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Resumo

Este trabalho tem como objetivo principal propor solu¢des Técnico-Interpretativas para a
execu¢do dos “I14 Estudos para Piano de Almeida Prado”. Visa o estudo, a andlise e a
divulgacdo da musica contemporanea brasileira, contribuindo para a bibliografia sobre o assunto.
A metodologia abrange o estudo do material utilizado, através da andlise e a execugdo das pecas.
A pesquisa tem como base um breve histérico sobre o género Estudo, a localizacdo do conjunto
das pecas de Almeida Prado dentro de sua obra, a visdo do mesmo sobre os Estudos, a anélise e
as sugestdes para interpretacdo. A bibliografia trata de assuntos relacionados a andlise e aos
principios da técnica pianistica, além das Dissertacdes e Teses que apresentam referéncias a obra
do compositor Almeida Prado. A conclusdo da dissertagdo utiliza a andlise, os dados pessoais do
compositor relacionados as pecas e as experiéncias adquiridas durante o estudo da obra,
resultando em possiveis solugdes para uma interpretacdo segura e fiel dos Estudos. O trabalho
possui como complemento a digitalizacdo dos originais, realizadas em software de editoracio de

partituras musicais.



Résumé

Le but de ce travail est la proposition d’un ensemble de procedés et de méthodes pour
I’éxecution des “ 14 Etudes pour Piano d’ALMEIDA PRADO “ d’apres 1’étude et 1’analyse des
oeuvres parce qu’il n’y avait pas de bibliographie sur ce sujet ; par consequence viendra la
difusion de la musique brésilienne . La médothologie a été celle de 1’analyse et de I’éxecution des
pieces. La recherche est composée par une proposition de I’évolution de I’Etude dans le temps;
I’identification des 14 Etudes de 1’auteur dans les périodes de son oeuvre ; I’opinion de 1’auteur
de son oeuvre ; I’analyse et les sugestions d’interpetation des Etudes au piano. L’analyse et les
principes de la technique du piano constituaient la bibliographie choisie a coté des publications
d’autres étudiants de 1’oeuvre d’Almeida Prado. La conclusion de ce travail est fondée sur
I’analyse , les donnés de 1’auteur a propos de son oeuvre en question , I’experimentation acquise
pendant I’étude des 14 Etudes emmenant en direction de propositions possibles pour I’éxecution
de ces Etudes. Ce travail presente aussi I’impression des originaux par le software éditeur de

partitions musicales.
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Introducao

O objetivo principal deste trabalho é a busca de solu¢des Técnico-Interpretativas para a
execuc¢do dos “14 Estudos para piano de Almeida Prado™.

Esta pesquisa tem como objetivos gerais valorizar a musica contemporanea brasileira,
através da divulgacdo de um dos compositores de maior projecdo no cendrio musical brasileiro e
internacional: Almeida Prado, pretende contribuir para a ampliagdo da literatura pianistica
contemporanea ao adicionar a este trabalho as partituras digitalizadas e revisadas dos originais.

A pesquisa se justifica pela necessidade do intérprete em conseguir subsidios para que sua
execucdo esteja 0 mais proximo da idéia original do compositor. H4 ainda que ressaltar o
crescente interesse em se valorizar a produgcdo da misica brasileira nos meios académicos,
divulgando e desenvolvendo estudos técnicos para a difusdo de novos repertdrios.

Espera-se com este trabalho que os interessados no idioma pianistico atual possam
adquirir algum proveito no que se refere a construgdo e a execugao desta obra.

Os “14 Estudos para piano” apresentam em sua estrutura diversas tendéncias da miusica
do século XX: atonalismo, modalismo, politonalismo, ritmos irregulares, polirritmia, utilizagdo
de ressonancias, timbre, acentos isolados, variacdes de compasso e dindmica fazendo parte da
estrutura. As possibilidades timbristicas do piano, os diversos tipos de toque, o uso de uma
enorme gama de sonoridades, a utilizacdo do pedal direito e as ressondncias sdo particularmente
explorados nestas pecas. Nestes Estudos sdao encontradas sonoridades diversas do instrumento
associadas a uma linguagem musical que reflete a universalidade da obra de Almeida Prado.

Estes Estudos foram concebidos em duas fases de criacdo distintas do compositor: na 1 fase,



chamada Nacionalista (1960-1965) e a 4* (1983 em diante), chamada pelo compositor de Pos-

Moderna. Os Estudos n°1 “Embolada’, n° 2 “Para as oitavas” e o n° 3 “Da Polirritmia” foram

escritos no ano de 1962. Sdo obras compostas durante periodo de estudos com Camargo

Guarnieri. Ap6s este periodo, Almeida Prado s6 voltou a escrever o género na década de 80.

Todas as pecas foram dedicadas a pianistas, excecao feita para os Estudosn®4 e 11.

Estudo n° 1 — 1962 — Embolada. Nao foi originalmente escrito com a finalidade de um
Estudo, segundo o compositor, mas devido as dificuldades apresentadas pela peca
caracterizavam o gé€nero. Foi dedicado a Eud6xia de Barros;

Estudo n° 2 — 1962 — Para as oitavas. Foi composto com o intuito de trabalhar oitavas
alternadas. Também dedicado a Eudoxia de Barros;

Estudo n® 3 — 1962 — Da Polirritmia. Dedicado ao pianista Jodo Carlos Martins, tem
como dificuldade principal polirritmia na mesma mao acompanhada por contratempos;
Estudo n® 4 — 1984. Como o primeiro, ndo foi escrito como Estudo. Almeida Prado
compds esta peca com o titulo de “Preliidio em 3 ressondncias” em memoria de
Benjamin Britten. A idéia de alterar o titulo partiu do compositor, pois a grande
quantidade de notas repetidas e o fato do prelidio ndo se enquadrar na série composta por
ele neste género, levou-o posteriormente a classifica-lo como Estudo;

Estudos n° 5, 6 e 7 -1989. Foram escritos como um conjunto intitulado “Trés Profecias
em forma de Estudo” com dedicatéria para o José Eduardo Martins;

Estudos n° 8, 9 e 10 - 1989. Fazem parte de um mesmo ciclo chamado “Tripitco de
Claude Monet”. Em seu prefacio, o compositor faz alusdo ao pintor impressionista.

Foram dedicados a Max Barros;



e Estudo n® 11 — 25/ 03/ 96 - “As Begonias do Quintal Celeste”, foi dedicado aos pais do
compositor. Nele predominam ressonincias € um movimento ritmico constante e
ininterrupto.

e Estudon® 12— 02/ 02/ 98 - “Toccata”. Dedicado a Ana Cldudia Assis;

e Estudo n° 13 — 01/ 11/ 99 — “A la maniére d’Alexander Scriabine” é uma série de
colagens com desenhos ritmicos do compositor homenageado. Foi dedicado a José
Eduardo Martins;

e Estudo n° 14 — 2003 — “A maneira de uma Siciliana”. Encerra o conjunto das pecas. E

dedicado a Carlos Yansen.

Para a anélise dos Estudos optou-se por uma leitura adaptada do modelo sugerido por John D.
White em “Comprehensive Musical Analysis™. Nesta perspectiva, as andlises evidenciam os
seguintes itens da organizac¢do estrutural dos Estudos:

e Macro Andlise — secdes ou partes;

e Média Andlise — abordando frases, suas derivacdes (seqii€ncias, imitagcdes € outros
processos), as inter-relagdes entre as diversas vozes; altura, que descreve o sistema
de organiza¢do predominante na peca; ritmo (agrupamentos principais, células,
particularidades ritmicas entre as frases), métrica, andamento, articulacdo
(referente ao tipo de toque), intensidade e textura.

e Micro Andlise — motivos, células ritmicas, ocorréncias intervalares predominantes,

particularidades de cada peca como, ressonancias e timbre.

! WHITE, John D. Comprehensive Musical Analysis. London: The Scarecrow Press., 1994.
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Na andlise melddica, recorreu-se a terminologia utilizada por Arnold Schoenberg em
“Fundamentos da Composi¢do Musical’™.

Este trabalho foi desenvolvido em trés capitulos e uma conclusao.

O primeiro capitulo trata de um breve histérico sobre o género Estudo e seus principais
compositores.

O segundo capitulo estd subdividido em dois itens: no primeiro, procura-se localizar os
Estudos dentro da obra para piano do compositor Almeida Prado, enfocando quais os trabalhos
realizados para o instrumento no mesmo periodo e, quando pertinente, localizando possiveis
semelhangas no que se refere ao material utilizado na escrita, que possam ajudar na busca de
solugdes para a interpretacdo dos Estudos. O segundo é composto por uma entrevista com o
compositor onde ele detalha quais as circunstincias da composicao das pegas, quais aspectos o
motivaram e quais eram suas intencdes no momento da criagao.

O terceiro capitulo trata de uma andlise dos Estudos que, somada ao capitulo anterior,
possibilita o item SugestOes para Interpretacdo, que poderdo oferecer ao executante algumas
idéias sobre as vdrias dificuldades da obra.

Na conclusio, pretende-se demonstrar a importancia dos varios aspectos encontrados nos dois

capitulos como um consenso para uma interpretacao segura e fiel do texto musical.

2 SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composigdo Musical. (trad. Eduardo Seincmam). Sao Paulo: Editora da
Universidade de Sao Paulo, 1996.
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CAPITULO 1: O ESTUDO PARA PIANO
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CAPITULO 1: O ESTUDO PARA PIANO

1.1 CONSIDERACOES GERAIS SOBRE O GENERO ESTUDO

Segundo o Diciondrio Grove, o género Estudo possui a seguinte definicao:

“Peca instrumental, geralmente de alguma dificuldade, e mais
[fregiientemente para um instrumento de teclado, tendo como prioridade

. . ., 3
explorar e aperfeicoar um determinado aspecto da execucdo técnica’.

Apesar do Estudo ter se consolidado como género instrumental com Muzio Clementi
(1752 — 1832), ja no século XVI alguns compositores escreveram pegas com reconhecido carater
didédtico. Neste periodo, o termo Estudo se aplicava a um desenho ou passagem que sem
alteracdo utilizava as vdrias tonalidades. Deste modo uma grande variedade de composi¢des
instrumentais podem ser considerada Estudo. Girolamo Diruta (1554? — 1613?) em sua obra “II
Transilvano” (1593) inclui Toccatas que se assemelhavam muito a Estudos, como pode ser
observado no exemplo 1. Mattew Locke (1621 —1677), fez o mesmo em “Melothesia” (1673),
incluindo Arias e dancas, assim como os Prelidios de Francois Couperin (1688 — 1733), em

“L’art de toucher le clavecin” (1716).

3 SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove dictionary of music and musicians. 6 Ed. London: Macmillan, 1980. Vol
24, p. 622.
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Ex.1 - Girolamo Diruta — “Toccata” da obra “Il Transilvano” c. 1 a 24

Outras pecas ainda com cardter pedagégico sao “Il primo livro di capricci, canzon
francese e recercari” (1626) de Girolamo Frescobaldi (1583 — 1643), alguns prelidios do “Das
wohltemperierte Klavier” de J. S. Bach (1685 — 1750) também podem ser considerados Estudos
para teclado pelas dificuldades de execucdo e insistente escrita abordando determinado problema
técnico.

No século XVIII, o termo Estudo passou a ser utilizado com maior liberdade. A “Sonate
per cembalo divisi in studi e devertimenti” (1737) de Francesco Durante (1684 — 1755) ¢
constituida de movimentos contrapontisticos, dissociados dos problemas especificos da técnica
para teclado, enquanto que os “30 Exercizi per gravicenbalo” (1738) de Domenico Scarlatti

(1685-1757) nao diferem em importancia, neste aspecto das suas 525 sonatas.
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A rapida popularidade e o aprimoramento do piano no século XIX trouxeram consigo uma
grande quantidade de material didatico dedicado ao instrumento, incluindo vdrios volumes de
Estudos que geralmente possuiam maior proveito técnico do que musical. Exemplos tipicos sdo
os Estudos de Jean Baptiste Cramer (1771 - 1858), publicados entre 1804 e 1810, os primeiros
Estudos do “Gradus ad parnassum” de Muzio Clementi (1752-1832) e muitos dos volumes de
Carl Czerny (1791-1857). Os ultimos Estudos de Clementi apresentam maior interesse musical.
Isso se deve ao fato de que a técnica pianistica aplicada por Clementi em suas obras difere muito
da utilizada, na mesma €poca, por outros compositores, possuindo um toque s6lido, menos leve
que a escola vienense, ainda ligada ao estilo do cravo e do clavicérdio, representada pelas
primeiras sonatas de Mozart. Para execugdo das sonatas de Clementi, por exemplo, € necessaria
uma técnica poderosa, na qual as oitavas e, especialmente, as ter¢as sdo fundamentais, pedindo
velocidade e brilho nas escalas, e buscando plenitude de som desconhecida até entdo. Quase
podemos dizer que esta escola pianistica vai ser a linha mestra do desenvolvimento da técnica
deste instrumento no século XIX, pois alguns compositores que o sucederam utilizaram-se de
alguns dos principios técnicos utilizados no “Gradus ad Parnassum”, um compéndio de estudos
que o manteve ocupado por 10 anos, entre 1817 e 1827. Podemos sintetizar seus valores na 4rea

da técnica pianistica em quatro pontos:

1. Importancia do jogo polifénico:

15



Neste primeiro aspecto, implica uma abordagem essencial da forma de tocar piano, ¢
préprio do estilo cldssico maduro®, onde a presenca de distintas vozes necessita de um toque
minucioso para que sejam notadas com clareza. Hd um didlogo em que ambas as mdos utilizam o
material temdtico em contraposi¢ao as tipicas texturas “melodia-acompanhamento”, estando tudo
em conexdo com o desenvolvimento do fraseado e do cantabile, pois ao lado das partes mais
desenvolvidas tecnicamente, que normalmente ndo sao as condutoras da idéia musical, se cria um
tecido polifénico que requer a atencdo. Pode-se verificar isto em alguns trechos do Estudo n°1°.
Um estudo especialmente concebido para a polifonia e independéncia dos dedos como vemos no

exemplo 2.
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Ex 2— Clementi — Estudon® 1 c. 1-3

2. Gestos que implicam o manejo consciente do peso:

* O final do século XVIII representa o término do periodo Cldssico e inicio do periodo de transi¢io entre o
classicismo e o romantismo representado por Beethoven. Clementi sintetiza o final deste periodo e ja antecipa a
técnica pianistica utilizada por Beethoven em suas obras.

> A numeracio corresponde 2 selegdo revisada por Tausig da Editora Peters.
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Este ponto € talvez o mais controvertido, pois entram em jogo aspectos visuais da
escritura musical como ligaduras, sforzato, entre outros. Podemos dizer que estes Estudos
parecem mais pianisticos porque as passagens técnicas permitem visualizar com facilidade o
gesto correspondente, relacionados a impulsos e pontos de relaxamento. No Estudo n° 10,
“Andante, quasi Allegretto con espressione”, podemos observar nas passagens de figuras de
menor valor, quando a cada certo nimero de tempos, sdo precedidas por uma pausa que permite o
impulso necessdrio a execucdo. Desta forma pode-se tirar a mao do teclado por um instante e,
voltando a mdo ao teclado, colocar um peso mais consciente, execugdo técnica mais dificil em
passagens sem este corte. Além disso, muitos Estudos estdo escritos com motivos de um ou dois
compassos, repetidos em vdrias posi¢Oes, possibilitando a divisio do Estudo em pequenas
unidades, que nos permitem entender melhor e mais facilmente o objetivo técnico da peca como

pode ser visto no exemplo 3.

Ex. 3 - Clementi - Estudon®10c.1-6
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3. Estudos mais sistematicos e exaustivos:

Uma vez que Clementi apresenta o desenho que vai ser o ritmo motor do Estudo, ele o faz
em todas as posi¢cdes, buscando vdrias combinac¢des possiveis. O Estudo n° 8, escrito para a
independéncia dos dedos, e os estudos 16 e 17, tipicos para os cinco dedos a maneira do n° 1 op.
740 de Czerny sao exemplos disso. O primeiro para a direita e, o segundo, para a esquerda,
desenvolvendo-se pelas teclas brancas, utilizando-se de todos os tons maiores e menores com
suas dominantes, obrigando a troca de posicdo, constantemente, € ndo sempre com facilidade

para a anatomia da mao. Veja os exemplos 4, 5 e 6.

Ex 4 — Clementi — Estudo n° 8 c.1-5
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Ex. 5 — Clementi — Estudon® 16 c. 1

Ex. 6 - Clementi — Estudo n° 17 c.1

4. Maior densidade e substancia musical:

Estes pontos vém a ser, de certo modo, conseqiiéncia dos anteriores; tanto a polifonia
como a abundancia de elementos de técnica pianistica, vém aumentar substancialmente o aspecto
musical dos Estudos. De forma geral, em se tratando disto, estio mais perto dos Estudos de
Cramer, podendo-se dizer que possuem um estilo mais sério que Czerny, os quais parecem mais

leves e alegres, como se tivessem a idéia musical mais diluida em favor do estilo pianistico.



Podemos ainda crer que sdo mais densos tecnicamente e que, menos longos, englobam um maior
numero de problemas.

Contemporaneo de Clementi, Ignaz Moscheles (1794 - 1870) em seus “Charakteristiche
Studien” op. 95 (1836 — 1837) mostram claramente a inten¢do de serem executados com o intuito
de resolver problemas técnicos, como também possuir uma equivaléncia musical, sendo tratados
como pegas de concerto. Os tltimos sdo de fato exemplos de um novo género mais desenvolvido:
o Estudo de Concerto.

A tensdo entre estes dois aspectos, o técnico e o musical, ndo foi completamente resolvida
até os Estudos de Chopin (1810 — 1849), sendo que os 12 Estudos op. 10 (1833) e os 12 Estudos
op. 25 (1837) foram os primeiros a serem executados como obras de importancia no repertério de
concerto. Embora muitos dos Estudos de Chopin se concentrem em um tnico problema técnico a
maneira de Carl Czerny, Charles Mayer (1799-1862) e Henri Bertini (1798 — 1876), a exploragao
das dificuldades pianisticas vai muito além das de seus predecessores. Sua sofisticagdo harmonica
permite um excelente trabalho técnico despertando maior interesse musical. As novas harmonias
de Chopin forcam algumas vezes posi¢des incomuns das maos. Contemporaneos dele acharam os
Estudos extremamente dificeis para a época. De fato estas obras sdo uma inovagao, pois além de
trabalhar a técnica digital, partiam para a explora¢do do piano sob inéditos angulos de sonoridade
e de expressividade. Do ponto de vista técnico, inovaram definitivamente assuntos relacionados
ao uso do pulso e mesmo da digitacdo. Essa nova concepg¢do virtuosistica incluia, entre outras
dificuldades, arpejos de enorme extensio, passagem do terceiro dedo sobre o quarto e quinto,
intervalos de tercas e de sextas rapidas em tonalidades pouco comuns, e desenhos melddicos
amplos e de recorte desconhecido, explorando o teclado em toda a sua extensdao. Além disso, os

Estudos possuiam maior variedade de acentuagdes ritmicas, a maior flexibilidade dos dedos, do
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pulso e até mesmo do antebraco. De fato, Chopin admitiu que o tinico musico apto a executd-los
era Liszt (1811 — 1886), para quem os op. 10 foram dedicados.

Os proprios Estudos de Concerto de Liszt sdo de maior magnitude que os de Chopin. A
génese dos seus Estudos Transcendentais reflete o desenvolvimento do género, no século XIX.
Eles possuem com base os 12 Estudos publicados como “Estudos em 12 exercicios” (1825-1826).
Liszt os reescreveu em 1837 sob o titulo de “Grandes Estudos”, transformando-os em pecas de
dificuldade até entdo ndo abordada por outros compositores. Em 1852, foi feita uma ultima
revisdo, com o titulo de “Estudos de Execu¢do Transcendental”. Quase todos passaram a ter
titulos; nestes Estudos, o elemento didatico das pecgas, antes completamente dedicado a
dificuldade técnica, passa a ser submisso a seu cardter programatico. Enquanto é possivel usar
muitos dos Estudos de Chopin como pecas para a pritica de um desenvolvimento técnico
especifico, as dificuldades dos Estudos de Liszt variam muito de se¢io para se¢do e resultam em
um trabalho final mais completo do que um problema particular.

O mesmo acontece com os Estudos de Charles Valentin Alkan (1813 — 1888), a maioria
deles publicada em dois volumes: “Douze Etudes dans les tons majeurs” op 35 (1848) e “Douze
Etudes dans les tons mineurs” op 39 (1857). Os Estudos de Alkan tem particular interesse pela
estrutura de sua escrita. O op. 39 possui um conjunto de variacdes, quatro movimentos de
sinfonia, um concerto para piano (com solista e orquestra representados por estilos pianisticos
diferentes). Também de importancia para o género Estudo sdo seus “Trés grandes Estudos op 76”
(1838), pois estao entre os exemplos de trabalho exclusivamente para mao direita ou esquerda,
embora a abertura do Estudo em sol bemol menor de Liszt, em sua versdo de 1837, seja apenas
para a mao esquerda, este tipo de composicdo ainda ndo havia sido explorada com maior
interesse. Este tipo de Estudo de concerto foi escrito raramente sendo talvez os exemplos mais

conhecidos os de Alexander Scriabin (1872 - 1915) e Felix Blumenfeld (1863 — 1931).
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Embora quase todos os pianistas-compositores do século XIX tenham escrito Estudos,
relativamente poucos destes trabalhos tem lugar preponderante no repertério pianistico. Os
Estudos Sinfonicos op 13 (1834-1837) de Schumann (1810 — 1856), em forma de Tema com
Variacdes, e possuindo um extenso final, sdo executados com freqiiéncia. Em contrapartida os
Estudos baseados nos caprichos de Paganini (1782-1840), os op. 3 e op. 10 foram praticamente
esquecidos, sofrendo comparacdes com os exemplos de Liszt (1839), revisados em 1851), e as
VariagOes sobre um tema de Paganini op. 35 (1862-1863 ) de Brahms (1833 — 1897). Brahms
ainda escreveu cinco Estudos em forma de transcri¢des de pecas de Bach, Weber (1786 - 1826) e
Chopin, inclusive uma versdo para mao esquerda da Chacona em ré menor de Bach, da Partita
para violino solo BWV 1004.

O que Brahms escreveu de mais importante neste género foram os 51 exercicios para
piano. Neles estdo contidas todas as dificuldades técnicas usadas em suas composi¢des. O
interessante € notar que Brahms aborda os mesmos principios técnicos ja encontrados nos
compositores anteriores, mas de forma pessoal, como se fossem escritos como preparagdo
obrigatdria para executar sua obra.

No século XX, os Estudos de concerto de maior relevancia e significado sd@o os escritos
por Alexander Scriabin, Claude Debussy (1862-1918), Sergei Rachmaninoff (1873-1943), Bela
Bartok (1881-1945), Olivier Messiaen (1908 - 1992) e Gyorgy Ligetti (1923), trés cadernos: 1985
— 1995, dentre outros. Destes, Debussy, pelo fato de ser o primeiro compositor as escrever este
género no século XX, chama a atencdo pelas inovagdes e nova linguagem musical.

Debussy compds rapidamente seus 12 “Estudos para Piano” que, segundo suas proprias

palavras contém “(...) mil maneiras de tratar os pianistas como merecem’(...), ”agrupando todos

® GIL-MARCHEX, Henri — Trés Miisicos Franceses — Rameau, Berlioz e Debuussy.Buenos Aires: Ediciones
Centurién, 1945 p. 501.
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os procedimentos pianisticos de suas obras. Em 1915, Debussy se expressa da seguinte forma:
“(...) estou satisfeito por ter terminado felizmente uma obra que deverd ocupar lugar
proeminente na literatura pianistica(... )’”. Além das dificuldades técnicas, estes Estudos “(...)
preparam os pianistas para compreender a necessidade de penetrar nesta miisica armados de
mdos muito bem preparadas(... )8,

Os Estudos, dedicados a memoria de Chopin, sdo estruturas sonoras que dao finalizacao
as experiéncias harmdnicas de Debussy. Uma exaustiva investigacdo das possibilidades da
técnica pianistica de forma extremamente pessoal. Englobam novos ritmos e melodias, uma
associacdo de liberdade formal e coeréncia originais. Isto ocorre na citacdo de um exercicio de
Czerny no primeiro Estudo ou ainda nos Estudos para os oito dedos, para tercas, para quartas,
sextas e oitavas. No segundo livro, hd uma preocupac¢do maior com seus efeitos sonoros. A
técnica pianistica empregada aqui por ele jamais tinha sido usada desta forma. Os Estudos de
Debussy sdo criagdes sobre registros de sonoridade, cores, dinamicas, tempo, estilo e densidade
de sons. Os Estudos possuem titulos indicando a dificuldade técnica a ser vencida. Observando o
primeiro caderno de Estudos, nota-se o aspecto mais técnico, preocupando-se mais com a
habilidade manual e velocidade dos dedos, enquanto os titulos do segundo volume abordam mais
os timbres e a sonoridade.

Scriabin possuia uma carreira como pianista, e isto com certeza o estimulou a escrever
Estudos. Grande parte de suas obras foram feitas para piano, mais precisamente 74 pecas. Seus
trabalhos, segundo James Friskin e Irwin Freundlichg, mostram ainda a influéncia de Chopin e de

Liszt (Estudos op. 8), mas seu contato com a obra de Wagner modificou sua linguagem

’GIL-MARCHEX, Henri, 1945. Op. Cit. p. 501.
¥ Idem, p. 501.
® FREUNDILICH, Irwin. FRISKIN, James. Music for the piano. New York: Dover Publications Inc. 1973. p 240.
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musical, passando a abandonar a tonalidade (a partir do op. 65). Os Estudos inovam
principalmente no campo da harmonia e do ritmo. Suas ultimas composi¢des sdo atonais e
contém freqiientemente superposicao de ritmos. Scriabin escreveu 26 estudos assim distribuidos:
Estudo op.2 n° 1, 12 Estudos op.8, 8 Estudos op.42, Estudo op.49 n°1, Estudo op.56 n° 4 ¢ 3
Estudos op.65. Destes, o op 65 possui maiores inovagdes. Utiliza intervalos singulares: quintas,
sétimas e nonas, como Chopin nos op. 25 que tratou os intervalos de tergas, sextas e oitavas nos

Estudos.
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1.2 Estudos na Musica Brasileira

No Brasil, poucos compositores dedicaram-se a escrever o género Estudo. Os de maior

importancia sdo: Mozart Camargo Guarnieri, com 20 Estudos, Osvaldo Lacerda, 12 Estudos e

Almeida Prado, 14 pecas. Podemos observar no quadro abaixo, uma relagdo de alguns

compositores brasileiros que escreveram composi¢des neste género Estudo."”

Compositor Nascimento | Morte Obra
Brasilio Itiberé da Cunha 1846 1913 | Etude de Concert d'aprés Ph. E. Bach op 33
“Trois Etudes pour piano”
Henrique Oswald 1852 1931 Estugcs)tggga (g?;lf;g’;erda
Estudo Scherzo
Luisa Leonardo 1859 1926 “Appassionato” — Estudo para piano
Ernesto Nazareth 1863 1934 Improviso - Estudo para Concerto
Alexandre Levy 1864 1892 “Etude”
Paulo Florence 1864 1949 Dez estudos para piano
Jodo Itiberé da Cunha 1870 1953 Estudo para piano
Joaquim Antonio Barroso Estudo
1881 1941 Estudo de Concerto
Netto .
Exercicios para passagem do polegar
Estudo para piano op 23
Aloysio de Castro 1881 1959 Estudo em mi bemol menor op 33
Estudo op 53
H. Villa Lobos 1887 1959 Ondulando - Estudo op 31
José Otaviano Gongalves 1892 1962 Estudos para piano
Luciano Gallet 1893 1931 Doze Estudos Brasileiros
Jayme Ovalle 1894 1955 Estudon®1o0p 9
Jodo Octaviano Gongalves 1896 1962 Berceuse e Eostudo
Estudo n° 2
Brasilio Itiberé 1896 1967 Seis Estudos
Oscar Lorenzo Fernandez 1897 1948 Trés Estudos em forma de Sonatina
Francisco Mignone 1897 1986 Seis Estudos Transcendentais
Virginia Salgado Fiuza 1897 1987 Improviso em forma de Estudo para piano
Jodo de Souza Lima 1898 1982 Estudo Fantasia
Octavio Maul 1901 1974 Estudo em f4 sustenido

!0 Pesquisa realizada na “Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro” por intermédio da Senhora Marta Maria Duboc em

27 de setembro de 2005.
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Mozart Camargo Guarnieri 1907 1993 Vinte Estudos para piano
José Vieira Brandao 1911 2002 Estudo n° 1
Lourdes Franca 1912 Estudos Transcendentais
a . Estudo em Forma de Variacoes
Antonio Sergi 1913 2000 Estudo Romantico
Cacilda Borges Barbosa 1914 Estudos Brasileiros para piano
. Cinco Estudos
Najla Jabor 1915 Estudos para o 3°, 4° e 5° dedos
Clarisse Leite 1917 Minuano - Estudo de Concerto
Cléaudio Santoro 1919 1989 Dois Estudos
Diva Lyra Coelho 1921 Sete Estudos para piano
Heitor Alimonda 1922 2002 Estudo n® 1
Gilberto Mendes 1922 Estudo Magno
Osvaldo Lacerda 1927 Doze Estudos para piano
Edino Krieger 1928 Estudo Seresteiro
Clodomiro Caspary 1932 Estudos Concretos [ e 11
Luiz Otavio Teixeira de 1933
Souza Estudo em sol menor
Sergio Vasconcelos Correa 1934 Trés estudos baseados em temas de Luiz
Gonzaga
Almeida Prado 1943 14 Estudos para piano
Amaral Vieira 1952 Onze exercicios para piano
Rubens Ricciardi 1954 Estudo n® 1
Paulo Libanio 1960 | 1989 Trés Estudos
Estudo em mi bemol maior
Paulo Alvares 1960 Estudos 1 a 5

Tabela 1 — Compositores brasileiros e Estudos para piano.
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CAPITULO 2: ALMEIDA PRADO E OS ESTUDOS PARA
PIANO
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2.1 OS ESTUDOS PARA PIANO DENTRO DA OBRA DE
ALMEIDA PRADO.

Os “14 Estudos para Piano” de Almeida Prado, foram criados como obras avulsas sem
qualquer catalogacdo, escritas em diversas fases da vida do compositor, mas consideradas por ele
como uma parte de um conjunto maior.

Em 2003, foi feita uma pesquisa juntamente com Almeida Prado para se encontrar todas
as obras intituladas Estudos e por fim reagrupa-las, configurando-se, assim, um ciclo importante
dentro de seu conjunto de obras. Foram encontradas trés pecas do ano de 1962. O compositor
escreveria novamente este género nos anos 1988/89 com “Trés Profecias em forma de Estudo” e
“Triptico de Claude Monet”. Nota-se uma mudanga na sua linguagem musical. Nos primeiros
Estudos trabalha-se prioritariamente a técnica pianistica. Na 2* fase, Almeida Prado prioriza os
aspectos musicais, utilizando-se de ressonancias, maior liberdade na escrita, na utilizacdo do
pedal do instrumento e dindmica, além de concentrar maior atengdo as possibilidades acusticas do
piano.

A partir de 1996, surgem novas composicdes intituladas Estudos; sdo escritos em trés anos
que se seguem: “As Begonias do Quintal Celeste”, “Toccata” e “Estudo de cores em forma de
patchwork™.

No decorrer desta pesquisa e conseqiiente catalogacdo dos Estudos, com o compositor,
foram incluidas trés obras que nao possuiam o titulo de Estudo, em funcdo de abordarem mais
acentuadamente aspetos técnicos do instrumento e assemelharem-se muito ao género.
“Embolada" (1962), um Estudo ritmico, um “Prelddio” datado de 1984, cujo nome foi alterado

posteriormente para Estudo, abordando a técnica de notas repetidas e, finalmente uma “Siciliana”
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(2003) que como declarou o compositor, ““ coloca um fim aos Estudos pois, meus ciclos de obras
sdo sempre em mimero de quatorze”"’.

O resultado desta pesquisa foi a reunido, em um conjunto, de pequenas pecgas de grande
valor técnico-pianistico, tanto no d&mbito do mecanismo quanto da interpretacao.

. . . . . 12 . .
Os primeiros Estudos foram escritos na Primeira Fase = do compositor. Neste periodo

Almeida Prado integrou-se a classe de composi¢do de Camargo Guarnieri (1960 a 1965):

“Tornei-me um verdadeiro aprendiz. Aprendiz dos conceitos nacionalistas de
Mdrio de Andrade, através da leitura do Guarnieri. (...) Aprendi a manejar o

: .y - . 13
folclore, e a respeitar a miisica brasileira, e a amd-la”.

Nesta fase foram compostos trés Estudos. O primeiro, “Embolada”, fazia parte de uma
Suite intitulada “Cinco pecas brasileiras para piano a maneira de Camargo Guarnieri” e que
pelo grau de dificuldade na execugdo passou a ser chamado de Estudo'®. O segundo é uma peca
para oitavas alternadas; e o terceiro tem como titulo “da Polirritmia”. Nestas pe¢as, transparecem
o folclore e o conceito estético de nacionalismo desenvolvido por Mario de Andrade “E a fase
nacionalista tipicamente marcada pelo modalismo folclorico s
Além dos Estudos descritos nesta fase podemos citar, também como obras de importancia:

A saudade é matadoura — Modinha n° 1, para soprano e piano (1961), Variacdes sobre o tema

“Onde vaes Helena”, para piano,com versao para clarinete e piano (1961), Rua Timbiras n° 11 —

" Entrevista com o compositor abril de 2003.

12 MOREIRA, Adriana Lopes da Cunha. A Poética nos 16 Poesiliidios para piano de Almeida Prado. Campinas:
Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, 2002. Dissertagdo (Mestrado).

" PRADO, José Antonio Resende de Almeida. Modulacdes da memdria: um memorial. Campinas: Universidade

estadual de Campinas, 1985, p.42.

' Entrevista concedida pelo compositor em 07/09/2005.

'S GROSSO, Hideraldo Luiz. Os preliidios para piano de Almeida Prado: fundamentos para uma interpretacdo.

Porto Alegre: Universidade Federal do Rio Grande do Sul, Instituto de Artes, 1997. Dissertagdo de mestrado. p. 50.
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Valsa Urbana, para piano (1962), Variagcées sobre um tema do Rio Grande do Norte, para piano
(1963), Variagées sobre um tema do Rio Grande do Norte, para piano e orquestra (1963), A minha
voz é nobre, com texto de Hilda Hilst, para soprano e piano (1964), Toccata, para piano (1964),
Trem de ferro, com texto de Manuel Bandeira, para soprano, tenor ou baritono e piano (1964), Ave
Maria, para coro misto a quatro vozes e 6rgao (1965), Trés lapinhas da Boa Vista, para coro
(1965), Microtema e duas variacoes, para piano (1965), Momento Raga, para piano (1965), Missa
a Trés vozes (1965) e Sonata n° 1, para piano (1965).

Nas duas fases seguintes, Almeida Prado ndo escreveu nada pertencente ao género Estudo,
sdo elas; 2* Fase — Pos- tonal (1965-1973) e a 3* Fase, chamada pelo compositor como Sintese
(1974-1982). O compositor s6 voltaria a escrever Estudos em 1984, na Fase denominada Pés —
moderna (1983 até hoje).

Em 1973, Almeida Prado voltou para o Brasil, apds sua permanéncia de seis anos na
Europa. Posteriormente, a sua volta, sua obra reflete o dominio das técnicas de composi¢cdo
aprendidas na Europa, e da liberdade no uso das mesmas; fusdo de conceitos e concep¢ao do
“sistema de organizacdo de ressondncias™'°.

A temadtica utilizada nestas obras é predominantemente livre, a excec¢do das “Trés
Profecias em forma de Estudo”, que possuem temdtica religiosa. As pecas abordam
principalmente a questdo da sonoridade do instrumento e as vdrias dificuldades técnicas a serem
vencidas pelo intérprete. Muitas destas dificuldades sdo encontradas nas diversas pecas para piano
do compositor. A partir desta observacao conclui-se que os Estudos sdo um compéndio musical,
abrangendo uma quantidade considerdvel das dificuldades técnico-interpretativas da obra

pianistica de Almeida Prado. A excecdo das “Cartas Celestes”, que em sua série possuem todas

'® MOREIRA, Adriana Lopes da Cunha. 2002. Op. Cit.p. 46.
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as principais dificuldades técnico-interpretativas do instrumento, a grande maioria das obras para
piano possuem algum tipo de problema tanto no ambito técnico como musical encontrado nos
Estudos. Observa-se nos exemplos seguintes, uma sintese das dificuldades encontradas nos

Estudos, as quais também sdo abordadas pelo compositor em algumas de suas obras para piano. A

tabela abaixo mostra algumas dessas obras.

DIFICULDADES
ESTUDO TECNICO- OUTRAS OBRAS DE ALMEIDA PRADO
INTERPRETATIVAS
Variagoes , recitativo e fuga(1968)
VIII Variagdes obre um tema do Rio Grande do
Norte(1963)
VariagOes para piano sobre um tema afro-brasileiro(1961)
) ) Exercicios polifonicos sobre temas folcldricos brasileiros
Estudo n° 1 - POllfOl’l}a; . o (1962-.64 /1285)) .
“Embolada” - Igualdade ritmica; 5 pegas brasileiras para piano “A maneira de Camargo
- Notas duplas: Guarnieri”’(1962)
1962 e tensgo ’ Sonata 1(1965)
X Prelddio 13(1991)
Poesilidio 7(1985)
Poesilidio 12(1985)
o 5 . Variacdes para piano sobre um tema afro-brasileiro(1961)
Estudo n° 2 - Execucdo de oitavas Sonatina n° 2(1998)
“Das oitavas intercaladas; Rapsédia(1998)
alternadas” - Igualdade ritmica; Preludio 8
1962 - Saltos Preludio 14(1991)
’ Poesilidio 3(1983)
Variacdes para piano sobre um tema nordestino(1961)
Estudo n° 3 - Polirritmia; FantaSSla EfOéO%%ag()l 996)
“Da polirritmia” - Técnica polifdnica; Sggztz 9&992)
1962 - Independéncia dos Preltdio 1
dedos; Prelddio 6
- Execucdo de acordes. Preludio 13(1991)
Prelidio 25
Poema (1994)
Dinora Radiosa (1995)
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- Repeticdo rapida da
mesma nota com
alternancia de dedos;
- Igualdade na troca de

Sonetos(1984-1999)

Estudo n° 4 maos; Preltidio 13(1991)
“Em trés - Saltos de mais de 8% Preltdio 23(1991)
ressonancias” |- Deslocamentos ritmicos Poes_ﬂ}‘qlo 6(1985)
to: Poesiludio 11(1985)
Comfforz,a .0’ Savanas(1983)
- Alteracdes stbitas de
dinamica;
- Controle de sonoridade.
- Execugdo de notas e Savanas (1983)
. . Raga(1984)
oitavas alternadas; Sonata 9(1992)
- Acentos e modificagdo San Martin — Memorial lirico e heréico(1978)
Estudo n° 5 de dindmica; Guarania(1991)
“Profecia 17 -Trémulos Preltdio 3
1988 - Arpejos com Prel‘}d?o 13(1991)
.o - Prelddio 14(1991)
substituicdo de maos; Preltdio 24(1991)
- Utilizagdo do pedal; Poesiltidio 13(1985)
- Sonoridade. Lirica 1 (1994)
Lirica 4 (1994)
15 Fashes Sonoros de Jerusalém (1989)
Savanas(1983)
- Execugdo de ostinato; Ssonita 5(5(11998;6))
o ] onata
Estudo n”6 - Igualdade; Sonetos(1984-1999)
“Profecia 2” - Notas repetidas; Prelidio 19(1991)
1988 - Sonoridade. Poesilidio 3(1983)
Poesilidio 9(1985)
Toccata da Alegria (1996)
Ilhas (1973)
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Estudo n°7
“Profecia 3”
1988

- Trémulos;

- Trinados sucessivos

ligados;

- Trinado e nota tenuta
na mesma mao;

- Notas repetidas;

- Dinamica constante;

- Polifonia.

Variagdes,, recitativo e fuga (1968)
Halley — Uranografia Sonora(1986)
O Rosério de Mediugorie(1987)
Ta’aroa(1971)
Rios(1976)
San Martin — Memorial lirico e herdico(1978)
Sonata 2(1984)
Sonata 8(1989)
Sonata 9(1992)
Prelidio e varia¢des sobre um tema da Sdcrates
Nasser(1986)
Capricho(1990)
Prelidio 16(1991)
Prelidio 19(1991)
Poesilidio 2(1983)
Poesiludio 4(1983)
15 Fashes Sonoros de Jerusalém (1989)
Poesiludio 12(1985)
Poesiludio 13(1985)
Lirica 2 (1994)
15 Flashes Sonoros de Jerusalém (1989)
Cores & Construgdes & Textura: Sonora Arquitetura(1996)

Estudo n° 8
“Arcos de
melodias &
ressonancias”
1989

- Sonoridade;
- Rigor ritmico;
- Controle de dinamica.

Noturnos

Momentos
Sonata 8(1989)
Sonata 9(1992)

Prelddio 4

Prelidio 15(1991)

Prelidio 16(1991)

Prelidio 20(1991)

Prelidio 22(1991)
Poesiludio 10(1085)
Poesilidio 16(1985)

Ilhas (1973)
15 Fashes Sonoros de Jerusalém (1989)
Cores & Construgdes & Textura: Sonora Arquitetura(1996)
Savanas(1983)

Estudo n°9
“Vibracoes &
Ondulacoes”

1989

- Igualdade absoluta;
- Polirritmia;
- Acentuacdo
diferenciada;

- Sonoridade constante.

Ta’aroa(1971)
Sonetos(1984-1999)
2 Esquisses d’um Voyage (1989)
Preludio 4
Preludio 10
Prelidio 17(1991)
Prelddio 21(1991)
Prelidio 23(1991)
Poesilddio 5(1983)
Poesilddio 8(1985)
Poesilddio 14(1985)
Poesilddio 16(1985)
Recordare (1995)
Cores & Construcdes & Textura: Sonora Arquitetura(1996)
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- Sonoridade; Halley — Uranografia Sonora(1986)
Estudo n°10 - Velocidade em San Martin —SMemorlal lirico e herdico(1978)
« N onetos(1984-1999)
Sombras & dindmica forte Raga(1984)
Luzes - - Arpejos com 3 croquis de Israel(1990)
Floracoes” alternancia de maos; Sonatina n® 2(1998)
1989 - Polirritmia. Prelidio 6
Poesiludio 6(1985)
Poesiludio 15(1985)
Noturnos
Momentos
Sonetos(1984-1999)
L. Sonata 10(1996)
- Igualdade ritmica; Paisagem Sonora(1991)
Estudo n°11 - Controle de sonoridade; In Paradisum(1974)
‘““As Begonias do | - Rigor na manutengdo Preludio 2
Preludio 4

Quintal Celeste”

da indicacdo

Preludio 10

1996 metronodnica. Prelidio 17(1991)
Prelidio 21(1991)
Poesilidio 1(1983)
Poesilidio 5(1983)
Poesilidio 10(1985)
Poesiludio 14(1985)
Poesiltidio 16(1985)
Recordare (1995)
Savanas (1983)
- Igualdade; Sonata 7(1989)
- Arpejos com Sonatina n° 2(1998)
deslocamento da mao; Raps6dia(1998)
- Deslocamento ritmico; Prelifidio 5
... Preludio 6
- Polirritmia; Prelddio 12
- Alteragdes Preltdio 18(1991)
Estudo n°12 diferenciadas de Prelddio 22(1991)
“Moto Perpétuo — dinamica; Preltidio 24(1991)
Toccata” - Controle de sonoridade; Toccaltj} da ‘?16%1934(1996)
1998 - Alternancia das maos; frica 1 ( )

- Observacdo rigorosa da
pedalizacdo.

Lirica 3 (1994)
Lirica 4 (1994)
Ihas(1973)
Cores & Construgdes & Textura: Sonora Arquitetura(1996)
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Rios

Sonata 6(1986)
Sonata 7(1989)
San Martin — Memorial lirico e herdico(1978)
- Execugdo de oitavas; Guarania(1991)
- Velocidade; Prelidio 7
Estudo n°13 - Execugdo de acordes; Prelidio 8
‘““a la manieére de - Polirritmia; Preludio 11
a ’ Prelidio 18(1985)
Alexander - Igualdade; Preliidio 24(1991)
Scriabine” - Extensio; Poesilidio 2(1983)
1999 - Saltos; Poesiltidio 7(1983)
_ Polifonia. Poesiltidio 9(1985)
Poema (1994)
Lirica 3 (1994)
Lirica 4 (1994)
Cores & Constru¢des & Textura: Sonora Arquitetura(1996)
Rios(1976)
Estudo n°14 - Controle de sonoridade; S Balada 10(1984)
«i . C o onatina n° 1(1966)
A maneira de - Precisao ritmica; Preltdio 9
Siciliana” - Trinados; Prelddio 22(1991)
2003 - Execucdo de notas Prelidio 24(1991)
duplas. Poesiliidio 13(1985)
Lirica 2 (1994)

15 Fashes Sonoros de Jerusalém (1989)

Tabela 2 — Almeida Prado — Estudos para piano e as dificuldades técnico-interpretativas de

outras obras para piano do mesmo autor.

35



2.2 OS ESTUDOS PELO COMPOSITORY

Carlos Yansen: Almeida Prado: Na dissertacdo de mestrado sobre os Estudos para piano hd um
topico intitulado “Os Estudos pelo compositor”. Gostaria que vocé discorresse sobre cada um

deles.

Almeida Prado: Falemos entdo sobre os 14 Estudos, objeto de estudo de Carlos Yansen em sua
tese. O primeiro Estudo, chamado “Embolada”, é dedicado a Eudoxia de Barros. Foi composto
em 1962, quando eu tinha 19 anos, era parte de uma suite para piano,” Suite Brasileira”, onde
havia um Chorinho, uma Toada, uma Valsa, um Romance, um Baido e terminava com a
Embolada, que ¢ também uma Toccata. Camargo Guarnieri, meu professor, pediu que eu
retirasse a peca da Suite, porque achava que ela era mais dificil que as outras. Tornou-se entdo
uma Toccata. Nunca foi tocada desde 1962. Tivemos entdo a idéia, eu e o Carlos de colocar na
seqiiéncia dos 14 Estudos, sendo este o primeiro, abrindo a série dos Estudos. Ele possui uma
escrita pos-Guarnieri, no sentido de aproveitar as constantes melddicas e ritmicas do folclore
brasileiro, sobretudo do nordeste que é, neste caso a “Embolada”, ou Martelo, uma dangca com
notas repetidas. A Bachiana n° 5 de Villa Lobos termina com uma “Embolada”, ela vem do
folclore. O “recheio” é a “Embolada”. A nota superior faz uma outra coisa, é um outro canto,
um contraponto, a voz do contralto é o ostinato, a “Embolada”, depois hd ainda o tenor e o
baixo, sdo quatro andares de ritmos diferentes sobrepostos. Na verdade é um Estudo sobre
polifonia e ritmos sobrepostos. O pianista que pretende estudar tem que ter uma grande

independéncia dos dedos para fazer ressaltar, ora a voz superior, ora a do meio, ora a inferior,

'7 Entrevista concedida por Almeida Prado a Carlos Yansen no dia 08 de setembro de 2005, na residéncia do
compositor, em Sao Paulo.
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como se fosse um contraponto “Bachiano”. Todo ele, com raras excegoes, é interrompido por
acordes secos para que se inicie uma nova se¢cdo, como se fosse uma cadéncia. Ele vai
desenvolvendo este ostinato nesse frenesi de notas repetidas, até chegar ao climax, onde o piano
soa quase como uma orquestra, é quase um tutti sinfonico, terminando em direcdo a
luminosidade do agudo com um tecido de ter¢as nos peniiltimos compassos. E encerrado com um

acorde bitonal, através da ressondncia seca no mais grave. Terminei de compor no dia 15 de

abril de 62.

O segundo estudo veio logo depois, em julho de 62, “das oitavas alternadas”, foi também
dedicado a Eudoxia de Barros. Porque eu dediquei a Eudoxia? Ndo so porque eu a admiro como
uma grande pianista, mas porque Guarnieri a considerava a tnica pianista na época, a se
interessar seriamente pela miisica brasileira e pelos jovens compositores. Pense bem, a obra de
um compositor de 19 anos, ela, uma pianista ja notoria, dar-se ao trabalho de estudd-lo, é
porque ela admirava a miisica brasileira. Foi nesta ocasido em que Guarnieri apresentou em um
festival jovens compositores paulistas, sendo que o mais velho era Osvaldo Lacerda, com trinta e
poucos anos na época. Eudoxia na ocasido tocou minhas “14 Variagcées sobre Xangd”, Sergio
Vasconcellos, Osvaldo, a minha pessoa, Percio, ndo me recordo o sobrenome dele, enfim, os
alunos da época de Guarnieri, e foi feito um disco pelo selo Ricordi, deste recital: Jovens
Compositores Paulistas. Na ocasido, eu dediquei estes dois Estudos a ela. O Estudo niimero 2
tinha o titulo de Estudo mesmo, era um Estudo de oitavas, alternadas, em que a dificuldade é o
deslocamento das duas mdos, sem parecer que isto ocorra, na verdade ndo existe contraponto,
existe uma linha melddica continua com acompanhamento de oitavas no baixo. Desta forma ele é
muito simples como textura, no fundo é uma melodia acompanhada. A dificuldade estd na

velocidade das oitavas. Termina em si bemol, mais ou menos em torno de si bemol menor.
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Em agosto de 62, eu havia conhecido o grande pianista Jodo Carlos Martins em uma
situacdo interessante. Ele havia tocado no Teatro Municipal um concerto de Carlos Seixas, ao
piano, Carlos Seixas foi um cravista e compositor, que possui obras de rara beleza, quase
“Scarlatiano”. Apos o concerto, o pai de Jodo Carlos, que tinha uma bela casa em Santo Amaro,
convidou todas as pessoas presentes, inclusive a Dinord de Carvalho e o marido, Antonieta
Rudge, Menotti Del Picchia, Yara Bernette, Caio Pagano, para uma festa em sua residéncia.
Estando ld, Jodo Carlos comegou a tocar trechos do concerto de Ginastera que ainda estava
sendo composto na época, isso foi em 61, e que Jodo Carlos iria estrear em Washington, a
composi¢do ndo estava acabada ainda. Eu fiquei tdo maravilhado com a textura que o piano de
Ginastera tencionava, sendo tdo mais avancada do que Guarnieri, muito mais um Villa Lobos
serial do que Guarnieri, que tive vontade de ser um Ginastera, ndo mais cCOmpor como
Guarnieri, mas como Ginastera. Conversando com Jodo Carlos e ele me disse: faca-me um
Estudo, como o Guarnieri fez, recentemente e o Osvaldo estd fazendo. Chegando de Santos,
meses depois, ndo foi logo, quando eu soube do sucesso do Ginastera, eu compus um Estudo,
caprichando em ser dificil, porque eu sabia que Jodo Carlos tocava tudo que se escrevia para
piano. Ele tem um propdosito de polirritimia, sendo que a voz superior faz a melodia, novamente
através do “nordestilismo”, a outra voz, possui outra melodia, um contraponto, e a mao
esquerda contratempos de acordes “quartais” que raramente estdo escritos tem “tesis” sempre
“arsis”. “Arsis” contra trés e dois, sendo que, a dificuldade estd em que vocé nunca se sente a
vontade, estd sempre flutuando. Este Estudo nunca foi tocado. O Jodo Carlos me disse que tinha
gostado muito dele, mas ndo tocou. Durante anos ficou escrito a ldpis, em uma pasta, até que em
1996, em Campinas, durante um ano eu fiquei compondo sem dar aulas, (foi um ano que eu pedi,

um ano sabdtico a que eu tinha direito, para eu ficar apenas compondo, ndo precisava nem
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estar na Unicamp, eu me licenciei) aproveitei entdo para passar a limpo nos “Jardins Sonoros”,
tudo aquilo que estava a ldpis, tudo aquilo que nunca tinha sido passado a limpo. Esta foi uma

das pecas, que continuou sendo um Estudo para piano.

Depois de vdrios anos, vocé chega em 1984. Eu fui convidado, através do Professor
Doutor Ubiratan D'Ambrdésio, que era Pro-Reitor, juntamente com o Professor Pinotti na época
para eu ficar quatro meses em Bloomington, Indiana, como compositor residente para compor e
para dar aulas sobre miisica brasileira, e aceitei. Fiquei de janeiro a abril de 84. Nesta época eu
compus minhas Sonatas de niimero 3 e 4 para piano, “Las Américas” que foi uma encomenda de
Caio Pagano, sendo dedicada a ele. Esta peca possui temas latino americanos, que pesquisei na
Biblioteca Latino-Americana de Bloomington, temas que eu ndo saberia conhecer se ndo fosse
através da pesquisa. Honduras, Cuba, Guatemala, Venezuela, inclusive Brasil. Enquanto estas
obras estavam sendo compostas e no intervalo entre elas, em uma tarde, um dia, eu escrevi o
Estudo n° 4. Era um Preliidio, na verdade, sobre as ressondncias transtonais das Cartas
Celestes, os harmonicos, superiores e inferiores]g. Dei nome de Prelidio, em memoria de Britten,
porque eu adoro Britten, pois ele também tinha esta preocupacdo neo-tonal. Ficou guardado na
gaveta, nos “Jardins Sonoros”, onde fomos garimpar. Desta forma disse ao Carlos que esta peca

era mais um Estudo que um Preliidio. Quando eu compus os 25 Preliidios tomando como base

18 o) P . . 2 N . As . .
A série harmonica invertida estd fundamentada na ressonancia dos sons harmonicos inferiores:
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O tedrico Edmund Costere, no livro Lois et Styles des Harmonies Musicales (1954), baseia-se no principio
matemadtico de simetria para justificar a ado¢do do dualismo e da série harmdnica invertida. Costere “identifica a
sucessdo ascendente dos sons harmonicos como o “género maior”, e a apresentacdo da série harmonica invertida,
sou seja, a sucessdo descendente dos harmonicos, como “género menor”. Afirma que, “a agregacdo formada pelos
trés primeiros sons que, na série harménica ascendente, formam o acorde perfeito maior, corresponde uma
agregacdo exatamente invertida, que forma o acorde perfeito menor”. Ramires, Marisa. A teoria de Costére: uma
perspecticva em andlise musical.Sao Paulo: Embraform, 2001, pp. 38 — 48.
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Chopin, do maior, ld menor, sol maior, mi menor, esse ndo se enquadrava, ndo entrou no ciclo,
por este motivo resolvi transformar em Estudo porque a preocupacdo dele sdo as ressondncias e

as notas repetidas, ele tem uma caracteristica também de Toccata.

Passaram-se alguns anos, ndo tantos, quando José Eduardo Martins me pediu um Estudo,
para a série que ele estava encomendando para vdrios compositores de Estudos, inclusive
Gilberto Mendes, um compositor alemdo, outro Porto-riquenho, ndo me recordo se o Willy19
também fez algo. Eu havia recém chegado de Mediugérie®. Estando ld conheci uma vidente
chamada Vicka que me disse que o acontecimento de Mediugorie, e outros acontecimentos,
estavam previstos em uma profecia da Biblia, porque Mediugorie estd localizado entre duas
montanhas. Nesta Profecia consta que destas montanhas sairam carros que sdo os profetas, as
profecias, foi quando eu resolvi fazer um Triptico de Estudos, onde o primeiro tem por base
ressondncias do principio das Cartas Celestes, percebe-se que o piano é uma grande mdquina de
ressondncias, o segundo é de fato um Estudo ritmico, porque eu coloco os compassos 5/2, 5/4,
5/8 e 5/16 como uma modulagcdo ritmica de figuras e de valores, e o intérprete ndo pode
acelerar, porque é necessdrio tomar por base as quatro semicolcheias que vdo ser a subdivisdo
da minima, é uma modulagdo ritmica, neste caso a dificuldade é vocé manter a coeréncia das
figuras. Ndo é quidltera, ndo hd nenhuma quidltera. Ele se desenrola em uma constante, que
volta novamente aos valores do comego, e termina brilhantemente na codeta. O iltimo Estudo
desta série, Profecia n° 3, é um Tema com Variagcdes. Todo ele tem a armadura de mi maior,

porque na verdade ele é um mi maior livre, mas ndo é um mi atonal, é um mi maior mesmo, como

' Trata-se de Willy Correia de Oliveira, compositor. Foi professor da ECA/USP.

% Mediugérie é um vilarejo situado em uma esplanada dominada por dois pedregosos montes, na regiio da
herzegévina croata, desconhecido do mundo até 24/06/81, inicio das aparicdes da Virgem Maria. A palavra
Mediugérie  significa  "entre  colinas" (em  croata  escreve-se = Medjugorje ou  Medugorje).
www.mediugorie.com.br/texto historia.cfm?idTexto=18, acessado em 08/09/2005.
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Beethoven faz mi maior na Sonata op. 109, hd uma lembranga de Beethoven aqui neste Estudo. O
primeiro tema é um coral, a primeira Variacdo sdo trémulos e trinados, a segunda Variacdo
volta o coral com notas repetidas também. A Variacdo trés tem um imenso pedal na mdo
esquerda e figuras de “Triolets”, de tercinas, arpejos e trinados, um festival de trinados, como
existe na op. 109. Ele termina com este arco de quintas justas que vdo subindo, um arco de
quintas finalizando em mi maior. Foi dedicado a José Eduardo o que tocou na Europa, em vdrios
lugares, e quem gravou foi a Ana Cldudia de Assis em um disco da Unirio chamado “O som de

Almeida Prado” onde ela incluiu estes Estudos como um “Triptico”.

Logo apds, passando trés meses em Nova York, no ano de 1989 (eu pretendia ficar em
Nova York muito mais tempo, mas fiquei doente, com um comego da diabetes. Na época eu ndo
sabia que ia ficar diabético, mas jd era um sinal e eu acabei interrompendo esta viagem), eu tive
a oportunidade de compor naquele ano a minha Sonata n° 7 e Sonata n° 8 para piano, e em
seguida as “Palavras de Cristo na Cruz” para baritono e piano. Escrevi também, “Water
Lilazes”, tomando por base um quadro de Claude Monet, que estd no Museu de Arte Moderna.
Eu ficava fascinado com as cores de azul, roxo, verde, azul escuro, azul claro, era um festival de
azuis, e eu quis passar para misica, para o piano aquilo que eu me emocionava ao ver. Max
Barros ja morava nos Estados Unidos e tinha sido muito meu amigo na fase em que eu ndao
estava bem de saiide. Um dia eu levei de presente para ele este Estudo 8, que também é dividido
em trés partes, 8, 9 e 10, sdo trés que fazem um todo. Tudo que vocé pode imaginar de efeitos de
actstica tem neste Estudo, eu diria que também ele possui a influéncia do piano de Debussy, ele
seria um pos-impressionismo, ndo Ravel, mas Debussy, um poés-Debussy, ndo tanto o Debussy

dos tons inteiros, mas um pos Debussy, dos Estudos talvez, das iltimas obras.
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O nuimero 11, “As Begonias do Quintal Celeste”, foi escrito em 96, no ano que eu fiquei
compondo, foi um ano muito rico, surgiram muitas obras. Obras para orquestra, de camara,
para piano, foi uma floracdo escandalosa. Certa noite eu fiz este desenho melddico no
pentagrama como um primeiro compasso, ndo sei porque, saiu este desenho, eu o escrevi e disse:
vou brincar de transformar este desenho com notas que vdao mudando, alternadas, sem repetir
nenhuma. Vai ser um “minimalismo ritmico” e um “maximalismo harmonico”, e fiz. Quando eu
terminei, eu comecei a observar que havia um compasso que se repetia, ndo porque eu queria,
foi um ato falho, eu deixei. Porque que eu deixei? Porque Messiaen uma vez analisando o
“Modes des valeurs d'Intensité” na classe disse: “Vejam so, tem um erro aqui na impressdo,
isso aqui deveria ser uma figura, (vamos dizer uma minima) e saiu uma colcheia mas eu achei
que desestruturou tdo bem, que ficou de repente um “sal, uma pimenta” e “chegou do nada” ele
ndo quis corrigir. Eu deixei como estd. A dificuldade deste Estudo ndo é técnica, porque vocé

“«“

fica sempre com a “forma” da mdo igual. Uma hora vocé tem do #, uma hora do natural, uma
hora vocé tem mi# com do, nunca vocé tem trés compassos iguais, mesmo quando este volta no
final, ja se passaram tantos outros que vocé ndo se recorda que ele é igual ao apresentado no
inicio. E de uma dificuldade de decorar impossivel. Talvez alguém decore, mas eu ndo
aconselho, porque ela vai ter um “stress”. O Estudo termina com as ressondncias totais de doé
maior, que poderia ser muito bem ld bemol, pelo que estd andando, poderia ser qualquer coisa,

eu coloquei do maior, porque como Villa Lobos em muitas coisas complexas que ele compunha,

ele acabava com um “tutti” em do e dizia: “mas é tdo fdcil, estd no meio do piano”.

Posteriormente vem o Estudo 12, em 98, que eu dei o nome de “Moto Perpétuo”. E um
Estudo “Toccata”, dedicado a Ana Cldudia de Assis que concluiu sua tese na Unirio sobre as

minhas obras “Ilhas” e “Savanas”, pelo timbre que ela gravou no disco “O som de Almeida
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Prado”. Ele parte de uma série de acordes de sétimas, que a Nddia fazia como exercicio para
vocé conseguir utilizar todas as teclas havendo uma nota “pivé” no baixo. E necessdrio decorar.
Ela fazia em doé maior, e ai vocé tinha todas as possibilidades. Sempre com a mdo fixa no do. Eu
achava isso tdo bonito, que eu ndo estava prestando atencdo no que ela propunha. Ela mostrava
uma visdo da harmonia tonal cromdtica, pois acaba ficando cromdtico, mas com um pedal.
Passados muitos anos, revendo os cadernos da Nddia, pensei: vou fazer uma coisa tomando por
base isto. Tanto que ele abre com aquela “tabula”, uma bula, para o aluno, ou o pianista treinar
a forma dos acordes. Ele comeca com o que é importante, que é o ré, depois o ré — ld — ré. Deste
ponto em diante acontece uma novidade onde eu desloco a acentuacdo, ndo faco quidltera.
Dentro da pulsacdo de semicolcheia, vocé tem em 5/4, cinco porcdes de semicolcheias que ndo é
quidltera de 4/4, hd desta forma um desequilibrio que e vai andando, como se um trem estivesse
hesitado um pouco sobre o trilho, retomando depois. Existe nele uma espécie de continua
variagdo de textura, seguindo a bula, o roteiro. E de uma riqueza imensa de ritmo, de harmonia

e de timbre. O Estudo pode ser repetido, muitas vezes, mas eu acho o ideal duas vezes. Termina

desaparecendo no ré, porque ndo tem comego nem fim.

No ano de 1999 José Eduardo Martins, novamente, com aquele projeto de Estudos que ele
encomendou pede que eu faca um Estudo “Scriabiniano”. Eu estava nesta época experimentando
um tipo de trabalho em que eu utilizava, por exemplo, o esqueleto ritmico de uma sonata de
Clementi e alterava as notas. Depois eu escolhia uma Suite de Bach, e pedia para que um aluno
observasse tudo que Bach havia feito em relacdo ao ritmo e fizesse uma escrita atonal, a qual eu
chamava de clonagem, clonagem sonora. Desta forma eu fiz uma clonagem, quer dizer, o
material da seqiiéncia harmonica, que estd no final do Estudo, foi escrito por mim, sdo acordes

“Scriabinianos” colocados a minha maneira. Eu fiz esta seqiiéncia, no estilo de “Scriabin”,

43



sendo que os acordes sdo meus e onde escrevo uma marcha harmonica 6 vezes. Selecionei o
esqueleto ritmico de alguns dos Estudos, Sonatas e Preliidios, (sendo que coloco de onde foram
retirados), mas coloco os meus acordes. Desta forma realizo uma coisa que dd a impressdo que
foi “Scriabin” que escreveu, sendo que foi eu que escrevi em cima, faco como o que Picasso fez
com a tela de Veldsquez, “ As Meninas”, ele vai deformando, é uma espécie de re-leitura de um
material que ndo é totalmente seu mas que vocé coloca como seu. José Eduardo gostou muito, eu
acho também que vocé gosta, ele soa maravilhosamente bem porque ele soa “Scriabin”, eu
peguei o “bonde andando”, o recheio é meu, mas a “torta” é de “Scriabin”. Desta forma, a

concepgdo acaba ficando minha, e dd uma grande unidade.

O ultimo Estudo, dedicado a vocé, ¢ “A maneira de uma Siciliana”. Na verdade a
Siciliana é um ritmo composto de 12/8, sendo que a ritmica é uma colcheia pontuada, uma
semicolheia e uma colcheia, isso é o “cliché” ritmico da Siciliana. Eu suprimo uma colcheia e
faco com que a Siciliana tenha uma articulagcdo terndria composta, agregada de uma cadéncia
ritmica de duas colcheias, que dd um “charme”. Fiz isso para ndo fazer como fez Bach,
Albinoni, que ndo interessava. Qual o objetivo deste Estudo? E a mudanca das harmonias, que
eu chamo de harmonia de acordes cambiantes alterados, ou como diz a Maria Liicia Pascoal,
harmonia peregrina que possui um eixo de mi maior, mas que pode ser mi maior, si bemol
menor, o quarto grau pode ser ld menor, ld maior, ld bemol, ld sustenido. Eu altero ao meu
“bel” prazer tudo que tem em mi maior, entdo ele acaba sendo cromdtico, mas ndo é um
cromdtico explicito, é andarilho. Ele possui uma parte A, e no final do A eu coloco apenas dois
compassos como a Siciliana, 12/8. Logo apds escrevo “da capo” dando segiiéncia ao B com as
figuras de semicolcheias rdpidas, ndo havia aparecido antes, e é aonde o Estudo alcanca a

grande sonoridade do piano que ao final repousa em um acorde dissonante. A “coda”, ou a
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“codeta” lembra o comego do A, mas na verdade a forma é A — B — Codeta, (lembranga do A).
Termina em mi maior. Desta forma em vez de eu fechar o ciclo dos Estudos com um
brilhantismo, eu faco um Estudo que conclui suave para descansar deste turbilhdo todo. Durante
41 anos, de 1962 a 2003, sdo 41 anos, um bom tempo, que Mozart ndo teve na vida toda, nem
Chopin, nem Mendelsshon, muito menos Schubert, eles ficaram dispersos. Agora, é como eu
disse, vocé reuniu as “ovelhas dispersas” num rebanho, que sdo os 14 Estudos, e que possuem
em comum a busca da originalidade de cada um, sendo que ndo hd um fio condutor, porque sdo
épocas distintas da minha vida e que na verdade poderiam ser o retrato da minha trajetoria
estética, o Almeida Prado que comeca “Guarnieriano” e termina puro Almeida Prado. Na
verdade, sem querer eles sdo um didrio de uma vida toda, porque quando eu compus o Estudo n°
1 eu estava comegcando a escrever seriamente, ndo como crianga, “compondo escrevendo”, foi o
inicio da minha obra. Em 2003 eu estou na maturidade. Tudo aqui é a minha vida em 14
Estudos. Sem querer, acabou como os “Ponteios” de Guarnieri. Ele me disse uma vez, que
quando a pianista Isabel Mourdo gravou os 50 ele foi até o estidio, e ao ouvir sua obra caiu em
prantos tdo grande, porque ele viu sua vida inteira passar através da sua misica, porque o
primeiro “Ponteio” é de 1929 ou 1930 e o iiltimo é de 1959, praticamente toda uma existéncia.

Foram os casamentos, os filhos, a segunda guerra mundial, foi tudo aquilo, como um didrio de

uma viagem musical estética que mesmo os que mais se aproximam sdo diferentes, é curioso...
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CAPITULO 3: ALMEIDA PRADO: 14 ESTUDOS PARA PIANO: ANALISE
E ASPECTOS RELACIONADOS A TECNICA PIANISTICA E A
INTERPRETACAO.
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3.1 Almeida Prado — Estudo n° 1
“Embolada”
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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Macro Secoes A B A’ Coda
Andlise
Compassos 1-22 23 -37 37-55 56 - 77
Frases a-c1-5 a—c.38-41
(Linha superior) |a’—c 6 —9 Voz do soprano é omitida. a’—c.42-45 Fragmentos da frase a
a—-c.9-14(T4) a—c.46-49 (T4)
Linha inferi
(Linha inferior) Padrao Ritmico a—c.56-77
Segdes A e A’ — Modal: Lidio — Mixolidio —§ Secdo B — Escala cromética - ——
Altura :Ju g i (3] 'ﬁ' .ﬁ- U
Uso de padrdes ritmicos no soprano. No tenor e no baixo estes padrdes se repetem a cada dois compassos, mantendo
Média Ritmo o 1° tempo, mas variando o 2°. Ostinato no contralto, a pe¢a toda.
Anilise Mudangas de compasso, oscilando entre 2 e 5 na Secdes A e A’. Hd um 7 e o compasso 3 aparece apenas na coda.
Métrica 4 8 8 8
Andamento | Animado bem ritmado M.M. J: 100 - c. 68 apressando, c. 76 a tempo.
Articulagdo | Legato.
Sforzato no soprano salientando a melodia.
Sforzato como deslocamento ritmico c. 20, 21, 22, 25, 30, 76 e 77.
Intensidade |p — fff . Uso de sforzato no soprano nas se¢des A e A’ e no baixo da coda. Acentos de tenuto na se¢io B.
Textura | Polifdnica — Quatro vozes nas se¢des A, A’ e coda. Trés vozes na se¢do B.

Micro Analise

Soprano — § TIIE com variacdes.

Ritmo Contralto — Ostinato

73 T3

motor
Tenor % J7377 % /7371 (com variagdes no segundo tempo de cada compasso).

Baixo % /7377 (com variagdes no segundo tempo de cada compasso). Na coda a melodia do soprano passa
para o tenor e a textura se intensifica.

Tabela 3 — Almeida Prado - Estudo n° 1 — “Embolada”. Gréfico da Estrutura.
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3.1.1 Consideracoes sobre Tabela 1.

Almeida Prado - Estudo n° 1 — “Embolada”. Grafico da Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n°® 1, “Embolada”, possui 77 compassos, divididos em 3 secdes, existindo duas
pontes entre as se¢des € coda. As se¢des sdo intercaladas por acordes de triades sobrepostas
funcionando como divis@o. O material utilizado na se¢do A é re-exposto na secao B e na coda
onde a textura € intensificada pela inclusdo de intervalos de 3*. O motivo encontrado nas sec¢oes
anteriores aparece no baixo com intervalos harménicos de 7°. A peca termina com os intervalos

de 3* sobrepostos e 5* no baixo.

Média Analise

O Estudo apresenta, no ¢. 1 a 5, o material que serd utilizado durante a peca. Pode-se
considerar este material como sendo a frase a, principal, no exemplo 7. Aparece modificada,

como pode ser observado no exemplo 8.

e, of Fr

0 o g ef fe - t-P P Fleer
d | I | I

Ex. 7- Almeida Prado — Estudon®1c.1a5 - frasea
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Frase a’
c.6a9

Frase a T4
Com
alteracdo
de
compasso
c9al4

Fragmento ﬁ e #12 h? rg .
da frase a 25— |

c.69a71 o

Fragmento

pies. 875 HE B B4f8

c.71a73 o = :

Fragmento .
da frase a : e

c. 77 Zi ?EII d  —

Frase a no
baixo c. 56
a 58*

Ex. 8 — Almeida Prado — Estudo n° 1 - Modificacbes da frase a.

* A linha melédica do baixo aparece modificada a cada 4 compassos.

A peca possui uma textura polifdnica a quatro vozes, com excecdo da secdo B, quando a

linha superior é suprimida. As se¢cdes A e A’ possuem um material melédico modal em Lidio-
. L,4- 21 . . , . . L.

mixolidio™ na linha superior, que estd transposto melodicamente e com variagdes ritmicas, como

.. . . J )
foi visto nos exemplos 1 e 2. Na se¢do B, o compositor utiliza a Escala Cromatica™.

2 KOSTKA, Stefan M. Materials and technics of twentieth-century music. New Jersey: Prentice-

Hall,Inc.1999.capitulo II pp. 30 e 31.
2 Idem, p. 35.

50



Nota-se na secdo B, que mesmo ndo havendo a linha superior, o compositor utilizou o
ostinato ritmico como linha melddica. Levando-se em considera¢do apenas as notas assinaladas,
temos os mesmos padrdes ritmicos que eram utilizados na linha superior da se¢do A, como se vé

no exemplo 9.

Ostinato

A gy T T T er— —

(O e e e | || Mg e | e—— |

“'E____-:-__n_---__n-:--‘-‘-il"f
1 ol

Material da linha melédica

Ex. 9— Almeida Prado — Estudo n° 1 c. 23 a 25

E interessante observar que na coda, este material melédico modal passa para as linhas do
baixo e tenor.

A métrica oscila entre os compassos 2/4 e 5/8 nas secdes A e A’. Hi um tinico compasso
em 7/8 e na coda 3/8. O andamento é constante com indicacdo Animado bem ritmadoJ =100. A
partir do c.68 estd anotado apressando sendo que no c. 76, retorna ao andamento inicial com
indicacdo a tempo.

A articulacdo € legato com acentuacdes de sforzato na linha melddica superior durante
toda a peca e, a partir do compasso 56, passa para as vozes de tenor e baixo. O Estudo se inicia
com intensidade p. Esta intensidade a partir do c. 10 através de um crescendo atinge mf. No c.17,
também com indicacdo de crescendo, chega-se até ff com anotacao de seco. Esta mesma anotagao

surge novamente no c¢.29 e no c¢.77, sendo que este ultimo em fff. A coda possui anotacdes em fe

F

51



Micro Anélise

Podemos afirmar que o aspecto predominante desta obra € o ritmico. O ostinato do
contralto estabelece um movimento continuo que acompanha todas as modificacOes ritmicas das
vozes restantes. Estas vozes, a excecdo do contralto, possuem um ritmo motor que estd

constantemente variado como mostra o exemplo 10:

Soprano - com variagdes.

e s A e A M U

Contralto - Ostinato

ppp

Tenor - (com variagdes ritmicas no segundo tempo de cada compasso).

1 33701 2T

Baixo - (com variagdes ritmicas no segundo tempo de cada compasso).

1J 3]

Ex. 10- Almeida Prado - Estudo n° 1 — Variacoes ritmicas das vozes
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3.1.2 Sugestoes para Interpretaciao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos
seguintes aspectos:
- Polifonia;
- Igualdade ritmica;
- Notas duplas;

- Extensao.

O Estudo n° 1 € um dos mais dificeis da série porque engloba dificuldades na textura
polifdnica a quatro vozes. Esta textura exige do intérprete equilibrio entre as vozes e observancia
no que se refere ao material da linha melddica.

Para o intérprete, € importante manter a constancia do andamento ( M.M. J:;oo) quase
como uma Toccata, suas acentuacdes, dindmica que oscila entre p e fff e articulacdo em legato.
Apesar de se tratar de um Estudo ritmico, o intérprete deve mostrar todos os aspectos que a peca
pode oferecer para uma execugdo interessante e rica. Assim, a linha meldédica superior e suas
varia¢des devem ser reconhecidas pelo ouvinte, e o ritmo da linha do baixo, que € constante, deve
caminhar para uma execucdo firme e precisa.Tecnicamente, por se tratar de polifonia, é
necessario um trabalho preparatdrio para que a execucio possa soar com nitidez nas duas vozes.
Sugere-se a repeti¢do da nota da voz do soprano em dindmica f, € em contrapartida executar a voz

do contralto em p como, pode-se observar no exemplo 11.
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Ex.11- Almeida Prado — Estudo n° 1 c. 1 ao 4 — Estudo da voz do soprano

Também com o estudo da voz do soprano, em legato, e a voz do contralto, em staccato,

podem-se conseguir bons resultados, como se vé no exemplo 12.

Y

e

Ex.12—- Almeida Prado — Estudo n° 1 c. 1 ao 4 — Estudo da voz do soprano em legafto e staccato

No ostinato da voz do contralto, o intérprete deve buscar regularidade sem que esta
movimentagdo possa-se sobrepor as demais vozes, mas a0 mesmo tempo ser responsavel pela
unidade da obra. Esta regularidade pode ser adquirida trabalhando toda esta voz com variagdes

ritmicas sugeridas no exemplo 13.

SR e s B I e P R R e R e

JJJJ‘JJJJ....

Ex.13—- Almeida Prado — Estudo n° 1 - Variacdes ritmicas
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As oscilagdes de dinamica devem ser gradativas. Nos trechos onde se encontra a
expressdo “seco”, o sforzato aliado a dinamica ff deve resultar em uma sonoridade dspera e
incisiva. Na coda, responsavel pela textura intensificada, o intérprete deve observar a indicagdo
de apressando, sua atencdo deve ser voltada para a linha melddica que passa para o baixo. O
Estudo termina em fff, sendo a maior intensidade durante toda a peca, novamente com indicag¢ao
de seco. Deve-se lembrar, portanto, que as dinamicas utilizadas durante a execu¢do niao podem se
exceder a realizada no final.

O ritmo neste Estudo € questdao de suma importincia. Sugere-se que o intérprete isole os
ritmos do baixo. Como se observou na andlise, o baixo possui sempre o primeiro tempo igual,
variando o segundo. Feito este trabalho, havera a possibilidade de se estudar melhor este desenho
e entdo facilitar a execug@o. A peca ndo possui indicagcdo de pedal, ficando a critério do intérprete
esta questdo. No entanto, sugere-se trocar a cada tempo. Nos c. 22 e 30 a utilizagdo de um pedal
ritmico, sobre as notas, € ndo sincopado, possibilitard maior intensidade. A partir do c. 56,
algumas vezes o baixo € fenuto com figura longa, neste caso o pedal deve ser mantido durante
todo o compasso.

O Estudo tem duragdo aproximada de 1 minuto e 50.
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3.2Almeida Prado — Estudo n° 2
“Para as Oitavas Alternadas™
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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Macro Secoes A B A’ Coda
Anélise
Compassos 1-21 22 —41 41 - 61 62 -73
Frases
. . ~ , e e e . e be
A indicagdo de fraseado estd presente apenas nos 2 compassos iniciais. P Srarw AN
A frase comega em anacruse a cada subdivisio de 4 e permanece durante ; - ¥ 11 ﬁj " LTJ
toda a pega. 5 BRI
e S
Altura Escala cromdtica :é —
nas oitavas. Jegereet
Ritmo Ostinato em intervalos de oitavas alternadas.
i/kfcll,la Pedal utilizando J J ﬁ ﬁ varia¢do na ordem.
halise Meétrica Regular 2 e3 Todos os compassos em 2; a exce¢do dos compassos 41,45 —47, 61, 64 e 67.
4 4
Andamento J
Animado, sofrido ®= 96 — Indicacdo de “com pouco rubato”
Articulagdo |Legato nos intervalos harmonicos de oitava.
Sforzato nos baixos.
Intensidade mf - ff Indicac@o de sforzato nos baixos durante toda a peca, excetuando-se quando aparecem em colcheias.
Textura | HomofOnica — intervalos de oitavas alternadas e ostinato com baixo pedal

Micro Analise

Baixo pedal com sforzato como marcagdo de tempos. . . b cioene B et s E e . .
. . . g b b P e b be P b =S saa =5
Os baixos nos compassos 62 a 64 intensificam a £ - - [T g% i
textura. PR 2 M I o 8
. u — ] i * =
2= =5 =
! iR 3

Tabela 4 — Almeida Prado - Estudo n°® 2 — “Para as oitavas” —Grafico da estrutura
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3.2.1 Consideracoes sobre Tabela 2.

Almeida Prado - Estudo n° 2 — “Para as oitavas”. Grafico da Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n°® 2, “Para as oitavas”, possui 73 compassos, estd dividido em trés secdes e
uma coda. As se¢des sdo continuas, sem interrup¢des para separd-las. A re-exposicao se
encontra no c. 41, onde surge uma fermata. A intensificacao da textura por meio de inclusdo
de oitavas, na linha do baixo, em figuras curtas, precede esta re-exposicao que € levada

diretamente a coda.

Média Analise

A indicagdo de fraseado estd nos dois primeiros compassos, comeg¢ando em anacruse,
no agrupamento de m . Como ndo ha mais indicacdes, € o Estudo se mantém constante
ritmicamente, subentende-se que este fraseado € igual para toda a peca.

As alturas estdo no Ambito da Escala Cromatica® , has oitavas intercaladas. O ritmo é
um ostinato na linha superior, com pedal em figuras de maior valor, que muitas vezes
interfere nesta linha, ou na constru¢do de uma linha melddica independente. As figuras longas

sd0 mais constantes, como se verifica no exemplo 14.

23 PERSICHETTI, Vincent. Twentieth century Harmony, creative aspects and pratice. New York: W.W. Norton
& Company, 1961. p. 43.
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Ex.14- Almeida Prado — Estudo n° 2 ¢. 13,7, 21, 37 ¢ 63

A métrica € irregular em 2/4 a excecdo dos c. 41,45 a 47, 61, 64 a 67, quando se altera
para 3/4.
Toda a peca possui andamento constante, Animado, Sofrido J = 96. Ha indicacdo de

Um pouco rubato no c. 1. Nao hd anotacdo de alteracOes deste andamento durante a peca. A
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articulagdo € toda em legato. Os baixos possuem acentos de sforzato que sugerem linha
melddica.

A intensidade parte de myf atingindo ao final do Estudo ffff. A textura é homofo6nica,
sendo que a linha melddica se forma a partir da seqii€éncia das oitavas. Ela se intensifica apds
o ¢.34, quando o baixo apresenta figuras de menor valor. E interessante observar que no c. 72

ha sforzato nas oitavas da voz superior, o que nao ocorre na pega toda.

Micro Analise

O baixo possui pedal com sforzato, marcando os primeiros e segundos tempos. No c.7,
este sforzato é apresentado como contratempo, pois ele se altera para 3/4 e é empregado na
metade do segundo tempo. H4 uma intensificagdo da textura pela diminui¢ao de valores das
figuras nos baixos que dao inicio a coda. Apesar de nao haver indicacdo de intensidade, toda a

peca esta em intensidade mf e nos ¢.72 e 73 surgem fff e ffff.
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3.2.2 Sugestoes para Interpretacao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos
seguintes aspectos:

- Execucdo de oitavas intercaladas;
- Igualdade ritmica;
- Saltos.

A dificuldade em se executar oitavas € grande em qualquer circunstancia. No entanto ha
algumas consideracdes a respeito da técnica pianistica sobre como trabalhar esta dificuldade.
Primeiramente € necessdrio lembrar que qualquer, ndo importa qual seja o intervalo
harmonico a se tocar, deve-se observar onde estd a linha melddica. Neste caso, a nota superior
da oitava possui esta linha. Deve-se timbra-la mais que a linha inferior. Sugere-se prender a
nota inferior e repetir por algumas vezes a superior com o intuito de adquirir for¢a nos dedos

que executam esta voz, como podemos ver no exemplo 15.

e
e
e
e

Ex. 15 - Almeida Prado — Trabalho com oitavas

Outra forma de se adquirir forca e poder salientar a voz superior seria trabalhar com
dinamicas diferentes as vozes, sendo a superior em f e tenuta e a inferior p com repeticao de

notas como no exemplo 16.
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Ex. 16— Almeida Prado — Trabalho com oitavas II

Para se obter igualdade, recomenda-se utilizar varia¢des ritmicas. Estas variagdes
ajudam a obter firmeza de toque e ao mesmo tempo uniformidade. Podemos observar estas

varia¢des no exemplo 17.

A e A D R s B

Ex. 17- Almeida Prado — Variacoes ritmicas das oitavas

Ao surgirem as notas do baixo, outro problema € imposto ao intérprete: os saltos. A
utilizacao de reflexo neste caso seria o mais adequado. Langar a mao sobre a oitava do baixo e
tocéd-la seguidamente, contribuem para que haja uma idéia de espaco entre a nota tocada e a
que vird posteriormente do salto.

O Estudo possui a durac¢do de 1 minuto e 50 segundos.
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3.3 Almeida Prado — Estudo n° 3
“Da Polirritmia”
Grafico da Estrutura
Considerac¢des sobre a tabela
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Macro Analise Secdes A Intermedidria Al Intermediaria A2 Coda
Compassos 1-26 27-42 43 -70 71-76 77-103 104 - 116
Material apresentado nos Secdo A com Inversao Secdo A com Secdo A Secdao A
c.1a9 elementos invertidos elementos acrescentando | contralto e
Material em fragmentos. invertidos em | pedal no baixo.| baixo com
fragmentos intervalos de
7.
Altura Soprano e contralto - Escala Cromética
i Voz inferior -Acordes de 4° J e A. Acorde final sobreposi¢des de quartas.
Média . — , —
Andl; Ritmo Polirritmia ﬁ] Jj] i Célula
hatise 3x2e | Ritmica
inversdo 2 x 3 e i motivica
Métrica Regular—2 e 3 nos c. 13, 35, 53 e 89.
4 4
Andamento | Enérgico, selvagem 0 - 100
Articulagdo |Sem indicacdo. Presume-se legato.
Sforzato na linha meldédica nos c. 1 a 3. Acentos de tenuto
Sforzato nas notas longas - J J
Intensidade |pp —p —mf —f—ff — fIf
Textura | Polifonica. Polirritmia no soprano e no contralto. Acordes em contratempos na voz inferior.

Micro Anélise

Figuras longas com sforzato.
Nota pedal c. 65 — 80, 96, 98 e 100

—3=

Variagdes do motivo ritmico principal: § M Mg s Mps DD §9 Dy DDvge Mhv v B 27J]
Utilizacdo de nota pedal com dindmica ff e sforzato para intensifica¢do da textura.

Tabela 5 — Almeida Prado - Estudo n°® 3 — “Da polirritmia” — Almeida Prado

Al e A2 - *Modifi¢des da secdo A
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3.3.1Consideracoes sobre Tabela 3.

Almeida Prado - Estudo n° 3 — “Da Polirritmia’. Grafico da Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n° 3, “Da Polirritmia”, possui 116 compassos, e o material estd dividido em 6
secdes, sendo a ultima uma coda. Ha se¢des intermedidrias intercalando as se¢des principais. Sao
chamadas intermedidrias porque apresentam o motivo principal fragmentado, funcionando como
preparacdo para a re-exposicdo do material integral, na secdo seguinte. A coda apresenta o

motivo principal na voz do contralto, com textura menos densa.

Média Analise

O Estudo n° 3 possui um material que dd unidade a peca toda. Este material € composto de
uma frase melddica apresentada pelo soprano nos c. 1 a 9. A frase indicada surge durante todo o
Estudo variada, transposta, fragmentada, invertida e em imita¢do na voz do contralto como pode

ser visto no exemplo 18.
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Material original
c.1a9

Material transposto | —f- erree rrfers refo, efrro, | eobeben
c.2l1a?24 \J’-i;s# 3 ! 3 3 : 3 3 { 3 3 I]J:I 3 }

Fragmento do
Material = = :
c.27e28 T

Material na voz do |@efrffes

i N -—

= e . e SLE==—
contralto ; ; o ; 3 P o=

k)

c.43a48 A VS — T PR PR - S
Gn Fee v B (v B0F o [v 2 v B2 [ TE o o [ o B o Ty -

pr TR B = :

b

Matril variado | - of et reemelboteppeten EEretre EE PR FRER

com alteragdo de A 7 7 B 3 T3

algumas notas
c.90a95
Ex. 18 Almeida Prado — Estudo n° 3 — Alteracées do material original

O material da voz baixo é formado por intervalos de 4°J e 4* A* sobrepostos. O acorde

final também € uma sobreposi¢ao destes mesmos intervalos como se observa no exemplo 19.

i

Ex.19 Almeida Prado — Estudo n° 3 — Material dos acordes na voz inferior

2 PERSICHETTI, Vincent. 1961. Op. cit. pp. 101 — 108.
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O ritmo ¢é agrupado de duas formas. O soprano e contralto estdo escritos em polirritmia
como pode se observar no exemplo 20 e 21. A voz do baixo utiliza figuras e pausas intercaladas

produzindo vérias combinacdes ritmicas.

ﬁ?‘>‘> >?> > >j > >>;> >>3> > 3 > 3 3 3 3
4 s felT) Tl Ensimal
\14 | I ] I I | I L | I ’: I
g = = = —_— =
128 g sff | f o de
R R e e R e R s e ﬁﬂf_—%%
P ' ' ’

Ex. 20 Almeida Prado — Estudo n° 3 —c 1 a 5 - Polirritmia soprano e contralto

R e e e e
—— T ———— . —— e —fLIJ
3 3 3 3 R 3 3 3
T E—— S — S -
& @ "DE""V R ) T o H® e e T (7] . o
& E THe " Ejﬂﬁ 72 T b =  — 7
o v v T . ¥ %

Ex. 21 Almeida Prado — Estudo n° 3 — ¢ 43 a 48 - Polirritmia soprano e contralto - inversao

A métrica é regular, utiliza compasso bindrio, a excecao dos c. 13, 35, 53 e 89, onde passa
a ser ternaria. O andamento é “Enérgico, selvagem” J = 100, e ndo possui alteracdo durante a
peca. A articulacdo é Legato, apesar de ndo haver indicacao pelo compositor. H4 indicacdes de
sforzato em toda a voz do soprano. Observa-se que no c. 27, com a diminui¢do da intensidade, as

figuras passam a ter apenas sinais de fenuto. Nas figuras longas, onde hd necessidade de
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sustentacdo do som, surgem novamente as indicacdes de sforzato como pode ser visto no

exemplo 22.
z 3&
bJ@,%J =7 @ m
' rTr ¥ EF

Ex. 22 Almeida Prado — Estudo n° 3 — ¢ 27 a 32 - Polirritmia soprano e contralto - inversao
A intensidade oscila entre pp e fff. H4 indicacdes de crescendo e diminuendo que variam a
dindmica durante toda a pega. A textura € polifonica. O soprano e contralto possuem duas vozes e

o baixo faz uma textura acordal.

Micro Analise

O Estudo possui um ritmo motor, utilizando a polirritmia entre as vozes. O baixo ¢é

formado por textura de acordes de intervalos superpostos de 4* J e 4* A. Estes intervalos estdo

escritos ritmicamente com pausas e notas intercaladas em variados grupos ritmicos como pode

ser visto no exemplo 23.

Moe NTTI Ddre b

SILIPIEE KPPk

Ex. 23 Almeida Prado — Estudo n° 3 — Variacoes do ritmo do baixo
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Nos c. 64 a 80 sao incluidas oitavas no baixo, como pedal, que novamente sdo utilizadas
nos c. 96, 98 e 100. A textura se reduz no c. 103 onde a voz do baixo suprime a nota

intermedidria dos acordes com intervalos de 7* m como se observa no exemplo 24.

> P 4 J
v 1, S0 P I e—
S —— \-F I| O — F‘HI’ T T ‘I T
— e e B B e e I R i — — —— $
? 3 ? 3 rp’ 3 3 3 P3
#’/ : N—— — —
e e e e %—bi"_qj‘.%’ 9—&_4,;1%
pp pp

Ex. 24 Almeida Prado — Estudo n° 3 — Coda — Reducio da texura.
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3.3.2 Sugestoes para Interpretaciao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos

seguintes aspectos:

- Polirritmia;

- Técnica polifdnica;

- Independéncia dos dedos;
- Execucdo de acordes.

O Estudo n° 3 “Da Polirritmia” é um dos mais tecnicamente recompensadores da série,
pois trabalha a polirritmia na mesma mao. Em contrapartida ha exemplos de sincopas variadas na
outra mao. O primeiro problema técnico encontrado € a polirritmia na mesma mao. A indicag¢do
de dinamica escrita dificulta mais a execu¢@o: soprano em f e contralto em p. Sugere-se o estudo
lento de cada voz com as respectivas dinamicas anotadas. O som esperado na unido das duas

vozes deve obedecer ritmicamente o que se segue no exemplo 25.

Ex. 25 Almeida Prado — Estudo n° 3 — Execucio da polirritmia

Estudar as vozes com articulacdes diferentes poderd ajudar a independéncia entre elas

como se observa no exemplo 26.
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Ex.26 Almeida Prado — Estudo n° 3 — Variacio de toque na polirritmia

A técnica polifénica surge no c. 26, quando uma das vozes ndo se movimenta, pois estd
com uma figura longa tenuta, enquanto a outra trabalha fazendo o desenho melddico. Isto ocorre
com freqii€éncia neste Estudo. O compositor anota sempre uma acentuacdo sobre esta nota, pois
ela deve durar o tempo necessdrio a movimentagdo da outra. O intérprete deve possuir boa
independéncia dos dedos. Para isto, sugerem-se exercicios preliminares onde um dos dedos €
seguro enquanto os outros se movem. Pode-se variar utilizando os pentacordes maiores, menores
e diminutos nas diversas tonalidades ascendentes e descendentes cromaticamente.Veja-se o

exemplo 27.

Ex.27 Almeida Prado — Estudo n° 3 — Independéncia dos dedos. Exercicio preparatorio.

Para a execucdo dos acordes, sugere-se que o intérprete compreenda bem as vdrias

combinagdes ritmicas que foram encontradas na andlise. (Veja exemplo 17). Como foi verificado
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também na andlise, os acordes sdo formados por intervalos de 4°. Isto contribui para que o
executante utilize uma “forma” na mao, o que pode facilitar bastante a execugdo.

Em se tratando da sonoridade, observar os contrastes de dindmica bruscos, tal como se
apresentam na passagem do c. 80 para o c.81, e as alteracdes por crescendo, que devem valorizar
a execugdo. O intérprete deve observar também que as vozes nem sempre permanecem com a
indicacdo de f e p respectivamente, muitas vezes possuem a mesma indicagdo de intensidade.

O Estudo possui a duragdo aproximada de 2 minutos.
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3.4 Almeida Prado — Estudo n° 4
“Estudo em Trés Ressonancias™
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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Macro Secoes 1 2 3
Analise
Compassos 1-16 17 -42 43 - 62
Frases As frases estdo escritas a cada compasso; subdivisdes dentro do mesmo compasso em c. 13, 16, 17, 23 e 24.
Altura %m M Escala cromitica
. . o 0 ‘
ﬁzgg aiitiaﬁggglga: Hlllzri]]l;.ada de Modo de transposi¢ado limitada de Messiaen — %’D 'F"Ib reute e L
Modo 6 em la b.
Ritmo
Ostinato com agrupamentos em E E ﬁ ﬁ
. Métrica Irregular - sem indicagdo de compasso.
Média Andamento ﬁ
Analise - =168
Articulacdo | Legato.
Sforzato — c. 16, 26, 33, 40, 51 e 54 como deslocamento de acentuac¢do ritmica.
Intensidade
pep—pp—Jf
Textura Homof6nica .
Acordal : c. 60 a 62.
Indeterminagdo | Indicacdo de “repetir muitas vezes” c. 58.
Ressonancias |Pedal do instrumento -c. 1 —16; 17 —27;28 —33;34 —41;42 —48; 49 — 54 ¢ 55 — 62.

Micro Analise

Célula ritmica motivica E com variacdes de quantidade.
Intervalos melddicos de 2° M, 2*m, 3* M, 4% J,5*J,6° M, 7* M e 8% J.

Tabela 6. — Almeida Prado - Estudo n® 4 — “Estudo em 3 ressondncias”. Grafico da Estrutura.
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3.4.1 Consideracoes sobre Tabela 4.
Almeida Prado - Estudo n°® 4 — “Estudo em 3 ressonancias”. Grafico da

Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n° 4 para piano de Almeida Prado possui 62 compassos divididos em 3 secdes.
Cada uma das secdes possui uma divisdo bastante peculiar: a exce¢do da terceira, as anteriores se
dividem através das ressonéncias dos harmodnicos, utilizando-se para isto o pedal do instrumento.
Possuem simetria na construg¢do, apresentando nimeros de compassos semelhantes. A dltima
secdo possui cardter de coda, concluida com movimentos ascendente e descendente de figuras

curtas, até o acorde final de dé, sem, no entanto possuir conotagao tonal.

Média Analise

Cada secdo possui um cardter diferenciado, devido as alturas, mas estdo unidas por um
ritmo motor que consiste de grupos de 2, 3, 4, 5 e 6 figuras, sendo que o agrupamento
predominante € o de 3.

Foram encontradas, nas se¢cdes 1 e 2, linhas melddicas nos Modos de Transposi¢do

Limitada de Olivier Messiaen,”>como se pode observar nos exemplos 28 e 29:

2 TUREK, Ralph. The elements of music: concepts and applications. New York: The MacGraw-Hill Companies
Inc. 1996. p.361. A relagdo dos Modos de Transposi¢do Limitada se encontram no anexo 1 p. 207.
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Secdo 1 — Modo de transposi¢do limitada 3 em si b.

[ JaE

¥
b
A
g
i
A
]W“
I
cH
&5

LY

( L=
L

Ex. 28 — Almeida Prado — Estudo n° 4 c. 14 a 22

Secdo 2 — Modo de transposi¢do limitada 6 em 14 b.

Ex. 29 — Almeida Prado — Estudo n° 4 c. 18 a 25

A secdo 3 é composta integralmente pela escala cromdtica como se observa no
exemplo 30.
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Ex. 30- Almeida Prado — Estudo n° 4 c. 49 a 54

A métrica irregular, sem indicacdo de compasso, possui subdivisdes de frases de acordo
com as ligaduras, que ocorrem a cada compasso, com raras mudangas. Nos compassos 13, 16, 17,
23 e 24 sao separadas em dois grupos menores. Apesar da indicacio escritaﬁ = 168, ja nos
compassos 3 e 4 hd outra figura como referéncia para o pulso: ﬁ = ﬁ

A textura é homof6nica, utilizando o recurso de alterndncia das maos, formada por

intervalos melddicos de 2*° M, 2°m, 3* M, 4% J, 5 J, 6° M, 7* M e &* J e com dindmica entre ppp —
pp — ﬁ( através de sinais de crescendo e diminuindo. Surge sforzato nos compassos 16, 26, 33,

40, 51 e 54 como deslocamento de acentuacio ritmica.
No compasso 58, estd assinalado “repetir muitas vezes”, sempre com a mesma dinamica,

indicando que o intérprete decide sobre o nimero das repeticoes.
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O subtitulo “Estudo em 3 ressonéncias” se justifica pela explica¢do anotada no prefacio da
peca, onde hd uma breve explicacdo do compositor sobre o sistema utilizado™. A pedalizacio é

usada como forma de manter estas ressonancias.

Micro Analise

O material ritmico utilizado é um motivo de trés notas com variacdoes de quantidade em

ostinato.

Foram utilizados intervalos melédicos, em uma 8%, a excecao de 3* m e 6° m.

2 . N . o .
® O sistema de ressonéncias utilizado pelo compositor encontra-se no anexo 3 p. 211.
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3.4.2 Sugestoes para Interpretaciao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos
seguintes aspectos:

- Repeti¢do rapida da mesma nota com alternincia de dedos;
- Igualdade na troca de maos;

- Saltos maiores que 8%

- Deslocamentos ritmicos com sforzato;

- Alteracdes stbitas de dinamica;

- Controle de sonoridade.

Analisando suas dificuldades técnicas, € importante salientar as solugdes sugeridas ao
intérprete, para que possa através disto, adquirir algum proveito técnico e executar os Estudos
com a maior perfeicao possivel.

Comecando pelo aspecto principal, notas repetidas, € necessario resolver qual o tipo de
dedilhado a ser usado durante a execucao. Para isto, a troca de dedos, de acordo com o niimero de
notas, incorreria em uma interpretacdo mais igual e controlada. A principio, o intérprete devera
usar a fusa como pulso para obter uniformidade ritmica e observar os deslocamentos de acentos
durante a peca. E importante ouvir a sonoridade quando hé alterniancia de maos, para que este
recurso se torne imperceptivel.

No ambito da sonoridade, as dificuldades se concentram nas graduagdes de dindmica que
ocorrem muitas vezes em curto espaco de tempo (c. 27, 47, 50) e na identificacdo da linha
melddica. Esta, apesar de ndo possuir marcagdo escrita, deve estar em evidéncia (c. 13, 25, 32, 45
e 46). A utilizacdo do pedal do piano em um certo nimero de compassos determinados,

juntamente com esta métrica irregular, permite ouvir as ressonancias indicadas pelo compositor
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no titulo. Com a mudanga do pedal, inicia-se um outro grupo, como novas ressonancias. Os
acentos de sforzato em dinamica ff intensificam a textura, estdo colocados em compassos onde a
finalidade é reforcar as notas usadas na ressonancia, ou mostrar um som que nao faz parte da
seqiiéncia de notas. Nota-se que esta indicacdo de intensidade surge sempre ao final do trecho
onde entra a préxima ressondncia, sendo que no restante, a excecdo do final, sdo utilizadas
dindmicas de pouca intensidade. E importante para o intérprete mostrar com atencio este recurso
usado pelo compositor.

Nota-se que no c¢. 39 ha um deslocamento ritmico, em sincopas. Este deslocamento mostra
a troca de oitavas na repeticdo das notas. Por fim, na passagem do c. 53 para o 54, deve-se

observar a brusca mudanga de ff para pp, sendo que a segunda se mantém até a repeti¢do do

Estudo, anotada pelo compositor através da indicacdo - repetir muitas vezes.

A peca dura aproximadamente 2 minutos e 30.
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3.5 Almeida Prado — Estudo n° 5
“Profecian® 1”
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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intercalado ao
ostinato c. 7-10

melodica c. 32-56

Toda a sec¢do.
Indicacdo de tempo livre

Macro Secoes A B C D E
Analise (coda)
Compassos 1-19 20 - 56 57-83 84 - 95 96 - 109
Altura Escala cromadtica %i ———— W= += presente em todas as segoes.
& & T N
Ritmo Agrupamentos em /57 Divisdes da unidade de tempo em 4 e 8 partes.
Quialterasde 3 —-5¢e 7. m ﬁﬁﬂ ﬂﬁﬁ
Métrica | Irregular — sem indicacdo de compasso.
AM?cll'la Andamento
natise Igneo ﬁ =132
Indicagdes de rallentando e a tempo nos compassos 7 a 15. Compassos 84 e 86, anotacio de tempo livre.
Articulagdo |Legato.
Sforzato.
Intensidade
ppp —pp —p —mf — ff— fff Compassos 94 € 95, crescendo sem indicagdo de intensidade, a critério do
intérprete.
Ressonancias | Utilizagdo ampla do pedal de sustentagdo do piano provocando ressonancias. Uso de sforzato com ostinato ritmico e
melddico.
Textura | Homof6nica c. 1 ao 33.
Polifénica c. 46 — acordal.
Cénone c. 55-58 e 69-79.
Introdugdo c.. 1-3 Reexposicdo da Ostinato percussivo em Policordes.
Motivo ostinato | introdu¢do modificada e Canone a 2 partes em acordes Ostinato
Micro c..4-6 ampliada c. 20-31 intervalo de 8* c.87 percussivo de
Anilise Motivo principal | Intervalos em trémulos Recitativo acordes
ampliado, sugerindo linha

Tabela 7 — Almeida Prado - Estudo n°® 5 — “Profecia 1” (Estudo de Ressondncias)— Grafico da Estrutura
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3.5.1 Consideracoes sobre Tabela 5.

Almeida Prado - Estudo n° 5 - “Profecia n’ 1”. Grafico da Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n°® 5, “Profecia n°l”, estd dividido em 5 secdes. Todas as secdes possuem
como material das alturas, a Escala Cromadtica. As secdes A e B sdo semelhantes quanto ao
ritmo, possuem sempre agrupamentos de figuras curtas. A secdo C € diferenciada por
apresentar um canone no c¢. 57, que se repete no c¢. 71. O restante da secdo se assemelha as
anteriores. A secao D é uma preparacdo para a coda, possuindo ritmo com figuras mais longas

e indicagdes de tempo livre. A coda utiliza material das secdes A, B e D.

Média Analise

O Estudo esta escrito com base na Escala Cromatica. No entanto, o compositor indica
que as secdes se constroem como demonstram os exemplos 31 a 34:

Secdo A — em Torno de si’’?

[ )
Nt/

[\

— — D1
z z
8vb--

Ex. 31 — Almeida Prado — Estudo n° 5 — Apéndice 1 sobre as alturas das se¢des

7 A palavra “em torno” é indicada pelo compositor na explicacio das ressonancias do Estudo. No entanto,
entende-se por esta indicag@o “centro”.
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Secdo B — em Torno de fa
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Ex.32 - Almeida Prado — Estudo n° 5 — Apéndice 2 sobre as alturas das secoes

Sec¢do C —em Torno de ré b
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Ex. 33 — Almeida Prado — Estudo n° 5 — Apéndice 3 sobre as alturas das secoes

Secdo D — em Torno de Sol
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Ex 34 — Almeida Prado — Estudo n° 5 — Apéndice 4 sobre as alturas das secées

O ritmo motor possui como base 0s ritmos ﬂﬁ e ﬁ que aparecem ampliados ou
reduzidos. Isto se deve ao fato da métrica ser irregular, e nao haver indica¢do de compasso.
Os compassos sdo modificados de acordo com o material utilizado. O andamento Igneo j =
132 possui oscilagdes nos c. 7 a 15, através de rallentando e a tempo. Nos c. 86 a 88, estd
indicado tempo livre alternando com a tempo.

Todo o Estudo possui articulacdo em Legaro. Ha indicacdes através de ligaduras em
alguns compassos, com o objetivo de tornar mais visiveis os grupos de figuras que devem ser

divididos ou ainda como aparecem nos c. 57 a 60 e 71 a 81 para indicar o canone.
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H4 sforzato em algumas figuras durante a pega, que se apresentam em contratempo
como o € possivel ser visto nos ¢. 1 a 3, 17 a 19, 38, 49, 51 e 52, 61 e 82 a 85. Ja nos c. 87,

101, 105 e 106 a fungdo destes acentos € timbristica e tem como objetivo provocar

ressonancias.

As intensidades variam abruptamente. Elas possuem o ambito de ppp a fff. Esta

diferenca de dindmica pode ser observada no exemplo 35.
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Ex.35- Almeida Prado — Estudo n° S — c. 8 a 11 — Variacoes de intensidade

Observa-se que no c. 98 o compositor indica “num crescendo vertiginoso”, deixando
a critério do intérprete a graduacao da intensidade.

A utilizagdo das ressonancias € evidente neste Estudo. Isso se verifica no emprego da
indicagdo de pedal anotada pelo compositor, que vai do c.1 ao c.19 e seguidamente do c.20 ao
48. Esta aplicacdo de pedal é feita desta forma, por varios compassos em toda a peca.”®

A textura € homofonica. A partir do c. 48 sdo inseridos acordes e no inicio da secdo C,

c.57a60e 71 a8l, torna-se polifénica com a insercao de um canone a duas vozes e a §8°.

28 . ~ A s ; . A s

Explicagdo sobre as ressonincias do Estudo é dada pelo compositor como apéndice. “Este Estudo tem como
objetivo trabalhar as ressondncias e o uso do pedal, criando cores e figuracoes novas através dos harménicos”.
Retirado do manuscrito original.
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Micro Analise

H4 uma introducao nos c.1 a 3, que reaparece nos ¢ 20 a 31, na se¢do B, modificada e
ampliada através da insercao e notas. Nos c. 4 a 16, surge o primeiro motivo da secio A. Um
ostinato que se alterna com este motivo, ele € ampliado a cada vez que aparece, como
podemos observar no exemplo 36. Os c. 16 a 19. O material apresentado utiliza a escala
cromdtica como base. H4 uma intensifica¢do na textura, que se inicia com uma voz, passando
a intervalos de oitavas intercaladas com esta voz, e por fim tornam-se oitavas intercaladas

entre as vozes, indo da intensidade pp a fff.

Motivo
Principal
2
Var. 1 7
%a — .
5 j.jﬂhj j
Var. 2
%a — .
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0 4 4 e
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Ex. 36 - Almeida Prado — Estudon®5-¢.7,9,11,13 e 15
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A secdo B, como ja foi dito, possui a introducdo ampliada e modificada. Novamente
ha um ostinato com trémulos sugerindo linha melddica. Nesta se¢do pela primeira vez surge
textura acordal. A secdo C possui um canone que se repete por duas vezes, nos c¢. 57 a 60 e
71a 81. Entre os canones ha um material semelhante ao encontrado na se¢io B: trémulos que
sugerem linha melddica, desta vez sendo acompanhado pos escalas ascendentes e

descendentes em sol b M, mi M, 14 M como se observa no exemplo 37.

Ex. 37- Almeida Prado — Estudo n° 5 — c. 64 e 65

A secdo D € constituida por um ostinato percussivo, intercalado por linha melddica
com pequena intensidade. E a secdio mais curta e que possui menor material. Trata-se aqui de
um recitativo, pois hd fermatas e linha melddica com fempo livre. As ressonancias sao
evidentes. A indicacdo de pedal permanece durante toda a secdo e a colocacao de pausas entre
o conjunto de intervalos harmonicos reforca a intengcdo de ouvirem-se estas ressonancias.

A secdo E, também designada pelo compositor como coda, utiliza material da secdo
anterior. Observa-se 0 ostinato percussivo, mas com acordes desmembrados em diversas
alturas. Tém como base: 1° voz fa M ascendente e sol M descendente; 2* voz si M ascendente
e re b M descendente. Novamente as pausas sdo inseridas para que se possam ouvir as

ressonancias com clareza.
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3.5.2 Sugestoes para Interpretacao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos
seguintes aspectos:

- Execucao de notas e oitavas alternadas;
- Acentos e modificacao de dinamica;
-Trémulos;

- Arpejos com substitui¢do de maos;

- Utilizagdo do pedal;

- Sonoridade.

O Estudo n°® 5, “Profecia 17, possui uma grande variedade de aspectos técnico-
interpretativos a serem observados. O primeiro € a execucao de notas e oitavas alternadas que
se inicia no c.3. Neste compasso, € a sonoridade da alternancia das maos, que nao deve ser
notada. Por se tratar um agrupamento sd, todas as notas precisam soar igualmente. Como o
polegar € um dedo forte, e dd inicio as notas na mao direita hd uma leve tendéncia a
acentuacao que nao pode ocorrer. Todo o trecho deve soar em ppp e uniforme. Surge no c.7 o
primeiro acento em ff. Este acento d4 inicio ao trecho que varia por insercdo de notas.
Observar o rallentando a cada grupo, e seguidamente o a fempo mantendo o mesmo
andamento anterior. No final do c.16, as duas vozes possuem dinamica oposta. O efeito
desejado pelo compositor s6 serd alcancado pelo crescendo na voz inferior. H4 um f na
primeira voz superior com acento de sforzato que resolve na primeira oitava do tempo

seguinte como se pode ver no exemplo 38.
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Ex. 38- Almeida Prado — Estudo n° 5 — Dinamicas diferenciadas

Para os estudo das oitavas que se seguem, sugere-se utilizar variagdes ritmicas e
observar que no c¢.18 a dindmica recomeca em p para novamente crescer. Como se observou
na andlise, hd acentos de sforzato com o objetivo de mostrar a linha melddica. Isso ocorre no

c.38. As notas ré, si b, mi b e fa devem ficar em evidéncia como se vé& no exemplo 39.

Ex. 39- Almeida Prado — Estudo n° 5 —c. 38 a 40

Nota-se que todos os trémulos estdo escritos em intensidade pp. Para que esta
intensidade seja alcangada sugere-se o menor movimento possivel da mao. Os trémulos t€m a
finalidade de manter as ressondncias, sendo que a utilizacdo do pedal deve ser como estd no

texto.
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Nos c. 98 a 100 e 104, o compositor utiliza arpejos com substituicio de maos.

Tecnicamente recomenda-se o trabalho com variagdes ritmicas. Pode-se ainda trabalhar por

acordes como é comum neste tipo de dificuldade, como pode ser visto no exemplo 40 e 41.
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Ex 41- Almeida Prado — Estudo n° 5 — c. 98 e 99 — Variacoes
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E muito importante utilizar corretamente o pedal neste Estudo. Ele é responsavel pelas
ressonancias, que completam a idéia musical do compositor no subtitulo empregado por ele -
“Estudo de Ressonadncias”. O pedal escrito deve ser seguido como anotado no manuscrito do
compositor. Para o intérprete, parece estranho utilizar este recurso por tanto tempo, no
entanto, no c. 82 ha anotacdo de “ped continua” e as trocas de pedal sdo raras.

Por fim, a questdo de sonoridade. A peca possui muitas alteracoes de dinamica e
acentos. Deve-se estar atento para isso. Elas podem ndo ser notadas pelo executante, pois
muitas vezes sdo sutis, como se observa no exemplo 42, onde héd a entrada do canone com
acento de fenuto, saindo de uma sonoridade em fff e sforzato em contratempo. Observa-se

ainda uma ligadura nos sforzato que indicam a articulacgdo.
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Ex. 42- Almeida Prado — Estudo n° 5 — c. 70e 71 — Alteracao de dinamica

Por fim, nos c. 88, hd um recurso timbristico, em que acordes estdo escritos com
sforzato e dinamica em ff. Isto se repete nos ¢.101 e 105 com intervalos de 8* J e segundas
acrescentadas. Deve-se sempre manter o pedal, pois este som aparentemente aspero, €
responsavel pelas ressonincias que se intensificam no c. 99 onde hé indicado — “repetir umas
7 vezes num crescendo vertiginoso”. De acordo com o instrumento e havendo a possibilidade,
pode-se repetir mais vezes, a critério do executante.

O Estudo possui a duracdo aproximada de 5 minutos
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3.6 Almeida Prado — Estudo n® 6
“Profecia n® 2”
Grafico da Estrutura
Considerac¢des sobre a tabela
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Secoes A—-Al - A2 B C D Codeta
Macro
Andlise A-1al0
Compassos Al -58 a67 11-57 68 - 134 144 - 195 196 - 201
A2 —-134 a 143
Motivo 1 Motivo 1 utilizando o
utilizando o modo Motivo 2 - Escala cromatica. modo 3 dos Modos de
3 dos Modos de Transposicdo Limitada
Altura Transposigdo de Olivier Messiaen.
Limitada de ,Q ——
Olivier Messiaen. SR =
Motivo Ritmico 1 Intervalos harménicos com reducao ritmica de Motivo ritmico 2 — Ostinato com linha melddica.
Ritmo Alteracdo de compasso. A A1 A2 Coda BCD
Regular 4
Média Irregular 5 e 5 Regular 5 Regular 5 Irregular - Variagéo de 4
Andlise Métrica 2 16 16 16 compasso com aumento de
figuras. Ampliacao ritmica.
Andamento J
Com Jubilante Dinamismo ¢ =112
Articulacdo |Legato
, f=1 p-If ppp - JIf
Intensidade
Textura Homof6nica —
Intervalos Homofo6nica Homof6nica Homof6nica Homof6nica — Intervalos
harmonicos de 4%, Ostinato e acordal Linha melddica no baixo | Linha melddica no baixo com | harmonicos de 42, 5%, 6% e
52, 6% e 7% com 2° com ostinato. ostinato de notas repetidas 72
acrescentadas.
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Intervalos harmoOnicos
com contexto
timbristico. Intervalos

Ostinato ritmico de 4 e 5°
com deslocamento de

Micro Analise

de 4* arpejados.
Alteracdo de
compassos com
diminuicdo ritmica.

tempo em sforzato na
melodia. Intensidades
alternadas
[ subito e p subito

Intervalos de 2* M e me 3*
M. Ostinato ritmico com
variacdes de dinadmica

Ostinato ritmico de notas
repetidas e linha meldédica no
baixo. Ampliagcdo do compasso
por alteracdo da métrica.
Agrupamentos de

Intervalos harménicos com
contexto timbristico.
Unissono em oitavas

Modos de Tranposicdo

Limitada — Messiaen
Modo 3
:é E— s 2
S e
(3] 19-#\9 |
Tabela 8 — Almeida Prado - Estudo n® 6 — “Profecia 2” — Gréfico da Estrutura
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3.6.1 Consideracoes sobre Tabela 6.

Almeida Prado - Estudo n° 6 — “Profecia 2”. Grafico da Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n° 6, “Profecia 2”, possui 201 compassos, € dividido em 6 secdes e codeta. A
secdo A aparece intercalando as demais secdes. Ela possui textura acordal contrastando com as
secoes B, C e D, escritas de forma homofonica. O compositor indica que a pega estd na forma

Rondé — ABACAD (codeta). Estd dltima utiliza o motivo A com reducdo ritmica.

Média Analise

As secoes A, Al, A2 e a coda utilizam o mesmo material. Quanto as alturas, foi utilizado
0 Modo de Transposicdo Limitada de Olivier Messiaen”’, Modo 3 em dé, como pode-se observar

no exemplo 43.

o)
p"4

Ex. 43— Almeida Prado — Estudo n° 6 — Modo de Transposicio Limitada de Messiaen — Modo 3 em d6

As secdes B, C e D t€ém como base a Escala Cromadtica; as notas aparecem algumas vezes

enarmonizadas como se vé no exemplo 44.
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Ex. 44— Almeida Prado — Estudo n° 6 — Escala Cromatica

 Os Modos de transposi¢do limitadas estdo no anexo 1, p. 207
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O ritmo estd dividido da seguinte forma: as secdes A, Al, A2 e coda possuem intervalos
harmonicos que sdo apresentados com redug¢do ritmica e alteracdes de compasso; as se¢oes B, C,
e D estdo escritas em ostinato acompanhando uma linha melddica. Algumas vezes, este ostinato
passa ser esta linha melddica. A métrica é irregular. Nota-se que, depois das secdes A e Al
iguais, na secdo A2 ha alteracdes de compasso, com inclusdo de 3/2 e 5/4. A coda esta
integralmente escrita em 4/4. Observa-se que a métrica € o primeiro item em que as secdes
diferem, apesar do material ser o mesmo.

As secoes B e C sdo também iguais. A se¢cdo D possui uma particularidade no que se
refere a métrica. Nos c.144 a 179, a métrica oscila entre 8/16, 9/16 e 3/16. A partir do c. 180, o
compositor mantém a unidade de tempo, mas os compassos sdo ampliados com a inclusdo de um
tempo a partir de 8/16 até 20/16.

O andamento € constante durante toda a peca: Com Jubilante Dinamismo J =112. A
articulacdo € Legato. O sforzato faz contratempo, como pode se observar nos c. 12, 13, 42 e 95.
Outras indicacdes de acentuagdo reforcam a dindmica crescendo, como ponto de maior
intensidade, como se verifica nos c. 40, 86, 122 e 123. A codeta possui sforzato nos c.196 a 198.
No c. 200, nota-se que o sforzato surge como contratempo, reaparecendo no compasso seguinte
como acento timbristico. Este Estudo € o tinico da série no qual o compositor utiliza o staccato.
Eles estdo presentes nos c. 146 a 150.

A textura é sempre homofoOnica, a exce¢do das secoes A, Al e A2, quando os acordes
possuem 2°* acrescentadas™ aos intervalos, e a secio B, quando o ostinato acompanha a textura

acordal, como pode ser visto nos exemplos 45.

30 PERSICHETTI, Vincent.1961.0p.cit. pp 121 - 125
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Ex. 45 — Almeida Prado — Estudon®4-c.5a7ec.11a19.

Pode-se ainda observar que na se¢do C, c. 68 a 72 hd uma formagao de acorde cujos sons

sustentados por acumulac¢io, como mostra exemplo 46.
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Ex.46 — Almeida Prado — Estudo n° 4 — c. 68 a72

A partir do c. 184, verifica-se que a textura se intensifica pelo aumento ritmico, através da
ampliacdo do compasso pela métrica, associado a indicagcdo de “crescendo pouco a pouco” e,

ainda pelo acréscimo do sinal de pedalizagdo até o c. 195, levando a peca a codeta.
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Micro Analise

As secoes A, Al e A2, possuem alteracoes de compasso com diminui¢do ritmica. H4
intervalos harmoénicos em contexto timbristico. Isto se justifica na indica¢do anotada pelo
compositor “Sonoro, como sinos, solar!”. Os c.8 a 10 possuem intervalos de 4* J e 5* J arpejados,
que sempre fazem a ligagcdo para a se¢do seguinte.

A secdo B possui ostinato em 4* e 5* que nos c. 21 a 29 e 33 a 39 estdo escritos de forma
arpejada. Na secdo C, o ostinato possui intervalos de 2* M e m e 3* M.

A linha melddica escrita no c¢. 95 é acompanhada pelo ostinato. A partir do c. 104 este
ostinato € utilizado nas duas vozes. A ultima secdo antes da codeta é composta por um ostinato
de notas repetidas com linha melddica em intervalos de 2°, 3%, 4* e 5*. Este ostinato se mantém a
partir do c¢.159 com alturas diferentes. Surge uma linha melddica no c. 162 formada pelas

3
primeiras figuras de cada grupo em m deste ostinato, que possui agrupamento em como pode

ser visto no exemplo 47.
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Ex 47 — Almeida Prado — Estudo n° 4 — ¢.162 a 169

98



Esta figuragdo se mantém até o c. 195. A codeta estd escrita em unissono nos c.196 a

198 e possui os intervalos apresentados na secdo A entre os ¢. 199 a 201.
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3.6.2 Sugestoes para Interpretaciao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos

seguintes aspectos:

- Execucdo de ostinato;
- Igualdade;
- Notas repetidas;

- Sonoridade.

O Estudo n° 6, “Profecia 2”, como foi observado na andlise, possui vdrias se¢oes, sendo
que as secdes A, Al e A2, possuem um material intervalar e que os ¢.5 e 6 aparecem acordes com
2% acrescentadas. Este material deve soar com bastante brilho e intensidade. Sugere-se que a nota
superior dos intervalos seja mais timbrada.

Toda as outras sec¢des estdo escritas com ostinato. Na se¢ao B, c. 11 a17,30a32e 40 a
45, pode-se trocar o dedilhado na segunda nota do ostinato. O trecho ainda possui intensidades
diferenciadas a cada compasso, nos quais deve haver uma cesura entre as indicagdes a dindmica.
Timbrar as notas superiores dos acordes pode criar uma linha melddica bastante interessante,

como vemos no exemplo 48.
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Ex. 48 — Almeida Prado — Estudon® 6 —c. 11 a 17

Os arpejos que intercalam estes trechos devem ser executados sem acentos, obedecendo

exclusivamente a dindmica, que sempre se inicia p com indicagdo de crescendo.

Na secdo C, encontra-se o ostinato nas duas vozes, sendo que ha mudancga de intensidade

apenas na voz do baixo. O contraste deve ser evidenciado pela voz do soprano, sempre constante,

sem nuances, como demonstra o exemplo 49.

Sempre pp

hh]‘l’P.FP.

thbP.TlP.
e

hWQBP.TlP. hWQI’P.F)’.
= e

thP.FP.
e ——

Ex. 49— Almeida Prado — Estudo n° 6 — c. 104 a 108 — Diferencas de dindmica

Encontra-se a partir do c. 144, ostinato de notas repetidas, que a partir do c. 161 € alterado

para intervalo de oitavas quebradas. Para o primeiro, justifica-se trocar o dedilhado a cada nota,

pois esta solu¢do pode produzir uma sonoridade mais controlada e a0 mesmo tempo evitar tensao

e fadiga do braco. Veja o exemplo 50.
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Ex 50— Almeida Prado — Estudo n° 6 — c. 145 e 146 — Troca de dedilhado

Para as oitavas quebradas € necessario lembrar que a primeira nota do grupo ¢é
responsdvel por uma linha melddica, ela deve estar mais em evidéncia. Pode-se estudar este
trecho unindo as oitavas em intervalos harmonicos, isso poderd ajudar a direcionar a mao para a
proxima nota e também formatar a mao.

Nos c. 184 a 195, onde ha aumento da quantidade de notas por ampliagdo do compasso,
todas as notas devem seguir apenas a indica¢do de dindmica, sem nenhuma acentuacao.

No que se refere a sonoridade, o executante deverd estar atento as intensidades escritas
pelo compositor que variam muito. O pedal corretamente colocado contribui para a igualdade do
som. As articulacdes, como as escritas nos c. 146 a 158 devem ser observadas com atengdo.
Neste caso hd uma seqiiéncia de staccato e legato que pode ser bastante expressivo se o staccato
for executado como estd no texto.

Este estudo tem duragdo aproximada de 4 minutos e 30.
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3.7 Almeida Prado — Estudo n® 7
“Profecia n® 3”
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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Macro Andlise Secodes Introdugéo Tema Variacao I Variagao II Variacao II1 Coda
Compassos 1-2 3-11 12 -26 27-43 44 - 61 62 - 68
Material temdtico | Escrita a cada 4 Ampliagdo do tema | Compasso Ornamentagdo do Tema | Variacdo da
) tempos. para 2 compassos, |ampliado para 5 e introdugdo
Frases é%ﬁg = ;ﬂrf S _—_|com trémulos (c. 12 | com notas 4 com a frase
/ ‘ Brre e =—r=CF | |4)etrinado (c. | repetidas. subdividida.
Y = 17a19)
i 3 = r :
Altura Centro Mi. compassos 66 a 68 acordes de Mi.
Média Ritmo JJJ) |J.\/J ') J ) Asvariagdes ornamentam o ritmo do tema.
Andlise Métrica | O tema e a variacdo 1 compasso 4. Variagdo Il c. 27 ao 38 altera-se para 5, até o final 4.
4 4 4
Andamento | Daruj nam mir! J: 63
Legato Legato obedecendo o Sem indicagdo. Articulagdo por | Indicagdo de Variacdo da
fraseado. compasso. tenuto sobre as introdugédo
i J JVJ | | notas do tema. ampliada. A
articulacdo estd
Articulagio c.29 - 35 —~36 e divididaem 1 e 2
37 articulacdo por COMmpassos.
compasso. C. 33 a
36 legato na linha
do tenor e baixo.
Intensidade |pp- p- f
Textura | Homof6nica. Variagdo II — uso de ressonancias. Var. I1I - tema ornamentado intensificando a textura.

Micro Analise

Tema - Acordal

Variagdo I — Ampliag¢do do tema com quiélteras ( 3:2 ) com trémulos e trinados.

Variagdo II — Mudanga de compasso. Tema (c. 27 -29 ) e introdugdo (c. 30 — 32 ) se alternam. Uso de varia¢des de
dinimica. p=—f—=P Acordes com ressonancias.

Variagdo III — Tema ornamentado. Tenor em trinado constante com altera¢do do baixo. Tema (c. 44 — 51 ) e
introducdo (c. 52 — 55 ) se alternam como na variacdo anterior. Pedal na nota si .

Coda - Como a introducao

Tabela 9— Almeida Prado - Estudo n°7 — “Profecia 3” — Gréfico da Estrutura

104




3.7.1 Consideracoes sobre Tabela 7.

Almeida Prado - Estudo n° 7 — “Profecia 3”. Grafico da Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n°® 7, “Profecia n° 37, possui 68 compassos, divididos em 6 se¢des. Elas sdo
compostas por uma Introdugio, Tema, Trés VariacOes € uma Coda. O Tema possui uma textura
acordal, onde o soprano é responsdvel pela linha meldédica. As variagdes que se seguem possuem
este Tema ornamentado por trinados, notas repetidas e trémulos. A Variagdo 2 € a dnica onde a
textura acordal retorna, aparecendo nos c. 27 a29 e 33 a 37. A Coda utiliza 0 mesmo material da

Introducgao.

Média Analise

As frases da Introducdo e da Coda estdo escritas da mesma forma, pela ligadura de todas
as notas. As 3 Variagdes possuem frases semelhantes ao Tema, porém ornamentado ou
expandido.

O centro’' da peca é Mi. Isto se confirma pela apresentagdo constante de acordes de Mi

nas Variacdes como, demonstram os exemplos 51, 52 e 53.
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Ex. 51 — Almeida Prado — Estudo n°® 7 “Profecia n°3” c. 12 a 14

31 STRAUS, Joseph N. 2000 — Introduction to Post-Tonal Theory. Capitulo 4 - pp 89 - 93.
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Ex. 53 — Almeida Prado — Estudo n°® 7 “Profecia n° 3" c. 66 a 68

Isto se confirma na insistente utiliza¢do da nota Mi na Variagdo III, permanecendo por 5

compassos (57 a 61) em tenuto. Observe-se o exemplo 54:

Ex.54 — Almeida Prado — Estudo n° 7 “Profecia n° 3” c¢. 57 e 58

As notas longas do tema aparecem ornamentadas nas varia¢des através de trémulos, notas
repetidas e trinados. O Estudo estd escrito em compasso quaterndrio, a excecdo dos c. 27 a 37
que sdo 5/4. O andamento Daruj man mir!, que significa “Dai-nos a Paz” no idioma Croata.

Considera-se legato a articulagdo, pois apesar da escrita indicar frases, uma grande parte
do Estudo ndo possui indica¢des, como exemplo, a Variacdo I e trechos das Variacoes II e III.
Observa-se que em alguns compassos existem articulagdes diferenciadas através das ligaduras,

escritas de duas maneiras como mostra o Exemplo 55:
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Ex.55- Almeida Prado — Estudo n° 7 “Profecia n° 3” c. 33 e 34

O Tema ndo possui indicacdo de intensidade, a exce¢do do c. 11 onde esta escrito p. As
Variacoes oscilam entre pp e f sendo que hd predominancia de intensidade em p e pp, que se
altera apenas nos c. 32, 60 e 61, com a indicacdo de crescendo.

A textura € homofOnica, e a partir da Variacdo II o pedal do instrumento produz
ressonancias. Esta textura se intensifica na Variacdo IIl onde aparece ornamentada com trinados e

notas de valor rdpido.

Micro Anélise

O Tema possui estrutura acordal, sendo que a voz do soprano, com haste para cima, indica
uma linha melddica. As Variagdes I, II e Il sdo ampliacdes do Tema através de quidlteras,
ornamentacdo, mudangas de compasso e de dindmica. A Coda possui o formato nos mesmos
moldes da introducdo. As ressonancias surgem através do pedal do instrumento nas Variagdes [ e
II, estando indicado no texto. A Variagdao III faz um pedal na nota si no tenor, formando

intervalos de 3%, 4% e 5* com a voz do baixo.
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3.7.2 Sugestoes para Interpretaciao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos
seguintes aspectos:
- Trémulos;
- Trinados sucessivos ligados;
- Trinado e nota tenuta na mesma mao;
- Notas repetidas;
- Dinamica constante;

- Polifonia.

O Estudo n° 7 “Profecia n° 3”, reine uma série de dificuldades de mecanismo. O fato do
compositor utilizar vérias destas dificuldades exige do intérprete preparagdo técnica e controle de
som.

A primeira dificuldade encontrada sdo os trémulos que estdo concentrados na Variagdo I.
Observa-se que hd indicacio de dinamica pp. Isto dificulta a execugdo igual e sem falhas. Para
isso, sugerimos o estudo dos trémulos a comecar por colcheias, seguindo-se por quidlteras de

colcheias, semicolcheias e, finalmente, fusas como esté escrito. Veja-se o exemplo 56:
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Exemplo 56 — Preparacao para os trémulos

Sugerimos ainda, o estudo a principio em dindmica f, reduzindo a cada vez que se repete,
até chegar na indicagdo pp que estd no texto.

A dificuldade seguinte é sem duvida representada pelos trinados. O mesmo trabalho
técnico dos trémulos deve ser utilizado aqui, no entanto, o fato de serem consecutivos e
indicarem uma linha melddica, se torna necessario a utilizacdo de um dedilhado especifico. Estes
trinados se iniciam no c¢. 16 e se intensificam nos compassos 24 a 26, em movimento
descendente. Para este trecho, seria interessante utilizar o seguinte dedilhado: 2 — 1,3 — 1 — 2,
sucessivamente. [sso fard com que o trémulo sempre se mantenha em seqii€éncia, como demonstra
o exemplo 57. J4 nos compassos 52 a 55 em movimento ascendente, utiliza-se o dedilhado 1 — 2,

3 -4 -1-2 em seqiiéncia. Veja-se o exemplo 58.
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Ex 57— Almeida Prado — Estudo n° 7 “Profecia n° 3” c. 24 a 26
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Ex 58- Almeida Prado — Estudo n° 7 “Profecia n° 3” ¢.53 a 55

Ainda em se tratando desta dificuldade, o Estudo possui na Varia¢do I nos c.17 a 20 e na
Variag@o III nos c. 67 a 60 trinados com nota tenuta na mesma mio.”> O maior problema neste
recurso técnico-musical é timbrar as notas tenutas e manter o trinado, no aspecto da sonoridade,
em segundo plano. O intérprete poderd solucionar este problema de duas formas: a melhor delas
seria ndo interromper o trinado para a execucdo da linha melodia, como estd no texto musical.
Para isto, o estudo das duas vozes separadamente em dinadmicas extremas — pp o trinado e f a
linha — sera de grande auxilio. A segunda forma de execug¢do € incluir esta nota no trinado, mas
sem que, isto fique evidente quanto a sonoridade. Uma melhor observacdo se encontra no

exemplo 59 que se segue.
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Exemplo 59 — Sugestao para preparacao do trémulo

Quanto as notas repetidas, o compositor facilita esta dificuldade, alternando as maos. Esta
aparente simplificacdo esconde uma dificuldade no aspecto da sonoridade. Dividir as maos
implica em um som desigual se o intérprete ndo estiver atento a isto. Recomenda-se observar

principalmente quando a nota é trocada. Este ponto se refere a outra consideracdo importante: a

32 Este recurso técnico foi utilizado amplamente por Beethoven na Sonata op 53 em dé maior, 3° movimento c. 55 a
61, 168 a 174, 333 a 343 ¢ 485 a 514. Edigdo Henle. 1980.
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dinamica da peca. Exceto os compassos 32, 60 e 61 o Estudo se mantém em intensidades p e pp.
Esta indicacdo deve ser obedecida rigorosamente, pois existem marcacdes em alguns trechos de
pedalizacao constante, valendo-se das ressonancias nestas dinamicas.

Por fim, observando-se o Tema, c. 3 a 11e a Variacdo II, c. 27 a 29 e 33 a 35 notamos a
escrita acordal. Tecnicamente, as vozes devem ser diferenciadas para que o soprano, que neste
caso possui a linha melédica, possa estar em evidéncia. E necessdrio timbrar estas notas mais que
as outras. Isto deve ser feito para que nas Variagdes o ouvinte possa identificar o Tema com

maior facilidade. O Estudo tem duracdo aproximada de 6 minutos.
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3.8 Almeida Prado — Estudo n° 8
“Arcos de Melodias e Ressonancias™
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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Macro Motivos ) .
1. Motivo A Motivo B
Andlise
Compassos 1-4; 6; 8- 11;13;15 5; 7; 12;13; 14,16 -17
Altura Motivo A Messiaen, Modo de TransposicdoLimitada
— Modo 5 em si ,Q 0 __
—@—5#1—'-. ey — !
x ¢ w dFe -
Ritmo Motivo A Variantes Jﬁ
T | TR TN TT3 FTT0 JT330 J3 | Motivo B~ Ostinato
Média _ c. 1 c.4 c.6 c6 c9ell c. 10 c.ll
Anilise Métrica | Irregular—7 10 14 15 4 5 3 9 4 8
8 8 8 8 8 8 4 4 4 8 (Obs.como aparece no texto)
Andamento |Lento — Ha ainda indica¢des de alteracdo de andamento: movido — lento — calmo, acelerando e rallentando.
Articulacdo | Legato.
Sforzato (c.3, c.6,c. 16 e c. 18)
Intensidade prr—pr—p-— mf — f
Ressonancias | Utilizagdo do pedal do instrumento e nota longa fenuta em varios compassos provocando ressonancias.
Textura | Polifonica - Polifonia de acordes — Cluster.

Micro Analise

Motivo A c. 1 Motivo B c.7

————

Lento
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c2-— Inj\olertido e ornamentado
¢.3 — Expandido Ostinato ritmico com intervalos harmonicos e melddicos.
c.4 — Reduzido

c.6 — Alteragdo na disposi¢@o das notas

c.8 a 11 - Alteracdo na disposi¢cao das notas. Inversado e reducio
c.13 — Transposto 2 tons acima com ritmo ampliado

c.15 — Transposto 1 tom acima.

Tabela 10. — Almeida Prado — Estudo n° 8 — “Arcos de Melodias & ressondncias” — Grafico da Estrutura.
*( JNota que ndo aparece.
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3.8.1 Consideracoes sobre Tabela 8.
Almeida Prado - Estudo n° 8 — “Arcos de Melodias e Ressondncias”. Grafico da
Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n° 8 possui 18 compassos, e € composto por dois motivos que se alternam. O
Motivo A utiliza 0 Modo de Tranposicdo Limitada de Olivier Messian contrastante com o
Motivo B que tem, como base, a Escala Cromatica. Os Motivos sdo distintos em quase todos os

aspectos da andlise. O ritmo que € variado no Motivo A , no Motivo B é um ostinato.

Média Analise

Os motivos sdo distintos no que se refere a Altura. O Motivo A € construido no Modo de
Transposicdo Limitada de Olivier Messiaen - Modo 5 em si com todas as notas, a exce¢do da

nota dé, que ndo aparece como observa-se no exemplo 60.

Motivo

Lento
®
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Ex .60 — Almeida Prado — Estudo n° 8 ¢. 1 — Motivo A
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O ritmo € distinto em ambos os motivos. Enquanto o Motivo B é um ostinato, onde a
célula ritmica ﬂﬁ , 0 Motivo A possui uma célula principal que aparece variada como se vé

no exemplo 61.

m J Motivo principal
m ' Compasso 4 Reducdo Ritmica
m Compasso 6 Alteragao de Figuras

J ] ] ] j Compasso 6 Alteracdo Ritmica

j Compassos 9e 11 Alteracdo Ritmica
m Compasso 10 Alteracao Ritmica

m‘ Compasso 11 Reducdo Ritmica

Ex.61 — Almeida Prado — Variacoes ritmicas do Motivo A

O Estudo possui métrica irregular. O pulso permanece constante, excetuando-se 0s
c. 14 a 18, nos quais dobra o valor. Ndo hé indicacdo metrondmica e o andamento inicia-se Lento.
Logo no c. 2, ha alteracio para Movido, retornando a Lento no c. 3. A partir do c. 4 o compositor
utiliza Calmo, que permanece até o final. E interessante observar que no c. 3, apenas uma vez, ha

alteracdo de andamento através de indicacdes de acelerando e ritardando. Toda a articulagao é
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Legato. H4 indicagdes de Tenuto e Sforzato como forma de destacar o Motivo A, quando aparece
ornamentado.

A utilizacdo do pedal do instrumento como forma de provocar ressonancias estd
clara logo nos primeiros compassos. Observa-se esta indicagdo e notas longas fenutas sempre ao
final da apresentacdo do Motivo A. O Motivo B aparece seguidamente criando ressonancias com
pedal tenuto.

Verificou-se que as intensidades se alteram apenas no Motivo A. Utiliza p — mf — f, e
mesmo estando o trecho em intensidade p o Motivo A € destacado através das acentuagdes em
sforzato. O Motivo B aparece sempre com indicacdo de pouca intensidade — pp e p. Um fato de
destaque € que nos c. 9 a 12 ha contrastes extremos de dindmica no mesmo Motivo, 0 que ndo

ocorre no restante da peca.

Micro Analise

Os dois motivos sdo contrastantes. O Motivo B € um ostinato. O Motivo A € apresentado

em variacdes como demonstra o exemplo 62:
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Transposto 2 tons acima
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notas ) \ G

Ao —A T ——
o N U il

Ex. 62 — Almeida Prado — Motivo A e suas variantes.
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3.8.2 Sugestoes para Interpretaciao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos

seguintes aspectos:

- Sonoridade;
- Rigor ritmico;

- Controle de dinamica.

O Estudo n° 8 €, basicamente um estudo de sonoridade. As graduagdes de dinamica, a
utilizagc@o do pedal do instrumento e os acentos sdo as dificuldades enfrentadas pelo intérprete.

O primeiro ponto a ser tratado € a questdo da dindmica empregada. Contrastes entre pp e ff
abruptos, assim como sinais de crescendo e diminuendo devem ser estudados com atengdo para
se adquirir o efeito desejado pelo compositor. Como exemplo temos os ¢.9 a 12 que intercalam

duas intensidades totalmente opostas como se vé no exemplo 63.

Ex=

T 7

5
g
et

3

3
¢

- ——— bl e
95 e et
8—— ﬁ.{n'hd |q-\ i — _J (o ") 4 i I
- I I - - ke I — IS —
p{xwr 23 w— T F Pp
‘_//

Ex. 63— Alteracoes de dinimica

O Motivo B, encontrado na andlise, apesar de possuir apenas uma intensidade, nota-se que

no compasso 13, a cada tempo, possui uma alteracdo de intervalos harmonicos que podem ser
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valorizados timbrando as notas superiores, a cada vez que ocorre uma mudang¢a, como vemos no

exemplo 64. A excecdo deste compasso deve-se permanecer sempre na intensidade indicada.

Ex. 64 — Indicacao de acentuacao na voz superior.

,

E importante observar as marcacdes de sforzato e tenuto, pois muitas vezes indicam
deslocamento de acentuacio ou apresentam o Motivo A.

O rigor ritmico neste Estudo € importante, pois o0 Motivo A é apresentado com variacdes
que devem lembrar ao ouvinte este material.

O Estudo possui da duragdo de 3 minutos.
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3.9 Almeida Prado — Estudo n° 9
“Vibragoes e Ondulagoes”
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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Macro Secoes A B
Andlise nao lineares
Compassos 1-2-4-5-7-8-10-11 3-6-9-12
2+
Frases Estdo escritas por compasso, acompanhando a Obedecem as indicag¢des da polirritmia
quantidade de figuras modificadas por quidlteras.
oo St
Altura Modo de transposicdo limitada 5 Intervalos de 4* A e 5*J
Ritmo Ostinato. Polirritmia ﬁﬁ ﬁﬁ%ﬁ
N feeeep eeceees
Andlise 5 9
Métrica | Sem anotacdo de compasso. indicagdes de quidlteras Regular — 7
Ex. 6:4 -5:4 8
Andamento |Lento Calmo
Articulacdo |Legato
Intensidade | Pp
Textura | Homof6nica

Micro Analise

Célula ritmica motivica
redugdes por quidlteras.

com ampliacdes e

Jﬁ .

Modo de Transposicdo Iy
Limitada. Modo 5 em si*® B——

S He =
Polirritmia : 6x4 e 5x4 *

Figuracdo melddica por 4* A e 5*J .
Ostinato e e e ELE e F,

Tabela 11. — Almeida Prado — Estudo n° 9 — “Vibracées e Ondulacoes” — Gréfico da Estrutura.
*( JNota que ndo aparece.

33 . . .~ ~
O compositor pede para acentuar notas diferentes a cada repeti¢do, e pelas acentuagdes pode-se encontrar este modo.
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3.9.1 Consideracoes sobre Tabela 9.
Almeida Prado - Estudo n° 9 — “Vibracoes e Ondulacdes”. Grafico da

Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n° 9, “Vibragées e Ondulagcées”, possui 12 compassos, divididos em 2 secdes
ndo lineares, na escrita, bastante distintas. A primeira secdo, sempre possui dois compassos €
antecede a secdo seguinte, que estd escrita em apenas um compasso. Elas diferem pelo
andamento e pela figuragdo. A secdo A possui intervalos melddicos variados, a se¢do B utiliza
sempre os mesmos intervalos, de 5% na primeira voz, e 3% na segunda voz. O ritmo € o aspecto

comum que dé unidade as sec¢des, ele ¢ composto de um ostinato.

Média Analise

O Estudo n° 9 é o mais curto da série, possui apenas 12 compassos nos quais sao
utilizados 2 materiais. O material A estd nos c. 1 e 2, sendo que no c. 3 é apresentado o material
B. Isso acontece sucessivamente até o final do Estudo nos compassos subseqiientes.

No material A as frases estdo escritas sempre por compasso, jid no material B elas

aparecem como demonstra o exemplo 65.
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Ex. 65— Almeida Prado — Estudo n° 9 — c. 3 Material B

As alturas estdo divididas também pelo material apresentado. Se considerarmos todo o
material escrito na secdo A encontra-se a Escala Cromadtica. A indicacdo do compositor
“acentuar notas diferentes a cada vez, ad libitum” demonstra que estdo contidas nestes
compassos notas do Modo de Transposicdo Limitada Modo 5 em si de Olivier Messiaen, como

vemos no exemplo 66.

lo) te —
[ =
ﬁ i
o

»rp

Mo
N

[} *
P’ A
y 4%

e —
o v FEe

* Nota que nio aparece

Ex. 66 — Almeida Prado — Estudon®9-c. 1
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O ritmo € constituido de ostinato nas duas secdes. A duas secdes sdo formadas por
polirritmia, variando quantidades, sendo que o agrupamento mais comum € ﬂﬁ .

O Estudo ndo possui indica¢do de compasso na se¢do A, no entanto hd predominancia do
agrupamento citado acima. Tomando como base est4 ocorréncia, hé a possibilidade de ser 4/16. A
métrica na se¢do B é regular em 7/8. O andamento é semelhante nas duas se¢des, Lento na
primeira, e Calmo na segunda.

Todo o Estudo é Legato e possui intensidade pp. A textura ¢ homofOnica.

Micro Analise

A célula ritmica principal se apresenta modificada como se segue no exemplo 67.

Principal cdoe
5
Variacio I sdosss
6
Variagio II ‘w

Ex. 67— Almeida Prado — Estudo n° 9 — Célula ritmica principal e variantes

Indicacdo de repeticdo, determinada pelo compositor a cada compasso. Compasso

simétrico: material A 4/16 e material B 7/8.
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3.9.2 Sugestoes para Interpretaciao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos
seguintes aspectos:
- Igualdade ritmica;
- Polirritmia;
- Acentuacdo diferenciada;

- Sonoridade constante.

O Estudo n° 9, “Vibragées e Ondulagoes” faz com que o intérprete trabalhe varios pontos
ligados a sonoridade do instrumento. O primeiro deles € a igualdade ritmica e de sonoridade das
maos. O fato do compositor empregar polirritmia implica em um possivel descontrole das figuras,
que sdao sempre iguais. Para isto, é necessdrio que todos os agrupamentos sejam estudados
separadamente, para que fique bem clara a igualdade entre os sons. Depois de resolvida esta
questdo, o intérprete poderd, com maior independéncia, encontrar o ponto correto da polirritmia.

A questdo das acentuacgdes diferenciadas que o compositor propde, suscitam uma questao
pessoal de cada pianista. Sugere-se que sejam acentuadas as notas que identificam o motivo do
Estudo 8, visto que foram concebidos juntamente. Este motivo é caracterizado pelo Modo de

Transposicdo Limitada de Olivier Messiaen, Modo 5 em si, como demonstra o exemplo 68. Uma

vez que o compositor escreve ad libitum, esta é apenas uma sugestao.
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* Nota que ndo aparece

Ex. 68 — Modo de Transposicdo Limitada de Olivier Messiaen Modo 5 em si

Por fim, estando escrito com intensidade constante em pp, deve-se procurar manter todo o
conjunto, a exce¢do das notas acentuadas, o mais leve possivel, demonstrando as ressonancias

resultantes do uso pedal do piano.
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3.10 Almeida Prado — Estudo n° 10
“Sombras & Luzes — Floragdes”™
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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Motivo 1 1.1 2 Coda
Macro
Andlise | Compassos | 1e2- 11al4 5e6 - 17a19 -24¢€25 7all-15a17-20a23-26a29 39- 50
35a38 30e 31 32a34
Altura Messiaen, Modo de
Arpejos transposicdo limitada —
formados por Intervalos de 2*me 3* M e m. Intervalosde 2*m -4*J-5] Modo 5 em si.
3*M ed] 0
T
Ritmo Ostinatos Ostinato s s Sintese dos motivos
S JIJITI JLI% ritmicos e acordes em
ﬁﬁﬁﬁ mm dddgdddy QU LJU figuras longas.
. Métrica | Irregular Irregular 6 4 2 Irregular 4 2 3 Irregular 7 4 12
Média 343 2 3 4 88 4 8 4 4 88 8
Anilise 816 8 8 8
Andamento | Calmo, meio Répido e Rapidissimo. Calmo Lento
rubato.
Articulagdo |Legato. Sforzato c. 36, 38 e 46 como efeito de ressonancia.
Ressonancias | Utilizagdo do pedal do piano nos ostinatos, de acordo com o material.
Intensidade | P pp—mf—f-ff Pp pp—p-mf—f-ff
Textura Homofonica. Homofonica. Ostinato ritmico e Homofoénica. Ostinato ritmico Acordal.
Unissono melédico com polirritmia. Cluster. c. 50
Micro Anélise Acordes com | Polirritmia com aumento de figuras por | Sforzato indicando motivo condutor.c. Motivo recorrente do
3 M eme 4] acumulaco. 7e8 Estudo n° 8 original c. 40
sem  contexto Indicagdo de intensidade sempre 0 e com expansao ritmica c.
tonal. crescendo. @ 48. Intervalos do Motivo 1

em forma de acordes.

Tabela 12. — Almeida Prado — Estudo n°® 10 — “Sombras e Luzes - Floracoes” — Gréfico da Estrutura
*( JNota que ndo aparece.
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3.10.1 Consideracoes sobre Tabela 10.
Almeida Prado - Estudo n° 10 - “Sombras & Luzes - Floragoes”. Grafico da

Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n° 10, “Sombras & Luzes — Floracdes”, possui 51 compassos divididos em dois
materiais e uma coda. Como o Estudo 8, estes materiais sdo intercalados durante toda a peca. O
Material 1 € composto por figuras de pouco duragdo, ja o Material 1.1 € derivado do anterior pois
¢ uma sucessdo destas figuras em polirritmia de vozes. O Material 2 difere em andamento e
textura, sendo um ostinato ritmico, onde ha uma linha melddica evidente. A Coda difere das
secOes anteriores, pois possui textura acordal. O Estudo finaliza com o Motivo melddico

encontrado no Estudo 8.

Média Analise

As alturas do Motivo 1 sdo predominantemente formadas por arpejos em intervalos
melddicos de 3* e 4*. A partir do c.5 inicia-se o Motivo 1.1, que é derivado do anterior
ritmicamente e formado também por 3*. O compositor acrescenta neste, os intervalos de 2%,
excluindo as 4*. O Motivo 2, também possui intervalos de 2% e 4%, com inclusao de 5* como
aparecem no Motivo anterior. Assim, o 1.1 possui intervalos comuns entre o 1 e 2, ocasionando

unidade entre eles. Observe-se o exemplo 69.
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Motivo 1 3FMem4t]

Motivo 1.1 22m\k 3*Mem
~—
Motivo 2 2°m/f-4*J - 5%

Ex. 69 — Almeida Prado — Estudo n> 10~ Intervalos dos materiais 1, 1.1 e 2

A coda utiliza o Modo de Transposi¢cdo Limitada 5 em si de Olivier Messiaen.

No c. 7, este modo surge com auséncia de notas e transposto meio tom abaixo, como

podemos ver no exemplo 70.

. .
yA [@] B | [
[® ] 3 | 1
— — ]
3 3 B 3
ii:“i [ g 1 | [ g |l | [ o |l |
V4 [@] |- Al | | B | |- D | | B | | I - Al | | B |
O g™ g Iy I THg g g I [dg g g 4
[d — — — —1 ]
ﬁ; - #4 > #‘ -
81)!7 —————————————————————————————————————— [

Ex. 70 — Almeida Prado — Estudo n° 10 — c. 7 a 9 - Modo de Transposi¢ao Limitada 5 em si

O ritmo € sempre ostinato no Material 1, 1.1 e 2. A coda possui uma sintese dos materiais.

A métrica € sempre irregular e o andamento € variado, sendo:

Motivo 1 — Calmo, meio rubato Motivo 1.1 — Répido e Rapidissimo

Motivol 2 — Calmo Coda — Lento
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Verifica-se que apesar dos sinais de articulagdo serem diferenciados, o Estudo é todo em
Legato. Estas articulagdes subdividem o Motivo, ou determinam a linha melddica. Ha sforzato
nos c. 36, 38 e 47. Estas acentuagdes tém a fun¢do de provocar ressonéncias, pois hd utilizagdo do
pedal do instrumento por vérios compassos. A intencdo do compositor em fazer uso das
ressonancias € clara ja no c.6, onde se encontra a indicagdo de “Repetir o mais rdpido possivel” e
“+ - 13 segundos” . Isto volta a ocorrer nos c. 19, 25 e 30. Neste tultimo, fica clara a idéia desta
utilizacdo, pois o pedal permanece, mesmo havendo logo em seguida um compasso em pausa,

como pode se observar no exemplo 71.

Rdpido
(+ou - 11 seg.) ~
gy et * e . - 9
A= .
N ==
1) — o) o
@7: - - y

Ex.71 — Almeida Prado — Estudo n° 10 — c. 30 e 31 - Utilizacao das ressonéncias.

As intensidades variam de pp a ff nos trés Motivos e na coda. Nota-se porém, que o
Motivo 1 se mantém em p e o Motivo 2 em pp. As variagdes de intensidade mais freqiientes
acontecem nos motivos 1.1 e coda.

A textura € homofonica nas trés secdes, sendo que sdo apresentadas segundo o exemplo

72.
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Motivo |Homof6nica — Unissono

1
Motivo
1.1 Homof6nica — Ostinato ritmico e melédico com polirritmia
Motivo
2 Homofo6nica — Ostinato ritmico com linha melddica

Coda |Acordal - Cluster™

Ex 72— Almeida Prado — Estudo n° 10 — Textura das sec¢des

Micro Analise

Como analisado anteriormente, verificou-se que a apresentacdo do Modo de Transposicdo
Limitada 5 em si de Olivier Messiaen reaparece nesta peca. Isto se deve ao fato dos trés Estudos
formarem um ciclo, e compostos conjuntamente. Conclui-se, a partir desta informacao, que este
Modo é o Motivo que d4 unidade as trés pecas. O Motivo 1 possui intervalos de 3* M e me 4*J
sem contexto tonal. O Motivo 1.1 é formado por intervalos de 2* m, 3* M e m, sempre sem
contexto tonal. A intensidade indicada é sempre crescendo. O Motivo 2 € o primeiro a indicar
que é o motivo comum entre os Estudos 8, 9 e 10, fragmentado. Neste Motivo, o ostinato esta
invertido nas vozes, quando é recorrente. Assim, no c. 26 a 29 estd indicado 3:4, nos c. 20 a 23,

26 a 29 e 32 a 34, 4:3 como pode ser observado no exemplo 73.

3 PERSICHETTI, Vincent. 1961. Op.cit. pp. 126 — 134.
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Ex.73— Almeida Prado — Estudo n° 10 — Motivo 2 — Polirritmia.

A coda € a sintese dos motivos anteriores. Possui o do Modo de Transposicdo Limitada 5,
em si, de Olivier Messiaen no c. 40 original, como foi apresentado no c. 1 do Estudo 8. Ele
aparece ampliado no c. 48. Surge pela primeira vez a textura acordal nos c. 41 a 45. Estes acordes
sao formados por intervalos de 2* m, 3* M e m , 4% e 5% J, exatamente como o Motivo 1 é
mostrado no c. 1, pode-se observar isso no exemplo 74. Os arpejos do c.47 também utilizam os
mesmos intervalos. No c. 50 é exposto fragmento do motivo 1.1. O cluster final € o mesmo que

foi empregado no Estudo 8 c. 3.
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Ex.74- Almeida Prado — Estudo n° 10 — Acordes da coda — Motivo 1.
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3.10.2 Sugestoes para Interpretacao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos

seguintes aspectos:

- Sonoridade;
- Velocidade em dindmica f;
- Arpejos com alternancia de maos;

- Polirritmia.

O Estudo n° 10 tem como dificuldade principal a sonoridade. As caracteristicas desta pe¢a
sdo as indicac¢des de dindmica variadas, a utilizagdo de pedal com énfase nas ressonancias, 0s
arpejos e as figuracdes em grande velocidade.

Sugere-se seguir o pedal como estd escrito na partitura. Apesar de o pedal se manter por
trechos muito longos, é importante lembrar que esta ¢ uma caracteristica do Estudo. Como
exemplo t€m-se o c. 6 e 7. As ressonancias provocadas pelo andamento Rdpido e intensidade f
crescendo permanecem no compasso seguinte que possui andamento Calmo e dindmica em p

como pode ser visto no exemplo 75.

m — e, j.j‘
I . > S O | )
-c . 8 7 'V
in loco  misterioso
f — in
% —_— ﬁ_ﬁ.
1 % o)
Eabataten 2
. \u =
- ¥

Ex.75- Almeida Prado — Estudo n° 10 — Ressonincias do pedal do instrumento.

135



Todo o ostinato deve ser estudado com variagdes ritmicas. No inicio, c. 1 a 4 pode-se

trabalhar através de acordes, como vemos no exemplo 76.

s B A ™ = O e N e O ™
Sela lz“ﬂﬁw EEE S e

Ex. 76 — Almeida Prado — Estudo n° 10 — Exercicio para os arpejos iniciais

Os arpejos com alternincia de mados devem soar sem acentuagdo quando a mudanca
ocorrer. Observar as intensidades opostas, sem a troca de pedal nos c. 11 a 14. Para o estudo da
polirritmia, € necessdrio primeiramente compreender os grupos dentro da pulsagcdo, para que
sejam iguais e ndo haja qualquer descontrole quando tocados juntos. As fermatas foram
colocadas para manter as ressonancias. Sugere-se que se mantenham a critério do interprete.

O Estudo tem duragdo aproximada de 3 minutos.
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3.11 Almeida Prado — Estudo n® 11
“As Begonias do Quintal Celeste”
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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Macro Secdes Unica
Analise
Compasso 1-40
Frases As frases sdo regulares. Ostinato ritmico com motivo meldédico de acordes descendente e ascendente
reapresentado a cada compasso.
Altura Centro d6 — acordes mi M, m, com alteracdes — Regides média e aguda constantes.
Ritmo Uso de ostinato durante toda a peca4 + 3 + 3. J J J J J J J J J J
Média Métrica Regular 5
Andlise 4
Andamento J
=63 Lento A partir do compasso 33 até o final, “‘cada vez mais lento”
Articulacdo
Legato JJJJJJJJJJ
— e e
Intensidade prp—p A indicag@o de p apenas nas apogiaturas dos compassos 33, 34, 36, 38 ¢ 39
Timbre Pedal de sustentacdo durante toda a peca.
Textura Homof6nica — Unissono

Micro Analise

Ostinato ritmico
Triades maiores e menores predominantes, com alteracdes de notas

Tabela 13 — Almeida Prado - Estudo n°® 11 — “As Begonias do Quintal Celeste” — Gréfico da estrutura
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3.11.1 Consideracoes sobre Tabela 11.
Almeida Prado - Estudo n° 11 - “As Begonias do Quintal Celeste”. Grafico da

Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n° 11 possui 41 compassos divididos em uma tnica se¢do. Ela € composta por
uma textura homofonica constante. Ritmicamente € um ostinato. Ha insercdes de apogiaturas a
partir do c. 32 tendo como base as notas do acorde de dé. O Estudo possui uma grande variedade

de material harmonico, estes acordes ndo possuem contexto tonal.

Média Analise

A secdo Unica estd integralmente composta por um ostinato ritmico durante a pega inteira,
a excecao do c. 40. As frases obedecem a um motivo melddico descendente e ascendente, sendo

uma vez quatro figuras e duas vezes. Trés figuras como pode ser visto no exemplo 77:

Q-
prp |
[~
"o
/1 o | L
ANV 3 oy ) A L
- S~
in loco
0 = b
s O Ze fe
7 ) . i
S 3 — i

rpp ped. até o fim.

Ex. 77 — Almeida Prado — Estudo n® 11 —c. 1

O Estudo possui dé como centro, sendo que os acordes M e m sdo a base para a escrita,
eles aparecem freqiientemente com alteracdes. Utiliza-se das regides média e aguda

constantemente.
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No ostinato, sao 10 figuras distribuidas como mostra o exemplo 78:

diddsdidds

Ex. 78 — Ostinato

O ritmo € regular em 5/4 divididos em 4 + 3 + 3. A indicacdo metrondmica se mantém
constante até o compasso 32, quando estd anotado “cada vez mais lento”.

Observa-se que o timbre do Estudo se mantém por um pedal iniciado no c. 1 que
permanece até o final.

O ostinato possui articulacdo em legato. A Intensidade permanece sempre em ppp a
excecdo das apogiaturas nos compassos 33, 34, 36, 38 e 39 onde se altera para p. A Textura é
Homof6nica — unissono®. A partir do compasso 32, encontra-se a inser¢do de apogiaturas de

intervalos harmOnicos como mostra o exemplo. 79:

(< 500 st S —
36 Pt ?
T Thgll S T The o T gl Fo
| Fy‘f, Ve ] 1 I’V‘b L 1 | PV\ HI'D J
NS, Pot iy g 5o PO —4 ~—+ao —H
ry) Po-=£ P " — o i
in Joc

Yl ™ /\ L in lqco

"2 e melebei | [PZhe N b e\ ] tera T
d PR ebe - i PEede : i iPhote et —
P i = | s e
. |5 _— — ke
p | PPP P

Ex. 79— Almeida Prado — Estudo n° 11 —c. 36 a 38

3% PERSICHETTI, Vincent. 1961.0p.cit. pp 243 - 245
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Micro Analise

A linha melddica do Estudo € composta por triades maiores € menores com alteragdes,

tendo dé como centro. A intensidade é constante exceto nas apogiaturas. O pedal do instrumento

¢ utilizado como recurso para provocar ressonancias.
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3.11.2 Sugestoes para Interpretacao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos

seguintes aspectos:

- Igualdade ritmica;
- Controle de sonoridade;
- Rigor na manuteng¢do da indicacdo de andamento;

- Pedal.

Este Estudo, aparentemente facil, acoberta certas dificuldades peculiares e especificas de
sonoridade e igualdade. Estas dificuldades se resumem em produzir um som o mais leve possivel
sem que falhem notas e a0 mesmo tempo todo igual, sem nenhum tipo de acentuagdo. A dindmica
em ppp exige isto do intérprete. Para que o pianista consiga vencer estas dificuldades, &
aconselhdvel que o trabalho técnico, a principio, seja com mais som para que consiga um efetivo
dominio sobre a articulacdo dos dedos e em conseqii€éncia sobre sua sonoridade. Nos compassos
32, 33, 34, 36, 38, 39 e 41, onde se encontram as apogiaturas, a dinamica muda para p, esta € a
Unica vez que isto acontece. Timbrar levemente a nota do soprano nestes acordes reforca estas o
acorde de dé6 que € o centro da peca. H4 duas fermatas no compasso 41, que devem ser longas, a
fim de que as ressondncias dos compassos anteriores permanecam. Por fim, executar o Estudo
buscando ouvir estas ressonincias, que se originam da indicagdo de pedal até o fim.

O Estudo tem duracio de 4 minutos.
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3.12 Almeida Prado — Estudo n® 12
“Moto Perpétuo - Toccata”
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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Macro Secdes A B C D E Coda
Andlise
Compassos 1-14 15-23 24 - 33 34 -37 38 —48 49 — 64
Altura Centro ré.
Meétrica Irregular—-4-5-7-3-11-2-9-11-13-15-6-9
4 4 44 4 416 16 16 16 4 4
Ritmo Ostinato com agrupamentos acumulativos
Média Aumentagdo por quidlteras — c. 34e 36
Andlise Andamento J
Continuo ¢ =138
Articulagdo |Legato.
Sforzato como deslocamento ritmico c. 8 a 13 —c. 18 — 21 — 35— 37.
Sforzato na linha melddica c. 48 e 49.
Intensidade |ppp —pp-p —f—fif
Ressonancias | Utilizagdo do pedal e repeti¢ao irregular dos compassos. C. 1 a 6
Textura | HonofOnica.

Acordal —c. 39 — 41 ao 48 — 53 ao 57.
Intensificacdo da textura com pedal escrito c. 52 ao fim

Micro Anélise

Alteracao ritmica pela articulacdo. c. 23 ao 32.

Contrastes extremos de dindmica — pp — ff

Célula ritmica motivica do ostinato com varia¢éo de quantidade [T
Desloca@g_rit}m@&stimt&través de sforzato —c. 4,11 e 13.

Tabela 14 — Almeida Prado Estudo n® 12 — “Moto Perpétuo —Toccata"’ — Gréfico da Estrutura.
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3.12.1 Consideracoes sobre Tabela 12.

Almeida Prado - Estudo n° 12 — “Toccata’. Grafico da Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n°® 12, “Toccata” esté dividido em 5 se¢des e coda. O material harmdnico destas
secdes sdo acordes de 7%, 9* 11% e 13*%, ele d4 unidade a peca. Ritmicamente as secdes também
possuem unidade. Em todas elas é utilizado um ostinato com virios deslocamentos ritmicos. E

possivel identificar a divisdao das se¢des através das figuracdes melddicas que sdo constantes na

secdo, mas que a cada secdo nova se modifica.

Média Analise

O Estudo tem como centro ré. Isto se justifica pela repeticdo insistente da nota ou acorde
de ré nas suas diversas formagdes como material harmdnico como pode ser observado no

exemplo 80.

P4 1
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Ex. 80— Almeida Prado — Estudo 12 — Material Harmonico®’

A métrica € irregular, com altera¢des constantes de compasso. O pulso se mantém na peca

toda a excegdo dos c. 26, 27, 30 a 33. Ela € toda constituida de um ostinato com agrupamentos

% PERSICHETTI, Vincent. 1961. Op.cit. pp 75 - 91
37 Este é apenas um trecho do material utilizado. O material harménico completo se encontra no anexo 2, p. 209.
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acumulativos, de acordo com a alteragao do compasso. Ha ainda um acréscimo de figuras por
quidlteras nos c. 34 e 36 que ocasiona polirritmia. Isto ocorre também nos c. 16 e 17, 49 a 52,
onde ha figuras de maior valor. Por se tratar de uma Toccata o andamento € constante:J =138.
A articulagdo € apresentada pelas ligaduras que agrupam cada conjunto e figuras do
ostinato. Elas sao utilizadas para mostrar a mudanca do material harmdnico ou indicar a
articulacdo ritmica. Entende-se que a peca esta escrita em Legatro pela constante utilizagdao da

mesma figura ritmica. Os sforzati aparecem como deslocamento ritmico ou reforcando a linha

melddica como vemos no exemplo 81 c. 49 a 52.

> >
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Ex. 81 — Almeida Prado — Estudo n° 12 “Toccata ”’ c¢. 49 a 52

Ha constantes variagdes de intensidades que vao de ppp a fff. Muitas vezes sdo abruptas
como nos compassos 34 a 36. Nos c. 42 a 45, hd um canone nas duas vozes no que se refere a
intensidade, partindo de pp indo até ff através de um crescendo que estd escrito nas duas vozes

em posi¢oes diferentes, como se observa no exemplo 82.

Ex. 82— Almeida Prado — Estudo n°® 12 “Toccata ” c. 43 e 44
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Neste Estudo, verificou-se a utilizacdo do pedal do instrumento como meio de produzir
ressondncias, que possibilitem ouvir o material harmonico apresentado pelo acréscimo de notas
do acorde de ré. Este pedal inicia-se no c. 1 e termina no c. 6. Isto se repete durante toda a pega.

A textura, homof6nica, ¢ modificada apenas nos c. 39, 41 a 48 e 53 a 57 quando se torna

acordal. A partir do c. 53 até o final, se intensifica com um pedal em apogiaturas.

Micro Analise

Observa-se que durante todo o Estudo, h4 alteragcGes ritmicas pela articulagc@o do ostinato,
que € variado de acordo com a quantidade, sendo que a célula ritmica principal é formada pelo
conjunto dem .

H4 ainda deslocamentos ritmicos através do sforzato e sincopas.

Os contrastes de dindmica sdo repentinos e variados, sendo que o uso de sforzato no
trecho de textura acordal, salienta a dinAmica.

Nos c. 49 a 52, encontra-se uma linha melédica na voz do baixo, que € reforcada por

acentos. Nos c. 57 a 64 hd uma sintese das dindmicas utilizadas pelo compositor na peca.

147



3.12.2 Sugestoes para Interpretacao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos

seguintes aspectos:

- [gualdade ritmica;

- Arpejos com deslocamento da mao;

- Deslocamento ritmico;

- Polirritmia;

- Alteracdes diferenciadas de dinamica;
- Controle de sonoridade;

- Alternancia das maos;

- Observacdo rigorosa da pedalizagdo.

A principal dificuldade deste Estudo se concentra na igualdade ritmica. Por se
tratar de uma Toccata, é necessério que o intérprete tenha igualdade absoluta. Isto se torna mais
dificil ainda, quando as alteracdes de dindmica implicam em uso de for¢ca o que acarreta
descontrole motor. Para uma execu¢dao bem equilibrada, recomenda-se estudar com a utilizagao

de variagdes ritmicas, tais como demonstra o exemplo 83.

TR TR TR R SRIT
A B C D E F G

Ex. 83 — Variacoes ritmicas

E interessante timbrar levemente a primeira nota de cada compasso, mostrando o material

harmdnico que estd sendo utilizado e o centro ré ,como se vé no exemplo 84.
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Ex.84- Almeida Prado — Estudo n° 12 “Toccata ’c.1a 3

Nota-se ainda que a mudanca de compasso nao implica em acelera¢do de tempo, mas sim
de distanciamento entre as acentuac¢des anotadas por sforzato.

Os arpejos com deslocamento de mao que aparecem nos compassos 19, 20, 22 e 23
necessitam de outro trabalho que ndo o de arpejos com passagem do polegar.”® Aconselha-se
utilizar o reflexo da passagem da tultima nota do tempo para a primeira do tempo seguinte, ou
seja, 5* dedo para o polegar. Estudar por acordes também € til ou ainda unindo os intervalos do

arpejo como mostram os exemplos 85 e 86.

AT /. ———— . ——
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Ex. 85— Almeida Prado — Estudo n° 12 “Toccata ” c¢. 19 e 20 - Trecho original

3 Este tipo de técnica foi empregado por Chopin no Estudo op 25 n° 12 em d6 menor.
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Ex. 86— Almeida Prado — Estudo n° 12 “Toccata ” c. 19 e 20 - Variacoes para o estudo dos arpejos.

Outro fator importante a ser observado € a questdo dos deslocamentos ritmicos. Durante
todo o Estudo hd o emprego deste recurso ritmico € ao mesmo tempo timbristico. Deve-se
observar com aten¢do os acentos de sforzato. Muitas vezes, o compositor indica estes acentos

como meio de valorizar o material harmdnico empregado.
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E amplo o emprego da polirritmia na peca. Vdarios sdo os compassos onde ela aparece, c.
16, 34, 36, 49 a 52. Sugere-se o estudo muito lento para a compreensdo dos ritmos diferentes para
que, ao acelerar, possa haver uma independéncia de ambos os ritmos, que seja imperceptivel ao
ouvinte.

Como se verificou na andlise, o Estudo possui mudangas de dinamica bastante
significativas. Algumas sdo abruptas, estando em p e imediatamente chegando a ff. E importante
que o intérprete demonstre a inten¢do da mudanga do material utilizado pelo compositor através
desta dindmica. Nos c.42 a 45 existe um canone no que se refere a intensidade entre as duas
vozes, que deve ser gradativo e demonstrado com bastante clareza. Como ha constantes variacdes
em relacdo a intensidade, aconselha-se ao intérprete observar com bastante ateng¢do e mostrar
todas as indica¢des do compositor no tocante a este aspecto. O controle desta sonoridade valoriza
o intérprete e a peca.

Nos c. 52 a 58 ha alternincia de maos. Sugerimos que a voz inferior seja mais timbrada,
pois apresenta o material harmonico como linha melddica. Os acentos nas notas do baixo devem
ser vigorosos, para que possam ser sustentados até o final de cada trecho.

Por fim, para se obter os efeitos de sonoridade desejados, ¢ importante que o intérprete
observe cautelosamente a utilizacdo do pedal do piano anotado pelo compositor. As ressonancias
provocadas pela utilizagdo deste pedal sdo responsdveis pelos efeitos de sonoridade.

O Estudo tem duracao aproximada de 6 minutos e 30.
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3.13 Almeida Prado — Estudo n° 13
“Etude de Couleurs em Forme de
Patchwork™
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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Macro Secodes 1 2 3 4
Andlise
Compassos l1al3 14 a 20 21 a40 41 a44
Altura Escala Cromética Seqiiéncia Harmonica 1* Seqiiéncia Harmonica 2 Seqiiéncia Harmonica 3
Acordes .
Ritmo ! m uidlteras
g J\_/ﬂj i J_/ﬂ Jvﬂ Soprano - ﬁJ ﬁj ﬁJ Soprano _ e —3- Q5 — 66—
Contralto - Ostinato Baixo - Ostinato JU ﬂﬁ.]m
Métrica |Irregular 2-5-3 Regular 4 Regular 2 Regular 3
4 8 8 8 4 2
Andamento | Allegro 6 =168 - 172 Allegro 0=112 Nao hd indicacao apenas
o cardter :
Fier, belliqgueux
Média Articulagio Legato em 8 Legato Obedece ao fraseado. Obedecem as ligaduras
Anilise Sforzato c. 16 Sforzato como deslocamento de Sforzato. Pedal.
tempo. c. 29 — 31. c42a4d4
¢.33 a 40 Por compasso soprano
e baixo por tempo.
Intensidade mf — ff pp—p—If p—f-1if p—f-if
Textura Imitacdo com Polifbnica. Polifénica. Ostinato e linha Polifdnica, intensificada
deslocamento ritmico. Acordal. melddica. pela diminuicdo de

Intensificacdo da textura com
ostinato no soprano. c. 33 ao 40

valores.c.42 e 44.

Micro Analise

Sforzato em contratempo
no soprano.
Sforzato 1° tempo no
baixo. Canone.
Textura se intensifica pela
dindmica e inser¢ao de
figuras.

Predominancia de intervalo
ded*Je A

Alteracio de dinamica 9entr0 do

mesmo tempo. Jﬁ

R . == =
Canone no ostinato de quidteras

4x5

Predominéncia de
Intervalode 4*J e A
melddicos.

Tabela 15 — Almeida Prado - Estudo n® 13 — “A la Maniére de Alexander Scriabine” — Grafico da Estrutura
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Macro Secoes 5 6 7 Ta Coda
Andlise
Compassos 45 - 69 70 -78 79 - 96 97 - 106 107 - 118
Altura Seqiiéncia Harmonica Seqiiéncia Harmonica 5 Seqiiéncia Seqiiéncia Escala
Acordes 3e4 Harmonica 6 Harmonia 1 cromdtica
Ritmo Ostinato Ostinato 2 Ostinatos Ostinato
Soprano - variando as figuras J) T : : crescente com
e Bai i fi EEEPR 1 dod
JsBurBupPup aixo — Ostinato de figuras e ; 5 3 alteracdo de
pausas. 333771 /5 5B compasso
Métrica Irregular Regular - 2 Alteracio
4-5-6-9-3-13-8-2 Regular, simétrico. Regular - 2 4 crescente de
Média 8 8 8 8 8 8 8 8 3-5-3-6 4 figura
Andlise 4 4 4 4 c.102-104 - 3 6 até 10
4 8 8
Andamento Presto Andante 6 = 108 Imperieux © =100 | Molto vivace 0 Joyeusx,
=144 vainqueur,
rayounant!
Articulagdo Legato. Legato
Sforzato como Legato. Sforzato tempo fraco Segue as Sforzato como
deslocamento do tempo. quidlteras deslocamento
ritmico.
Intensidade | pp - p —mf - f-ff pp—p—mf p-f-ff pp-f  |pp—p mf-f
Iif
Textura
Blocos de 4* J e acordes Linha melddica e ostinatos. Acordal Polifoniade 2 | Homofdnica.
sobre ostinatos. ostinatos Acordal.
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Intensificacao da textura Acorde de
com ostinato no soprano e Intervalode 4*J e A Scriabin
baixo. C. 58 , 62 e 65. Simetria ritmica. sobrepostos Intervalo de 4*J e | desdobrado no
Intervalo de 4*J Tenuto no ostinato para Triades com 7* sem | A no ostinato | baixo de 4* no
Micro Anélise sobrepostos. Triades e salientar a linha melddica. contexto tonal no ostinato.
blocos de acordes sem ostinato Textura
conota¢do tonal. Linha do pedal intensificada
por sforzato
c.114 ao 118.

Tabela 15 — Almeida Prado - Estudo n°® 13 — “A la Maniére de Alexander Scriabine” — Gréfico da Estrutura
* As seqiiéncias harmonicas foram colocadas no texto.
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3.13.1 Consideracoes sobre Tabela 13.
Almeida Prado - Estudo n° 2 — “A la maniere de Alexander Scriabine”. Grifico

da Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n° 13 possui 118 compassos, e o material estd dividido em 7 se¢des. Todas as
secOes sdo colagens do material ritmico de diversas pecas do compositor Alexander Scriabin.
Neste aspecto ndao possuem nenhuma semelhanga. O material harmonico é que dd unidade ao
Estudo. Ele foi criado pelo compositor Almeida Prado a partir do “Acorde de Scriabin” — D6 —
Fa# - Sib — Mi — La — Ré — Sol. Através de transposi¢des dos acordes, tendo como base seis
seqiliéncias harmonicas, cada trecho foi re-escrito utilizando-se deste novo material harmonico.
Todas as secdes possuem independéncia no que se refere a outros aspectos como, andamento,
articulacdo, métrica, intensidade e textura. Os intervalos de 4* e 5% sio amplamente utilizados em

todas as secoes.

As secdes encontradas na Macro Andlise sdo muito diferenciadas entre si, pois o material
é proprio de cada uma delas. Por este motivo, optou-se em realizar a Média e Micro Anélises,
abordando os itens de cada uma separadamente. O compositor construiu as secdes, tomando por
base seqiiéncias harmodnicas criadas por ele, no que se refere a altura. Todas as secdes sdo

releituras de obras do compositor Alexander Scriabin.
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Secao 1

Média Analise

O material de alturas desta primeira secio € a Escala Cromaética. Esta secdo € a Unica que
ndo contém as seqiiéncias harmonicas do compositor.

O ritmo inicia-se candnico nas duas vozes, ¢ mantém-se no baixo. A partir do c.5, o
soprano estd em contratempo, € se mantém até o final. O baixo termina com seqiiéncia de
oitavas.

Nesta secdo, € utilizado o desenho ritmico intervalar do Preliidio op 11 n° 6.

A métrica € irregular. Sdo utilizados os compassos 2/4, 5/8 e 3/8. A indicacdo de
andamento é Allegro J = 168 — 172. Toda a articulacio é em legato. Existem sforzati reforcando
o primeiro tempo do baixo e em contratempo no soprano. Toda a intensidade inicia-se em p e

cresce até ff. A secdo possui uma textura contrapontistica imitativa com deslocamento ritmico,

que se intensifica a partir do ¢.10 com o aumento de figuras no baixo.
Micro Anélise

A célula ritmica principal € Jvﬂ que entra em canone com a outra voz, como se pode

observar no exemplo 87.
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Ex. 87 — Almeida Prado — Estudon®13c.1a3

O c.4 é responsdvel pela ampliagdo ritmica que permanece no soprano. O sforzato, como
deslocamento ritmico estd presente em toda a sec¢do. A textura é intensificada ndo s6 pela

inclusdo de figuras, mas pela alteracdo da intensidade.

Secao 2

Média Analise

Esta secdo € a primeira a usar as seqiiéncias harmodnicas criadas pelo compositor tratadas

em tranposicao. Ela utiliza a seqiiéncia 1, como se observa no exemplo 88.
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Ex.88 — Almeida Prado — Estudo n° 13 - Seqiiéncia 1
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O desenho ritmico € diferente nas 3 vozes. O soprano e o baixo possuem certa
similaridade, estdo escritos com figuras curtas. A voz do contralto € um ostinato de acordes,

como se verifica no exemplo 89.
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Ex. 89 — Almeida Prado — Linha melédica do soprano

No c. 16 sdo utilizados arpejos e a se¢do termina com figuras longas.

Nesta sec¢do foi utilizado o desenho ritmico do inicio da Sonata 7 de Scriabin.

A métrica € regular, 4/8. A secdo possui andamento Allegro, sem indicacdo metrondmica.
Toda a articulag@o € legato, com acentos de sforzato nos c.15 e 16 e tenuto nos acordes finais.
Como na se¢do 1, a intensidade se inicia em p e possui crescendo até o c.16. Finaliza em p e pp
respectivamente.

A textura € acordal no contralto. A linha melddica transita entre o soprano e o

baixo. Podem-se considerar como camadas, também chamada textura extratificada ou

e~ 39
extratificacio™ .

3 KOSTKA, Stefan M. 1999. Op. cit p. 237.
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Micro Analise

H4 predominancia de intervalo de 4* J e A, sobrepostos, harmonicos e melddicos. O

primeiro acorde da seqiiéncia é chamado “Acorde de Scriabin”.

Secao 3

Média Analise

A secdo 3 possui a seqiiéncia harmonica 2 como pode ser visto no exemplo 90.
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Ex. 90 — Almeida Prado — Estudo n° 13 - Seqiiéncia 2

O trecho possui uma seqiiéncia de combinacdes ritmicas nos c. 21 a 24 que se repete nos
c. 25 a 28. A partir do ¢.29, ha a utilizagdo do fragmento desta combinac¢ao por cinco compassos
seguidos. Esta seqiiéncia ritmica ¢ acompanhada por um ostinato, que é dobrado na voz do
soprano, em canone, a partir do ¢.33 até o final.

O desenho possui como base o Estudo op 42 n°2 de Scriabin.

A métrica € regular. Nao hd indicacdo de andamento, mas sim anotac¢ao metronémica,J =

112. Com relacdo a articulagdo, € legato e obedece as ligaduras. H4 sforzato como deslocamento
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ritmico a partir do c. 29. Esta articulacdo torna-se homogénea apds o c. 33, quando o soprano
possui ligadura a cada dois compassos e o baixo a cada tempo.

Como as secdes anteriores, a intensidade inicia-se em p e sempre cresce até o c. 33 onde
retorna a p chegando a fff.

A textura € polifonica a trés vozes, sendo que a linha melddica estd sempre presente no
soprano. Ela se intensifica com a inclusdo do ostinato em quidlteras no c. 33, nas duas vozes. O

contralto neste trecho fui suprimido.

Micro Analise

A sec¢do possui variac@o de intensidade em cada grupo do ostinato no baixo. A inclusao do
contralto € feita a partir do c¢.25. H4 um canone no ostinato de quidlteras com polirritmia de 4 x 5

no c. 32 em diante.

Secao 4

Média Analise

A altura utilizada nesta secao € a seqiiéncia harmonica 3, como se verifica no exemplo 91.
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Ex.91 — Almeida Prado — Estudo n° 13 - Seqiiéncia 3
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Ritmicamente, estdo secdo € toda formada por quidlteras nos agrupamentos, 3, 5 e 6. Ela
possui simetria ritmica. A métrica € regular, 3/2 . Nao ha andamento escrito, apenas expressao de
cardter - Fier Belliqueux, sem indicagdo metrondmica.

A secdo possui o desenho ritmico do Prelidio op 74 n°5 de Scriabin.

A articulagdo obedece as ligaduras. Ha sforzato nos c. 42 e 44. Como o ritmo, a

intensidade também possui simetria como mostra o exemplo 92:

c. 41 p
c.42 f—ﬁ—;yp
c. 43 2P
4 | fA-p—fff

Ex. 92— Almeida Prado — Estudo n° 13 — Simetria de intensidade na secio 4

A textura € polifonica, intensificada nos c. 42 e 44 por aumento da quantidade de figuras

de menor valor.

Micro Analise

Ha predominancia de intervalos melddicos de 4*J e 4* A. Nos c.42 e 44 h4 um pedal que

precede os arpejos em intensidade crescente, que intensificam a textura.
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Secao 5

Média Analise

Esta secdo possui como organiza¢do das alturas, a mesma seqiiéncia harmonica que a
secdo anterior. Porém no c. 58, ha alteracdo para uma nova seqiiéncia, a de nimero 4, como

mostra o exemplo 93.
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Ex. 93 — Almeida Prado — Estudo n° 13 - Seqiiéncia 4

O ritmo € um ostinato no baixo em quidlteras, que segue a linha melddica em
contratempos e sincopas na voz do soprano. A métrica € irregular. Esta secdo é a que possui
maior diversidade de alteracdo de compassos.

A sec¢do possui o desenho ritmico do Preliddio op 67 n°2 de Scriabin.

O andamento € Presto, sem indicagdo metrondmica. A articulagdo é sempre legato. No
ostinato ela é por compasso, a excecdo do c. 62, quando a métrica muda. Ha sforzato em
contratempos e sinais de tenuto.

Esta secdo difere das anteriores na intensidade. No soprano, c. 45 a 57, iniclaem p e a
partir do c.48 elas se alternam entre mf e f até o c.57. Nos compassos seguintes, 58 ao 65, a

alternancia ocorre entre ff € pp nesta ordem. A secdo termina partindo de p no c.66 e crescendo

até o final, onde conclui em ff.
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A textura € formada por blocos de acordes sobre ostinato até o c.57. Ela se intensifica
quando o ostinato é duplicado nas duas vozes, no compasso seguinte. Na seqiiéncia, hd a inversao
deste material. O soprano torna-se o ostinato e a textura acordal estd presente no baixo.

Novamente no c.62 ao 65, hd a mesma seqiiéncia anterior, finalizando com o ostinato nas duas

VOZES.

Micro Analise

A textura € formada por intervalo de 4* J que sdo sobrepostas, formando acordes.
Sdo inseridas triades M, sem contexto tonal, em progressdo cromdtica, e na seqiiéncia, blocos

formados por 7* m e 3* M. H4 alternancia do ostinato entre as vozes ou simultaneamente.

Secao 6

Média Analise

A seqiiéncia harmonica desta sec@o € a 5, como se observa no exemplo 94.
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Ex. 94- Almeida Prado — Estudo n° 13 - Seqiiéncia 5
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O desenho ritmico utilizado é o do Prelidio op 11 n° 21 de Scriabin.

H4 um ostinato no baixo que intercala figuras e pausas. O soprano possui ritmo variado
com figuras longas. A métrica € irregular, mas possui simetria, sendo que o compasso terndrio €
sempre inserido a cada mudanca. O andamento, Andante J = 108, possui indicacdes de ritenuto

e atempo. A articulacdo € legato. Ha apenas um sforzato no c. 73 em figura longa. Encontram-se

também acentos de tenuto nos c. 71, 72, 75 e 76.

A intensidade, como se verificou nas primeiras se¢des, inicia-se em pp e apenas cresce até

o c¢.73, onde se mantém.

A textura consiste de um ostinato que acompanha a linha melddica.

Micro Analise

A sec@o possui simetria ritmica resultante da combinacdo e alteragdo de compassos,

ostinato e linha melddica.
Secao 7

Média Analise

A secdo 7 contém dois materiais diferentes que serdo analisados separadamente como 7 e

TA.
A secdo 7 utiliza a seqii€éncia harmdnica 6 como pode ser visto no exemplo 95.
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Almeida Prado — Estudo n° 13 - Seqiiéncia 6
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O ritmo possui ostinato de acordes na voz do baixo em quidlteras, que nos c. 81 83, 84, 93
e 94 estdo agrupados como se observa no exemplo 96. No soprano o ritmo € constituido de
figuras longas, e trabalha polirritmia com o baixo.

O desenho ritmico da sec@o tem como base o Estudo op 65 n° 3 de Scriabin.

inpipnilprninp

Ex. 96— Almeida Prado — Estudo n° 13 — Agrupamentos do ostinato sec¢io 7

A métrica € regular, 2/4. O andamento ndo estd escrito, apenas o carater -Imperieux J:

100, sem alteracdes durante a secdo. A articulacdo é legato, com acentuacdes em sforzato sempre

no segundo tempo do compasso. Ha sforzato também no ostinato do baixo, reforcando o primeiro

tempo. A intensidade predominante € f e ff. Ela se mantém até o ¢.94, quando surge p crescendo
seguidamente para f.

A textura € acordal. O soprano é formado por blocos de acordes com sobreposi¢ao

de 4* J, A e 5°. O ostinato também possui estes blocos de acordes, porém a predominincia é de

triades com 7* sem conotagdo tonal.
Micro Anélise

H4 indicacdes de sforzato no primeiro tempo do baixo e segundo tempo do soprano,
3

marcando a pulsacdo. A célula motivica é m .
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Secao 7A

Média Analise

Esta secdo estd dividida da anterior, pois possui material diferente. Quanto as alturas, o
compositor usa a seqiiéncia 1, também utilizada na sec@o 1, possui uma explicacdo: o primeiro
acorde da seqiiéncia 1 € o “Acorde de Scriabin”. Isso dd unidade a peca, pois a préxima secao ja
serd a coda.

O ritmo € ostinato nas duas vozes, como se verifica no exemplo 97.

Esta secdo possui o desenho ritmico do Estudo op. 65 n° 3 de Scriabin.

3 3

Soprano m m

Baixo ccc./ ccc./ ﬁ./ “‘./

Ex. 97- Almeida Prado — Estudo n° 13 — Agrupamentos do ostinato secao 7A

A métrica € regular com predominancia do compasso bindrio, a exce¢do dos ¢.102 a 104,
quando € terndrio. O andamento é Molto Vivace J = 144, sem alteracdo durante a secdo. A
articulacdo tem como base o ostinato, sendo que ha apenas um sforzato no c.102. As indicagdes
de intensidade também sdo semelhantes as se¢Oes anteriores: inicia-se em pp crescendo até mf no
c. 104, terminando a secdo em f.

Com relagdo a textura, ela é polifénica entre o ostinato das duas vozes. H4 predominancia

de intervalos de 4* J e 5%J, tanto harmodnicos como melddicos.
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Micro Analise

As duas vozes trabalham em polirritmia com ostinato em intervalos harmonicos de 4* no
soprano e intervalos melédicos de 4* e 5* no baixo. H4 duas insercdes de intervalos de 4°

sobrepostos no c. 102 e 103.

Coda

Média Analise

A coda possui como material de altura, a Escala Cromética, nos c. 107 a 111. A partir do
c. 112 ao fim, o compositor faz uso da Colecdo Diatonica.

O ritmo é um ostinato de acordes cromdticos na voz do soprano, que se amplia pela
alteracdo de compasso, 6/8, 7/8, 8/8, 9/8 e 10/8. A voz do baixo utiliza notas longas até o c. 113,
que sdo as notas do primeiro acorde da seqiiéncia 1, o acorde de Scriabin . A voz superior utiliza
este mesmo acorde transposto cromaticamente. A partir deste compasso, 0 ostinato também ¢é
empregado até o final da secdo.

A métrica possui uma alteragdo constante de compasso, com mesma pulsacdo, acrescendo
uma figura a cada mudanca. Ela se torna regular em 10/8 a partir do c. 111. Como andamento, o
compositor ndo utiliza indicagdo metrondmica, mas apenas indicagdo de cariter Joyeux,
Vainqueur, Rayonant! Ha a repeticdo da expressdao Rayonant no c.114. A articulagio € legato e
segue o compasso. Ha sforzato na voz do baixo, acentuando todas as notas longas desde o c. 110.

A partir do c. 114, hd sforzato como recurso timbristico. A se¢do possui uma variacdo muito
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grande de intensidade. A coda se inicia em pp e através da indicacdo de crescendo segue em p,
mf, f e fif.
A textura é homofonica, acordal, também utiliza os intervalos de 4* J e A. Nos c. 114,

surgem 5* dim e 5*J sobrepostas na voz do soprano e no baixo, duas 5° J sobrepostas.

Micro Analise

A coda possui material formado por intervalos do “Acorde de Scriabin”. Os blocos de
acordes utilizam a Escala Cromatica e a Colecdo Diatonica®’, em movimento ascendente. A
textura se intensifica com a inserc@o do ostinato na voz do baixo e com aumento de intensidade.

A voz do baixo, nos c. 109 a 113 estd escrita em intervalos de oitavas cujas notas sdo do

acorde de Scriabin como pode ser visto no exemplo 98.
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Ex. 98 — Almeida Prado — c. 109 a 113 - voz do baixo — Acorde de Scriabin

* STRAUS, Joseph N. 2000. Op. cit. p.93.
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3.13.2 Sugestoes para Interpretacao

O Estudo n° 13, “A la maniere de Alexander Scriabine”, é o que possui mais dificuldades
técnico-interpretativas de todo o ciclo. Estas dificuldades se concentram principalmente, nos
seguintes aspectos:

- Execugdo de oitavas;
- Velocidade;
- Execucdo de acordes;
- Polirritmia;
- Cantabile;
- Igualdade;
- Extensao;
- Saltos;
- Polifonia.
O Estudo possui dificuldades variadas em cada uma das secdes, que podem ser melhor

observadas na do exemplo 99.
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Dificuldade Secao
Execucdo de oitavas 1-7- coda
Velocidade 3—-4-5-7T°
Execugdo de acordes 2-5-7-coda
Polirritmia 3-7-7°
Cantabile 3-6
Igualdade 3-4-5-7-TA-coda
Extensdo Coda
Saltos 1-2-3-5-7-7*
Polifonia 3

Ex. 99— Almeida Prado — Estudo n° 13 — Tabela das dificuldades e secoes.

Secao 1

Esta secdo € basicamente composta por oitavas. O mais importante ¢ manter a linha
melddica criada por elas. Deve-se timbrar a nota superior da oitava e observar as acentuagdes no
primeiro tempo do baixo e no segundo no soprano. A nota posterior a estes acentos deve ser mais
leve, quase como uma resolugdo e a0 mesmo tempo, impulso para a oitava seguinte. Este salto

deve ser estudado com reflexo, realizar o movimento sem executar a nota.
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Secao 2

Toda esta se¢do, como foi visto na andlise, possui uma linha melddica que transita entre o
soprano e o baixo, acompanhada por um ostinato de acordes. Esta linha deve ser mais evidente,
sendo que a seqiiéncia de acordes, se situa em segundo plano, quanto a intensidade. No c.16, para
0s arpejos, sugere-se que sejam executados com bastante velocidade e ao término, haja uma total
cesura, visto que existem pausas, para entdo seguir com os acordes e terminar a secdo. E
importante observar a precisao ritmica dos acordes. Como sugestdo, se pode timbrar as notas do

soprano nos acordes finais desta secdo, pois o compositor utilizou sempre a mesma nota no

agudo, mesmo com as alteracdes harmonicas.

Secao 3

A igualdade do ostinato nesta se¢do € o maior problema a ser resolvido. Trata-se ainda de
um agrupamento incomum, quidlteras de cinco figuras. A sugestdo € trabalhar com variagdes
ritmicas, mesmo que elas ndo coincidam, pelo fato do grupo de notas nio ser simétrico. Pode-se
ainda, estudar em intensidade f com toque non legato. As vozes do soprano e contralto devem ser
bem distintas. Deve haver um cantabile expressivo no soprano, mas a0 mesmo tempo mostrar a
voz do contralto quando ela aparece. Para a polirritmia do final, € necessario compreender cada

uma das vozes, antes que sejam tocadas juntamente.

Secao 4

As dificuldades desta se¢do se concentram na igualdade e na velocidade. A voz do soprano
é um ostinato ritmico com mudancas de altura. H4 indicagdo de crescendo. Deve-se observar a
qualidade do som para que as repeticdes ndo soem iguais. Este ostinato inicia-se em pausa.

Observar para que ndo haja acentuag@o na segunda nota. Os baixos, em oitava, possuem ligaduras
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a cada duas figuras. Isto ocorre porque € necessdrio resolver a primeira nota na segunda, como se

vé no exemplo 100.

Sem acento
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Ex. 100- Almeida Prado — Estudo n° 13 — c. 41 e 42.

Para se executar os arpejos do c.42, sugere-se observar a dinadmica escrita em crescendo e a
velocidade. Observar também a utilizacdo do pedal na nota longa que o antecede. Estas

observagoes sdo vélidas para os compassos seguintes. A pedalizac@o do inicio da se¢do deve ser a

cada tempo.

Secao 5
Tecnicamente, a secdo 5 € a mais dificil de todo o Estudo. Como se observou na andlise,

ela possui um ostinato em quidlteras e o andamento é Presto. Este ostinato pode ser estudado

com variagdes ritmicas, como estd no exemplo 101.
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Ex. 101- Almeida Prado — Estudo n° 13 — Variacées ritmicas para trabalhar a secio 5

Os intervalos e blocos de acordes do soprano possuem uma linha meldédica e, para
salientd-la é necessdrio timbrar as notas superiores. Nas passagens dos c. 57 para o 58 e 61 para
62 ha saltos nas duas vozes. Pode-se estudar com reflexo e ainda com a combinacdo ritmica,

como estd no exemplo 102.

NPV ERPERIED]

Ex. 102- Almeida Prado — Estudo n° 13 — Variacées ritmica para execucao dos saltos

Secao 6

Esta sec@o ndo possui dificuldades de mecanismo, mas sim de sonoridade. Uma linha
melddica expressiva e baixo com a dindmica anotada, em p, ja imprimem o cariter da se¢do.
Como foi observado na andlise, ha acentos de tenuto no ostinato do baixo. Estes acentos sao
responsaveis por uma linha melddica que se contrapde ao soprano, e devem ser executados com
algum destaque. As indicacOes de intensidade sdo fundamentais, como se pode observar no

exemplo 103.
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Ex. 103— Almeida Prado — Estudo n° 13 — Indicac¢des de acentuacio e intensidade
Secao 7 e 7A

As duas secdes que se seguem , como foi visto na andlise, possuem material diferenciado.
No aspecto da execucdo, elas sdo bastante distintas. A se¢do 7 possui uma textura acordal nas
duas vozes. Sugere-se sempre valorizar a voz do soprano e principalmente, a nota superior dos
acordes. Mesmo em intensidade f, os baixos ndo devem se sobrepor a voz superior, a excec¢do da
oitava, que possui também acento de sforzato. E importante observar a dindmica no c. 95, pois é
o Unico trecho onde ela se altera, partindo de p e crescendo. J4 a sec@o 7A, com ostinato nas duas
vozes, € necessdrio um trabalho de mecanismo mais intenso. Recomenda-se para o soprano
utilizar um dedilhado fixo para os intervalos de 4° e 5% pois a mio executa sempre 0 mesmo
movimento. Pode-se trabalhar ainda, repetindo cada nota do intervalo varias vezes, ou ainda
executando a nota superior em legato e a inferior em staccato como se observa nos exemplos 104
e 105. A voz do baixo pode ser estudada por acordes, a cada duas notas, como se observa no

exemplo 106.
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Ex.104— Almeida Prado — Estudo n° 13 — Trabalho com as notas do soprano secao 7A
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Ex.105 — Almeida Prado — Estudo n° 13 — Trabalho com legato e staccato se¢ao TA
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Ex. 106— Almeida Prado — Estudo n° 13 — variacao para execucio do baixo ma secao 7A

A coda é composta tecnicamente por execu¢cdo de acordes. A partir do ¢.107, como foi
observado na andlise, hd uma seqii€éncia de acordes de 4* sobrepostos em movimento de

cromatismo ascendente. Tanto os acordes da primeira voz, quanto as oitavas do baixo, sdo
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constituidos pelas notas do acorde de Scriabin. A sugestio € enfatizar o baixo, pois este acorde é
0o mais importante utilizado no Estudo. Trabalhar cada nota com seu respectivo dedilhado,
individualmente auxilia a execu¢do mais clara. Depois de feito isto, unir cada intervalo do bloco
de acordes, e repetir vérias vezes este intervalo. Isto pode ser feito também na Colecdo Diatdnica

a partir do c. 112. Este trabalho pode ser melhor visualizado nos exemplos 107 e 108.

Ex.107- Almeida Prado — Estudo n° 13 — variaciao para execuc¢io do baixo ma seciao 7A
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Ex.108 — Almeida Prado — Estudo n°® 13 — variacio para execuc¢iao do baixo ma seciao 7A
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2

E importante observar também a intensidade. A sugestdo € ndo chegar até a maior
intensidade antes do final da se¢do. Ao surgirem os intervalos de 9%, no c. 113, iniciar novamente

o crescendo para que se possa conseguir o efeito desejado pelo compositor, que € terminar em fff.
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3.14 Almeida Prado — Estudo n° 14
“A Maneira de uma Siciliana”
Grafico da Estrutura
Consideracoes sobre a tabela
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Macro Secdes A B Coda
Andlise "0 bassos 1-14 15-23 24-28
Frases |Linha melddicanoc. 2 . Segue o agrupamento c. 15 — 19 com Linha melddica c. 1 do baixo no soprano.
(voz superion) | Variacdes desta linhanos c.3a9. |redugdo ritmica: 6 —4 — 3 et Pl e ettt L e
D)
Linha melédica c. 1 Transposta e @@ @ Linha meddica c. 1 expandida
(voz inferior) variadac.3 a9
Altura | Escala cromética 2 —
@ - & ¥ H' -—x u! : .
Média Ritmo Voz inferior em ostinato Ostinato alternando entre as vozes Acordes intercalados por compassos
Andlise T3 com o ostinato da se¢do A
Métrica Irregular 11 - 13 - 12 Irregular 9-12-15 Regular 12
8 8 8 16 8 8 8
Andamento ﬁ Pouco mais rdpido, indicagcao ﬁ
=116 metrondmica nio definida Tempo primo =116
Articulagdo | Legato op Agrupamentos de m m
Intensidade | pp — p pp -f-If pp-p-1f
Textura |Homof6nica — Linha melddica com | Polifénica —movimento paralelo de Alternancia -Homofonica/ Acordes

ostinato

intervalos harmonicos

Micro Analise

Ostinato ritmico com alteracdes
melddicas.

8% . Célula ritmica motivica m

Intervalos harmonicos de 3%, 4* 5 6* 7* e

c. 23 - Motivo do ostinato da Se¢do A,
com policorde — sibm 7 + doM 7
c.26 - Utilizagdo da triade de Mi
Maior

c.28—4*Je5"J

Tabela 16. —Almeida Prado —Estudo n°® 14 — “A maneira de uma Siciliana”. Grafico da Estrutura.
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3.14.1 Consideracoes sobre Tabela 14.
Almeida Prado - Estudo n° 14 — “A Maneira de uma Siciliana”. Grafico da

Estrutura.

Macro Analise

O Estudo n° 4, possui 62 compassos e estd dividido em 2 sec¢des e coda. A duas primeiras
secOes diferem bastante quanto ao material utilizado. A secdo A possui uma linha melddica
acompanhada por triades que se alteram a cada tempo. Estas triades sdo formadas por tercas
maiores € menores sem contexto tonal. O ritmo € um ostinato. O material da secio B contrasta
com o da secdo anterior. Ele formado por um ostinato de figuras curtas alternadas entre as vozes.
A coda possui o material da secdo A. Sdo inseridos acordes pela primeira vez de tercas
sobrepostas em tonalidades diferentes, politonais*'. A secdo termina com o acorde de mi sem a

terca, apenas com a fundamental e a quinta.

Média Analise

As frases do Estudo n° 14 estdo analisadas separadamente tratando de soprano e baixo. A
linha melddica da se¢io A do soprano inicia-se no c. 2 € possui variagdes entre os c. 3 a 9. A

linha do baixo encontra-se no c. 1. Ela estd transposta e variada nos c. 3 a 9. A secdo B possui

*! PERSICHETTI, Vincent. 1961. Op.cit. p. 255.
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frases a cada agrupamento, com reduc¢do ritmica indicada com 6, 4 e 3 figuras, como mostra o

exemplo 109.

Ex. 109 — Almeida Prado — Estudo n° 14 — Frases da secio B

A Coda possui no soprano a linha melddica do c.1 do baixo, enquanto este a expande
ritmicamente.

O Estudo possui material de altura formada pelas notas da Escala Cromaética.

O ritmo da sec¢do A € um ostinato no baixo, apresentado no c. 1, sendo que a linha
melddica do soprano utiliza-se de células deste ostinato. Na se¢do B o ostinato se alterna entre as
vozes e a célula ritmica da secdo A reaparece na voz do baixo nos c. 20 e 21 como mostra o

exemplo 110.
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Ex. 110 — Almeida Prado — Estudo n® 14 —c. 20 e 21

A Coda possui uma interrup¢do deste ostinato por acordes, que se alterna com linha
melddica da secdo A , c.1 do baixo.

7z

A métrica, é

7z

irregular, hd predominancia do compasso 11/8, o pulso é constante, a
excecdo dos c. 16 a 19. O Andamento utiliza este pulso ﬁ = 116, que a partir do c. 15 possui a
indicagdo de “pouco mais rdpido”, retornando ao “Tempo primo” no c. 24.

Todo o Estudo possui articulacdo em Legato. A intensidade na Sec¢do A € constante em pp

e p. Ao iniciar a Secdo B , a indicacdo de crescendo gradativo e a intensificacdo da textura
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culminam com fff no c. 23. A coda, que utiliza 0 mesmo material da secdo A, também faz uso de
intensidade pp e p.

Existe uma alternancia nas texturas. A secdo A € homof6nica, a linha meldédica é o
ostinato. Ja na se¢do B, ela se torna polifdnica, com a insercdo de movimento paralelo de
intervalos harmonicos. Na coda sao utilizados acordes e como reincide o material da secdo A , é

homofo6nica.

Micro Analise

Considerando-se as se¢des, hd um ostinato ritmico com alteracdes melddicas e
transposicoes, juntamente com a linha melddica, utilizando um motivo principal ornamentado,
expandido e variado na secdo A.

A secdo B possui intervalos harmonicos de 3%, 4, 5%, 6% 7* e 8" em ostinato, com célula

6 3
motivica ﬂiﬁ que, pela alteragdo de compasso, encontra-se também em mﬁ e m .
No c. 23, o motivo do ostinato da secdo A se alterna com policordes42 —sibm7e dé M7.

Ainda no compasso 26 h4 a triade de mi M, com contexto tonal e no compasso 28, a sobreposi¢ao

ded4*Je 5.

2 PERSICHETTI, Vincent. 1961. Op.cit. pp. 255 a 260.
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3.14.2 Sugestoes para Interpretacao

As dificuldades técnico-interpretativas deste Estudo concentram-se principalmente nos
seguintes aspectos:
- Controle de sonoridade;
- Precisdo ritmica;
- Trinados;

- Execucdo de notas duplas.

A maior dificuldade encontrada neste Estudo € o controle de sonoridade. O ostinato na voz
inferior deve ser tocado com igualdade absoluta e expressividade. Observa-se um acento de
tenuto no penultimo tempo do c.1 que deve ser resolvido no tempo seguinte, 0 que torna mais

expressiva a linha melddica, como pode ser visto no exemplo 111.

4

{7 = :
ANV

Y :

; §
f’f{ﬁ ‘i“J =
o — @, " fe h;:b—c'-

% \\_/ —

Ex. 111 — Almeida Prado — Estudo n° 14 — c.1 — resoluciao
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Cada transposicdo ou nota modificada deve ser demonstrada pelo intérprete como um
elemento novo. A voz superior, ji no c.2, tem indicacdo do compositor Cantabile. A frase
melddica estd escrita por compasso. Apesar da indicacdo de intensidade ser p, € importante seguir

a frase e fazer corretamente a resolu¢do como mostra o exemplo 112.
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Ex. 112—- Almeida Prado — Estudo n° 14 — c. 2 — indicac¢ao de frase.

Isto ocorre durante toda a peca, a excecdo das notas onde hd a acentuagdo de tenuto.
O c.7 possui a primeira modificacdo significativa desta frase. Aparecem figuras de menor
valor em movimento descendente, divididas em dois grupos. Podem-se executd-las sempre

diminuendo, a cada grupo, como podemos ver no exemplo 113.
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Ex. 113 — Almeida Prado — Estudo n° 14 — c¢. 7 — indicac¢io de frase.

Tecnicamente, o Estudo possui dois problemas a serem resolvidos. O primeiro se refere aos
trinados em legato. Um bom exercicio seria a repeticio do trinado com figuras de valores
diferentes em ordem crescente, até chegar ao trinado propriamente dito, como se observa no

exemplo 114.
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Exemplo 114 — Variacoes para execuc¢ao do trinado

E importante timbrar as notas em que o trinado comega, pois possuem um desenho
melddico cromdtico descendente e depois ascendente, como se vé no exemplo 115. Pode ser
executado com dindmica diminuendo e crescendo, de acordo com a movimenta¢do da linha

melodica.
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Exemplo 115- Notas timbradas no trinado.

A segunda dificuldade sdo as notas duplas. Elas devem ser executadas com bastante
igualdade e a troca de maos ndo deve ser notada pelo ouvido. O desenho deve parecer ao ouvinte
continuo. Novamente, serd importante marcar levemente a nota superior dos intervalos, pois
indicam uma linha meldédica. As sétimas cromdticas do compasso 17, apesar de estarem escritas
em dinamica ff, devem partir de f para entdo chegar a fff no c. 23. Certamente, ndo se deve
executar sempre em ff, pois ao chegar a este compasso, é possivel ndo haver diferenca na
graduacdo de som. Observa-se no c¢.23 a textura acordal, com indicacdo de pedal até o c.25. A
diferenca de intensidade entre os compassos sugere a utilizagdo de ressonancias, assim como nos

c.26 a 28.
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Como uma possivel solucdo técnica para as notas duplas, sugere-se o estudo em non
legato com intensidade f e trabalho com varia¢des ritmicas. Para salientar pode-se a linha
melddica, exercitar a voz superior em legato e a inferior em staccato, como podemos ver no

exemplo 116.

)

Exemplo 116 — Indicacdo de como trabalhar as notas duplas.

O Estudo possui a duracio de 3 minutos e 30.
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Conclusao
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Conclusao

Através do estudo das 14 pecas, intituladas “Estudos para Piano” do compositor Almeida
Prado, tornou-se possivel o conhecimento aprofundado destas obras, contribuindo para o resgate
da importancia da musica brasileira contemporinea e estimulando a reflexio analitica direcionada
a interpretacao.

A partir das trés bases em que esta pesquisa estd fundamentada;

1. Execucao das pecas;
2. Estudo analitico das pecas;
3. Contato com 0 compositor.

Foi possivel encontrar sugestdes para a interpretacdo fiel, embasada na idéia do
compositor, e segura dos Estudos, objetivo principal deste trabalho.

Para a realizacdo do trabalho, fizemos, primeiramente, a leitura de cada Estudo. Em
seguida, buscamos referencial tedrico que nos auxiliasse a estruturar e administrar dados e
observacgdes. Foi utilizado o modelo adaptado de John White em Comprehensive Musical
Analysis para processar a andlise e verificar como tais informag¢des poderiam orientar a
interpretacdo do texto musical.

Outro passo importante foi o contato com o compositor e a troca de informagdes quanto a
sua versao no que se refere ao como executar suas obras.

O estudo ao piano, a andlise, aliados as informacdes coletadas junto ao compositor
Almeida Prado, puderam nos levar a organizagdo metddica de sugestdes para solucionar

problemas de ordem técnico-interpretativos, que comumente sdo encontrados pelos executantes.
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Concluimos que os Estudos sdo pecas escritas em duas fases composicionais distintas e
que, a exce¢do dos chamados “Tripticos” (os Estudos de nimeros cinco a dez), como ndo foram
criados para se tornarem um ciclo, ndo possuem ligacdo entre si.

Observamos que os trés primeiros Estudos, escritos no periodo em que Almeida Prado
trabalhou com Camargo Guarnieri, priorizam o aspecto ritmico, nitidamente brasileiro,
utilizando-se de modos e padrdes ritmicos caracteristicos da musica folclérica®. A utilizagdo do
pedal do instrumento € padrdo, ou seja, ndo tem como objetivo provocar ressonancias ou
qualquer efeito, sem qualquer preocupagdo com os efeitos provocados por ele.

A partir do Estudo quatro, o que mais nos chamou a aten¢ado foi a ampla exploracao deste
recurso, o pedal do instrumento, como forma de produzir ressondncias e por conseguinte efeitos
de sonoridade desejados pelo compositor. Concluimos, a partir disto, que a ultima fase
composicional de Almeida Prado, da qual fazem parte os Estudos de cinco a catorze, tem como
caracteristica principal o uso de ressondncias do piano, através da aplicacio do pedal do
instrumento com freqiiéncia e em trechos de grande extensdo. Nesta fase, também observamos
que ndo hd mais a utilizagdo do material folclorico, empregado nos primeiros Estudos, mas sim
um material préprio do compositor, com temética livre. H4 uma excecao nos “Trés Profecias em
forma de Estudo”, no qual est4 presente a temadtica religiosa.

Durante a andlise, concluimos que o material utilizado nestes Estudos € amplo e
diferenciado. Sao utilizadas desde Escalas Sintéticas, seqiiéncias harmonicas independentes, até
os Modos de Transposi¢do Limitada de Olivier Messiaen. A escala cromdtica foi amplamente

encontrada nas pegas, assim como a utilizagdo de triades sem qualquer funcdo tonal.

* O préprio compositor afirma, em entrevista concedida, que nos Estudos 1 e 2 ha o chamado “nordestilismo” se
referindo ao ritmo e a melodia tipicamente brasileira. Esta afirmacao encontra-se na pagina 36.
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Outro aspecto que nos chamou a aten¢do foi a questdo do ritmo. Grande parte dos Estudos
possui constante variacdo de compasso, utiliza deslocamento de acentos, além de freqiiente uso
da polirritmia e de quiélteras.

Notou-se ainda que a partir do Estudo quatro, hd o emprego de acordes e do pedal do
instrumento, com o intuito de se obter efeitos timbristicos; saltos intervalares em contraste com a
estrutura acordal; uso extremo dos registros do piano, aliados a uma técnica digital com maior
complexidade motora. Ainda, face ao tratamento dados as ressonancias, surgem evidéncias de
maior preocupac¢do com o resultado sonoro produzido.

Concluimos também que o conjunto de Estudos reune grande parte das dificuldades
técnico-pianisticas abordadas pelo compositor no restante de sua obra*. Desta forma, se deduz
que o estudo sistemadtico destas pecas pode dar subsidios para a interpretacdo de grande parte da
obra escrita por Almeida Prado. E necessdrio ressaltar que em “Cartas Celestes”, o compositor se
sobrepuja na criacdo destas dificuldades, abrangendo intrincados problemas pianisticos de grande
complexidade.

Notamos ainda que os Estudos para piano possibilitam ao intérprete expressar
integralmente suas qualidades musicais, devido ao proficuo material utilizado pelo compositor,
tanto no tocante a sonoridade como quanto ao aspecto motor.

O conjunto de todos os aspectos abordados nesta pesquisa, tanto na visado pormenorizada
dos Estudos como em sua integralidade, proporcionou ao intérprete maior intimidade com o
discurso musical, contribuindo para uma leitura critica da performance, através da compreensao
estrutural, o controle da sonoridade, o entendimento dos problemas de ordem técnica e o

desempenho da memoria.

* Pode-se verificar isso na tabela 2 na pagina 35.
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Esta pesquisa revelou ainda modificagdes na execucdo das pecas de Almeida Prado
anteriores e posteriores a ela, pela tomada da consciéncia dos elementos da constru¢do musical e
pelos procedimentos para a superagdo de problemas técnicos estudados, com o intuito de dominar
as dificuldades técnico-interpretativas impostas pela execucao.

Ao final deste trabalho constata-se que a performance dos “14 Estudos para piano”, pode
transmitir substancialmente as idéias geradoras da composi¢do musical através de alicerces
sOlidos, decorrentes do estudo das diversas bases que sustentam uma interpretagdo. As
descobertas realizadas durante a pesquisa e as sugestdes para uma interpretagcdo, revelam o fato
de que ndo € possivel se obter uma execucdo segura e, por conseguinte mais proxima da idéia do

compositor, sem uma investigacdo aprofundada dos elementos da génese do texto musical.
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GLOSSARIO COM TERMOS TECNICOS*

Acordes: "Existem quatro possibilidades para a constru¢do de acordes:

1. Acordes formados por segundas (incluindo os 'clusters’);

2. Acordes formados por tercas (incluindo acordes de nona, etc.);

3. Acordes formados por quartas e quintas;

4. Acordes formados por intervalos mistos. O acorde formado por tercas tem estado sujeito a
algumas variagoes, (...) com notas adicionadas, (...) com membros divididos [quando apresentam
tanto a ter¢ca maior quanto a ter¢ca menor] e (...) com quintas abertas. Um tipo especialmente
importante no inicio do século XX é o acorde formado por tons inteiros. E, finalmente, hd a
possibilidade de se justapor dois ou mais acordes de sonoridades auditivamente distintas,
formando poliacordes. 40

Acordes formados por quartas: "Refere-se a um acorde com trés notas formando intervalos de

47
quartas’.

Agregado: "Termo usado para se referir a um conjunto qualquer com doze alturas, mas que ndo

. . ~ . ~ 48
respeita a ordem de insercdo das mesmas, ou suas duplicacoes”.”.

Baixo ostinato: "Linha do baixo repetitiva ou progressdo harménica que serve de base para

e . 49
umaforma com variagoes continuas”.

* MOREIRA, Adriana Lopes da Cunha, 2002. Op. Cit. Alguns termos foram utilizados desta dissertacio, pois j
estavam traduzidos do original.

% KOSTKA, Stephan M. 1999.0p cit. p. 67.

" Idem, pp.56-57.

* Idem, p. 188

* TUREK, Ralph. 1996. Op. cit.p. 480.
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Célula: “Uma pequena unidade, usualmente 3 a 5 notas, sem correspondéncia ritmica idéntica

. . . S0
que pode servir de base melodica ou harménica da composicdo.”

Canone: “Uma composi¢do ou se¢do cuja a voz é imitada seguidamente pela outra”. o
Centro: "Na miisica do século XX, o uso da repeticdo, pedal, ostinato, acentos, e técnicas
similares atraem a aten¢do do ouvinte para uma classe especifica de alturas, estabelecendo um
centro por afirmagdo”.

Segundo Straus: "Muitas composicoes do Século XX parecem convidar-nos a uma andlise
tonal tradicional. Diversas obras de Stravinsky, Bartok, Berg e até mesmo de Schoenberg
possuem um tipo de sonoridade tonal, pelo menos em determinadas passagens. Mas, para que
uma peca possa ser considerada tonal, ela precisa necessariamente apresentar duas
caracteristicas: utilizar a harmonia funcional e o tratamento tradicional das vozes condutoras. A
harmonia funcional refere-se a idéia geral de que as diferentes harmonias possuem funcoes
especificas e consistentes para se relacionarem umas com as outras. E a base da andlise, que
utiliza numerais romanos. A condugdo de vozes tradicional estd baseada em certas normas
conhecidas do tratamento das dissondncias. Hd outros aspectos inerentes a tonalidade, mas estes
apresentados aqui sdo provavelmente os mais fundamentais. Se uma obra ndo faz uso da
harmonia funcional ou do tratamento tradicional das vozes condutoras, os principios bdsicos cia
andlise tonal, simplesmente ndo podem ser aplicados. Para que possamos apreciar mais
completamente a miisica pos-tonal, precisamos abordd-la segundo seus proprios termos. Toda

muisica tonal é céntrica, focada em classes de alturas ou triades especificas, mas nem toda

O TUREK, Ralph. 1996. Op. cit. p. 478.
S dem, p.- 478
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miisica céntrica é tonal. Mesmo sem fazer uso dos recursos da tonalidade, uma pega pode ser
organizada ao redor de centros referenciais. Uma vasta gama de obras pos-tonais focam alturas,
classes de alturas ou classes de conjuntos de alturas especificos, com a finalidade de dar forma e
organizar a misica. (...) Os compositores empregam uma variedade de meios contextuais de
reforco. De maneira geral, as notas que sdo utilizadas com maior freqiiéncia, longamente
sustentadas, localizadas em um registro extremo, tocadas em intensidade mais forte, bem como
enfatizadas ritmicamente ou metricamente tendem a obter prioridade sobre as outras notas, que,
ndo possuem esses atributos. As triades ocupam uma posicdo interessante na misica pos- tonal.
Elas ndo se comportam como ténicas ou dominantes. Ao contrdrio, sdo normalmente utilizadas
para enfatizar e suportar um centro formado por uma altura ou por uma classe de alturas por

.. A . 52
preservar seu tradicional senso de consondncia e repouso "

Cluster: “Harmonias de segundas agrupadas. Acordes compostos exclusivamente de

53
segundas.”

Coda: “Uma extensdo do fim de uma composicdo, que ajuda criar um final convincente o
terminando com prolongando e reafirmando a tonica. Em um movimento da forma Sonata, uma

A P : ~ 5 54
prolongagdo tonica final, que acontece ao término da recapitulagdo.”

Codetta: “Uma passagem final dentro da exposi¢do de um movimento de forma Sonata do qual

dd finalizacdo para a secdo prolongando sua tonica final. >

2 STRAUS, Joseph. 2000. Op. cit. pp.112-116.
3 TUREK, Ralph. 1996. Op. cit. p. 479.

3 Idem, p-479

3 Idem, p-479.
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Colecao de referéncia: Segundo Straus, "0 senso da centricidade muitas vezes emerge do uso de
colecoes referenciais estdveis. Através do delineamento de todos os pequenos conjuntos de uma
peca, ou de parte deles, forma-se um inico conjunto referencial amplo e o compositor pode
unificar secdes musicais inteiras, particularmente se o conjunto referencial estiver associado a
um centro formado por uma classe de alturas especifica. As colegcbes diatonica, octatonica e de
tons inteiros sdo provavelmente as amplas colecoes referenciais mais importantes na musica
pos-tonal, mas ndo sdo as unicas. A 'colecdo diatonica ‘abrange qualquer transposicdo das sete
'notas broncos' do piano. Inclui todas as escalas maiores, as escalas menores (naturais) e os
modos eclesidsticos. Na musica pos-tonal, a colecdo diatonica e empregada sem que a harmonia
funcional ou a tradicional condugdo de vozes da musica tonal sejam utilizadas. Ao analisarmos a
musica pos-tonal diaténica, normalmente iremos querer identificar a altura que forma um centro
e a ordenacdo escalar. Em alguns casos, pode ser dificil determinar uma altura céntrica ou isso
pode ser musicalmente irrelevante. Entdo, faz-se necessdrio uma referenda mais neutra a
colecdo diatonica, através da simples declaracdo da quantidade de acidentes necessdrios para

L ) 56
que a colegdo seja notada”.

Equivaléncia enarmoénica: "Na miisica pds-tonal, as notas sdo enarmonicamente equivalentes

. . . . . 57
(como sib e ld# ) e também funcionalmente equivalentes ".

%6 STRAUS, Joseph. 2000. Op. cit. pp.116 - 124.
> Idem, pp.2-3
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Escala: As escalas na musica pés-tonal levam o nome de colecdes de referéncia.

Escala sintética: "O termo se refere a escalas criadas por compositores do século XX para uso
em determinadas composicoes. Estas escalas sdo distinguiveis das assim denominadas escalas

futurais - as escalas maior e menor, os modos eclesidsticos e as outras escalas historicamente

: 58
efetivadas.”

Figuracao pianistica: Tipo de acompanhamento que faz uso de acordes arpejados.

Métrica: "As leis que regulam o movimento dos sons exigem a presenca de um valor mensurdvel

e constante: a 'métrica’, elemento puramente material, através do qual o ritmo, elemento

0 59
puramente formal, se realiza’.

Métrica assimétrica: "Métrica em que o compasso ndo pode ser dividido em grupos de dois ou

R 60
trés tempos".

Minimalismo: “Recente tendéncia na composicdo musical em que a miisica utiliza miltiplas

repeticoes de um limitado niimero de gestos”. 61

*» TUREK, Ralph. 1996. Op. cit. p.483.

% STRAVINSKY, Igor. Poética Musical (em 6 li¢ées). Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1996, p.35.
% TUREK, Ralph. 1996. Op.cit. p. 478.

5! Idem, p.481.
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Um quadro de 1913 do pintor russo Kasimir Malevitch que mostra um quadrado preto
sobre um fundo branco serviu como ponto de partida, meio século depois, para o
desenvolvimento do minimalismo na arte.

Movimento das artes visuais e da miisica que representa o dpice das tendéncias reducionistas
na arte moderna, o minimalismo surgiu em Nova York no fim da década de 1960. Caracteriza-se
pela extrema simplicidade de formas e pela abordagem literal e objetiva dos temas.

As primeiras manifestacoes dos escultores e pintores minimalistas nasceram de sua
insatisfacdo com a action painting, ramo do expressionismo abstrato que dominou a arte
americana de vanguarda durante grande parte da década de 1950.

Os minimalistas consideravam a action painting, de traco intuitivo e espontdneo, muito
personalista e sem substancia. Defendiam que a obra de arte ndo deveria referir-se a outra coisa
a ndo ser a si propria e, em seus trabalhos, evitaram associagoes extra-visuais.

Formas geométricas simples e monumentais feitas de fibra de vidro, pldstico ou metal
caracterizam a escultura minimalista, entre cujos expoentes estdo Donald Judd, Carl Andre, Dan
Flavin, Tony Smith, Anthony Caro, Sol LeWitt, John McCracken, Craig Kaufman, Robert Duran
e Robert Morris.

Na pintura, que difere de outras abstracdes geométricas por rejeitar composigoes liricas e
matemdticas, consideradas meios de expressdo pessoal do artista, destacaram-se Jack
Youngerman, Ellsworth Kelly, Frank Stella, Kenneth Noland, Al Held e Gene Davis.

O movimento minimalista estendeu-se a miusica, e nessa drea quase se poderia dizer que teve
como um de seus precursores o compositor alemdo Carl Orff, em Carmina burana.

Numa reagdo contra a sofisticacdo intelectual da miisica moderna, os compositores passaram
a adotar um estilo simples e literal, e dessa forma criaram uma miisica extremamente acessivel.

Na obra de La Monte Young e Morton Feldman, por exemplo, o tratamento tradicional da forma
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e da evolugdo foi substituido pela exploragdo do timbre e do ritmo, elementos musicais estranhos
aos ouvintes ocidentais.
Outro grupo de compositores -- Phillip Glass, Steve Reich, Cornelius Cardew e Frederic

Rzewski -- foi influenciado pela miisica da India, de Bali e da Africa ocidental » 02

Modo: “Um conjunto de escalas que formam a base de muitas miisicas medievais e da
renascenca que tem sido amplamente utilizado na musica do século XX”( ...)"As mudangas de
atmosfera sdo um recurso freqiientemente encontrado em composi¢coes modais. Mas 'ndo 'se

- - 63
trata de modulagdo, porque o centro ndo é mudado”

Modos de transposicao limitada: "Conjuntos simétricos definidos por Olivier Messiaen, que
contém entre seis e dez classes de alturas dividindo a oitava simetricamente. Estes, modos sdo
conjuntos atonais: ndo remetem necessariamente a altura fundamental, e estdo sujeitos a
transposicoes e reordenagoes livres. O primeiro modo é uma escala de tons inteiros, o segundo
modo é a escala octatonica”.%

Modo 1, do-re- mi-fa#-sol#-la#

Modo 2, do-do#-re#-mi-fa#-sol-la-la#
Modo 3, do-do#-re-mi-fa-fa#-sol#-la-la#
Modo 4, do- do#-re-re#-fa#-sol-sol#-la

Modo 5, do-do#-re-fa#-sol-sol#

Modo 6. do-do#-re-mi-fa#-sol-sol#-la

62 www.portalartes.com.br/portal/historia_minimalismo ascessado em 19/09/2005
% TUREK, Ralph. 1996. Op. cit. p.481.
4 SIMMS, Bryan. Music of Twentieth Century: style and structure. NY: Schirmer. 1986, p. 405
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Modo 7, do-do#-re-re#-mi-fa#-sol-sol#-la-la#

Motivo: Segundo Schoenberg: "Usado de maneira consciente, o motivo deve produzir unidade,
afinidade, coeréncia, logica, compreensibilidade e fluéncia do discurso. (...) O motivo
geralmente aparece de uma maneira marcante e caracteristica ao inicio de uma peca. Os fatores
constitutivos de um motivo sdo intervalares e ritmicos, combinados de modo a produzir um
contorno que possui, normalmente uma harmonia inerente. Visto que quase todas as figuras de
uma peca revelam algum tipo de afinidade para com ele, o motivo bdsico é freqiientemente
considerado o 'germe’ da idéia: inclui elementos de todas as figuras musicais subseqiientes e estd
presente em todas as figuras subseqiientes. Qualquer sucessdo ritmica de notas pode ser usada
como um motivo bdsico. Cada elemento ou traco de um motivo, ou frase, deve ser considerado

. s . P , . . ~ 65
como sendo um motivo se € tratado como tal, isto e, se é repetldo com ou sem varlagao”. .

Ostinato: "Termo que se refere a repeticdo de um padrdo musical por muitas vezes sucessivas.

Um ostinato pode ocorrer no baixo ('baixo ostinato'), como melodia numa voz superior, (...) ou

. - : 66
simplesmente como uma sucessdo de alturas repetidas”.

Pedal: "Um pedal é um som ou sons sustentados, repetidos ou ornamentados, enquanto as

: . 67
demais vozes se movimentam "

Poliacorde: "Duas ou mais estruturas harménicas soando simultaneamente, mas claramente

PRSP o 68
distinguiveis auditivamente "

85SCHOENBERG, Arnold. 1996. Op. Cit. pp 35-36.
% SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove dictionary of music and musicians. 6 Ed. London: Macmillan, 1980.
7 PERSICHETTI, Vincent. 1961. Op. cit. p 243.
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Polimodalidade: "Implica dois ou mais modos diferentes com o mesmo ou diferentes

69
centros”.

Pés-tonal: “Auséncia de tonalidade, o termo pode ser aplicado em grande parte da miisica que

- . - 70
ndo possuem identificagcdo de centro tonal”

Textura: "O termo refere-se a relagdo entre as vozes de urna composigcdo. As texturas musicais
tradicionais podem ser classificadas em trés categorias principais:

Monofénica — uma tinica linha, as vezes dobrada a oitava;

Homofonica - significando: melodia com acompanhamento, ou textura acordal;
Contrapontistica - linhas relativamente independentes, podendo ser: imitativa, ou livre. A textura

. L. . . . 0 71
da grande maioria da miisica do século XX pode ser analisada segundo estas categoria’.

Textura estratificada/ Estratificacdo: “Justaposicdo de trexturas musicais constrastantes, ou
(...) de sons contrastantes. Apesar de ‘estrato’ significar normalmente camada, uma sobre a
outra, o estrato neste caso tem o sentido de proxima uma da outra. Qualquer mudanca abrupta
de textura ou de sonoridade bdsica é um exemplo de estratificacdo, mas este termo é
genericamente associado a pecas nas quais os contrastes de textura ou timbre sdo os elementos

o ~ 72
principais na elaboragdo das mesmas”™’”.

8 TUREK, Ralph., 1996. Op. cit. p.482.

% PERSICHETTI, Vincent. 1961. Op.cit. p.36.

O TUREK, Ralph. 1996. Op.cit. p. 478.

"' KOSTKA, Stefan M. 1999. Op.cit. pp.220 e 234.
72 Idem, p.237
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Anexo 1 - Olivier Messiaen ‘“Modos de Transposicao

Limitada’
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MODOS DE TRANSPOSICAO LIMITADA

Olivier Messien

A Modo 1 ( Colegao de Tons inteiros - 2 transposi¢des)
y " T
[ fan o [Py I § ]
I > s Ao =
a Modo 2 (Colegio Octatonica - 3 transposigdes)
ya gy (0]
[ M an ) [y Pay [ ® ] iy
& —— :
A Modo 3 ( 4 transposi¢des)
ya " O
[ fan L [ P2 O 1O
:)V L — P2 O 113.0 o
p Modo 4 ( 6 transposigdes - a transposigao repete no tritono)
yu (0]
[ fan vy O [Py O
t)v =3 o i ﬁo L = =
A Modo 5 (6 transposi¢des)
A 6 )
[ fan = Py L- Py
D . S fo o Zo
p Modo 6 (6 transposicdes)
ya oy (0]
[ an 1 O PPy b e ]
UV O Py %() ~ - il
A Modo 7 ( 6 transposigdes)
i 8]
[ fan v O L P~ O HO
9e o o fo o fo o
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Anexo 2 — Material Harmonico do Estudo n® 12
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Anexo 3 — Estudo n° 4 - Espectro das Ressonancias —

Explicacao do compositor.
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Espectro das Ressonincias

-Do6-
o =
Ressonincia Superior R.S R.S i i
i o ornar e L k;n ﬂ g - l"-p h&
ﬁ_; ' —aL : :
L - , - il 8 Tl
‘: ': &5
; ; ; s TP .
= e i il ': : i fio
: : . m i
e = g e
~ = = = = = = . P o e Tl
E = o il Ld d ! !
R.L | i
Ressonincia Inferior R.1. : !
=5 o—
bo fo
R. Mista

Ressonancia Superior: harmodnicos principais superiores
Ressonancia Inferior: harmonicos principais inferiores
Ressonancia Mista: harmonicos misturados, ressonancia artificial suja

Obs: nesta peca foi usado como ponto de partida, as Triades Perfeitas Maiores,
Menores e o Tritono do Modo Maior do Sistema Tonal Tradicional.

A ¢ | I11 v Vv VI VIl

2 : :
'8 8

&l
=

joes

O3
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Pequena Explicacao

1) No Sistema Transtonal de Ressonancias poderd ser utilizado qualquer combinacdo de
ressonancias, tanto superior, inferior ou mista.

2) Se numa obra for determinado a utilizacdo de por exemplo 4 ressonancias superiores + 3
ressonancias inferiores + 5 ressonincias mistas, sera levado em conta desta maneira:

s b 4 4 4
’,;{n i i i i Ressonéncias superiores = 1 predominancia
ANV O O
e ©O O -
H
i , A o
{2y C bo Ressonancias inferiores = 1 predominancia
Q) VO VO
nA
71 . . e A
W; Ressonancias mistas = 1 predommanma
D) + '

Logo a obra terd 3 Ressondncias Predominantes.

3) Quando ndo se levar em conta as ressonancias (superior, inferior e mistas) serd chamado
de Zona Neutra de ndo-ressonancias. (momentos extremamente atonais)

4) Qualquer nota estranha as ressondncias previstas, serd chamada de elemento ou nota
invasora.

5) Quando utilizado duas ressonancias simultaneas sup. + inf. serd chamado de ressonancia
dupla. Ex.

o R.S
_9 S
y AN £) 7Y
[ f an YA W L
A1V
e < Nota em comum
e )
el OO £) |
B PN
ke
o

R.I

6) De preferéncia sempre comecar e terminar com a mesma - Ressonancia — para maior
unidade transtonal.

Almeida Prado

212



Anexo 4 — Acordes do Estudo n° 13
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Sequéncia de Acordes usados nos desenhos ritmicos
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Anexo 5 — Almeida Prado - 14 Estudos para piano —

Manuscritos.
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Anexo 6 — Almeida Prado — 14 Estudos para piano —

Partituras digitalizadas.
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"Embolada"

a Hudoxia de Barros Almeida Prade
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Estudo n® 2

"das oitavas alternadas”

{A Euddxia de Barros) Almeida Prado

J . b Santes - 1962
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Engreice, selvagem
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Estudo n° 3
"da poliritmia"

(Ao Joiio Carlos Martins)

Almeida Prado

Santos, Agosto de 1962
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Em memoria de B. Britten

Plano

Estudo n° 4

"Em 3 ressonancias”

Almeida Prado
Bloomington 1984
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Ao Max Barros ESTUDO N-0 8
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Triptico de {Claude Monet

- Estudos de cbres para piano -
Almeida Prado
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