sonora as palavras de Elias, ja que este texto constitui-se 

num discurso publico. 

A manuten~o da dinfunica entre ppp e p nos compassos de 30 a 43 ajuda a 

enfatizar o ambiente de paz trazido pelo consolo de Deus a Elias. 

3.7.1.2.4. FORMA 

Com base nas anilises acima, pode-se dividir esta can~o como mostra o seguinte 

esquema: 

compassos de 1 a 9 .................................................................... A 
compasso 10 .............................................................................. .8 
compassos de 11 a 28 ................................................................ A' 
compasso 29 .............................................................................. .8' 
compassos de 30 a 43 ................................................................ A" 



3.7.2. MEV SENHOR E MEV BEM-AMADO 

' 3.7.2.1. FICBA TECNICA 

- Cancrao para soprano e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

0 

- Duracrao aproximada: 3'00". 

- Texto utilizado: 

6 meu Senhor e meu Bern-Amado, como e possivel que admitais em Vossa 
presenc;:a, em Voss a companbia, uma mendiga como eu? 

Vejo em Vossa face que Vos consolais de me ver perto de V6s ... 

E ja que consentes, Senhor, em suportar tantos sofrimentos por amor de mim, que 
e que eu suporto por V6s? ... 

Caminhemos juntos, Senhor, por onde fordes eu tarnbem irei, por onde passardes 
·· 'tSnh 33 
tret passar ... JUn os, e or. 

3.7.2.2. ANALISE 

3.7 .2.2.1. RITMO 

33 Texto de Santa Teresa d'Avila, extraldo do capitulo 26 de seu livro Camlnbo da perCei~o. 
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A organiza!riio dos andamentos e dos compassos nesta ~a encontra-se exposta 

no esquema abaixo: 

"[ )' = 126] Sereno" ............... compasso 1: 6/8 
compasso 2: 7/8 
compasso 3: 5/8 
compasso 4: 4/8 

"Tempo livre" ......................... compassos 5 e 6: nio M metrica pre-estabelecida 

"[ ) = 126] Notumo" ............. compassos de 7 a 33: 6/8 

"Tempo Iivre" .......................... compasso 34: nio M metrica pre-estabelecida 

"Muito calmo" ......................... compasso 35: 6/8 
compasso 36: nao M metrica pre-estabelecida 
compasso 37: 7/8 
compasso 38: nao M metrica pre-estabelecida 
compasso 39: 5/8 

compasso 40: 4/8 

"Lento" .................................... compassos de 41 a 43: 4/8 

A seguir estii.o esquematizadas as estruturas rltmicas mais caracterlsticas da parte 

pianistica desta can!riio: 

compassos de 1 a 4 ............................. ... m .... e J~ J ) . 

compasso 5 ......................................... semicolcheias continuas seguidas por 

compasso 6 ......................................... arpejos cujo ritmo esta em fun¢o do canto. 
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compassos de 7 a 33 ............................ repeti~o constante de DJ , sob a 

qual ocorrem sincopas. 

compassos de 34 a 40.......................... ,m , e TJJ ) ) . 

compassosde41 a43 .......................... J J) )) ) ,I)) d , arpejo e 

'I 

)),I.,! ,I)) 
c__ ___ '1- ----' 

Viirios dos andamentos, dos compasses e das estruturas ritmicas pianisticas desta 

~a guardam rela!;Oes com o texto utilizado. Nos seis paragrafos seguintes estao 

descritas estas relacr6es. 

A instabilidade criada pelas mudan\;as metricas ocorridas nos compasses de 1 a 4 

encontra-se aliada a urn andamentoA/legro ("[ ) = 126]") e "Sereno". Como no texto 

desta can\ilio Santa Teresa d'Avila fala no sofrimento de Jesus por Seu amor a 

humanidade, a instabilidade metrica traduz este sofrimento, enquanto o cariiter "Sereno" 

mostra que Cristo suporta esta dor com fe e serenidade. Sendo assim, esta introdu\ilio 

pianistica de quatro compasses ja prenuncia a principal ideia contida no texto. 

0 solo pianistico do compasso 5 prepara o recitativo do compasso 6, onde a voz 

e pontuada pelos arpejos realizados ao piano. A eloquencia das sernicolcheias contfnuas e 

o cariiter declamat6rio das nove fusas em rallentando no compasso 5 abrem caminho 

para os melismas vocals - constituidos basicamente por colcheias continuas - do 

compasso 6, onde se en contra o vocative "6 meu senhor e meu Bem-.Amado,". Estes 
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melismas enfatizam a grande em~ao contida nestas palavras de adm.ira~o e amor a 

Jesus. 

Do compasso 7 ao 33 a voz canta a parte de maior importancia do texto, pois nela 

e verbalizada a ideia principal do mesmo: "como e possfvel que admitais em Vossa 

presenr;a, em Vossa companhia, uma mendiga como eu? Vejo em Vossa face que Vos 

consolais de me ver perto de V6s ... E ja que consentes, Senhor, em suportar tantos 

sofrimentos por amor de mim, que e que eu suporto por V6s? ... ". Com estas palavras, 

Santa Teresa d'Avila exp6e que Jesus, por amar a humanidade, sofre com paciencia e fe . 

Neste trecho da can~o o compasso mantem-se em 6/8, a estrutura ritmica ..1. J J 
repete-se constantemente na parte pianistica, e o carater permanece, segundo a indica~o 

"Noturno", sereno como a noite. Todos estes recursos musicals, por transmitirem 

estabilidade, traduzem esta serenidade de Jesus ao enfrentar e suportar Seus sofrimentos, 

os quais, por sua vez, sao representados atraves da instabilidade criada pelas sfncopas 

presentes nas vozes inferiores da parte pianistica deste trecho. 

Do compasso 34 ao 40 voz e piano altemam suas participa~es: nos compassos 

34, 36 e 38 a linha vocal realiza, respectivamente, as frases "Caminhemos juntos, 

Senhor, ", ''por onde for des eu tambem irei," e ''por onde passardes irei passar ... "; nos 

compassos 35, 37, 39 e 40 o piano repete, respectivamente, o conteudo dos compassos 1, 

2, 3 e 4. Esta alternllncia entre canto e instrumento cria a impressiio de que urn "segue" o 

outro, e assim, estabelece rela~ de analogia com o significado das frases aqui 

utilizadas. 
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As indica<;(ies "Tempo livre", no compasso 34, "Muito calmo", nos compassos de 

35 a 40, e "Lento" do compasso 41 ao 43, propiciam maior fleXIbilidade ritmica, tanto a 

linha vocal quanto a parte pianfstica, favorecendo, deste modo, uma "declama<;iio 

cantada" do texto e um acompanhamento instrumental tambem "declamado". A 

alterni\ncia entre voz e piano nos compassos de 34 a 40, por guardar semelhan~ com a 

estrutura de um recitativo, tarnbem ajuda a aproximar o canto de uma declama<;iio. 

No decorrer da parte pianfstica dos compassos de 35 a 43 aparecem estruturas 

ritmicas ja conhecidas: o conteudo dos compassos 1, 2, 3 e 4 e usado, respectivamente, 

nos compassos 35, 37, 39 e 40; o compasso 42 utiliza o grupo de nove fusas, introduzido 

no compasso 5; no compasso 43 aparece um arpejo, como os do compasso 6. Esta 

pequena "reexposi<;iio" de ideias musicals, aliada a tranqililidade dos andamentos "Muito 

calmo" (relativo aos compassos de 35 a 40) e "Lento" (relativo aos compassos de 41 a 

43), sugere uma atmosfera de recorda~ao. 

0 tratamento silibico dado ao texto durante toda a can<;iio - com exce<;iio do 

trecho onde aparece o vocativo "6 meu Senhor e meu Bern-Amado,", ao qual e dado um 

tratamento melismatico, ja abordado anteriorrnente - aproxima-o de sua natureza 

declamat6ria. 

3.7.2.2.2. ALTURA 

Esta can<;iio e estruturada livremente em tomo do modo hipofiigio em si, euja 

finalis e mi e confinalis, Ia. Esta estrutura possibilita o uso de altera<;Oes tanto nos graus 
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do modo quanto nos acordes construfdos sobre os mesmos. Como ja foi visto 

anteriormente, este procedimento e denominado, pelo proprio compositor, de harmonias 

"peregrinas"
34

• 

0 Unico trecho da can<;iio onde Almeida Prado utiliza apenas notas e acordes niio 

alterados em rela<;iio ao modo hipofrfgio em si e o compasso 6. Isto traz estabilidade e, 

por conseguinte, enfatiza as palavras de admira<;iio e amor do vocativo "6 meu Senhor e 

meu Bern-Amado, 11
• 

Os melismas vocais onde se encaixa o vocativo "6 meu Senhor e meu Bern

Amado, II sao formados, basicamcnte, por graus conjuntos. A linha vocal relativa as frases 

"como e possfvel que admitais em Vossa presen<;;a, em Vossa companhia, uma mendiga 

como eu? Vejo em Vossa face que Vos consolais de me ver perto de Vas ... 11 utiliza graus 

conjuntos e saltos de 31 maior e menor c 41 e 51 justas. Ja durante a frase 11£ ja que 

consentes, Senhor, em suportar tantos sofrimentos por amor de mim, que e que eu 

suporto por V6s? ... 11 o canto passa a usar freqiientemente intervalos de tritono e 7' 

menor; estes intervalos aparecem neste trecho justamente para enfatizar a tensiio contida 

nas palavras "suportar11
, "sofrimentos" e "suporto". 

No compasso 34 a palavra "Caminhemos" e cantada em graus conjuntos 

ascendentes, os quais descrevem o movimento de caminhar, e a expressiio ''juntos, 

Senhor, 11 utiliza notas repetidas, as quais aludem ao significado destas palavras. 

34 Vide nota sobre hannonias "peregrinas" a pagina 203. 
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No compasso 35 a frase ''par onde for des eu tambem irei," tambem e cantada, 

basicamente, em graus conjuntos ascendentes, os quais sugerem a a~o contida nas 

palavras "for des" e "irei". 

No compasso 38 a linha vocal relativa a "irei passar ... " constitui-se numa ideia 

retr6grada e modificada da presente durante a expressiio "par onde passardes". Este 

procedimento e usado para descrever o ato de "refazer" contido na frase "par onde 

passardes irei passar". 

As notas de "Caminhemos juntos, Senhor,", localizadas no compasso 34, sao, no 

final do compasso 43, realizadas pela parte pianistica, enquanto a voz canta novamente 

"juntos, Senhor. ". Is to constitui-se em mais uma maneira de representar atraves da 

mllsica a palavra ''juntos". 

3.7 .2.2.3. COR 

0 pp mantido durante os compassos de 1 a 4 ajuda a criar o ambiente "Sereno" 

solicitado para este trecho. Este carater de serenidade relaciona-se a paciencia e a fe de 

Jesus ao suportar Seus sofrirnentos. 

A amplia~o gradual da dinfunica, de pp a ff, ocorrida no compasso 5 prepara a 

entrada da voz, emf, no compasso 6. Durante este tlltimo compasso ocorre uma varia~o 

dinllmica na linha do canto, paralela a varia~o do contomo mel6dico da mesma 

(crescendo - movimento ascendente; diminuindo - movimento descendente). Esta 
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varia~o dinfu:nica ajuda a enfatizar a emo'<iio das palavras de admira~o e amor a Jesus 

contidas no vocativo "6 meu Senhor e meu Bern-Amado,". 

A dinfu:nica dos compassos de 7 a 33 permanece em pp na parte pianistica e em p 

na linha vocal. Isto refor'<a a atmosfera deste trecho, a qual esta ligada a serenidade de 

Cristo diante de Seus sofrimentos. 

A manuten~o da dinfu:nica entre pp e p nos compasses de 34 a 43 auxilia no 

estabelecimento de urn ambiente de recorda~o tanto de ideias musicais quanto textuais. 

3.7 .2.2.4. FORMA 

As diferentes estrutura¢es ritmicas encontradas nesta ~a constituem-se no 

principal fator que evidencia a organiza~o formal da mesma: 

compassos de 1 a 4 ................................................................... A 
compassos 5 e 6 .............................................................. .......... .B 
compassos de 7 a 33 .................................................................. A' 
compassos de 34 a 43 ................................................................. utiliza elementos de A e B. 



3.7.3. PENSAMENTO 

3.7.3.1. FICHA TECNICA 

- Can~o para soprano e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 2'00". 

- Texto utilizado: 

Nada te perturbe, nada te espante. 

Tudo passa, s6 Deus Diio muda. 

A paciencia tudo alcanlf•· 
Quem a Deus tem nada lhe falta, s6 Deus basta.35 

3. 7 .3.2. ANALISE 

3.7 .3.2.1. RITMO 

a) Andamento e carater: 

35 Texto de Santa Teresa d'Avila, extraido de seu livro Caminho da perfei<;io. 
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0 texto desta can\?io fala da paz e da serenidade trazida por Deus aos espiritos 

dos homens que Nele creem e confiam. A manutcn\?io do andamento "[ ) =56]" e do 

ambiente "Sereno, iluminado" durante toda a pec;a reforc;a este caniter do texto. 

b) Compasso: 

No decorrer da can\?io acontecem mudanc;as de compasso conforme mostra o 

esquema abaixo: 

compassos 1 e 2 ............................................................. 3/2 
compasso 3 .................................................................... 2/2 
compasso 4 ................................................................... .5/4 
compassos de 5 a 9 ........................................................ 2/2 
compasso 10 .................................................................. 3/2 
compassos de 11 a 27 ..................................................... 2/2 

Estas mudanc;as de compasso fomecem maior fluencia a can\?io, pois nii.o deixam 

que se estabelec;a de imediato uma metrica Unica, atenuando, assim, a forc;a de atra\?io 

imposta pelos primeiros tempos quando organizados periodicamente. 

c) Estrutura~o ritmica: 

As sernicolcheias continuas, realizadas pelo piano do inicio ao fim da ~ sao a 

principal caracteristica ritmica desta can¢o. Logo no primeiro compasso Almeida Prado 

anota sob estas sernicolcheias "com sonoridade continua", indicando que elas devem ser 
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executadas de modo a soarem fluentemente. Alem de proporcionarem fluencia a ~a, 

estas semicolcheias, por transmitirem estabilidade e regularidade ritmicas, tambem 

ajudam a enfatizar a ideia principal do texto, ou seja, a presen<;:a da paz e da serenidade 

no espirito daqueles cuja fe esta em Deus. Como diz o inicio deste texto - "Nada te 

perturbe, nada te espante. Tudo passa, so Deus niio muda." - assim comportam-se as 

semicolcheias continuas: as interven¢es em forma de minimas, seminimas e colcheias, 

realizadas pelas outras vozes da parte pianistica, niio as perturbam nem as modificam. 

0 ritmo da linha vocal tambem auxilia na cria<;:ao de urn ambiente de paz, pois 

utiliza, basicamente, minimas e seminimas, ou seja, valores de longa dura<;:ao dentro do 

andamento "[ ) =56]" estabelecido para esta pe<;:a. 

3.7.3.2.2. ALTURA 

a) Harmonia: 

Esta can<;:ao estrutura-se atraves de harmonias "peregrinas"36 em torno de Do 

maior. 

Em quatro trechos desta ~a (no segundo tempo do compasso 4; na segunda 

metade do segundo tempo do compasso 6 e no primeiro tempo do compasso 7; na 

primeira metade do segundo tempo do compasso 10; no primeiro tempo do compasso 

13), ocorrem pequenos "repousos" harm6nicos. Estes "repousos" niio siio cadencias 

36 Vide nota sobre harmonias "peregrinas" ii pagina 203. 
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propriamente ditas, mas apenas acordes atraves dos quais a grande Iinha harmonica "toma 

fOlego" para continuar seu trajeto. Abaixo encontram-se estes quatro trechos: 
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Observando-se os trechos acima transcritos, nota-se que estes "repousos" 

harmonicas ocorrem justamente no final das express6es "Nada te perturbe,", "nada te 

espante.", "Tudo passa," e "so Deus niio muda.". Por serem "repousos", ou seja, por 

desempenharem urn papel de estabiliza<;iio harmonica, eles ajudam a enfatizar a 

importiincia da serenidade de espfrito abordada nestas express6es do texto. 

A caooncia final da pe~a, no compasso 27, apresenta o acorde de Sol maior. Esta 

harmonia se estabelece desde o compasso 21 e, devido a sua insistencia durante sete 

compassos, ela perde suas caracteristicas de dominante, ou seja, perde seu carater tenso, 

acabando por se tomar tao estavel quanto uma tonica. Esta estabiliza<;iio do acorde de 

Sol maior relaciona-se, por analogia, a ideia principal do texto, ou seja, ao asserenarnento 

do espfrito, como aconselham as palavras de Santa Teresa d'Avila. 

A 1inha do canto utiliza, alem de graus conjuntos e notas repetidas, intervalos mais 

abertos, como a 31 maior e menor, 41 e 51 justas, 61 maior e 71 menor, os quais expandem 
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a extensiio vocal, aprox:imando-a, analogamente, da ideia - evidenciada pelo texto - da 

imensidiio do poder de Deus, protetor de todos OS indivfduos que Nele creem. 

Almeida Prado sugere que, no compasso 11, a nota d6 presente na linha vocal seja 

cantada urna oitava acima para que a dinfunica[tenha melhor efeito. 

3.7 .3.2.3. COR 

Do inicio ao compasso 9 a dinfunica mantem-se entre pp e p, auxiliando, desse 

modo, na cria~o de urn ambiente sereno, o qual enfatiza o carater tranqiiilizador do 

texto cantado neste trecho: "N ada te perturbe, nada te espante.". 

A partir do compasso 9 inicia-se urn crescendo que atinge f no final deste mesmo 

compasso e ff no compasso seguinte. Logo depois ocorre urn diminuindo, atraves do 

qual a dinfunica retoma afno compasso 11, mantendo-se assim ate o inicio do compasso 

13. Esta amplia~o dinfunica durante os compassos de 9 a 13, isto e, durante o trecho 

onde a voz canta "Tudo passa, so Deus niio muda.", enfatiza a importancia desta frase 

como fundamento para todo o resto do texto. 

No compasso 13 ocorre urn diminuindo atraves do qual a dinilmica volta a oscilar 

entre pp e p. No compasso 24 ela se encontra entre ppp e pp, e no 25 diminui ainda mais 

sua intensidade ate o final da can~o (compasso 27). Esta retomada do nfvel din§mico 

inicial traz de volta a ideia principal do texto: a paz de espfrito. 

3.7 .3.2.4. FORMA 
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Principalmente devido a sua homogeneidade rftmica, obtida atraves da presen\ra 

constante de semicolcheias continuas ao longo de toda a parte pianistica, esta can~o 

apresenta-se em s~o iinica. 



3.7.4. PRECE PELAS MULHERES 

3.7.4.1. FICHA TECNICA 

- Can¢o para soprano e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura¢o aproximada: 6'00". 

- Texto utilizado: 

6 Deus, Tu niio es ingrato e estou certa de que atendes a .Uplica das mulheres. 
Tu niio as desprezaste quando estavas na Terra, e deste-lhes provas de grande 

bondade. 
Nelas encontraste mais amor e fe viva do que nos homena. 

E, todavia, nos marginalizam, niio nos permitem agir publicamente por Ti, nem 
reprovar ao mundo a sua injusti¥8. 

Senhor, Tu es um juiz honesto, niio es como OS juizes deste mundo, que sao todos 
filhos de Adiio e dos homena. 

Niio M uma s6 virtude feminina de que niio desconfiem. 

Mas M de vir o dia em que nos reconheceriio todas. 
Nio estou falando em meu favor, o mundo conhece a minha pobreza e basts-me 

que eu a conhes;a. 
Mas se conaidero a nossa epoea, acho injusto que coras:Qes nobres e fortes sejam 

desprezados unicamente pur serem de mulheres.37 

3.7.4.2. ANALISE 

37 Texto de Santa Teresa d'Avila, extraldo de seu livro Camlnho da perfel~o. 
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3.7.4.2.1. RITMO 

Abaixo encontram-se as mudanc;as de andamento e compasso desta canc;iio: 

"Alegre [ )= 192]" ........................ compasso 1:7/8 
compasso 2: 5/8 
compasso 3: 6/8 

compasso 4: 6/8 
compassos de 5 a 7: 9/8 

compasso 8: 7/8 
compasso 9: 5/8 
compasso 10: 6/8 

compassos de 11 a 15: 6/8 
compasso 16: 9/8 
compasso 17: 6/8 

compasso 18: 7/8 
compasso 19: 5/8 
compasso 20: 6/8 

compassos de 21 a 26: 6/8 

compasso 27: 7/8 
compasso 28: 5/8 
compasso 29: 6/8 

compassos de 30 a 39: 6/8 

compasso 40: 7/8 
compasso 41: 5/8 
compasso 42: 6/8 

compasso 43: 3/8 

"Calmo [) = 84]" .......................... compassos de 44 a 107: 3/8 

"Tempo livre, recitativo" ................ compasso 108: nio h& metrica pre-estabelecida 

"A tempo primo [ ) = 192]" ........... compasso 109: 7/8 
compasso 110: 5/8 
compasso 111: 8/8 + 1/8 
compasso 112: 4/8 
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No esquema abaixo encontram-se as estruturas ritmicas mais caracteristicas da 

parte pianistica desta cam;ao: 

compassos de 1 a 3.............. ~ J .J .J )' )' ~ fJ'J m n 

~nJJ..IJnl 

compassos de 4 a 7 .............. colcheias continuas, sob as quais ocorrem 

interven~s de 

compassosde8a10 ............ ~ )') ..1 ) ) 1 ~ m ~~ n 
~nJJ..'Jnl 

compassos de 11 a 17 .......... colcheias continuas, sob as quais ocorre a seguinte 

frase ritmica: 

g l· r j~ tJJ..rn J)J))) 

l· nJj) J J. m1 
~ YY..J,_/ y-.J,} r) j!/ r) ~). 

compassos de 18 a 20.......... ~ ) ) ) ) ) I § J7j Jn .f.J 

gnJJ..IJnl 



compassos de 21 a 26 .......... colcheias continuas, sob as quais ocorre 

a seguinte estrutura ritmica: 

~ y JJJjm J nJ 
t. ) J jJ )' ) ,I n J n;· 

Note-se que os dois primeiros compassos da estrutura 

acima sao praticamente repetidos nos tres 6ltimos, 

embora esta estrutura apare~, nessa segunda vez, 

encaixada diferentemente dentro do compasso 6/8 e 

com uma pequena modifica¢o no valor de sua 

segunda nota. 

compassos de 27 a 29 ......... . 

~)J)JJ~mmn 

~)~))))])\ 

compassos de 30 a 39 .......... colcheias continuas, sob as quais ocorrem 

interven~s de )))). 

compassos de 40 a 42 .......... ~ ) .J ) ) ) ~ m .rn )) 

~nJJJJn\ 

(.) 
compasso 43 ........................ C . 
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compassos de 44 a 106 ......... do compasso 44 ao 76 aparecem semicolcheias 

continuas interromtdas, as vezes, por 

t r ) ) ) )') ) ) J J J 
IO , OU 

t))J),IJJ))J)JJJ r ,ou 
I~ 

1'1 )))),I)))))J;))).ou 
tS 

'( ........ •..'..'))))) '(. 
~__c:__:._.: oo 

Do compasso 77 ao 83 ocorrem, sobre estas 

semicolcheias, interven~s de } , 

A partir do compasso 89, estas semicolcheias 

continuos passam a ser interrompidas freqiientemente 

par grandes pausas. 

f7\ 
compasso 107....................... C · seguida par uma apajatura lenta de seis 

colcheias direcionadas para o inicio do compasso 108. 

compasso 108 ....................... utiliza estruturas ritmicas derivadas dos tres 

primeiros compassos da can¢o: )') ,P, , 
v 

compassos de 109 a 112........ ~ J' J J 11 ~ m JJlD 

B+~mn n n 

JjJJJJJ 
'----•---' 

$ }¥7l 
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Do compasso 1 ao 42 o andamento mantem-se em Presto ("[ ) = 192]"). Isto 

propicia grande fluencia ao ritmo deste trecho, resultando na cria~o de urn ambiente 

"Alegre", indicado pelo compositor no inicio da pe9a. Este ambiente relaciona-se a 

alegria de Santa Teresa d'Avila por saber que a justi9a divina prevalece sobre as injusti9a5 

doshomens. 

Do compasso 44 ao 106 as semicolcheias continuas realiV!das pelo piano em 

andamento "Calmo [ )' = 84]", interrompidas esporadicamente por rapidos grupos de 

semifusas, representam a insistente prece das mulheres em meio as injusti9a5 por elas 

sofridas. Pouco depois que a voz acaba de cantar a frase "Mas M de vir o dia em que nos 

reconheceriio todas.", especificamente a partir do compasso 89, as interruiJ9(ies antes 

feitas por semifusas sao agora substitufdas por grandes pausas, ou seja, as injusti9a5 diio 

Iugar a paz. 

No compasso 108 a parte pianistica se estrutura a partir de pequcnos fragmentos 

rftmicos derivados dos tres primeiros compassos da ~ Do mesmo modo, a frase 

cantada neste trecho tambem encontra-se incompleta: "Mas se considero a nossa epoca, 

acho injusto que corar;6es nobres e fortes sejam desprezados unicamente ... ". Esta 

fragmenta~o ritmica e textual ocorrida no compasso 108 cria urn certo suspense, cujo 

desfecho chega logo no proximo compasso. A partir deste compasso 109 a parte 

pianistica passa a rcaliV!r as estruturas ritmicas dos tres primeiros compassos, embora 

com algumas modifica<;(ies, e a voz, no compasso 111, canta, finalmente, o complcmento 

da Ultima frase do texto (" ... por serem de mulheres."), tudo isto "mergulhado" no 
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andamento inicial "Alegre [ )' = 192]", atraves do qual se estabeleee novamente a 

alegria de Santa Teresa d'Avila, pela certeza de que a justi~ de Deus sempre prevaleee. 

A rftmica da linha vocal desta pes:a guarda semelhen~ com o ritmo e a 

aeentua~o naturais de uma deelam~o do texto. A freqiiente repeti~o sucessiva de 

notas de igual valor, tanto colcheias quanto semicolcheias, no decorrer da parte do canto 

tambCm ajuda a aproxima-la da natureza deelamat6ria desta preee. 

3.7.4.2.2. ALTURA 

0 bitonalismo e o "transtonalismo"38 siio a base da estrutura~o mel6dica e 

harmonica desta pes:a. 

Nos compassos de 5 a 7, 12 a 17,22 a 26 e 31 a 39, enquanto as vozes superiores 

do piano realizam colcheias contfnuas em forma de acordes de, respeetivamente, fa 

menor, fa# menor, sol menor e sol# menor, as vozes inferiores "passeiam" livremente por 

varios centros. 

Observem-se, abaixo, cinco treehos (compassos de 1 a 4, 8 a 11, 18 a 21,27 a 30 

e 40 a 43) da parte pianistica desta can~o: 

38 Vide nota sobre "transtonaliamo" a pagina 231. 
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A presen'<ll de harmonias provenientes de tonalidades distintas em cada urn dos 

cinco trechos acima denuncia a utiliza~o do "transtonalismo". 

As diferen~as harmonicas entre estes mesmos trechos estlio nos acordes 

localizados no Ultimo tempo de cada urn dos tres primeiros compassos e no quarto 

compasso. Estes acordes tomam-se mais agudos a cada novo trecho. Esta constante 

"ascendencia" cessa repentinamente no compasso 43, onde urna grande pausa-expectativa 

prepara urna nova s~o da ~a. 

Do compasso 44 ao 76 a parte pianistica apresenta estruturas bitonais, 

interrompidas, esporadicamente, por arpejos ainda em outra tonalidade. Abaixo, 

encontram-se alguns fragrnentos deste trecho: 
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Em todos os fragmentos acima a parte bitonal corresponde as semicolcheias 

contfnuas: si menor nas vozes inferiores e dO menor nas superiores. Os arpejos diferem 

entre si quanto ao seu acorde de origem: fa menor ( compasso 48), dO# menor ( compasso 

63) e Sib menor (compasso 72); o quarto arpejo, localizado no compasso 76, e forrnado a 

partir das notas resultantes das cordas soltas do violiio (mi, Ia, re, sol, si e m1). 
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A bitonalidade tambem esta presente na parte pianistica dos compasses de 77 a 83 

- trecho onde aparecem semicolcheias continuas em d6 menor nas vozes inferiores e 

intervalos de 7' menor descendente (mi-fa#) nas superiores - e dos compasses de 85 a 88 

- durante os quais as vozes superiores passam a realizar semicolcheias continuas em d6 

menor, enquanto a inferior apresenta grupos de seis semicolcheias ,utilizando novamente 

as notas correspondentes as cordas soltas do vioJao (mi, Ia, re, sol, si e m1). Abaixo 

encontram-se estes dois trechos: 
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No decorrer dos compassos de 89 a 106 a parte pianistica realiza apenas os 

grupos de seis semicolcheias sobre as notas mi, la, re, sol, si e mi, interrompidas 

frequentemente por grandes pausas. No compasso 107 estas notas passam a formar uma 

apojatura lenta em colcheias continuas, direcionadas para o pr6ximo compasso. 

No compasso 108 ocorre mais urn exemplo de bitonalismo: enquanto as vozes 

superiores do piano realizam, em sequencia, o tritono fa-si, os acordes fa-solb-si, 

fa-solb-si-dO e fa-solb-slb-dO, e a triade de fa menor, as vozes inferiores apresentam, 

esporadicamente, a triade de si menor. 

Os compassos 109 e 110 e o inicio do 111 possuem as mesmas harmonias 

encontradas nos tres primeiros compassos da cancrao. No final do compasso 111 aparece 

urn arpejo em si menor e no 112, o Ultimo acorde da pes:a- Fa maior com 7' 9 e 11' ~ 

Sendo assim, este trecho deixa claro o uso do "transtonalismo" em sua estruturacrao. 

0 bitonalismo, por perrnitir a coexisrencia de dois centros diferentes, e o 

"transtonalismo", por perrnitir a presen<;a de vanos deles, relacionam-se por analogia, 

respectivamente, ao ideal de igualdade entre homens e mulheres e, portanto, entre todos 

os indivfduos. Este ideal constitui-se no principal objetivo do texto. 

Devido a utilizacrao majoritaria de graus conjuntos e notas repetidas a linha vocal 

aproxima-se do carater declamat6rio desta prece. Com a finalidade de enfatizar esta 

inflamada suplica pelas mulheres Almeida Prado emprega, por outro ]ado, intervalos de 3' 

maior e menor, 41
, s• e 81 justas, tritono, 6' menor e 7' diminuta. 
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0 pr6prio compositor sugere que o Ultimo compasso da linha do canto (compasso 

111) seja realizado, tambem para efeito de enfase expressiva, numa regiao mais aguda da 

voz, como transcreve-se abaixo: 

3.7.4.2.3. COR 

A presen\ra da dinilmicafnos compassos de 1 a 4, 8 a 11, 18 a 21,27 a 30 e 40 a 

42 ajuda a manter o ambiente "Alegre" estabelecido pelo pr6prio compositor para os 

compassos de 1 a 43. A diminui\riio da intensidade dinlimica nos compassos de 4 a 7, 11 a 

17, 21 a 26 e 30 a 39 constitui-se niio somente num recurso para criar contraste entre 

estes trechos e os acima citados, mas tambem numa maneira de preparar a entrada da voz 

e de niio deixa-la "encoberta11 pelo piano. 

A manuten\riio da dinlimica basicamente entre ppp e p durante os compassos de 

44 a 47, 49 a 62, 64 a 71, 73 a 75 e 77 a 106, e entre f e If nos compassos 48, 63, 72 e 

76, ajuda a estabelecer, respectivamente, o ambiente de fe que envolve esta prece, e a 

imagem das injustilra5 sofridas por elas, como jii foi explicado no quarto pariigrafo do 

item 3.7.4.2.1 .. 
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Do compasso 107 ao 112 a dinfunica evolui gradativamente de ppp a fff, 

acompanhando, em paralelo, a volta tambem gradual do andamento e das ideias musicais 

do inicio da can~o, e o desenrolar da Ultima frase do texto, os quais atingem sua 

plenitude, respectivamente, a partir do compasso 109 e no compasso 111. 

Do compasso 109 ao 112, a presen<ra das dinfunicas f, ff e fff contribui para criar 

o ambiente "Alegre" trazido pela volta do andamento "[ )' = 192]", e, deste modo, ajuda 

a enfatizar a alegria contida na prece de Santa Teresa d'Avila pela sua fe na justi<ra de 

Deus. 

3.7.4.2.4. FORMA 

Com base nas an3.lises expostas acima, pode-se dividir esta pe<ra da seguinte 

maneira: 

A ............................................... .al (compassos de 1 a 4) 

bl (compassos de 4 a 7) 
a2 ( compassos de 8 a 11) 
b2 ( compassos de 11 a 17) 
a3 ( compassos de 18 a 21) 
b3 ( compassos de 21 a 26) 
a4 ( compassos de 27 a 30) 
b4 (compassos de 30 a 39) 
a5 (compassos de 40 a 43) 

B ................................................ (compassos de 44 a 107) 

c ................................................ fragmentos derivados de a (compasso 108) 

a' (compassos de 109 a 112) 



3.7.5. EM SILENCIO 

, 
3.7.5.1. FICBA TECNICA 

- Can~o para soprano e piano. 

- Extensao da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 1'30". 

- Texto utilizado: 

Uma palavra falou o Pai que foi seu Filho, e a fala sempre em eterno silencio e, 
em silencio, hade ser ouvida pela alma." 

3.7.5.2. ANALISE 

3.7 .5.2.1. RITMO 

a) Andamento e caniter: 

39 Texto de Siio Joiio da Cruz. 
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0 texto desta can<;iio trata do silencio como portador da fala de Deus e como 

meio pelo qual a alma a ouve. A indica<;iio "[ ) = 72]", colocada no inicio da ~a, 

determina urn andamento calmo, favorecendo, assim, a cria<;iio do ambiente 

"Contemplativo" solicitado pelo compositor. Este ambiente esta ligado diretamente ao 

silencio proposto no texto, pois o ato de se contemplar algo ja sugere uma atmosfera 

tranqiiila e silenciosa. 

b) Estrutura~o ritmica: 

A parte pianfstica desta ~a constitui-se na repeti<;iio continua da seguinte 

estrutura: 

{ r t --- i 
5 r' j j: '1 fJ 

--..:. 

r~~ 

A repeti<;iio continua da estrutura acima transcrita, bern como a presen~ quase 

constante de semfnimas sucessivas nas vozes intermediiirias da parte pianistica, 
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transmitem a ideia de estabilidade, a qual relaciona-se ao carater tarnbem estavel do 

silencio, importante objeto do texto. 

A 1inha vocal, por ser constituida basicarnente de grupos de colcheias intercalados 

por seminimas, ou seja, por possuir uma estrutura~o ritmica bastante homogenea, 

tambem propicia estabilidade a can~o. Esta homogeneidade ritmica da linha vocal 

tarnbem ajuda a aproxirrui-la do ritmo natural de uma declama~o do texto. 

3.7.5.2.2. ALTURA 

A parte pianfstica desta pe911 constitui-se na repeti~o do seguinte trecho: 

21 

r 

Apenas o Ultimo compasso da parte pianistica apresenta-se diferente dos demais: 
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Observando-se os dois trechos acima transcritos, nota-se facilmente que, apesar 

de ser formada por apenas tres compasses diferentes, a parte pianfstica desta can~o 

utiliza, neste pequeno espac;o, todas as notas da escala cromatica. Isto constitui-se num 

exemplo de "transtonalismo"40
, onde os acordes do piano nlio devem ser ouvidos como 

harmonias em progressao, mas sim como "cores harmonicas", ou seja, eomo acordes 

individuals e personalizados. 

Abaixo estao esquematizados todos os acordes usados nesta peya. Eles sao 

estruturados a partir de segundas, ter~as e quartas superpostas: 

8\'-QG. --- "1 

~t-€P-

,tgo 

"" Vide nota sobre "transtonalismo" a pagina 231. 
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A linha vocal resume-se, praticamente, a nota si. Apenas outras duas notas sao 

utilizadas alem desta- a nota dO aparece tres vezes e a la, uma -, porem funcionando 

simplesmente como bordadura (dO nos compasses 3 e 5) ou como nota escapada (la-dO 

no compasso 8). Este contomo mel6dico tao linear, alem de aproximar o canto da 

declama~o, constitui-se numa maneira de representar, em mllsica, o carater estavel do 

silencio. 

3.7 .5.2.3. CORE TEXTURA 

a) Dinamica: 

A manuten~o da dioamica entre ppp e p durante toda a ~ ou seja, a 

manuten~o de uma intensidade sonora baixa, funciona como uma represen~o musical 

do silencio. 



291 

As indica¢es de crescendo e diminuindo colocadas sobre a linha vocal sao 

bastante sutis e, por isso, nao implicam urn aurnento do nfvel dinilmico geral. Sendo 

assim, estas pequenas varia¢es dinilmicas apenas contribuem para urna maior 

expressividade do canto, ja que sua estrutura e pouco variada em termos de ritmo (utiliza 

colcheias repetidas intercaladas por seminimas) e de altura (utiliza somente tres notas -

Ia, si e dO). 

b) Registro, pedal, articula~o e textura: 

Segundo indica¢o do compositor, o pedal direito do piano deve permanecer 

pressionado do infcio ao fim da ~a, propiciando, deste modo, a fusiio entre os acordes 

presentes e tambem entre os vanos registros utilizados, e a cria¢o de urn grande legato e 

de urna textura de densidade sempre homogenea. Isto tudo proporciona unidade, 

estabilidade e homogeneidade a can¢o, aproximando-a, assim, do carater tambem 

estavel e homogeneo do silencio. 

3.7.5.2.4. FORMA 

Esta ~a, por ser estruturada atraves de repeti¢es sucessivas de urn mesmo 

trecho, apresenta-se em se¢o Unica. 
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A 

3.7.6. CANT/CO DE AMOR ENTRE A ALMA E DEUS 

3.7.6.1. FICHA TECNICA 

- Can~o para soprano e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 3'30". 

- Texto utilizado: 

0 meu amor sao as montanhas, os vales solitarios de sombras transbordantes, as 
ilhas mais longinquas, os rios rumorosos, o sussurro das aves amorosas. 

E oomo a noite tranqiiila, bern perto do nascer d'aurora. 
Musica silenciosa, solidio sonora. 

E ceia que alimenta e enamora. 41 

3.7.6.2. ANALISE 

3.7.6.2.1. RITMO 

Abalxo encontram-se esquematizadas as mudan¥as de andamento e compasso 

ocorridas nesta can~o: 

41 Texto de SAo Joio da Cruz. 



"Luminoso [) = 84]" ............................................... compassos 1 e 2: 3/4 

compasso 3: 5/4 
compasso 4: 2/4 

"[ d = 52]" ................................................................ compassos de 5 a 13 : 7/2 
compasso 14: 2/4 

"Lento [ J = 48]" ....................................................... compassos de 15 a 18: 2/4 

"Pouco mais tranqiiilo [ cJ = 40]" ............................... compassos de 19 a 26: 7/2 

293 

0 esquema abaixo mostra as principais estruturas ritmicas utili7lldas na parte 

pianistica da ~a: 

r.') 

compasso !............................. 4 m:::m J ) :J ) J J J j 
~ 

compassos 2 e 3 ...................... grupos sucessivos de oito fusas cad a, sobre os quais 

ocorrem quintinas sucessivas formadas por 

semicolcheias. 

compasso 4 ............................ . com as ressonincias dos tres compassos 

anteriores. 

compassos de 5 a 13 ................ notas de longa durac;io na primeira e terceira 

voz, colcheias continuas na segunda voz, e 

sincopas no baixo, utilizando basicamente a 

estrutura 
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(.\ 

compasso 14........................... ..-.. com as ressonincias do compasso 

anterior. 

compassos de 15 a 18 .............. ~ § E ~ j~ 

t...-3---'--t 

L.---- 3 

compassos de 19 a 26 .............. mfnimas contlnuas intercaladas por pausas de 

mfnimas. 

As semicolcheias e fusas da parte pianfstica dos compassos de 1 a 3, par serem 

executadas dentro do andamento "[ J = 84]", sao rapidas e, portanto, resultam em 

"brilhantes" movimenta¢es rftmicas, crfando, deste modo, o arnbiente "Luminoso" 

solicitado pelo compositor neste trecho. Esta "luminosidade musical" transmite, de 

antemao, a grande alegria contida no texto de Sao Joao da Cruz, onde ele descreve seu 

arnor a natureza, e conseqiientemente, seu arnor a Deus. 

Do compasso 5 ao 13, sendo o andamento vigente- "[ d =52]" - mais Iento que 

o anterior, e ocorrendo, constantemente, colcheias continuas na parte pianfstica e 

mfnimas sucessivas na linha vocal, define-se neste trecho uma atmosfera de tranqiiilidade, 

a qual relaciona-se ao arnbiente sugerido pela indica~o "como uma noite estrelada", 
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introduzida pelo compositor a partir do compasso 5, e pelo texto desta parte da cancrao 

("0 meu amor siio as montanhas, os vales solitarios de sombras transbordantes, as ilhas 

mais longfnquas, os rios rumorosos, o sussurro das aves amorosas. "). 

A indicacrao "Lento [ ) = 48]", relativa aos compassos de 15 a 18, prepara a 

chegada de urn andamento ainda mais calmo - "Pouco mais tranqililo [ d = 40]" - no 

compasso 19. Este ambiente de paz, aliado a regularidade ritmica trazida pela presen~a de 

minimas contfnuas na parte pianistica, localizadas do compasso 19 ao 26, enfatizam o 

carater tambem calmo do texto deste trecho ("E como a noite tranquila, bern perto do 

nascer d'aurora. Musica silenciosa, solidiio sonora. E ceia que alimenta e enomora. "). 

3.7.6.2.2. ALTURA 

Observe-se, abaixo, o primeiro compasso desta cancrao: 

Dentro deste compasso Almeida Prado utiliza todas as notas da escala cromatica. 

Abaixo estiio os compassos 2 e 3: 
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Durante estes dois compasses tambCm aparecem todas as notas da escala 

cromatica. 

0 caniter "Lurninoso" solicitado pelo compositor para estes tres primeiros 

compasses da ~ guarda rela~es de analogia com a escala nas quais eles se baseiam: as 

notas cromaticas representam as cores nas quais decomp6e-se a luz. 

Do compasso 5 ao 13 estabelece-se a armadura de clave de Lab maior. Durante 

este trecho, tanto a voz quanto o piano utilizam notas diatonicas em rela¢o a este centro 

e, por isso, ajudam a criar a atmosfera estavel e tranqiiila desta parte da can¢o, como ja 

foi descrito no quarto paragrafo do item 3.7.6.2.1 .. 

Ainda durante os compasses de 5 a 13 ocorrem imi~es, defasadas de urna 

seminima, entre a linha vocal e o baixo da parte pianistica. Este recurso imitative to rna -se 

ainda mais evidente atraves da indicac;iio "(como urn eco da voz)", localizada no 

compasso 5. Abaixo encontra-se urn fragrnento deste trecho da pe~ no qual pode-se 

observar com mais clareza a imita¢o aqui abordada: 
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Nos compassos de 15 a 18 a parte pianistica apresenta as mesmas notas do 

compasso 1 - e, portanto, todas as notas da escala cromatica - porem, com modifica¢es 

de ritmo e registro. A fun de facilitar a compara~ao entre estes dois trechos, abaixo estiio 

o primeiro compasso da ~a e os compassos de 15 a 18: 
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Note-se, acima, que no Ultimo tempo do compasso 18 ainda surge a triade de Lab 

maior, numa alusiio aos compassos de 5 a 13, onde todas as notas obedecem a armadura 

de clave relativa a este centro. 

Sendo assim, os compassos de 15 a 18 apresentam "resumos" dos materials 

utilizados nos compassos de 1 a 3 (escala cromatica) e de 5 a 13 (notas diatllnicas em 

rela~o a Lab maior), e, atraves da triade de Lab maior introduzida no final do compasso 

18, anunciam a volta do diatonismo em torno deste centro durante os compasses de 19 a 

26. 

No decorrer dos compassos de 19 a 26 o piano repete sempre o mesmo acorde: 

-
7 I 

A repeti,.ao quase continua deste acorde, bern como o uso de notas diatllnicas em 

rela,.ao a Lab maior tanto na linha vocal quanto na parte pianistica, ajudam a 

proporcionar estabilidade aos compasses de 19 a 26, enfatizando, deste modo, o carater 

de paz do texto deste trecho, como ja foi comentado no quinto paragrafo do item 

3.7.6.2.1 .. 
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3.7.6.2.3. COR 

Do compasso 1 ao 4 a dinamica mantem-se quase sempre emf ou If, e a parte 

pianistica, no registro agudo. Estes dois fatores, aliados as ressonancias produzidas pelo 

uso continuo do pedal direito do instrumento no decorrer destes quatro compassos, 

auxiliam na cria<;ilo de uma sonoridade brilhante e, portanto, no estabelecimento do 

ambiente "Luminoso" indicado pelo compositor no inicio da ~a. 

A manuten<;iio do nivel dinamico entre ppp e p durante os compassos de 5 a 26 

ajuda a criar a atmosfera de paz ja presente no texto desta can<;iio. 

No decorrer dos compassos de 19 a 26 o uso do registro agudo do piano, cuja 

sonoridade e enriquecida por ressonancias resultantes da utiliza<;ilo contfnua do pedal 

direito, tambem auxilia no estabelecimento de urn ambiente tranqililo, como requer o 

texto aqui presente. 

3.7.6.2A. TEXTURA E FORMA 

De acordo com as anaJises feitas acima e com as mudan93-5 de textura ocorridas 

nesta ~ pode-se dividi-la da seguinte maneira: 

compassos de 1 a 4: escrita predominantemente horizontal ................................. A 

compassos de 5 a 14: textura contrapontistica ..................................................... .B 
compassos de 15 a 18: textura predominantemente de acordes ............................ A' 
compassos de 19 a 26: textura de acordes ............................................................. C 



3.7.7. CHAMA DE AMOR VlVA 

' 3.7.7.1. FICHA TECNICA 

- Can~o para soprano e piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 5'00". 

- Texto utilizado: 

6 chama de amor viva que temamente feres de minh'alma seu mais profundo 
centro, pois que nio es esquiva. 

Termina se quiseres e rompe a tela deste doce encontro. 
6 cautc\rio suave, 6 prazerosa chaga! 6 toqne brando! 6 mio mais delicada, qne a 

Vida Etema ssbe e qne o devido paga! 
Mataa e a morte em vida e transformada. 
6 limpadas de fogo em cujos resplendores as profundas cavemas do sentido qne 

estava obscuro e cego, com estranhos primores calor e luz dio junto a seu 
querido. 

Que manso e amoroso recordas em meu seio onde a s6s tii.o secretamente moras e 

em teu mui saboroso alento de bern pleno minha alma temamente se 
enamora.'~ 2 

3.7.7.2. ANALISE 

3.7.7 .2.1. RITMO 

42 Texto de Sio Joio da Cruz. 
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0 esquema abaixo mostra as mudant;:as de andamento e compasso ocorridas 

durante esta cant;:iio: 

"Cristalino [ ) =56]" ................................................. compassos de 1 a 10: 2/4 

"Mais movido [ ) = 84]" ............................................ compasso 11: 2/4 

compasso 12: 7/4 

compasso 13: 5/4 
compasso 14: 6/4 

compasso 15: 4/4 

compasso 16: 6/4 

compassos 17 e 18: 8/4 

compasso 19: 6/4 

compassos de 20 a 22: 4/4 

compasso 23: 3/4 

"Lento [ )' = 80]" ....................................................... compassos de 24 a 38: 4/4 

"Cintilante [ ) ). ). = 80]" ................................. compassos de 39 a 77: 9{32 
.._.. .__. compassos de 78 a 87: 8{32 

"Cristalino [ .J = 56]" ................................................. compassos de 88 a 109: 3/4 

Abaixo estiio esquematizadas as principais estruturas ritmicas presentes na parte 

pianistica desta pet;:a: 

compassos de 1 a 6................. 1' ..r;:J ?" J . r r,r;) y J 
.__,---' 

f)rJrJ :rr.J 7,]fJ .. ej<" 

compassos de 7 a lO ............... trinados intercalados pela estrutura 

)J)JJJJJJJJJJ)j) 



compassos de 11 a 23............. J J J J J ) contfnuas sobre as quais ocorrem 
'-'----' 

r) ) ) ) ) J . tamoom contfnuas. 

'---1' ----' 

compasso 24 .......................... . "' _._ com as ressonincias do compasso 

anterior. 

compassos de 25 a 38 ............. colcheias contfnuas. 

compassos de 39 a 58............. m contfnuas sob as quais ocorrem 

interven~s de n , e de grupos de n 

compassos de 59 a??............. m contfnuas. 

compassos 78 e 79 ................. .fusas continuas. 

compassos 80 e 81.. ............... . jJJJJ contfnuas. 

'--5---' 

compassos de 82 a 84 ............. fusas continuas. 
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compassos de 85 a 87 ............ . 8 
2> 2 /,'. 

'( 

?JJJJJJJ 
'--- 'f ____, 

n~ ., 

r-- J J J J J J Jn J J J ~J 
---- 6 ---' -' >c ..... -+-, 
JJJJnJ ~ 

'--"' ........, 

compassos de 88 a 109 ........... nas vozes superiores ocorrem, basicamente, 

seminimas continuas intercaladas, as vezes, por 

cl ou n ' e nas inferiores, sincopas que 

utilizam como estruturas principais: 
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Durante todo o texto Sao Joiio da Cruz descreve sua felicidade ao captar e 

compreender o grande amor de Deus pelos homens. Para isto, ele opta por comparar este 

sentimento a uma chama ignea, a qual, quando visivel e compreendida pela alma, a "fere" 

de modo bastante revigorante, proporcionando-lhe maravilhosas sensa<rOes e emoc;6es. 

Com base nestas informa<rOes do texto, observa-se que a indica~o "Cristalino", 

relativa aos compassos de 1 a 10, alude justamente a imagem brilhante e lurninosa da 

chama ignea referida no texto de Siio Joiio da Cruz. 
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Alguns elementos ritmicos dos compasses de 1 a 10 tambem se relacionam com 

esta imagem: as constantes apojaturas (compasses de 1 a 6) assemelham-se a delicadas 

faiscas, e os trinados (compasses 7, 8 e 10), ao caracteristico brilho tremulo do fogo. 

Do compasso 11 ao 23, a repeti~o continua da quialtera y ) ) ) ) ) ) nas 
'---1---' 

vozes superiores da parte pianistica e de sextinas de semicolcheias nas inferiores, tudo 

isto dentro do andamento "Mais movido [ ) = 84 ]", resultam em rapidas movimenta~ 

ritmicas, as quais guardam rela¢es de analogia com os continuos e ligeiros movimentos 

das chamas do fogo. 

As freqiientes mudancras de metrica ocorridas durante estes mesmos compasses de 

11 a 23 propiciam maior fluencia a mllsica, pois, por evitarem a periodicidade dos tempos 

apoiados, atenuam a percepcrao auditiva imediata dos mesmos. 

Nos compasses de 24 a 38, durante os quais a voz canta "6 cauterio suave, 6 

prazerosa chaga! 6 toque brando! 6 miio mais delicada, que a Vido Eterna sabe e que 

o devido paga! Matas e a morte em vida e transformada.", Almeida Prado utiliza urn 

andamento calmo ("Lento [ ) = 80]") e colcheias contfnuas na parte pianistica, criando, 

assim, uma atmosfera de tranqiiilidade, e, conseqiientemente, ajudando a enfatizar o bern-

estar sugerido pelos adjetivos "suave", ''prazerosa", "brando" e "delicada", presentes 

neste trecho. 

As fusas sucessivas da parte pianistica dos compasses de 39 a 84, "mergulhadas" 

no andamento "Cintilante [ }. ). ) = 80]", resultam, como nos compasses de 11 a 
'-' '-" 

23, em velozes movimenta¢es rltmicas, as quais assemelham-se ao tambem rapido 

movimento do fogo. Alem disso, a celula n , ' realizada pela voz inferior durante 
~ 
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os compassos de 39 a 58, guarda, por sua rapidez, rela¢<:5 de analogia com a imagem de 

faiscas igneas. 

A indica<;ao "Cristalino [ ) = 56]", vigente nos dez primeiros compassos desta 

~ volta a ser usada nos compassos de 88 a 109, durante os quais a voz canta "Que 

manso e amoroso recordas em meu seio onde a sos tiio secretamente moras e em teu mui 

saboroso alento de bern plena minha alma ternamente se enamor a.". Enquanto a 

sonoridade "cristalina" alude a imagem brilhante do fogo, o andamento "[ ) =56]", por 

ser razoavelmente calmo, enfatiza o ambiente tranqililo e temo trazido pelas expressiies 

"Que manso e amoroso", "mui saboroso alento" e "ternamente se enamora", presentes 

neste trecho. 

3.7.7.2.2. ALTURA 

A base da estrutura~iio dos compassos de 1 a 10, de 11 a 23, de 39 a 87 e de 88 a 

109 e a escala cromatica. Com isso, estes trechos apresentam uma organiza<;ao 

Apenas durante os compassos de 24 a 38 siio utilizados modos, sendo a maioria 

deles criados pelo proprio compositor: 

compassos de 24 a 26 ........................... modo mixolidio em c/&1 

compassos de 27 a 29 ........................... modo fonnado pel as notas 

tM, c/&1, re, m1b, mi, fa, fa#, sol, ld, s1b e si. 

43 Vide nota sobre "transtonalismo" il pagina 231. 
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compassos de 30 a 32 ........................... modo formado pelas notas 
dO#, re, re#, mi, mi#,fti#, sol, sol#, ld e si. 

compassos de 33 a 35 ........................... modo formado pelas notas 

dO, re, mtb, fa, sol, lab, stb e si. 

compassos de 36 a 38 ........................... modo formado pelas notas 

dOll, re, mi, fa#, sol, sol#, ld e si. 

No decorrer dos compassos de 24 a 38 a voz canta "0 cauterio suave, 6 

prazerosa chaga! 6 toque brando! 6 miio mais delicada, que a Vida Eterna sabe e que 

o devido paga! Matas e a nwrte em vida e transformado. ". Esta e a parte mais 

significativa do texto, pois mostra de maneira bastante clara a profunda compreensao de 

Sao Joiio da Cruz sobre o am or e a justi9a divina. A fim de destacar este trecho dentre os 

demais, Almeida Prado utiliza como base para a estrutura9iio do mesmo os modos acima 

apresentados, os quais, naturalmente, chamam a aten9iio para si por estarem localizados 

em meio a uma organiza9iio "transtonal". 

Nos compassos de 88 a 109 retorna a indica9iio "Cristalino [ J = 56]", 

introduzida no inicio da pC9a, e a parte pianistica passa a apresentar intervalos ja usados 

nos compassos de 1 a 6, embora com diferen9as na ordem de apari9iio e na estrutura9iio 

ritmica dos mesmos. 

3.7.7 .2.3. COR 

A dinamica pp dos compassos de 1 a 9 contribui para a cria9iio de uma 

sonoridade clara e, portanto, "cristalina", como e so!icitado pelo compositor no inicio da 
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pe9a. 0 crescendo de pp a ff e o diminuindo de ff a pp, ambos Jocalizados no com passe 

10, aludem as caracteristicas e freqiientes varia¢es de intensidade Juminosa do fogo. 

A utili~o do registro agudo e da dinfunica pp durante os compasses de 11 a 24 

da parte pianfstica, juntamente com o uso constante do pedal direito, o qual enriquece a 

sonoridade com ressonancias, proporciona mais brilho as nipidas semicolcheias deste 

trecho, aproximando-as, desta forma, da imagem cristalina e tambem brilhante das 

chamas igneas. 

Durante os compasses de 24 a 38, a manutenyiio da dina mica em p na 1inha vocal 

e entre ppp e pp na parte pianfstica funciona como urna descriyiio dos adjetivos "suave", 

"prazerosa", "brando" e "delicada" presentes neste trecho. 

No decorrer dos compasses de 39 a 58, a dinfunica mantem-se emppp e, a partir 

do compasse 59, inicia-se urn crescendo, o qual atinge f no compasso 77, ff nos 

compasses de 78 a 80 e m no 81. Do compasse 82 a 84 ocorre outro crescendo, 

partindo de urn pp subito e chegando a ft. Estas duas indica¢es de crescendo 

relacionam-se, por analogia, ao aurnento da intensidade Juminosa e da amplitude do fogo. 

Tanto o ppp dos compasses de 39 a 58 quanto as dinilmicas cada vez mais intensas 

usadas do compasse 59 ao 84, ambos enriquecidos por ressonancias, ajudam a criar a 

sonoridade "cintilante" solicitada pelo compositor a partir do compasso 39. 

Do compasso 88 ao 109, trecho onde volta a indicayiio "Cristalino [ ..1 = 56]", a 

dinamica mantem-se entre pp e p, auxiliando, assim, como nos compasses de 1 a 9, no 

estabelecimento desta sonoridade clara e "cristalina" e criando a atmosfera tranqiiila 
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sugerida pelas expressoes "Que manso e amoroso", "mui sahoroso alento" e "temamente 

se enamora", presentes no texto deste trecho. 

3.7.7 .2.4. TEXTURA E FORMA 

Abaixo encontra-se urn esquema das texturas utilizadas nesta peya: 

compassos de 1 a 10 ................................ textura de acoides (compassos de 1 a 6) e 
escrita horizontal ( compassos de 7 a 10). 

compassos de 11 a 24 .............................. textura contrapontistica 

compassos de 24 a 38 .............................. textura de acoides 

compassos de 39 a 87 .............................. textura contrapontistica 

compassos de 88 a 109 ............................ textura de acoides 

Com base no esquema acima e nas arullises feitas sobre esta can~o, pode-se 

dividir a mesma da seguinte forma: 

A ................................................................................ compassos de 1 a 6: a 
compassos de 7 a 10: b 

B ................................................................................ compassos de 11 a 24 

c ................................................................................ compassos de 24 a 38 

D ................................................................................ compassos de 39 a 84 

ponte .......................................................................... compassos de 85 a 87 

A' ............................................................................... compassos de 88 a 109: a' 



3.8. ANIMA CHRISTI 

3.8.1. FICHA TECNICA 

-Can~o para baritono leve44 e 6rgiio ou piano. 

- Extensiio da parte vocal: 

- Dura~o aproximada: 5'00". 

- Texto utilizado: 

Anima Christi, santifica me. 
Alma de Cristo, santificai-me. 

Cotpus Christi, salva me. 
Corpn de Cristo, salvai-me. 

Sanguis Christi, inebria me. 
Sangrre de Cristo, inebriai-me. 

Aqua Iateris Christi, lava me. 
Agua do lado de Cristo, lavai-me. 

Passio Christi, conforta me. 
Paixiio de Cristo, confortai-me. 

0 bone Jesu, exaudi me. 
0 bom Jesus, escutai-me. 

Intra tua vulnera absconde me. 
Nas Vossas chagas escondei-me. 
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44 Devido a local~o da tessitura vocal numa regiiio bastanle aguda, esta can~o ta:tnbem pode ser 
executada por urn tenor pesado. 



Ne permittas me separati ate. 
Niio permitais que de Vos me aparte. 

Ab hoste maligno defende me. 
Do inimigo maligno defendei-me. 

In bora mortis meae voca me. 
N a hora da morte chomai-me. 

Et jube me venire ad te, 
E mandai-me ir para Vas, 

ut cum Sanctis tuis 
para que com os V ossos Santos 

laudem te in saecula saeculorum. 
V OS /ouve por tot/as OS secu/os das secu/os. 

Amen. 
Amem. 

3.8.2. ANALISE 

3.8.2.1. RITMO 

a) Andamento e carater: 
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No inicio da ~a encontram-se as indica¢es "[ ) = 80]" e "com muita 

expressividade e em~o". A primeira au:xilia no estabelecimento da atmosfera sugerida 

pela segunda, pois, determinando urn andamento calmo, oferece mais espru;o a 

expressividade musical. 

b) Compasso: 
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As mudan<;as de compasso em Anima Christi organizam-se da seguinte forma: 

compassos de 1 a 16 (cinco primeiros versos) ................................................... A/4 
compassos de 17 a 38 (cinco versos seguintes) .................................................. .S/8 
compassos de 39 a 47 (tres ultimos versos seguidos da palavra "Amen") ............ 4/4 

Cada urn destes compasses mantem-se durante tempo suficiente para estabelecer-

se como metrica e, por isso, cada mudan~ produz urn grande contraste ritmico. Tambem 

e importante se observar, no esquema acima, a rela¢o entre as divis6es da ora¢o e estas 

mudan~as de compasso: os cinco primeiros versos, por constituirem-se em pedidos 

compostos por palavras de significado positive, encaixam-se a estabilidade de 4/4; ja os 

cinco versos seguintes, por serem formados por suplicas que possuem algumas palavras 

de teor negative, como "hoste", "maligno" e "mortis", sao colocados em meio ao carater 

naturalmente instavel de 5/8; juntamente com o "Amen", os tr€s Ultimos versos, por 

conterem palavras de louver a Cristo, tambCm encaixam-se a estabilidade de 4/4. 

c) Estrntura~o ritmica: 

Durante a primeira se¢o da ~a (respectiva aos cinco primeiros versos) -

localizada nos compassos de 1 a 16 - a parte pianistica, construida contrapontisticamente, 

caracteriza-se pelo aparecirnento constante de semicolcheias contlnuas, distnbuidas entre 

suas vozes. Enquanto urna delas esta realizando semicolcheias sucessivas num 
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determinado momento, as outras apresentam sincopas com freqiiencia, as quais 

contrastam com a regularidade destas semicolcheias. Na linha vocal tambem aparecem, 

freqiientemente, sincopas e, inclusive, quialteras. Abaixo encontra-se urn trecho desta 

primeira s~o de Anima Christi: 

'l1<l. 'VtM.;., r~ 
-f':..-., T,<A-A< ""'-J 

(f~·w...--

~ '• ~~ r-::-r:Glil_\_-"-

n:-~+ 
- ..r .... :~ .~-r.·, ; . .,..· -1:..11.:.#<_ -!H IJ~! ,j l -, I J l .. -- ·- .::;:::>:;.#-..::, . . - lc~!=tffj=. 

-
PP .r .. b. """" '=kb' 'db! W" 

---------- Ill~~~ ··= ~ fr- ""~l=t= 
i-;;.~ lift_t·--r-------t.::i !-1 T·~"' "''Jt.:f 

. 

~~---- c!: .,-'='/-?'--
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Dentro da segunda s~o da pe<;a (respectiva aos versos de 6 a 10) - localizada 

nos compasses de 17 a 38 - a parte pianistica, organizada de maneira contrapontistica, 

caracteriza-se pela ocorrencia constante de colcheias continuas, em torno das quais as 

outras vozes realizam, com freqiiencia, sincopas, em contraste com a regularidade das 

colcheias. A linha vocal tambem apresenta, freqiientemente, sincopas em sua constru~o. 

A seguir, encontra-se urn trecho desta s~o: 

"=:d"" ± P+ - ~~- '_:j:_\t~~. 0 
~ . t 

1.. ~ """"- tl.:r q7l( -«£... V<?-U!. t?YU. 7 

..-.. ' ' - ~ 1JEIEl· =•l . G~~· 
R- - ill if+- .. -. II~,. L..L.i L:J_J t..-1 

-~·k*~ ~::::- ,---. ·-~!i~~ \k· --~ ± ' " ' 
$ts;;r*=~ -~. :=r~ E t 

b! 
,........... 

J 'fl 

~~~>-·c·· 
~ f[ 

c 
4 

~·- t 
f ,.----.. ?.:. ~ ~.::r:. " 

A terceira s~o da pe<;a (respectiva aos tres iiltimos versos e a palavra''Amen"), -

localizada nos compasses de 39 a 47- possui uma estrutura~o ritmica semelhante ada 

primeira s~o. Porem, as sincopas, tanto da parte pianistica quanto da linha vocal, siio 
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bem mais tenues e menos freqiientes que as da primeira parte da can«5.o. Abaixo segue-se 

um trecho da Ultima se«iio de Anima Christi: 

® 

@ ~ ,_.;-. ,.... J-> _,---... 

"iT~f~ j. I~ ~~~~ 

is /<>.N<.- ~- 1<:. 1..... .f..«•CA.<•k Au-(..<.<- ...t!.. • .............,. 

~.Lf'h!=¥~CQ;1-. L. Gi-t=t=!=l=J=d~7~o;-,~-l ~ 
'F'''l-=-~Ei~=F= ·· ... ='3 ·E.f==, ~ = 

¥£~§-~ .. ·_ 
-
r 

!: -------· 
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Com base nas informa¢es dos tres UJ.timos paragrafos, observa-se que, durante 

toda a can~o, dois elementos contrastantes entre si estiio constantemente presentes: a 

regularidade (representada pelas semicolcheias e colcheias continuas) e a instabilidade 

ritmica (traduzida pelas sfncopas e quiaiteras ). 0 primeiro destes elementos relaciona-se a 

seguran~ a prot~o e, principalmente, a estabilidade trazida pela fe em Cristo, 

sentirnento este atraves do qual justifica-se toda a ora~o; o segundo guarda analogias 

com a tensao, com a inseguranc;a e, portanto, com a instabilidade presentes por tras das 

suplicas contidas em Anima Christi. 

3.8.2.2. ALTURA 

A linha vocal, no decorrer de toda a pec;a, mostra-se estruturada a partir de graus 

conjuntos e saltos de 31 e 61 maiores e menores e 41 e 51 justas. Apenas durante a s~o 

intermediaria de Anima Christi (compassos de 17 a 38) a voz passa a realizar tambem 

intervalos de 7' maior e menor, tritono e 9' maior; a utiliza~o destes intervalos 

justamente durante a segunda s~o da pec;a deve-se a presenc;a de palavras como 

"haste", "maligno" e "mortis" nos versos de suplica deste trecho. 

Nesta can~o, construida em torno de D6 maior, Almeida Prado tambem emprega 

harmonias "peregrfnas"45
• Na Ultima pagina da partitura de Anima Christi M urn 

esquema, feito pelo pr6prio compositor, no qual encontram-se todos os acordes da pec;a, 

organizados segundo a s~o onde se localizam. Com a finalidade de exemplificar estas 

45 Vide nota sobre hannonias "peregrinas" a pagina 203. 
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harmonias "peregrinas" e, principalmente, de mostrar o tratarnento final a elas dado, 

abaixo encontrarn-se alguns trechos desta can~o: 

U= so 1 

A- -»~'-M<A. 
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Como se pode observar nos exemplos acima, freqiientemente as entradas das 

notas de urn acorde guardam entre si defasagens ritrnicas. Em outras palavras, elas 

emergem em diferentes momentos das diversas vozes da escrita contrapontistica 

reservada ao piano. Por conseguinte, a passagem de uma harmonia a outra tambem e 

feita, com freqiiencia, desta maneira. Isto acontece durante toda a ~ proporcionando 

fluidez a mesma, pois a for<ta da verticalidade, ou seja, da estaticidade do acorde, e 

atenuada, colocando em evidencia o movimento fluente trazido pelo aparecimento 

gradual das notas das harrnonias. 

A parte pianistica da primeira se¢o da pe«a (compasses de 1 a 16) apresenta, 

majoritariamente, acordes "peregrines". A da se¢o intermediar:ia (compasses de 17 a 38) 

tambem e constituida, em sua maloria, de harrnonias "peregrinas"; alem destas, hii alguns 

acordes formados por quartas superpostas, os quais aparecem justamente no final dos 

versos "Ab haste maligno defende me." e "In hora mortis meae voca me." (compasses 34 

e 38). Ja a parte pianistica da terceira se¢o (compasses de 39 a 47) e formada apenas 

por acordes diaronicos e, portanto, apresenta estabilidade harrnilnica em rela.,ao ao 
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centro de D6 maior; esta estabilidade guarda analogias com o ambiente confiante, seguro 

e tambem estavel dos versos de louvor que preenchem esta Ultima se¢o de Anima 

Christi. 

3.8.2.3. CORE TEXTURA 

a) Dinamica e registro: 

0 recurso da varia~o dinamica e usado em vanos trechos desta can~o com a 

finalidade de enriquecer a expressiio de significados e em~es presentes no texto: 

Primeira ~o (compassos de 1 a 16): 

Durante as palavras "Corpus Christi" (compasso 5) ocorre urn crescendo que 

atinge a dinilmicaf em "salva me" (compasso 6). Isto acontece justamente para reforc;ar a 

grande expressividade ja contida nestas palavras. Logo em seguida, surge urn pp subito, o 

qual mantem-se durante os versos "Sanguis Christi, inebria me." e "Aqua lateris Christi, 

lava me." ( compassos de 7 a 12). Estepp subito, juntamente com a utiliza9io do registro 

agudo do piano neste trecho, faz com que a parte pianistica adquira urna textura leve e 

cristalina, expressando, deste modo, a natureza liquida de "Sanguis" e '~qua". 

Segnnda ~io (compassos de 17 a 38): 
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Logo ap6s o verso ''Ab hoste maligno defende me." surge umf subito (compasso 

34), o qual permanece, segundo indica«iio do pr6prio compositor, "intenso" durante o 

verso "In hora mortis meae voca me." ( compassos de 35 a 38), chegando a ff no final do 

mesmo. Sendo estes dois versos os mais tensos de toda a ~a, devido ao aparecimento 

das palavras "hoste", "maligno" e "mortis", as dinfunicas f e ff estiio ai colocadas 

justarnente para enfatizar esta tensiio. 

Terceira se¢o (compassos de 39 a 47): 

No decorrer de toda a terceira s~o a dinilmica mantem-se em pp na parte 

pianfstica e entre pp e p na linha vocal, auxiliando, deste modo, na cria«iio de urn 

ambiente tiio tranqiiilo e estiivel quanto os versos de !ouvor presentes neste trecho. 

b) Textura: 

A textura desta can'<iio e contrapontistica e organistica46
• 

3.8.2.4. FORMA 

"" Segundo Almeida Prado, Anima Christi baseia-se no "clima das obras sinfonicas de Anton 
Bruckner" e, por isso, possui uma textura contrapontistica e organistica. (Comunicafiio pessoal com o 
compositor Almeida Prado, nov. 1995.). 
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Na Ultima pagina da partitura de Anima Christi, onde h:i a redu~o harmonica da 

pes:a, Almeida Prado divide os acordes em tres se¢es. Esta divisao ja foi bastante 

· abordada durante as arullises acima e apresenta-se da seguinte maneira: 

compassos de 1 a 16 ................................................... A 
compassos de 17 a 38 ................................................. .B 
compassos de 39 a 47 ................................................. A' 

Sendo o perfil contrapontfstico da parte pianistica dos compassos de 1 a 4 

semelhante ao dos compassos de 13 a 16 e 39 a 42, pode-se dividir esta can~o tambem 

da seguinte forma: 

A ............................................................... a (compassos de 1 a 4) 
b ( compassos de 5 a 12) 
a' (compassos de 13 a 16) 

B ............................................................... ( compassos de 17 a 38) 

A' .............................................................. a" (compassos de 39 a42) 
c (compassos de 43 a 47) 
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IV. 

CONCLUSAO 
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A) A arullise de diversos aspectos musicais - ritmo, altura, cor, textura e forma - das 

can~es religiosas de Almeida Prado possibilitou a compreensao das rela~s anal6gicas 

existentes entre a musica e o texto nessas obras. 

B) A parte pianistica exerce urn papel expressivo de grande importancia nessas 

can¢es, visto que freqiientemente e responsavel pelo estabelecirnento de atmosferas e 

carateres, pela alusao a imagens, sons e outros elementos e pela representat;iio anal6gica 

de ideias contidas no texto. 

C) Sendo a parte pianistica tao significativa para a enfase a expressividade do texto 

nessas can¢es, o piano nao possui uma simples funt;iio de acompanhamento ou base 

harmonica para a voz. Pelo contrano, ele estabelece dia!ogos com a linha vocal, 

auxiliando-a na tarefa de expressar os elementos, ideias, atmosferas e carateres contidos 

no texto. 

D) 0 pedal direito do piano e bastante explorado nessas can¢es, produzindo 

ressoniincias que enriquecem a sonoridade, expandem a intensidade sonora do 

instrumento, ampliam a densidade da textura e criam timbres diferenciados. 
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E) De urn modo geral, a organiza~o ritmica dessas can~es e bastante rica e 

diversificada; M ocorrencias de compassos assimetricos, mudanc;as constantes de 

compasso, ausencia de metrica pre-determinadl4 uso freqiiente de quialteras e polirritmia. 

F) Estas can~es utilizam sistemas composicionais variados, desde o modalismo ate 

o bitonalismo eo "transtonalismo", todos eles explorados de maneira bastante livre. 

G) A analise da miisica e das rela~es entre esta e o texto nas can~es religiosas de 

Almeida Prado e de extrema importancia para 0 aprimoramento da interpreta~o das 

mesmas, pois possibilita o reconhecimento e a compreenslio dos aspectos musicais que 

devem ser enfatizados na execu~o e, por conseguinte, proporciona a expanslio da 

expressividade do texto. 

H) A grava~o dessas can~es, realizada com o apoio da FAPESP, contnbuira para a 

divulga~o desta parcela da obra de Almeida Prado. 

I) Este trabalho abre caminho para estudos posteriores sobre as composi~s de 

Almeida Prado, como, por exemplo, urna analise da evolu~o da escrita pianistica do 

compositor, urn estudo comparando-se as obras compostas estritamente para o piano e as 

obras em que este se encontra combinado ao canto ou a outros instrumentos, ou mesmo 

urna pesquisa sobre a influencia da religiosidade na produ~o artistica de Almeida Prado. 
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ANEXOl 

CATALOGO DAS OBRAS DE ALMEIDA PRADO 

ANO DE COMPOSI<;AO: TITULO: 

1961.. ................................................ .A saudade I! matadoura (canto e piano) 
VIII varia~6es sobre om tema nordestino: 

Onde vais Helena? 
XIV varia~Oes sobre o tema Xangll 

1962 ................................................... Estudo n. 1 (piano) 

1963 ................................................... 0ito varia~6es (piano) 

Trem de ferro (canto e piano) 

1963-1964 ......................................... .A minha voz I! nobre (canto e piano) 

VIII varia~6es sobre um tema do Rio Grande 
do Norte: Aeroplano Jahu 
(piano e orquestra sinfonica) 

1964 ................................................... Toccata (piano) 

1965 ................................................... Missa da paz (coro a capella) 

Momentos I (piano) 
Rosamor (canto e piano) 

Sonata n. 1 (piano) 

1966 .................................................. .A ve Maria (canto e 6rgiio ou piano) 

Can~iio da esperan~ (canto e piano) 

Sonatina n. 1 (piano) 

1967 ................................................... Paixiio segundo Siio Marcos 
(coro e orquestra sinfonica) 

Varia~Oes (harpa, clarineta e cordas) 
Varia~6es, recitativo e fuga (piano) 



1968 •..•............................................... Cantus creationis (orquestra sinfonica) 
Dois retratos naturais de Cecilia Meireles 

(canto e piano) 
Tres lapinhas do Nordeste 

(cora ferninino a capella) 

1969 ................................................... Pequenos funerais cantantes 
(cora misto, soprano, baritono e orquestra 
sinfonica) 

Varia~oes concertantes 
(piano e orquestra sinfonica) 

1969-1970 .......................................... Sonata n. 2 (piano) 

1970 ................................................... Sinfonia n. 1 (orquestra sinfonica) 
Vinde &pfrito Santo (cora a capella) 

1971. .................................................. Cartas de Patmos 
( coro rnisto, soprano, 6rgiio, glocken, 
trompetes, trampas e trombones) 

Cerimonial (fagote e orquestra sinfonica) 
Liber genesis (cora e orquestra sinfonica) 
Taa'roa: varia~6es m&gicas (piano) 
Trio (piano, violino e violoncelo) 

1972 .................................................. Ad Iandes matutinas (piano) 
Ave Maria (cora ferninino a capella) 
Celebratio Americae nostrae 

(cora misto a capella) 
Dois cantos de poeta (canto e piano) 
&ta~6es (orquestra sinfonica) 
Missa cordis (cora a capella) 
Paixao brasileira (cora rnisto a capella) 
Portrait de Lili Boulanger 

(flauta, quarteto de cordas e piano) 
Portrait de Nadia Boulanger (canto e piano) 
Ritual da pnlavra: celebra~o musical 

(cora rnisto, baritono e orquestra sinfonica) 
Trajet6ria da independencia 

( coro misto, soprano, narrador, metais e 
orquestra sinfonica) 

Trts lembran~ do co~o (canto e piano) 

1972-1973 .......................................... Trts can~oes (canto e piano) 
Villegagnon on Les isles fortunees 
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( coro misto, soprano, baixo, narradores e 
orquestra sinfonica) 
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1973 ................................................... Lettre de J~rusalem (soprano, percussao e piano) 
Livro sonoro ( quarteto de cordas) 
Magnificat (coro misto a capella) 
Portrait (violiio) 
TMrese, l'amour de Dieu 

( coro misto, soprano, contralto, narradores e 
orquestra sinfonica) 

1973-1974 .......................................... Tt1!s epis6dios de animais (canto a capella) 

1974 ................................................... Cartas celestes I (piano) 
Ciranda ( coro a capella) 
ExoOora (piano e orquestra sinfonica) 
Ex itinere (piano, violino, viola e violoncelo) 
Dbas (piano) 
Livro brasileiro I (canto e piano) 
Momentos II (piano) 
Momentos III (piano) 

1975 .................................................. Amen (coro a capella) 
Amen (orquestra de cordas) 
Aurora (piano e orquestra sinfonica) 
Estigmas (orquestra de cordas) 
Livro brasileiro II (canto e piano) 

1975-1976 .......................................... Rios (piano) 

1976 .................................................. .Abertura cidade de Campinas 
( orquestra sinfonica) 

Cintico dejubilo (coro a capella) 
Concerto (violino e orquestra de cordas) 
Itinerario idfiico e amoroso: o livro de Helenice 

(piano) 
Livro de outono (canto e piano) 
Movimento continuo (quarteto de cordas) 
Sinfonia UNICAMP (orquestra sinfonica) 

1976-1977 .......................................... Livro de Ognm (dois pianos) 

1977 ................................................... Macafra (cravo e piano a quatro miios) 



Monumento a Carlos Gomes 
( orquestra sinfonica) 

Pana-pana I (piano, flauta e oboe) 
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1977-1978 .......................................... Cantata Bendito da paixao de Jesus de Nazare 
(coro misto e quatro solistas) 

Momentos IV (piano) 

1978 ................................................... Memorial lfrico e heroico de San Martin 
(do is pianos) 

Quarteto de cordas n.l (quarteto de cordas) 
Sonata n.l (violiuo e piano) 
TrC:s dlnticos de amor (coro misto a capella) 

1979 ................................................... Cronica de um dia de verio 
( clarineta e orquestra de cordas) 

Momentos V (piano) 
0 livro magico de Curumin (coro a capella) 
Seis epis6dios de animals (piano a quatro miios) 

1980 ................................................... Celebratio amoris et gaudii (coro misto e violiio) 
Concerto (flauta e orquestra de cordas) 
1-Juca Pirama: bal~ (orquestra sinfonica) 
Momeotos VI (piano) 
SertOes (viola) 
Sonata n. 1 (violiio) 

1981.. ................................................ Abertura cidade de Siio Paulo 
(orquestra sinfOnica) 

Cartas celestes II: MercUrio e Urano (piano) 
Cartas celestes ill: Marte e as Cases lunares 

(piano) 
Cartas celestes IV: Netuno e Plutiio (piano) 
Pana-pana II (piano, clarineta e violoncelo) 

1982 .................................................. Abertura cidade de Tatuf (banda sinfonica) 
Cartas celestes v: Jupiter e Saturno (piano) 
Cartas celestes VI: Terra (piano) 
Suave presen~ on 0 Jardim do amor e da 

paixao (canto e piano) 
Metalosfera 

(trC:s trompetes, tres trompas e tres trombones) 

1983 ................................................... Cenas infantis on Kinderszenen (piano) 
Concerto (piano e orquestra sinfonica) 



Momentos VII (piano) 

Momentos VIII (piano) 

New York, East street (saxofone e piano) 

Poesiludios n. 1 (violao) 
Poesiludios I (piano) 

Savanas (piano) 
Sonata (viola e piano) 
Trio maritimo (violino, violoncelo e piano) 
Tnptico celeste (canto e piano) 

1984 ................................................... Balada n. 1 (piano) 

Las Americas (piano) 
Raga in memoriam Indira Ghandi (piano) 

Sonata n. 3 (piano) 

Sonata n. 4 (piano) 
Sonatina (violino e piano) 

Varia~iies concertantes on Poseidon 
(marimba, vibrafone e cordas) 

1985 ................................................... Balada (violoncelo e piano) 

Concerto Fribourgeois (piano e cordas) 

E<lpiral I (canto e piano) 

Exposifilio sonora (piano) 
Hino da UNICAMP (canto e piano) 
Uvro de Oxossi ( quarteto de flautas) 

Uvro magico de Xangil (violino e violoncelo) 

Noturaos I (piano) 
Poesiludios II (piano) 
Requiem para a paz (viola e piano) 

Sinfonia dos orlxlis (orquestra sinffinica) 

Sonata n. 2 (violino e piano) 

Sonata n. 5: Umnlu (piano) 

1986 .................................................. Ave verum (cora a capella) 

Halley, nm viJYante sonoro (piano) 
Missa de Siio Nicolau 
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(solistas vocais, coro e orquestra sinfonica) 

0 pafs dos tenentes (trilha sonora para cinema) 

Sonata (flauta e piano) 
Sonata n. 6: romanceiro de Siio Jolio da Cruz 

(piano) 

1987 ................................................•.. Barbara Heliodora: cantata colonial 
(solistas vocais, cora e orquestra sinfonica) 



Le rosaire de Medjugorjie (piano) 
Noturnos II (piano) 
Prehidio, varia~aes e fuga sobre om tema de 

Socrates Nasser (piano) 
Quatro esta~aes de Vivaldi (dois pianos) 
Sinfonia Apocalipse 

(solistas vocais, coro e orquestra sinfonica) 
Triptyque pour one cbapeUe votive 

(canto e piano) 

1988 ................................................... Nove louvores sonoros (piano) 
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0 jardim final: breves olhares (canto e piano) 
Osjesuitas no Brasil (trilha sonora para video) 

1989 .................................................. Adonay roi ~ar: cantata 
(solistas vocais, coro e orquestra sinfonica) 

As 7 tiltimas palavras do Crucificado e as 
7 primeiras palavras do Ressuscitado 
(canto e piano) 

Ciranda das andorinhas (piano) 
Magnificat (canto e piano) 
Preltidios I (piano) 
Quinze Dashes sonoros de Jerusal~m (piano) 
Requiem sem palavras: quarteto de cordas n. 2 

( quarteto de cordas) 
Sonata n. 7: salmo n. 18 on 19 (piano) 
Sonata n. 8 (piano) 
Tres profecias em forma de estndos (piano) 
Tres mosaicos sonoros (piano) 
Water Lillies (piano) 

1990 .................................................. Amavisse (baritono, harpa, violoncelo e clarineta) 
Balada n. 2: Schini Israeli (piano) 
Lacrymosa in memoriam Cazuza (piano) 
Peregrina~o (piano) 
Poemas: poemtisicas (canto e piano) 
Tres croquis de Israel (piano) 

1991.. ................................................. C4nticos do Carmelo (canto e piano) 
Cinco corais da paixio e ressurrei~o de Jesus 

(piano) 
Do salt~rio do rei David: dois salmos do 

peregrino (canto e piano) 
Flo real (piano) 
Haendelphonia (cravo) 



Mist~rios gozosos (6rgao e quinteto de metais) 
Noturno n. 13 (violino e piano) 
Noturnos III (piano) 
Pai nosso (canto e piano) 
Preltidios II (piano) 
Quinze Dashes sonoros de Jernsal~m 

( orquestra sinfOnica) 
Rosa mystica (piano) 
Salve Regina (canto e piano) 
Sonata n. 3 (violino e piano) 
Tr&i corais da Santfssima Trindade (piano) 
Trlptico celeste 

(solistas vocals, coro e orquestra sinfonica) 
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1992 .......•.......................................... Anima Christi (canto e 6rgao ou piano) 
Cancioneiro de Thereza (canto e piano) 
Elegia a mem6ria de Olivier Messiaen (piano) 
GuarAnia (piano) 
Jesus Cristo~ o Senhor, para a gl6ria de Dens 

Pai: coral pascal (piano) 
Pai das lnzes: abstra~o sonora n. 1 

(orquestra sinfonica) 
Preltidio n. 25 (piano) 
Sinos mysticos (canto e piano) 
Sonata n. 9 (piano) 
Tornedos a Rossini 

( quinteto vocal e instrumentos) 

1993 .................................................. Acalanto: poema para meu pai (canto e piano) 
Amai-vos uns aos outros: coral (piano) 
B'nei B'rith: balada (violino e piano) 
CAntico da paz in memoriam Antanio Guedes 

Barbosa (piano) 
El magnificat (coro rnisto, solo e 6rgao) 
&piral II (canto e piano) 
Jernsal~m, Nev~ shalom: cantata 

(solistas vocals, coro e orquestra sinfonica) 
Quase nada (soprano, flauta e piano) 

1994 ................................................... Canto das rosas (piano) 
Coral (piano) 
Dois sonetos a Orfeu (soprano e instrumentos) 
E a paz o sen Iugar e em Siiio a sua morada: 

coral (piano) 



Flor do Carmelo ( coro masculine e 6rgiio) 
Noite: modinha (canto e cravo ou piano) 
Poema em homeoagem ao Prot Dr. Jost! 

Aristodemo Pinotti (piano) 
Quatro lfricas (piano) 

1995 ................................................... Hino a Nossa Senbora de Monte Verde 
( coro em unissono e 6rgiio) 
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