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RESUMO

Este frabalho tem como objetivo o estudo das relagdes entre texto e musica, com
especial atengio 3 parte pianistica, nas cangbes religiosas de Almeida Prado -
especificamente as cangbes sobre textos biblicos, oragdes da Igreja Catélica Romana ¢
textos e oragdes escritos por santos. Para isto foi necesséria uma anélise de diversos
aspectos musicais (ritmo, altura, cor, textura ¢ forma), a qual, além de possibilitar uma
defini¢do clara das relagGes entre texto e miisica, evidencia a importincia expressiva do
piano nessas cangdes ¢ contribui para o aprimoramento da interpretagio das mesmas ¢
para a divulgagio desta parcela da produgio artistica de Almeida Prado. Este trabalho
contém ainda uma biografia do compositor ¢ um catilogo de suas obras, bem como
xerocOpias das partituras das cangOes analisadas, as quais encontram-s¢ 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 José Anténio 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 contribute
{o 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

11 of the Thesis).
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1.1. JUSTIFICATIVA

A escassez de estudos a respeito de grande parte da misica brasileira cria uma
necessidade de produgio de trabalhos que contribuam com o resgate da memoéria musical
do Brasil. A importincia de pesquisas neste sentido aumenta ainda mais quando toma-se
como assunto principal a obra de um compositor vivo e reconhecido no cendrio musical
brasileiro e mundial, como € o caso de Almeida Prado.

Algumas de suas obras sdo temas para teses e artigos e sua biografia faz parte de
certos livros e diciondrios, como se pode notar através de uma andlise da bibliografia
localizada ao final deste trabalho. Porém, ainda ndo h4 qualquer estudo que aborde suas
cangdes religiosas.

A contemporaneidade de Almeida Prado constitui-se num ponto positivo para a
realizago de um trabalho mais fiel e objetivo. Quando um estudo aborda um tema
relativo ao passado, o pesquisador defronta-se com o fato de nio mais poder contactar
diretamente com o pensamento das pessoas daquele periodo. J4 na confecgio de um
trabalho cujo assunto € atual, toma-se possivel obter fontes de informagio mais
fidedignas e evitar que documentagbes ¢ dados representativos sejam extraviados,

facilitando, deste modo, a atuagdo de pesquisadores futuros.

1.2. OBJETIVOS
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O objetivo deste trabalho consiste no estudo das relagdes entre texto ¢ misica,
com especial atengdo d parte pianistica, nas cangGes religiosas de Almeida Prado -
especificamente as cangdes sobre textos biblicos, oragdes da Igreja Catélica Romana ¢
textos e oragdes escritos por santos - através da anilise dos seguintes aspectos musicais:

ritmo, altura, cor, textura ¢ forma.

1.3. METODOLOGIA

Para a concretizagio destes objetivos foi necessirio, em primeiro lugar, um
levantamento de bibliografia, partituras ¢ material fonogréfico, realizado, principalmente,
nas bibliotecas do Instituto de Artes da UNICAMP, da Escola de Comunicagbes ¢ Artes
da USP, ¢ do Centro Cultural Sdo Paulo. Depois, fez-se uma selegio do material
levantado € a coleta do mesmo.

Como procedimentos de trabalho foram utilizados os métodos analitico e
descritivo, a fim de orientar a anilise dos diversos aspectos musicais - ritmo, altura, cor,
textura ¢ forma - ¢ o estudo das relagdes enire texto e misica nas cangdes religiosas de
Almeida Prado.

Esta pesquisa também foi bastante beneficiada por informagdes, esclarecimentos,
partituras ¢ artigos, fornecidos pelo préprio compositor Almeida Prado, que integra o

corpo docente do Instituto de Artes da UNICAMP.
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Este trabalho, dividido em dois volumes, inicia-se com uma pequena introdugio

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

detalhada do compositor.

O terceiro capitulo - referente ao estudo das relagbes entre texto ¢ misica nas

cangdes religiosas de Almeida Prado - apresenta, em ordem cronolégica de composigio,

uma andlise musical dessas cangdes. Com a finalidade de organizar de maneira clara ¢

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

anilise em diversos aspectos musicais (ritmo, altura, cor, textura e forma), cujas

definigoes sfo esclarecidas pelo esquema abaixo:

cardter

compasso
estruturagdo ritmica

.estruturagdo das alturas
intervalos
harmonia

CORuvevirreeeiseerenaens PEfEIC-8€ Biverrirreeinrrceierererenaanns dindmica

registro
ressondncia
pedal
articulagdo
cardter

TEXTURA............ refe1e-56 Muvereeenrenrvnrerinvssssisenne organizagio da textura

densidade da textura

estruturagdo formal
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O quarto capitulo contém as conclusdes do trabalho. Em seguida, encontram-se a
bibliografia - a qual inclui tanto as referéncias bibliogrificas quanto as musicogrificas - e
o primeiro anexo, que consiste num catdlogo das obras de Almeida Prado. O segundo
anexo, referente ds xerocSpias das partituras das cangdes aqui analisadas, € apresentado

num segundo volume, dada a grande quantidade de material.

1.5. AS FASES COMPOSICIONAIS DE ALMEIDA

PRADO

Almeida Prado passou por virias fases e experimentou diversas ecsifticas e
sistemas composicionais. Iniciou-se nas idéias do nacionalismo de Mério de Andrade,
sendo orientado por Camargo Guarnieri, mas sua sede de descobrir outras possibilidades
de elaboragio musical o fez desviar-se desta linha. Iniciado e influenciado por Gilberto
Mendes, conheceu a musica serial e atonal, ¢ alguns anos mais tarde j4 estava na Europa,
estudando com Gyorgi Ligeti ¢ Lukas Foss, em Darmstadt, ¢ principalmente com Olivier
Messiaen ¢ Nadia Boulanger, em Paris. Isto consolidou, definitivamente, sua formagio
como compositor, pois, a partir dai, Almeida Prado passou a tecer seu prdprio estilo,
estruturado sobre as bases concretas dos ensinamentos de seus dois Gltimos mestres.

Seguiram-se suas fases ecoldgica - inspirada na fauna e flora brasileiras - ¢
astrolégica - iniciada pela composigido de Cartas celestes - ocasiio em que Almeida

Prado descobre, intuitivamente, o espectralismo, através da criagio de um novo sistema
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composicional’, dentro do qual 24 acordes sdo alternados e transpostos durante toda a
obra.

Surgem, ainda, as fases afro-brasileira, muito ligada ao misticismo, sempre
presente na vida ¢ na mdsica deste compositor, ¢ a pds-moderna, onde habitam,
simultaneamente, técnicas composicionais as mais variadas possiveis, novas e antigas.

Almeida Prado também criou o "transtonalismo", um procedimento de
composigio onde a misica paira sobre virios centros, ¢ utilizou-se de citagdes de virios
géneros, estilos e compositores dentro de algumas de suas obras.

Comparando-se as datas de suas composigdes, nota-s¢ um entrelagamento entre
suas diversas fases e procedimentos composicionais. Porém, um fator constante em sua
vida e obra constitui-se, justamente, num forte sentimento religioso € mistico. A fim de
evidenciar esta caracterfstica de Almeida Prado, transcreve-se, abaixo, uma afirmagio do

compositor numa entrevista a Jurandy Valenga:

"A miisica é uma linguagem sabjetiva, abstrata. Entilo, através dessa abstragio,
tentei passar uma certa alegoria, uma certa emogio que levasse as pessoas a uma vibragiio
com Deus.”

Em outra entrevista, cedida a Ronaldo Miranda, Almeida Prado expde mais
claramente seu pensamento a respeito da religido € do misticismo presentes em sua

milsica:

1 Este novo sistema de composigdo foi demominado pelo prépric Almeida Prado como "sistema das

ressonincias organizadas”.
? VALENCA, Jurandy. Almeida Prado, uma luz para os ouvidos. Cormreio Popular, Campinas, 17 fev.
1993.
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"Minha misica traduz inevitavelmente a minha personalidade ¢ a religido faz
pazte dela. No momento, procuro a religiosidade ndo s6 nos temas sacros, mas em todas as
manifestages humanas. Ao compor, quero transmitir o que hi de mégico ¢ sagrado nas
coisas que nos ceércam € 0o que sentimos. Quero descrever o medo, a alegria, o éxtase, o
pénico, o siléncio. Quero dar & religido um sentido de vida universal ¢ atual."

A maioria das cangles religiosas de Almeida Prado para voz e piano foram
criadas de 1989 a 1993 (vide as referéncias musicogrificas citadas ao final deste
trabalho). Este perfodo sucede justamente sua viagem a Medjugorjie, Bosnia-
Herzegovina, em 1987. Esta visita fortificou sua fé¢ em Deus, como o préprio compositor

conta numa entrevista a Jurandy Valenga:

"Eu nunca deixei de acreditar em Deus, mas em Medjugorjie eu senti a presenga
Dele com muits forga. Eu passei doze dias 14 e tive experiéncias maravilhosas. Foi um
banho de misticismo.™

Nessas cangdes escolhidas como tema desta dissertagio, Almeida Prado utiliza-se
de textos tradicional e densamente religiosos, como as passagens biblicas da Paixéo e
Ressurreicio de Jesus Cristo, alguns salmos, oragdes de fé catflica, entre outros. A
escolha destes textos, cujo contetido emocional é extremamente significativo, mostra a
preocupagio do compositor em transmitir idéias musicais que enfatizem essas emogdes,

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

3 MIRANDA, Ronaldo. Almeida Prado descreve A noite o amanhecer. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
2 abr. 1976. Caderno B. p. 1. Apud ALMFIDA PRADO, José Antdnio R. de. Modulagtes da
memdria: um memorial. Campinas: Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, 1985.
p. 195. 4L

4 VALENCA, Jurandy. Almeida Prado, uma luz para og ouvidos. Correic Popular, Campinas, 17 fev,

1993,
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Filho ée José Adelino de Almeida Prado ¢ Ignez Rezende de Almeida Prado,
nasceu a 8 de fevereiro de 1943, na cidade de Santos, SP, José Antdnio Rezende de
Almeida Prado.

Seu contato com a misica comegou cedo, pois sua mie havia estudado piano com
a professora Alice Serva da Escola Chiaffarelli, e sua irmi 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 misica.

Entdo, aos sete anos, juntamente com sua irmi Bethy, comegou a estudar piano
com uma humilde professora. As entediantes escalas de cinco sons que era obrigado a
treinar fizeram dessas aulas experiéncias frustrantes para ele, pois sua vontade cra a de
mudar a ordem das notas. Assim, j4 nessa época, sua criatividade para a composigio
comegava a se manifestar.

Em pouco tempo, ambos desistiram das aulas e, entido, Almeida Prado foi levado
a estudar piano com Lourdes Joppert, que, ao contririo da professora anterior,
incentivava seu jogo de trocar as notas. Logo compds sua primeira pega, intitulada
Adeus, curta e simples, mas responsivel por despertar, definitivamente, sua vontade
ainda inconsciente de compor.

Daf em diante surgiram mais pegas, como Os duendes na floresta, Danca
espanhola, Procissio do senhor morto, O saci, O gato no telhado, ¢ outras. Todas
elas eram inspiragbes vindas de contos de fadas, de filmes de cinema e de suas

brincadeiras de crianga.



Em 1954, passou a estudar piano com a professora € compositora Dinors de
Carvalho. Nesta ocasido, comegou a aprender uma outra técnica pianistica e a preparar
um novo repertdrio. Seu progresso foi enorme, tanto que aos onze anos executou o
Concerto - Rondd, em Ré maior, de W. A. Mozart, com a Orquestra Sinfonica Juvenil
do Museu de Arte de Sdo Paulo, sob a regéncia de Mario Rossini.

Durante seu estudo com Dinord de Carvalho realizou vérios recitais ¢ compds
vérias pegas descritivas, as quais inclufa nos programas de suas apresentagdes. Também
comegou a aprender teoria e solfejo com a professora Maria José de Oliveira, cujas aulas
forneceram a Almeida Prado a descoberta da interpretagio e da escrita dos signos
musicais, necessirias 3 formagio de um compositor. Depois de sete meses de
aprendizado tedrico, sua percepgio auditiva ji era excelente. Foi nesta época, em 1958,
que executou o Concerto n. 20, KV 466, em ré menor, de W. A. Mozart, com a
Orquestra Sinfonica de Santos.

De 1960 a 1965, Almeida Prado estudou composi¢io com Camargo Guarnieri.
Osvaldo Lacerda, também seu discipulo, ministrava-lhe aulas de harmonia, contraponto ¢
andlise. Foi um periodo no qual tomou contato com os conceitos do nacionalismo de
Mirio de Andrade, passando a utilizar o folclore em seus trabalhos e aprendendo 2
respeitar ¢ amar a masica brasilejra; aqui inicia-se sua primeira fase composicional, a
nacionalista.

Estudou no Conservatério Musical de Santos de 1961 a 1963, onde recebeu aulas
de piano de Italiano Tabarin e de histdria da misica de Caldeira Filho, ¢ onde, de 1964 a

1969, foi professor de piano e andlise.



Durante seu aprendizado com Guarnieri, Almeida Prado comp0s obras de cunho
nacionalista das quais podem-se destacar: VIII variagdes sobre um tema nordestino:
Onde vais Helena ? (1961), XIV variagoes sobre o tema Xangé (1961), Estudo n. 1,
para piano (1962), ¢ VII variagbes 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 nfio sendo seu professor, contribuiu muito com
sua formagdo, auxiliando-o em anilises de partituras de Schonberg, Berg, Webemn,
Stockhausen, Boulez, Messiaen, Varése, Villa-Lobos e Stravinsky. Este contato com a
mdsica serial, naturalmente, influenciou suas composigdes, as quais deixaram de tomar
como base a temdtica folcldrica para procurar novos sistemas de estruturagio musical;
inicia-se, entdo, sua fase serialista. Deste perfodo de quatro anos de auto-didatismo
surgiram a Missa da paz, para coro A cappella (1965), algumas cangdes e madrigais, as
Variagoes, recitativo e fuga (1967), Momentos I (1965), ¢ a Sonatina n. 1 (1966),
sendo estas trés Gltimas pegas para piano, ¢ ainda a Paixfo segundo Sdo Marcos, para
coro ¢ orquestra (1967), Cantus creationis, para orquestra (1968), ¢ as Variacdes
concertantes, para piano e orquestra (1969).

Almeida Prado foi premiado pela Associacio Paulista de Criticos de Arte, em
1965, por sua composigio VIII variacées para piano ¢ orquestra sobre um tema do
Rio Grande do Norte: Aeroplano Jahu, considerada a melhor obra sinfonica de 1964,

e, em 1968, pela Paixio segundo Sdo Marcos, vista como a melhor pega cameristica.



Em 1967, recebeu uma bolsa de estudos para participar do Festival Internacional
de Santiago de Compostela, na Espanha, onde recebeu orientagdo do compositor italiano
Clementi Terni, com quem estudou a miisica medieval ¢ renascentista espanhola. Durante
este curso Almeida Prado compds as Variagdes, para clarineta e orquestra de cordas,
cuja estréia deu-se no Hospital de los Reyes Catdlicos.

Almeida Prado exerceu o cargo de professor de piano na Escola Dinord de
Carvalho e na Fundagio de Artes de Sdo Caetano do Sul de 1968 a 1969, ¢ também no
Conservat6rio de Santo André.

Em 1569, compds os Pequenos funerais cantantes, com texto de Hilda Hilst,
para coro misto, solistas (soprano e baritono) e grande orquestra. Com esta obra, recebeu
o primeiro prémio no I Festival de Misica da Guanabara e, utilizando-se do dinheiro
ganho nesta ocasido, partiu para a Europa no mesmo ano.

Primeiramente foi 3 Darmstadt, Alemanha, para um curso de especializagio com
Gyorgi Ligeti ¢ Lukas Foss, e depois viajou a Paris, onde passou a assistir aulas
particulares de harmonia, contraponto ¢ andlise com Nadia Boulanger, e, como aluno
ouvinte, aulas de composi¢io no Conservatdrio de Paris, sob a orientagio 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 ¢ 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); Livro Sonoro, para quarteto de
cordas (1973) (estas duas titimas pegas receberam os dois segundos lugares no Concurso
do Instituto Goethe); Portrait de Lili 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 Jérusalem, para soprano, piano € conjunto de percussdo (1973); Villegagnon ou Les
isles fortunées (1972-1973), ¢ Thérese, 'amour de Dien (1973), dois oratdrios.

A partir de 1971, conseguiu realizar recitais e participar da programagdo da rddio
Suisse Romande, o que lhe abriu muitas portas, como, por exemplo, um contrato
exclusivo 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 Misica das Américas, realizado em Madrid,
em 1971, o Festival Internacional de Chartres, o Simpésio Internacional da UNESCO,
em Roma, o Coldquio Latino-Americano, em Caracas, Venezuela, sendo estes trés
Gltimos realizados em 1972, o Simpésio sobre a Nova Misica Brasileira, em 1973, em
Friburgo, Suiga, a Conferéncia sobre a Obra Pianfstica de Almeida Prado, em Genebra,
Suicga, e a Conferéncia sobre a Atual Escola Brasileira de Composicio, em Vevey, Suiga,
ambas realizadas em 1974.

Durante o verio de 1970, Almeida Prado foi 0 Acompanhador Oficial de Misica
de Cimara no Conservatério Americano de Fontainebleau, na Franca. Em 1972, seu
oratério Trajetéria da Independéncia (1972) venceu o Concurso Nacional do

Sesquicentendrio da Independéncia do Brasil.
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Em 1973, quando retornou ao Brasil, passou a exercer o cargo de diretor do
Conservatdrio Municipal de Cubatio, permanecendo af até o ano seguinte. O contraste
entre a realidade européia, de onde havia chegado h4 pouco, € a brasileira, mais
especificamente a de Cubatdo, despertou em Almeida Prado uma nova fase
composicional, marcada pelas suas preocupagdes ecolégicas e pela sua necessidade de
encontrar um discurso sonoro cujo contetido fosse denso € cuja comunicagio imediata. A
esta fase ecoldgica pertencem as obras: Episédios de animais: sinimbu (camaledo)
(1973), tamandud (1974) ¢ anta (1974), para soprano; Estag¢des, para orquestra (1972);
Hhas, para piano (1974); Exoflora, para piano ¢ orquestra (1974); Momentos I, para
piano (1974).

Em junho de 1974, de uma encomenda feita pelo Planetirio do Ibirapuera, surgiu
o primeiro volume de Cartas celestes, para piano, considerada pelo préprio compositor
sua obra mais s6lida e importante. Esta peca inicia sua fase astrol6gica.

No ano seguinte, foi convidado a ocupar o cargo de professor de andlise e
composi¢io no Departamento de Misica do Instituto de Artes da Universidade Estadual
de Campinas, de cujo corpo docente faz parte até hoje.

Novas obras foram compostas: Aurora, para piano ¢ orquestra (1975); Livro
brasileiro, para soprano ¢ piano (1975); Rios, para piano (1975/1976); Sinfonia
UNICAMP, para grande orquestra (1976); Abertura Cidade de Campinas, para
orquestra {1976); Amém, para orquestra de cordas (1975); Concerto, para violino ¢
orquestra de cordas (1976), premiado pela Associagio Paulista de Criticos de Arte como

a melhor obra para solista instrumental; Itinerdrio idflico e amoroso: o livro de
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Helenice, para piano (1976); Livro de Ogum, para dois pianos (1976-1977); Macafra,
para cravo e piano a quatro mios (1977). Observa-se aqui a co-existéncia das fases
ecoldgica, astrolégica e afro-brasileira.

Sua obra Monumento a Carlos Gomes recebeu o Prémio Carlos Gomes em
1977. Em 1978, o Concurso Ars Nova da Universidade Federal de Minas Gerais premiou
sua composigio coral Cantata Bendito da paixdo de Jesus de Nazaré (1977-1978).
Nesse mesmo ano, participou da Conferéncia do Festival Internacional das Juventudes
Musicais, em Friburgo, Suiga, € do Encontro de Compositores de Brasilia. Em 1979, sua
obra Crénica de um dia de verfio, para clarineta e orquestra de cordas, recebeu o I
Prémio Esso de Misica Erudita. No ano de 1980, participou da Semana de Misica
Brasileira, em Col6nia, Alemanha, ¢ de uma conferéncia sobre sua obra, realizada no
Festival de Inverno de Campos do Jordio.

Ao primeiro volume de Cartas celestes, foram incorporados mais cinco,
compostos nos anos de 1981 ¢ 1982. Halley, nm viajante sonoro, para piano (1986) €
sua Gltima composigao da fase astrolégica. Ainda dentro dessa fase, inicia-se uma outra -
a afro-brasileira - da qual sdo bons exemplos: Savanas, para piano (1983); Livro de
Ox6ssi, para quarteto de flautas (1985); Livre mdgico de Xang6, para violino e
violoncelo (1985); Sinfonia dos Orix4s, para orquestra (1985).

Com a tese Cartas celestes: nma uranografia sonora geradora de novos
processos composicionais, recebeu o titulo de Doutor pela Universidade Estadual de

Campinas em 1986. Almeida Prado € membro da Academia Brasileira de Misica, da
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Academia Campineira de Misica, do Centro Cultural Brasil-Isracl ¢ da Foundation
Nadia et Lili Boulanger.

A Associagio Paulista de Criticos de Arte, em 1993, premiou sua pega Noturno
n. 13 (1991) como a melhor obra de cimara. No mesmo ano, ganhou o Prémio Max
Feffer pela composigio Seis episédios de animais, para piano a quatro méos (1979), e
pelo total de sua obra.

A mais recente fase composicional de Almeida Prado ¢ definida por ele mesmo
como pds-moderna. Nesta fase o compositor utiliza com total liberdade novos ¢ velhos
procedimentos de estruturagio musical. Deste periodo sio as obras: Le rosaire de
Medjugorjie, para piano (1987); Sinfonia Apocalipse, para solistas vocais, coro e
orquestra (1987); Nove louvores sonoros, para piano (1988); As 7 Gltimas palavras do
Crucificado ¢ as 7 primeiras palavras do Ressuscitado, para canto e piano (1989);
Sonatas n. 7 e 8, para piano (1989); Balada n. 2: Schird Israeli, para piano (1990);
Cénticos do Carmelo, para canto ¢ piano (1991); Do saitério do rei David, para canto
¢ piano (1991); Noturno n. 13, para violino e piano (1991); Sonata n. 9, para piano
(1992); Cantata Jerusalém: Nevé shalom, para solistas vocais, coro misto € orquestra
(1993); Dois sonetos «. Orfeu, para soprano e instrumentos (1994); ¢ Quatro Ilfricas,

para piano (1994).
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3.1. AVE MARIA

3.1.1. FICHA TECNICA

- Cangédo para mezzo-soprano € 6rgdo ou piano.

- Extensio da parte vocal: ] o
7 ot
[
J =
- Durag#o aproximada: 2'00".
- Texto utilizado:
Ave Maria cheia de graga
O Senhor é convosco

Bendita sois vis entre as mulheres

E bendito € o fruto de vosso ventre, Jesus.
Santa Maria, mie de Deus

Rogai por nds pecadores

Agora ¢ na hora de nossa morte

Amém.

3.1.2. ANALISE

3.12.1. RITMO

a) Andamento e cariter:
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No infcio da pega o compositor anota a indicagio "Sereno [ > = 112]". Ave
Maria € uma oragio de louvor profundo, na qual ndo h4 lugar para o desespero ou a
ansiedade - mesmo nos dois Gltimos versos, cujo contelddo constitui-se num pedido de
protegio - , visto que uma enorme confianga move suas palavras. Sendo assim, o cariter
sereno, € 0 andamento moderato solicitados para esta cangio evidenciam a tranqiilidade,

a paz e a fé presentes no texto.
b) Compasso:

Esta pega possui compassos de diferentes duragdes, isto €, ndo hé uma métrica
pré~estabelecida que determine uma divis#o periddica da misica em compassos de igual
valor entre si. Leon Dallin tece importantes consideragdes a respeito deste procedimento

ritmico na misica do século XX:

"Tradicionalmente , a misica é escrita numa métrica constante, especificada por
uma férmula de compasso. As barras de compasso definem unidades métricas, e os tempos
que imediatamente seguem estas barras sdo acentuados. A teoria musical também
estabelece uma hierarquia de acentos secundirios e tempos ndio scentuados. (...). Uma
infinidade de miisicas foram compostas empregando estes conceitos ritmicos, mas suas
limitagdes sio Sbvias.

Uma maneira de contornar tais limitagbes € preservar as barras de compasso
somente como uma notagiio convenicnte, ndo levando em consideragio na composicio ¢ na
performance quaisquer implicagies métricas ou de acentuagio que clas tenbam possuido
anteriormente. O efeito € o de criar misica sem barras de compasso audiveis, as quais sfo
essencialmente niio métricas. Esta idéia nio € nova. Ela existin no cantochio ¢ na miisica
vocal do século XVI. O renovado interesse pela polifonia vocal do século XVI contribuiu
muito para reavivi-la."

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

autora.).
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A opgio de Almeida Prado por esta escrita ritmicamente menos marcada ¢ mais
fluente aproxima sua Ave Maria da misica do século XVI. Este fato reforga a
importincia desta oragdo dentro da prética musical sacra por todos estes cinco séculos.
Em outras palavras, o texto de Ave Maria projeta-se na misica através de um

procedimento ritmico ao qual esta oragdo jd esteve ligada no século XVL
¢) Estruturacio ritmica:

Abaixo encontra-se a estruturagio ritmica da parte vocal (compassos de 2 a 19):
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Observando-se os dois ¢squemas acima nota-se que, de modo geral, a
caracteristica mais marcante da organizagio ritmica de Ave Maria ¢ o aparecimento de
tercinas de colcheias entre grupos de colcheias regulares ¢ seminimas. A presenca dessas
tercinas constitui-se num fator responsdvel pela movimentagio ¢ fluidez ritmicas, pois
"apressam" as colcheias, ¢ também pelo contraste ritmico, j& 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 unido entre voz € piano e propicia
maior flexibilidade & linha vocal, tornando-a, assim, ritmicamente mais proxima da oragio
declamada. Apenas nos momentos em que a voz silencia o piano passa a realizar também
estruturas ritmicas presentes na linha do canto; este procedimento proporciona maior
fluéncia 3 mausica e abre espago para uma comunicagio mais direta, isto €, uma didlogo,
entre o piano e a voz.

A presenga de grupos de colcheias continuas - regulares ou em tercinas - na parte
vocal ¢ o tratamento basicamente silibico dado as palavras da oragdo aproximam a
ritmica da linha do canto do ritmo natural de uma declamagio do texto de Ave Maria. Os

melismas ficam reservados 3 palavra "Amém".

3.1.2.2. ALTURA
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a) Estruturacio das alturas:

A organizacio das alturas em Ave Maria baseia-se em modos:

compassosde 1 a 6o modo jénico em dé (finalis: do; confinalis: sol)
compassosde 6a 11.....cvinnnen, modo edlio em Id (finalis: 1d; confinalis: mi)
compassos de 12 a 20.....reeevens modo hipoddrico em l4 (finalis: ré; confinalis. fd)

Estas mudangas de modo coincidem com as mudangas de frase da oragdo. Por
este motivo, c¢las evidenciam com maior clareza as transformagdes de entonagio

ocorridas durante o texto:

modo JOnico em db....cvvviniereiinirisniearanns Ave Maria cheia de graga
O Senhor ¢é convosco

m0do eSHo em [...cocoveeirvrieesreereviressnsnns Bendita sois vos entre as mulheres
E bendito € o fruto de vosso ventre, Jesus.

modo hipodorico em Jd.......cevenveeiriiiens Santa Maria, mie de Deus
Rogai por nés pecadores

Agora ¢ na hora de nossa morte
Amém,

Esta organizagio baseada em modos - assim como o procedimento ritmico
descrito no item 3.1.2.1. b} - alude & pritica musical do século XVI, época na qual a
oragdo Ave Maria jA era usada em composigdes musicais. Sendo assim, o fato de
Almeida Prado utilizar o sistema modal nesta pega constitui-se num recurso para

aproximar ainda mais a misica e o texto desta cangio.
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A linha vocal utiliza em sua construgdio intervalar graus conjuntos € pequenos
saltos de 3% tanto maior quanto menor, ¢ 4* ¢ 5* justas; apenas em duas ocasiGes
aparecem intervalos mais abertos (intervalos de 8* justa nos compassos 2 ¢ 12). Por ser
uma das caracteristicas da escrita vocal do século XVI, este uso fregiicnte de intervalos
fechados também constitui-se numa maneira de estabelecer relagbes entre 2 misica ¢ o
texto de Ave Maria.

| A principal célula melédica desta peca apresenta-se na forma de tré€s colcheias,
regulares ou em tercinas, estruturadas em graus conjuntos, ora ascendentes, ora
descendentes. Esta célula ocorre com mais evidéncia nos seis primeiros compassos da
cangio.

Nos trechos em que apenas o piano atua, sua escrita basicamente acordal passa a
ser acrescida, na voz superior, de estruturas melddicas construidas segundo as mesmas
caracterfsticas das presentes na linha vocal, as quais foram descritas nos dois dltimos
pardgrafos. Como j4 foi exposto no quarto parigrafo do item 3.1.2.1. ¢) em relagio ao
ritmo, este didlogo melddico entre canto ¢ piano também propicia maior fluéncia 4 musica

¢ contribui para a unio e o didlogo entre voz ¢ instrumento.
b) Harmonia:
As cadéncias sobre a finalis de ld e6lio (compasso 6) e sobre a finalis de ld

hipodérico (compasso 12) marcam, respectivamente, as modulagdes de d¢ jonico para id

edlio e deste Gltimo para I4 hipodérico. No final da cangdo, sendo o modo de I4
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hipoddrico ainda vigente, ocorre outra cadéncia (no caso, plagal) sobre a finalis deste

modo, agora, porém, alterada para um acorde maior pelo uso da 3* de picardia. Abaixo,

encontram-se transcritas estas trés cadéncias®;
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® Nas cadéncias b} ¢ ¢) optou-se por considerar a nova finalis (ré) como referéncia tonal para a
classificagiio por graus dos acordes do modo hipoddrico em Id. Sendo assim, os acordes construidos sobre
ré tornam-se "I", apesar de I4 ser 2 nota mais grave do modo.



39

O aparecimento de acordes alterados em relagdo ao modo vigente traz um novo
colorido & estruturagio harmdnica de Ave Maria. Este recurso de alterar certas notas no
decorrer de uma musica modal também ja era usado no século XVI, tanto para evitar o
intervalo de tritono, quanto para embelezar a pega, e conhecia-se pela denominagio de

musica ficta’. A seguir encontram-se transcritos estes acordes alterados® de Ave Maria:

o) Cmmpa&ﬁe- 3 b) Lompasse- {0
() 7]
7 1 o ;‘ l
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7 "Musica ficta (Lat.: "misica falsa" ou "artificial"). Termo usado liviemente para descrever acidentes
adicionados a originais de misica antiga pelo intérprete ou pelo editor moderno. Mais corretamente, é
usado para descrever notas que se encontram fora da gama tedrica predominantemente diatdnica do
cantochdo medieval, esicjam elas escritas no original cu ndc. Embora o termo musica ficta tenha se
enfraquecido durante o século XV, o principio de adicionar acidentes na performance prevaleceu por boa
parte do proximo século.” (SADIE, Stanley, ed. The new Grove dictionary of music and mugicians.
London: Macmillan, 1980. v. 12. pp. 802-811.). (Trecho traduzido por esta autora.).

Nos exemplos c}, d) ¢ e) optou-se por considerar a finalis ré como referéncia tonal para a classificagio
por graus dos acordes alterados do modo hipoddrico em /4. Sendo assim, o acorde construido sobre ré
torna-se "I", apesar de /4 ser a nota mais grave do modo.
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3.1.2.3. COR E TEXTURA

A manutengdo da dindmica sempre em p ¢ a utilizagio de uma textura organizada
basicamente em acordes reforgam o cariter "Sereno” solicitado pelo compositor no infcio

da cangdo.

3.1.2.4. FORMA

Devido as mudangas de modo ¢ as cadéncias ocorridas na ocasiio destas

modulagSes, esta pega pode ser dividida da seguinte maneira:

compassos e 1 @ Bunueeevevevrnereceniiinnenen e A
compassoS de 6 8 LL..vrencircininmincsrinsinonns Al
compassos de 12 8 20u..recicininimniinnee AT



3.2. LES YEUX DESIRES’®

3.2.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para soprano e piano.

- Extensio da parte vocal:

~ Duragdo aproximada: 2'00".

- Texto utilizado;

Oh cristalline source
O fonte cristalina

si tu pouvais sur tes faces argentés
se pudesses sobre tuas faces prateadas

soudain former les yeux desirés.
compor repentinamente os olhos desejados.*’

3.2.2. ANALISE

3.2.2.1. RITMO

®  Esta cangdio pertence ao ciclo Portrait de Nadia Boulanger.
10 Texto de Sio Jodo da Cruz.

41
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a) Andamento e cariter:

No inicio desta pega encontram-se as indicagdes "Transparent, pure" ¢ " J =120".
Este andamento torna a parte pianistica bastante fluente, principalmente nos trechos onde
aparecern fusas regulares ou em tercinas. Esta fluéncia, aliada ao cardter "Transparent,
pure" da cangio, resulta numa sonoridade cristalina, a qual se aproxima do som ¢ da

imagem produzidos pela 4gua, elemento este presente no texto.

b) Compasso:

Abaixo h4 um esquema das mudangas de métrica ocorridas até o compasso 10:

COMPASSO it nessssssssssnnsssosrons 4/8 + 1/16
COMPESS0 2unrvriciertsnnsistisisssssnassissssrarsersrerssensssnessrssssas 11/8
COMPASS0 Jueinrirerrirrreisisnrssissnsstesnimssrssissesnsssensssassmsasses 4/8 + 1/16
COINPASSO Fu.cevrricrirrscrsisississsssctsseesessissmsnsrisarssresssrsnsse 14/8
COTEPASSO Tueiririinriresssrssrortesscssieseessssissrsssserassnsrsssres 2/8 + 1/16
COMIPASSO Burrrrerreirrersercrerseiseneressansnensnssnssessssssstriostes 7/8
COMIPASSO Teireirrinsririssmensssssirrss st rssnsesivasssssasssessrasens 2/8
COMPASSO B...vroraccriistsiti s s s anssisas 10/8
COMIPESS0 D.vinviemsssrsrssesrmissnrsranissn s st ssessesssssassasssssntas 4/8 + 5/16
COmPESSO 10 it anssaes 13/8

Do compasso 11 ao final, cada uma das trés pautas da cang¢fio (a da linha vocal ¢
as duas da parte pianistica) passa a ser regida por um compasso diferente. Isto faz com

que os compassos de cada uma destas trés partes nio mais coincidam entre si,"

1 Apesar do cuidado do compositor em anotar todas as mudangas de compasso, o proprio Almeida

Prado aconselhou a respeitar, a partir do compasso 11, apenas as duragbes de notas ¢ pausas da linha do
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Estas constantes mudangas de compasso, bem como o uso simultineo de
diferentes deles, ndo permitem uma clara percepgio auditiva dos primeiros tempos. Com
isso, a misica ganha fluéncia ritmica, aproximando-se ainda mais da caracteristica de

fluidez do movimento aquético, ¢, por conseguinte, aproximando-se do texto.

¢) Estruturacio ritmica:

Segiio A (compasso 1 ao 11):

A seguir expde-se a estruturagdo ritmica da parte pianfstica (compassos de 1 a 9):

[ | _—

q+:6 -rfzjﬁj I] ff‘#%ﬁ 8+§€> ] 3 ‘g

+aaﬁ\,’j,n F*J’:UJ:?‘?

L...g._.l —3 Ly d

canto ¢ da pauta superior pianistica, ¢ somente a disposigiio visual, ¢ pdo as duragGes das notas, da pauta
pianistica inferior. (Comunicacdo pessoal com o compasitor Almeida Prado, nov. 1995.).



A partir da observagio deste esquema, nota-se que a estrutura ritmica do
compasso 1 d4 origem s quatro seguintes. Este fato propicia homogeneidade ao ritmo da
parte pianistica.

Os grupos de fusas regulares e as tercinas de fusas realizadas pelo piano, por
estarem submetidas 3 marcagio metronémica " )’ = 120", produzem um efeito ritmico
ripido e fluente, 0 qual encontra-se relacionado, por analogia, 4 fluéncia do movimento
aquético.

J4a a estruturago ritmica da linha vocal durante os compassos de 2 a 11 apresenta
notas mais longas - em comparagdo com as presentes na parte pianistica respectiva -,
como a seminima ¢ a colcheia, tanto simples quanto pontuadas. A seguir expde-se a

estruturagdo ritmica da linha do canto relativa a este trecho da cangio:

§ ) p | e = o |4 ST I

Jh enstlling Sour-Q- 5 v provels surfe ko s wﬁmﬁs

Erv B VLS ) ) 2

seu dain .{m ™mer

¢ 3
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Com base no esquema acima, observa-se uma tendéncia, no decorrer dos
compassos de 2 a 11, de se diminuir o uso de colcheias e se aumentar o de seminimas
simples ¢, principalmente, pontuadas na linha vocal. Isto produz um efeito de
desaceleragio ritmica, preparando o inicio de uma nova segio (compasso 10 ao final),

onde tanto a voz quanto o piano nio usam valores menores que a colcheia.
Seciio B (compasso 10 ao final):

O final da primeira segio de Les yeux desirés sobrepde-se ao comego da
segunda, pois, j4 no fim do compasso 10, a voz superior da parte pianistica inicia a
realizagdo de uma estrutura ritmica, a qual permanece em ostinato durante toda esta nova

segio. Abaixo encontra-se transcrito o ritmo desta estrutura:

PR3 T >

\_/ p—

[ IR

Apenas nos trés ltimos compassos da pega esta estrutura passa a ter algumas de

suas notas substituidas por pausas:

74 Uv\z-,nwl*_-)’u



Durante o intervalo que vai do terceiro ao décimo compasso do ostinato ritmico
acima citado as vozes inferiores da parte pianistica realizam continuamente a célula g o .
J4 sobre o espago delimitado pelos terceiro € oitavo compassos deste ostinato a linha

vocal apresenta o seguinte ritmo:

s J

h

T~ lgd o T 1d U

B

sl {”!‘W- vai s

crisdadle " Sur — oL

A voz silencia j4 no oitavo compasso do ostinato ¢ as semibreves realizadas pelas
vozes inferiores da parte pianfstica, no décimo. O ostinato ainda continua depois disto
por mais quatro compassos, sendo que nos trés dltimos ele passa a calar-se, a0s poucos,
através da substituicdo de algumas de suas notas por pausas, como j4 foi comentado
anteriormente. Este silenciar gradual de cada uma das pautas da cangio assemelbha-se 3

diminuig¢io, naturalmente gradual, do movimento aquitico.

3.2.2.2. ALTURA

Les yenx desirés baseia-se, do compasso 1 ao 9, nas notas do#, ré, mib, mi, f4,
fd#, sol, sol# e ld. A partir da ltima tercina de fusas do compasso 9, esta cangdo passa a
ser estruturada sobre as notas sib, si ¢ dd. Estas notas organizam-se da seguinte maneira

durante a segunda segio da pega (compasso 10 ao final):
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ostinate ritmico
na voz superior

da parte PIBNISHICA. ..o vrevcrnserecrie i ssns s areseans utiliza apenas a nota sib.
linha VOCRL.... ettt utiliza apenas a nota dé.
semibreves presentes
nas vozes inferiores

da parte PIADESLICA.........coveeer i realizam permutagbes

entre as notas si e dé.

No compasso 10 a expressdo "les yeux desirés" encaixa-s¢ numa linha vocal
construida com as notas sib, si e dd. Isto cria uma equivaléncia entre estas notas ¢ a
informagio textual nelas colocada. Deste modo, as palavras "les yeux desirés" podem
ecoar em forma de sons definidos (sib, si e dd) do compasso 10 ao final da cangdo, pois
todo este trecho estrutura-se sobre estas mesmas notas. Em outras palavras, a miisica
desta segunda secio da pega compde sobre suas "faces prateadas” a "imagem musical”
dos "olhos desejados".

As notas sib, si € dé completam a escala cromética parcial de nove notas sobre a
qual constréi-se a primeira se¢io da pega. Exatamente quando estas trés notas aparecem
pela primeira vez na cangio {final do compasso 9) surge também o (ltimo complemento

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

3.2.2.3. COR

a) Dindmica:



A dinimica, mantida em p por toda a pega, auxilia no estabelecimento de uma

sonoridade delicada, clara e cristalina, como sdo as dguas da fonte descrita no texto.
b) Registro:

A utilizagio dos registros médio e agudo na estruturagio da parte pianistica

contribui para a criagio de uma sonoridade cristalina semelhante ao som de uma fonte de

dgua.

¢) Ressonancia:

Do inicio da canglo até o compasso 10 o piano ¢ a voz alternam suas
participagOes a cada compasso. Porém, durante os compassos nos quais o canfo atua,
permanecem as ressondncias pianfsticas do compasso anterior. Estas ressonincias
guardam analogia com a propagagao natural de pequenas ondas na superficie aquitica.

Durante toda a segunda segio de Les yeus desirés (compasso 10 ao final),
através do uso constante do pedal direito do piano, permanecem as ressonincias das
notas sib (usada no ostinato ritmico da voz superior da parte pianistica), si e d6 (usadas
em permutagdo nas vozes inferiores da parte pianistica). Isto enriquece ainda mais a
sonoridade destas trés notas e, conseqiientemente, enfatiza o ecoar das palavras "les yeux

desirés", em forma de misica, durante todo este trecho.
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d) Pedal:

O papel do pedal direito do piano nesta pega é de extrema importincia, pois
somente através de seu uso consegue-se criar uma sonoridade mais rica em timbres e
ressondncias e, principalmente, produzir um feixe sonoro continuo, do inicic ao fim da
cangio, o qual relaciona-se por analogia ao volume aqudtico através de uma caracteristica

comum a ambos: ndo apresentar espagos vazios.

3.2.2.4. FORMA

Durante a anilise desta pega foi constatada a existéncia de duas segdes dentro da
mesma, as quais possuem uma intersecgio de dois compassos (compassos 10 e 11).

Sendo assim, a forma desta cangio mostra-se da seguinte maneira:

compasso 1 a 1l A
compasso 10 ao final.........ovcvniinininninincncae. B
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3.3. AS 7 ULTIMAS PALAVRAS DO CRUCIFICADO
E AS 7 PRIMEIRAS PALAVRAS DO

RESSUSCITADOY

Esta obra constitui-se num ciclo de vinte ¢ uma pegas:

As 7 Gltimas palavras do Crucificado....cre. Preliidio
Palavra I
Palavra I1
Palavra I
Interladio ¥
Palavra IV
Palavra V
Interlddio II
Palavra V1
Pglavra VI
Interhadio IH

As 7 primeiras palavras do Ressuscitado..........Palavra I

Palavra 1
Palavra IH
Interlidio I
Palavra IV
Palavea V
Interladio I
Palavra VI
Palavra VII
Posladic

Estas cangdes serdo analisadas a seguir, na mesma ordem acima apresentada.

2 Na época da composigio deste ciclo de canges Almeida Prado j§ pretendia escrever uma versio para
baritono e orquestra; entretanto, este projeto foi abandonade. (Comunicagio pessoal com o compositor
Almeida Prado, nov. 1995.).
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3.3.1. PRELUDIO

3.3.1.1. FICHA TECNICA

- Preliddio pianistico.

- Duragdo aproximada: 1'45".

3.3.1.2. ANALISE

3.3.1.2.1. RITMO

a) Andamento e cariter:

Almeida Prado anota no inicio deste Preladio "Padeceu sob Pontio Pilatos". A
indicagio "sofrido” tem justamente a fungdo de transmitir o sofrimento de Jesus ao ser
condenado & crucificagio, e o andamento "Lento" traduz sua paciéncia e tranqiilidade ao

enfrentd-io.

b) Compasso:

Abaixo encontra-se um esquema das mudangas de compasso ocorridas nesta pega:
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compassos de 1 8 5o e s s e 4/4
COTAPASSED Brvrrirrrrrissisestssessssasssssisiesssrss e ssrssssnssssssrsssssesaparasessesaratssesturse sassns 9/8
COIDPASSO Tovevrvininiriirnrerrsinsesmeunssesssssecarcaessanssabssssssessss sbsasasnssossasnesssessnsssones 10/8
compassos de 8 8 15, e s st ssaes 978
COMPASSO L6.uniiiiiecriecrnnerrrn s cse s re e s e s s s arsesrs e s b rerarerrarrssspaaebesbesaeber 12/8
A seguir sdo apresentados os compassos de 6 a 8:
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f 1. i. l‘ 5' i N ; ¥ I
et oo el & | ) o - i ;
- i} ¥ AT TATRORE D—— 4
Féﬁf Tr =S e #T i

Observando-se o trecho acima, nota-se que 0s compassos 6 ¢ 7, por apresentarem
agrupamentos tanto bindrios quanto terndrios de suas colcheias, constituem-se numa
ponte entre os compassos de 1 a 5, os quais sdo regidos por um compasso simples (4/4),

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

¢) Estruturacéo ritmica:
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Do primeiro ao penlltimo compasso deste Prelidio (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, & trangiilidade ¢ 2
paciéncia de Jesus diante de seus sofrimentos.

No dltimo compasso (compasso 16), Almeida Prado passa a utilizar-se também de
semicolcheias, as quais, "apressadas” gradualmente por um accelerando, criam um estado
de ansiedade cada vez maior. Esta ansiedade prenuncia a crucificagio de Cristo, indicada

pela anotagio "Foi crucificado. (Credo dos Apéstolos)", localizada ao inicio da pega

seguinte (Palavra I).

3.3.1.2.2. ALTURA

Este Prelidio estrutura-se sobre a escala cromdtica. Deste modo, nio existe
hierarquia entre as notas, ¢ a misica nio se subordina a um centro determinado. Em
outras palavras, ndo hi um sistema, uma lei pré-estabelecida regendo a organizagdo das
notas, assim como nio houve justiga quando Pilatos ordenou a crucificagio de Jesus,
mesmo sabendo de sua inocéncia.

No decorrer desta pega, o uso de intervalos de 2* ¢ 7* torna-se cada vez mais
freqiiente, principalmente nos compassos de 12 a 16. Estes intervalos representam a
imagem da cruz: a porgao horizontal desta, além de menor, é o inverso da porgio

vertical; da mesma forma, a 2* ¢ um intervalo menor que a 7* ¢, simultaneamente, sua
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inversdo. Esta representagio da cruz através da mdsica ji neste Prelidio anuncia a
crucificagio de Cristo, indicada no inicio da préxima pega (Palavra I), na qual estes
intervalos de 2* ¢ 7* também sdo empregados com freqiiéncia.

A utilizagio das notas ddé#, ré, mib, fd# ¢ sol na voz superior da parte pianistica
durante os compassos de 13 a 16 ji prenuncia o aparecimento das mesmas nos

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

3.3.1.2.3. COR

A dinimica pp, mantida basicamente durante todo o Prelédio, ajuda a enfatizar a

leveza de espirito de Jesus ao enfrentar seus sofrimentos com paciéncia, f€ e serenidade.

3.3.1.2.4. TEXTURA E FORMA

Devido 3 sua homogeneidade ritmica, obtida através da presenga quase constante
de colcheias continuas, ¢ & utilizacio de uma textura contrapontistica durante todo o

Preltidio, esta pega apresenta-se em segio (nica.
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3.3.2. PALAVRA I

3.3.2.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para baritono leve' e piano.

- Extensdo da parte vocal:

- Duragio aproximada: 3'00".

- Texto utilizado:

Pai, perdoa-ihes porque nio sabem o que fazem.

3.3.2.2. ANALISE

3.3.2.2.1. RITMO

a) Andamento:

13 Devido i localizagio da tessitura vocal numa regiio bastante aguda, esta cangiio também pode ser

executada por um tenor pesado. Esta observagiio € vilida para todas as cangbes do ciclo As 7 Gltimas
palayras do Crucificade ¢ as 7 primeiras palavras do Ressuscitado.
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O andamento desta cangiio ¢ "Lento" durante os compassos de 1 a 24 ¢ "Mais
lento" do 25 ao 30. Isto cria uma atmosfera trangiiila, a qual relacjona-se i serenidade de
Cristo frente 2 Sua crucificagio e 4 Sua nobreza de espirito ao pedir perdio por aqueles

que o condenam.

b) Estruturacfio ritmica:

O esquema abaixo apresenta as principais estruturas ritmicas usadas no decorrer

da parte pianistica desta pega:

Fry 1 — 37 "
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compassos de 3 a 10.......... seminimas continuas ¢m sincopa:
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A partir do compasso 5 surge & seguinic estrutura em

meio a estas sincopas:
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compassos de 11 a 13.....,
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™

compassos de 13 a 18.......0s compassos de 13 a 16 apresentam basicamente

colcheias continuas distribuidas pelas vozes do piano.

Nos compassos de 16 a 18 surge:

. T
L‘ l‘-J ﬂv’q T

r- 3

3

L

P

[ o

/

compassos de 18 2 24.......notas de longa duragiio, sob as quais ocorrem

intervengdes de ,F J

compassos de 25 3 30.......

ARRIRR

LEJ
- 44 4:
==
2 R EE:
J999| 9444

J Tl

g

+

57

37

7

M

TN

iiﬂf

RN



58

Os grupos de fusas presentes na parte pianistica dos compassos 1 e 2, mesmo
sendo regidos pelo andamento "Lento", acabam por se tornarem rdpidos. A energia desta
rapidez produz uma sonoridade penetrante, a qual remete 2 imagem da perfuragio das
maos ¢ pés de Jesus durante a Sua crucificagio. Almeida Prado anota no inicio desta pega
"Foi crucificado. (Credo dos Apdstolos)”, facilitando, assim, a interpretagdo da mesma.

As sincopas da parte pianistica dos compassos de 3 a 10, justamente por
localizarem-se em tempos ndo apoiados, traduzem-se em inseguranga e instabilidade, e,
a0 mesmo tempo, por serem continuas, transmitem regularidade ¢ estabilidade. Estas
duas caracteristicas opostas trazidas pelas sincopas relacionam-se, respectivamente, ao
sofrimento de Cristo e & Sua tranqiiilidade ao enfrentd-lo.

Nos compassos 11 e 12 aparecem, na parte pianistica, grupos de fusas e a célula
E”J . Estas estruturas ritmicas, apesar do andamento "Lento", s8o - da mesma forma
como acontece nos compassos 1 € 2 - rdpidas.

As colcheias cdntinuas distribuidas pelas vozes da parte pianistica nos compassos
de 13 a 16 transmitem regularidade e estabilidade. Estas caracteristicas representam a
serenidade de Jesus diante de Sua crucificagio ¢ Sua misericérdia pelos homens que o
condenam.

A célula IF J {compassos de 20 a 23) carrega, por sua rapidez, o mesmo carater
incisivo das estruturas ritmicas dos compassos 1, 2, 11 ¢ 12. As células f J cJ (compasso
25), J} ! (compasso 25), S (compasso 27), % (compasso 28), 7 J
(compasso 28) ¢ J’ J 'P J (compassos 29 € 3()), por estarem "mergulhadas" num

andamento ainda "Mais lento", perdem parte de sua energia cinética e,
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conscqiientemente, passam a soar de maneira menos penetrante. Sendo assim, estas
células constituem-se numa "lembranga” latejante das incisbes feitas nas mios ¢ pés de
Jesus.

Observe-se, abaixo, a organizagio ritmica da linha vocal:

CoMPanse de 4 a l0:

3 a’u gl J",Ujj -
"Fo:_}q,L} FM”‘;‘:’“Q‘/%”
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173010 277
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Como se pode notar pelo esquema acima, a célula ritmica relativa a palavra "Pai",
nos compassos 4 € 5, € J J , €, nos compassos de 14 a 16, J J7 Ambas se assemelham
muito 3 ritmica natural deste chamamento, sendo a segunda célula responsivel pela
produgdo de um vocativo mais expressivo, mais sofrido, justamente por prolongar a
seminima com um ponto de aumento.

Ainda observando-se este Ultimo esquema, nota-se que, da mesma forma como
acontece com a palavra "Pai", o verbo "perdoa-lhes" é cantado pela segunda vez, nos
compassos de 21 a 23, usando notas de maior duragfio, com o objetivo de enfatizar este
pedido de perddo ¢ também de mostrar o cansago ¢ o sofrimento de Cristo.

A estruturagdo ritmica da expressio "porque ndo sabem o que fazem" encontra-se
bastante préxima do ritmo natural de uma declamagio do texto, como pode-se conferir
no esquema acima. Nos compassos de 26 a 28, esta expressio ¢ cantada dentro do
andamento "Mais lento" e, portanto, torna-se também mais lenta que sua primeira
aparigio (localizada nos compassos de 8 a 10), evidenciando, deste modo, a dor cada vez

mais intensa de Jesus.
3.3.2.2.2. ALTURA

O esquema abaixo mostra as notas usadas em cada trecho desta cangio:

compassos 1€ 2o do#, ré, mib, fi#, sol.

compassos de 3 a 10...cuivciiccencncnns 6, do#, ré, mib, mi, fd, sol, soll, 14, 1G#, si.
compassos 11 e 12, do#, ré, mib, fa#, sol, (sollf), (L4#).
compassos de 13 a 19, escala cromitica.

compassos de 202 24... ... do#, ré, fa#, sol, sollt, 14, id#.

compassos de 25 2 30........wrvvecves 46, (oK), ré, f4, (f&#), sol, lab, (I4), (I4#), si.
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OBS.: As notas entre parénteses sdo ressondncias, respectivamente, dos compassos
10 e 24.

Os compassos 1, 2, 11 ¢ 12 utilizam as mesmas notas - dd#, ré, mib, fd# e sol
(vide as notas sublinhadas no esquema acima) -, organizadas, principalmente, em
intervalos de 2* ¢ 7%, a fim de representar a imagem da cruz, como ja foi explicado no
segundo pardgrafo do item 3.3.1.2.2. da andlise do Prelidio.

No compasso 4 a voz canta a palavra "Pai" utilizando um intervalo de 3* menor,
€, no compasso 5, de 2* maior, ambos ascendentes. J4 nos compassos 14 € 15 esta mesma
palavra € cantada em intervalos de 2* menor, €, no compasso 16, numa 3* menor, porém,
agora, todos descendentes, mostrando, desta forma, a intensificagio do sofrimento de
Jesus. Os intervalos de 2* menor descendente dos compassos 14 ¢ 15 podem ser

4
comparados aos "lamentos™

usados no periodo barroco.
Os compassos 29 e 30, por introduzirem - embora com ritmo diferente - as
oitavas em f4 que iniciam a cangfo seguinte, constituem-se numa ponte de ligacio entre a

Palavra I ¢ a Palavra I

3.322.3. COR

4 O "motivo da dor" ou "lamento” constitui-se numa das virias figuras usadas no periodo barroco para

expressar idéias extra-musicais. Esta figura pode aparccer de diversas formas; uma delas consiste "numa
seqiiéncia de graus conjuntos, articulados de dois em dois", geralmente em movimento descendente.
Devido justamente a esta caracteristica sonozra o "lamento” assemelha-se & suspiros ou solugos - daf sua
denominaglio - e, por isso, insere-se em contextos de grande tristeza e dor. (SCHWEITZER, Albert.
Johann Sebastian Bach. Wiesbaden: Breitkopf & Hirtel, 1957. pp. 433; 466-469.).
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As dinimicas f ¢ ff utilizadas durante os compassos 1 e¢2, 11 e 12, e de 17 a 20
auxiliam na criagdo de uma sonoridade incisiva.

A manuten¢o da dinimica quase sempre em p nos compassos de 3 a 10 transmite
paz e, por conseguinte, enfafiza a leveza ¢ a trangiiilidade com que Jesus enfrenta Seus
sofrimentos. Isto também acontece nos compassos de 13 a 16, reforgado ainda mais pela
indicagdo "cantabile amoroso” do compasso 13. O fato de Almeida Prado colocar a
dmﬁm;ca f seguida por um diminuindo sobre cada uma das trés apari¢Ges da palavra
"Pai" nos compassos 14, 15 e 16, tem apenas o objetivo de aumentar a expressividade
deste chamamento.

A dindmica mantida basicamente entre pp ¢ mf nos compassos de 21 a 28 também

ajuda na cria¢io de uma atmosfera tranqiiila.

3.3.2.24. TEXTURA E FORMA
a) Textura:

O esquema abaixo mosira as mudangas de textura ocorridas nesta cangio:

compassos de 1 2 Juicii e escrita horizontal

compassos de 3 8 10 vorenninninninns textura de acordes ¢ contrapontistica
compassos de 11 a 13, escrita horizontal

compassos de 13 & 17 vieeireionnind textura contrapontistica

compassos de 18 a 30 textura basicamente de acordes



b) Estruturagio formal:

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

compassos de 1 a 3uviniremr s A
compassos de 3 8 10— B
compassos de 11 a 13t A’
compassos de 13 a 17 C

compassos de 18 a 30u. i D



3.3.3. PALAVRA II

3.3.3.1. FICHA TECNICA

- Cangéo para baritono leve ¢ piano.

- Extensio da parte vocal:

- Durag&o aproximada: 2'00".

- Texto utilizado:

Em verdade te digo: hoje estards comigo no paraiso.

3.3.3.2. ANALISE

3.3.32.1. RITMO

a) Andamento:

O andamento "Calmo, mas movido" proporciona, a0 mesmo tempo, trangiiilidade

e fluéncia & cangdo. Esta trangiiilidade relaciona-se 4 paz transmitida pelas palavras de
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Cristo ao ladrdo crucificado ao seu lado: "Em verdade te digo: hoje estards comigo no

paratso.".
b) Compasso:

Do compasso 1 ao 17 a métrica se mantém em 11/8. No compasso 18, quando a
voz canta pela primeira vez a palavra "parafso", ocorre uma mudanga para 12/8, que
permanece até o final da pega. Por ser um compasso simétrico €, portanto, mais estdvel

que 11/8, 0 12/8 representa a estabilidade inerente ao "parafso”.
¢) Estruturacéo ritmica:

O esquema abaixo mostra as estruturas ritmicas usadas na parte pianistica desta

cangio:

compasses de a3
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Como se pode observar no esquema acima, a repeti¢io continua de uma mesma
estrutura durante os compassos de 4 a 15 e a presenga de colcheias continuas do

compasso 16 ao final proporcionam regularidade e estabilidade ritmicas, as quais
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guardam relagdes de analogia com a seguranga transmitida pelas palavras de Jesus ao

ladrdo ¢ com a natureza estivel do "para

Abaixo encontra-se um esque

(compassos de 6 a 22):
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3.3.3.2.2. ALTURA
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O esquema abaixo apresenta as notas utilizadas na parte pianistica desta cangio:
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compassos de 1 a 3: pauta superior........ fd
pauta inferior......... i
compasso 4: pauta SUPCTIOL.........c.cune..fd, mi, ré, dg, si, 1, sol.
pauta inferior......ocinieninns (mi), 5ib, ré.
COMPASSO 5: PAULA SUPETIOT e eieriisrsesnns fd, mi, ré, dé, sib, lé, sol.
pauta inferior.....ccvvierenanas (7€), mib, sib.
compasso 6: pania SUPETior......v e fd, mi, ré, do#, sid, 14, solft.
pauta inferion......cvvnnens (5ib), mi, ld.
compasso 7: pauta suUperior..................fd, mi, ré, dg, si, 14b, sol.
pauta inferior.......c.cocovnuinee (la}, fa#, sib.
compasso 8: pauta superior........eee.... fd, mi, ré, do, do#, sol#, 14.
pauta inferiof.........ccceeernnen. (siby, ré, fd.
compasso 9 paufa SUPETioL.... ... fd, mib, ré, dd, sib, 14, solb.
pauta inferiof.....vinennnnnes (fd), mib, do.
compasso 10: panta superior......wn. fd, mi, ré, ddé, si, ld, sol.
pauta inferiof.....oevvreeennnn. (d&), mi, sib.
compasso 11: pauta superior..................fd, mi, ré, dé, sib, ld, sol.
pauta inferior..........oueun. (sib), ré, mib.
compasso 12: pauta Superior..............fd, mi, ré, dé#, sib, ld, solit.
pauta inferior.......cccceeueun, (mib), 14, fa.
compasso 13: pauta Superior.................fd, i, ré, do, si, ldb, sol.
pauta inferior.........ovuein (fa), 14, ré.
compasse 14: pauta superor.................fd, mi, ré, dé, do#, sol#, l4.
pauta inferior........cneen. (7é), fd, ld.
compasse 15: pauta supetior.....uun f8, mib, ré, dé, sib, l4, solb.
pauta inferdorn. ..cvernernnns i4.
compassos de 16 2 200w utilizam todas as notas naturais e também

fé#, sendo que no Gltimo tempo do
compasso 18 e nos dois primeiros tempos
do 19 aparecem as notas do# e solf.

compasso 21 ao final: pauta superior......[d, dé#, mi, sib, dd, fd, si, fi#.

pauta infezior......H4, mi, ré.

OBS.: As notas entre parénteses sio ressondncias do compasso imediatamenie
amferior.
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Note-se neste esquema que a pauta superior dos compassos 4, 5,6, 7, 8¢ 9 €
idéntica & dos compassos 10, 11, 12, 13, 14 ¢ 15, respectivamente.

O movimento descendente das vozes superiores da parte pianistica durante os
compassos de 4 a 15 prepara, justamente através do contraste, 0 movimento ascendente
utilizado pelas colcheias continuas dos compassos de 16 a 20. Esta ascendéncia prenuncia
a ascensdo de Jesus aos céus, ou s¢ja, a Sua elevagio ao "parafso".

A Iinha vocal relativa 2 expressdo "Em verdade te digo:", localizada nos
compassos de 6 a 9, emprega as notas da triade de ré menor. J4 as palavras "no parafso"
{compassos de 17 a 22) sfo cantadas utilizando-se as notas da triade de Ré¢ maior. Sendo
o acorde maior caracterizado principalmente pela predominincia da sonoridade da 3*
maior sobre a menor, ¢le soa de maneira mais "aberta" ¢ estavel que o acorde menor.
Deste modo, a presenca das notas da triade de R¢ maior na linha vocal correspondente ao

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

3.3.3.2.3. CORE TEXTURA

a) Dindmica e textura:

A manutengdo da dinimica entre pp e p durante toda a pega ¢ a homogeneidade
da textura pianistica (contrapontistica) contribuem para a criagio do ambiente estivel ¢

trangiiilo sugerido pelo texto.
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b) Registro, pedal e ressondncia:

Do compasso 20 ao final, o uso do registro agudo do piano, enriquecido pelas
ressondncias resultantes do emprego do pedal direito, produz uma sonoridade "cintilante”
¢ "brilhante", a qual relaciona-se, por analogia, 4 bela e clara paisagem e i atmosfera de

felicidade, préprias do "parafso".

3.3.3.24. FORMA

Principalmente devido 3 homogeneidade da textura da parte pianistica ¢ 2
auséncia de "repouso” em sua movimentagio ritmica, esta pega apresenta-se em segio

{inica.
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3.34. PALAVRA III

3.3.4.1. FICHA TECNICA

- Cang#o para baritono leve ¢ piano.

- Extensdo da parte vocal:

™D

- Duragfo aproximada: 6'00".

- Texto utilizado:

Mulher, eis ai teu filho.
Eis ai tua mée.

3.3.4.2. ANALISE

3.34.2.1. RITMO

a) Compasso:

O esquema abaixo apresenta as mudangas de compasso ocorridas durante esta

cangio:
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compassos de 1 a3 4/4
compassos de 4 2 6. 7/4
COMPASE0 Torroreirisimissircntireresnrensstsiistoscstoiesastsensesemsseneatorssssssseson 10/4
COTHPASE0 Birrtiriisicmiriiicrrs e sis b s s st e e e ser e s soba b atebin 2/4
compassos de G a2l e e 4/4
compass08 22 € 3. e e 3/2
compassos 46 24 2 . viiiiiieirn s 4/4
COMPASS0 32nririiirissiersinncnsissren s ssss e s s s r s rasanas 7/8
COMPASSO 33 ueieieiiicrnininesinsari s crsrs s sssesseserassane 4/4
COMPASSO 3heoeeriiiirnrenisins s e sna e reas 7/8
compassos de 35 8 53 ..t 4/4

Estas freqiientes mudangas de compasso contribuem para a fluidez ritmica da

pesa.

b) Estruturacio ritmica:

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

parte pianistica:

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

principalmente &- e O

compassos de 13 ad4.......... caracterizam-se principalmente pela presenga
constante de colcheias continuas durante os compassos
de 15 a 44, ¢ pela presencga das estruturas sincopadas

DISTIE CE v

inferiores dos compassos de 13 2 19.
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COMPAsSo 45.ivmnriniannas Lf e g

compassos 46 € 47.............. caracterizam-se principalmenie pelé presenga da

estrutura sincopada J ,E Jj J J ) J; ”

compassos de 48 a 53.......... caracterizam-se pela presenga de notas bastante
O) N
longas como S o |, O O Oe
s N e S

d Olvo , ¢ da estrutura J’?',._. J’ y .,

lIocalizada nas vozes inferiores do compasso 52.

A indicagio "Granitico", referente aos compassos de 1 a 12, sugere, através da
alusdo ao granito, um andamento lento e "pesado” como esta rocha, reforgando, assim, a
lentidio das notas longas utilizadas neste trecho. Todo este "pesar" representa o
sofrimento de Jesus crucificado.

O andamento dos compassos de 13 a 53 também é "Lento", porém "amoroso",
segundo anotagdo do préprio compositor, contrastando, deste modo, com o caréter
"pesante” do trecho anterior, ¢ enfatizando a ternura contida nas palavras de Cristo 2 Sua
maée € ao Seu discipulo Jodo ("Muther, eis af teu filho. Eis af tua mde.").

No compasso 15 Almeida Prado introduz a indicagio "(queixoso)". As colcheias
continuas, articuladas de duas em duas, presentes na voz superior da parte pianistica dos

compassos de 15 a 20, por assemelharem-se a solugos e suspiros, auxiliam na criagio
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deste f;:aréter, o qual relaciona-se ao cansago e a dor de Jesus. As estruturas sincopadas
realizadas pelas vozes inferiores do piano nos compassos de 13 a 19 também contribuem
para o estabclecimento deste estado, pois, devido a4 auséncia de "apoio" nas partes fortes
dos tempos, dio espago a instabilidade ritmica e, por conseguinte, a uma atmosfera de
inquietagdo. |

Do compasso 20 ao 22 as colcheias continuas da parte pianfstica evoluem
gradualmente de wma articulagio bindria para uma quaterndria, até que, a partir do
compasso 23, tornam-se ainda mais fluentes, mantendo-se assim até o compasso 44,

As fusas do compasso 45, mesmo estando sob o andamento "Lento", sdo rdpidas
¢, por isso, soam de maneira incisiva. A estrutura ;P 7 - ,P 7 , presente no compasso
52, devido ao seu cariter naturalmente "seco", também produz este efeito de sonoridade.

A estrutura sincopada J oz J? J J ,J J: « {(compassos 46 ¢ 47), por trazer
instabilidade ritmica, cria um estado de inquictagiio, ajudando, deste modo, a enfatizar o
sofrimento cada vez maior de Jesus.

O esquema abaixo mostra a estruturagio ritmica da linha vocal:

Compasses AL 16 o 22 -

R \‘, crescflp P11
mﬂtr ?nu/er -m—-*%r') 45 QA

t‘

%‘-\-_0

sf’ rZ*t
B—!
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Analisando-se 0 esquema acima, observa-se que a linha vocal utiliza, em sua

A il

o
mae .

Frr

tv —.a

maioria, notas razoavelmente longas dentro do andamento "Lento", como a seminima e a
minima - simples ¢ pontuadas - ¢ ainda a semibreve. Este fato contribui tanto para
enfatizar a ternura das palavras de Cristo quanto para evidenciar Sua dor, Seu pesar ¢,

por conseguinte, a proximidade de Sua morte.

3.34.2.2. ALTURA
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O esquema abaixo mostra a organizagéo das alturas no decorrer da parte

pianistica:

COMPASIO Larririinsirsasnininrinesa cluster cromitico (1)*°.

COMIPASSO Zuvivinsirirssrarisissmsnrisans ressondncias formando o acorde de mib menor.
COMPASIO Jurirrrrareririnrassassrnsess cluster cromético (2).

COMPASSO 4veriserrirreesrisisserscssras ressonfncias formando o acorde de dé# menor; em

seguida, surge o acorde de si menor, cuja nota ré
d4 lugar 4 nota de passagem mi no Gltimo tempo
do compasso.

COMPASSO Jucvvrvaressressinrnrassnransns acorde de sib menor, seguido por um acorde (3)
formado pelas notas 7é, mib, mi, fd, solb, sol, ld e
s5ib, € cujo baixo é mib.

COMPASSO Guvcrnvenrvrnsivensarsnrarensas ressondncias formando o acorde de mib menor; em
seguida, surge um acorde (4) formado pelas notas
di, mib, fa#t, sol, ldb, ld ¢ si, e cujo baixo € dd.

COMPASSD Trvveerrirrerrersriseresscaseas ressonincias formando o acorde de dé menor;
em seguida, surge o acorde de sib menor, o qual,
por sua vez, € seguido pelo acorde de solff meio-
diminuto {com 7* menor), cuja nota ré d4 lugar A
nota escapada fi no Gltimo tempo do compasso.

cOmPASSO Bu.oviverrivirarirsserineenanns acorde de 4 menor.
COMPASSO Devririirnririannarerirnnnisns acorde de mib menor (5).
compasso 10 e Tessondncias resuitantes do acorde de mib menor

do compasso anterioz, sobre as quais surge um
acorde (6) formado pelas notas fd, ldb, dé# e mi.
Enquanto tudo isto soa, o baixo pianistico realiza,
em oitavas consecutivas, as notas i4 e fé#.

compasse 1l i, acorde (7) formado pelas notas dd, mib, sal#, sie
" ré, sob o qual surge o acorde de fd# menor.
Enquanto isso, o baixo pianistico mantém as
ressonincias da oitava em fii# do compasso
anterior e em seguida realiza , também ¢m oitavas
consecutivas, as notas ré ¢ da,

13 Os nmeros que aparecem entre parénteses neste esquema foram escritos pelo préprio compositor na

partitura para destacar os dois clusters ¢ mais cinco acordes localizados eatre 0s compassos 1 ¢ 12,



compasso 12...oenccacncienns as ressonincias do acorde de fd# menor do

compasso anterior sio acrescidas das notas sie ré,
formando, assim, o acorde de 5i menor com 7‘5;

¢ 9. Ao mesmo tempo que se forma este acorde,
surge um acorde composto pelas notas dd, mib e
sof#f. Enquanto tudo isto continua soando, o baixo
pianistico mantém as ressoniincias da oitava em
ddé do compasso anterior ¢, em seguida, realiza a
nota fd também em oitava.

compasso 13............ wrevarseseas ..mantém todas as ressonéncias resultantes do
compasso anterior, sobre as quais surge o acorde
de fif menor.

compassos de 14 a 21................utilizam apenas as notas pertencentes 3 triade de
fd menor.

COmPass0 22......oevreverninnn Uliliza notas pertencentes 4 triade de fd menore

também a nota sib,

COMPESS0 23.uinvririrniasnasiannes utiliza notas periencentes is triades de fd menor
¢ mib menor.

COMPASS0 2dmireirirrsisriasensinreas utiliza notas pertencentes is triades de fd menor
¢ sib menor.
COMPAss0 25..uuvucrcnenes s utiliza notas pertencentes is triades de ff menor,

5ib menor e si menor.

COMPASSO 26..rvcereiveriisnsrssriasd utiliza, basicamente, notas pertencentes as triades
de fd menor, do# menor ¢ mi menor.

COMPASSA 27 cuerrirviiiereinesnsiesnnas utiliza notas pertencentes s triades de mi menor e
mib menor.

compasso 28........cuiiinannn ttiliza, basicamente, notas pertencentes as triades
de §i maior ¢ r¢ menor.,

€ompasso 2%......curivsenusnesennnne. Utiliza, basicamente, notas pertencentes as triades
de )¢ maior e sib menor.

2ompasso 3. utiliza, basicamente, notas pertencentes is triades
de fd menor e 5i menor.

compasso ... utiliza notas pertencentes s triades de Si maior ¢
ré menor.
Compasso I2.....ivriiniinines ..utiliza, basicamente, notas perteacentes as triades

de s5i menor e sol menor.

compasse 33l utiliza notas pertencentes is trfades de Ddé maior,
5ib ENoT € 5i Menoy.

7



compasso 34......vienienn Utiliza, basicamente, notas pertencentes is triades
de dé menor, sib menor ¢ Sib maior.

COMPASS0 35....evrireremrennnnn tiliza, basicamente, notas pertencentes s triades
de fd menor ¢ si menor.

compasso 36.....oinnnnnennn. itiliza, basicamente, notas periencentes s triades
de si menor, sol# menor e /4 menor.

compassos de 37 a 40................as duas vozes superiores da parte pianistica
realizam, continuamente, em defasagem de duas
colcheias, 2 mesma estrutura melédica:

et

t
1

~ f/ \\\]

Enquanto isso, o baixo pianistico mantém durante
dois tempos as ressonincias da citava em si,
resultante do compasso 35, ¢, em seguida, realiza
oitavas em dd.

compassos de 41 a 44................a voz superior da parte pianistica continua
realizando a estrutura melédica iniciada no
compasso 37. Enquanto isso, o baixo pianistico
realiza oitavas consecutivas ¢ ascendentes
em mib, sol#, si, ré, fi#, ld e, finalmente, do#,

COmPAasso 45 . utiliza as notas dg, do#, ré, mib, fa#, sol#, 14 e si.
compassos 46 ¢ 47...................mantém-se todas as ressonincias do compasso

anterior, entre as guais surge a nota fid# em citava
¢ a triade de mi menor.

compasso 48....cniinniniisinns ressondncias resultantes do acorde de mi menor.

cOmPpasso 4F.....vvieinnsiiirrrennns ressondncias resuliantes do acorde de mi menor,
entre as quais surge um acorde formado pelas
notas do, do# ¢ ldb.

compasso 3. vrmrrrimnmnrrinn ressonincias resultantes do acorde formado pelas

notas dé, do# e ldb, sobre as quais surge o acorde
de sol menor.

compasso Sl....icie. . I€3s0040cia3 resultantes do acorde de sol menor.
COMPass0 52....mmnnan.  I€5s0n40cias resultantes do acorde de sol menor,
sob as quais surge um acorde formado pelas

notas dé, ré, sol, ld ¢ sib,

COmpasso 53.........veveieennn Z€Ss0nAncias 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 pega € organizada tanto através de triades, ou seja, de elementos de
referéncia tonal, quanto através de estruturas cromdticas, bitonais e politonais. O
tonalismo, por sua estabilidade em comparagio com estes outros sistemas de
estruturagdo musical, representa, nesta cangio, a tranqiiilidade ¢ a paciéncia de Cristo
freﬁte a Seus sofrimentos e, a0 mesmo tempo, a ternura de Suas palavras. J4 a utilizagio
do cromatismo, bitonalisno e politonalismo reforgam, por outro lado, a imensidio de Sua
dor enquanto crucificado.

A linha vocal dos compassos de 16 a 22, por utilizar, basicamente, as notas da
triade de fd menor, isto €, por estar estruturada a partir de elementos tonais, ajuda a
enfatizar - justamente através da estabilidade resultante da presenga do tonalismo - o
caréter "amoroso" da frase "Mulher, eis al teu filho.".

J4 durante os compassos de 24 a 27, o freqiiente uso de intervalos de 2* na linha
do canto reforga 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 pianistica respectiva, isto nio prejudica o
carter "meigo, terno" da frase "Eis af tua mde.". Na verdade, em muitos momentos, as
notas da linha vocal antecipam algumas notas realizadas posteriormente pelo piano, do
mesmo modo como as palavras de Jesus profetizam a aproximacio de Maria ¢ Jodo como

mie e filho.



O movimento ascendente da linha do canto nos compassos de 40 a 44 ajuda a
enfatizar a indicagio "sagrado, crescente roxo". Esta linha ascendente utiliza, em
seqiiéncia, as notas mib, sol#, si, ré e fd, as quais também sao realizadas, ao mesmo

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

3.34.2.3. COR

Observando-se a partitura desta cangio, ou mesmo voltando-se a observar o
esquema da organizagio das alturas, transcrito no item 3.3.4.2.2. desta anilise, percebe-
se que Almeida Prado identifica os dois clusters e mais cinco acordes localizados entre os
compassos 1 € 12 através de nimeros de 1 a 7, entre parénteses, relacionando-os, deste
modo, a cada uma das 7 dltimas palavras do Crucificado. Estes clusters e acordes
destacam-se em meio aos compassos de 1 a 12, principalmente por soarem em f ou ff.

Do compasso 13 ao 53, a dindmica permanece basicamente entre pp ¢ mf,
auxiliando a expressividade das palavras de Cristo. Apenas em trés momentos a
intensidade dindmica ultrapassa estes niveis: no compasso 27 atinge-se f justamente
devido & ocorréncia do ponto culminante da estruturagio melddica da parte pianistica
relativa ao trecho delimitado pelos compassos 13 e 44; no compasso 45 a dindmica inicia-
se em f ¢ cresce até atingir fff no compasso 46, enfatizando, assim, a sonoridade incisiva
das estruturas presentes nestes compassos; no compasso 52, a dinmica f também ajuda a

evidenciar a sonoridade de cardter penetrante produzida pela estrutura J’ 7 - J‘ 7.



3.34.24. TEXTURA E FORMA

O esquema abaixo apresenta as mudangas de textura ocorridas nesta cangio:

compassos de 1 a 12, textura de acordes
compassos 46 13 & 45....iiinr s textura contrapontistica
compassos de 46 8 53 textura de acordes

Com base neste esquema, pode-se dividir esta pega da seguinte forma:

- VSt compassosde 1a 12

B compassos de 13 a 53: a4 (compassos de 13 a 45)
b (compassos de 46 a 53)

81
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3.3.5. INTERLUDIO I

3.3.5.1. FICHA TECNICA

- Interlidio pianistico.

- Duragfo aproximada: 0'30".

3.3.5.2. ANALISE

3.3.5.2.1. RITMO

a) Andamento:

O andamento desta pega é "Lento", como os das cangles entre as quais estd
localizada. Isto contribui com a fungio principal deste Interltadio: servir como ponte de

ligagio entre a Palavra Il ¢ a IV.

b) Compasso:

Esta pega inicia-se em 4/4, ou seja, do mesmo modo como termina a Palavra 11,

Logo no segundo compasso ocorre uma mudanga para 5/4, mantendo-se assim até o
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final. Isto j& prenuncia o uso deste € de outro compasso também assimétrico (7/4) na
cancdo seguinte. Todos estes fatos ajudam a caracterizar este Interlidio como uma

passagem da Palavra Il para a IV.
¢) Estruturaciio ritmica:

O esquema abaixo mostra a estruturagfo ritmica deste Interltdio:

y - FJ3 s +5)3)7
LA W N 7} ]3

S N M S 2 i S s S R B N BT
o)) Jd 4 J. X R

Observando-se o0 esquema acima, nota-se que a principal célula ritmica desta pega
é f .P . Como esta célula também estd presente na cangéo seguinte, este Interladio ji

prenuncia uma das mais importantes caracteristicas da Palavra IV.

3.3.5.2.2. ALTURA



Durante os poucos compassos deste Interlidio Almeida Prado utiliza todas as
notas da escala cromdtica. Sendo assim, estdo presentes nesta pega tanto notas do final da

cangio anterior quanto do inicio da cangdo seguinte.

3.3.5.2.3. COR

A Palavra I termina num nivel dinimico proximo ao ppp, ¢ a Palavra IV inicia-
se em p. Como a dindmica deste Interlidio mantém-se em pp, também neste aspecto ele

funciona como uma ponte entre estas duas cangdes.

3.35.2.4. FORMA

Devido & sua homogeneidade ritmica ¢ & sua curta duragio, este Interlddio

apresenta-se ¢m Segio Gnica.



3.3.6. PALAVRA IV

3.3.6.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para barftono leve e piano.

- Extensdo da parte vocal:

P
J AR >
/
{

- Duragdo aproximada: 1'45".

- Texto utilizado:

Tenho sede,

3.3.6.2. ANALISE

3.3.6.2.1. RITMO

Abaixo encontra-se um esquema da estruturagio ritmica da parte pianistica:
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A célula ﬁ # ¢ os grupos de semicolcheias e fusas utilizados do infcio ao
compasso 8, apesar de estarem subordinados ao andamento "Lento", resultam em rdpidas
movimentagbes ritmicas. Esta rapidez produz uma sonoridade de cardter incisivo e
cortante, a qual relaciona-se, a0 mesmo tempo, 3 crucificagdo de Cristo e - no caso
especifico desta cangdo, cujo texto € "Tenho sede." - ao gosto 4cido do vinagre dado a

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

relativa a este episddio:

"Depois sabendo Jesus que tudo estava cumprido, para se cumprir uma palavra,
que ainda restava das Escrituras, disse: Tenho sede. Tinha-se porém ali poste um vaso
cheio de vinagre. Entfo os soldados ensopavam no vinagre uma €sponja, ¢ atande-a a um
hissépo lha chegaram & boca.™®

A estrutura ritmica transcrita a seguir (realizada por wma das vozes intermedifrias
da parte pianistica nos compassos de 8 a 13) guarda relagbes de analogia com o
movimento de gotas caindo ¢, por conseguinte, com a imagem de um liquido - que, no
caso, nio € a dgua pedida por Cristo na frase "Tenho sede.", mas sim o vinagre a Ele

dado:

£ 4

P\__f';irvgwir U]%fir br UU+

Srrerrele oroorltre ctr|eretre

|

s BIBLIA SAGRADA. Rio de Janeiro: Delta, 1980. pp. 967-968. (Jo 19: 28-29).



Os compassos 5/4 e 7/4 utilizados do compasso 3 ao 9, por serem assimétricos,
geram instabilidade ritmica, a qual relaciona-se, por semelhanga, ao mal-estar de Jesus,
causado tanto pela acidez do vinagre em Sua boca, quanto por todos os sofrimentos por

Ele enfrentados até este momento de sua crucificagio.

O esquema abaixo mostra a estruturagdo ritmica da linha vocal:

Ce'mlow».wd 546 :

AR DN IS SRPSS P

Terhe so -do . Te -mho w2 - dr. 1

Cemtcwm,de-?,aﬂ=
3

5 S0 |4 PN
l.i - Z F q DJ- - c! ._am...‘
Te-nhs Se — de,

Como se pode notar pelo esquema acima, a estruturagio ritmica da linha vocal
estd bastante préxima do ritmo natural do texto utilizado.

A cada repeti¢iio da frase "Tenho sede." ¢la se torna um pouco mais lenta, devido
ao uso de figuras de valores cada vez mais longos. Esta lentidio gradual mostra o

aumento do cansago de Jesus.

3.3.6.2.2. ALTURA
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Esta cancfo ¢ estruturada, como o Interliidio I que a precede, sobre a escala
cromdtica. A milsica desta Palavra IV nfo possui um centro de convergéncia, ¢ este fato
estd ligado, analogamente, 3 auséncia de seguranga e de apoio neste momento da vida de
Cristo.

A parte pianistica, por utilizar freqiientemente intervalos de 2%, 7* ¢ tritonos,
possui um cardter bastante tenso e instivel, o qual relaciona-se ao estado de sofrimento
cnfrcntado por Jesus. Do compasso 8 ao 13, a repetigio continua da 2* menor dd-si numa
das vozes intermedidrias da parte pianistica enfatiza ainda mais esse estado.

Na linha vocal também aparecem com freqiiéncia intervalos de 2* menor,
evidenciando, deste modo, a dor de Jesus. Nos compassos 9 € 10 a voz utiliza a mesma 2*

menor (dd-si) 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 diniimica f; na segunda vez (compassso 6), mf, diminuindo, no decorrer da frase,
em dire¢do a p; na terceira (compassos de 9 a 11}, p, seguida por um pequeno crescendo
¢ posterior diminuindo. Esta diminuigio gradual de dinimica durante as trés aparigdes do

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

3.3.6.24. FORMA



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

dividir esta pega em duas segdes:

compassos de 1 a 6........ P, Pttt e e -
compassos de 7 & 13. .., RPN
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3.3.7. PALAVRA V

3.3.7.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para barftono leve e piano.

- Extensdo da parte vocal:

bo
57
__,_{“.uOA_._%i

- Duragio aproximada: 1'20".

~ Texto utilizado:

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

3.3.7.2. ANALISE

3.3.7.2.1. RITMO

a) Andamento:

O andamento "Lento” ajuda a enfatizar a desolagiio caracterfstica da frase "Eli,

Eli, lamma sabacthani?".



b) Estruturacéio ritmica:

As caracteristicas mais marcantes da organizacio ritmica da parte pianfstica so a

estrutura fj—'j’-‘”j“‘j j’ ¢ a presenga de notas de longa duragio, dentro do andamento
b £ el
"Lento", desde a oo até a seminima. Estas notas longas contribuem para evidenciar a
atmosfera de desinimo das palavras de Jesus. A estrutura oﬁzj?? IP , por ser uma
—_— 5.

quiéltera, ou seja, uma subdivisdo irregular do tempo, traz inquietagdo ¢ instabilidade ao
ritmo, também contribuindo, assim, com a criagio dessa atmosfera.

O esquema abaixo mostra a estruturagio ritmica da linha vocal (compassos de 3 a

13)

"#U.i{?nf + .
4 e wé_g_) J re izaiJL

~S=IT) AdATnads ) L
ML Sa bg - T 7
E-E  E-A, | famma Sa-ba




93

Como se pode notar pelo esquema acima, a presenga de notas sincopadas na linha
vocal é bastante freqiiente. As sincopas, por caracterizarem-se pela auséncia de "apoios”
nas partes fortes dos tempos, criam um estado de inseguranga e ansiedade, sentimentos

estes inerentes ao texto utilizado nesta cangao.

3.3.7.2.2.ALTURA

A parte pianfstica desta peca é organizada a partir de combinaghes entre as

estruturas abaixo apresentadas:

Ip
Ik

) b'f ke %‘f‘bﬁ:ﬁéﬂj&p

#.
L] #

f 5 )
1 ®
o ®
i/

L




A presenga destas seis estruturas na parte pianfstica resulta na utilizago de todas
as notas da escala cromética. Do mesmo modo como acontece na pega anterior, nesta
também nio hd um centro em torno do qual a misica se¢ constrdi, € isto se relaciona aos
sentimentos de inseguranga ¢ abandono evidentes nas palavras de Cristo.

A linha wvocal referente a primeira apari¢io do texto "Eli, Eli, lamma
sabacthani?", localizada nos compassos de 3 a 8, caracteriza-se, principalmente, pela
prcSenga de saltos de B® justa, 7* diminuta ¢ 9% menor. Justamente por serem intervalos
abertos, estes saltos transmitem ao canto um cardter de desespero, enfatizando, desse
modo, a inseguranga de Jesus. J4 durante a segunda aparicio do texto (compassos de 10
a 12}, a linha vocal passa a utilizar intervalos mais fechados, como os de 2* menor, 3*
maior ¢ 4* justa, evidenciando, com isso, Seu desinimo.

O vocativo "Eli, EI,", nos compassos 10 ¢ 13, é encaixado num intervalo de 2!

menor descendente, assemelhando-se aos "lamentos™’

usados no perfodo barroco. Estes
"lamentos", por guardarem relagdes de analogia com suspiros e solugos, envolvem esse

vocativo numa atmosfera de tristeza e sofrimento.
3.3.72.3. COR

O acorde localizado no compasso 1 encontra-se presente durante toda a pega. Isto
acontece devido 3 sua reaparigio ou 4 permanéncia de suas ressondncias. Por utilizar os

registros extremos do piano (grave e agudo) ¢ a dinimica ff ou f, este acorde possui uma

7 Vide nota sobre "lamentos” A pégina 61.
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potente intensidade sonora, assemelhando-se, deste modo, a um grito de desespero ¢, ao
mesmo tempo, pelo cardter incisivo de sua sonoridade, lembrando o momento da
crucificagdo de Cristo. As outras estruturas realizadas pelo piano (vide esquema no item
3.3.7.2.2. desta anilise) mantém-se dentro de uma faixa dindmica de ppp a p; isto
expressa, por outro lado, Seu cansago.

Durante a primeira apari¢io da frase "Eli, Eli, lammma sabacthani?" (compassos
de 3 a 8, a dinimica da linha vocal varia de mf a ff, contribuindo, assim, para a criagio do
estado de desespero j4 comentado no terceiro pardgrafo do item 3.3.7.2.2.. No decorrer
da segunda aparigio do texto e da repetigio final do vocativo "Eli, Eli," (compassos de
10 a 13), a dindmica do canto permanece basicamente em p, ajudando, desta maneira, no
estabelecimento do cardter "doloroso" (indicado pelo compositor no compasso 10), o

qual relaciona-se desolagio contida nas palavras de Jesus.

3.3.7.2.4. TEXTURA E FORMA

Esta cangfo, por ser estruturada do inicio ao fim a partir de combinagdes entre as

estruturas expostas no item 3.3.7.2.2., possui uma textura homogénea. Sendo assim, sua

forma apresenta-se em segao Ginica.



3.3.8. INTERLUDIO II

3.3.8.1. FICHA TECNICA

- Interltdio pianistico.

- Duragio aproximada: 0'45".

3.3.8.2. ANALISE

3.3.8.2.1. RITMO

a) Andamento, cariter e compasso:

O andamento deste Interhidio ¢ "Contido", ou seja, lento, como o da Palavra V;
porém a indicagio "mas ansioso, agitado” comega a introduzir a inquietagdo da pega
seguinte, cujo andamento € "Agitado, como o vento".

O compasso 4/4, utilizado na cangdo anterior, permanece no decorrer do
Interltdio IT e também durante a maior parte da Palavra VL

Os dois pardgrafos acima j4 mostram com bastante evidéncia que esta pega

constitui-se numa ponte enire a Palavra Ve a VL.



b) Estruturacio ritmica:

Abaixo encontram-se, em seqii€ncia, o Interlddio 11 na integra, os compassos de

12 a 14 da Palavra V e, por iltimo, o compasso 1 da Palavra VL
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Observando-s¢ 0s trechos acima, nota-se que a estrutura co:]j ﬁﬁj
L B wend . —
presente em todos eles. Isto cria unidade ritmica entre as pegas ¢ evidencia ainda mais o
objetivo deste Interlddio de interligar a Palavra Ve a VL
As grandes fermatas localizadas nos compassos 3, 6 ¢ 8, embora mantenham as
ressonincias dos compassos precedentes, interrompem o movimento ritmico da pega,

criando, por este motivo, uma atmosfera de expectativa, a qual prepara a entrada da

cangio seguinte.



3.3.8.2.2. ALTURA

O motivo dé-réb-mib-ré utilizado nos compassos 1, 2, 4, 7 ¢ 9 também aparece
nos compassos 1, 2 ¢ 4 da cancao seguinte. O motivo sol-fd#-ré#-ré-dé#, encontrado no
compasso 5, volta a ocorrer, em fragmento, no final do compasso 2 e, na integra, nos
compasssos 5, 7 ¢ 8, todos da Palavra V1. Sendo assim, este Interldio introduz parte

do material melédico da préxima cangao.

3.3.8.2.3. COR E TEXTURA

A dinimica mantida sempre em p, bem como a baixa densidade da textura -
motivos esparsos cujas ressonincias permanecem durante toda a pega - contribuem para a

criagdo da atmosfera de expectativa que prepara a Palavra V1.

3.3.8.24. FORMA

Devido 3 unidade motivica ¢ & homogeneidade ritmica, este Interladio se

apresenta em segdo Unica.
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3.3.9. PALAVRA VI

3.3.9.1. FICHA TECNICA

- Cangio para baritono leve € piano.

- Extensdo da parte vocal:

Van K
14
!/
!

"
O

=

- Duragio aproximada: 0'30".

- Texto utilizado:

Tudo estd consumado!

3.3.9.2. ANALISE

3.39.2.1. RITMO

A parie pianfstica desta cangdo caracteriza-se pela presenga contfnua de m
000370 7T, 57T J’ﬁ‘ﬁ’ﬁ

f‘—" P :)} s J of . Estcs grupos de colcheias ¢ scrmcoiche}as, aliados ao andamento

"Agitado", produzem movimentagOes ritmicas rdpidas "como o vento", segundo
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indicacdo do compositor no inicio da pega. A "imagem" do vento, neste caso, anuncia a
aproximagdo da morte de Jesus, jA bastante evidente em Suas palavras ("Tudo ests
consumado!™).

Abaixo encontra-se um esquema da estruturagdo ritmica da linha vocal

(compassos de 7 a 12):

3"

IR P S RN N NI
Tv +—dges —td con - 50
S RUrYIn

Como se pode notar pelo esquema acima, todas as notas da linha vocal sdo
sincopadas ou estdo colocadas em partes fracas do tempo, com excegdo das seminimas
pontuadas, minima ¢ semibreve relativas as duas apari¢Oes da palavra "consumado".
Tanto as sincopas quanto as notas dtonas, por nio possuirem o "apoio” das partes fortes
do tempo, criam um estado de inquietagfo € ansiedade, o qual relaciona-se ao sentimento
de apreensio trazido pela proximidade da morte de Cristo. J4 a presenga de algumas
notas localizadas em partes fortes do tempo nas duas aparigdes da palavra "consumado”

alude justamente 2 idéia de término e repouso transmitida por este vocdbulo.

3.3.9.2.2. ALTURA
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Esta cangio estrutura-se sobre a escala cromdética. A parte pianistica, por utilizar,
em sua maioria, intervalos de 2% coloca este cromatismo em maior evidéncia. O resultado
sonoro deste procedimento aproxima-se, analogamente, do som produzido pelo vento.

A linha vocal, apesar de se constituir de seis compassos apenas, apresenta uma
extensio bastante ampla - como se pode observar no item 3.3.9.1. - ¢ isto se deve 20
emprego de saltos de 3* menor, 6* maior ¢ 8 justa. Toda esta amplitude da extensdo
vocal contribui para o estabelecimento da atmosfera de tensdo que anuncia a proximidade

da morte d¢ Jesus.
3.3.9.2.3. COR

De modo geral, do inicio ao fim da cangdo, a dinimica aumenta sua intensidade e
a pega evolui do registro grave para o agudo. Estes dois fatos relacionam-se ao
crescimento da energia do vento. J4 as constantes indicagdes de crescendo ¢ diminuindo
presentes na parte pianistica guardam analogia com as pequenas variagoes de intensidade

sonora caracteristicas desse vento.
3.3.9.24. FORMA

Devido 3 sua homogeneidade ritmica, obtida através da presenga constante de
colcheias e semicolcheias continuas na parte pianistica, esta peca apresenta-se em segio

{inica.



3.3.10. PALAVRA VII

3.3.10.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para baritono leve ¢ piano.

- Extensdo da parte vocal:

- Duragdo aproximada: 1'15".

- Texto utilizado:

Pai, nas Tuas mios entrego o meu espirito.

3.3.10.2. ANALISE

3.3.10.2.1. RITMO

103

As Palavras VI e VII sio completamente interligadas como se fossem uma pega

{inica, pois as colcheias ¢ semicolcheias continuas presentes no final da parte pianistica da

Palavra VI mantém seu movimento, sem interrupgio, passando de modo imperceptivel,

auditivamente falando, 3 Palavra VIL
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A parte pianistica desta cangio, durante os compassos de 1 a 31, caracteriza-se,

principalmente, pela presenga continua de {w J J , JJ ll f l' JJ, ﬂ?ﬂ’
s mpmm—— 2 e e e 5
J)JGJU_,QJ,*;UJJ,,JMJ,!JU,.L.IU#NU,,

'7,?3 = JLJ , ,'Lfr; ,J,a,a,f, =5 55 e de trinados. Sendo a indicagiio
i '2 F)

"Com a angistia de uma tempestade" referente a este trecho da pega, a rapidez destes
grupos de colcheias, semicolcheias e fusas e destes trinados cria uma movimentagio
ritmica semelhante ao resultado sonoro dessa tempestade.,

Como ji foi comentado na anilise da cangdo anterior, a parte pianistica da
Palavra VI, através da utilizagio de colcheias e semicolcheias continuas dentro do
andamento "Agitado", expressa o som do vento. Portanto, a tempestade sugerida pela
parte pianistica da Palavra VI evolui justamente a partir do vento abordado na Palavra
V1, ainda mais considerando-se que estas duas cangdes sdo 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 freglientemente a c€lula ﬁ e,
e nos de 7 a 16, notas de longa duragio, desde a minima até a dJ Lo - A célula .F e
por sua rapidez, ¢ as notas longas, por sua sonoridade de cardter incisivo, expressam o
som de trovdes em meio & tempestade.

Nos compassos 30 e 31 ocorre um rallentando, através do qual € estabelecido, no
compasso 32, o andamento "Lento | J = 42]". Almeida Prado coloca a indicagio
"Morto e Sepultado (Credo dos Apéstolos)” justamente nos compassos de 32 a 36;

abaixo encontra-se a estruturagfo ritmica deste trecho:



d 4437 ¢ |raddd [ir%|

A estrutura ritmica bisica dos compassos acima, por se constituir de uma nota
longa seguida de uma curta, possui um cariter de determinagéo e, sendo assim, soa de
maneira andloga a um "ponto final" na vida terrena de Cristo.

Observe-se abaixo o esquema da estruturagio ritmica da linha vocal (compassos

de5al7):

AR PJ+A~D - |4 S
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Como se pode notar pelo esquema acima, a longa duragdo de muitas das sflabas

do texto exprime todo o cansago de Jesus & beira da morte.
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3.3.10.2.2. ALTURA

Como 2 Palavra VI, esta canciio também é construida sobre a escala cromadtica e
a parte pianistica, do compasso 1 ao 31, utiliza, majoritariamente, intervalos de 25,
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, sio
todos ascendentes (3* menor ¢ 6 maior), enfatizando, assim, a fungio de chamamento
deste vocdbulo. J4 o restante da linha do canto perfaz, de modo geral, um movimento

descendente, o qual demonstra a fadiga de Cristo no momento de Sua morte.
3.3.10.2.3. COR

As freqiientes indicagdes de crescendo e diminuindo, bem como as freqiientes
alternincias entre movimentos ascendentes ¢ descendentes na parte pianfstica, por
possuirem um cardter naturalmente instivel, estabelecem semelhangas com as variagbes
de intensidade da tempestade.

A célula ;F e , por utilizar as dinmicas f e ff nos compassos 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, ¢ atingido no compasso 23. Este crescendo, aliado ao

movimento ascendente do registro grave ao agudo nestes compassos de 19 a 23, tem a
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fungiio de enfatizar a chegada da morte de Jesus apds a conclusdo de Sua Gltima palavra.
Do compasso 24 ao 30, ocorre, de modo geral, uma diminuigio gradual da intensidade
dindmica até atingir pp no compasso 31. Este diminuindo, juntamente com o 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 utilizagdo da dinimica pp e do registro
grave, ¢ pela indicagdo "Morto e Sepultado {Credo dos Apéstolos)™.

A voz canta "Pai, nas Tuas mdos entrego o meu espirito." em f, reforcando,

assim, a importincia desta frase como o Gltimo dizer de Cristo antes de Sua morte.

3.3.10.24. TEXTURA E FORMA

Por ser estruturada principalmente por colcheias e semicolcheias continuas, esta
cangdo possui uma organizagio ritmica homogénea. Sendo assim, a forma desta pega

apresenta-s¢ em segio Gnica.
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3.3.11. INTERLUDIO III

3.3.11.1. FICHA TECNICA

- Interladie pianistico.

- Duragdo aproximada: 2'15".

3.3.11.2. ANALISE

3.3.11.2.1. RITMO

a) Andamento e cariter:

Considerando-se que esta pega interliga a sétima ¢ dltima palavra de Jesus antes
de Sua morte & Sua primeira palavra depois de ressuscitado, o andamento "Calmo,
sereno” solicitado pelo compositor relaciona-se ao fim do sofrimento fisico de Jesus ¢, ao

mesmo tempo, a proximidade de Sua ressurreigéo.

b) Compasso:
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O esquema abaixo mostra as mudangas de compasso ocorridas durante este

Interitdio:

compassos de 1 a oo
COTIPASS0 uiensimmnmssirerisssiinssiissnismrsssisssonsosissssssarsnnsssssssrives 118
COTIPASSO Soerviiirnmimnssistsnisinssiisissmssssissossiesisesssansasossissrisss O
COMPASIOS 6 € Tovvvrnvvrinririsenrisssesssniesinsiesssssnessnsnsrerenessnneen b4 {OCUIL0)
COMIPASS0 T.eiciiiniiininiiiiisisitesrsenienn s ctesseres e s sss s nneasssneres 3/4
compasso 10 vionmrrrrvesmanirisnn N S -10/4
compassos de 11 a 13....viimniccnccniennne S verenea- B4
COmpPasso 1 eesnssnans 4/4
compasso 15..nnns VRN SOOI 1.
COmPASIO 16,1 rrriirmncsisrisnorisssnrsssmsrssisssmssssrasssrsssarss orbf
comPAss0 18...crinii e s 6/4
compass0 1. 4/4 (oculto)
compasso 20....ien. reretsersusateesesaeseesereasaetiesantestesnnnsrnnnonss 5/4
compasso 2., i POPPPROUO. 11

Estas constantes mudangas de compasso nio permitem o estabelecimento de

apoios periddicos €, por isso, contribuem com a fluéncia ritmica da musica.

¢) Estruturacio ritmica:

A principal caracteristica ritmica dos compassos de 1 a 19 constitui-se na
presenca de colcheias continuas regulares, segundo o compasso em questdo, ou em
tercinas; apenas em poucos momentos {compassos 0, 7, 11 e 19) estas colcheias dio
lugar a semicolcheias contfnuas em grupos de quairo, cinco € seis notas. Esta

continuidade do movimento ritmico, obtida através da utilizacio destas colcheias ¢
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semicolcheias sucessivas, transmite estabilidade e, portanto, enfatiza o cariter "Calmo,
screno” deste Interlidio.

Em meio a estas colcheias e semicolcheias continuas "emergem" notas mais
longas, principalmente a seminima e a minima, simples e pontuadas. Estas notas,
justamente por sua longa duragio dentro do andamento "Calmo, sereno”, reforgam a
atmosfera tranqiiila desta pega.

A partir do compasso 20 comegam a aparecer continuamente 0s grupos j?:j__j ;

7733, 39559. 5577750 50

¢ f T d e s e s que substituem, definitivamente, as colcheias anteriores,
x, '1 l@

aumentando, assim, o movimento ritmico e, por conseguinte, criando cada vez mais

expectativa para o inicio da préxima cangiio, na qual Jesus ressuscita ¢ fala a Maria

Madalena.

3.3.11.2.2. ALTURA

Observe-se a seguinte idéia, localizada nos compassos de 3 a 6:

4 i e i s —16 l 71y
(G —— i - ~3f£r}~"w':if:- At d; s — N —
> " I - . i " - =
FE_ e e e s
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Esta idéia também aparece em outros quatro trechos da pega:
a) nos compassos de 7 a 9 e de 8 a 10, fragmentado, transposto, modificado ritmicamente
e ndo oitavado.
b) nos compassos de 9 a 11, fragmentado, transposto, modificado ritmica ¢
melodicamente e acrescido de outras notas, formando acordes.
¢) nos compassos de 12 a 14, com modificagbes ritmicas e melddicas ¢ nio oitavado.

Abaixo estiio transcritas cada uma destas ocorréncias da idéia em questdo:

Fer P nY 2 : :?
. { : “ e
I) — o
cmnpo.mec,d!/ 8 o 10:
[l ' { o 3 1 1
V4 NS T -4 AN [N - I T NP 1,
{14 L= ) i
e ) e b b
F ~__ ! !
cempases de 9 a I
l:'j’-—\f a -4. #KA__*O*_'_TW ,/-Q T~
s " i 16 (g bt o —— S~
—r A P ! 4
i "}"';‘-' H RN r—
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As segunda, terceira e quarta entradas desta idéia principal, localizadas,

respectivamente, nos compassos 7, 8 € 9, sio organizadas em stretfo:

N
4 N— - |
W}u j 4
S #z i
i, 2 i

e e
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Todas as cinco aparicOes desta idéia, "emergindo" em meio as colcheias ¢
semicolcheias sucessivas deste Interlidio, relacionam-se, analogamente, 4 imagem da
ressurreicdo de Cristo dentre 0s mortos.

As colcheias ¢ semicolcheias continuas realizam, altemadamente, movimentos
ascendentes ¢ descendentes no decorrer dos compassos de 1 a 11 e de 14 a 20, trazendo
equilibrio e estabilidade 4 miisica ¢ enfatizando, assim, o carater "Calmo, sereno" desta
pega. Porém, a partir do compasso 20, ocorre um grande movimento ascendente de
semicolcheias e fusas sucessivas, desde o registro grave at€é o agudo, criando expectativa

para a cangio seguinte, na qual Jesus jd aparece ressuscitado.

3.3.11.2.3. COR

A dinimica mantém-se entre pp e p durante quase todo o Interldidio. Apenas em
dois momentos ela ultrapassa estes limites: nos compassos 10, 11 ¢ 20, 21. No compasso
10 inicia-se um crescendo, o qual atinge ff no final do mesmo. Esta ampliacio dinfimica
tem a fungio de destacar a quarta apari¢io da idéia principal da pega, quando esta
apresenta-se na sua forma mais elaborada, isto €, escrita em acordes, Logo em seguida a
intensidade sonora diminui até chegar a pp no compasso 11. No compasso 20 a dindmica
cresce a partir de p, passando por f no compasso 21 ¢ continuando a se ampliar até o final
do Interltdio. Esta segunda ampliagio dindmica reforga o grande movimento ascendente
ocorrido nestes dois ltimos compassos da pega, ajudando, assim, a prenunciar, de

maneira aniloga, a imagem da ressurreigio de Jesus.
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3.3.11.24. TEXTURA E FORMA

Principalmente devido 4 sua homogeneidade ritmica, trazida pela presenga de
colcheias, semicolcheias e fusas contfnuas, ¢ a utilizagdo de uma textura basicamente

contrapontistica durante todo o Interldio, esta pega apresenta-se em segdo Gnica.
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3.3.12. PALAVRA I

3.3.12.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para baritono leve € piano.

- Extensdo da parte vocal:

b

'
7
-

H5

i

- Duragio aproximada: 1'45",

- Texto utilizado:

Mutlher, por que choras?

Quem procuras?

Maria,

Nio me retenhas, porque ainda nio subi a meu Pai: mas vai a meus irméos, e
dize-lhes, subo para meu Pai ¢ vosso Pai, meu Deus e vosso Deus.

3.3.12.2. ANALISE

3.3.12.2.1. RITMO

O esquema abaixo mostra os andamentos utilizados durante esta cangdo, bem

como a estruturagdo ritmica da parte pianistica:
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“S&Mnumlz) nogrods " (omparen e 28 . 37):
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As estruturas ritmicas presentes na parte pianistica dos compassos de 1 a 6, por
serem bastante répidas dentro do andamento "Vivo", reforgam o caréter "exultante" deste
trecho, cardter este relacionado i alegria trazida pela ressurreigio de Jesus, conforme
evidencia a indicagio "E ao 3° dia ressurgiu dos mortos (Credo dos Ap6stolos)’,
colocada no inicio da pega.

O andamento "Calmo, sereno, matinal”, vigente nos compassos de 6 a 27, traduz
a ternura do encontro de Jesus com Maria Madalena. De um modo geral, o movimento
ritmico da parte pianistica aumenta, gradualmente, do inicio ao final deste trecho: as

seminimas dos compassos de 6 a 14 dio 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 indicago acellerando. Do compasso 21 ao 27 sdo utilizadas colchelas continuas em
grupos de nove ¢ onze notas, como tazﬁbém semnicolcheias sucessivas, agrupadas de
quatro em quatro e de cinco em cinco. Este aumento gradual da movimentagdo ritmica
tem a fungdo 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:

wmpwmefs/ﬁié,a,ﬂz

an|nnn
v e PP

IsSoPPRPPINR']
rootr r TP

Wwv}owum 22 = L2

CLoMpoIne 25 -
RELeEEY 344 94|

WW 26 ¢ 2% ¢

: 7 4: .’Diﬁ: ‘
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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 didlogo entre
os dois. A primeira das estruturas acima relaciona-se 2 frase "Senhor, se tu o tiraste, dize-

me onde o puseste: e eu o levarei."®

, que se constitui na resposta de Maria Madalena &s
perguntas "Mulher, por que choras? Quem procuras?". Como Almeida Prado anota a
palavra "Raboni" - cuja tradugio € "Mestre" - sobre o ritmo ¢P Ju D\LCJ , localizado
nos compassos 22 ¢ 23, as trés Gltimas estruturas ritmicas transcritas acima estao ligadas
a este vocibulo, dialogando com cada uma das trés aparigdes da palavra "Maria" na linha
vocal.

As semicolcheias continuas dos compassos de 28 a 37 auxiliam no
estabelecimento do cardter "Iluminante” solicitado pelo compositor, pois contribuem,
através de sua rapidez e fluéncia, para a criagio de uma sonoridade "brilhante". J4 a
indicagdo "sagrado”, também relativa a este trecho, salienta a importincia das palavras de
Jesus neste momento da pega: "Ndo me retenhas, porque ainda ndo subi a meu Pai: mas
vai a meus irmdos, e dize-lhes, subo para meu Pai e vosso Pai, meu Deus e vosso

Deus.".

O esquema abaixo mostra a estruturagfo ritmica da linha vocal:

1 BIBLIA SAGRADA. Rio de Janeiro: Delta, 1980. p. 968. (Jo 20: 15).
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Como se pode observar neste esquema, o tratamento sildbico dado ao texto, €
também as semelhangas entre a ritmica da linha vocal € o ritmo natural das palavras

utilizadas, aproximam o canto da fala.

3.3.12.2.2. ALTURA



122

Esta cangio baseia-se na escala cromdtica. A riqueza de "cores” - ou seja, de
notas ~ dentro do cromatismo propicia mais "brilho" 3 sonoridade, refor¢ando, deste
modo, o cardter "exultante” dos compassos de 1 a 6 ¢ "lluminante” dos compassos de 28

a37.

Observe-se abaixo a seguinte seqiiéncia de células presentes na parte pianistica:

Wsﬁ.@.scj&q&,l‘-{: WYWWW),&LWC\.fG"
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A primeira destas células, por se constituir num intervalo de 2* menor, representa
o pranto ou, mais precisamente falando, as ligrimas de Maria Madalena ao nio encontrar
o corpo de Jesus no sepulcro. Aos poucos, no decorrer dos compassos de 14 a 21, esta
célula torna-se cada vez mais elaborada, através do acréscimo gradual de notas, como se
pode notar pelo esquema acima. Esta elaboragio relaciona-se, por analogia, a
transformagiio dessas lagrimas na alegria de Maria Madalena ao reconhecer Jesus
ressuscitado.

Nas trés vezes em que a voz canta "Maria" (compassos de 20 a 27), as colcheias
continuas da parte pianistica realizam, respectivamente, trés grandes arpejos sobre os
acordes de DJ maior (compasso 21), Mib maior (compassos 23 ¢ 24) ¢ Ld maior
(compasso 26). Naturalmente, estes arpejos destacam-se dentro desta mdsica estruturada
a partir da escala cromética, ou seja, criam contraste com os trechos cromiticos
anteriores, e, por conseguinte, tornam especial esta parte da pega. Isto acontece
justamente com a finalidade de enfatizar a emogio ¢ a alegria do momento no qual Maria
Madalena reconhece Jesus.

A linha vocal utiliza em sua estruturagdo graus conjuntos e saltos de 3* maior ¢
menor, 4* ¢ 5* justas ¢ 6* maior. O uso destes intervalos traz uma certa estabilidade ao

canto, envolvendo as palavras de Cristo numa atmosfera trangiila e serena.

3.3.12.2.3. COR



124

A utilizagio da dindmica ff bem como do registro agudo do piano nos compassos
de 1 a 6, produz uma sonoridade clara ¢ brilhante, auxiliando, deste modo, no
estabelecimento do carédter "exultante” deste trecho.

Nos compassos de 6 a 17 a dindmica permanece entre ppp ¢ p. No compasso 18
inicia-se um crescendo, cujo climax, em f, € atingido no compasso 20, mantendo-se assim
até o 26. Esta dindmica f coincide justamente com o momento em que Maria Madalena
r@nhwe seu Mestre (compassos de 20 a 27) e, portanto, tem a fungdo de enfatizar a
felicidade e a emogio desse encontro.

No decorrer dos compassos 26 ¢ 27 a dinimica diminui a partir de f, chegando a
pr no compasso 28 ¢ assim permanecendo até o 37. Esta dinimica pp, aliada &s
ressondncias produzidas pelo uso constante do pedal direito do piano, cria uma
sonoridade aberta e cintilante, a qual, por sua vez, resulta no cardter "Huminante”

solicitado para este trecho.

3.3.12.2.4. TEXTURA E FORMA
a) Textura:

O esquema abaixo mostra a organizagdo da textura dentro desta cangio:
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compassos de L a Buenrviriscnnrnnnnnes 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 2B a 3T..rnicenas textura basicamente acordal
b) Estruturacio formal:

Segundo o esquema acima, esta pega pode ser dividida da seguinte forma:

compassos de 1 a ...t A
compassos de 0 2 27 i B
compassos de 28 2 37 s insisssseanisie C
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3.3.13. PALAVRA IT

3.3.13.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para barftono leve ¢ piano.

- Extensdo da parte vocal:

- Durag8o aproximada: 2'30".

- Texto utilizado:

De que estais falando pelo caminho, & por que estais tristes?

O gente sem inteligéncia! Como sois tardos de coragfio para crerdes em tudo o que
anunciaram os profetas! Porventura niio cra necessédrio que o Cristo sofresse
essas coisas, ¢ assim entrasse em Sua gléria?

3.3.13.2. ANALISE

3.3.13.2.1. RITMO

O esquema abaixo mostra os andamentos utilizados durante a pega, bem como

toda a estruturagdo ritmica da parte pianistica:
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Segundo indicacio do préprio compositor, esta pega refere-se & "Aparigio de
Jesus a dois discipulos de Emads". Abaixo encontra-se transcrito um trecho desta

passagem biblica:

"E eis que no mesmo dia caminhavam dois deles para uma aldeia, chamada
Emans, que estava em distincia de Jerusalém sessenta estidios. E eles iam falando um com
o outro em tudo o que se tinha passado. E sucedeu que quando ¢les iam conversando, ¢
conferindo entre si, chegou-se também o mesmo Jesus, ¢ ia com eles."”

Através do texto acima transcrito, pode-se perceber claramente que o andamento
"Caminhante", utilizado no decorrer dos compassos de 1 a 19 e de 26 a 33, aliado &
homogencidade da estruturagio ritmica da parte pianistica destes mesmos trechos (vide
no infcio deste item 3.3.13.2.1. o esquema da estruturagio ritmica da parte pianistica,
durante a qual sio utilizadas, constantemente, a estrutura J—j .ri ) ¢ suas variagles
510 R R (R D R s 5 I B s D R Y
DVJ_JVJ. e f‘j—j J‘_.Jc“._)c‘.) representa, analogamente, a caminhada de Jesus junto aos
discipulos de Emaiis.

A indicacgio rallentando, localizada no final do compasso 19, desemboca no
andamento "Lento" do compasso 20, passando a "Lento, cheio de luz" nos compassos de
21 a 25. Esta lentidio do movimento ritmico ¢ reforgada pela presenga de notas bastante
lIongas, principalmente a mfnima € a semibreve, na parte pianistica. A frase "Porventura
ndo era necessdrio que o Cristo sofresse essas coisas, e assim entrasse em Sua gléria?"

estd colocada dentro desse andamento "Lento, cheio de fuz" justamente para aumentar

1% BIBLIA SAGRADA. Rio de Janeiro: Delta, 1980. p. 946. (Lc 24: 13-15).
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sua expressividade ¢ enfatizar sua importincia, pois através de suas palavras - mais
especificamente através da palavra "gldria" - justifica-se todo o sofrimento de Jesus e
reafirma-se a veracidade das profecias a respeito de Sua ressurrei¢do.

Observe-se a estruturagio ritmica da linha vocal:

“W\Omk” (meaMﬁ /dLlia.i‘f):

wnnf STIT3 e 5T,

Je que es-tais fo - Jan-do pe-fr ca m———'nh‘y

Y@’ﬁ

em?ﬁaus—fms

33,

8 4rig --'-‘tgs

eﬂﬁiﬁj U

Som in-te-fe - a"“‘“'“u- “‘

JJJ’
03mte

¢J1 3 17)

%ardmd.tc?ramﬁ

2 10T

(6 — mo 3is

6 Z 7”

a.ro...

2

63 )] ~D

crer-d;es. em tu

30 )]

@gamwuarm

Z“I—j")_j | 3ol ¢ ,

+



131

N Lw%,dwneé-aiub (.wmra.sses da 2t o_gq)._
Ted JNd L)) )4l 2l

For -Nem-tu -co. T € - rd ML — WS M- T Lo

8d JJd D gl

Cas-to 5o ~fres-s¢  €5-5a5 col- Sas, & as-sim en-

tras - seem S — o ?% Z_ o !

.

i DT

Como se pode notar pelo esquema acima, a linha voca-l possui uma ritmica
bastante préxima do ritmo natural da fala. O tratamento majoritariamente sildbico dado as
palavras também contribui para isso. Do compasso 4 ao 19 a fluéncia ritmica € favorecida
tanto pelo andamento "Caminhante” quanto pelo uso freqiiente de colcheias simples ¢
pontuadas ¢ semicolcheias. J4 durante os compassos de 21 a 24 o andamento "Lento,
cheio de luz" e a presenga de notas mais longas, como a minima simples € pontuada ¢ a
seminima, abrem espago 2 expressividade do canto e, por conseguinte, da frase "Por
ventura ndo era necessdrio que o Cristo sofresse esas coisas, e assim entrasse em Sua

gldria?", destacando, desta forma, sua importincia dentro do texto.

3.3.13.2.2. ALTURA
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Nos compassos de 1 a 8 a pauta superior da parte pianfstica permanece dentro da

seguinte extensio:

_./jraﬁ_/
[£4, 9’

Do compasso 9 ao 15 ocorre, de modo geral, um movimento ascendente na pauta
superior da parte pianistica, movimento este cujo climax ¢ atingido nos compassos de 15
a 18. Abaixo encontra-se a extensdo utilizada nesta pauta superior durante os compassos

de 9al8:

Esta ascendéncia ocorrida nas vozes superiores pianfsticas tem a fungio de
enfatizar a indignagio das palavras de Cristo presentes nos compassos de 10 a 19: "0
gente sem inteligéncia! Como sois tardos de coragdo para crerdes em tudo o que
anunciaram os profetas!”.

Os compassos 24, 25 e 26 sio quase completamente idénticos, em termos de

altura, aos compassos 1 e 2. Abaixo sdo apresentados estes dois trechos da cangio:
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Os compassos 27, 29, 31 e 28, 30 sdo, respectivamente, iguais aos compassos 1 ¢

2 transpostos um semitom abaixo:
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Estas repetigdes, embora modificadas, dos compassos 1 ¢ 2 durante 0s compassos
de 24 a 31 fazem deste trecho nfo somente uma reexposi¢ido "resumida” do material
utilizado no infcioc da pega, mas, principalmente, reintroduzem as idéias musicais

relacionadas ao cardter "Caminhante”, aludindo, desta forma, & continuagio do caminhar
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de Jesus junto aos discipulos de Emats mesmo depois de ter proferido o texto da
Palavra IL

Durante toda a cangio a linha vocal utiliza apenas graus conjuntos ¢ intervalos de
3% maior e menor ¢ de 4* justa. Somente no trecho onde a voz canta "para crerdes em
tudo o que anunciaram os profetas!" (compassos de 14 a 18) aparecem saltos de 7

maior, menor ¢ diminuta, os quais reforgam a indignagio contida nestas palavras:

@ (7)
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3.3.13.2.3 FORMA

O contraste criado pelas mudangas de andamento ocorridas nesta cancio

possibilita a seguinte divisio da mesma:



136

compassos de 1 a 15. SOOI |
compasso 20....cviimirsrsirensnsn areerrrenns trstrernernsarsrerssnssas enre PONEE
compassos de 21 8 29, ..o e wervarsosnessedd
compassos de 24 2 33, SRR &
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3.3.14. PALAVRA IIT

3.3.14.1. FICHA TECNICA

- Cangio para baritono leve e piano.

- Extensdo da parte vocal:

Q

™D

- Durag#o aproximada: 2'15",

- Texto utilizado:

A paz esteja convosco.

A paz esteja convosco. Como o Pai me enviou, assim também cu vos envio a vés.

Recebei o Espirito Santo: aqueles a quem perdoardes os pecados, ser-lhes-do
perdoados: aqueles a quem os retiverdes, ser-thes-do retidos.

3.3.14.2. ANALISE

3.3.14.2.1. RITMO

O cardter "Continuo" das semicolcheias presentes durante toda a parte pianistica
da cangio traz estabilidade 4 mesma, enfatizando, deste modo, as mensagens de paz,

perdio e equilibrio contidas nas palavras de Jesus.
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Sob estas semicolcheias continuas aparecem com freqiiéncia as c€lulas ﬁ e

ﬁ e M € ﬂ’o . Devido principalmente a rapidez das trés dltimas
células, em comparagdo com a velocidade das semicolcheias sucessivas, elas propiciam
mais energia ao ritmo e, por conseguinte, transmitem a alegria trazida pela "Aparigio de

Jesus aos seus discipulos”, trecho biblico no qual se baseia esta pega:

"Chegada porém que foi a tarde daquele mesmo dia, que era o primeiro da
semana, ¢ estando fechadas as portas da casa, onde os discipulos se achavam juntos, por
medo que tinham dos judeus: veio Jesus, ¢ pds-se em pé no meio deles, e disse-lhes Paz seja
convosco. E dito isto, mostrou-ihes as mdos, ¢ o lado. Alegraram-se pois os discipulos de
terem visto o Senhor."®

Abaixo encontra-se um esquema da estruturagio ritmica da linha vocal:

mposses A 4 e B

54—y

el )2 T Ay

R {pan s ta—-'go,wm VOS5 - o

compasses  de 12 o 1F

et Tia B

fevlll 20 TT]) u»]Uz

A Ry 45 +te~jo wWntes

2 BIBLIA SAGRADA. Rio de Janeiro: Delta, 1980. pp. 968-969. (Jo 20: 19-20).
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Observando-se 0 esquema acima, nota-se, de um modo geral, a semelhanga entre
o ritmo da linha do canto ¢ o da fala natural do texto utilizado.

Nos compassos de 43 a 45 e de 46 a 48 o significado das palavras "retiverdes" ¢
"retidos" sdo traduzidos, ritmicamente, por notas mais longas em relagio as tercinas de

colcheias que precedem estes dois vocidbulos.

3.3.14.2.2. ALTURA

As semicolcheias continuas presentes na voz superior da parte pianistica baseiam-

se na seguinte idéia:

o P be ,op b, T b 5
il 1 g 1 g g g
7 d by
I
Esta idéia aparece:

a) na {ntegra: nos compassos de 1a3,de3a5,de5a7,deB8al0,de10al12,de13a
15, de 19 a 21 (tocado a uma oitava acima do original a partir da sexta
nota - 5t), de 21 a 23 (tocado a uma oitava acima do original) e de 35 a 37.
b) fragmentado: nos compassos 24 € 25 (contendo até a décima nota) ¢ 37 € 38

(contendo até a décima primeira nota).
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Durante esta cangio utilizam-se ndo somente as notas componentes desta idéia
(d6, ré, mi, fd, fé#, sol, sol#, 14, sib, si), mas também as notas d6# ¢ mib, as quais sdo
introduzidas gradualmente. Sendo assim, considera-se esta pega baseada na escala
cromética.

As apari¢hes da idéia acima transcrita apresentam-se de forma sucessiva ou
interpoladas por outras estruturas melddicas, ou mesmo por uma ou duas notas. Como
essé idéia é composta, na integra, por dezoito semicolcheias, e, em fragmento, por dez ou
onze, distribuidas segundo o compasso 2/4, tanto suas apari¢Oes sucessivas quanto as
separadas entre si por outras combinagOes de alturas (também organizadas em
semicolcheias), fazem com que ela se inicie, a cada vez, num local diferente do compasso.
Isto proporciona maior fluéncia 3 muasica, enriquecendo a continuidade das semicolchejas
e, por conseguinte, reforgando o cardter de paz das palavras de Cristo.

Observem-se os trés fragmentos abaixo apresentados:

(wmpasses do 8 o 12):
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Em cada um destes trés trechos as vozes inferiores da parte pianistica realizam,

respectivamente, as seguintes seqiiéncias harmoOnicas:

compassos de 8a 12......... SHEM-MiM-DéM-MbMc/7*-SelM-FéM
compassosde 16a2L....S5b M-MiM-DéM-MibMc/ P-SolM-LébM
compassos de 32a39....SOM-MiM-D6M-MibMc/ P-SalM-LéM

As duas primeiras seqii€ncias acima sucedem, respectivamente, as duas aparigOes
do texto "A paz esteja convosco.". J4 a terceira seqii€ncia inicia-se no final da frase
"Recebei o Espirito Santo:", continuando durante as palavras "aqueles a quem
perdoardes os pecados,". Estas rés seqii€ncias, por serem compostas basicamente por
triades, destacam-se dentro da estruturagio cromética da pega. Isto relaciona-se, por
analogia, & introducdo da atmosfera de paz em meio aos discipulos, trazida por essas
palavras de Jesus.

"A paz esteja convosco." € cantada, pela primeira vez, sobre a seguinte linha

(compassos de 4 a 8):

[ 5"5’ 1
N —
1 ] ¥ " i ém at -

£ ) i T P AP Pl o
Y AL A RV I 1 1 i
{ L, [ |74 ! .
7 | 1. ! o

| § P

A 73 es —te "—KL ONn — VO —— .

Na segunda aparigio deste mesmo texto a voz utiliza uma transformagio da linha

acima transcrita (compassos de 12 a 17):
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Nos compassos de 29 a 33 a frase "Recebei o Esplrito Santo:" € cantada sobre a

mesma linha vocal dos compassos de 4 a 8, porém com uma pequena modificagio ritmica

€I s€u micio:
N — 54—
s ~N
, b= .,
Fan WP . { wl
A ol o > ol
/ 4 < o o
[4 ] / el
i -

,Ql"‘cb'"be&— GVES-P:H——F;—'-'tO SQ/V\.’ts":

Os saltos de 8 justa, tritono, 4* justa ¢ 3* menor presenies na linha vocal dos

compassos de 4 a 8 (¢ de 29 a 33), bem como os de 9 maior ¢ 4* e 5* justas dos

compassos de 12 a 17, dio origem aos intervalos de 7* menor, 5* justa, tritono e 3* menor

usados no canto, nos compassos de 20 a 26:
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Na linha vocal dos compassos de 34 a 48 também encontram-se algumas
caracteristicas dos compassos anteriores, devido a presenga, embora esporddica, de
intervalos de 3* menor ¢ 5® justa,

Todos estes recursos utilizados na construgio da linha do canto proporcionam

maior unidade 4 mesma.

3.3.142.3. CORE TEXTURA

A dinimica mantém-se entre pp e p durante toda a cangdo, auxiliando, deste
modo, no estabelecimento da atmosfera de paz das palavras de Jesus. A utilizagdo dos
registros médio e agudo do piano em muitos trechos da pega (compassos de 12 8, 13 a
16 e 22 a 31) também contribui para isso.

J4 nos compassos de 8 a 12, 16 a 21 e 32 a 39 a parte pianfstica passa a empregar
o0s registros grave, médio € agudo do instrumento resultando naturalmente, num aumento

da densidade da textura € numa ampliagio dindmica. Isto enfatiza, nos compassos de 32 a
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39, o profundo significado da frase "aqueles a quem perdoardes os pecados, ser-lhes-do
perdoados:" e, nos compassos de 8 a 12 ¢ de 16 a 21, prenuncia a chegada deste

importante ensinamento de Cristo.

3.3.14.24. TEXTURA E FORMA

Principaimente devido 2 sua homogeneidade ritmica, obtida através da presenga
de semicolcheias continuas no decorrer de toda a pega, € 2 utilizagio de uma textura

sempre contrapontistica, esta cangiio apresenta-se em segio Gnica.
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3.3.15. INTERLUDIO I

3.3.15.1. FICHA TECNICA

- Interhidio pianistico.

- Duragio aproximada: 1'30".

3.3.15.2. ANALISE

3.3.152.1. RITMO

Como este Interlidio precede a Palavra IV, na qual "Jesus fortalece a f& de
Tomé Didimo", segundo indicagio do compositor, ¢le se refere ao momento
imediatamente anterior a esta passagem biblica. Este momento enconira-se transcrito

abaixo:

"Porém Tomé, um dos doze, que se chama Didimo, ndo estava com eles quando
veio Jesus. Disseram-lhe pois os outros discipulos: Nos vimos o Senhor. Mas cle lhes disse:
Fu se nio vir nas suas mios a abertura dos cravos, ¢ se ndo meter o meu dedo no lugar dos
cravos, e s¢ ndio meter a minha mio no seu lado, ndo hei de crer.™

Observe-se, a seguir, o esquema da estruturagio ritmica deste Interlidio:

2 BBLIA 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 células J:—" ¢ J’ /' (compassos
1, 2, 7 e 8), por serem rdpidas ¢ apresentarem, conseqiientemente, um cardter incisivo,
contrastam com as colcheias interpoladas por seminimas simples ¢ pontuadas (compassos
de 3 a6 c¢de9al4)e com as seminimas sucessivas dos compassos 14 ¢ 15, ambas as
quais, por sua estabilidade ritmica, possuem um cardter tranqiilo. Isto relaciona-se,
respectiva ¢ analogamente, ao contraste entre a descrenga de Tomé ¢ a £é dos outros dez
discipulos.

As constantes mudangas de compassc ocorridas durante a pega acarretam
irregularidade ritmica, a qual enfatiza a diferenga entre o pensamento de Tomé ¢ o de
seus companheiros.

As seminimas continuas presentes nos compassos 14 ¢ 15 deste Interlidio ji
prenunciam as seminimas utilizadas no inicio da Palavra IV. Além disso, o andamento
"Lento" rege ambas as pegas. Através destes recursos o Interladio I ¢ a Palavra IV e,

por conseguinte, as passagens biblicas a que se referem tornam-se interligados.

3.3.15.2.2. ALTURA

Este Imterladio também é construido sobre a escala cromdtica, como os 580 a
Palavra III e os doze primeiros compassos da Palavra IV, entre as quais estd localizado.
Observe-se, abaixo, como as células ritmicas fj e 'P 7 dos COmpassos

1, 2, 7 ¢ 8 estruturam-se em termos de altura:
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Os trechos acima expostos organizam-se, verticalmente falando, segundo
intervalos superpostos de 2* ou de 4%, enquanto os compassos de 3 a 6 e de 9 2 15
apresentam duas vozes paralelas, idénticas em ritmo, separadas entre si sempre por uma
8* justa. Estas caracteristicas intervalares verticais também contribuem para que os

compassos 1, 2, 7 e 8 contrastem comos de 3a 6 e de 9 a 15.
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3.3.152.3. CORE TEXTURA

A utilizagio das dindmicas ff e f ¢ de uma textura de acordes nos compassos 1, 2,
7 ¢ 8, e a presenga da dindmica p ¢ de uma textura homofdnica em todo o restante da

peca também constituem-se em fatores de contraste entre estas partes do Interlddio L

3.3.15.2.4. FORMA

Devido 2 sua pequena dimensdo esta pega apresenta-se em sego Gnica. Porém, €
possivel esquematizar sua forma evidenciando as diferengas - j4 comentadas durante esta

andlise - existentes entre os compassos 1, 2, 7, 8 ¢ os demais:

COMPASSOS 1 € 2urrneiriiricrnrirncnsis it reascarsnssse e s pas s pas esneganeas £z
COMPASSOS B8 3 & Tvrtinirrereerercrnrn st srsiaes e rasssssssasssssssesssensasass b
COMPASSOS 7 € Burrrerririsirssrransnirsarsssinsirerraressrsssstssssrarstsssssssansessssnsasenss a'

compassos de Fa 15, e e B’
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3.3.16. PALAVRA IV

3.3.16.1. FICHA TECNICA

- Cangio para baritono leve ¢ piano.

- Extensdo da parte vocal:
=
"\o
] *

/o

{
- Duragdo aproximada: 2'45".
- Texto utilizado:

A paz esteja convosco,

Introduz aqui o teu dedo, ¢ vé as minhas mios, pée a tua méo no meu lado: nio
sejas incrédulo, mas homem de fé.
Creste porque me viste? Felizes aqueles que créem sem terem visto.

3.3.16.2. ANALISE

3.3.16.2.1. RITMO

Abaixo encontra-se um esquema da estruturagio ritmica da parte pianistica:
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QObservando-se 0 esquema acima, nota-se que, do compasso 1 ao 13, a base da
estruturagdo ritmica da parte pianfstica sio seminimas sucessivas interpoladas por

colcheias, seminimas pontuadas, minimas simples € pontuadas e semibreves. Do
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compasso 14 ao 22 as seminimas dio lugar a colcheias continuas, em volta das quais as
outras vozes realizam notas mais longas. Esta mudanga ritmica ocorrida a partir do
compasso 14 tem a fungdo de enfatizar a transformagio do texto numa mensagem mais
direta. Durante as palavras "Infroduz aqui o teu dedo, e vé as minhas mdos, pde a tua
mdo no meu lado." (compassos de 4 a 10), Jesus aborda de maneira sutil a incredulidade
de Tomé. Ja no decorrer das frases "ndo sejas incrédulo, mas homem de fé." ¢ "Creste
poréue me viste? Felizes aqueles que créem sem terem visto.", Ele fala explicitamente
sobre o assunto.

As constantes modificagbes de compasso presentes nesta pega, por evitarem o
estabelecimento de uma periodicidade métrica, contribuem para a fluéncia da misica.

A seguir apresenta-s¢ wm esquema da estruturagio ritmica da linha vocal:
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Através do esquema acima, pode-se notar a semelhanga entre a ritmica da linha
vocal e o ritmo natural do texto. O iratamento sildbico dado ao mesmo também auxilia na

criagio desta semelhanga.

3.3.16.2.2. ALTURA
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Os compassos de 1 a 12 estruturam-s¢ sobre a escala cromética. Na parte
pianistica do compasso 13 forma-se, aos poucos, o acorde de Ldb maior, o qual
permanece até o compasso 17. Enquanto isso, do compasso 13 ao 22, tanto a linha vocal
quanto as outras vozes da parte pianistica passam a utilizar, majoritariamente, notas
diatonicas em relagio A escala de Ldb maior (apenas as notas ré, solb ¢ si, as quais nio
pertencem a esta escala, aparecem esporadicamente neste trecho). Sendo a estruturagio
dos compassos de 1 a 12 ¢ de 13 a 22 baseada, respectivamente, na escala cromética ¢ na
de Ldb maior, a diferenca - j4 comentada no segundo pardgrafo do item 3.3.16.2.1. -
entre os textos usados nestas duas partes da cangdo torna-se ainda mais evidente.

A linha do canto apresenta graus conjuntos e saltos de 3* major e menor ¢ 4%, 5* ¢
8? justas em sua construgfo. Isto traz estabilidade & mesma e, por conseguinte, enfatiza o
cardter de seguranga e fé das palavras de Cristo,

As colcheias continuas da parte pianistica dos compassos de 17 a 21 realizam um
movimento ascendente gradual, desde o seu registro grave até o agudo.
Simultaneamente, nos compassos de 17 a 20 da linha vocal também ocorre um
movimento ascendente. Esta caracteristica de ascendéncia tem a finalidade de reforgar a
importincia da mensagem positiva contida no texto "Creste porque me viste? Felizes

aqueles que créem sem terem visto.".

3.3.162.3. COR E TEXTURA

a) Dindmica:
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A dinimica, por manter-se entre pp e p durante toda a pega, auxilia no

estabelecimento da atmosfera de seguranga e f€ trazida pelas palavras de Jesus.

b) Textura e registro:

A textura desta cangio ¢ contrapontistica; do compasso 1 ao 11 as diversas vozes
da parte pianistica aparecem gradualmente, resultando, desta maneira, num aumento
também gradual da densidade da textura. De um modo geral, do inicio ao fim da pega, a
extensdo utilizada pelo piano amplia-se, aos poucos, na dire¢io de ambos os registros
grave ¢ agudo. Estes dois fatos relacionam-se, por analogia, ao fortalecimento da f€ de

Tomé Didimo.

3.3.16.2.4. FORMA

Principalmente devido 3 homogeneidade de sua textura (contrapontistica), esta

cangio apresenta-se em segio Unica.
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3.3.17. PALAVRA 'V

3.3.17.1. FICHA TECNICA

- Cangéo para baritono leve e piano.

- Extensdo da parte vocal:

i

~D
Q

- Duragdo aproximada: 2'00".

~ Texto utilizado:

Amigos, nio tendes acaso alguma coisa para comer?
Langai a rede ao lado direito da barca, e achareis.
Trazei aqui alguns dos peixes, que agora apanhastes.
Vinde, comei.

3.3.17.2. ANALISE

3.3.17.2.1. RITMO

O cariter "Calmo, feliz", atribuido por Almeida Prado a esta cangio, relaciona-se

3 atmosfera agradivel ¢ tranqtiila dentro da qual se di a "Manifestacio de Jesus no lago
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de Tiberiades, a seus amigos ¢ discipulos”, indicagdo esta também introduzida pelo

compositor no infcio da pega. As continuas IPIP ) f’ / gl J a{ ¢ !IIJ )GJ J‘o},

constantemente presentes na parte pianfstica, aludem ao movimento da dgua do lago e,
por proporcionarem estabilidade ritmica, reforgam esse cardter "Calmo, feliz".

Do compasso 1 ao 22 estas colcheias continuas aparecem na segunda voz da parte
pianistica, enquanto as outras vozes apresentam notas mais longas, principalmente a
seminima simples ¢ pontuada ¢ a minima. A partir do compasso 23 ocorre um
"accelerando ritmico” na voz inferior, como mostra o exemplo abaixo (compassos de 23

a 30):

_f S |

Do compasso 31 ao 38 as colcheias continuas voltam a ser realizadas por uma s6
voz e, do compasso 39 ao 50, passam a preencher as duas vozes da parte pianfstica.

O "accelerando ritmico" dos compassos de 23 a 30 prenuncia, analogamente, o
surgimento da grande quantidade de peixes no lago de Tiberiades. J4 a presenga de

colcheias continuas em ambas as vozes da parte pianistica nos compassos de 39 a 50
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representa, também por analogia, a concretizagdo deste milagre de Jesus, pois aparecem
justamente depois de cantada a frase "Langai a rede ao lado direito da barca, e
achareis.".

Abaixo encontra-se um esquema da estruturagdo ritmica da linha vocal:
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Observando-se o esquema acima, nota-se que a estruturagfo rftmica da linha
vocal assemelha-se bastante ao ritmo natural do texto utilizado. O tratamento sildbico

dado as palavras contribui para o estabelecimento desta semelhanga.

3.3.17.2.2. ALTURA

Na pauta superior da parte pianistica dos compassos de 1 a 30 repete-se a

seguinte estrutura:

Ifs

Nos compassos de 3 a 8 da pauta pianfstica inferior surge a idéia abaixo transcrita:
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Esta mesma idéia ¢ apresentada novamente - porém com modificagdes ritmicas ¢
com © acréscimo da nota /d em seu infcio - na pauta inferior (compassos 11 € 12} ¢

intermedidria (compassos de 13 a 17) da parte pianistica dos compassos de 11 a 17:
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Durante os compassos de 23 a 27 da pauta pianfstica intermedidria as notas dessa
idéia aparecem gradualmente, encaixadas num "accelerando ritmico™:
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Do compasso 27 a0 48 a mesma idéia, j4 na forma de sextina de colcheias, repete-
se continuamente, até que, nos compassos de 48 a 52, sofre um "rallentando ritmico",

acompanhado pela omissio gradual de suas Gltimas notas, como mostra a transcrigdo

abaixo:
tompa $30S ds 48 o 52 :
l'\-..___.
e B e B e
@ S ——_a ’#Jw?}tww’i@({#b},’,,i =¥ {'M ~;’ P
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A estrutura repetida pa pauta pianistica inferior dos compassos de 39 a 53 utiliza
as mesmas notas - sol, ldb, si, d6# e ré - presentes na linha vocal dos compassos de 10 a

18. Esta estrutura também sofre um "rallentando ritmico™ nos compassos de 53 a 58;
p

owpasses Ly 53 o 58

n r 5 : — r.—-—-'S”"""I

=T [ T =
! . IS BUEYNINN S ”—i“ —t e - . ~ = fom £
IR iy o Sak M L

A célula sol-ré, introduzida pela voz inferior da parte pianistica nos compassos 9 ¢
10, anuncia o inicio da linha do canto nos compassos 10, 11 e 12, nos quais sdo utilizadas
estas mesmas notas. Esta célula também aparece no (ltimo compasso da pega (compasso
58).

Todos estes recursos descritos no decorrer deste item 3.3.17.2.2. proporcionam

unidade estrutural  pega.

Abaixo encontram-se as notas presentes em cada parte da linha vocal:

compassos de 10 a 18......riincnnc i sol, l&b, si, do#, ré

compassos de 32 a 39fé# sol# (14b), si, do#, ré, mi
compassos de 41 A dB. ...,

cotpassos 50 ¢ Sl re’#, fi#

COMPASI08 52 € 5t abs s ré, fa

Por utilizar apenas a nota Id nos compassos de 41 a 48 ¢ por encaixar as palavras

"Vinde" ¢ "comei”, respectivamente, nos intervalos descendentes fd#-ré# (3* menor) ¢
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fd#-ré (3* maior), a linha vocal destes trechos enfatiza o caréter declamatério dos textos

em questio.

3.3.17.2.3. COR

a) Dindmica:

A dindmica desta cangio mantém-se, basicamente, entre pp ¢ p, contribuindo,

assim, para o estabelecimento do ambiente "Calmo" solicitado pelo compositor.

3.3.17.24. TEXTURA E FORMA

Principalmente devido 2 sua homogencidade ritmica, obtida através da presenga
constante de colcheias continuas, e 3 utilizagio de uma textura contrapontistica durante

toda a cangao, esta pega apresenta-se em segio Gnica.
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3.3.18. INTERLUDIO II

3.3.18.1. FICHA TECNICA

- InterlGdio pianfstico.

- Duragdo aproximada: 1'00".

3.3.18.2. ANALISE

3.3.18.2.1. RITMO

A pauté pianistica superior deste Interlddio utiliza a estrutura JJ J J i J -' 'J ,

continua ¢ constantemente, dentro do compasso 2/4. Ji a pauta inferior apresenta a

seguinte organizacio ritmica:
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(33| JIT) gJ. 2 f{)JF?j;) 'rﬁﬁ:
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Tanto a Palavra V quanto a Palavra VI, a qual se refere 3 "Profissio de amor de
Pedro a Jesus", estdo relacionadas & apari¢do de Cristo no lago de Tiberfades,
Conseqlientemente, por estar localizado entre estas duas cangdes, este Interlidio
também se inclii nessa passagem biblica. Sendo assim, as colcheias continuas presentes
na pauta superior pianistica desta pe¢a aludem ao movimento aquéitico, enquanto as
estruturas ritrnicas da pauta inferior representa, expressivamente, gotas d'dgua. O cardter
"Transparente, azul" solicitado pelo compositor para este Interifidio constitui-se,

justamente, na expressio das qualidades ligadas a esse lago.
3.3.18.2.2. ALTURA

Abaixo encontra-se um "resumo” da estruturagio das alturas nesta pega:
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Com base no "resumo” acima, observa-se que este Interlidio estrutura-se sobre a
escala cromatica.

No decorrer desta pega sdo utilizados intervalos de 4* justa, 5 justa e diminuta, 6*
maior ¢ menor, 7* menor, 8° justa e diminuta ¢ 9* maior € menor, ¢ tanto no inicio quanto
no final da mesma aparece a 5* justa mib-sib.

O fnico trecho no qual estes intervalos formam uma triade maior - no caso, o
acorde de Ré maior - localiza-se nos compassos de 15 a 18 ¢ 21 ¢ 22. Esta triade, por
contrastar com o restante do Interlidio, destaca-se naturalmente nesse meio ¢, assim,

estabelece o climax da pega.

3.3.18.2.3. COR

A manutengio da dindmica entre pp € p ¢ 0 uso dos registros médio e agudo do
piano durante todo o Interlidio, por resultarem numa sonoridade de caréter cristalino,
aproximam-se, expressivamente, das caracterfsticas "Tranparente, azul" solicitadas pelo

compositor para esta pega.

3.3.18.24. TEXTURA E FORMA

Principalmente devido 2 sua homogeneidade ritmica, obtida através da presenga
constante de colcheias contfnuas, e & utilizagio de uma textura contrapontistica durante

todo o Interifidio, esta pega apresenta-se em segio dnica.
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3.3.19. PALAVRA VI

3.3.19.1. FICHA TECNICA

- Cangio para baritono leve ¢ piano.

i

- Extensdo da parte vocal:

P
)
7/
T

=
2

i, 8
ey

- Duragio aproximada: 4'00".

~ Texto utilizado:

Siméo, filho de Jodo, amas-me mais do que estes?

Apascenta os meus cordeiros.

Siméo, filko de Jodo, amas-me?

Apascenta os meus cordeiros.

Simio, filho de Jodo, amas-me?

Apascenta as minhas ovelhas. Em verdade, em verdade te digo: quando cras mais
mo¢o, cingias-te, ¢ andavas aonde querias, mas quando fores velho, estenderds

as tuas mios e oulro te cingird, ¢ te levaré para onde ndo queres.
Segue-me,

3.3.19.2. ANALISE

3.3.19.2.1. RITMO

Como no estilo recitativo, o piano "pontua” a linha vocal no primeiro compasso

desta cangio:
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Neste compasso o andamento "Lento” e as notas longas sobre as quais
desenvolve-se a linha do canto propiciam major flexibilidade ritmica 3 mesma,
contribuindo, deste modo, com a expressividade do vocativo "Simdo, filho de Jodo,"
enfatizando seu cardter declamatério.

Os compassos de 2 a 20 sio regidos pela indicagfio "Calmo, pastoril”, a qual alude
justamente 3s frases "Apascenta os meus cordeiros." ¢ "Apascenta as minhas ovelhas.".

A parte pianfstica deste irecho caracteriza-se principalmente pela presenga constante das

células ol—;] s J J J e 45 JJ . Esta constiincia traz homogeneidade e estabilidade
ritmicas e, portanto, auxilia na criagio dessa atmosfera calma e pastoril solicitada pelo
compositor.

Observe-se, abaixo, um esquema da estruturagio ritmica da linha vocal

(compassos de 1 a 17):
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Pode-se perceber, através deste esquema, que a estruturagdo titmica da linha

vocal assemelha-se ao ritmo natural da fala do texto em questio. O tratamento

basicamente sildbico dado as palavras também auxilia na criagdo desta semelhanga.

3.3.19.2.2. ALTURA

Cada um dos compassos de 3 a 20 da parte pianistica apresenta uma idéia

derivada da exposta no compasso 2. Abaixo estio transcritas todas elas:
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Estes recursos de derivagio e imitagio proporcionam unidade estrutural a pega.

Nas trés linhas vocais relativas ao chamamento "Simdo, filho de Jodo,"
(compassos 1, 4 ¢ 7) encontram-se intervalos de 8* justa, os quais contribuem para
enfatizar a funcio de vocativo dessas palavras.

J4 as outras frases do texto utilizam em suas linhas vocais notas repetidas, graus
conjuntos ¢ pequenos saltos de 3* maior ¢ menor e 4* justa, empregando apenas
eventualmente intervalos de 3* justa e 6 maior. Isto ajuda a aproximar o canto da

entoagio natural das palavras.

3.3.19.2.3. COR

A dinimica, mantida entre f ¢ ff no primeiro compasso da pega, reforga a
expressividade do chamamento "Simdo, filho de Jodo,". No restante da cangio a
dinimica permanece em p, auxiliando no estabelecimento do cariter "Calmo, pastoril"

solicitado pelo compositor.

3.3.19.24. TEXTURA E FORMA

Devido & sua textura contrapontistica e, como ji foi exposto anteriormente, as
suas organizagOes ritmica € melddica bastante homogéneas, esta pega apresenta-se em

se¢io tnica.
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3.3.20. PALAVRA VII

3.3.20.1. FICHA TECNICA

- Cangio para baritono leve € piano.

- Extensdo da parte vocal:

¥ gl |
A

V'Y
——
F i
[4

- Duragdo aproximada: 2'15".

- Texto utilizado:

Niio vos pertence a v6s saber os tempos, nem 08 momentos, que o Pai fixou em
Seu poder; mas descerd sobre vis o Espirito Santo, e vos daré forga, e sereis
minhas testemunhas em Jerusalém, em toda a Judéia, na Samaria, ¢ até o fim
do mundo.

3.3.20.2. ANALISE

3.3.20.2.1. RITMO

Do compasso 1 ao 18 repete-se continuamente na parte pianistica a seguinte

estrutura ritmica {abaixo encontra-se um "resumo" dessa estrutura):
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y 4 did d | d d
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Do compasso 19 ao 27 a estrutura acima continua a se repetir, porém com uma

pequena modificagdo em seu final:

oy J l Jr
wlr U

Estas repetigdes, juntamente com o andamento "Lento", trazem estabilidade ¢
unidade ritmicas a pega. Estas caracteristicas, por sua vez, relacionam-se, por analogia, a
seguranga transmitida pelas palavras de Jesus.

Abaixo encontra-se esquematizada a estruturagio ritmica da linha vocal:

Compasss s /dg, Ia F:

HYJT’ J—]r« NP PP RPINITEY)

W vos per-tm-c2 v’as Sa-ber 05 et psmem o mp-men — 163,
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quey foi  gi-vew em Sev po-der s
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Ormpasses de 10 a 24
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Como se pode perceber pelo esquema acima, a organizagio ritmica da parte vocal
assemelha-se bastante ao ritmo natural da fala do texto utilizado. Esta semelhanga torna-
se mais acentuada devido ao tratamento sildbico dado 2s palavras e 4 flexibilidade ritmica

proporcionada pelas quintinas e tercinas.

3.3.20.2.2. ALTURA
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A parte pianistica desta cangfio estrutura-se por meio de acordes. Durante a
progressio dos mesmos vio sendo utilizadas, gradualmente, todas as notas da escala
cromaética.

As notas ré e mi ocupam alternadamente, do compasso 1 ao 28, a voz superior
dos acordes da pauta pianistica superior e, do compasso 7 ao 28, também da pauta
inferior. Este recurso traz ainda mais estabilidade e unidade & pega, enfatizando, por
conseguinte, o cariter seguro ¢ confiante da fala de Cristo.

Os tnicos trechos nos quais ambas as pautas pianisticas realizam a mesma triade
sio o compasso 1, ou seja, o inicio (acorde de Sol maior), e os compassos 25, 27 ¢ 28,
isto €, o final da cangio (acorde de Ld maior). Sendo assim, estes trechos destacam-se
como 0§ (nicos momentos de "repousc” harmédnico, contribuindo com a fluéncia musical
¢ com a unificagio estrutural da pega.

Durante toda a cangdo a linha vocal utiliza apenas as cinco primeiras notas da
escala de Ld maior (/4, si, do#, ré e mi), ja prenunciando o estabelecimento do acorde de

L4 maior no final.

3.3.20.2.3. COR

A manutengio da dindmica entre pppp € p € o uso dos registros médio e agudo do
piano no decorrer de toda a pega, por resultarem na criagdo de uma sonoridade cristalina,

expressam o cardter "[luminante!" solicitado pelo compositor.
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3.3.20.2.4. TEXTURA E FORMA

A textura sempre baseada em acordes, as repetigbes de uma mesma estrutura
ritmica durante toda a parte pianistica € a presenga constante e alternada das notas ré ¢
mi nas vozes superiores dos acordes constituem-se nos trés principais fatores que trazem
homogeneidade a estruturagio desta pega ¢, sendo assim, definem a forma da mesma

como segdo tnica.
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3.3.21. POSLUDIO

3.3.21.1. FICHA TECNICA

- Cangéo para baritono leve € piano.

-Extensdo da parte vocal:

\\\3
O

-~ Duragido aproximada: 2'45",

- Texto utilizado:

E ¢is que estou convosco todos os dias, até o fim do mundo.

3.3.21.2. ANALISE

3.3.21.2.1. RITMO

A parte pianistica desta cangdo caracteriza-se pela presenca constante de
colcheias continuas. Isto traz estabilidade ritmica 3 pega e, por conseguinte, a aproxima
do cardter "Sereno” solicitado pelo compositor e contido nas palavras de Jesus.

Abaixo encontra-se transcrita a estruturagio ritmica da linha vocal:
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Observando-se o esquema acima, nota-se que, por utilizar, em sua maioria,
seminimas simples ¢ pontuadas e minimas, a parte vocal também transmite a idéia de

estabilidade ritmica, auxiliando, assim, na criagdo do ambiente "Sereno".

3.3.21.2.2. ALTURA
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Do compasso 1 ao 14 a parte pianistica realiza, alternadamente, movimentos
ascendentes ¢ descendentes. Esta alternincia proporciona equilibrio ¢ simetria 2
organizagio das alturas, e estes fatores, por sua vez, enfatizam ainda mais o cardter

"Sereno" da pega.

No compasso 15 o piano apresenta a seguinte idéia ascendente:

No decorrer dos compassos de 16 a 21 certas notas desta idéia passam a ser
gradualmente omitidas ¢ esta omissdo acarreta o surgimento de compassos cada vez mais

curtos:
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Este decréscimo gradual de notas antecede o momento em que a voz canta "o fim

do mundo." (compassos de 22 a 24) e, portanto, alude 4 imagem do presente

aproximando-se desse futuro através do passar dos dias.

Nos compassos 22 € 23 a parte pianistica mostra-se mais estitica em termos de

altura, justamente com a finalidade de representar, por analogia, o contetido da expressdo

"o fim do mundo.", cantada nestc trecho.

Do compasso 24 ao final da pega o piano passa a realizar um movimento sempre

ascendente, do registro grave ao agudo, embora a partir do compasso 26 esta

ascendéncia seja intercalada por momentos de estaticidade:
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Como se pode notar no trecho acima, esse movimento sempre ascendente ¢ 2
indicagio "repetir vérias vezes desaparecendo no infinito", colocada ao final da cangdo,
relacionam-se, respectivamente, 3 imagem de Jesus subindo aos céus e desaparecendo aos
olhos de Seus amigos.

A linha vocal dos compassos de 3 a 11 (primeira aparigio do texto) utiliza com
freqiiéncia intervalos mais abertos - como a 6* maior, a 7* menor ¢ a 8 justa - que a dos
compassos de 13 a 29 (segunda aparigio do texto seguida pela expressdo “todos os
dias,"), a qual apresenta em sua maioria notas repetidas e, eventualmente, intervalos de 2
menor, 3* maior, 4* aumentada ¢ 5* justa. Isto tudo funciona, respectivamente, como
énfase expressiva ao contetido do texto (compassos de 3 a 11) e como representagio

anal6gica do carfter "Sereno” das palavras de Cristo (compassos de 13 2 29).
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3.3.21.2.3. COR

A manutengio da dinimica entre pp e p durante toda a pega auxilia no

estabelecimento da atmosfera de serenidade sugerida pelo compositor.

3.3.21.24. TEXTURA E FORMA

Embora esta cangfio possua uma textura contrapontistica do compasso 1 ao 25 ¢
baseada em acordes a partir do 26, sua homogeneidade ritmica, obtida através da
presenga constante de colcheias continuas, unifica os dois trechos ¢ conseqiientemente

define a forma da pega como segdo Gnica.



3.4. PAI NOSSO

3.4.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para soprano € piano.

- Extensdo da parte vocal:

ey
¢

- Duragiio aproximada: 3'00".

- Texto utilizado:

Pai nosso que estais nos céus,

santificado seja o Vosso nome;

venha a nés o Vosso reino,

seja feita a Vossa vontade,

assim na Terra como no céu.

O pdo nosso de cada dia nos dai hoje;

perdoai as nossas ofensas

assim como nés perdoamos a quem nos tem ofendido
¢ pilo nos deixeis cair em tentacio,

mas livrai-sos do mall

Vosso é o reino, o poder ¢ a gléria para sempre!
Amérm.

3.4.2. ANALISE

34.2.1. RITMO

195
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a) Andamento e cariter:

A indicagfio "Sereno [ ) = 112]", vigente durante os compassos de 1 a 31,
engloba justamente os dez primeiros versos da oragio, contribuindo, deste modo, para o
estabclecimcnto da atmosfera de paz e confianga sugeridas por este trecho do texto. Ji o
andamento "Menos | .P =92]", utilizado nos compassos de 32 a 39, no decorrer dos quais
a voz canta o Gltimo verso ¢ a palavra "Amém", enriquece a expressividade desta parte da
oracdo pois, sendo mais lento que o andamento anterior, proporciona maior flexibilidade

a linha vocal, aproximando-a de uma declamagio do texto em questio.

b) Compasso:

Todos os compassos usados nesta pega t€m em comum a seminima pontuada

como unidade de tempo:

COMPASSNS 1 € Zuurvririsiiniicsseniininiisssentsssnsmsrasrarss s snnses 6/8
COMPASS0SE 3 € Ariviiciir s s s s s 9/8
COMPASSOS S € Buunneirierrvrirrc et et a st e b b s e ae 12/8
compassos de 7 & 1% irrsscresissnsescessniranes 9/8
compassos de 20 8 25.....cviierssininreienisninnisnass st ssnsnens 12/8
compassos de 26 & 39....cvivinriinimiis s 9/8

Estas mudancas de compasso tém, simplesmente, a fungdo de evidenciar as

diferentes métricas resultantes do discurso ritmico-musical.
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C) Estrutufagﬁo ritmica:

Abaixo encontram-se transcritas as principais células ritmicas desta pega:

Q) L) (wtcheia Qtora ) d) apm
b JJ (cothwia tomica ) BPPPP
C) ar:rj 4{/) J

De modo geral, Pai nosso ¢ construida a partir de combinages entre estas células
ritmicas e tamb€ém a partir da formagio de sincopas dentro destas combinagGes, através
do uso de ligaduras sobre duas notas iguais consecutivas.

O aparecimento quase constante de colcheias continuas no decorrer da parte
pianistica propicia fluidez & musica. Por serem as menores duragdes utilizadas no
decorrer de toda a cangdo, tanto na voz quanto no piano, estas colcheias proporcionam
tranqtiilidade a0 movimento ritmico, enfatizando, assim, o cardter "Sereno" solicitado
pelo compositor no infcio da pega.

O encaixe entre texto e ritmo na linha vocal ¢, basicamente, sildbico; isto
aproxima o canto de uma declamagio de Pai nosso. Apenas na palavra "Amém" sio

usados melismas.
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34.2.2. ALTURA

a) Estruturacio das alturas:

A organizagio das alturas na parte pianistica caracteriza-se, principalmente, pelo
uso quase constante de tergas simultineas (as quais também podem aparecer na forma de
triades) ¢ a presenga de baixos sempre dobrados em oitava®,

Alguns trechos da linha vocal sdo também tocados pelo piano, porém em
defasagem ritmica em relagdo A primeira. Esta diferenga deve-se nio somente as entradas
ja defasadas de cada um dos instrumentos, mas, principalmente ao fato de haver muitas
modificagdes ritmicas e melddicas, e até mesmo "resumos" melédicos, dos trechos vocais
quando realizados pelo piano. Abaixo encontram-se exemplos deste procedimento em

Pai nosso:

( wmpasses de & o 16):
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1

% Segundo o préprio compositor, estas caracteristicas resultam de uma “revisita” aos ponteios de

Camargo Guarnieri. (Comunicagio pessoal com o compositor Almeida Prado, nov. 1995).
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A linha do canto, como jé foi exposto no item 3.4.1., possui uma ampla extensdo,
a qual resulta do uso de variados intervalos, desde graus conjuntos até grandes saltos,
como os de 7* maior e menor, 8 justa ¢ 9* menor.

Durante os cinco primeiros versos do texto (compassos de 8 a 16), os quais
possuem a fungdo de louvar a Deus, a linha vocal utiliza, majoritariamente, graus
conjuntos ¢ intervalos de 3* maior € menor, ¢ 4%, 5% ¢ 8* justas, contribuindo para enfatizar
este cardter de louvor. Ji no decorrer dos cinco versos seguintes (compassos de 21 a 30),
os quais constituem-se em pedidos de perdio e de prote¢io contra todo o mal, comegam
a aparecer com mais freqiiéncia intervalos de 2* menor, tritono, 7* maior e menor, ¢ 9
menor, justamente com a finalidade de reforgar o cariter tenso desta parte do texto. O
Gltimo verso (compassos de 32 a 35), por possuir palavras de louvor como 0s cinco
primeiros versos, € cantado, em sua maijoria, juntamente com a palavra "Amém"
(compassos de 36 a 39), sobre intervalos de 3* maior € menor, 6* menor, ¢ 4%, 5* ¢ 8
justas.

Sol maior constitui-se¢ no ceniro em torno do qual estrutura-se esta cangio. O
cariter de louvor dos cinco primeiros versos do texto (compassos de 8 a 16) € traduzido,
na linha do canto, através do uso majoritdrio de notas diatdnicas em relagio a este centro.,
Conseqiientemente, para expressar a atmosfera de tensdo contida nos cinco versos
seguintes (compassos de 21 a 30), Almeida Prado passa a construir a linha vocal
utilizando-s¢, com mais freqii€ncia, de notas alteradas. O Gltimo verso (compassos de 32
a 35), bem como a palavra "Amém" (compassos de 36 a 39), estrutura-se, em sua

maioria, sobre notas diatdnicas, justamente para enfatizar seu cardter de louvor.
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Nesta pega as alturas também possuem fungdes expressivo-descritivas. No
exemplo abaixo pode-se observar a identificagio das palavras "Terra" e "céu" com duas

notas graves ¢ uma aguda, respectivamente:
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Com a finalidade de se obter com efeito a dinfmica pp indicada no Wdltimo

compasso da cangdo {compasso 39), sugere-se modificar o encaixe entre texto ¢ linha

vocal, como mostra a transcrigio abaixo:
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b) Harmonia:

Almeida Prado denomina as harmonias de Pai nosso de "peregrinas"®. Sabendo-

se que esta cancdo ¢ construida em torno de Sol maior, podem-se observar, abaixo,

alguns exemplos destas harmonias:
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% Segundo o préprio compositor, este termo indica que os graus da escala sobre a qual se estrutura a
pega ¢, evidentemente, os acordes construides sobre os mesmos, sfo alterados, ¢ estas alteragbes ndo
possuem quaisquer fungbes modulatérias. Este recurso denominado de harmonias "peregrinas” foi

extraido da obra de Sergei Prokofieff, na qual hi muitas ocorréncias deste procedimento. (Comunicagdo
pessoal com o compositor Almeida Prado, nov. 1995.).
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Como se pode perceber pelos exemplos acima, dificilmente as notas de um acorde
estio 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, fusdes entre as mesmas. Este fato ocorre com muita
freqiiéncia durante toda a pega ¢ contribui para a fluidez musical, pois a verticalidade

harmonica passa a ser apenas uma conseqiiéncia do aparecimento gradual das notas dos

acordes.

Em Pai nosso também encontram-se acordes formados a partir de quartas

superpostas, tanto diatdnicas quanto alteradas, como mostram os exemplos abaixo:
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H4 ainda acordes construfdos através de segundas superpostas, diatdnicas ou

alteradas:
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Os diversos tipos de acorde encontrados nesta pega relacionam-se com o teor
significativo do texto em questdo. Durante os cinco primeiros versos (compassos de 8 a
16), Almeida Prado utiliza-se, majoritariamente, de acordes diatdnicos, pois este trecho
da orago coniém palavras de louvor a Deus. J4 no decorrer dos cinco versos seguintes
(compassos de 21 a 30), cujo contetdo consiste em siplicas de perdio e de protegdo
contra todo o mal, aparecem tanto harmonias "peregrinas" quanto acordes de segundas ¢
quartas. Apesar de se constituir num verso de louvor como os cinco primeiros, o Gltimo
verso (compassos de 32 a 35) também € acompanhado por acordes alterados e de
quartas. Isto acontece justamente para criar um climax suspensivo que repousa logo em

seguida sobre as harmonias diatdnicas relativas & palavra "Amém" {compassos de 36 a

39).

3.4.2.3. COR E TEXTURA

a) Cariter:

As indicagbes "Sereno", "suave, com ternura filial" ¢ "com simplicidade ¢
confianga®, colocadas, respectivamente, no comego da cangio como um todo, no inicio
da parte pianistica e na entrada da linha vocal, mantém, durante toda a pega, 0 ambiente

de paz ¢ f¢ sobre o qual se edifica o texto.

b) Dindmica:
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A dinimica em Pai nosso permanece, basicamente, dentro de uma faixa
delimitada por ppp € p; isto auxilia no estabelecimento da atmosfera de paz e

tranqiiilidade trazida pela oragio.

¢) Textura e pedal:

Na tinica versdo existente de Pai nosso - para soprano ¢ piano - a textura da parte
pianfstica possui caracteristicas orquestrais®, pois comporta, de um modo geral, trés
camadas sonoras: os baixos, o acompanhamento intermedidrio e a voz principal.

O uso do pedal direito do piano nesta pega ndo se limita, portanto, a possibilitar o
legato em cada uma das camadas sonoras € a enriquecer a sonoridade das mesmas. Sua
fungio também ¢ a de unir tais camadas, formando um amplo e denso feixe de linhas

musicais, e reforgando, assim, o cardter orquestral da escrita pianistica.

34.24. FORMA

Com base nas andlises acima descritas, pode-se dividir esta cangio da seguinte

maneira:

#  Almeida Prado pretendia esciever uma versio de Pai nosso para soprano e orquestra, porém este

projeto foi abandonado. (Comunicagdo pessoal com o compositor Almeida Prado, nov. 1995.).
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compassos de 1 a 7: introdugdo PlanistiCa...cueveerirnnrinsriiimiermsenssomnen A
compassos de 8 a 16: trecho relativo aos cinco primeiros versos da oragio.......B
compassos de 17 a 20: ponte pianistica......cvvrveennaras rrsesnsiienas cessrvnsnsrnisninsansnsss il
compassos de 21 a 30: trecho relativo a0s cinco versos SEgUIBLES..convmminrmsenC
compassos de 31 a 39: (ltimo verso seguido da palavia "Amém".........ccrrvvinn D
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3.5. DO SALTERIO DO REI DAVID

Esta obra constitui-se num ciclo de trés pegas:

Salme 133 (Oragio da nolte do percgrine)
InterlGdio
Salme 83 (Canto de alegria do peregrino)
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3.5.1. SALMO 133 (ORACAO DA NOITE DO

PEREGRINO):

3.5.1.1. FICHA TECNICA

- Cangédo para sopranc ¢ piano.

- Extensio da parte vocal:

7

D
0

- Duragfo aproximada: 2'00".

- Texto utilizado:

E agora bendirei ao Senhor vs todos, os servos do Senhor, vos que habitais na
casa do Senhor durante as horas da noite.

Levantai as mios para o santudrio ¢ bendizei ao Senhor.

De Sifio te abengoe o Senhor, Ele que fez o cfu ¢ a Terra.

3.5.1.2. ANALISE

3.5.1.2.1. RITMO

a) Andamento e cariter:
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As indicagbes "[ J = 56]" e "Calmo" estabelecem, respectivamente, um
andamento Largo ¢ um ambiente trangiiilo, em alusio & paz que, evidentemente, habita -

utilizando as palavras do texto - "na casa do Senhor".

b) Compasso:

O compasso 15/4 mantém-se durante toda a pega. Devido 3 existéncia de quinze
tempos, realizados em andamento lento, dentro de cada compasso, a distincia espacial e
temporal entre os primeiros tempos de compassos vizinhos torna-se grande o bastante

para atenuar a tonicidade dos mesmos. Com isso, a fluéncia ritmica ¢ favorecida.

¢) Estruturagio ritmica:

A parte pianistica apresenta seminimas contfnuas em sua estruturagio, do inicio
ao final da pega. Isto traz regularidade e, portanto, estabilidade ritmica, as quais
relacionam-se, por analogia, 3 paz ¢ 2 tranqiiilidade existentes "na casa do Senhor".

O encaixe entre texto € ritmo dentro da linha vocal é basicamente sildbico. Isto

aproxima o canto de uma declamagio do Salmo 133.

3.5.1.2.2. ALTURA
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A parte pianistica desta pega reitera, a cada compasso, uma mesma seqiiéncia
harménica de quinze acordes. Esta seqiiéncia, estruturada em torno de mi menor, €
constituida de acordes "peregrinos"®. Porém, 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 alteragOes diatdnicas em relagdo ao novo centro (Mi maior). Abaixo
seguem-se os compassos 4 ¢ 5 desta pega, nos quais podem-se observar,
respectivamente, a seqiiéncia de harmonias "peregrinas" em torno de mi menor € a de

acordes diatdnicos em torno de Mi maior:
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25 Vide nota sobre harmonias "percgrinas”  pégina 203.
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A passagem de mi menor para seu homdnimo maior, bem como a transformagio
de acordes alterados em diatdnicos, provocam sensacdes de repouso e estabilizagdo. O
surgimento destas sensagGes, por coincidir com o climax 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 miximo de louvor do
Sailmo 133. Este ambiente tranqgiiilo e estivel mantém-se até o final da pega e, portanto,
envolve também o versiculo "De Sido te abengoe o Senhor, Ele que fez o céu e a Terra.”,
ajudando, desta forma, a reforgar o cariter de béngao ¢ louvor deste verso.

Durante toda a cangiic a linha vocal utiliza graus conjuntos ¢ pequenos saltos de
3 maior ¢ menor, 6 maior ¢ 4* ¢ 5* justas. Isto evita tensGes na linha do canto,
aproximando-a do cardter sereno dos versos de louvor deste Salmo 133. Apenas no
trecho onde a voz canta "Levantai as mdos para o santudrio” ocorre um intervalo mais
amplo (7* menor ascendente), o qual alude ao movimento sugerido pela palavra

"Levantai®.

3.5.1.2.3. CORE TEXTURA

A dinimica permanece, do inicio ao fim da cangio, em pp na parte pianistica e em
p na linha vocal. A textura também mantém-se com a mesma organizagio (basicamente

em acordes) ¢ densidade durante toda a pega. Esta estabilidade da dinimica ¢ da textura
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contribui para a criagio do ambiente de paz que envolve o conteiddo de louvor deste

Salmo 133.%

3.5.1.2.4. FORMA

Com base nas anilises acima realizadas, conclui-se que esta pega possui uma
forma em segdo Gnica, principalmente devido & sua homogeneidade ritmica, obtida
através da presenga de seminimas continuas na parte pianistica no decorrer de toda a

cangao.

26 Entretanto, com a finalidade de se enfatizar os climax vocal, textual ¢ harménico desta cancio,
localizados todos na passagem do compasso 4 para o 5, sugere-se realizar um crescendo gradual, a partir
do compasso 4, cujo ponto miximo seja atingido em f exatamente no primeiro tempo do compasso 5, e,
em seguida, realizar um diminuindo também gradual até o primeiro tempo do sexto compasso, onde a
dinimica volta ao seu nivel inicial,
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3.5.2. INTERLUDIO

3.5.2.1. FICHA TECNICA

- Interlidio pianistico.

- Duragio aproximada: 1'00".

3.5.2.2. ANALISE

3.5.22.1. RITMO

a) Andamento:

O andamento deste Interifidio ¢ jgual ao do Salmo 133 ([ J = 56] ). Isto

contribui para a realizagio de uma passagem continua de uma pega a outra.

b) Compasso:

Este Imterladio inicia-se em 4/4, Por ser a seminima a unidade de tempo, como
acontece também no compasso 15/4 do Salmo 133, a interligagdo destas pegas €

novamente favorecida.
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No compasso 11 hd uma mudanga de 4/4 para 5/4, j4 antecipando a préxima

cangdo (Salmo 83), cujo inicio também apresenta-se em 5/4.
¢) Estruturagio ritmica:

Os cinco primeiros compassos deste InterlGdio utilizam, principalmente, a
semfnima, dando continuidade 3 cangdo anterior (Salmo 133), que se baseia inteiramente
nesta figura.

No compasso 6 surge uma importante célula ritmica - J—ﬁ J - € a partir
deste mesmo compasso também comegam a aparecer colcheias. Estes dois elementos jd
prenunciam a cangdo seguinte (Salmo 83), pois sio caracteristicos dos dois primeiros
compassos da mesma. Qutro ponto de intersecgio entre estas duas pegas € a semelhanga
ritmica entre a voz superior dos compassos 6 ¢ 7 do Interladio ¢ a linha vocal dos
compassos 1 e 2 do Salmo 83.

As colcheias introduzidas no compasso 6 vdo se tornando mais freqiientes,
enquanto as seminimas passam a ter menor incidéncia. Nos compassos 11 € 12 a célula
ritmica jﬁ J e as colcheias organizam-se de maneira a deixar estes dois
compassos idénticos ao infcio da préxima pega. Isto facilita a interligagio deste
"intermezzo" pianistico com a dltima cangio.

De modo geral, este Interlidio 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 o0s dois dltimos compassos do Salme 133, os dois primeiros compassos
deste Interlddio utilizam somente alteragbes pertencentes & armadura de clave de Mi
maior. Além disso, as duas vozes superiores do segundo, terceiro, quarto, quinto ¢ sexto
acordes da dltima seqiiéncia harmdnica do Salmo 133 sdo idénticas as duas vozes
superiores dos compassos 1 ¢ 2 do Interlidio. Estes dois fatos contribuem para a
interligag@o destas duas pegas.

A idéia presente na voz superior dos compassos 6 ¢ 7 deste Interlddio é quase
idéntica a apresentada pelo canto nos dois primeiros compassos da proxima cangéo, ji
antecipando, deste modo, o Salmo 83.

Um elemento bastante caracteristico dos compassos de 3 a 10 do Interlfidio - ou
seja, do trecho onde ocorrem as tranformagdes do material do Salmo 133 no do Salmo
83 - sdo as quintas justas ascendentes. Estas quintas tornam-se, aos poucos, cada vez
mais freqiientes, até que nos compassos 8 € 9 ocorre uma seqii€ncia ascendente formada
apenas por quiﬁtas justas, prenunciando o movimento também ascendente dos compassos
11 ¢ 12. Além disso, a presenga de variadas quintas justas proporciona a miisica a
possibilidade de passar por vdrios centros, "colorindo” as notas com as mais diversas
alteragGes. Isto também prepuncia a riqueza de “cores”, isto € de notas alteradas, dos

compassos 11 e 12.



Em termos de altura, estes compassos 11 ¢ 12 s@o idénticos ao infcio da préxima
cangio, favorecendo, desta maneira, uma passagem continua do Interladio para o Salmo

83.

3.5.2.2.3. CORETEXTURA

a) Dindmica:

A dinimica, oscilando entre pp (compassos de 1 a 4 e de 8 a 10) ¢ p (compassos
de 5a7 e 1l e 12), ajuda a criar o ambiente de indefini¢io e incerteza deste Interlddio,
ji que o mesmo estrutura-se a partir de idéias igualmente indefinidas por estarem em

dissolug3o ou em gestagio.

b) Textura:

A textura desta pega evolui, aos poucos, de uma configuragio em acordes para
uma escrita contrapontistica, criando, deste modo, uma ponte de ligacio entre o Salmo
133 (organizado em acordes) ¢ o Salmo 83 (cujo inicio apresenta uma textura

contrapontistica).

3.52.24. FORMA
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Por constituir-se numa constante transformagio de idéias®, como foi visto

durante as andlises acima, este Interliidio possui uma forma em segio tnica.

¥ Segundo o préprio compositor, esta pega foi composta depois que os dois Salmos j4 estavam prontos,
justamente com a finalidade de interligar, de maneira continua, as idéias musicais ¢ textuais de ambas 2s
cangdes. (Comunicagdo pessoal com o compositor Almeida Prado, nov. 1995.).



222

3.5.3. SALMO 83 (CANTO DE ALEGRIA DO

PEREGRINO):

3.5.3.1. FICHA TECNICA

- Cangio para soprano ¢ piano.

- Extensdo da parte vocal:

|
DO

- Duragfo aproximada: 8'00".

- Texto utilizado:

Como sio améiveis as Vossas moradas, Senhor dos Exércitos!

Minha alma desfalecida se consome suspirando pelos dtrios do Senhor; meu
coracio ¢ minha carne exultam pelo Deus vivo.

Até o pissaro encontra um abrigo, ¢ a andorinha faz um ninho para por scus
fithos; ah, Vossos altares, Senhor dos Exéreitos, meu Rei ¢ meu Deus.

Felizes os que habitam em Vossa casa; Senhor, ai eles Vos louvam para sempre.

Feliz ¢ homem cujo socorro estd em Vs e 56 pensa em Vossa santa peregrinagio.

Quando atravessam o vale &rido eles transformam em fontes e a chuva do outono
vem cobri-los de béngios.

Seu vigor aumenta 2 medida que avangam; porque logo verdo & Deus dos deuses
em Sido,

Senhor dos Exércitos, escutai minha oragio, prestai-me ouvidos, ¢ Deus de Jaco.

O Deus, nosso escudo, olhai, véde a face daquele que Vos é consagrado.

Verdadeiramente, wm dia em Vossos trios vale mais que milhares fora deles.
Prefiro deter-me no limiar da casa de meu Deus a morar nas tendas dos
pecadores.

Porque o Senhor Deus € nosso Sol e nosso escudo, o Senhor di a graga ¢ a gldria;
ele ndo recusa os Seus bens dqueles que caminham na inocéncia.

O Senhor dos Exércitos, feliz o homem que em Vés confia.
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3.5.3.2. ANALISE

3.5.3.2.1. RITMO

a) Andamento e cariter:

A indicagio "Tempo elistico [ + .P = 92]" € mantida até o compasso 14. Apesar
deste andamento nao ser igual ao do InterlGdio ([ ) = 56]", ou seja, [ J = 112]),
ambos néo sio conirastantes, pois a diferenga entre eles ¢ minima. Isto ajuda a dar
continuidade 2 passagem do Interlddio para o Salmo 83.

No compasso 15 o andamento muda para "[ J" = 96]", mantendo-se assim até o
compasso 29. Junto a esta indicagio, Almeida Prado anota "Como péssaros",
estabelecendo, deste modo, semelhangas entre cantos de aves € a parte pianistica, e
prenunciando a chegada da frase "Até o pdssaro enconira um abrigo, e andorinha faz
uma ninho para por seus filhos;" no compasso 18. Neste trecho, o andamento
proporciona maior velocidade e fluéncia a parte pianistica, aproximando-a da sonoridade
brilhante ¢ fluente dos cantos dos péssaros.

No compasso 30 o andamento passa a ser "Lento", criando, assim, mais espago a
declamagio expressiva do texto. Isto j4 anuncia o aparecimento da indicagdo "Recitativo,
tempo livre" no compasso seguinte, a qual favorece ainda mais a declamagio, pois

propicia uma certa flexibilidade ritmica ao canto.
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Durante 0 compasso 38 volta a indicagio "[ J) = 92]", devido 2 execugdo da
mesma idéia do compasso 9, onde o andamento vigente também era este.

Logo em seguida, no compasso 39, surge o andamento "Lento, ﬁ = 76", o qual
armazena "folego" para o accelerando do compasso seguinte. Este accelerando atinge, j&
no compasso 41, a marcagio "[ J’ = 80]", que permanece at€ o compasso 88. Neste
mesmo compasso 41 Almeida Prado coloca a indicagdo "como uma fonte cristalina!" sob
a parte pianfstica, estabelecendo, assim, analogias entre a sonoridade desta e as imagens
das palavras "fontes" ¢ "chuva" do sexto versiculo, presentes neste trecho. A utilizagio
deste andamento "| J] = 80]" tem a finalidade de proporcionar fluéncia & parte do piano,
aproximando-a do movimento também fluente da dgua.

Durante os compassos 89 ¢ 90, o surgimento da indicacio "Tempo livre" propicia
uma certa liberdade ritmica a linha vocal, a qual passa a assemelhar-se a uma declamagio
do texto.

A indicagio " J’ = 92" torna a aparecer nos compassos de 91 a 102, pois este
trecho guarda muitas semelhangas com os compassos de 3 a 14, onde se encontra este
mesmo andamento.

No compasso 103 surge novamente a indicacio "Recitativo, tempo livre”, a qual,
até o compasso 111, fornece ao canto maior flexibilidade ritmica, abrindo espago a uma
declamacdo do texto.

Do compasso 112 a 114 o andamento "[ ab = 92]" €, mais uma vez, estabelecido,
pois durante os compassos 112 e 113 sdo utilizadas as mesmas idéias presentes nos dois

primeiros compassos desta cangdo.



225

b) Compasso:

O esquema abaixo mostra todas as mudangas de compasso ocorridas durante esta

pega.
compassos de 1 a 7. 5/4
compassos de 8 8 10.....cuvirniiirnncisneniiinene 5/8
compassos de 11 a 13..iiniesninvne e, 5/4
cOMmPAsS0 1. it s saaeane 2/4
compassos de 15 8 2..urrerrirrevsrrmsensrsssem s 4/8
COMPASTO 25 1urucirirrnnrnrissssnrrssnsnrsssssssnasesssnnessasnesssnss 5/8
compassos de 26 8 30 2/4
compassos de 31 a 37 "tempo Livre"
cOtnpasS0 38, .t s prarasene 5/8
compassos de 39 a 88 2/8
compass08 8% € I.cvvvriririrsrinninr s "tempo livre"
compass0s L € .. 2/4
compassos de 93 a F...eivvvriineinniinnn i 5/4
COMPASS0 F7.oorererirrcnnre e et 5/8
compass0 ... 6/8
compassos de 99 a 10L.....oinrs 5/4
compasso 10Z......viincicie e 2/4
compassos de 103 2 111 irensanss "tempo livre"
compassos de 112 a T4 /4
Trés caracterfsticas da organizaglo cxposta acima contribuem para dar fluéncia
ritmica a cangéo:

a) a constante modificagio da métrica;
b) a freqiiente utilizagio de compassos assimétricos, isto €, com ndmero impar de
tempos;

¢) a presenga de trechos em "tempo livre", ou seja, sem métrica pré-determinada.
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Estes trés recursos dio fluidez 3 cangdo justamente por ndo permitirem o

estabelecimento definitivo de uma periodicidade de tempos tdnicos.
¢) Estruturacio ritmica:

A estruturagdo ritmica da parte pianistica sofre constantes transformagdes no
decorrer da cangio. Abaixo encontram-se as estruturas que mais caracterizam o ritmo de

cada um dos diferentes trechos realizados pelo piano:

COmPASS0s 1 € Zuovevrnriieceiimmncnieinninana combinagdes entre J j 3 ’ ch .
colcheias continuas, ﬁ e E—J .

(colcheia tGnica).

compassosde 3 8 Bvrvvreirrrrrieencrceennnacs alternincias entre colcheias continuas e

PR REEREL
10 .

ey
ST

COTPASIO Duovrrrrinrernerrerrarsrsssnseenesscacans J ﬁ“f a‘ seguido por um glissando
de 22 quartifusas.
compassos de 10 a 1d....vvviirereirarnnin colcheias continuas sobre J J 5 3 3 P

L—-......Sm..,jv



compassos de 15 a 25...............

compassos de 26 a 30,

compassos de 31 a 34

compassos 35 € 36..uniiinin

compassn 37...rerercasecnnnens

...............

...............

............... combinagGes entre: grupos de 4 ¢ 8 fusas

(regulares); grupo de 8 semifusas
(regulares); tercinas, quintinas ¢ sextinas

de fusas; quintinas de semicolcheias;

S0 ...3. 5.
L
{primeira fusa ténica); e ﬁj

{colcheia t0nica).

............... %'1 %\J'e

L_.‘......_5 S )

“/

............... w onJ jvoe

5
S rrriPrrrrite
(TR T

............... BFIINED

LA AasTE

i - - [

............... J 277.’ seguido por um glissando

de 29 quartifusas,
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compassos 48 39 2 57 fusas ¢ semifusas, regulares ot em

quidlteras, sempre continuas.

compassos de 58 8 T0....cvrverrererieraraiens nofas longas.
compassos de 71 a 89, e combinagies entre ‘/ D # sobre
L3 i
}- ]g 9%\, [ J’Jv. sobre

Pl ]

¢ 7753,

compassos de 90 a 96......oriccncnnnnnnn. alterndncias entre ‘fj D ,rj
’ jafaa,Jo Jj orj
bmrerrer & e f
X PPy LI

o flf‘ } i s &
JAII TR

COMPASS0 FT.viviiiiniiinnirinnnssssnsesnsssianas oj ;ﬁJ seguido por um glissando
de 35 quartifusas.
compassos de 98 a 102........ovvnecrinnnnnnn, colcheias continuas sobre
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compassos 103 € 104......cmmriicnnnnnnn J'j j 3 j

Lm._gm._.,_.a

47777 JT773 4 s
s .FJ Fﬁ

compasso 105, PRI IR I s it m,
'
compassos de 106 a 108........oveecvinnecens fusas, regulares ou em quidlteras,

sempre continuas.

compassos e 109 8 114 ..weurrersrrsinns 10D ssove 1 SF0200 6

Lomn 3ok > e
compassos 112 e 113, combinagGes entre J jri % %uo

colcheias continuas e 'f"j

compassos 113 ¢ 114 viniviincniannnas notas longas.

Como se pode perceber pelo esquema acima, a parte pianfstica desta cangio
possui uma grande variedade de material ritmico e diversos modos de organizagio do
mesmo, Isto auxilia na diferenciagio de significados ¢ ambientes de varias frases do texto

do Salmo 83. Nos trés pardgrafos seguintes sdo expostos exemplos deste fato.
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As oragdes "Até o pdssaro encontra um abrigo, e a andorinha faz um ninho para
por seus filhos;" localizam-se nos compassos de 18 a 23. As estruturas ritmicas da parte
pianistica dos compassos de 15 a 25, por possuirem muifas notas rdpidas, aludem ao
"virtuosismo” dos cantos dos pissaros, estabelecendo, deste modo, uma relagio mais
estreita com o texto deste trecho.

O versiculo "Quando atravessam ¢ vale drido eles transformam em fontes e a
chuva do outono vem cobri-los de béngdos." encontra-s¢ nos compassos de 43 a 57. As
rdpidas fusas ¢ semifusas continuas realizadas pelo piano nos compassos de 41 a 57
guardam semclhangas, por seu movimento fluente, com "uma fonte cristalina” - como
escreve o préprio compositor no inicio deste trecho - criando, assim, relagbes de analogia
com o conteido deste versiculo. J4 nos compassos de 106 a 108, a vivacidade das fusas
contfnuas presentes na parte pianistica criam um ambiente de alegria, propicio as palavras
de louvor a Deus contidas neste trecho ("Porque o Senhor Deus é nosso Sol e nosso
escudo, o Senhor dd a graga e a gléria;™).

Nesta cangdo hé vérias partes construidas em estilo recitativo. Como neste estilo
as intervengOes pianisticas "pontuam” e "emolduram" a linha vocal, a flexibilidade ¢
fluéncia ritmicas de ambas as partes sdo favorecidas. Esta flexibilidade faz com que o
canto se aproxime de uma declamagio do texto, ou seja, de um "recitativo” propriamente
dito. Sdo exemplos deste procedimento os compassos de 26 a 37, de 58271, 08 103 ¢
104, e de 109 a 111. J4 os compassos de 71 a 88 constituem-se num grande "recitativo

pianistico”, o qual antecede o também longo "recitativo vocal”" dos compassos 89 ¢ 90.
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Também ha vérios trechos nesta cangfo onde o ritmo da linha vocal assemelha-se
muito & configuracio ritmica natural de uma declamagdo do texto. Este fato ocorre de
forma bastante evidente nos compassos de 4 a 8, de 26 a37,de 59a71,n089,de 92 a
96, nos 103 ¢ 104, no 107, ¢ nos 110 e 111. Note-s¢ que a maioria destes trechos sdo
construidos em estilo recitativo, o qual facilita este tipo de organizagio ritmica
subordinada ao texto. Além disso, o encaixe majoritariamente sildbico entre texto e ritmo

na linha vocal também ajuda a aproximar o canto da declamagéo.

3.53.2.2. ALTURA

Esta cangdo ¢ construida inteiramnente através de um procedimento denominado,
segundo o préprio compositor, de "transtonalismo"”. Com a utilizagio desta técnica
composicional o Salmo 83 torna-se uma pega "colorida", na qual a organizagio dos sons
s¢ faz pelos timbres. Sendo assim, a muisica passa a ser ouvida nio somente como uma
sucessdo ou uma simultaneidade de notas, mas, principalmente, como uma combinagio
de "cores" sonoras.

No "transtonalismo” hd espago para todas as notas ¢ para todos os centros. Do
mesmo modo, nas moradas do Senhor, tema principal do Salmo 83, todas as Suas

criaturas encontram abrigo.

#  Segundo Almeida Prado, esta técnica composicional faz com que a misica paire sobre diversos
centros, sem fixar-se em nenhum deles. (Comunicagdo pessoal com o compositor Almeida Prado, nov,
1995.).
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3.5.32.3. COR

Nos compassos de 10 a 14 ¢ de 98 a 102, a manutengdo da dinimica entre pp ¢ p,
a utilizagio do registro agudo do piano, e a presenga de ressonincias produzidas pelo uso
do pedal direito do instrumento, resultam num timbre de cariter brilhante, o qual enfatiza
a alegria contida na frase "meu coracdo e minha carne exultam pelo Deus vivo."
(compassos de 10 a 14), ¢ a f€ expressa nas palavras "Verdadeiramente, um dia em
Vossos dtrios vale mais que milhares fora deles." (compassos de 98 a 102).

Durante os compassos de 15 a 25, nos quais estd incluida a frase "Aré o pdssaro
encontra um abrigo, e a andorinha faz um ninho para por seus filhos;", o uso do
registro agudo do piano, enriquecido pela variagio dinimica de pp a ff ¢ pelas
ressondncias produzidas pela utilizagdo do pedal direito do instrumento, faz com que a
parte pianistica ganhe um timbre penetrante, assemelhando-se aos cantos dos pédssaros ¢
estabelecendo, desta forma, uma estreita ligagio com o texto.

Do compasso 41 ao 57, trecho onde aparece o versiculo "Quando atravessam o
vale drido eles transformam em fontes e a chuva do outono vem cobr{-los de béngdos.",
Almeida Prado estrutura a escrita pianistica de modo a criar semelhangas com "uma fonte
cristalina", como ele mesmo anota no compasso 41. Para isso, o compositor utiliza os
registros médio e agudo do piano, sempre em pp, obtendo, assim, uma sonoridade clara e
cristalina como a dgua. Além disso, o uso do pedal direito do instrumento enriquece esta

sonoridade com ressondncias €, 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 Zﬂ , a qual, segundo indicagio do compositor no compasso 71,
deve soar "como uma trompa". Para conseguir este efeito, Almeida Prado coloca esta
estrutura dentro de um intervalo de 5* justa® - solb-réb - em ff (compassos de 71273 ¢
de 76 a 82) ou em mf (compassos de 87 a 89), enriquecendo sua sonoridade através das
ressondncias produzidas pelo uso do pedal direito do piano e obtendo, assim, um timbre
de éaréter semelhante ao do instrumento de sopro. Estes "toques de trompa" surgem logo
no final do versiculo "Seu vigor aumenta & medida que avancam; porque logo verdo a
Deus dos deuses em Sido.", justamente com o objetivo de prenunciar a gloriosa volta a
Sido, ou seja, A pétria judaica, depois do exilio da Terra Santa.

A parte pianfstica dos compassos de 106 a 108, por utilizar o registro agudo
enriquecido por ressonfncias, apresenta uma sonoridade de cariter brilhante,
caracterizando, deste modo, a fé ¢ a alegria presentes na frase "Porgue o Senhor Deus é
nosso Sol e nosso escudo, o Senhor dd a graga e a gldria;”.

Nos compassos de 109 a 111 o "toque de trompa" volta a soar, expressando a
esperanga € a f€ contidas no final do texto do Salmo 83: “ele ndo recusa os Seus bens
dqueles que caminham na inocéncia. O Senhor dos Exércitos, feliz o homem que em Vés
confia.”.

Os compassos 112 e 113 utilizam as mesmas idéias dos dois primeiros compassos
desta cancdo, porém em pp. O uso deste nivel dinAmico faz com que estas idéias

"mergulhern” num ambiente de recordagdo. Sendo assim, este salmo termina como

2 Fsta 5% justa tem sua origem j4 nos dois Gltimos tempos do compasso 5 do InteriGdio, voltando a

aparecer também nos compassos 6, 9 (5* justa enarmOnica - fé#-do#) ¢ 11 desta pega intermediéria, ¢
logo 1o primeiro compasso do Salmo 83.
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comega, ndo s& com as mesmas idéias musicais, mas, principalmente, com a mesma

intensidade de ¢, alegria ¢ esperanga.

3.5.3.24. FORMA

Como j4 foi visto, freqgilentemente ocorrem transformagdes ritmicas nesta cangio.

Isto contribui para uma organizagio formal bastante diversificada. Abaixo, encontra-se

um esquema desta pega:

compassos de 1 a 3.t ereresrsasraaearnanes .. |

compassosde 3 a 8.vvrereennane rerssrre e UPUS |

compasso 9......... erriesesnerrnenes evraniareanasrraras rerrrsbrrrressane C
compassosde 10a 1., .D
compassos de 15225, ereressnissaraanennes SO 23
compassos de 26 a 30.........

compassos de 31a34.........

compassos de 35 a 37......

compasso 38.......ceeveee.

compassos de 39 a 57......

cormnpassos de 58 a 70.................

compassos de 71 a 89...ccivrircinniisiinnennens crrarens K
compassos de M a Wi, B
compasso I7.....coeueene. sesesrsnsnnssnnenes resresserntnebasnas O o
compassos de 98 a 102........cceernees, eresseneereraaases RO 7
compassos 103 e 104........rniiiinnnn. veestresrnssnr sty R £
compasso 105, ereresiessessernsrtanes e’
compassos de 106 a 108........ccivvinennn. rrssrrbanse e saeat T
compassos de 109 a 111, e atenaa I &
compassos 112 € 113, rseeresaesrensnanenins -
compassos 113 e 114 i, rrssmsevessessanenanes S 5

Observando-se o esquema acima, nota-se que, de maneira geral, esta pega é uma

grande exposi¢do de idéias independentes. Algumas sfc reexpostas, sendo precedidas

¢/ou seguidas diferentemente.



3.6. SALVE REGINA

3.6.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para soprano € piano.

- Extensdo da parte vocal:

I'd
AN Wi
-

- Duragio aproximada: 2'00".

- Texto utilizado:

Salve Regina, mater misericordiae:
Salve Rainka, mde de misericdrdia:

vita, dulcedo, et spes nostra, salve.
vida, dogura, e esperanga nossa, salve.

Ad te clamamus, exules filii Evae.
A vés bradamos, os degredados filhos de Eva.

Ad te suspiramus, gementes et flentes,
A vds suspiramos, gemendo e chorando,

in hac lacrimarum valle.
neste vale de ldgrimas.

Eia ergo, Advocata nostra,
Eia pois, Advogada nossa,

illos tuos misericordes oculos ad nos converte.
esses vossos olhos miseticordiosos a nds volvei.

it Jesum, benedictum fructum ventris tui,
E Jesus, bendito fruto de vosso venire,
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~ nobis post hoc exsilium ostende.
mostrai-nos depois deste desterro.

O clemens: o pia: o dulcis virgo Maria.
O clemente: 6 piedosa: 6 doce virgem Maria.

3.6.2. ANALISE

3.6.2.1. RITMO

a) Andamento e cariter:

As indicagbes "[ J’ = 92]" ¢ "Continuo, suave", colocadas no inicio da pega,

determinam, respectivamente, um andamento calmo ¢ fluente.

b) Compasso:

Nio hd compasso escrito em Salve Regina; existem apenas algumas barras
pontilhadas dividindo a pega em periodos de diferentes duragSes. Entretanto, estas
divisGes estdo mais relacionadas a mudangas harménicas do que a questoes ritmicas. Esta
métrica niio periddica propicia maior fluéncia & masica, pois atenua a diferenga entre

tempos apoiados e ndo apoiados.

¢) Estruturacio ritmica:
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A caracteristica ritmica mais marcante da linha vocal é a presenga constante de
colcheias continuas. Isto, aliado ao tratamento silibicc do texto, contribui para que o
canto se assemelhe a uma declamagio de Salve Regina.

A parte pianfstica também se estrutura sobre colcheias continuas, do comego ao
fim da cangao.

Estas colcheias sucessivas, realizadas tanto pela voz quanto pelo piano, por
estarem sob a vigéncia de um andamento calmo e fluente, € por nio estarem submetidas a
acentuagdes periddicas - como j4 foi comentado nos ftens 3.6.2.1. a) ¢ 3.6.2.1. b) -,
proporcionam fluidez & pega e trazem, através de sua constante presenga, unidade ritmica

e formal 2 cangio.

3.6.2.2. ALTURA

a) Estruturacio das alturas:

As notas formadoras da linha vocal pertencem aos acordes sobre 0s quais estdo
colocadas, ou entdo a escalas ou modos correspondentes a estes acordes. Isto cria um
estado geral de "consondncia" entre a linha do canto ¢ as harmonias pianisticas. No
esquema abaixo pode-se observar com mais clareza esta relagdo entre voz e piano, do

inicio ao fim da cangio:
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acorde pianistico: origem das notas vocais:
F# aior. ..ot eenr escala pentatnica em fa#
I TICTAOT . uvvcsreisrrnrrsrssrssnrnessssenssnsersnrssansassersonas o propric acorde
SO HIEROL.cc.uiirrinisrevsertinissstsessies s ssssssesssans escala de sol menor
SOl MAIOT.....cceeervreceretrrnereseesresreermsarereensseess o prépro acorde
S menor (1" Inversio)....eiiiere s modo edlio em fd
FE MEDOT i sierrsirers s rssstensssssasensesassasresnes escala de ré menor
do#f menor (1% inversao)... s o préprio acorde
dé# menor (2 InVErsdo).....oeeemrnsennnceneneneans o préprio acorde
dé menor (1 INVEISA0)..crcvcrevnrcrnenvnnncrninnraes o préprio acorde
Sib maior sem 5%, com 7', #4 ¢ 11%............... o préprio acorde
Sib maior sem 5%, com 7 & PY .o o proprio acorde
Sib maior sem fundamental ¢ sem 3,
com 70 & Ph v o proprio acorde
Sib maior sem fundamental, com 7*be Pg........ o préprio acorde
Sib aumentado sem fundamental
com 78 € Pl ..o o proprio acorde
Faff MAIOL...civreinieinn s o proprio acorde
P1i MENOT COM T ocriririnrsreere e niaressnsanes o préprio acorde
soi mepor com 6% ¢ 7% o préprio acorde
fd menor com 7b e 94 (9°4 no baixo)......c....... escala de fd menor
ré menor (1% inversio).......creerinecirininsnsssannans o proprio acorde
do# menot (1* inVersdo).....ueeverecrsnnnurnsresssrnaes o préprio acorde
dé menor (12 inversdo)......vemrmesimrnnasneersnes o proprio acorde
Sib maior com 7*b e 9* & (1! inversdo).......c.uenns o préprio acorde
Fa# maior (2% inversdo).....oovemrnsmnseienicersnsaens escala pentaténica em fé#
FG# MBIOT. ecuecererrcrrctnsiii st e escala pentatnica em fé#

¢ modo mixolidio em fi#

Dentro da melodia vocal também encontram-se, embora poucas, notas que nio se
encaixam nas classificacOes acima, ou seja, notas nio pertencentes aos acordes, escalas
ou modos sobre os quais estdo colocadas. Abaixo, estdo transcritos os quatro trechos

onde estas notas aparecem:
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Sendo a oragio Salve Regina basicamente constituida por profundas siplicas,
estas notas acima transcritas, embora sejam apenas quatro, ajudam a enfatizar a tensdo

contida no texto.

b) Harmonia:

Salve Regina constitui-se numa chacona construfda em torno de Fd# maior e

baseada na seguinte seqii€ncia harménica:

1
y

o0

W b . o 1
G R e =
» 1 LI P S Y X

T N " g | VI v v L/ mibn

otterade TSN mopbtare  ofterade  ofterade  alberodo alferide g
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Durante a primeira aparigio desta seqii€ncia - a qual se d4 no decorrer dos cinco
primeiros versos - 0s acordes mantém em sua composicio as notas apresentadas acima,
com excegdo do acorde V / Mib maior ou V / Ré# maior, que altera sua formagio

original através da subtragio e acréscimo de notas, resultando nas seguintes

combinagdes:
(4
:D 8 -] »]
By vo s) | 15)
b = o
subtragie do. 5 e subtragie da. 5% subtrasae da fundomentoll e

aceésinmie do, 9% e %) acrésime da. tad do.5% ¢ acrdscime da 924

y; e e

{ 1]

P £
.Sufatra;&'& Ao ,fvﬂiymmlaﬂ Subﬁrmgci'v da {uﬂdwmwﬁa.[ e
€ awdsime da 944 acréswme da 5% e 954

Estas alterages do acorde V / Mib maior ou V / Ré# maior ocorrem paralelas 2
expressdo "lacrimarum valle" e, portanto, enfatizam a dramaticidade presenie nestas
palavras. Estes acordes também criam um grande suspense, preparando a volta do acorde
de tonica (Fd# maior) € o conseqiiente inicio da segunda aparigio da seqiiéncia
harmonica.

Devido a esta intensa preparagic para a volta da harmonia de Fd# maior, a

chegada deste acorde constitui-se no climax harménico da pega. A nota mais aguda da



242

parte vocal ¢ alcangada justamente no momento da volta a Fé# maior, reforgando ainda
mais este climax. Além de coincidirem entre si, os climax harmdnico e vocal também
coincidem com o ponto culminante de intensidade expressiva da oragdo (passagem do
quinto para o sexto verso).

No decorrer da segunda aparigio da seqii€ncia harmonica, a qual se d4 durante o
sexto ¢ sétimo versos, quatro acordes (vii alterado, ii napolitana, i alterado ¢ V / Mib
maior ou V / Ré# maior) sofrem modificagbes ¢ um (II napolitana) € omitido. Abaixo,

encontram-se as formas modificadas dos mesmos:

H napdi tora, ulle. 1 ol F/rom
napes rodo. evode o
» VH ollerode — o L/ EM
~ o) By
hod L& ] e}
Ffin = VN [ Y ) | )
)5 ~ o [w)

OLrEsLmg dz.?“véi acresiwmy de é%r L??'é awrdsime de 35h ‘t.“!‘.*ti Qcresurg d@‘iﬂ]

Dentre os acordes acima, os trés primeiros, através de suas notas acrescentadas,
ajudam a enfatizar a siplica contida no sexto e sétimo versos. J4 a segunda aparigio do
acorde V / Mib maior ou V/ Ré# maior, ocorrida no infcio do oitavo verso, funciona
como o tltimo suspense antes do estabelecimento definitivo da harmonia de Fd# maior.
Sobre esta harmonia encontram-se o oitavo, nono e décimo versos, cujo contetido de
louvor emana confianga, trangqiiilidade ¢ estabilidade, como a chegada deste acorde de

tOnica.

3.6.2.3. CORE TEXTURA



243

a) Dinamica:

A dindmica da parte pianistica inicia-se em pp ¢ a da linha vocal em p. Porém,
durante 0 quarto ¢ quinto versos, ocorre um crescendo, cujo climax, em f, coincide
justamente com o climax harmdnico € vocal e com 0 ponto mais expressivo da oragio, os
quais j4 foram descritos no quarto pardgrafo do item 3.6.2.2. b). Deste modo, a dindmica
contribui para a €nfase do contetido emocional e significativo deste trecho do texto.

O f alcangado no climax dinimico ainda permanece até o inicio do sétimo verso,
onde surge um p subito, cuja fungdo principal € a de preparar um outro crescendo que,
comegando no oitavo verso, atinge ff na metade deste mesmo verso. Este ff € mantido até
o inicio do nono verso, quando ocorre, novamente, uma mudanca repentina, ¢ agora
definitiva, para pp. O oitavo, nono ¢ décimo versos, cujo contetido constitui-se,
basicamente, por palavras de louvor, sdo precedidos por cinco versos de intensa stplica.
Com a finalidade de enfatizar esta transformagdo de cardter do sétimo para o oitavo
verso, Almeida Prado utiliza o crescendo e seu conseqiiente ff. J4 durante o nono e
décimo versos o compositor estabelece, definitivamente, o pp, resgatando, para estes

versos de louvor, um ambiente de trangiiilidade semelhante ac que inicia a cangéo.

b) Dindmica, registro, ressondncia, pedal, articulacgiio e textura:



Nesta pega, o pedal direito do piano, além de proporcionar legato do inicio ao fim
da cangio e de enriquecer a sonoridade dos acordes, também produz, em certos trechos,
uma densificagdo da textura, ¢ conseqiientemente, uma expansio da dinimica, através do
actimulo de réssonﬁncias de virios acordes sucessivos, tocados em diversos registros do
instrumento. Esta densificagio de textura ¢ dinimica, por ocorrer justamente no climax
da pega (passagem do quinto para o sexto verso) ¢ na ocasifo do estabelecimento
definitivo da harmonia de tonica (Fd# maior) no oitavo verso, ajuda a enfatizar a

importincia expressiva destes dois trechos da oragdo. Abaixo encontram-se estes dois

momentos da pega:
J(
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3.6.24. FORMA

Com base nas andlises feitas acima, observa-se que a forma de Salve Regina
apresenta-se em secdo Gnica. A homogeneidade ritmica desta cangdo, obtida através da

presenga constante de colcheias continuas ao longo da pega, contribui bastante para isso.



3.7. CANTICOS DO CARMELO

Esta obra constitui-se num ciclo de sete pegas:

QOragéo de Elias

Meu Senhor ¢ meu Bem-Amado
Pensamento

Prece pelas mutheres

Em siléncio

Cintico de amor entre a alma ¢ Deus
Chama de amor viva
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3.7.1. ORACAO DE ELIAS

3.7.1.1. FICHA TECNICA

- Cangio para soprano e piano.

- Extensdo da parte vocal:

™
e

- Duragdo aproximada: 2'00".

- Texto utilizado:

Senhor Deus de Abrado, de Isaac e de Isracl, saibam todos hoje que sois 0 Deus de
Isracl, que eu sou Vosso servo, e que por Vossa ordem fiz todas estas coisas.
Ouvi-me Senhor, ouvi-me: que este povo reconhega que Vs, Senhor, sois Deus, e

" que sois V&3 que converteis os seus corages.
Consumo-me de zelo pelo Senhor Deus dos exércitos.*®

3.7.1.2. ANALISE

3.7.1.2.1. RITMO

a) Andamento ¢ cariter:

39 Texto biblico (1 Rs 18: 36-37; 19: 14).



Almeida Prado anota no infcio desta pega "{gneo [ J’ = 184]", estabelecendo,
assim, um andamento bastante rdpido, o qual alude ao cariter de luminosidade e energia
do fogo. Este fogo refere-se aquele mandado por Deus para provar a veracidade de Sua
existéncia diante do povo que acreditava no falso deus Baal. Abaixo segue-se um trecho
desta passagem biblica, onde encontram-se incluidos, embora com outras palavras, os

dois primeiros versiculos utilizados nesta cangio:

"E sendo ji o tempo de se oferecer o holocausto, chegando-se o profeta Elias,
disse: Senhor Deus de Abrado, e de Isaac, e de Israel, mostra hoje que tu és o Deus de
Israel, ¢ que eu sou ieu servo, ¢ que por tua ordem eu fiz todas estas coisas. Ouve-me,
Senhor, ouve-me: para que este povo aprenda que tu és o Seahor Deus, ¢ que tu converteste
novamente 0 seu coragio. Caiu pois fogo do Senhor, e devorou o holocausto, e a lenha, ¢ as
pedras, lambendo o mesmo pé, € a dgua, que estava no regueiro. O que tendo visto todo o
povo, prostrou-sc com o rosto em terra, ¢ disse: O Senhor é o Deus, o Senbor € o Deus. E
Elias lhes disse: Apanhai os profetas de Baal, ¢ ndo escape deles nem um s6. E tendo-os o
povo agarrado, Blias os levou i torrente de Cison, e ali os matou."

A indicagio "fgneo [ ) = 184]" permanece nos compassos de 1 a 9, ou se¢ja,
durante a introdugiio pianistica, a qual estabelece, j4 de antemdo, através de suas
semelhangas com a luminosidade ¢ energia do fogo, a idéia principal desta passagem
biblica.

O compasso 10, onde aparece o vocativo "Senhor Deus de Abrado, de Isaac e de
Israel,", € realizado, segundo anotagio do compositor, em recitativo, o qual propicia
maior flexibilidade ¢ fluéncia ritmicas 3 linha vocal, aproximando-a das caracteristicas da

declamagio.

3%  BIBLIA SAGRADA. Rio de Janeiro: Delta, 1980. p. 289. (1 Rs 18: 36-40).
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Logo no compasso 11 volta o andamento [ J’ = 184]", vigente até 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.", através da qual o
profeta Elias pede que Deus mande o fogo para provar Sua existéncia. A volta do
andamento "[ J’ = 184}" traz consigo a sonoridade "ignea", enfatizando, desta forma, o
pedido de Elias,

No compasso 29, onde se encontra o versiculo "Ouvi-me, Senhor, owvi-me: que
este povo reconhega que Vs, Senhor, sois Deus, e que sois Vs que converteis os seus
coragdes.”, Almeida Prado anota "Tempo livre, recitativo®. Com isso, a linha vocal
ganha, como no compasso 10, maior fluéncia e flexibilidade ritmicas, aproximando-se de
uma declamacio do texto.

Um novo andamento ("Calmo, a tempo | j‘ = 88]") ¢ introduzido no compasso
30 e mantido at€ o final da pega (compasso 43). Neste trecho aparece a frase "Consumo-
me de zelo pelo Senhor Deus dos exércitos.”, 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 missdo
ainda nfo havia terminado. Este consolo transmite paz e, por isso, o andamento desta

parte torna-se "Calmo". Abaixo segue-se um trecho desta passagem biblica:

"Que fazes aqui, Elias? E ele respondeu: Fu me consumo de zelo pelo Senhor
Deus dos exércitos, porque os fithos de Isracl deixaram o teu pacto: destruiram os teus
altares, mataram os teus profetas i espada, ¢ eu fiquei 56, ¢ eles me procuram para tirar-me
a vida,

E o Senhor The disse: Vai, e torna ao teu caminho pelo deserto para Damasco: ¢
quando 14 tiveres chegado, ungirds a Hazael em rei da Siria, ¢ a Jed, filho de Namsi,
vagiris em rei sobre Israel: ¢ a Eliseu, filko de Safa, que é de Abelmeula, e ungiris profeta
em teu lugar. E acontecerd que todo o que escapar & espada de Hazael, Jet o matard: e todo
0 que escapar & espada de Jed, Eliseu o matard. E eu me reservarei para mim em Israel sete
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mil homens, que ndo dobraram os joclhos diante de Baal, ¢ afo beijaram as méaos com a
boca para o adorar,"*

b) Compasso:

Nesta cangio as mudangas de compasso ocorrem conforme o esquema abaixo:

compassos de 1 8 T 2/4 + 3/16

ComPass0 10, e "Recitativo"

compassos de 11 a28... i 2/4 + 3/16

COMPESSO 2T..riiiiiriiriiiiiiimreiteset it bbb s e es "Tempo livre, recitativo”
compassos de 30 2 43, 2/4 + 3/16

O compasso 2/4 + 3/16, quando aliado ac andamento "{ )’ = 184]" (compassos
de 1 2 9 e de 11 a 28), permite uma percepgio auditiva mais clara de sua instabilidade
meétrica, resultante da alterndncia entre 2/4 ¢ 3/16. Esta caracteristica relaciona-se, por
analogia, & constante oscilagio de forma, cores e luminosidade das chamas do fogo,
elemento este de grande significagio para o texto.

J4 do compasso 30 até o final da cangdo, trecho onde aparece a frase "Consumo-
me de zelo pelo Senhor Deus dos exércitos.”, o compasso 2/4 + 3/16 encontra-se
combinado a um andamento mais leato ("Calmo, a tempo | J’ = 88]"). Este andamento,
que se relaciona A paz trazida pelo consolo de Deus a Elias, atenua o caréter instivel do

compasso 2/4 + 3/16, o qual permanece apenas como uma lembranga do elemento fogo.

2 BIBLIA SAGRADA. Rio de Janeiro: Delta, 1980. pp. 289-290. (1 Rs 19: 13-18).
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¢) Estruturacio ritmica:

Nos trechos onde o andamento é "{gneo [ j = 184]" (compassos de 1 a 9 e de 11
a 28), a parte pianistica estrutura-se, basicamente, através de semicolcheias continuas,
sob as quais surgem eventuais intervengdes de fj\-_f , Ou jj # ,0u ,Fj:?J -,
Enquanto a vivacidade das semicolcheias mantém intenso o cardter de luminosidade ¢
energia das chamas do fogo, as estruturas j:j\,/' , J:j s ¢ lej_/o soam
como rdpidas faiscas emergindo destas chamas.

Durante os trechos construidos em estilo recifativo (compassos 10 e 29), a parte
pianistica "pontua” a linha vocal através de arpejos, os quais também guardam analogia,
por sua rapidez, com a imagem das faiscas.

J4 nos compassos de 30 a 43, onde o andamento € "Calmo, a tempo [ J’ = 881",
¢ piano volta a realizar, basicamente, semicolcheias continuas, sob ou sobre as quais
ocorrem eventuais intervengbes de notas longas. Enquanto o andamento "Calmo™
estabelece um ambiente de trangiiilidade, enfatizando a paz trazida pelo consolo de Deus
a Elias, as semicolcheias, agora lentas, soam como uma recordagio do fogo, ou seja, da
existéncia de Deus, ¢ as notas longas, como uma lembranga das fafscas {gneas.

Durante os trechos em recitativo (compassos 10 ¢ 29), o ritmo da linha vocal
apresenta-se estruturado de maneira semelhante 2 ritmica de uma declamagiio das frases
af utilizadas, ou seja, o ritmo do canto estd subordinado ao ritmo natural do texto.

O tratamento silibico dado as palavras durante toda a pega também ajuda a

aproximar a linha vocal de uma declamagio.
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3.7.1.2.2. ALTURA

a) Estruturacao das alturas:

As semicolcheias continuas da parte pianistica dos compassos de 1 a 7 sdo

estruturadas, de compasso a compasso, de acordo com o seguinte perfil melddico:

8?.‘2('_____........_.-_..‘.__._,_.__.ﬁ____._f
be , ke he Hohe b
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Este perfil também ¢ utilizado, compasso a compasso, na estruturagio das

semicolcheias realizadas pelo piano nos compassos de 11 a 26:
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J4 as semicolcheias da parte pianistica dos compassos de 30 a 41 siio organizadas

segundo um perfil melddico que guarda certas relagdes intervalares com os anteriores:

— - b Ji.tf Y b -
e ) e = e i
— —t Y/ I He# i TR—
 — \_z? ] x E -

FEm % Pom A3 Pam ¥ 5y 2 Pm %M
(5%dim)(22:1)

Comparando-s¢ 0s intervalos deste dltimo perfil melédico com os

correspondentes dos perfis anteriores, tem-se:

intervalos do perfil melédico intervalos do perfil melédico
dos compasses de 30 a 41: dos compassosde 1a7e
de 11 a 26:
A+ 12 T OO, inversgo de......vnnnnne 3% diminuta ou 2" maior
AV JUSIAL v isssessite st ee e esn s FZUAL B.vrieecr e e s 4% justa
i 1211 SO TR inversio composta de......... 7* maior ou 8 diminuta
43 diminuta.. oo enarmonico da inversdo de... e, 6* menor
4 gumentada.......c..ooeeeecrnenrencnnennnenn FEUAL A e 5 diminuta
A 1113123 AU InVErsdo de.. i, 9* menor
5* justa (5* diminuta)......... inversdo de (inversio parcial de)......ovmmiirernens 4 justa
3% menor (3* Maior).vereenne.n. igual a (parcialmente igual 8)...cvisvcrniieniaeas 3% mener
o+ 113 T« SOOI IZUAL 8.ttt % menor
6% IAIDE.cvcvrvrsrereerisisrernie s inversio parcial de......cveremcsniocninne 3% maior

A repetigiio destes perfis melddicos durante os respectivos trechos onde aparecem

resulta no estabelecimento de modos, criados pelo préprio compositor:

compasses de 1 a 7: toda a parte pianistica utiliza as mesmas notas das
semicolcheias continuas: dé, do#, ré, mib, mi, fé, fa#, sol#t ¢
5ib.
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compassos de 11 a 24: toda a parte pianistica ¢ a linha vocal utilizam as mesmas
notas das semicolcheias continuas: d, ré, mib, mi, fd, fa¥,
sol, solf#f e sib.

compassos de 30 a 41: as semicolcheias continuas utilizam as notas dé, ré, mib,
mi, fd, fa# (solb), sol, sol# ¢ ld; j4 os acordes surgidos
entre clas, juniamente com a linha vocal, introduzem,
além de algumas destas notas, as que faltam para formar
a escala cromitica,

Os trechos construidos em recitativo também se estruturam a partir de modos:

compasso 10: levando-se em consideragiic as ressonincias do compasso 9
projetadas sobre o infcio deste compasso, o modo deste recitativo é
formado pelas notas ddg, mi, fd, sol, ldb e si.

compasso 29: levando-se em consideragfio as ressonincias do compasso 28
projetadas sobre o inicio deste compasso, o modo deste recitativo €
formado pelas notas d6, réb, ré, mib, mi, f4, fa#, sol, Id, sib e si.

J4 o compasso 8 € os de 25 a 27, os quais constituem-se em transigoes das partes
em 2/4+3/16 (compassos de 1 a 7 ¢ de 11 a 26) para as em recitativo (compassos 10 ¢
29), utilizam tanto notas presentes nos modos relativos a estes trechos quanto outras ndo
pertencentes a nenhum deles.

A utilizacio freqiiente de intervalos aberios, como a 3® maior ¢ menor, 4%, 5% ¢ 8¢
justas, tritono, 6* maior € menor, 7* diminuta ¢ menor ¢ 9* menor, por ampliar a extensio
vocal, auxilia na €nfase ao cariter declamatdrio inflamado desta oragio.

O compositor sugere que, no recitativo realizado pela voz no compasso 10, a

nota final (d6) seja cantada uma oitava acima, a fim de reforgar a dindmica f deste trecho.
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3.7.1.2.3. COR

Durante os compassos de 1 a 9 € de 11 a 28 a utilizagio dos registros extremos -
grave ¢ agudo - do piano, a presenga de ressondncias produzidas pelo uso do pedal
direito e a manutengio do nivel dindmico geral em f resultam numa sonoridade de cardter
brilhante ¢ luminoso, a qual assemelha-se, por analogia,  imagem do fogo.

O uso da dinimica f no recitativo do compasso 10 e mf e f no do compasso 29
proporciona energia € projegio sonora as palavras de Elias, j& que este texto constitui-se
num discurso publico,

A manuten¢io da dinimica entre ppp ¢ p nos compassos de 30 a 43 ajuda a

enfatizar 0 ambiente de paz trazido pelo consolo de Deus a Elias.

3.7.1.24. FORMA

Com base nas anilises acima, pode-se dividir esta cangio como mostra o seguinte

esquema:

compassos 46 L & Tuvreere e A
COMMPASI0 L0ttt s es st e e B
compassos de 11 a 28 A’
COTAPASE0 2Tttt i bss s s s s ameme e bme ot B’
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3.7.2. MEU SENHOR E MEU BEM-AMADO

3.7.2.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para soprano e piano.

~ Bxtensdo da parte vocal:

N

|
N
-

Q

([

- Duragdo aproximada: 3'00".

- Texto utilizado:

O meu Senkor ¢ meu Bem-Amado, como ¢ possivel que admitais em Vossa
presenga, em Vossa companhia, uma mendiga como cu?

Vejo em Vossa face que Vos consolais de me ver perto de Vés...

E j4& que consentes, Senhor, em suportar tantos sofrimentos por amor de mim, que
€ que eu suporto por Vis?..,

Caminhemos juntos, Senhor, por onde fordes eu também irei, por onde passardes
irei passar... juntos, Senhor.*®

3.7.2.2. ANALISE

3.7.2.2.1. RITMO

#  Texto de Santa Teresa d"Avila, extraido do capitulo 26 de seu livio Caminho da perfeigio.
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A organizagio dos andamentos e dos compassos nesta pega encontra-s¢ exposta

no esquema abaixo:

"f J’ = 126] Sereno™....ccrvrerenn compassa 1: 6/8

compasso 2: 7/8

compasso 3: 5/8

compasso 4: 4/8
"Tempo Hvre"....oocereeesecnes compassos 5 ¢ 6: nio hd métrica pré-csiabelecida
" J’ = 126] Noturno".......... compassos de 7 a 33: 6/8
"Tempo Hivie . ..vviiiniannd compasso 34: nfio hi métrica pré-estabelecida
"Muito calmo.....cierennes compasso 35: 6/8

compasso 36: ndo hi métrica pré-estabelecida
compasso 37: 7/8

compasso 38: ndo hi métrica pré-estabelecida
compasso 39: 5/8
compasso 40: 4/8

TR0 ... v verreasracsrorrersarsasnenns compassos de 41 a 43: 4/8

A seguir estido esquematizadas as estruturas ritmicas mais caracteristicas da parte

pianistica desta cangio:

compassos de 1 a duvrnvnninnincne &, Jj & ¢ Jjj J ‘J

COMIPAISO T.uriernririrsessnsnsssnssnasannnens semicolcheias continuas seguidas por

NEETPEPETR

COMPASEDR B.vvierieresrennssmnnnsnrsnssnsrarsiasrons arpejos cujo ritmo estd em fungio do canto.
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compassos de T & 33 iiriinnisrnns repeticiio constante de m ,s0ba

qual ocorrem sincopas.

compassos de 34 a 40.ivrirnnecnneees J. jz P J ‘93 Ja‘

compassos de 41 a 43...viivininiinnnnns ’i"”,) JL'!”" c’J,arpejoe
q i
PRI R s s s I
L } !

Virios dos andamentos, dos compassos ¢ das estruturas ritmicas pianisticas desta
pega guardam relagdes com o texto utilizado. Nos seis parigrafos seguintes estio
descritas estas relagSes.

A instabilidade criada pelas mudangas métricas ocorridas nos compassos de 1 a 4
encontra-sc aliada a um andamento Allegro ([ J’ = 126]") e "Sereno". Como no texto
desta cangio Santa Teresa d'Avila fala no sofrimento de Jesus por Seu amor 2
humanidade, a instabilidade métrica traduz este sofrimento, enquanto o cardter "Sereno”
mostra que Cristo suporta esta dor com f€ e serenidade. Sendo assim, esta introdugio
pianistica de quatro compassos ji prenuncia a principal idéia contida no texto.

O solo pianistico do compasso 5 prepara o recitative do compasso 6, onde a voz
¢ pontuada pelos arpejos realizados ao piano. A eloqii€ncia das semicolcheias continuas e
o cardter declamatério das nove fusas em rallentando no compasso 5 abrem caminho
para os melismas vocais - constituidos basicamente por colcheias continuas - do

compasso 6, onde se encontra o vocativo "O meu senhor ¢ meu Bem-Amado,". Estes
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melismas enfatizam a grande emogio contida nestas palavras de admiragio € amor a
Jesus.

Do compasso 7 ao 33 a voz canta a parte de maior importincia do texto, pois nela
¢ verbalizada a idéia principal do mesmo: "como € posstvel que admitais em Vossa
presenga, em Vossa companhia, uma mendiga como eu? Vejo em Vossa face que Vos
consolais de me ver perto de VOs... E jd que consentes, Senhor, em suportar tantos
sofrimentos por amor de mim, que é que eu suporto por Vés?..". Com estas palavras,
Santa Teresa d'Avila expOe que Jesus, por amar a humanidade, sofre com paciéncia e f£.
Neste trecho da cangio o compasso mantém-se em 6/8, a estrutura ritmica J j J
repete-se consiantemente na parte pianistica, € o cariter permanece, segundo a indicagio
"Noturno", sereno como a noite. Todos estes recursos musicais, por transmitirem
estabilidade, traduzem esta serenidade de Jesus ao enfrentar e suportar Seus sofrimentos,
0s quais, por sua vez, sdo representados através da instabilidade criada pelas sincopas
presentes nas vozes inferiores da parte pianfstica deste trecho.

Do compasso 34 ao 40 voz ¢ piano alternam suas participagbes: nos compassos
34, 36 ¢ 38 a linha vocal realiza, respectivamente, as frases "Caminhemos juntos,

won

Senhor,", "por onde fordes eu também irei," ¢ "por onde passardes irei passar..."; nos
compassos 35, 37, 39 ¢ 40 o piano repete, respectivamente, o conteGdo dos compassos 1,
2, 3 e 4. Esta alternfincia entre canto e instrumento cria a impressio de que um "segue" o

outro, ¢ assim, estabelece relagbes de analogia com o significado das frases aqui

utilizadas.
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As indicagbes "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 & parte pianistica, favorecendo, deste modo, uma "declamagio
cantada" do texto e um acompanhamento instrumental também "declarpado™. A
alternincia entre voz e piano nos compassos de 34 a 40, por guardar semelhangas com a
estrutura de um recitativo, também ajuda a aproximar o canto de uma declamagao.

No decorrer da parte pianistica dos compassos de 35 a 43 aparecem estruturas
ritmicas j& conhecidas: o contetido dos compassos 1, 2, 3 ¢ 4 é 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 "reexposigio” de idéias musicais, aliada 3 trangiiilidade dos andamentos "Muito
calmo" (relativo aos compassos de 35 a 40) ¢ "Lento” (relativo aos compassos de 41 a
43), sugere uma atmosfera de recordagio.

O tratamento sildbico dado ao texto durante toda a canglo - com excegio do
trecho onde aparece o vocativo "O meu Senhor e meu Bem-Amado,", ao qual ¢ dado um
tratamento melismitico, jA abordado anteriormente - aproxima-o de sua natureza

declamatdria,

3.7.2.2.2. ALTURA

Esta cangio ¢ estruturada livremente em torno do modo hipofrigio em si, cuja

finalis é mi e confinalis, l4. Esta estrutura possibilita o uso de alteragOes tanto nos graus
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do modo quanto nos acordes construidos sobre os mesmos. Como ji foi visto

anteriormente, este procedimento € denominado, pelo préprio compositor, de harmonias

u34

"peregrinas”.

O unico trecho da cangdo onde Almeida Prado utiliza apenas notas ¢ acordes ndo
alterados em relagfio ao modo hipofrigio em si é o compasso 6. Isto traz estabilidade e,
por conseguinte, enfatiza as palavras de admiragio e amor do vocativo "0 meu Senhor e
meu Bem-Amado,".

Os melismas vocais onde se encaixa o vocativo "O meu Senhor ¢ meu Bem-
Amado," sio formados, basicamente, por graus conjuntos. A linha vocal relativa s frases
"como € posstvel que admitais em Vossa presenga, em Vossa companhia, uma mendiga
como eu? Vejo em Vossa face que Vos consolais de me ver perto de Vés..." utiliza graus
conjuntos ¢ saltos de 3* maior ¢ menor ¢ 4* ¢ 5* justas. J4 durante a frase "E jd que
consentes, Senhor, em suportar tantos sofrimentos por amor de mim, que € que eu

suporto por Vés?.." o canto passa a usar freqiientemente intervalos de tritono ¢ 7°
menor; estes intervalos aparecem neste trecho justamente para enfatizar a tensdo contida
nas palavras "suportar", "sofrimentos" ¢ "suporto".

No compasso 34 a palavra "Caminhemos" ¢ cantada em graus conjuntos

ascendentes, os quais descrevem o movimento de caminhar, ¢ a expressio "junios,

Senhor," utiliza notas repetidas, as quais aludem ao significado destas palavras.

3 Vide nota sobre harmonias "peregrinas” i pégina 203.
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No compasso 35 a frase "por onde fordes eu também irei," tarmbém € cantada,
basicamente, em graus conjuntos ascendentes, 0s quais sugerem a acio contida nas
palavras "fordes" e "irei".

No compasso 38 a linha vocal relativa a "irei passar..." constitui-se numa idéia
retrégrada e modificada da presente durante a expressdo "por onde passardes”. Este
procedimento é usado para descrever o ato de "refazer" contido na frase "por onde
passardes irei passar".

As notas de "Caminhemaos juntos, Senhor,", localizadas no compasso 34, sdo, no
final do compasso 43, realizadas pela parte pianistica, enquanto a voz canta novamente
"juntos, Senhor.". Isto constitui-se em mais uma maneira de representar através da

miisica a palavra "juntos".

3.7.2.2.3. COR

O pp mantido durante os compassos de 1 a 4 ajuda a criar o ambiente "Sereno”
solicitado para este trecho. Este caréter de serenidade relaciona-se 4 paciéncia e A fé de
Jesus ao suportar Seus sofrimentos.

A ampliagio gradual da dindmica, de pp a ff, ocorrida no compasso 5 prepara a
entrada da voz, em f, no compasso 6. Durante este (ltimo compasso ocorre uma variagio
dindmica na linha do canto, paralela 3 variagdo do contorno melédico da mesma

(crescendo - movimento ascendente; diminuindo - movimento descendente). Esta
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variagio dinimica ajuda a enfatizar a emogio das palavras de admiragio € amor a Jesus
contidas no vocativo "O meu Senhor e meu Bem-Amado,".

A diniimica dos compassos de 7 a 33 permanece em pp na parte pianfstica ¢ em p
na linha vocal. Isto reforga a atmosfera deste trecho, a qual estd ligada & serenidade de
Cristo diante de Seus sofrimentos.

A manutengio da dinimica entre pp ¢ p nos compassos de 34 a 43 auxilia no

estabelecimento de um ambiente de recordagio tanto de idéias musicais quanto textuais.

3.7.2.2.4. FORMA

As diferentes estruturagbes ritmicas encontradas nesta pega constituem-se no

principal fator que evidencia a organizagio formal da mesma:

compassos de 1 a4 A
COMPASIO8 5 € Gurrerrrrcnisiinnnr et ces s srsa s saensnes B
compassos de 7 & 33t s A’

compassos de 34 2 4. e utiliza elementos de A ¢ B.
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3.7.3. PENSAMENTO

3.7.3.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para soprano € piano.

- Extensdo da parte vocal:

)

- Duragido aproximada: 2'00".

- Texto utilizado:

Nada te perturbe, nada te espante.

Tudo passa, 36 Deus nio muda.

A paciéncia tudo alcanga.

Quem a Deus tem nada Ihe falta, s6 Deus basta.*

3.7.3.2. ANALISE

3.7.3.2.1. RITMO

a) Andamento e cariter:

% Texto de Santa Teresa d'Avila, extraido de seu livro Caminho da perfeicio.
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O texto desta cangio fala da paz e da serenidade trazida por Deus aos espiritos
dos homens que Nele créem € confiam. A manutencio do andamento "[ ,[ = 56]" ¢ do
ambiente "Sereno, iluminado" durante toda a pega reforga este caréter do texto.

b) Compasso:

No decorrer da cangdo acontecem mudangas de compasso conforme mosira o

esquema abaixo:
COmIPASSOS 1 € 2 i sasssssasse s 372
COTDPASS0 3urrrernsunsenseriemisssssssssossasssssnsssssessssessrastonmansses 2/2
COIIPASEO Duonrrinirriinsisrisnssssrssisaessorsosenessnuensssssasasassnssss 5/4
compassoS de 5 8 T 22
compasso 10 s e 372
compassoS de 11 8 27.....miiiiiesinesinereeevenses 22

Estas mudangas de compasso fornecem maior fluéncia 3 cangio, pois ndo deixam
que se estabeleca de imediato uma métrica Gnica, atenuando, assim, a forga de atragio

imposta pelos primeiros tempos quando organizados periodicamente.

¢) Estruturagio ritmica:

As semicolcheias continuas, realizadas pelo piano do inicio ao fim da pega, sdo a

principal caracterfstica ritmica desta cangdo. Logo no primeiro compasso Almeida Prado

anota sob estas semicolcheias "com sonoridade continua”, indicando que clas devem ser
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executadas de modo a soarem fluentemente. Além de proporcionarem fluéncia 3 pega,
estas semicolcheias, por transmitirem estabilidade e regularidade ritmijcas, também
ajudam a enfatizar a idéia principal do texto, ou seja, a presenga da paz ¢ da serenidade
no espirito daqueles cuja fé estd em Deus. Como diz o inicio deste texto - "Nada te
perturbe, nada te espante. Tudo passa, 56 Deus ndo muda." - assim comportam-se as
semicolcheias contfnuas: as intervengbes em forma de minimas, seminimas e colcheias,
realizadas pelas outras vozes da parte pianistica, nio as perturbam nem as modificam.

O ritmo da linha vocal também auxilia na criagdo de um ambiente de paz, pois
utiliza, basicamente, minimas ¢ seminimas, ou seja, valores de longa duragiao dentro do

andamento "[ J = 56]" estabelecido para esta pega.

3.7.3.2.2. ALTURA

a) Harmonia:

"% em torno de D6

Esta cangdo estrutura-se atrav€s de harmonias "peregrinas
maior.

Em quatro trechos desta pega (no segundo temnpo do compasso 4; na segunda
metade do segundo tempo do compasso 6 € no primeiro tempo do compasso 7; na

primeira metade do segundo tempo do compasso 10; no primeiro tempo do compasso

13), ocorrem pequenos "repousos” harmoéaicos. Estes "repousos” ndo sido cadéncias

3 Vide nota sobre harmonias "peregrinas” A pigina 203.
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propriamente ditas, mas apenas acordes através dos quais a grande linha 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”
harmdnicos ocorrem justamente no final das expressGes "Nada te perturbe,", "nada te
espante.”, "Tudo passa," ¢ "sé Deus ndo muda.". Por serem "repousos", ou s¢ja, por
desempenharem um papel de estabilizagio harmonica, eles ajudam a enfatizar a
importincia da serenidade de espirito abordada nestas expressoes do texto.

A cadéncia final da pega, no compasso 27, apresenta o acorde de Sol maior. Esta
harmonia se estabelece desde o compasso 21 ¢, devido 4 sua insisténcia durante sete
compassos, ela perde suas caracteristicas de dominante, ou seja, perde seu cardter tenso,
acabando por se tornar tdo estdvel quanto uma tOnica. Esta estabilizacio do acorde de
Sol maior relaciona-se, por analogia, a idéia principal do texto, ou s¢ja, ao asserenamento
do espirito, como aconselham as palavras de Santa Teresa d'Avila.

A linha do canto utiliza, além de graus conjuntos e notas repetidas, intervalos mais

abertos, como a 3* maior € menor, 4* ¢ 5* justas, 6* maior ¢ 7* menor, 05 quais expandem
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a extensdo vocal, aproximando-a, analogamente, da idéia - evidenciada pelo texto - da
imensidao do poder de Deus, protetor de todos os individuos que Nele créem.
Almeida Prado sugere que, no compasso 11, a nota dd presente na linha vocal seja

cantada uma oitava acima para que a dindmica f tenha melhor efeito.

3.7.3.2.3. COR

Do inicio ac compasso 9 a dinimica mantém-se entre pp ¢ p, auxiliando, desse
modo, na criagio de um ambiente sereno, o qual enfatiza o cardter tranqiilizador do
texto cantado neste trecho: "Nada te perturbe, nada te espante.".

A partir do compasso 9 inicia-se um crescendo que atinge f no final deste mesmo
compasso ¢ ff no compasso seguinte. Logo depois ocorre um diminuindo, através do
qual a dinimica retorna a f no compasso 11, mantendo-se assim até o inicio do compasso
13. Esta ampliagio dindmica durante os compassos de 9 a 13, isto &, durante o trecho
onde a voz canta "Tudo passa, sé Deus ndo muda.", enfatiza a importincia desta frase
como fundamento para todo o resto do texto.

No compasso 13 ocorre um diminuindo através do qual a dindmica volta a oscilar
entre pp ¢ p. No compasso 24 ela se encontra entre ppp ¢ pp, ¢ no 25 diminui ainda mais
sua intensidade até o final da cangiio (compasso 27). Esta retomada do nivel dindmico

inicial traz de volta a idéia principal do texto: a paz de espirito.

3.7.3.2.4. FORMA
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Principalmente devido 4 sua homogeneidade ritmica, obtida através da presenga
constante de semicolcheias continuas ao longo de toda a parte pianistica, esta cangdo

apresenta-se em segio (nica.
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3.7.4. PRECE PELAS MULHERES

3.7.4.1. FICHA TECNICA

- Cangfio para soprano e piano.

- Extensdo da parte vocal:

[} o

/]
.
L

- Duragio aproximada: 6'00".

- Texto utilizado:

O Deus, Tu niio és ingrato ¢ estou certa de que atendes i stplica das mulheres.

Tu niio as desprezaste quando estavas na Terra, ¢ deste-lhes provas de grande
bondade.

Nelas encontraste mais amor ¢ £€ viva do que nos homens.

E, todavia, nos marginalizam, nio nos permitem agir publicamente por Ti, nem
reprovar ao mundo a sua injustica.

Senhor, Tu és um juiz honesto, nfo és como os juizes deste mundo, que sio todos
filhos de Adéo ¢ dos homens.

Nio hi uma s6 virtude femipina de que ndo desconfiem.

Mas hi de vir o dia em que nos reconhecerdo todas,

Nio estou falando em meu favor, o mundo conhece a minha pobreza e basta-me
que cu a conhega.

Mas se considero a nossa época, acho injusto que coragdes nobres ¢ fortes sejam
desprezados unicamente por serem de mulheres.’

3.7.4.2. ANALISE

37 Texto de Santa Teresa d'Avila, extraido de seu livio Caminho da perfeigiio.



3.74.2.1. RITMO

Abaixo encontram-se as mudangas de andamento e compasso desta cangio:

........................ 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 2 26: 6/8
compasso 27: 7/8
corppasso 28; 5/8
compasso 29: 6/8
compassos de 30 2 39: 6/8
compasso 40: 7/8
compasso 41: 5/8
compasso 42: 6/8

compasso 43: 3/8

.......................... compassos de 44 a 107: 3/8

"Tempo livre, recitaiive”......uvunens

"A tempo primo [ J* = 192]"

compasso 108: ndo hd métrica pré-estabelecida

........... compasso 109: 7/8

compasso 110: 5/8
compasso 111: 8/8 + 1/8
compasso 112: 4/8

272
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No esquema abaixo encontram-se as estruturas ritmicas mais caracterfsticas da

parte pianistica desta cangdo:

compassos de 1 a 3...........

compassosde 4 a 7..............

compassos de 8 2 10.........

compassos de 11 a 17.......

LRI PpripsPr]
§ JTT0JT 73

colcheias continuas, sob as quais ocorrem

intervengies de m e m .

L -

RN IRITA
¢ 733077

...colcheias continuas, sob as quais ocorre a seguinte

g?ﬁkaHUﬂﬁﬁ|
e J30) ) D?‘J]
gl 2ol 0 vl \ng’rJ rJ. |

§5370 773
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compassos de 21 a 26.......... colcheias continuas, sob as quais ocorre

a seguinte estrutura ritmica:

"‘/DJJJJJJ.UJ*
E- J’JJJ.P JJJ))

Note-se que os dois primeiros compassos da estrutura

acima sdo praticamente repetidos nos trés Gltimos,
embora esta estrufura aparega, nessa segunda vez,
encaixada diferentemente dentro do compasso 6/8 e
com uma pequena modificagio no valor de sua

segunda nota.

compassos de 27 & 29.......... g'w ')‘P!é%mmﬁ{
§ 730 7T

compassos de 302 39.......... colcheias continuas, sob as quais ocorrem

iniervengies de o '[ o 3 .
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compassos de 44 a 106......... do compasso 44 ac 76 aparecem semicolcheias

continuas interromgidas, is vezes, por
1V sdesddedde
i -} »

T

55 e e s s s s B S e
17707307 7777370 1
i

11 [T e dsesessc0es "

cf :""7
o e floddil.p:

Do compasso 77 ao 83 ocorrem, sobre estas
semicolcheias, intervengdes de 'R -

A partir do compasso 89, estas semicolcheias

continuas passam a ser interrompidas freqgiicntemente

por grandes pausas.
™y
compasse 107, i g seguida por uma apojatura lenta de seis

colcheias direcionadas para o inicio do compassoe 108,

compasso 108......inreens utiliza estruturas ritmicas derivadas dos tr€s

primeiros compassos da cangiio: o}-‘ J e

I R s
SR

compassos de 109 a 112........ gj.o’ ’, J‘.J\, gmmﬁ‘

S I JI 0

I T
¥ 3 T 'y

J,Jjjgfwrén

| N
9.
4

- ¥
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Do compasso 1 ao 42 o andamento mantém-se em Presto ("[ .P = 192]"). Isto
propicia grande fluéncia ao ritmo deste trecho, resultando na criagio de um ambiente
"Alegre", indicado pelo compositor no inicio da pega. Este ambiente relaciona-se a
alegria de Santa Teresa d'Avila por saber que a justiga divina prevalece sobre as injusticas
dos homens.

Do compasso 44 ao 106 as semicolcheias continuas realizadas pelo piano em
andamento "Calmo [ ,P = 841", interrompidas esporadicamente por rdpidos grupos de
semifusas, representam a insistente prece das mulheres em meio as injustigas por elas
sofridas. Pouco depois que a voz acaba de cantar a frase "Mas hd de vir o dia em que nos
reconhecerdo todas.", especificamente a partir do compasso 89, as interrupgdes antes
feitas por semifusas sdo agora substituidas por grandes pausas, ou seja, as injustigas dio
lugar & paz.

No compasso 108 a parte pianistica se estrutura a partir de pequenos fragmentos
ritmicos derivédos dos trés primeiros compassos da pega. Do mesmo modo, a frase
cantada neste trecho também encontra-se incompleta: "Mas se considero a nossa época,
acho injusto que coragbes nobres e fortes sejam desprezados unicamente...". Esta
fragmentacfo ritmica e textual ocorrida no compassc 108 cria um certo suspense, cujo
desfecho chega logo no préximo compasso. A partir deste compasso 109 a parte
pianistica passa a realizar as estruturas ritmicas dos trés primeiros compassos, embora
com algumas modificagbes, € a voz, no compasso 111, canta, finalmente, o complemento

da dltima frase do texto ("...por serem de mulheres."), tudo isto "mergulhado" no
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andamento inicial "Alegre | ,P = 192]", através do qual se estabelece novamente a
alegria de Santa Teresa d'Avila, pela certeza de que a justiga de Deus sempre prevalece.
A ritmica da linha vocal desta pega guarda semelhengas com © ritmo ¢ a
acentuagio naturais de uma declamagido do texto. A freqiiente repeticdo sucessiva de
notas de igual valor, tanto colcheias quanto semicolcheias, no decorrer da parte do canto

também ajuda a aproximi-la da natureza declamatéria desta prece.

3.74.2.2. ALTURA

O bitonalismo e o "transtonalismo"? sio a base da estruturagio melédica e
harmdnica desta pega.

Nos compassos de 5a7,12a 17,22 a 26 ¢ 31 a 39, enquanto as vozes superiores
do piano realizam colcheias continuas em forma de acordes de, respectivamente, fd
menor, fd# menor, sol menor ¢ sol# menor, as vozes inferiores "passeiam” liviemente por
vAarios centros.

Observem-se, abaixo, cinco trechos (compassosde 1 a 4,8 a 11, 18221,27a 30

€ 40 a 43) da parte pianistica desta canglo:

% Vide nota sobre "transtonalismo” 2 pigina 231.
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A presenga de harmonias provenientes de tonalidades distintas em cada um dos
cinco trechos acima denuncia a utilizagdo do "transtonalismo”.

As diferengas harmdnicas entre estcs mesmos trechos estio nos acordes
localizados no iliimo tempo de cada um dos trés primeiros compassos e no quarto
compasso. Estes acordes tornam-se mais agudos a cada novo frecho. Esta constante
"ascendéncia" cessa repentinamente no compasso 43, onde uma grande pausa-expectativa
prepara uma nova segio da pega.

Do compasso 44 ao 76 a parte pianistica apresenta estruturas bitonais,
interrompidas, esporadicamente, por arpejos ainda em outra tonalidade. Abaixo,

encontram-se alguns fragmentos deste trecho:

( compasses  de 44 a 50):
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Em todos os fragmentos acima a parte bitonal corresponde as semicolcheias
continuas: si menor nas vozes inferiores ¢ d6 menor nas superiores. Os arpejos diferem
entre si quanto ao seu acorde de origem: fif menor (compasso 48), d6# menor (compasso
63) ¢ sib menor (compasso 72); o quarto arpejo, localizado no compasso 76, € formado a

partir das notas resultantes das cordas soltas do violao (mi, l4, ré, sol, si e mi).
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A bitonalidade também esta presente na parte pianistica dos compassos de 77 a 83
- trecho onde aparecem semicolcheias continuas em d¢ menor nas vozes inferiores ¢
intervalos de 7* menor descendente (mi-fd#) nas superiores - € dos compassos de 85 a 88
- durante os quais as vozes superiores passam a realizar semicolcheias continuas em dd
menor, enquanto a inferior apresenta grupos de seis semicolcheias ,utilizando novamente

as notas correspondentes as cordas soltas do violdo (mi, Id4, ré, sol, si e mi). Abaixo

enconiram-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, I4, ré, sol, si e mi, interrompidas
freqiientemente por grandes pausas. No compasso 107 estas notas passam a formar uma
apojatura lenta em colcheias continuas, direcionadas para o préximo compasso.

No compasso 108 ocorre mais um exemplo de bitonalismo: enquanto as vozes
superiores do piano realizam, em seqiiéncia, o tritono fd-si, os acordes fd-solb-si,
fd-&olb—si-dé ¢ fd-solb-sib-do, ¢ a triade de fd menor, as vozes inferiores apresentam,
esporadicamente, a triade de si menor.

Os compassos 109 ¢ 110 e o inicio do 111 possuem as mesmas harmonias
encontradas nos trés primeiros compassos da cangio. No final do compasso 111 aparece
um arpejo em si menor ¢ no 112, o Gltimo acorde da pega - Fd maiorcom 72 & ¢ 114 .
Sendo assim, este trecho deixa claro o uso do "transtonalismo" em sua estruturagio.

O bitonalismo, por permitir a coexisténcia de dois centros diferentes, € o
"transtonalismo", por permitir a presenga de véirios deles, relacionam-se por analogia,
respectivamente, ao ideal de igualdade entre homens ¢ mulheres e, portanto, entre todos
os individuos. Este ideal constitui-se no principal objetivo do texto.

Devido 2 utilizagdo majoritdria de graus conjuntos ¢ notas repetidas a linha vocal
aproxima-s¢ do cariter declamat6rio desta prece. Com a finalidade de enfatizar esta
inflamada stplica pelas mulheres Almeida Prado emprega, por outro lado, intervalos de 3*

maijor e menor, 4%, 5° e 8 justas, tritono, 6 menor e 7* diminuta.
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O préprio compositor sugere que o Gitimo compasso da linha do canto (compasso
111) seja realizado, também para efeito de énfase expressiva, numa regido mais aguda da

voz, como transcreve-se abaixo:

3 —
,w—yg be 4 "
y4 §+1 7 %
J_J8 8/ . -
o Se-rem de M- fhe res .
3.74.2.3. COR

A presenga da dinimica f nos compassosde 1a4,8a11,18a21,27a30e¢40a
42 ajuda a manter o ambiente "Alegre" estabelecido pelo préprio compositor para os
compassos de 1 a 43. A diminuigio da intensidade dinAmica nos compassosde 427,11 a
17, 21 a 26 e 30 a 39 constitui-s¢ ndo somentc num recurso para criar contraste entre
estes trechos € os acima citados, mas também numa maneira de preparar a entrada da voz
¢ de nfo deixa-la "encoberta" pelo piano.

A manutengio da dinimica basicamente entre ppp ¢ p durante os compassos de
44a47,49a62,64a71,73a75¢77 a 106, ¢ entre f ¢ ff nos compassos 48, 63, 72 ¢
76, ajuda a estabelecer, respectivamente, o ambiente de fé que envolve esta prece, ¢ a
imagem das injustigas sofridas por elas, como ji foi explicado no quarto pardgrafo do
item 3.74.2.1..



Do compasso 107 ao 112 a dindmica evolui gradativamente de ppp a fff,
acompanhando, em paralelo, a volta também gradual do andamento e das idéias musicais
do inicio da cangdo, ¢ o desenrolar da tltima frase do texto, os quais atingem sua
plenitude, respectivamente, a partir do compasso 109 € no compasso 111.

Do compasso 109 ao 112, a presencga das dindmicas f, ff e fff contribui para criar
o ambiente "Alegre" trazido pela volta do andamento "[ .P = 192]", ¢, deste modo, ajuda
a enfatizar a alegria contida na prece de Santa Teresa d'Avila pela sua fé na justia de

Deus.

3.74.24. FORMA

Com base nas anilises expostas acima, pode-se dividir esta pega da seguinte

maneira:

A e .al (compassos de 1 a 4)
b {compassosde 4a7)
a2 (compassos de 8a 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 2 39)
a5 {compassos de 40 a 43)

B {compassos de 44 a 107)

ottt sssnsiarsissansanes fragmentos derivados de a (compasso 108)
a’ (compassos de 109 a 112)



3.7.5. EM SILENCIO

3.7.5.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para soprano ¢ piano.

- Extensdo da parte vocal:

AN

- Duragéo aproximada: 1'30",

- Texto utilizado:

Uma palavra falou o Pai que foi seu Filho, ¢ a fala sempre em etemo siléncio e,
em siléncio, b de ser ouvida pela alma.*

3.7.5.2. ANALISE

3.7.5.2.1. RITMO

a) Andamento e cariter:

3% Texto de Sio Jodo da Cruz.
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O texto desta cangdo trata do siléncio como portador da fala de Deus e como
meio pelo qual a alma a ouve. A indicagio "[ J’ = 72]", colocada no inicio da pega,
determina um andamento calmo, favorecendo, assim, a criagio do ambiente
"Contemplativo” solicitado pelo compositor. Este ambiente estd ligado diretamente ao

siléncio proposto no texto, pois o ato de se contemplar algo j4 sugere uma atmosfera

tranqiiila e silenciosa.

b) Estruturacao ritmica:

A parte pianfstica desta pega constitui-se na repetigio continua da seguinte

estrutura:

\ 7/

A repetigio continua da estrutura acima transcrita, bem como a presenga quase

constante de semfnimas sucessivas nas vozes interrnedidrias da parte pianistica,
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transmitem a idéia de estabilidade, a qual relaciona-se ao cariter também estdvel do
siléncio, importante objeto do texto.

A linha vocal, por ser constituida basicamente de grupos de colcheias intercalados
por seminimas, ou seja, por possuir uma estruturagio ritmica bastante homogénea,
também propicia estabilidade 4 cangdo. Esta homogeneidade ritmica da linha vocal

também ajuda a aproxima-la do ritmo natural de uma declamagio do texto.

3.7.5.2.2. ALTURA

A parte pianistica desta pega constitui-se na repetigio do seguinte trecho:

Tena: [_—— A ' .
‘;}JO&JA fmws_ &M J\&-‘"MO v . 2:2
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e e e e

Apenas o Gitimo compasso da parte pianfstica apresenta-se diferente dos demais:



289

Fan)
ey = e g
¢ B
;LJF ll‘li:'..' ) LS Ey
e s U
. e = fz . _ B e = DT
IR AR FI A O %-t—'*p
nEESEeE e I e e e
e gt e Bigd 5[’ k3
_ PN S - 47

7

Flocirels Tt
cm.?m_» efsery
et

Observando-se os dois trechos acima transcritos, nota-se facilmente que, apesar
de ser formada por apenas trés compassos diferentes, a parte pianistica desta cangio
utiliza, neste pequeno espago, todas as notas da escala cromética. Isto constitui-se num
exemplo de "transtonalismo™, onde os acordes do piano ndo devem ser ouvidos como
harmonias em progressio, mas sim como "cores harmdnicas”, ou seja, como acordes
individuais e personalizados.

Abaixo estio esquematizados todos os acordes usados nesta pega. Eles sdo

estruturados a partir de segundas, tergas ¢ quartas superpostas:

8™ac. - - =4

—% . o) !?:‘F‘QE'

[o) ™ 77 Fn Y

bes—pt——5 s o

[y [ 4 "jO @ ; oy :
I A5 o -~ l:,i-e‘—’

oy ; " a — '

2% Superpeskis 2 o 4% puperpostas 4% superpotas
22> sperpestas

4% vide nota sobre "transtonalismo” & pgina 231.
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A linha vocal resume-se, praticamente, 3 nota si. Apenas outras duas notas sdo
utilizadas além desta - a nota dd aparece trés vezes ¢ a /4, uma -, porém funcionando
simplesmente como bordadura (d6 nos compassos 3 ¢ 5} ou como nota escapada (/d-do
no compasso 8). Este contorno melddico tdo linear, além de aproximar o canto da
declarnagio, constitui-se numa maneira de representar, em mdsica, o cardter estivel do

siléncio.

3.7.5.2.3. COR E TEXTURA

a) Dinfimica:

A manutengio da dinfmica entre ppp ¢ p durante toda a pega, ou sc¢ja, a
manutengio de uma intensidade sonora baixa, funciona como uma representagio musical

do siléncio.
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As indicagdes de crescendo e diminuindo colocadas sobre a linha vocal sdo
bastante sutis e, por isso, ndo implicam um aumento do nivel dinimico geral. Sendo
assim, estas pequenas variagbes dinimicas apenas contribuem para uma maior
expressividade do canto, ji que sua estrutura ¢ pouco variada em termos de ritmo (utiliza

colcheias repetidas intercaladas por seminimas) e de altura (utiliza somente trés notas -

id, si e do).

b) Registro, pedal, articulacio e textura:

Segundo indicagio do compositor, o pedal direito do piano deve permanecer
pressionado do inicio ao fim da pega, propiciando, deste modo, a fusio entre os acordes
presentes € também entre os vérios registros utilizados, ¢ a criagio de um grande legato ¢
de uma textura de densidade sempre homogénea. Isto tudo proporciona unidade,
estabilidade ¢ homogeneidade a cangiio, aproximando-a, assim, do cariter também

estdvel e homogéneo do siléncio.

3.7.5.24. FORMA

Esta pega, por ser estruturada através de repetighes sucessivas de um mesmo

trecho, apresenta-se em seg¢ao Gnica.
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3.7.6. CANTICO DE AMOR ENTRE A ALMA E DEUS

3.7.6.1. FICHA TECNICA

- Cangdo para soprano € piano.

- Extensdo da parte vocal:
f b-e—
7
[ s LN
L ¥
v o~
- Duragio aproximada: 3'30".
- Texto utilizado:

O meu amor s&80 as montanhas, os vales solitirios de sombras transbordantes, as
* ilhas mais longinquas, os rios rumoOroses, o sussurro das aves amorosas.

E como a noite trangiiila, bem perto do nascer d'aurora.

Misica silenciosa, soliddo sonora.

E ceis que alimenta e enamora.*!

3.7.6.2. ANALISE

3.7.6.2.1. RITMO

Abaixo encontram-se esquematizadas as mudangas de andamento € compasso

ocorridas nesta cangao:

1 Texto de Sio Jodo da Cruz.
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"Luminoso { J = 8] e s compassos 1 ¢ 2: 3/4
compasso 3: 5/4
compasso 4: 2/4

L compassos de 5 a 13 : 772
compasso 14: 2/4

"Lento | J = T 3 U compassos de 15 a 18: 2/4

"Pouco mais trangiiilo | d = 407 e compassos de 19 a 26: 772

O esquema abaixo mostra as principais estruturas ritmicas utilizadas na parte
pianistica da pega:

| o
COMPASSO Lrecerrmrerrsmsersens Laig'j ifﬁj I

COIDPAss0s 2 € 3...vivirinvnrn SIUPOS Sucessivos de oito fusas cada, sobre os quais

ocorrem quintinas sucessivas formadas por

semicolcheias.
7N . .
COMBPASS0 duvvsisirisniirismeisronsans = CcOm &8 ressondncias dos trés compassos
anteriores.
compassos de 5 a 13, notas de longa duragio na primeira e terceira

voz, colcheias continuas na segunds voz, ¢

sincopas no baixo, utilizando basicamente a

estrutura -._,-J JVJ Ju .



294

3!
compasso L....ocevirnernrnnnn - com as ressondncias do compasso
anterior.
compassos de 15 a 18.....eeeuee. 3 j j j g

| 3 ]

Y
EWrrrrrrs %
P\ et e e
FreY
: 9

compassos de 19 a 26.............. minimas continuas intercaladas por pausas de

minimas.

As semicolcheias e fusas da parte pianistica dos compassos de 1 a 3, por serem
executadas dentro do andamento "[ J = 841", sdo ripidas ¢, portanto, resultam em
"hrilhantes” movimentagbes ritmicas, criando, deste modo, o ambiente "Luminoso”
solicitado pelo compositor neste trecho. Esta "luminosidade musical” fransmite, de
antemio, a grande alegria contida no texto de Sdo Jodo da Cruz, onde ele descreve seu
amor & natureza, ¢ conseqiientemente, seu amor a Deus.

Do compasso 5 ao 13, sendo o andamento vigente - "[ d = 52}" - mais lento que
o anterior, ¢ ocorrendo, constantemente, colcheias continuas na parte pianistica e
minimas sucessivas na linha vocal, define-se neste trecho uma atmosfera de tranqiiilidade,

a qual relaciona-se ao ambiente sugerido pela indicagio "como uma noite estrelada”,
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introduzida pelo compositor a partir do compasso 5, e pelo texto desta parte da cangio
("O meu amor sdo as montanhas, os vales solitdrios de sombras transbordantes, as ilhas
mais longinquas, os rios rumorosos, o sussurro das aves amorosas.").

A indicagio "Lento | J = 481", relativa aos compassos de 15 a 18, prepara a
chegada de um andamento ainda mais calmo - "Pouco mais trangiiilo [ d = 40]" - no
compasso 19. Este ambiente de paz, aliado & regularidade ritmica trazida pela presenga de
minimas contfnuas na parte pianistica, localizadas do compasso 19 ao 26, enfatizam o
caréter também calmo do texto deste trecho ("E como a noite trangtiila, bem perto do

nascer d'aurora. Mésica silenciosa, soliddo sonora. E ceia que alimenta e enamora.").

3.76.2.2. ALTURA
Observe-se, abaixo, o primeiro compasso desta cangio:
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Dentro deste compasso Almeida Prado utiliza todas as notas da escala cromética.

Abaixo estdo os compassos 2 € 3:
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Durante estes dois compassos também aparecem todas as notas da escala
cromdtica.

O cardter "Luminoso" solicitado pelo compositor para estes trés primeiros
compassos da peca guarda relagdes de analogia com a escala nas quais cles s¢ baseiam: as
notas cromdéticas representam as cores nas quais decompde-se a luz.

Do compasso 5 ao 13 estabelece-se a armadura de clave de Ldb maior. Durante
este trecho, tanto a voz quanto o piano utilizam notas diatonicas em relagio a este centro
¢, por isso, ajudam a criar a atmosfera estdvel e tranqiiila desta parte da cangéo, como ja
foi descrito no quarto pardgrafo do item 3.7.6.2.1..

Ainda durante os compassos de 5 a 13 ocorrem imitagbes, defasadas de uma
seminima, entre a linha vocal e 0 baixo da parte pianfstica. Este recurso imitativo torna-se
ainda mais evidente através da indicagic "(como um eco da voz)", localizada no
compasso 5. Abaixo encontra-se um fragmento deste trecho da pega, no qual pode-se

observar com mais clareza a imitagfio aqui abordada:
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Nos compassos de 15 a 18 a parte pianistica apresenta as mesmas notas do
compasso 1 - ¢, portanto, todas as notas da escala cromética - porém, com modificagbes
de ritmo e registro. A fim de facilitar a comparagdo entre estes dois trechos, abaixo estio

o primeiro compasso da pega ¢ os compassos de 15 a 18:
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Note-se, acima, que no ltimo tempo do compasso 18 ainda surge a triade de Ldb
maior, numa alusdo aocs compassos de 5 a 13, onde todas as notas obedecem 3 armadura
de clave relativa a este centro.

Sendo assim, os compassos de 15 a 18 apresentam "resumos" dos materiais
utilizados nos compassos de 1 a 3 (escala cromitica) € de 5 a 13 (notas diatGnicas em
relagdo a Ldb maior), ¢, através da triade de Ldb maior introduzida no final do compasso
18, anunciam a volta do diatonismo em torno deste centro durante os compassos de 19 a

26.

No decorrer dos compassos de 19 a 26 o piano repete sempre o mesmo acorde:
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A repetigio quase continua deste acorde, bem como o uso de notas diatOnicas em
relagio a Ldb maior tanto na linha vocal quanto na parte pianfstica, ajudam a
proporcionar estabilidade aos compassos de 19 a 26, enfatizando, deste modo, o cardter

de paz do texto deste trecho, como j& foi comentado no quinto pardgrafo do item

3.76.2.1..
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3.7.6.2.3. COR

Do compasso 1 ao 4 a dinimica mantém-se quase sempre em f ou ff, ¢ a parte
pianfstica, no registro agudo. Estes dois fatores, aliados 3s ressonfncias produzidas pelo
uso continuo do pedal direito do instrumento no decorrer destes quatro compassos,
auxiliarn na criagio de uma sonoridade brilhante e, portanto, no estabelecimento do
ambiente "Luminoso" indicado pelo compositor no inicio da pega.

A manutengio do nivel dindmico entre ppp e p durante os compassos de 5 a 26
ajuda a criar a atmosfera de paz j4 presente no texto desta cangdo.

No decorrer dos compassos de 19 a 26 o uso do registro agudo do piano, cuja
sonoridade € enriquecida por ressonfincias resultantes da utilizagio contfnua do pedal
direito, também auxilia no estabelecimento de um ambiente trangiiilo, como requer o

texto aqui presente.

3.7.6.24. TEXTURA E FORMA

De acordo com as anilises feitas acima e com as mudangas de textura ocorridas

nesta pega, pode-se dividi-la da seguinte maneira:

compassos de 1 a 4: escrita predominantemente horizontal.....c.covevcccncsviriiones A
compassos de 5 a 14: textura contrapomtistica.......mimisviimsiamomies B
compassos de 15 a 18: textura predominantemente de acordes.......orvvrievnrinncenn A’

compassos de 19 a 26: textura de aC0TdeS....oriivirnerrnirn s C
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3.7.7. CHAMA DE AMOR VIVA

3.7.7.1. FICHA TECNICA

- Cangio para soprano € piano.

- Extensdo da parte vocal:

- Duragiio aproximada: 5'00".

- Texto utilizado;

O chama de amor viva que ternamente feres de minh'alma seu mais profundo
centro, pois que nio €s esquiva.

Termina se quiseres ¢ rompe a tela deste doce encontro.

O cautério suave, 6 prazerosa chaga! O toque brando! O mio mais delicada, que A
Vida Eterna sabe e que o devido pagal

Matas ¢ a morte em vida ¢ transformada.

O limpadas de fogo em cujos resplendores as profundas cavernas do sentido que
estava obscire e cego, com estranhos primores calor ¢ luz dée junto a seu
querido.

Que manso ¢ amoroso recordas e men seio onde a s6s tio secretamente moras ¢
em teu mui saboroso alenio de bem pleno minha alma ternamente se
enamora.*?

3.7.7.2. ANALISE

3.7.7.2.1. RITMO

*2 Texto de Sio Jodo da Cruz.



301

O esquema abaixo mostra as mudangas de andamento € compasso ocorridas

durante esta cangio:

"Cristalino | J = b1 S O compassos de 1 a 10: 2/4

"Mais movido [ J = B4] e ssnssenenns 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

"Leato | J‘ L1 SRR URV PP SPROON compassos de 24 a 38: 4/4

"Cintilante | ‘F .B J’i = 80T i compassos de 39 a 77: 9/32
~ compassos de 78 a 87: 8/32

"Cristalino [ J = 56] e compassos de 88 a 109: 3/4

Abaixo estio esquematizadas as principais estruturas ritmicas presentes na parte

pianistica desta pega:
compassos de 12 6..rcenecenens ) F ’jf,’, 73”, d”j ;}”J ,
A By eited
sy vl 3l . et
N N -
compassos de 7 a 10...ivend trinados intercalados pela estrutura

vy

e e s o iy sttt e s
P ieliridiesdsds




compassos de 11 a 23.........e. W continuas sobre as quais ocorrem

Ve § )
fJ j ‘,I j j j , também continuas,
1 ; ]

*

compasso 24....nuiissiiiiiens M- COI a5 ressondncias do compasso

anterior.

compassos de 25 a 38............colcheias continuas.

compassos de 39 a 58............. ﬁ continuas sob as quais ocorrem

intervencgGes de .Fj s ¢de grupos de .
[y g
compassos de 59 a 77, # # continuas.

compassos 78 ¢ 79..................fusas continuas.

compassos 80 e 8l.....cvvvinnnns ﬁ continuss.

[T

compassos de 82 a B4.............fusas continuas.

2.
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m
compassos de 85 a 87............. 8 y"ff’if

N

7
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- el

compassos de 88 a 109........... nas vozes superiores ocorrem, basicamente,

seminimas continuas intercaladas, &s vezes, pot
J ou ﬂ . ¢ nas inferiores, sincopas que

utilizam como estruturas principais:

ISR
{J)J:- ;J’J’)JJL,':
y. o

Durante todo o texto Sdo Jodo 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 sensagdes ¢ emoges.

Com base nestas informagdes do texto, observa-se que a indicagio "Cristalino”,
relativa aos compassos de 1 a 10, alude justamente 3 imagem brilhante ¢ luminosa da

chama fgnea referida no texto de Sdo Jodo da Cruz.
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Alguns elementos ritmicos dos compassos de 1 a 10 também se relacionam com
esta imagem: as constantes apojaturas (compassos de 1 a 6) assemelham-se a delicadas
faiscas, ¢ os trinados (compassos 7, 8 ¢ 10), ao caracteristico brilho trémulo do fogo.

Do compasso 11 ao 23, a repetigdo continua da quidltera ~7 J j j j j j nas
] 3 3

vozes superiores da parte pianfstica ¢ de sextinas de semicolcheias nas inferiores, tudo

isto dentro do andamento "Mais movido [ J =84]", resultam em ripidas movimentagdes
ritmicas, as quais guardam relages de analogia com os continuos e ligeiros movimentos
das chamas do fogo.

As freqiientes mudangas de métrica ocorridas durante estes mesmos compassos de
11 a 23 propiciam maior fluéncia & misica, pois, por evitarem a periodicidade dos tempos
apoiados, atenuam a percepgio auditiva imediata dos mesmos.

Nos compassos de 24 a 38, durante os quais a voz canta "0 cautério suave, 6
prazerosa chaga! O toque brando! O méo mais delicada, que a Vida Eterna sabe e que
o devido paga! Matas e a morte em vida ¢ transformada.", Almeida Prado utiliza um
andamento calmo ("Lento | .P = 80]") ¢ colcheias continuas na parte pianistica, criando,
assim, uma atmosfera de trangiiilidade, ¢, conseqiientemente, ajudando a enfatizar o bem-
estar sugerido pelos adjetivos "suave”, "prazerosa", "brando" ¢ "delicada", presentes
neste trecho.

As fusas sucessivas da parte pianistica dos compassos de 39 a 84, "mergulhadas”
no andamento "Cintilante | ‘ﬁvﬁu'ﬁ = 801", resultam, como nos compassos de 11 a
23, em velozes movimentagSes ritmicas, as quais assemelham-se ao também rédpido

movimento do fogo. Além disso, a célula -Fj e , realizada pela voz inferior durante
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os compassos de 39 a 58, guarda, por sua rapidez, relagdes de analogia com a imagem de
faiscas igneas.

A indicagdo "Cristalino | /= 561", vigente nos dez primeiros compassos desta
pega, 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 565 tio secretamente moras e em teu mui
saboroso alento de bem pleno minha aima ternamente se enamora.". Enquanto a
sonoridade "cristalina" alude 4 imagem brilhante do fogo, o andamento "[ 4 = 561", por
ser razoavelmente calmo, enfatiza o ambiente tranqiiilo e terno frazido pelas expressdes
"Que manso e amorose", "mui saboroso alento" ¢ "ternamente se enamora", presentes

neste trecho.

3.7.7.2.2. ALTURA

A base da estruturagio dos compassosde 1a 10, de 112 23,de39a87ede 88 a
109 é a escala cromatica. Com isso, estes trechos apresentam uma organizagio
"transtonal",

Apenas durante os compassos de 24 a 38 sdo utilizados modos, sendo a maioria

deles criados pelo préprio compositor:

compassos de 24 2 26........coeeerrerviennns modo mixolidio em dé#

cornpassos de 27 2 29, modo formado pelas notas
do, dott, ré, mib, mi, fd, fa#, sol, 14, sib e si.

3 Vide nota sobre "transtonalismo”  pégina 231.
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~ compassos de 30 232, modo formado pelas notas
do#, ré, ré#, mi, mifl, fé#, sol, soli#, ld e si.

compassos de 33 a 35, modo formado pelas notas
do, ré, mib, fa, sol, ldb, sib ¢ 5i.

compassos de 36 2 38...vrnviennniiennens modo formado pelas notas
do¥, ré, mi, fa#, sol, soli, ld ¢ si.

No decorrer dos compassos de 24 a 38 a voz canta "O cautério suave, 6
prazerosa chaga! O toque brando! O mdo mais delicada, que & Vida Eterna sabe e que
o devido paga! Matas e a morte em vida € transformada.". Esta € a parte mais
significativa do texto, pois mostra de mancira bastante clara a profunda compreensio de
Sio Jodo da Cruz sobre o amor ¢ a justiga divina. A fim de destacar este trecho dentre os
demais, Almeida Prado utiliza como base para a estruturagio do mesmo os modos acima
apresentados, os quais, naturalmente, chamam a atengfio para si por estarem localizados
em meio a uma organizagao "transtonal”.

Nos compassos de 88 a 109 retorna a indicagio "Cristalino [ J = 561",
introduzida no inicio da pega, ¢ a parte pianistica passa a apresentar intervalos j4 usados
nos compassos de 1 a 6, embora com diferengas na ordem de apari¢do e na estruturagio

ritmica dos mesmos.

3.7.7.2.3. COR

A dinimica pp dos compassos de 1 a 9 contribui para a criagio de uma

sonoridade clara e, portanto, "cristalina", como € solicitado pelo compositor no inicio da
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pega. O crescendo de pp a ff ¢ o diminuindo de ff a pp, ambos localizados no compasso
10, aludem 3s caracteristicas e freqiientes variagbes de intensidade luminosa do fogo.

A utilizagdo do registro agudo e da dindmica pp durante os compassos de 11 a 24
da parte pianistica, juntamente com o uso constante do pedal direito, o qual enriquece a
sonoridade com ressonincias, proporciona mais brilho as rdpidas semicolcheias deste
trecho, aproximando-as, desta forma, da imagem cristalina e também brilhante das
chamas igneas.

Durante os compassos de 24 a 38, a manutengio da dindmica em p na linha vocal
e entre ppp € pp na parte pianistica funciona como uma descrigio dos adjetivos "suave",
"prazerosa", "brando" ¢ "delicada" presentes neste trecho.

No decorrer dos compassos de 39 a 58, a dinimica mantém-se em ppp e, a partir
do compasso 59, inicia-se um crescendo, o qual atinge f no compasso 77, ff nos
compassos de 78 a 80 e fff no 81. Do compasso 82 a 84 ocorre outro crescendo,
partindo de um pp subito ¢ chegando a ff. Estas duas indicagdes de crescendo
relacionam-se, por analogia, ao aumento da intensidade luminosa e da amplitude do fogo.
Tanto o ppp dos compassos de 39 a 58 quanto as dinimicas cada vez mais intensas
usadas do compasso 59 ao 84, ambos enriquecidos por ressonfncias, ajudam a criar a
sonoridade "cintilante" solicitada pelo compositor a partir do compasso 39.

Do compasso 88 ao 109, trecho onde volta a indicagio "Cristalino [ Jd = 56]", a
dinimica mantém-se entre pp € p, auxiliando, assim, como nos compassos de 1 a 9, no

estabelecimento desta sonoridade clara ¢ "cristalina” e criando a atmosfera trangiiila
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sugerida pelas expressdes "Que manso e amoroso", "mui saboroso alento" e "ternamente

se enamora”, presentes no texto deste trecho.

3.7.7.24. TEXTURA E FORMA

Abaixo encontra-se um esquema das texturas utilizadas nesta pega:

compassosde 1 a 10.. i textura de acordes (compassosde La6)e
escrita horizontal {(compassos de 7 a 10).

compassos de 11 & 24....oinenninennians textura contrapontistica

compassos de 24 a 38.........cvvveniinnintextura de acordes

compassos de 39 a 8T......oiiivisinnn textura contrapontistica

compassos de 88 2 109......crrvriniinns fextura de acordes

Com base no esquema acima ¢ nas anidlises feitas sobre esta cangdo, pode-se

dividir a mesma da seguinte forma:

Y- W srearersererensernstsinananssaeresteerasrastensnsnssnnarsenees-COTAPASSO3 de 1 2 62 2
compassosde Ta 10: b

Bt e e compassos de 11 a 24
C st s s b T e e compassos de 24 a 38
F 2 R deerereserer bbbt ..compassos de 39 a2 84

POPLE ecnverrirreenssrssrrmsorssrssarssssarsssssssssmrsesssrissossrsrese COMIPASs0s de 85 a 87

! de 88 a 109: 4’
. S eerrrrsesraressrasaseniasrarnsstersressriesrerseneesCOTOPASS0S de 88 2 109: g
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3.8. ANIMA CHRISTI

3.8.1. FICHA TECNICA

-Cangio para baritono leve* e érgio ou piano.

- Extensio da parte vocal:
P te

- Duragfio aproximada: 5'00".

- Texto utilizado:

Anima Christi, santifica me,
Alma de Cristo, santificai-me,

Corpus Christi, salva me.
Corpo de Cristo, salvai-me.

Sanguis Christi, inebria me.
Sangue de Cristo, inebriai-me.

Aqua lateris Christi, lava me.
Agua do lado de Cristo, lavai-me.

Passio Christi, conforta me.
Paixdo de Cristo, confortai-me.

O bone Jesu, exaudi me.
O bom Jesus, escutai-me.

Intra tus vulnera absconde me.
Nas Vossas chagas escondei-me.

*  Devido 2 localizagiio da tessitura vocal numa regido bastante aguda, esta cangio também pode ser
executada por um tenor pesado,
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Ne permittas me separati a te.
Nio permitais que de Vés me aparte.

Ab hoste maligno defende me.
Do inimigo maligno defendei-me.

In hora mortis meae voca me.
Na hora da morte chamai-me.

Ft jube me venire ad te,
E mandai-me ir para Vds,

ut cum Sanctis tuis
para que com os Vossos Santos

laudem te in saecula saeculorum.
Vos louve por todos os séculos dos séculos.

Amen.
Amém.

3.8.2. ANALISE

3.8.2.1. RITMO

a) Andamento e cariter:

No inicio da pega encontram-se as indicagbes "[ ,P = 80]" ¢ "com muita
expressividade € emogdo". A primeira auxilia no estabelecimento da atmosfera sugerida
pela segunda, pois, deierminando um andamento calmo, oferece mais espago 2

expressividade musical.

b) Compasso:
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As mudangas de compasso em Anima Christi organizam-se da seguinte forma:

compassos de 1 & 16 (CIRCO Primeiros VEIS0S) ... sissismsisimmimssssnssensisnas 4/4
compassos de 17 a 38 (Cinco Versos SEEUIBIEE ) immsresisrarmrisncssansesarnen 5/8
compassos de 39 a 47 (trés Gitimos versos seguidos da palavra "Amen")............ 4/4

Cada um destes compassos mantém-se durante tempo suficiente para estabelecer-
se como métrica ¢, por isso, cada mudanga produz um grande contraste ritmico. Também
¢ importante se observar, no esquema acima, a relagio entre as divisdes da oragdo ¢ estas
mudangas de compasso: os cinco primeiros versos, por constituirem-se em pedidos
compostos por palavras de significado positivo, encaixam-se 4 estabilidade de 4/4; j4 os
cinco versos seguintes, por serem formados por siiplicas que possuem algumas palavras
de teor negativo, como "hoste”, "maligno" ¢ "mortis", sdo colocados em meio ao cardter
naturalmente instdvel de 5/8; juntamente com o "Amen", os trés Gltimos versos, por

conterem palavras de louvor a Cristo, também encaixam-se & estabilidade de 4/4.

¢) Estruturaciio ritmica:

Durante a2 primeira segdo da pega (respectiva aos cinco primeiros versos) -
localizada nos compassos de 1 a 16 - a parte pianistica, construida contrapontisticamente,
caracteriza-se pelo aparecimento constante de semicolcheias continuas, distribuidas entre

suas vozes. Enquanto uma delas estd realizando semicolcheias sucessivas num
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determinado momento, as outras apresentam sincopas com freqiiéncia, as quais
contrastam com a regularidade destas semicolcheias. Na linha vocal também aparecem,

freqiientemente, sincopas e, inclusive, quidlteras. Abaixo encontra-se um trecho desta

primeira secio de Anima Christi:
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Dentro da segunda segio da pega (respectiva aos versos de 6 a 10) - localizada
nos compassos de 17 a 38 - a parte pianistica, organizada de maneira contrapontistica,
caracteriza-se pela ocorréncia constante de colcheias continuas, em torno das quais as
outras vozes realizam, com freqiiéncia, sincopas, em contraste com a regularidade das
colcheias. A linha vocal também apresenta, freqiientemente, sincopas em sua construgéo.

A seguir, encontra~se um trecho desta segio:

6 ST o
ey e o B e % e Es ey S By S
A heante e A ) aaed v(cf&u-o& e
oL Frod 7
e e ey
J] | . | ¥ ¥ - ¥ oy s >
R B NN R L G R N i L0 B
,?m—l»:]{:' ;'Ii" ot oot e e ‘l’;' ::é-b
i £ < EEHER] s g
+ ¥ et g ey | ¥ f |——~——1‘#ﬁ_ﬁ
. Ee £ored
T >
S : f o P
\_,T et s L~ A - 5‘:'_ SN
\JEH %- J¢2 LN #’E'\-'% N
L I i £dnd
:F l:uﬁua}roi .
B o £ S ll? £ T b = r':
S bpa F £ iz i
‘1% bra, L~ Fiy FIL - Ak Ve G, riiae RE
p— > - £
P il L 7 : = .H 3= 4
J J L + - - - A L]
- ? i e i L—J ﬂ»o- 1 R S iF
-~ 3',._' o~ - PN K :!:’—::1: ~
e e s
tW | ] ; 4 R V w e b i R
= PR
s
[ e oet = £ ¥ 4
e = S | — ;i:'L 3 +
3 f A T 1 ¥
R Y £ £ Froa o+
TEINELE e e

A terceira segio da pega (respectiva aos trés Gltimos versos € 3 palavra"Amen"), -
localizada nos compassos de 39 a 47 - possui uma estruturagio ritmica semelhante 3 da

primeira secdo. Porém, as sincopas, tanto da parte pianistica quanto da linha vocal, sio
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bemn mais ténues e menos freqiientes que as da primeira parte da cangdio. Abaixo segue-se

um trecho da ditima se¢io de Anima Christi:
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Com base nas informagbes dos trés dltimos pardgrafos, observa-se que, durante
toda a canglo, dois elementos contrastantes entre si ¢stio constantemente presentes: a
regularidade (representada pelas semicolcheias e colcheias continuas) ¢ a instabilidade
ritmica (traduzida pelas sincopas ¢ quialteras). O primeiro destes elementos relaciona-se &
seguranga, 4 protegdo e, principalmente, 3 estabilidade trazida pela fé em Cristo,
sentimento este através do qual justifica-se toda a oragdo; o segundo guarda analogias
com a tensio, com a inseguranga e, portanto, com a instabilidade presentes por trds das

stiplicas contidas em Anima Christi.

3.8.2.2. ALTURA

A linha vocal, no decorrer de toda a pega, mostra-se estruturada a partir de graus
conjuntos e saltos de 3* ¢ 6* maiores € menores e 4* e 5* justas. Apenas durante a segio
intermediria de Anima Christi (compassos de 17 a 38) a voz passa a realizar também
intervalos de 7* maior ¢ menor, tritono ¢ 9* maior; a utilizacio destes intervalos
justamente durante a segunda se¢io da pega deve-se 4 presenga de palavras como
"hoste", "maligno” e "mortis" nos versos de siplica deste trecho.

Nesta cangio, construida em torno de D¢ maior, Almeida Prado também emprega
harmonias "peregrinas"®. Na (ltima pigina da partitura de Anima Christi hi um
esquema, feito pelo proprio compositor, no qual encontram-se todos os acordes da pega,

organizados segundo a se¢fio onde se localizam. Com a finalidade de exemplificar estas

5 Vide nota sobre harmonias "peregrinas” & pégina 203.
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harmonias "peregrinas” e, principalmente, de mostrar o tratamento final a elas dado,

abaixo encontram-se alguns trechos desta cangio:

( wrrpasses ot oo 9)
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Como se pode observar nos exemplos acima, freqiientemente as entradas das
notas de um acorde guardam entre si defasagens ritmicas. 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 também £
feita, com freqii€ncia, desta maneira. Isto acontece durante toda a pega, proporcionando
fluidez 2 mesma, pois a forga da verticalidade, ou seja, da estaticidade do acorde, é
atenuada, colocando em evidéncia o movimento fluente trazido pelo aparecimento
gradual das notas das harmonias.

A parte pianfstica da primeira segio da peca (compassos de 1 a 16) apresenta,
majoritariamente, acordes "peregrinos”. A da segio intermediaria {compassos de 17 a 38)
também & constituida, em sua maioria, de harmonias "peregrinas”; além destas, hd alguns
acordes formados por quartas superpostas, 0s quais aparecem justamente no final dos
versos "Ab hoste maligno defende me." e "In hora mortis meae voca me." (compassos 34
€ 38). J4 a parte pianistica da terceira segio (compassos de 39 a 47) € formada apenas

por acordes diaténicos e, portanto, apresenta estabilidade harmoénica em relagio ao
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centro de D6 maior; esta estabilidade guarda analogias com o ambiente confiante, seguro
¢ também estdvel dos versos de louvor que preenchem esta dltima secio de Anima

Christi.

3.8.2.3. COR E TEXTURA

a) Dindmica e registro:

O recurso da variagdo dinfmica ¢ usado em vérios trechos desta cangio com a

finalidade de enriquecer a expressio de significados € emogdes presentes no texto:

Primeira secio (compassos de 1 a 16):

Durante as palavras "Corpus Christi" {(compasso 5) ocorre um crescendo que
atinge a dindmica f em "salva me" (compasso 6). Isto acontece justamente para reforgar a
grande expressividade ja contida nestas palavras. Logo em seguida, surge um pp subito, o
qual mantém-se durante os versos "Sanguis Christi, inebria me." ¢ "Aqua lateris Christi,
lava me." (compassos de 7 a 12). Este pp subito, juntamente com a utilizagdo do registro
agudo do piano neste trecho, faz com que a parte pianistica adquira uma textura leve e

cristalina, expressando, deste modo, a natureza liquida de "Sanguis” ¢ "Aqua”.

Segunda secdio (compassos de 17 a 38):
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Logo apés o verso "Ab hoste maligno defende me." surge um f subito (compasso
34), o qual permanece, segundo indicagio do prdprio compositor, "intenso" durante o
verso "In hora mortis meae vaca me." (compassos de 35 a 38), chegando a ff no final do
mesmo. Sendo estes dois versos os mais tensos de toda a pega, devido ao aparecimento
das palavras "hoste", "maligno" e "mortis", as dinimicas f e ff estio af colocadas

justamente para enfatizar esta tensio.

Terceira segfio (compassos de 39 a 47):

No decorrer de toda a terceira se¢ido a dindmica mantém-se em pp na parte

pianistica ¢ entre pp ¢ p na linha vocal, auxiliando, deste modo, na criagio de um

ambiente tdo franqiiilo e estdvel quanto os versos de louvor presentes neste trecho.

b) Textura:

A textura desta cangiio é contrapontistica e organistica®®.

3.8.24. FORMA

%  Segundo Almeida Prado, Anima Christi baseia-se no "clima das obras sinfémicas de Anton

Bruckner” e, por isso, possui uma texiura contrapontistica e organistica. (Comunicagdo pessoal com o
compositor Almeida Prado, nov. 1995.).



321

Na ltima pagina da partitura de Anima Christi, onde hd a redugdo harmdnica da
peca, Almeida Prado divide os acordes em trés segGes. Esta divisdo j4 foi bastante

" abordada durante as andlises acima ¢ apresenta-se da seguinte maneira:

compassos de 1 a 16...icinnnesiniininis e A
compassos de 17 a 38.....civiniiiinsniirrnanne B
compassos de 39 a 47 A’

Sendo o perfil contrapontistico da parte pianistica dos compassos de 1 a 4

semelhante ac dos compassos de 13 a 16 ¢ 39 a 42, pode-se dividir esta cangio também

da seguinte forma:
A et s b a (compassos de 1 a 4)
b (compassos de 5 a 12)
a’ (compassos de 13 2 16)
Bt s s (compassos de 17 a 38)
Al s a" (compassos de 39 & 42)

¢ (compassos de 43 a 47)
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IV.

CONCLUSAO
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A) A anilise de diversos aspectos musicais - ritmo, altura, cor, textura e forma - das

cangdes religiosas de Almeida Prado possibilitou a compreensio das relagdes anal6gicas

existentes entre a musica e o texto nessas obras.

B) A parte pianistica exerce um papel expressivo de grande importincia nessas
cangdes, visto que freqiientemente € responsivel pelo estabelecimento de atmosferas e

cardteres, pela alusdo a imagens, sons e outros elementos ¢ pela representagio analégica

de idéias contidas no texto.

C)  Sendo a parte pianistica tio significativa para a énfase 4 expressividade do texto

nessas cangdes, 0 piano ndo possui uma simples fungdo de acompanhamento ou base
harmdnica para a voz. Pelo contririo, cle estabelece diilogos com a linha vocal,
auxiliando-a na tarefa de expressar os elementos, idéias, atmosferas e caréteres contidos

no texto.

D) O pedal direito do piano é bastante explorado nessas cangdes, produzindo

ressonincias que enriquecem a sonoridade, expandem a intensidade sonora do

instrumento, ampliam a densidade da textura e criam timbres diferenciados.
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E) Pe um modo geral, a organizagdo ritmica dessas cangbes € bastante rica e

diversificada; h& ocorréncias de compassos assimétricos, mudangas constantes de

compasso, auséncia de métrica pré-determinada, uso freqiiente de quidlteras e polirritmia.

B Estas cangOes utilizam sistemas composicionais variados, desde o modalismo até

o bitonalismo ¢ o "transtonalismo", todos eles explorados de maneira bastante livre.

G) A anilise da misica e das relagGes entre esta € o texto nas cangbes religiosas de
Almeida Prado ¢ de extrema importincia para o aprimoramento da interpretagio das
mesmas, pois possibilita o reconhecimento ¢ a compreensio dos aspectos musicais que

devem ser enfatizados na execugio €, por conseguinte, proporciona a expansio da

expressividade do texto.

H) A gravagio dessas cangdes, realizada com o apoio da FAPESP, contribuird para a

divulgaco desta parcela da obra de Almeida Prado.

I Este trabalho abre caminho para estudos posteriores sobre as composigbes de

Almeida Prado, como, por exemplo, uma anilise da evolugdo da escrita pianfstica do
compositor, um estudo comparando-se as obras compostas estritamente para o piano ¢ as
obras em que este se enconira combinado ao canto ou a outros instrumentos, ou mesmo

uma pesquisa sobre a influ€ncia da religiosidade na produgio artistica de Almeida Prado.
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ANEXO 1
CATALOGO DAS OBRAS DE ALMEIDA PRADO

ANO DE COMPOSICAO:

TITULO:

R .A saudade ¢ matadoura (canto ¢ piano)

VIII variacoes sobre um tema nordestino:
Onde vais Helena?
X1V variagoes sobre o tema Xang

1962t Estudo n. 1 (piano)

1963.ccicrieierericrssiessessesiassassssssisrorsoses Oito variagdes (piano)

Trem de ferro (canto ¢ piano)

1963-1964......coviirnnnierinrirecrsnsisenaes .A minha voz € nobre (canto ¢ piano)

VIII variagdes sobre um tema do Rio Grande
do Norte: Aeroplano Jahu
(piano e orquestra sinfOnica)

Toccata (piano)

Missa da paz (coro 2 capella)
Momentos I {piano)
Rosamor (canto ¢ piano)
Sonata n. 1 (piano)

1966, rcrerniernanrnrincnncnninnsanis et eesas .Ave Maria (canto ¢ 6rgdo ou piano)

Cangéio da esperancga (canto ¢ piana)
Sonatina n. 1 (piano)

1967 ittt Paixido segundo Sio Marcos

(coro € orquestra sinfOnica)
Variacdes (harpa, clarineta e cordas)
Variagdes, recitativo ¢ fuga (piano)
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1968 Cantus creationis (orquestra sinfSnica)
Dois retratos naturais de Cecilia Meireles
(canto € piano)
Trés lapinhas do Nordeste
(coro feminino 2 capella)

1969....iirinrsirerrrissensisssnessrnssnsinssesans Pequenos funerais cantantes
(coro misto, soprano, baritono e orquestra
sinfOnica)
Variagies concertantes
(piano € orquestra sinfénica)

1969-1970uurunrnrmnrrrerssessersrmsnssseessssseses Sonata n. 2 (piano)

1970.cc0eiressnsessassisnonsasranassasnsnsnssrsessense Sinfonia n. 1 (orquestra sinfOnica)
Vinde Espirito Santo (coro A capella)

1 Cartas de Patmos
(coro misto, soprano, érgio, glocken,
trompetes, trompas € trombones)
Cerimonial (fagote ¢ orquestra sinfnica)
Liber genesis (coro e orquestra sinfOnica)
Taa'roa: variacoes mdgicas (piano)
Trio (piano, violino ¢ violoncelo)

1972.cuiivieiirerecsinsrieissnentsscensessessnnans .Ad laundes matutinas (piano)
Ave Maria (coro feminino a capella)
Celebratio Americae nostrae
(coro misto 4 capella)
Dois cantos de poeta (canto € piano)
Estacgdes (orquestra sinfOnica)
Missa cordis (coro & capella)
Paixiio brasileira (coro misto 2 capelia)
Portrait de Lili Boulanger
(flauta, quarteto de cordas e piano)
Portrait de Nadia Boulanger (canto ¢ piano)
Ritual da palavra: celebragiio musical
(coro misto, baritono ¢ orquestra sinfGnica)
Trajetéria da independéncia
(coro misto, soprano, narrador, metais ¢
orquestra sinfénica)
Trés lembrangas do coragéio (canto ¢ piano)

1972-1973 e irirerriennsisrisnsinensesanens Trés cangdes (canto ¢ piano)
Villegagnon ou Les isles fortunées
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(coro misto, soprano, baixo, narradores ¢
orquestra sinfonica)

1973t Lettre de Jérusalem (soprano, percusso e piano)
Livro sonoro (quarteto de cordas)
Magnificat (coro misto i capella)
Portrait (violdo)
Thérése, 'amour de Dien
(coro misto, soprano, contralto, narradores €
orquestra sinfonica)

19731974 eeiriciiieciereintananeeas Trés epistdios de animais (canto a capella)

1974t Cartas celestes I (piano)
Ciranda (coro a capella)
Exoflora (piano e orquestra sinfOnica)
Ex itinere (piano, violino, viola e violoncelo)
IIhas (piano)
Livro brasileiro I (canto ¢ piano)
Momentos I (piano)
Momentos III (piano)

1975 it bres e Amen (coro 4 capella)
Amen (orquestra de cordas)
Aurora (piano e orquestra sinfOnica)
Estigmas (orquestra de cordas)
Livro brasileiro I (canto ¢ piano}

1975-1976..ovvvvvvvsenrersersssssssssssssasssssanns Rios (piano)

1976 urricroricnnnorssrsorssnsmesnsasussasasesissnnes Abertura cidade de Campinas

(orquestra sinfonica)

Cintico de jabilo (coro i capella)

Concerto (violino e orquestra de cordas)

Itinerdrio idflico e amoroso: o livro de Helenice
(piano)

Livro de outono (canto e piano)

Movimento contfnuo (quarteto de cordas)

Sinfenia UNICAMP (orquestra sinfGnica)

1976-19TTcervveeremersenssssssssssssssssssssas Livro de Ogum (dois pianos)

1977 it ssaeas Macafra (cravo e piano a quairo méios)
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Monumento a Carlos Gomes
(orquestra sinfOnica)
Pana-pdna I (piano, flauta ¢ oboé)

Cantata Bendito da paixio de Jesus de Nazaré
{coro misto e quatro solistas)
Momentos IV (piano)

Memorial lfrico e heréico de San Martin
(dois pianos)

Quarteto de cordas n. 1 (quarteto de cordas)

Sonata n. 1 (violino ¢ piano)

Trés cinticos de amor (coro misto a capella)

Crénica de um dia de veriio
(clarineta e orquestra de cordas)
Momentos V (piano)
O livro mdgico de Carumin (coro i capella)
Seis episédios de animais (piano a quatro mios)

Celebratio amoris et gaadii (coro misto € violdo)
Concerto (flauta e orquestra de cordas)

I-Juca Pirama: balé (orquestra sinfOnica)
Momentos VI (piano)

Sertées (viola)

Sonata n. 1 (violdo)

Abertura cidade de Sao Paulo
(orquestra sinfonica)
Cartas celestes II: Merciirio € Urano (piano)
Cartas celestes III: Marte ¢ as fases lunares
(piano)
Cartas celestes IV: Netuno e Plut&o (piano)
Pana-pdna II (piano, clarineta e violoncelo)

Abertura cidade de Tatuf (banda sinfOnica)
Cartas celestes V: Japiter e Saturno (piano)
Cartas celestes V1: Terra (piano)

Suave presenca ou O Jardim do amor e da
paixiio (canto e piano)

Metalosfera
(trés trompetes, trés trompas ¢ trés trombones)

Cenas infantis ou Kinderszenen (piano)
Concerto (piano e orquestra sinfnica)
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Momentos VII {piano)

Momentos VIII (piano)

New York, East street (saxofone ¢ piano)
Poesiladios n. 1 (violdo)

Poesiladios I (piano)

Savanas (piano)

Sonata (viola e piano}

Trio marftimo (violino, violoncelo e piano)
Triptico celeste (canto ¢ piano)

......................... Balada n. 1 (piano)

Las Americas {piano)

Raga in memoriam Indira Ghandi (piano)

Sonata n. 3 (piano)

Sonata n. 4 (piano)

Sonatina (violino ¢ piano)

Variagbes concertantes ou Poseidon
(marimba, vibrafone e cordas)

......................... Balada (violoncelo ¢ piano)

Concerto Fribourgeois (piano ¢ cordas)
Espiral I (canto ¢ piano)

Exposiciio sonora (piano)

Hino da UNICAMP (canto e piano)
Livro de Oxdéssi (quarteto de flautas)
Livro mdgico de Xangd (violino € violoncelo)
Noturnos I (piano)

Poesiladios 11 (piano)

Requiem para a paz (viola e piano)
Sinfonia dos orixds (orquestra sinfOnica)
Sonata n. 2 (violino ¢ piano)

Sonata n. 5: Umalf (piano)

Ave verum (coro 2 capella)
Halley, nm viajante sonoro (piano}
Missa de Sio Nicolau
(solistas vocais, coro e orquestra sinfonica)
O pais dos tenentes (tritha sonora para cinema)
Sonata (flauta e piano)
Senata n. 6: romanceiro de Sao Jodc da Cruz

(piano)

......................... Bdrbara Helicdora: cantata colonial

(solistas vocais, coro € orquestra sinfOnica)
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Le rosaire de Medjugorjie (piano)
Noturnos II (piano)
Preladio, variacoes e fuga sobre um tema de

Socrates Nasser (piano)
Quatro estagoes de Vivaldi (dois pianos)
Sinfonia Apocalipse

(solistas vocais, coro € orquestra sinfGnica)
Triptyque pour une chapelle votive

(canto ¢ piano)

......................... Nove louvores sonoros (piano)

O jardim final: breves olhares (canto ¢ piano)
Os jesuitas no Brasil (irilha sonora para video)

Adonay roi Loegar: cantata
(solistas vocais, coro € orquestra sinfOnica)
As 7 Gltimas palavras do Crucificado ¢ as
7 primeiras palavras do Ressuscitado
(canto e piano)
Ciranda das andorinhas (piano)
Magnificat (canto ¢ piano)
Preladios I (piano)
Quinze flashes sonoros de Jerusalém (piano)
Requiem sem palavras: quarteto de cordas n. 2
(quarteto de cordas)
Sonata n. 7: salmo n. 18 ou 19 (piano)
Sonata n. 8 (piano)
Trés profecias em forma de estados (piano)
'Trés mosaicos sonoros (piano)
Water Lillies (piano)

......................... Amavisse (baritono, harpa, vicloncelo e clarineta)

Balada n. 2: Schird Israeli (piano)
Lacrymosa in memoriam Cazuza (piano)
Peregrinagio (piano)

Poemas: poemisicas (canto ¢ piano)
Trés croquis de Israel (piano)

.......................... Cénticos do Carmelo (canto ¢ piano)

Cinco corais da paixfo e ressurreiciio de Jesus
(piano)

Do saltério do rei David: dois salmos do
peregrino (canto ¢ piano)

Floreal (piano)

Haendelphonia (cravo)
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Mistérios gozosos (6rgio € quinteto de metais)

Noturno n. 13 (violino e piano)

Notarnos III (piano)

Pai nosso (canto e piano)

Prelidios II (piano)

Quinze flashes sonoros de Jerusalém
(orquestra sinfGnica)

Rosa mystica (piano)

Salve Regina (canto ¢ piano)

Sonata n. 3 (violino € piano)

Trés corais da Santissima Trindade (piano)

Triptico celeste
(solistas vocais, coro ¢ orquestra sinfGnica)

1992.uuiveirierrrene et e Anima Christi (canto ¢ 6rgéo ou piano)

Cancioneiro de Thereza (canto € piano)

Elegia & memdéria de Olivier Messiaen (piano)

Guardnia (piano)

Jesus Cristo € o Senhor, para a gléria de Deus
Pai: coral pascal (piano)

Pai das luzes: abstraciio sonora n. 1
(orquestra sinfonica)

Preladio n. 25 (piano)

Sinos mysticos (canto ¢ piano)

Sonata n. 9 (piano)

Tornedos a Rossini
(quinteto vocal ¢ instrumentos)

1993 e 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 Anténic Guedes
Barbosa (piano)
El magnificat (coro misto, solo ¢ 6rgio)
Espiral II (canto ¢ piano)
Jerusalém, Nevé shalom: cantata
(solistas vocais, coro e orquestra sinfOnica)
Quase nada (soprano, flauta ¢ piano)

Canto das rosas (piano)
Coral (piano)
Dois sonetos a Orfeu (soprano ¢ instrumentos)

E a paz o seu lugar e em Sidio a sua morada:
coral (piano)



---------------------------------------------------

Flor do Carmelo (coro masculino e 6rgio)

Noite: modinha (canto ¢ cravo ou piano)

Poema em homenagem ao Prof. Dr. José
Aristodemo Pinotti (piano)

Quatro liricas (piano)

Hino & Nossa Senhora de Monte Verde
{coro em unissono e érgio)

340
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UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS
INSTITUTO DE ARTES
Mestrado em Artes

A RELACAO TEXTO-MUSICA NAS CANCOES
RELIGIOSAS DE ALMEIDA PRADO

MONICA FARID HASSAN

ANEXO 2

XEROCOPIAS DAS PARTITURAS DAS CANCOES
RELIGIOSAS DE ALMEIDA PRADO

' CAMPINAS - 1996
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