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RESUMO

Este trabalho estabelece uma rela��o entre os Prel�dios para Piano de 

Almeida Prado e o Opus 28, de Frederic Chopin, atrav�s da compara��o de 

aspectos t�cnicos de execu��o, em ambas as cole��es, tendo em vista a 

concep��o de uma interpreta��o a mais criteriosa poss�vel. A metodologia 

utilizada parte de nossa experi�ncia como int�rprete, da leitura dos textos 

originais, da anota��o de dedilhados, assim como da segmenta��o de cada 

Prel�dio em se��es ou partes, permitindo a apreens�o de componentes 

estruturais selecionados como o espa�o, a linguagem, o tempo e o timbre, al�m 

da din�mica, andamento, fraseado e pedaliza��o, com sugest�es de recursos 

t�cnicos � execu��o. O caminho percorrido � o da performance para a an�lise e 

as ferramentas utilizadas s�o primeiro as do int�rprete e depois as do te�rico ou 

analista. Complementa o trabalho os dois cadernos de Prel�dios para Piano, de 

Almeida Prado e uma bibliografia reunindo obras a partir das quais nos 

embasamos. A conclus�o revela a intera��o entre os recursos de execu��o, 

exigidos pela linguagem de Chopin e de Almeida Prado, apresentando a 

possibilidade de um interc�mbio de procedimentos tanto para um como para outro 

compositor. 

Palavras-chave: Almeida Prado, Frederic Chopin, Piano solo, Interpreta��o
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ABSTRACT

The purpose of this work is to study a possible relationship between the 

Preludes for Piano by the Brazilian composer Almeida Prado and Op. 28, by 

Frederic Chopin through the comparison of technical aspects of performance and a 

critical interpretation. The methodology is based on my experience as a performer, 

from readings of the original scores, fingering notations, as well as the 

segmentation of each Prelude. This permitted the comprehension of structural 

components such as space, musical language, time, timbre, dynamics, tempo, 

phrasing and pedaling indications. This study departs from performance to analysis 

and the tools employed thus began with the performer’s resources, then those of 

the theorist or analyst. In this manner, technical resources for interpretation were 

suggested to obtain a refined performance. Besides, this study was also 

complemented by both volumes of Preludes for the Piano by Almeida Prado, 

followed by a bibliography. The conclusion reveals the possibility of interaction 

between the performance resources required by the musical language presented 

by Chopin, as well as by Prado. It demonstrates the possibility of an inter-

exchange of procedures for either composer.  

Key Words: Almeida Prado, Frederic Chopin, Piano solo, Music performance
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Cap�tulo I 

Introdu��o
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T�tulo  

“Prel�dios para piano de Almeida Prado � luz do Opus 28, de Frederic 

Chopin - abordagem relacional dos aspectos t�cnico-pian�sticos como fundamento 

a uma interpreta��o”.

Justificativa 

Consideramos de grande import�ncia a realiza��o de estudos e 

pesquisas sobre a m�sica brasileira, em especial a composta na segunda metade 

do s�culo XX, uma vez que as pr�ticas composicionais e interpretativas, 

continuam ainda, em muito, desacompanhadas de uma reflex�o, criteriosamente 

desenvolvida. Nesse sentido, pensar e refletir de modo sistem�tico sobre nossa 

m�sica continua sendo um procedimento cujo alcance resgata, 

desproporcionalmente, a vasta produ��o musical que entre n�s se realiza. � 

necess�rio, portanto, reverter esse quadro e estabelecer, efetivamente, a pr�tica 

da pesquisa tanto quanto da cria��o musical e da performance.    

A �rea das pr�ticas interpretativas j� arcou sob o peso de uma tradi��o 

onde a intui��o, a imita��o e o m�todo de tentativa e erro se constitu�am nos 

�nicos meios para fundamentar a performance. Hoje, adentramos ao s�culo XXI 

podendo ent�o contar com o aux�lio do pensamento estruturado, das pesquisas 

sistematizadas, dos procedimentos e das abordagens experimentais, de cunho 

t�cnico e cient�fico, n�o mais nos restringindo ao mero pragmatismo. Nessa busca 

por uma interpreta��o concisa, portanto, � necess�rio que colaboremos na 

condi��o de artistas, para a forma��o de uma postura acad�mica em m�sica, pari 

passu com os outros segmentos do conhecimento humano que tradicionalmente 

aliam o exerc�cio pr�tico com a pr�tica reflexiva. 

A t�cnica pian�stica, em particular, cara aos procedimentos 

interpretativos, vem sendo abordada atrav�s de um sistema de inclus�o 
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multidisciplinar que se apoia em �reas como a anatomia, a fisiologia, a neurologia, 

a biomec�nica, entre outras. Isso atesta que, h� muito, se deixou de sustentar 

certa vis�o ing�nua e superficial dos procedimentos t�cnicos que permanecia 

quase sempre em terreno obscuro, como algo inexplic�vel, pr�ximo ao m�gico. Os 

pr�prios compartimentos do conhecimento musical que dizem respeito � 

musicologia hist�rica, tanto quanto � sistem�tica e a aplicada se unem em favor 

desse ou daquele foco de interesse, como � o caso, por exemplo, da organologia, 

da ci�ncia da nota��o musical, da composi��o, da estil�stica, da pedagogia, em 

aux�lio � pr�xis interpretativa que n�o se limita, em considerando-se os aspectos 

t�cnicos, a mera tomada da mec�nica de execu��o.

A m�sica do passado continua sendo fonte de inspira��o e objeto de 

interesse desde o Per�odo Rom�ntico quando vemos surgir a figura do int�rprete 

independente do compositor. O dilema da rela��o com o chamado repert�rio 

hist�rico j� est� presente a �poca de Liszt. A partir dele, o exerc�cio de um olhar 

retrospectivo sobre a produ��o musical dos grandes compositores tem exigido, 

constantemente, a recupera��o das obras primas por meio da performance. 

Chiantore nos d� um testemunho claro a esse respeito quando diz:

“Franz Liszt, o pianista por excel�ncia foi quem ilustrou, 
melhor do que todos essa necessidade de olhar para tr�s: em seus 
concertos – os soliloques musicaux – autores antigos e 
contempor�neos conviviam amalgamados, dada sua condi��o de 
int�rprete e de transcritor. Liszt leva as obras de Weber e, inclusive a de 
Schubert e Mozart aos cen�rios da Europa mediterr�nea, dando provas 
de uma f� e de uma valentia que, em mais de uma ocasi�o ro�aram a 
inconsci�ncia, como quando apresentou a Hammerklavier como carro 
de frente de seu primeiro recital em Paris, no ano de 1836”.1

Ao olharmos para tr�s, recuperando a obra de Frederic Chopin, e 

depois para os dias atuais, com a de Almeida Prado, estamos atestando que a 

pr�tica inaugurada por Liszt, do inevit�vel confronto entre �pocas, permanece 

firme e constante. Atestam essa realidade, mais do que nunca, os valores 

1 CHIANTORE, Luca. Historia de la T�cnica Pian�stica. Madrid, Alianza, 2002, p. 271.
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caracter�sticos da arte p�s-moderna que pode agregar, n�o apenas em um 

mesmo recital, mas agora em uma mesma obra, as mais variadas est�ticas, os 

mais variados meios de express�o e comunica��o, as mais diferentes t�cnicas. 

Tais valores permitem que compositores como Almeida Prado sejam 

suficientemente despojados para encontrar em Bach, ou em Chopin e Debussy, 

por exemplo, as matrizes que subjazem a concep��o de Prel�dios para piano, 

muitas vezes em uma surpreendente recupera��o de materiais e meios que os 

grandes mestres nos legaram. 

Objetivos

Este estudo tem por objetivo abordar os desafios t�cnicos de execu��o, 

inerentes aos Prel�dios de Chopin e de Almeida Prado, e assim sugerir respostas 

�s quest�es de foro interpretativo que denotem v�nculos relacionais entre as duas 

cole��es.

Formula��o do Problema

Uma das mais importantes tarefas do int�rprete � conhecer 

profundamente o texto musical com vistas a uma interpreta��o acurada. Essa 

tarefa envolve uma an�lise detida n�o apenas dos aspectos composicionais de 

maior relev�ncia como daqueles que dizem respeito, especificamente, ao 

desempenho t�cnico da execu��o e suas proje��es no �mbito da interpreta��o. 

Assim, se o conjunto dos Prel�dios Opus 28 de Frederic Chopin inspira Almeida 

Prado a conceber seus dois cadernos de Prel�dios para Piano, nosso trabalho de 

investiga��o busca responder � seguinte quest�o: Como a an�lise dos Prel�dios, 

em especial a que elucida aspectos referentes � t�cnica de execu��o pode 

favorecer e viabilizar uma interpreta��o dos mesmos, considerada essa tomada 

bidirecional? Em que medida os procedimentos interpretativos nas duas cole��es 

podem interagir?   
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Hip�tese

Em busca de comprova��es, partimos da seguinte hip�tese: A t�cnica 

pian�stica, mais particularmente a que se aplica ao repert�rio, uma vez 

criteriosamente abordada permite acesso a uma satisfat�ria gest�o dos recursos 

de execu��o e, por conseguinte, a um refinamento dos procedimentos 

interpretativos, a come�ar nos Prel�dios de Frederic Chopin, com vistas aos de 

Almeida Prado.   

Delimita��o do Estudo

Dentre a vasta obra de Almeida Prado, para piano solo, que integra 

diferentes conjuntos de obras breves, de car�ter raps�dico, escolhemos a cole��o 

dos Prel�dios, em dois cadernos, onde est�o reunidos 25 deles, cada um em um 

diferente centro tonal, compostos entre 1991 e 1992, na cidade de Campinas.2 Da 

mesma forma, e para efeitos de estudo relacional, selecionamos, dentre as obras 

de Frederic Chopin, a cole��o de Prel�dios Opus 28 que, � semelhan�a dos 

Prel�dios de Almeida Prado, apresentam-se em diferentes tonalidades.

Metodologia

Coletar, identificar, analisar e interpretar dados, disseminando 

informa��es e conhecimento de forma sistem�tica e objetiva caracteriza o m�todo 

a ser utilizado para desenvolvimento deste trabalho. Sob tais premissas, s�o 

tomadas todas as decis�es relacionadas � resolu��o de problemas nas esferas da 

t�cnica aplicada ao repert�rio e da interpreta��o musical, por excel�ncia. O olhar 

2 Os cadernos de Momentos re�nem, de igual modo, pe�as que podem tamb�m ser consideradas 
como esp�cie de prel�dios. Embora se trate de composi��es breves, tamb�m cunhadas pela 
liberdade formal e de linguagem, restringimo-nos, no entanto, em nossa pesquisa, aos Prel�dios, 
propriamente ditos.  
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perscrutador sobre o texto de partida em decorr�ncia dos experimentos que 

derivam da a��o pian�stica, por regra subsidia os procedimentos em torno desta 

investiga��o, de natureza explorat�ria.

Para estruturar teoricamente a investiga��o e delinear um modelo 

anal�tico funcional e eficiente, contaremos com meios de observa��o que 

consideram: 1) a experi�ncia acumulada pelo autor nas �reas das pr�ticas 

interpretativas (observa��o e experimenta��o) e da aplica��o pedag�gica; 2) os 

escritos de Coogan & Escott, apresentando quatro distintas categorias para 

sistematiza��o da observa��o (an�lise de dados); 3) as contribui��es espec�ficas 

de Temperley, Rosen e Higgins, para abordagem dos Prel�dios de Chopin; 4) a 

vis�o do desenvolvimento hist�rico da t�cnica pian�stica, por Chiantore, em 

interface com os Prel�dios de Almeida Prado e, 5) as contribui��es de outros 

autores que abordam a t�cnica com base em intera��es multidisciplinares. 

Da abordagem pr�tica do repert�rio, derivam os seguintes 

procedimentos:  

a) Leitura preliminar da partitura ao piano; 

b) Nota��o de dedilhados personalizados;

c) Segmenta��o do texto em partes ou se��es;

d) Observa��o de componentes estruturais selecionados, dentre eles o 

espa�o musical, a linguagem, o tempo e o timbre (cor-tonal);

e) Observa��o das nota��es de din�mica, andamento, fraseado e 

pedais;

f) Sugest�es de recursos t�cnicos de execu��o e,

g) Por decorr�ncia, a defini��o de uma complei��o interpretativa.

Respaldam-nos teoricamente, dentre os textos mais visitados, os 

seguintes:
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1) The Nature of Sound and Music, de Robert Cogan e Pozzi Escot, por

sugerir, de certo modo, uma abordagem anal�tica eficiente tanto � linguagem de 

Chopin como � de Almeida Prado;

2) Frederic Chopin, de Thomas Higgins, The Romantic Generation, de 

Charles Rosen, e Chopin, de Nicholas Temperley, para uma compreens�o do 

universo em que se insere o compositor polon�s e sua obra, especialmente os 

Prel�dios Opus 28, com especial �nfase ao texto de Rosen, um dos mais 

importantes te�ricos que aliam o pensamento reflexivo � pr�xis interpretativa;

3) Historia de la T�cnica Pian�stica, de Luca Chiantore, por oportunizar 

uma detalhada compreens�o do que seja a t�cnica, desde o pianoforte at� aos 

dias atuais, auxiliando-nos sobremodo nas decis�es de ordem interpretativa que 

dependem de acuidade na concep��o de um pianismo que caracterize a obra de 

Almeida Prado.  



Cap�tulo II

Referenciais Te�ricos
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Chopin e Almeida Prado – O Piano em Dois Tempos

Ao nos depararmos com a obra de Chopin e de Almeida Prado, um 

pertencente ao Per�odo Rom�ntico, outro contempor�neo, cujos nascimentos

distam aproximadamente 130 anos, sendo um polon�s, integrado � cultura 

francesa da primeira metade do s�c. XIX, outro, brasileiro, contempor�neo, 

compromissado com os valores da p�s-modernidade na virada do s�c. XX para o 

XXI, resta oportuno salientar que cada qual, em seu tempo, em sua cultura, 

trabalham a partir de instrumentos cujas caracter�sticas s�o bastante pr�prias. 

Assim, o pianismo de Frederic Chopin e o de Almeida Prado apresentam 

peculiaridades a partir das quais estabelecem-se os principais tra�os idiom�ticos, 

na linguagem de cada um. Esses tra�os em muito contribuem � manifesta��o de 

um pianismo que tanto apresenta pontos convergentes como divergentes. Para 

compreender as caracter�sticas do instrumento, em duas distintas situa��es 

hist�ricas, recorremos a Helffer & Michaud-Pradeilles, autores que nos auxiliam a 

visualizar diferen�as e em comuns.3

A t�cnica pian�stica, assim como o pr�prio desenvolvimento da arte 

musical, especialmente no que se refere aos processos criativos, segue seu curso,

lado a lado com o aprimoramento do mecanismo do instrumento. Relacionam-se 

muito de perto, portanto, as suas peculiares condi��es de resposta, em termos de 

mecanismo e sonoridade, com a demanda que cada obra apresenta, do ponto de 

vista t�cnico e interpretativo. Est�o intimamente relacionados, nesse sentido, 

estudos que t�m por enfoque os instrumentos musicais e as pr�ticas 

interpretativas, inseridos que est�o, segundo Michels, no �mbito da Musicologia 

Hist�rica.4

Ao abordarmos repert�rios diferenciados, reunindo obras de Frederic 

Chopin e de Almeida Prado, demarcamos, necessariamente, um recorte na 

3 HELFFER, Claude; MICHAUD-PRADEILLES, Catherine. O Piano. Trad.: Paulo Neves. S�o 
Leopoldo: Unisinos, 2003.

4 MICHELS, Ulrich. Atlas de M�sica. Trad.: Le�n Mames. Madrid: Alianza, 1996, p. 12.
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hist�ria do instrumento, compreendendo o advento e auge do pianoforte, por um 

lado, e a �ltima gera��o de grandes pianos de concerto, por outro. 

Sabemos que o surgimento do pianoforte percorre um caminho que 

parte da c�tara, conforme observam Helffer & Michaud-Pradeilles, passando pelo 

xilofone, em dire��o ao cravo e ao clavic�rdio. Dessa forma, constitui-se em uma 

esp�cie de herdeiro do cordofone (do tipo c�tara sobre t�bua), com cordas 

percutidas, e a considera��o, aqui, dos seus antepassados anteriores ao 

clavic�rdio, d�-se mais por uma quest�o de princ�pio de funcionamento e de 

possibilidades expressivas, do que pelo fato de se levar em conta, pura e 

simplesmente, a presen�a das teclas. 

Anunciado pelo Giornale dei Litterati Italiana, em 1711, o pianoforte, 

ent�o denominado gravicembalo col piano e forte, ou ainda, cembalo com 

marteletti, est� associado ao trabalho de Bartolomeo Cristofori, e distingue-se, dos 

demais precedentes, pelas possibilidades timbr�sticas, e de nuan�as na 

intensidade, de onde deriva o seu nome (Helffer & Michaud-Pradeilles, 2003, p. 

18). S�o essas qualidades que, a partir da Revolu��o Francesa, desencadeiam 

um interesse generalizado da burguesia que passa, progressivamente, a 

demonstrar prefer�ncia incondicional pelos novos instrumentos. Em breve, as 

teclas n�o mais estar�o restritas ao ambiente aristocr�tico ou a igreja, e os pianos, 

especialmente os modelos verticais, tornam-se populares. Concomitantemente, 

essas mesmas qualidades (sonoridade bem mais abrangente, e novas 

possibilidades de din�mica) desencadeiam a necessidade de revis�es nos 

procedimentos de execu��o, j� que a varia��o entre forte e piano se d�, agora, 

por direta interven��o dos dedos sobre as teclas. Esse recurso representou 

enorme vantagem, interferindo de imediato na comunica��o expressiva do 

discurso musical. 

Assim � que, em cada etapa de renova��o e aperfei�oamento, a 

morfologia e a mec�nica do instrumento solicitam, pouco a pouco, inova��es e 

adapta��es, tanto por parte do int�rprete, como do pr�prio compositor. Ou seja, 

suas novas condi��es, que envolvem mecanismo e sonoridade pedem, por assim 
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dizer, novos e criativos procedimentos composicionais que as validem ou que 

delas tirem partido. Por conseguinte, possibilidades espec�ficas no �mbito 

interpretativo dever�o fazer frente aos desafios que uma nova escrita imp�e. � 

nesse sentido, portanto, que o instrumentista deve adaptar-se �s condi��es de um 

teclado cujo peso varia, e cujo sistema de repeti��o passa a lhe solicitar a 

administra��o de diferentes toques.5 Ademais, novas e diferentes possibilidades 

de resson�ncia requerem um posicionamento diferenciado quanto ao uso dos 

pedais e ao controle da din�mica.6

Os compositores, por sua vez, cientes das possibilidades de resposta 

dos novos instrumentos, ter�o oportunidades de diferenciar sua linguagem, 

incrementando-a com ornamentos, notas duplas, novas extens�es de teclado, e 

uma s�rie de expedientes in�ditos que envolvem a prescri��o de din�micas, 

fraseados e timbres jamais poss�veis de serem obtidos em antigos modelos. Resta 

observar que a emancipa��o do int�rprete, desvinculado da figura do compositor, 

� um fen�meno que ocorre na segunda metade do s�c. XIX. At� ent�o, como no 

caso espec�fico de Chopin, compor e interpretar s�o duas realidades 

experimentadas por um �nico interlocutor. 

Frente �s inova��es que o instrumento apresenta, no Per�odo 

Rom�ntico, alguns aspectos como o tipo de revestimento dos martelos (camur�a 

ou couro), por um lado, representaria apenas uma diferencia��o no timbre do 

instrumento, enquanto as varia��es no peso das teclas e na mec�nica de 

repeti��o, por outro, repercutiam diretamente na quest�o do desempenho t�cnico 

de execu��o. Tais inova��es eram vistas de forma reservada, por uns e 

amplamente aceitas, por outros. Chopin sabe aproveitar, perfeitamente, todos os 

recursos que um piano novo de sua �poca apresenta, permanecendo bastante 

pr�ximo de Sebastien Erard e de Ignace Pleyel, desfrutando das caracter�sticas do 

5 As teclas, aqui, possuem papel preponderante e respondem � maior ou menor velocidade de 
ataque, de acordo com a resist�ncia que oferecem, podendo variar de 30 gramas, em mecanismos 
muito simples, at� 60, nos pianos atuais. 
6 Para al�m da quest�o da intensidade, relacionada com o impulso que aciona os martelos, 
tamb�m est�o em jogo aspectos ligados ao timbre, diretamente relacionados ao controle dos 
ataques, assim como �s condi��es da caixa de resson�ncia (t�bua harm�nica).
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instrumento que fabricam e que lhe permitia realizar trinados longos, tremolos e 

sucess�es r�pidas de notas duplas (especialmente de oitavas), o que antes se 

constitu�a em algo quase inimagin�vel (Hellfer & Michaud-Pradeilles, 2003, p. 75). 

Chiantore observa, no entanto, que Chopin seguiu preferindo os de Ignaz Pleyel, 

bastante parecidos com seus contempor�neos alem�es, enquanto Brahms teria 

em sua casa um modelo Streicher que, para todos os efeitos, era ainda um 

pianoforte. (CHIANTORE, 2002, p. 28)

Note-se que nem todas as mudan�as nas condi��es do instrumento 

seriam aprovadas ou consideradas como um avan�o ou progresso. Os pianos de 

tradi��o clavicord�stica, por exemplo, jamais poderiam responder �s exig�ncias do 

pianismo rom�ntico e alguns compositores mant�m uma posi��o conservadora. 

Vejamos o que diz Chiantore: 

“Os instrumentos com mecanismo de dupla repeti��o, 
foram os prediletos de Liszt e Thalberg, dentre muitos virtuosos 
rom�nticos. N�o obstante, o pre�o que o mundo musical estava 
pagando pelo triunfo do novo instrumento era muito alto. T�o alto que 
nem todos os compositores dessa �poca viram com agrado a evolu��o 
dos instrumentos. (...) Com o piano de duplo escape, ganhava-se em 
decib�is e tamb�m em recursos timbr�sticos, e se renuncia, no entanto, 
a uma transpar�ncia e uma s�rie de fin�ssimos matizes que nos 
instrumentos anteriores eram a ordem do dia”. (CHIANTORE, 2000, p. 
28) 

Uma tecla cujo peso girasse em torno de 10g � 15g, � �poca dos 

clavic�rdios, passaram aos aproximados 35g, com o advento do pianoforte, e isso 

exigia, de imediato, novos tipos de ataque. Da mesma forma, uma tecla cujo 

afundamento variasse dos aproximados 8mm, em um clavic�rdio, para 20mm ou 

21mm, no per�odo que abrange o auge do pianoforte at� praticamente o final do 

Romantismo e seu paulatino decl�nio, exigiria procedimentos t�cnicos obviamente 

diferenciados, com conseq��ncias diretas sobre a sonoridade obtida.7

7 Maior detalhamento a respeito do piano � �poca de Chopin no Cap�tulo III, � p�g. 66 deste 
documento.
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Em um piano atual, um Steinway de �ltima gera��o, por exemplo, o 

peso das teclas chega aos 80g, ultrapassando o dobro do peso que Chopin 

experimentou ao conceber suas duas cole��es de Estudos. Do mesmo modo, o 

n�vel de afundamento das teclas chega hoje aos aproximados 24mm, o que 

representa significativa diferen�a em compara��o com os modelos de Pleyel. 

Resta claro que, dos int�rpretes modernos requer-se uma adaptabilidade �s atuais 

condi��es do instrumento para realizar tanto a m�sica do passado, como a do 

presente. Isso exige, por um lado, preparo f�sico intenso, especialmente no que se 

refere � elasticidade muscular e, por outro, um refinado bom senso, indispens�vel 

para realizar determinadas a��es e procedimentos de ordem interpretativa que 

est�o muito pr�ximas a uma transcri��o, segundo Brendel, j� que certas 

caracter�sticas de �poca encontram-se absolutamente ausentes, nos pianos de 

agora.8

Considerados todos os aperfei�oamentos que o piano gradualmente 

sofre, a atual vers�o do instrumento resulta de uma trajet�ria que implica na 

consolida��o de marcas e patentes. Disponibilizadas pelo mercado, elas tornam-

se refer�ncias, principalmente na opini�o dos grandes int�rpretes e compositores. 

A partir de 1920, o alto n�vel de excel�ncia que a pianofatura alcan�a, responde 

pela consagra��o das mais famosas grifes de instrumentos ac�sticos inaugurando 

desse modo a quarta e �ltima fase de um hist�rico que Helffer & Michaud-

Pradeilles assim organizam: a primeira, de 1700 a 1800, em que o piano se 

sobrep�e ao cravo; a segunda, de 1800 � 1852, com descobertas e 

aperfei�oamentos especialmente relacionados ao mecanismo de repeti��o e aos 

sistemas de abafadores; a terceira e pen�ltima, de 1852 at� 1920, com a 

populariza��o do instrumento e a instaura��o de ind�strias americanas e 

japonesas como concorrentes das europ�ias (Helffer & Michaud-Pradeilles, 2003, 

p. 25). Portanto, se o piano de Chopin (e, por conseguinte a sua t�cnica de 

execu��o) encontra-se inscrito no segundo dos per�odos citados, tendo em Erard 

8 BRENDEL, Alfred. Musical Thoughts and Afterthoughts. New York: Noonaday, 1991, p. 16.
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e Pleyel seus mais importantes fabricantes, o de Almeida Prado, no final do s�c. 

XX e in�cio do s�c. XXI, confirma sua identidade nas �ltimas gera��es dos pianos 

Steinway, conforme j� mencionamos, ou ainda dos B�sendorfer e Yamaha, em um 

est�gio dessa quarta e �ltima fase onde vemos surgir modelos eletr�nicos ou 

acoplados a sistemas digitais computadorizados, simulando quase que com 

perfei��o as condi��es do instrumento ac�stico.9

9 As grandiosas zonas de resson�ncia, das quais a escrita de Almeida Prado insistentemente tira 
partido, por exemplo, s�o especialmente vi�veis, dadas as condi��es do piano moderno, cujos 
modelos de grande porte permitem a densa e encorpada resson�ncia dos graves. J� nos modelos 
eletr�nicos, essa fa�anha � praticamente imposs�vel.
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Sobre Performance e Interpreta��o

Considerados os pianos a partir dos quais Chopin e Almeida Prado 

concebem seus Prel�dios, levando-se em conta que tanto para um, quanto para 

outro a interpreta��o e a performance de suas pr�prias obras constituem-se em 

pr�tica comum, busquemos elucidar agora, sobre o significado desses dois 

termos. 

Em meio a certa confus�o muitas vezes envolvendo express�es como 

pr�ticas interpretativas, performance musical, execu��o pian�stica, pr�tica 

instrumental, entre outras, torna-se f�cil incorrer em equ�vocos na quest�o do 

emprego terminol�gico, por um lado, ou mesmo de falta de precis�o a respeito da 

pr�pria natureza da investiga��o, por outro, pelo que tomamos por refer�ncias os 

escritos de Dunsby e Godlovitch, nesse bastante movedi�o terreno.

Segundo Jonathan Dunsby, por performance entende-se o fazer 

musical, sendo ele virtualmente uma atividade humana universal, que se 

caracteriza por uma indiscut�vel realidade factual.10 Nessa mesma dire��o, Steven 

Mithen amplia o alcance temporal do conceito, dando-lhe certa conota��o de 

cunho antropol�gico ao dizer: 

“A performance � uma experi�ncia musical ao vivo, direta, 
real, que parece permear totalmente a cultura humana desde sua 
poss�vel origem, na Europa, algo cerca de 40.000 anos atr�s, at� aos 
dias de hoje”.11

Do ponto de vista da arte no Ocidente, e referindo-se uma vez mais � 

m�sica, Dunsby contribui afirmando que a performance � comumente entendida 

como o meio de trazer-se � luz uma obra musical, atrav�s da execu��o (DUNSBY, 

1980, p. 346). Resta-nos indagar em que condi��es essa execu��o se configura, 

10 DUNSBY, Jonathan. Performance. In: SADIE, Stanley ed. The New Grove Dictionary of Music 
and Musicians. New York: Macmillan & Co., 1980. v. 19, p. 346.

11 MITHEN, Stevens. The Prehistory of the Mind: A Search for the Origins of Art, Religion and 
Science. London: W. W. Norton, 1996, pp. 159-163.
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isto �, como ela traz � luz uma obra musical e quais as implica��es dessa 

revela��o. Na busca por respostas, o referido autor ainda nos conduz, elucidando 

que a performance configura-se agora por meio de uma tr�ade formada pelo 

compositor, pelo performer e pela plat�ia. Stan Godlovitch, vai al�m. Sobre a 

mesma quest�o ele assevera: 

“A performance resulta de uma complexa rede de 
informa��es que integra m�sicos, eventos musicais, obras de 
compositores, o p�blico ou plat�ia de apreciadores, al�m de uma 
comunidade de int�rpretes”. 12

Em suas reflex�es, ele observa que a performance comporta ainda 

aspectos metaf�sicos, segundo atesta a ontologia musical, afetivos e sem�nticos, 

referentes tanto ao conte�do expressivo como aos significados do som, e 

fenomenol�gicos, relacionados � experi�ncia da escuta. Sobretudo, ela estaria 

incondicionalmente associada � id�ia de um espa�o apropriado ou um territ�rio 

ritual�stico onde a obra seria mostrada, bem como � constitui��o de processos 

artesanais dos quais deriva, ressaltando-se aqui que esta �ltima condi��o, ali�s, � 

extensiva � arte, de um modo geral. (GODLOVITCH, 1998, p.1)

Ora, se a arte e o processo artesanal caminham lado a lado, se a 

performance est� estreitamente relacionada com a id�ia de artesania, de exerc�cio 

de artes�os, e sendo ela uma pr�tica profissional governada por padr�es 

inerentemente conservadores, certamente deve inscrever-se em determinado 

contexto, pressupondo intera��es com certa comunidade interpretativa e suas 

tradi��es institu�das. Se a m�sica, ent�o, � uma arte que estrutura sons para se 

poder mostr�-los, se aos compositores caberia a tarefa de arquitet�-la, aos 

performers, a de apresent�-la, e aos ouvintes, a de receb�-la, o equil�brio entre a 

cria��o, a exposi��o da obra criada e a experi�ncia de receb�-la e fru�-la gera, 

12 GODLOVITCH, Stan. Musical Performance – A philosophical Study. London: Routledge, 
1998.
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tanto na m�sica, como em qualquer arte que se diga perform�tica, a 

inteligibilidade de uma est�tica. (GODLOVITCH, 1998, p. 2)

Apesar de compartimentados, os componentes dessa tr�ade, como quer 

Dunsby e como parece confirmar Godlovitch, formariam ent�o um s� organismo. 

Seus pap�is, no entanto, s�o distintos j� que ao compositor, caberia estudar e 

perscrutar as esferas da ontologia musical, da obra criada, sua ess�ncia, sua 

estrutura formal, suas disposi��es estruturais e as implica��es que permeiam a 

rela��o entre obra e performance. Ao performer, por sua vez, caberia ent�o 

compreender e dominar a pr�tica instrumental, assimilando t�cnica, capacidade 

criativa (improvisa��o), a natureza e as regras que orientam a execu��o, os 

compromissos com os intentos do compositor, com a �poca em que a obra se 

inscreve (o contexto hist�rico), com as caracter�sticas do instrumento para 

execut�-la e com os resultados que a performance pode ocasionar sobre a pr�pria 

natureza da obra criada e sobre a plat�ia � qual se destina. Por fim, ao ouvinte se 

lhe reservaria a incurs�o no �mbito do conte�do e do significado da m�sica, 

lidando com quest�es de foro expressivo, de afetos, de representa��es, de 

aprecia��o ou deguste, tudo isso representado pela experi�ncia de frui��o que ele 

pr�prio vivencia ou articula. 

Cabe ainda destacar o car�ter contingencial da performance. Ela 

sempre envolve, invariavelmente, certo elemento de risco. Sempre buscamos a 

perfei��o na execu��o de uma obra. Ao vivo, a execu��o carrega em si a 

possibilidade do erro, uma dose de risco que torna a experi�ncia da aprecia��o 

completamente diferente daquela que vivenciamos ao ouvir uma grava��o. 

Dunsby observa que temos essa tend�ncia, esse acreditar no perfeito e que, em 

havendo sensibilidade, capta-se ainda muito mais do que sinais ac�sticos 

organizados. � na execu��o ao vivo, em tempo real, diz ele, que se revelam 

artisticidade, carisma, inspira��o, magia e brilho. Portanto, assevera, somente na 

performance ao vivo, em tempo real, onde se equilibram o esperado e o 

inesperado, que a capacidade de plenitude, na experi�ncia musical humana, pode 

ser perfeitamente satisfeita. (DUNSBY, 1980, p. 348)
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Cabe agora indagarmos se um estudo de natureza explorat�ria como o 

nosso, tendo na t�cnica aplicada ao repert�rio e na interpreta��o musical por 

excel�ncia os eixos em torno dos quais se torna vi�vel uma vis�o comparativa 

entre duas cole��es de Prel�dios, se esse estudo relaciona-se mais de perto com 

a performance ou com a interpreta��o. Antes de esbo�armos uma resposta, 

vejamos o que se entende por interpreta��o.   

O verbete que o Novo Dicion�rio Aur�lio apresenta, para o verbo 

interpretar, de deriva��o latina interpretare, ou interpretari, indica pelo menos seis 

significados. Destacamos quatro deles: o primeiro, aludindo ao ato de ajuizar a 

inten��o ou o sentido de algo. J� o segundo e o terceiro referem-se ao ato de 

explicar, explanar ou aclarar algum sentido ou, por indu��o, chegar-se a ele. O 

quarto, dentre os que nos chamam a aten��o, faz men��o do ato tradut�rio que 

verte o texto de partida, em uma l�ngua, para o de chegada, em outra.13 Vejamos o 

que dizem Davies & Sadie: 

“Interpreta��o � um termo utilizado em m�sica para se 
referir � compreens�o de uma obra, sendo utilizado, com certa 
freq��ncia, primeiramente para significar o modo pelo qual a partitura 
pode ser interpretada (...) e, depois, mais recentemente, como o 
pr�prio estudo das pr�ticas interpretativas.”14

A id�ia ou o conceito de interpreta��o, segundo eles, comporta maior 

detalhamento, pelo que prosseguem:

“Trata-se de uma tradu��o que se faz, de determinada obra 
musical, considerando-se a concep��o do compositor, ao que se 
acrescenta ainda a concep��o do int�rprete, sobre a id�ia do 
compositor, o que ele [o int�rprete] entende a respeito da pr�pria id�ia 
musical, n�o apenas incorporando as informa��es tidas como latentes, 
na partitura, mas, tamb�m, a sua vis�o pessoal da melhor forma de 
comunicar essa id�ia � plat�ia, em uma determinada performance, 

13 FERREIRA, Aur�lio Buarque de Holanda. S�culo XXI – O Dicion�rio da L�ngua Portuguesa. 
Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1999. p. 1127.

14 DAVIES, Stephen; SADIE, Stanley. Interpretation. In: SADIE, Stanley ed. The New Grove 
Dictionary of Music and Musicians. New York: Macmillan & Co., 1980. v. XIII, pp. 497-498.
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consideradas as circunst�ncias em que ela se realiza”. (DAVIES & 
SADIE, 1980, p. 498) 

� oportuno destacar que uma dada interpreta��o inscreve-se em uma 

dada performance, dela fazendo parte. Assim, partindo-se dessa premissa, pode-

se concluir que toda performance revela uma interpreta��o, embora nem toda 

interpreta��o, necessariamente, se deixe performatizar. 

Evocando a mesma id�ia de tradu��o de uma obra, citada 

anteriormente tanto por Ferreira como por Davis & Sadie, destacamos que a 

partitura re�ne signos e estes, por sua vez, s� podem ser vistos como tais, por 

meio de um int�rprete que traduz. Tais signos encontram-se dispostos entre a 

id�ia musical do compositor e o int�rprete, no seu personal�ssimo exerc�cio de 

leitura. Do desenvolvimento relacional entre estes dois �ltimos, deriva a tradu��o 

signo gr�fico em signo ac�stico, linguagem gr�fica, em linguagem sonora, escrita 

silente, em m�sica sonante.15 Ademais, essa tarefa de tradu��o n�o � feita por um 

s� agente. Respondem pela interpreta��o, todo um conjunto de part�cipes. � o 

que pondera Stanley Fish, ao prever a exist�ncia de uma comunidade 

interpretativa, onde est�o reunidos o compositor e sua obra, o int�rprete, os 

referenciais te�ricos que lhe servem de base, os orientadores, na �rea das 

pr�ticas interpretativas, as ferramentas de trabalho como o piano utilizado, as 

condi��es ac�sticas locais, onde esse piano se encontra, o p�blico alvo ao qual se 

destina a performance, entre outros.16 Resta saber se de uma obra e por meio de 

determinada comunidade interpretativa se obt�m a tradu��o ou uma tradu��o, a 

interpreta��o ou uma interpreta��o. 

A a��o de realizar m�sica, tendo por base s�gnica o texto de partida, e 

como aux�lio � interpreta��o a interven��o de determinada comunidade 

interpretativa, de longe chega a ser uma experi�ncia acabada, da mesma forma 

15 GROSSO, Hideraldo Luiz. Prel�dios para Piano de Almeida Prado – Fundamentos para uma 
Interpreta��o. Disserta��o de Mestrado. Porto Alegre, 1997, pp. 23-24.

16 FISH, Stanley. Is There a Text in This Class? - The Authority of Interpretative Commuinities. 
Cambridge: Harvard University Press, 1980. 
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como n�o pode haver um dizer acabado. Como observa Orlandi, � s� por ilus�o 

que se pensa poder dar a ‘palavra final’.17 N�o existe a tradu��o, a interpreta��o 

definitiva. N�o h� uma palavra final sobre aquele Prel�dio de Chopin, sobre aquele 

outro, de Almeida Prado. Isso porque toda e qualquer interpreta��o � tipificada 

pela incompletude. Portanto, pode haver, isto sim, uma tradu��o e uma

interpreta��o. Posso realizar uma interpreta��o de um Prel�dio de Almeida Prado, 

jamais aquela que se pretenda definitiva. Traduzir e interpretar s�o, portanto, 

processos abertos. S�o ditos abertos, n�o em rela��o a algo que seria (ou n�o) 

inteiro, mas antes, em rela��o a algo que n�o se fecha. (ORLANDI, 1996, p. 11). � 

por n�o se fecharem que, mais cedo ou mais tarde, todas as tradu��es e 

interpreta��es revelam-se  imperfeitas. Segundo Sontag, em �ltima an�lise, at� no 

caso das mais admir�veis e modelares [tradu��es], elas sempre passam a 

provis�rias. E conclui: Assim como o bal� cl�ssico, a tradu��o liter�ria � uma arte 

de repert�rio. Obras estimadas de grande relevo s�o periodicamente refeitas.18

Podemos perfeitamente reconduzir esse racioc�nio e reconstru�-lo fazendo 

refer�ncia � m�sica cl�ssica, j� que se trata, tamb�m, de uma arte de repert�rio.     

Assim, qualquer interpreta��o, em especial a que implica em uma 

performance, invariavelmente acontece no tempo, dimens�o aberta que jamais se 

fecha. Por dar-se no tempo, a interpreta��o que se realiza no agora � diferente da 

interpreta��o que se fez ontem ou que se far� amanh�, mesmo porque a forma 

como se capta essa interpreta��o, os pr�prios caminhos seguidos para realiz�-la, 

o int�rprete e o contexto no qual transita nunca se fecham, est�o em constante 

movimento e muta��o, o que n�o significa, ainda nas palavras de Orlandi, que o 

processo de significa��o ou a interpreta��o n�o seja algo regido e administrado. 

Ao contr�rio, diz ela, � por estar aberto, que h� determina��o. (ORLANDI, 1996, p. 

12)

17 ORLANDI, Eni Puccinelli. Interpreta��o - Autoria, Leitura e Efeitos do Trabalho Simb�lico. 
Petr�polis: Vozes, 1996, p. 11.

18 SONTAG, Suzan. O Evangelho Egem�nico da Tradu��o. Trad.: Bluma Waddington Vilar. 
Folha de S�o Paulo. S�o Paulo: 17/08/2003. Caderno Mais – Cultura. pp. 12-13.
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Mas quais s�o essas determina��es? Elas procedem de onde? O que 

concorre para a determina��o dos expedientes interpretativos? Estas quest�es 

ser�o alvo de nossas reflex�es no pr�ximo t�pico sobre a an�lise. Por ora, importa 

concluir que a natureza de nossa investiga��o, fica mais pr�xima das pr�ticas 

interpretativas do que da performance, propriamente dita, racioc�nio v�lido se n�o 

levarmos em conta que a id�ia de plat�ia e de ouvintes, um dos trip�s em que se 

apoia a performance, possa abstrair-se na figura do pr�prio int�rprete por ser ele o 

primeiro espectador de seu pr�prio trabalho. De qualquer modo, somos levados a 

crer que um estudo mais aprofundado a respeito da experi�ncia da escuta, da 

aprecia��o ou frui��o escapa � dimens�o de nossas investiga��es. Assim, nos 

atemos � tradu��o da obra musical, no caso dos Prel�dios de Chopin e Almeida 

Prado, buscando nos aproximar da concep��o que ambos elaboram, de suas 

pr�prias cria��es, para encontrarmos, a partir de ent�o, a que pessoalmente 

podemos intentar. Nesse processo, levamos em conta o que assimilamos, das 

id�ias que eles t�m sobre a composi��o, assim como daquelas que derivam da 

pr�pria obra e que procedem de nossa leitura pessoal para podermos, ent�o, 

melhor comunic�-las. 

Julgamos necess�rio, portanto, tra�ar caminhos a partir dos quais 

possamos determinar nossas condutas interpretativas e temos, na an�lise de 

alguns elementos estruturais, uma ferramenta bastante �til. Mas por qual an�lise 

optar? Como focar duas cole��es separadas no tempo, cada qual com suas 

especificidades? Como conduzir um levantamento de dados que possa ser 

funcional ante os objetivos a que nos propomos? � o que passamos agora a 

arrazoar. 
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Da Interpreta��o para a An�lise

Ao observar seu modelo, um artista pl�stico costuma abstra�-lo ao 

m�ximo, antes de tra�ar um esbo�o. Em geral, inscreve-o mentalmente (e depois 

no papel, ou qualquer outro suporte) em padr�es geom�tricos regulares ou 

irregulares que auxiliam a administrar propor��es e perspectivas. Por meio dessa 

t�cnica, chega ent�o � certa precis�o quanto aos tra�os e � forma desejada, 

podendo dirigir-se com liberdade e firmeza aos pr�ximos passos, trabalhando com 

contrastes de luz e sombra, cores, al�m dos detalhes e efeitos finais. Assim, 

obt�m uma interpreta��o pessoal do que empenhou-se em representar, 

respaldado que estava nesse exerc�cio anal�tico que o faz partir do modelo em 

dire��o � obra acabada.19 Existe algo semelhante em se tratando de m�sica? 

Existe uma t�cnica a partir da qual um instrumentista inicia e termina seu 

trabalho? O que seria o referencial em torno do qual o m�sico instrumentista tra�a 

seus esbo�os? 

Existem meios, todos sabemos, de se apreender a m�sica em suas 

estruturas e elementos constitutivos, de administr�-la, do ponto de vista 

interpretativo, e isso pode ser articulado, mais em algumas circunst�ncias, menos 

em outra, de modo quase autom�tico, ou instintivo, dependendo muito da 

experi�ncia de cada um. White faz essa observa��o, sobre a possibilidade 

instintiva de apreens�o musical e cita como exemplo um ensaio de um conjunto de 

c�mara, onde se discute a respeito do tempo, da din�mica e das nuances, no 

decurso de determinada obra, independente de se ter consci�ncia de que cada 

escolha ou decis�o ali feita, derive diretamente do terreno da an�lise.20 Ao 

refletirmos sobre esse exemplo, observamos que na experi�ncia dos cameristas, a 

19 MAIOTTI, Ettore. Escola de Arte. Trad. Sheila Mazzolenis; Maria Margherita De Luca. S�o 
Paulo: Globo, 1998. 
20 WHITE, John D. Conprehensive Musical Analysis. London: The Scarecrow Press, Inc., 1994, 

p. 1.
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contribui��o de cada parte, isto �, a m�sica que cada um dos componentes 

realiza, constitui-se em uma esp�cie de modelo a priori, uma pr�via, em torno da 

qual certa escuta, atenta, e coletiva, definir� os mais adequados procedimentos 

interpretativos, a serem estabelecidos em favor da execu��o conjunta e final. 

Note-se, portanto, que a exist�ncia de uma execu��o pr�via, individual, parece 

condi��o sine qua non em raz�o de uma complei��o de sentidos e significados, 

oriunda da execu��o conjunta. E dos experimentos feitos, primeiro os individuais, 

depois em conjunto, derivam certos insights que, pouco a pouco, retro-alimentam 

grande parte dos escrut�nios anal�ticos fazendo com que, entre o fazer musical e o 

refletir sobre esse fazer, haja um livre tr�nsito. 

Como int�rpretes, muito mais do que como te�ricos e como 

music�logos, somos levados a crer nessa possibilidade, de partir da execu��o 

para a an�lise. No entanto, questionamos se isso ser� mesmo poss�vel. Ser� que, 

a exemplo dos artistas pl�sticos, o m�sico elabora sua an�lise partindo de uma 

execu��o pr�via, de algum tipo de esbo�o, como dissemos? 

Muitos dos maiores e mais conceituados estudiosos da �rea musical 

concordam a respeito da propriedade das an�lises ante os procedimentos 

interpretativos. � comum sugerirem, portanto, a partir de seus trabalhos de 

an�lise, qual a conduta mais adequada para a execu��o de determinada obra, 

tornando-a, por assim dizer, validada. Esse parece ser o expediente caracter�stico 

dos te�ricos e dos music�logos, frente � interpreta��o musical, em muito maior 

desenvoltura do que dos pr�prios int�rpretes.21 Sobre estes, por sua vez, tem sido 

incomum que d�em suas contribui��es para a an�lise, num trajeto de sentido 

inverso. E parece, segundo observa Lester, que a tradi��o imp�e, desde h� muito, 

que a an�lise deva sempre validar a performance e que o contr�rio seja, n�o 

apenas incomum, como pouco desejado e, portanto, alvo de preconceituoso 

21 Nesse sentido, podemos relacionar alguns nomes que tradicionalmente representam essa linha 
de pensamento, desde Donald Francis Tovey, Heinrich Schenker, passando por Edward T. Cone, 
Wallace Berry, Janet Schmalfeldt, at� Jonathan Dunsby, John Rink e Tim Howell, dentre os mais 
recentes. 
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descr�dito. Lester ainda adverte que essa desvantagem, tradicionalmente 

referendada, pode significar enormes perdas e acarretar efeitos perniciosos se, de 

cont�nuo, permanecer consagrada, liq�idando a plaus�vel chance de uma 

equilibrada, estreita e rec�proca intera��o entre pensamento e pr�tica, reflex�o 

te�rica e performance, an�lise e interpreta��o.22

Se por um lado a an�lise, que em geral primeiro escrutina e depois, se 

deixa aplicar aos procedimentos interpretativos, validando-os, se essa an�lise 

comumente praticada pelos te�ricos e music�logos exige, quase sempre, uma 

esp�cie de fragmenta��o da m�sica, processo que escapa � sua natureza, no 

momento que sacrifica o continuum a partir do qual ser�o condensados e 

compreendidos os seus mais leg�timos sentidos e significados, por outro, pode 

ainda prestar-se � elucidar o entendimento do por qu�, e do como o compositor 

pensa e articula seu discurso, quais suas inten��es, o que deseja comunicar, e 

que ferramentas utiliza para garantir que hajam respostas � cada uma dessas 

quest�es, a fim de tornar poss�vel e eficiente o trabalho do int�rprete.23 � 

necess�rio esclarecer que n�o estamos aqui ignorando a import�ncia desse 

procedimento. Nossa inten��o, no entanto, � destacar que isso tudo, tanto mais se 

afirma ao int�rprete, especificamente, a medida em que a op��o seja pela 

preserva��o do fluxo musical, pela apreens�o de seu todo, do in�cio ao fim, antes 

de sua segmenta��o ou disseca��o, para citarmos o termo utilizado por White. 

(WHITE, 1994, p. 1). Para tanto, devemos ter como plaus�vel a execu��o integral, 

come�o, meio e fim, como um a priori, como ponto de partida. Isso vem ao 

encontro do que diz o pr�prio Almeida Prado: Quando componho, eu n�o penso 

em nada. A m�sica vai inteira.24 Defendemos a percep��o do todo em dire��o ao 

detalhe e n�o o contr�rio. Semelhante ao compositor, trabalhamos a partir do 

todo, da apreens�o sonora da obra por completo. Esse � o nosso ponto de partida 

22 LESTER, Joel. Performance and Analysis: Interaction and Interpretation. In: RINK, John (Ed.). 
The Practice of Performance. Cambridge University Press, 1998 pp. 197-198. 

23 Muitas vezes, o trabalho anal�tico revela at� mesmo aquilo que o pr�prio compositor ignora, 
raz�o pela qual ganha, em muitos casos, um significativo grau de criatividade.  

24 MOREIRA, Adriana Lopes da Cunha. A Po�tica nos 16 Poesil�dios para Piano de Almeida 
Prado. Disserta��o de Mestrado. Campinas: UNICAMP. 2002, p. 76.
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como int�rpretes, primeiro, mais do que como analistas. Nesse sentido, onde 

dependemos do decurso do tempo, da travessia desse come�o, meio e fim, a 

experi�ncia se mostra bastante singular se comparada com as artes visuais, com 

uma pintura, por exemplo, para a qual nosso olhar pode abarcar, de uma s� vez, 

simultaneamente, o todo e seus detalhes, em um procedimento quase que 

instant�neo. Contudo � necess�rio que nos lembremos da partitura como uma 

interpreta��o musical gr�fica, estimulante aos olhos e ouvidos, independente de 

uma rela��o direta com o fen�meno musical por excel�ncia. Ela representa, por 

assim dizer, a m�sica, e o faz em potencial, constituindo-se em um instrumento 

indispens�vel, seja para n�s, instrumentistas, seja para os te�ricos. � sobre ela 

que passamos agora a ponderar. 

Sabemos que a tarefa do int�rprete, ao realizar sonoramente uma 

partitura, transmutando-a, fazendo-a migrar do papel para o universo dos 

fen�menos ac�sticos, � sempre algo, vamos dizer, artesanal. Demanda cuidadosa 

leitura, acuidade no preparo t�cnico da execu��o, aten��o e mem�ria, operando 

em seus mais variados n�veis, diferentes graus de discernimento auditivo, de 

percep��o da obra, de apreen��o de seus sentidos e significados, desde os mais 

�bvios, at� os mais inusitados. N�o sendo a partitura m�sica per se, a incurs�o do 

int�rprete abrange um territ�rio que � meio caminho entre o signo (a nota��o), e 

seu significado (a m�sica propriamente dita). Pelo trabalho do m�sico, cada um 

dos signos gr�ficos, anotados, v�o sendo traduzidos, interpretados, e � tarefa sua, 

portanto, manej�-los, bem como aos efeitos resultantes dessa interpreta��o, do 

que ser� uma conseq��ncia natural que a articule por meio de sons, tornando-a 

assim �nica e irrepet�vel. � como se cada obra, al�m do compositor, tivesse um 

co-autor que selasse a sua exist�ncia. A partir dessa leitura, e uma vez 

sonorizada, reinvidicamos o direito de contribuir com a an�lise, conferindo a esta 

um efeito diferenciado daquele que apresenta, quando a partida se restringe ao 

contato exclusivo com a abstra��o gr�fica, do texto pelo texto. Portanto, qual 

seria, ent�o, o caminho exigido para a realiza��o dessa tarefa? Existe, um 
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procedimento sistematizado para esse trabalho artesanal? Um protocolo de 

tradu��o, por assim dizer? 
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Ur-Text, Ur-Ton e Ur-Technik

Um dos primeiros passos no trabalho do int�rprete � acessar os textos 

originais, isto �, aqueles que reproduzem exatamente o que o compositor 

registrou. Partituras n�o revisadas, sem acr�scimos n�o autorizados pelo 

compositor deixam uma margem maior � fidelidade e � honestidade no processo 

de leitura da obra, sem for�ar, de forma tendenciosa, uma vis�o que possa ser 

menos apropriada, de um para outro int�rprete. E isso tanto mais quanto a obra se 

projeta em dire��o ao passado, distando, portanto, de nossa �poca. Nesse 

sentido, Dart observa: 

“(...) um passo na dire��o certa foi dado por muitas editoras 
alem�s, com as edi��es Urtext (texto original), nas quais as notas e as 
indica��es aparecem com exatid�o e qualquer acr�scimo editorial, 
interpola��o ou interpreta��o, � distinguido de maneira clara.” 25

Portanto, operacionalizar a leitura musical tendo por base partituras 

originais, n�o deixa de ser um procedimento t�cnico indispens�vel, embora, com o 

devido cuidado e esclarecimento, possa-se considerar, com olhos cr�ticos, como 

alguns int�rpretes e editores, inseridos que estavam em determinado contexto, 

conceberam a sua vis�o de determinada obra, pelas anota��es que fizeram, e 

pelos acr�scimos que registraram. � bom lembrar, no entanto, que muito do que 

n�o est� na partitura n�o significa uma aus�ncia proposital, vetat�ria. Veja-se, por 

exemplo, a quest�o da pedaliza��o.26 Seja em Chopin, seja em Almeida Prado, 

ela � muito mais inferencial do que denotativa, da� a economia de indica��es no 

texto de partida. O que sabemos � que, quando anotados, os pedais seriam 

25 DART, Thurston. A Interpreta��o da M�sica. Trad.: Mariana Czertok. S�o Paulo: Martins 
Fontes, 1990, p. 14. 

26 Citamos a pedaliza��o como apenas um dentre in�meros aspectos para os quais as indica��es 
podem ou n�o constar. Outros seriam o andamento, algumas solu��es de dedilhado, fraseado, 
din�mica e tipos de ataques.
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indispens�veis. Quando n�o, poderiam n�o s�-lo. Para al�m do texto, certamente, 

ou da pedaliza��o, o aut�ntico significado de uma obra musical reside no 

conhecimento de v�rios outros aspectos tais como as condi��es f�sicas e 

materiais por meio das quais as obras cobraram vida, a t�cnica utilizada para sua 

execu��o, sob tais condi��es, al�m do universo sonoro ao qual est� subordinada. 

Sobre essa demanda, que requer contribui��es multidisciplinares especialmente a 

medida em que a obra se distancia no tempo, como � o caso dos compositores 

rom�nticos, e enfocando a import�ncia da contribui��o da execu��o para a 

an�lise, Chiantore afirma: 

“(...) Hoje, mais do que nunca, os int�rpretes necessitam 
dos music�logos. E os music�logos, por sua vez, necessitam dos 
int�rpretes j� que suas investiga��es perscrutam uma realidade que s� 
existe no momento em que o m�sico a faz reviver sob seus dedos”. 
(CHIANTORE, 2000, p. 18) 

Veja-se, ent�o, as dimens�es que um trabalho s�rio implica, fazendo 

com que a fidelidade e a honestidade a que nos referimos, n�o se limite 

exclusivamente �s indica��es textuais, graficamente anotadas e cuidadosamente 

realizadas. Antes, superam esse �mbito e tomam uma express�o tal que 

relativizam, por assim dizer, a sufici�ncia da partitura. � necess�rio, portanto, uma 

acuidade de leitura e interpreta��o da obra bastante mais abrangente e generosa. 

O pr�prio Chiantore admite n�o apenas a viabilidade do texto original, mas 

tamb�m, para al�m disso, a de uma sonoridade e de uma t�cnica originais. 

Referindo-se aos diferentes modos de execu��o, para diferentes escritas, de 

diferentes compositores, ele assim se expressa: 

“(...) aqui, tencionamos precisamente estender � dimens�o 
t�cnica a problem�tica do ‘texto original’ e do ‘som original’, (Ur-Text e 
Ur-Ton), tendo em vista alcan�ar uma Ur-Technik que, longe de 
qualquer dogmatismo, nos permita compreender que tipo de execu��o 
se esconde por detr�s da escrita de cada compositor”. (CHIANTORE, 
2000, p. 14)
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Vemos aqui, a premissa de que a t�cnica, como ferramenta de 

execu��o, est� intrinsecamente relacionada a) com o texto de partida; b) com a 

sonoridade; c) com a possibilidade de uma t�cnica original, exclusiva � escrita de 

determinado compositor. Isso mostra que a execu��o pian�stica, nas dimens�es 

t�cnica e interpretativa, n�o pode resumir-se �s abordagens anat�mico-

fisiol�gicas, como pleiteia a escola cient�fica da t�cnica, ou � prete��o de uma 

leitura filologicamente correta, cujo principal vi�s tem sido o est�mulo � um 

posicionamento demasiado purista de interpreta��o. T�o pouco alcan�a sentido, 

em outro extremo, ao resignar-se com a perpetua��o de certas tradi��es 

interpretativas e pedag�gicas que insistem em valores cujas bases sedimentam-se 

sobre argumentos vagos e superficiais.    

A concep��o de uma Ur-Tone (sonoridade original) relaciona-se de 

perto com o aperfei�oamento construtivo do piano, no s�c. XIX, onde, pela 

primeira vez, diferentes timbres e intensidades correspondem � diferentes 

movimentos musculares, para sua execu��o, em raz�o da demanda que a 

varia��o de resist�ncia das teclas impunha, entre outros aspectos, e por exig�ncia 

do tipo de escrita a ser satisfatoriamente decodificado.27 Assim, est�o associados 

o desenvolvimento simult�neo da linguagem musical, com o trabalho dos 

compositores, os aspectos organol�gicos envolvendo os fabricantes de 

instrumentos, e a maneira de se tocar, pela atua��o dos int�rpretes e pedagogos. 

Sabemos que cada pianista tem uma sonoridade espec�fica, devida �s  

peculiaridades de seu f�sico e de sua capacidade de percep��o. Sabemos 

tamb�m que diferentes pianistas tocando a mesma obra produzem diferentes 

sonoridades. Parece �bvio, tamb�m, que o mesmo int�rprete, executando a 

mesma obra em pianos diferentes, consiga sonoridades distintas. Como � 

poss�vel, ent�o, falar-se de uma sonoridade original sem que se admita certa 

id�ia, talvez ut�pica, de uma dada constitui��o sonora modelar a que se deva 

27 � quest�o do peso das teclas alia-se a paulatina amplia��o das dimens�es do instrumento, do 
n�mero de teclas, e do que isso representou em termos de mudan�as de timbre e proje��o de 
som. 
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almejar, no sentido de acessar uma interpreta��o digamos ideal, em nome de uma 

suposta legitimidade? 

Ao falarmos de uma sonoridade original, queremos nos referir �quela 

que resulta dos variados ataques, relacionados que est�o, intimamente, com 

aspectos da linguagem musical, e que caracteristicamente emanam da escrita de 

determinado compositor. � assim que, em geral, essa sonoridade encontra-se 

relacionada com exig�ncias de car�ter expressivo tais como a administra��o de 

contrastes de din�mica, de recursos de fraseado, variedade de acentua��es, 

manejos de tens�es e distens�es harm�nicas, dependendo de cada caso. Essa 

sonoridade original, portanto, constitui-se em uma sonoridade basal, a partir da 

qual, logicamente, ser�o inscritas nuan�as de cunho personal�ssimo, que variam 

de int�rprete para int�rprete, como dissemos, sem que jamais prevale�am estas, 

em detrimento daquela. � basal, por estar fortemente associada � id�ia de estilo 

da obra ou estilo do compositor e que, por for�a de coer�ncia, jamais deveria 

apor-se ao que chamar�amos de estilo do int�rprete.   

Quanto � t�cnica original, ou Ur-Technike, s�o os int�rpretes e 

pedagogos que respondem, de forma bastante expressiva, pela sua concep��o. A 

id�ia de uma t�cnica original est� intimamente vinculada com a administra��o de 

movimentos que respondem pela execu��o, mediante a qual n�o apenas se 

obt�m uma maior facilidade de execu��o, um maior conforto ou acomoda��o, 

sen�o, tamb�m, e principalmente, um resultado sonoro adequado ao que 

demanda a obra. Assim, distingue-se a t�cnica pian�stica da mec�nica de 

execu��o, ou seja, enquanto esta ocupa-se em perscrutar o movimento como 

fen�meno f�sico, com suas implica��es de ordem anat�mico-fisiol�gicas, aquela 

abrange um alcance que tem como fim �ltimo a incurs�o na dimens�o dos valores 

est�ticos e estil�sticos, uma vez que relaciona o movimento e sua assimila��o com 

os desafios que a execu��o de uma obra apresenta. (CHIANTORE, 2002, p. 20)

Os Prel�dios de Chopin e de Almeida Prado abrigam peculiaridades 

quanto a quest�es t�cnicas e interpretativas que exigem, verdadeiramente, um 

cuidadoso olhar sobre a partitura, uma concep��o bem fundamentada a respeito 
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das sonoridades, dadas as diferen�as de linguagem e estilo de cada autor, e por 

conseq��ncia, uma conduta t�cnica que seja suficiente �s demandas que o texto 

de partida apresenta. Faz-se necess�rio, portanto, dominar o idioma a partir do 

qual essas obras comunicam suas mais caras inten��es. Para tanto, um estudo 

detalhado de cada Prel�dio, a come�ar pela anota��o do dedilhado, pode revelar, 

substancialmente, como encontram-se gestionados o espa�o, a linguagem, o 

tempo e o timbre, par�metros que auxiliam na sistematiza��o de nossas 

investiga��es.  
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O Dedilhado 

De posse dos textos originais, um dos primeiros passos que damos � 

personaliz�-lo com indica��es de dedilhado, procedimento extremamente pessoal, 

individualizado, posto que cada m�o tem uma complei��o espec�fica. A 

import�ncia da anota��o do dedilhado, que pode ser feita pelo int�rprete ou 

sugerida pelo pr�prio compositor, remonta ao s�c. XVI. Na Declaraci�n de 

Instrumentos Musicales, de Juan Bermudo, datada de 1555, encontramos a 

seguinte passagem:

“O que se requer de mais importante para tornar-se um bom 
ta�edor � a posi��o das m�os, com que dedo subir e abaixar as teclas 
para transpor com facilidade as passagens dif�ceis, e com qual dedo e 
em quais teclas redoblar”. 28

Um pouco mais tarde, em 1593, publica-se em Veneza a primeira parte 

de Il Transilvano, do padre Girolamo Mancini, mais conhecido como Diruta, e um 

dos mais importantes porta-vozes do primeiro per�odo do Barroco. Diz ele:

“O conhecimento dos dedos [e a concep��o do dedilhado] � 
de suma import�ncia. Equivocam-se os que sustentam que n�o tem 
grande import�ncia o dedo com o qual se vai tocar a nota boa ou a 
nota m�. Observe-se com aten��o: em cada m�o temos cinco dedos, o 
polegar, o indicador, o m�dio o anular e o m�nimo. O primeiro, executa 
a nota m�, o segundo a boa, o terceiro a m�, o quarto a boa, o quinto a 
m�. Ao se tocar as teclas pretas, s�o o segundo o terceiro e o quarto 
que delas se encarregam e o que � dito de uma m�o, vale tamb�m 
para a outra”. 29

28 BERMUDO, Juan. Declaraci�n de instrumentos musicales, 1555, fol. 59r. Apud CHIANTORE, 
2002, p. 38. 
Entenda-se por ta�edor aquele que toca e por redoblar, o executar trillos.    

29 DIRUTA. Il Transilvano. Dialogo sopra il vero modo di sonar organi, et instromenti di 
penna. Vol. I, 1593, fol. 6. Apud CHIANTORE, 2002, pp. 53-54. 
As refer�ncias �s notas boas ou notas m�s aludem � quest�es de dura��o e acentua��o, com 
base na id�ia de declama��o po�tica onde aparecem s�labas longas e breves. Os exerc�cios que 
Diruta prop�e, em seu m�todo, s�o considerados os primeiros exerc�cios t�cnicos na hist�ria dos 
instrumentos de tecla.   
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Como um dos primeiros autores a ressaltar a apropriada a��o dos 

dedos para esta ou para aquela nota, e enfocar ainda o aspecto muscular dessa 

a��o, Diruta pode ser considerado pioneiro no reconhecimento da import�ncia do 

dedilhado. Al�m do mais, a refer�ncia a respeito dos dedos nas teclas pretas (2�, 

3� e 4�), antecipa em mais de dois s�culos o que viria a se chamar de posi��o de 

Chopin, especificada em seu Esquisses pour une m�thode de piano.

Chiantore chama a aten��o a respeito do papel espec�fico do dedilhado 

para a m�sica dos s�c. XVII e XVIII, ao defender que n�o se tratava simplesmente 

de comodidade ou conveni�ncia mec�nica. Referindo-se �s anota��es de 

dedilhado nos manuscritos de Jan Pieterszoon Sweelinck, e dos virginalistas 

ingleses William Byrd e Orlando Gibbons, ele assim se expressa:

“(...) o que se buscava era outra coisa [al�m da comodidade 
e do conforto na execu��o]: aproveitar a capacidade espec�fica de 
cada dedo, em combina��o com os demais, cada qual com suas 
caracter�sticas (a suavidade e mobilidade do segundo, a solidez e a 
centralidade do terceiro, a elasticidade do quarto...), para a realiza��o 
do que viria a se tornar a alma da declama��o musical barroca - a 
articula��o”. (CHIANTORE, 2002, p. 56)

A despeito do pensamento desenvolvido por alguns autores que mais 

tarde assentaram suas bases apostando na igualdade de for�a e desempenho dos 

dedos, a observa��o de Chiantore nos remete mais uma vez � posi��o que 

Chopin tomou, ao respeitar as condi��es naturais da m�o com as peculiares 

diferen�as entre os dedos e, ao mesmo tempo, nos faz entender que a demanda 

em torno do dedilhado, nos s�c. XVII e XVIII, significar� avan�os n�o em dire��o � 

efici�ncia da digita��o, por ess�ncia, mas sim, em raz�o de um refinamento da 

sonoridade. � assim que, por detr�s dessa evolu��o, encontra-se como ve�culo de 

inspira��o, o ideal do legato vocal. (CHIANTORE, 2002, p. 57)

As escolhas certas do dedilhado, como podemos notar, escapam � 

dimens�o da mec�nica da execu��o, para firmarem-se como decis�es de ordem 

est�tica. Se Fran�ois Couperin, em sua L’art de Toucher le Clavecin, apresenta 
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dedilhados ins�litos, como demonstra Chiantore, assim o faz em raz�o de acessar 

primeiramente resultados sonoros que sejam repletos dos melhores efeitos, o que 

vem confirmar mais uma vez, o abrangente papel do dedilhado (CHIANTORE, 

2002, p. 62). Al�m disso, ele em muito condiciona a naturalidade dos movimentos 

tanto mais quanto estes forem bastante econ�micos. � nesse sentido que 

Friedrich Wilhelm Marpurg j� observa, em seu Principes du Clavecin que, se � 

certo que uma passagem funcione com mais de uma possibilidade de 

combina��es, � mais do que razo�vel optar-se por aquela que requeira o menor 

movimento e que produza o melhor resultado, a partir da lei do menor esfor�o.30

Com Johann Sebastian Bach chegamos, muito principalmente em raz�o 

de sua linguagem polif�nica, a concep��o de dedilhados que partem de uma m�o 

cujas caracter�sticas fisiol�gicas de cada dedo e a fun��o que desempenha no 

interior de uma obra coincidem no mais elevado n�vel. Em seus dedilhados, diz 

Chiantore, cada dedo tende a desempenhar um papel preciso, correspondendo 

com suas caracter�sticas morfol�gicas. Aqui, novamente encontramos uma forte 

identidade com a vis�o de Chopin, no que diz respeito �s condi��es 

caracter�sticas de cada dedo, condi��es estas que no autor do Woltemperierte 

Klavier assumem as seguintes qualidades:

“O terceiro, aproveita sua maior longitude e sua posi��o 
central para dar conta das notas de maior intensidade expressiva 
enquanto que o polegar explora sua extens�o lateral e solidez; o 
m�nimo, dedo externo, pouco �gil e sens�vel, � utilizado, 
principalmente, nos momentos onde a energia da m�o deve 
concentrar-se em um �nico ponto, ou junto ao polegar, nas passagens 
de maior pot�ncia. O indicador, suave e fino, � bastante empregado em 
trabalhos de precis�o, bem como para deslocar a m�o em situa��es 
delicadas e de grande agilidade ao passo que o quarto, o temos quase 
sempre em arpejos e nas partes fracas do compasso como transi��o � 
outro dedo, de maior for�a”. (CHIANTORE, 2002, p. 77)

� na obra de Carl Philipp Emanuel Bach, no entanto, que se confirmam 

as bases sobre as quais seu pai trabalhava, em termos de emprego de dedilhado. 

30 MARPURG, Friedrich Wilhelm. Principes du Clavecin. 1756. Apud CHIANTORE, op. cit., p. 72. 
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Agora outra vez mais s�o claras as provas de que a posi��o de Chopin se 

confirma como adequada � uma execu��o que encontra na naturalidade dos 

movimentos o seu foco de aten��o. Em seu Versuch �ber die wahre Art das 

Clavier zu spielen, Carl Philipp nos diz: 

“As regras, bem como todo o ensino em torno do dedilhado 
se baseiam em princ�pios naturais j� que a posi��o espont�nea dos 
dedos � a melhor, n�o comportando esfor�os ou tens�es in�teis. (...) A 
pr�pria forma das m�os e do teclado sugere como utilizar os dedos. 
Observando a m�o, vemos que os tr�s dedos centrais s�o 
consideravelmente maiores do que o m�nimo e o polegar; observando 
o teclado, notamos que algumas teclas est�o mais adentradas e 
outras, mais para fora. (...) Deduz-se, portanto, que as teclas pretas 
corresponder-se-�o com os tr�s dedos mais longos de onde deriva, 
ent�o, a primeira regra fundamental: o dedo m�nimo raramente tocar� 
as teclas pretas e o polegar o far� somente em casos de extrema 
necessidade”. 31 (CHIANTORE, 2002, 86)  

Veja-se uma vez mais a posi��o de Chopin sendo, por assim dizer, 

profetizada. Estamos insistindo na quest�o do dedilhado posto que a m�o pode 

assumir, de acordo com as combina��es de dedos utilizadas, uma perfeita 

adapta��o ao relevo do teclado. A firme orienta��o em termos de op��o de 

dedilhado pode tornar simples as passagens mais complicadas e nelas se 

perceber� apenas o movimento das m�os, assim como se os dedos operassem 

por meio de certa passividade ou ina��o (CHIANTORE, 2002, p. 87). No entanto, 

ressaltamos de novo que o enfoque ao dedilhado visa, principalmente, as 

quest�es de foro expressivo. � assim que o dedilhado em Mozart, muitas vezes 

relaciona-se com o papel de cada nota, desempenhado no conjunto da frase 

(CHIANTORE, 2002, p. 112). Da mesma forma, Daniel Gottlob T�rk relaciona o 

dedilhado � obten��o do legato,32 enquanto para Clementi ele encontra-se 

intimamente vinculado a um adequado emprego de acentua��es.33 Beethoven 

31 BACH, Carl Phillip Emanuel. Versuch �ber die wahre Art das Clavier zu spielen. Vol. I, 1753, 
p. 18. Apud CHIANTORE, 2002, p. 86.  

32 TURK, Daniel Gottlob. Klavierschule, 1789, p. 146-147. Apud CHIANTORE, op. cit. p. 131.
33 CLEMENTI, Muzio. Introduction to the Art of Playing on the Piano Forte, 1801. Apud 

CHIANTORE, op. cit. p. 147. 
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pensa a quest�o do dedilhado em raz�o dos diferentes tipos de ataque uma vez 

que est�o em jogo a participa��o n�o apenas dos dedos, mas da m�o, juntamente 

com o antebra�o (CHIANTORE, 2002, pp. 161-162). Schubert, por sua vez, pensa 

na quest�o do legato em raz�o de alcan�ar os cantabiles o que tamb�m demanda 

certa �nfase na escolha dos dedos, ao passo que Hummel, em seu Ausf�hrlische 

theoretisch-practische Anweisung zum Piano-Forte-Spiel defende a combina��o 

de dedilhado e posi��es diferenciadas da m�o para diferentes tipos de ataque, a 

exemplo do que propunha Beethoven.34

Em Chopin, o dedilhado est� intimamente relacionado �s condi��es 

naturais do corpo humano. Ele considera, em especial, as peculiares 

conforma��es de cada dedo, contrastando com seus contempor�neos que 

advogavam em favor da igualdade absoluta de mecanismo e sonoridade. Vejamos 

o que ele tem a dizer:

“Durante muito tempo se tem lutado contra a natureza, 
exercitando os dedos a fim de que obtenham uma for�a igual. Uma vez 
que cada dedo possui caracter�sticas diferentes, � prefer�vel n�o 
intentar contra o encanto da sensibilidade pr�pria de cada um deles, 
buscando destru�-la. Pelo contr�rio, � necess�rio desenvolv�-la. Cada 
dedo, segundo a sua conforma��o, possui uma determinada for�a.” 35

Veja-se que as observa��es de Chopin a respeito da utiliza��o dos

dedos n�o implica, necessariamente, que estes devam ser indicados no texto de 

partida e � not�rio que, tanto nas suas partituras, onde as indica��es s�o bastante 

espor�dicas, como nas de Almeida Prado, onde praticamente inexistem, a t�nica � 

dar ao int�rprete a liberdade de escolha. Vejamos o que diz Debussy, sobre a 

raz�o de n�o indicar dedilhados em seus Estudos:

“De modo intencional, os presentes Estudos n�o cont�m 
nenhum dedilhado. Eis aqui, em termos breves, a raz�o: Impor um 

34 HUMMEL, Johann Nepomuk. Ausf�hrlische theoretisch-practische Anweisung zum Piano-
Forte-Spiel. Vol. I, 1828. Apud CHIANTORE, op. cit. p. 238. 

35 CHOPIN, Frederic. Esquisses pour une m�thode de piano. 1993, pp. 74. Apud CHIANTORE, 
2002, p. 255. 
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dedilhado que logicamente n�o possa adaptar-se � diferentes 
conforma��es de cada m�o. (...) A aus�ncia de dedilhado � um 
excelente exerc�cio – suprime o esp�rito de contradi��o, que nos 
impulsiona a preferir n�o utilizar a digita��o do autor e confirma 
palavras eternas como estas: ‘Nunca se est� melhor servido do que 
por si pr�prio’. Busquemos os nossos dedilhados!” 36

Cabe ao int�rprete, portanto, e t�o somente � ele, decidir-se pelo 

dedilhado a partir do qual poder� obter os melhores resultados o que n�o significa 

que os impressos no texto original devam ser impreterivelmente ignorados. 

Chamamos � aten��o, em especial quando est�o em jogo situa��es onde o timbre 

� o elemento de maior evid�ncia, � necessidade de experimentos com os dedos 

eventualmente indicados e que se busque, sendo o caso, op��es de dedilhados 

personalizados. Se a sonoridade de uma passagem pode depender da orienta��o 

dos dedos, resulta ainda mais decisiva a escolha do dedilhado, diz Chiantore. E 

este � precisamente o terreno do pianista, o �nico, ali�s, em que o compositor n�o 

interv�m. (CHIANTORE, 2002, p. 493)

Sendo a quest�o do dedilhado algo bastante pragm�tico, na abordagem 

do texto de partida, a medida em que vamos anotando as diferentes combina��es 

de dedos, nos vemos invariavelmente obrigados a executar a obra. Nessa tarefa 

de realiza��o da leitura, nesses primeiros contatos, a adapta��o da m�o �s 

diferentes exig�ncias t�cnicas e interpretativas requer uma visualiza��o de 

pormenores referentes ao tempo, ao espa�o, � linguagem e ao timbre e s�o eles 

que passamos agora a considerar.    

36 DEBUSSY, Claude. Quelques Mots... Douze �tudes pour Piano. Paris: Durand, 1916, Livro I, 
p. II. 
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Espa�o, Linguagem, Tempo e Timbre

A an�lise � uma das mais importantes ferramentas para determina��o 

de grande parte dos procedimentos interpretativos, especialmente quando deles 

decorre ou aflora. Em nossa experi�ncia, a vis�o anal�tica em grande parte adv�m 

das incurs�es que fazemos � partitura, no processo de anota��o do dedilhado, no 

preparo lento que sedimenta a constru��o da execu��o. Aos poucos, essa 

experimenta��o que os dedos e as m�os v�o fazendo, proporcionam em grande 

parte a tomada de consci�ncia e a compreens�o das estruturas composicionais e 

dos materiais de que o compositor toma posse, ao conduzir seu discurso, al�m 

das fun��es e pap�is que esses elementos integram no seio dessas estruturas, 

diz Bent.37 Al�m do mais, a an�lise, que n�o dispensa a apreens�o do texto 

musical, jamais se limita � ele. � necess�rio ouvir-se aquilo que o texto engendra, 

� essencial abordar a dimens�o ac�stica que seus signos agregam e Dart tem a 

contribuir, nesse sentido, ao pronunciar-se nos seguintes termos:

“(...) o sistema musical deve ser ouvido para que tenha 
significado pois embora os signos escritos possam ser compreendidos 
visualmente, n�o passam de mera representa��o, altamente estilizada, 
da m�sica, n�o se constituindo em m�sica propriamente dita”. 

E conclui: 

“Analisar os pequenos sinais negros como se fossem 
m�sica, comp�-los num padr�o intelectual ou visual agrad�vel, sem 
qualquer refer�ncia ao som impl�cito, s�o atividades que nada t�m a 
ver com a m�sica, mas com os seus s�mbolos – e, na m�sica, os 
�nicos ju�zes s�o os ouvidos, n�o os olhos”. (DART, 1990, p. 4) 

Avan�ando nessa dire��o, destacamos a import�ncia da an�lise 

decorrente do processo de execu��o da obra, dessa integra��o entre an�lise e 

interpreta��o, reconhecendo esta �ltima como uma esp�cie de ato tradut�rio, 

37 BENT, Ian D. Analysis. In: SADIE, Stanley ed. The New Grove Dictionary of Music and 
Musicians. New York: Macmillan & Co., 1980. v. 1, p. 342.
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anteriormente observado. Isso exige como premissa uma perfeita conex�o entre o 

fazer musical e a reflex�o sobre esse fazer, entre an�lise e interpreta��o, entre 

interpreta��o e a execu��o, propriamente dita. 

Uma vez tendo-se acesso ao texto de determinada obra, uma vez se 

possa ouvi-la e se obtenha compreens�o de seus c�digos, de suas estruturas, 

v�rias quest�es intimamente ligadas � t�cnica e � interpreta��o podem ser 

verificadas com clareza e precis�o e h� m�todos para isso. A observa��o 

sistematizada, que produz certos padr�es de controle sobre o exerc�cio 

investigat�rio imprimem ordem e coes�o no levantamento de dados assim como 

na interpreta��o do que eles revelam, especialmente se a obra for 

significativamente longa. Nesse sentido, analisar 49 Prel�dios requer um controle 

sistem�tico que organize o levantamento dos dados, que viabilize a discuss�o e 

que permita, por conseq��ncia, conclus�es plaus�veis. Tomadas de decis�es 

acertadas, de foro interpretativo, portanto, em muito dependem dessas condi��es. 

Em nossa pesquisa, estamos subsidiados, entre outras fontes, pelo 

Sonic Design: The Nature of Sound and Music, texto de Cogan & Escot que 

sugere abordagens do texto de partida bastante apropriadas, n�o apenas � 

linguagem dos Prel�dios de Almeida Prado, como tamb�m aos de Frederic 

Chopin. Tal refer�ncia revela um ecletismo na maneira de administrar diferentes 

procedimentos anal�ticos, cada um deles a servi�o de determinada gram�tica 

musical.38

Em Almeida Prado, sublinha-se o sentido do p�s-moderno, em especial 

nos dois cadernos de Prel�dios. Neles o encontro de uma miscigena��o de 

estilos, de certa mistura de id�ias, m�todos, situa��es e expectativas, encaminha 

o compositor a lan�ar m�o de muito do que j� se ousou, em termos de t�cnica 

composicional, partindo da livre utiliza��o de um vasto e variado conjunto de 

materiais que assim lhe ficam dispon�veis. Conforme observa o pr�prio 

compositor, seus Prel�dios s�o um gesto p�s-moderno, que re�ne a colagem, a 

38 COGAN, Robert D.; ESCOT, Pozzi. Sonic Design: The Nature of Sound and Music. 
Englewood Cliffs, Prentice-Hall, 1976.
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cita��o, o pastiche e o pianismo �s vezes bem ‘Cartas Celestes’ 39 e � Molino 

quem nos lembra de que a m�sica p�s-moderna � m�ltipla, multivalente, 

heterog�nia e impura.40 Portanto, s�o essas as principais raz�es que nos remetem 

aos referidos autores, cuja vis�o anal�tica � ecl�tica, n�o fechada, n�o ortodoxa 

em torno de uma �nica t�cnica. 

A reduzida dura��o dos Prel�dios, a variedade formal e de elementos 

estruturais que encerram, seja em Almeida Prado, seja em Frederic Chopin, 

mostra-nos a alta condensa��o de express�o e comunica��o de significados e 

sentidos. Virtuosisticamente livres e abreviados, caracterizam assim um fen�meno 

de miniaturiza��o raps�dica, que nada mais � do que uma t�pica influ�ncia do 

pensamento rom�ntico, por um lado, e da era tecnol�gica (a eletr�nica, a 

inform�tica e a automa��o de trabalho), por outro. Assim, do pesquisador � 

solicitada uma ampla liberdade para focar esses micro-universos, requerendo 

acesso a variadas ferramentas a partir da pr�pria obra e sua execu��o j� que, na

opini�o de Brown & Dempster, uma obra de arte determina tanto sua an�lise 

quanto interpreta��o, isto porque ela tamb�m determina o melhor m�todo de ser 

analisada e interpretada.41 � desse modo, e em raz�o disso, que somos levados a 

crer que a m�sica estabelece uma maneira de ser ouvida, correta ou incorreta 

dependendo de sua qualidade. E ousamos dizer que a m�sica somente se torna 

boa m�sica quando nos faz ouvir em conformidade com o modo que o compositor 

deseja que a ou�amos. 

A proposi��o b�sica de Cogan & Escot, quanto � analise, sugere que os 

procedimentos possam tamb�m ser evocados pela pr�pria obra, ganhando desse 

modo certo aspecto autoral, por um lado, e por outro, explorando o espa�o 

musical, a linguagem, o tempo, e o timbre que s�o propriedades n�o exclusivas de 

39 Carta enviada ao autor.
40 MOLINO, Jean. Du plaisir au jugement: les probl�mes de l’�valuation. In: Analyse Musicale, N�  

19, p. 25, apud GONZ�LEZ, Juan Pablo. Modernidad y Posmodernidad em el Compositor 
Chileno Contempor�neo – Arteunesp, S�o Paulo: UNESP, 1993, vol. 9, p. 120.

41 BROWN, Matthew; DEMPSTER, Douglas J. A imagem cient�fica da teoria da m�sica. In: Journal 
of Music Theory, vol. 33, N� 1, 1989, apud GANDELMAN, Salom�a, 1995, p. 25.
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um determinado expediente estrutural ou de um determinado estilo.” (GROSSO, 

1997, p. 10). Ela pode ser estendida, desse modo, tanto � m�sica do passado 

como � de hoje, tanto �s manifesta��es decorrentes da cultura Ocidental como de 

outras, mais ou menos remotas e assim, no caso da aproxima��o entre Chopin e 

Almeida Prado, � certo que nos tem sido bastante apropriada e funcional. 

O espa�o sonoro � aquele sobre o qual est�o administradas as 

diferentes alturas do som. Assim, podemos delimitar graves e agudos para 

investigar a maneira como se relacionam, dentro de uma obra. Cogan & Escot 

abordam os perfis delineados pela seq��ncia de alturas, seus movimentos, e o 

modo como se comportam atrav�s de suas proje��es, no espa�o ac�stico, em 

rela��o ao espa�o temporal. Defendem que em determinados espa�os, de maior 

ou menor abrang�ncia, pode-se trabalhar a forma, os movimentos e o contorno 

dos desenhos sonoros que s�o criados com intelig�ncia e com sensibilidade. 

(COGAN & ESCOT, 1979, p. 16-17)

O ouvido humano � capaz de perceber e distinguir as alturas do som 

desde aproximados 16 ciclos por segundo42 (extremo grave), at� cerca de 

25.000cps (extremo agudo). Dentro de uma audi��o confort�vel, Olson admite os 

limites da percep��o auditiva humana normal abrangendo precisamente 16.3cps 

at� um m�ximo de 16.744cps.43 A escolha do instrumento a que se destina 

determinada obra j� significa uma delimita��o do espa�o sonoro uma vez que, no 

caso do piano, por exemplo, temos os limites de 27cps, para o L�0 e 4.000cps, 

para o D�8, respectivamente as notas mais grave e mais aguda do teclado 

(COGAN & ESCOT, 1976, p. 430). Resta salientar que a no��o de diferen�a entre 

alturas est� intrinsicamente relacionada com a execu��o da obra que parte da 

administra��o do dedilhado e passa pelas v�rias op��es de ataques, andamentos, 

din�micas, dentre outros recursos expressivos.  

Do espa�o sonoro, passamos agora � linguagem. O discurso musical � 

caracterizado por uma grande variedade de linguagens que v�o aparecendo ao 

42 Passamos, a partir daqui, � abreviatura cps para ciclos por segundo. 
43 OLSON, Harry F. Music, Phisycs and Engineering. New York: Dover Publications, 1967, p. 30
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longo da Hist�ria. Partindo dessa rica variedade, podemos admitir hoje, em plena 

era da globaliza��o, uma linguagem h�brida, t�pica da cultura p�s-moderna, como 

j� observado. Nesse sentido, Tacuchian tem a seguinte opini�o: 

“(...) um dos par�metros que circunscreve o conceito de 
p�s-moderno, em m�sica, � exatamente a supera��o da polaridade 
nacional / universal, o que torna ainda mais plaus�vel o sentido de 
pluralidade, de diversidade em detrimento de uma defesa do 
hegem�nico”. 44

Para Cogan & Escot, a interface de diferentes linguagens, na m�sica do 

s�culo XX, em especial, � um dos elementos que a torna intensamente 

empolgante. Tal interface resulta da aproxima��o e miscigena��o dos principais 

sistemas europeus de linguagem como o modal, o conson�ncia-disson�ncia, o 

tonal, e o de doze tons, confirmando assim a plausibilidade de um alinhamento no 

processo de perscru��o entre as gram�ticas de Chopin e de Almeida Prado. 

A linguagem musical caracteriza-se pelo modo como � administrado o 

espa�o musical, processo que exige secion�-lo em intervalos. Estes, por sua vez, 

relacionam-se mutuamente, a partir de um conjunto espec�fico de notas (COGAN 

& ESCOT, 1978, p. 88). Assim, somos da seguinte opini�o: 

“(...) muitas linguagens musicais trabalham com a 
distribui��o espacial, a partir do movimento simult�neo de v�rias 
vozes. Estas vozes podem ser lidas a partir do princ�pio de 
‘equival�ncia de oitavas’, uma maneira de permitir a amplia��o de 
�mbito espacial  no discurso, sem interferir na identidade da pr�pria 
linguagem”.

E prosseguimos:

“(...) dentro de cada linguagem musical podemos detectar 
unidades caracter�sticas que lhes s�o pr�prias como, por exemplo, 
uma escala, uma sonoridade, ou ainda uma s�rie. Estas unidades 

44 TACUCHIAN, Ricardo. O P�s-Moderno e a M�sica. In: Em Pauta, Porto Alegre, N� 5, p. 29-31, 
1992.
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podem ser reunidas conforme o teor e a ordena��o das rela��es 
intervalares”. (GROSSO, 1997, p. 17) 

A linguagem musical pode tamb�m ser provada, nas pontas dos dedos

por assim dizer. Disso d� testemunho o estabelecimento de rela��es t�cnicas que 

se mant�m em conformidade com o maior ou menor n�mero de teclas pretas 

utilizadas, por exemplo. Ou ainda a maneira de se articular as frases para 

evidenciar determinadas notas, estrategicamente identificadoras de um 

determinado dialeto. Um outro exemplo, ainda, da rela��o entre linguagem e 

execu��o � a maneira de se administrar a din�mica em raz�o da movimenta��o 

que as tens�es e distens�es harm�nicas promovem. Se o espa�o musical e a 

linguagem podem, de igual modo, ser apreendidos durante o processo de 

execu��o de uma obra, com o tempo n�o � diferente.  

Tempo � espa�o cronol�gico dentro do qual movem-se, de maneira 

controlada e consciente, cada um ou um conjunto de eventos ac�sticos. S�o 

considerados eventos ac�sticos relacionados ao tempo o ritmo, a m�trica, o 

andamento, as diferentes densidades de informa��es, em uma dada fra��o de 

tempo, certas condi��es ac�sticas do ambiente assim como do instrumento 

utilizado. Eles compreendem desde uma nota, uma sonoridade, um contorno, um 

campo, frase, se��o, at� um movimento ou mesmo uma obra completa. (COGAN 

& ESCOT, 1978, p. 221) 

Nos Prel�dios de Chopin e de Almeida Prado, o tempo � tratado de 

maneira surpreendentemente criativa dada a brevidade de cada um deles. A 

coordena��o da dimens�o temporal se d�, portanto, pela administra��o de 

quantidades de tempo espec�ficas, desde as menores, como notas individuais, 

batidas de tempo e compassos, at� as maiores, como m�dulos,  frases e se��es. 

(GROSSO, 1997, p. 18) 

Se a linguagem musical, a exemplo do que ocorre com o tempo e com o 

espa�o, pode ser experimentada por meio da execu��o, com o timbre n�o � 

diferente. Ele representa a dimens�o mais privilegiada dentre as que aqui 

expomos uma vez que se relaciona com a sonoridade natural do instrumento.   
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Sendo o timbre uma propriedade do som que deriva da combina��o 

entre v�rios harm�nicos e intensidades, os primeiros harm�nicos d�o origem � 

tr�ade maior e os subseq�entes caracterizam disson�ncias. Em maior ou menor 

intensidade, tais harm�nicos definem a qualidade ou a cor de um determinado 

som. Para efeitos da an�lise musical o timbre deve ser considerado de acordo 

com seu papel espec�fico e inerente ao discurso musical e ao que dele resulta ao 

ser convertido em som sendo que, fora dele, como observam Cogan & Escot, 

est�-se incorrendo em mera especula��o f�sico-ac�stica. (COGAN & ESCOT, 

1976, p. 328)

No piano, a forma da onda sonora, sua freq��ncia e intensidade, o 

per�odo constitutivo do ataque que lhe d� origem (in�cio, dura��o e extin��o), o 

impacto do martelo com a corda, seu enfeltramento, os pedais, e abafadores, tudo 

isso responde por um conjunto de condi��es que caracteriza o timbre, 

configurando o que os referidos autores chamam de envelope sonoro (COGAN & 

ESCOT, 1976, p. 330). A variedade de toques ou ataques que o int�rprete 

desenvolve, a utiliza��o dos pedais implicando na a��o de abafadores e na 

libera��o de resson�ncias, a escolha consciente de intensidades estrat�gicas, 

s�o alguns dos principais ve�culos que se reportam � constitui��o dos timbres. 

Tanto em Chopin como em Almeida Prado, por�m com maior intensidade neste 

�ltimo, a sua utiliza��o denota um elevado n�vel de criatividade. 

Somos da opini�o de que os recursos t�cnicos de um pianista devem 

estar solidamente constru�dos a partir da possibilidade de controle da qualidade do 

timbre. Desse modo, pode ent�o timbrar a (sua) sonoridade ou ainda imprimir um 

determinado padr�o timbr�stico, exclusivo sobre uma dada obra, conjunto de obras 

ou mesmo estilo de composi��es (GROSSO, 1997, p.20). Para Sandor, �

perfeitamente poss�vel reconhecer a maneira com que um pianista desenvolve o 

tratamento do timbre, em sua palheta sonora. O referido autor defende que essa 

personalidade timbr�stica nada mais � do que o resultado de um refinamento 

t�cnico, na execu��o, e assegura:
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“(...) se n�s passarmos a trabalhar a qualidade da cor ou do 
timbre atrav�s de uma t�cnica natural e bem coordenada, veremos que 
temos um instrumento [o piano] miraculosamente expressivo e 
completo, capaz de quaisquer nuances”. 45

Logicamente cada um desses par�metros, o tempo, o espa�o, a 

linguagem e o timbre operam, dentro do discurso musical, interagindo uns com os 

outros. Eles n�o ficam estanques. Nesse sentido, segundo Cogan & Escot, o 

espa�o, por exemplo, n�o � um dom�nio isolado. Suas conforma��es s�o 

indispens�veis � cria��o da linguagem e do timbre, afirma. Ademais, a integra��o 

de uma variedade de linguagens com uma variedade de concep��es espaciais, 

outro exemplo, mostra que esses dois aspectos s�o insepar�veis. Indo al�m, os 

detalhes da linguagem e do timbre se amalgamam, encontram-se finalmente 

fundidos. (COGAN & ESCOT, 1976, pp. 78, 88 e 213)

45 SANDOR, Gyorgy. On Piano Playing: Motion, Sound and Expression. New York: Schirmer 
Books, 1981, p. 9
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Considera��es Anat�mico-Fisiol�gicas 

dos Membros Superiores

A realiza��o sonora de uma partitura resulta da leitura que dela fazemos 

e as conseq��ncias no �mbito dos fen�menos ac�sticos, que evidenciam sua 

factualidade, invariavelmente determinam um empenho f�sico, uma demanda de 

tarefas onde est�o em a��o a parte �ssea, muscular, os tend�es e ligamentos do 

que chamamos de membro superior (esp�dua, bra�o, antebra�o e m�o). S�o eles 

que respondem pela a��o pian�stica, definida por P�voas nos seguintes termos: 

(...) “atitude criativa e interpretativa, constru�da atrav�s do 
processamento das quest�es envolvidas na m�sica, selecionando, 
coordenando e realizando tanto os elementos da constru��o musical 
quanto os movimentos que os realizam. A a��o pian�stica estabelece o 
direto inter-relacionamento dos movimentos f�sico-musculares 
caracter�sticos da a��o com a escrita ou c�digo musical e com os 
resultados sonoros adequados a uma determinada obra”. (P�VOAS, 
1999, pp. 80-81)

Se a t�cnica � considerada como o conjunto de processos que operam 

na a��o pian�stica e se esses processos envolvem uma eficiente realiza��o f�sica 

dos movimentos (...) que objetive tanto a realiza��o da constru��o musical quanto 

a obten��o da sonoridade (P�VOAS, 1999, op. cit.), torna-se imprescind�vel o 

conhecimento do aparato f�sico que por ela responde e que dele t�o integralmente 

depende. Segundo Baroni � indiscut�vel a import�ncia de considerarmos esse 

aparato f�sico, onde os membros superiores s�o protagonistas, especialmente nas 

dimens�es anat�mica e fisiol�gica.46

Abordar a execu��o instrumental, mais especificamente a t�cnica 

pian�stica, levando-se em conta a conforma��o anat�mico-fisiol�gica, � algo 

46 BARONI, S�lvio Ricardo. Concerto N� 3 para Piano e Orquestra de Edmundo Villani-Cortes: 
Uma Abordagem T�cnico-anat�mico-pian�stica. 2003, Campinas: UNICAMP. Pesquisa de 
P�s-Doutorado, p. 185.  
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presente, na hist�ria das teorias t�cnicas e dos textos pedag�gicos, desde 

meados do s�culo XIX. No entanto, abusar dessa abordagem, advertimos, pode 

abrir caminho a um cientificismo que, antes de apoiar o desenvolvimento t�cnico, 

acaba por inibi-lo, quando o foco de interesse passa a ser exclusivamente te�rico, 

e n�o de aplicabilidade pr�tica. Nesse sentido, e referindo-se � maneira com que 

tocamos, Chiantore nos diz: 

“Os textos te�ricos buscaram cada vez mais uma 
assimila��o consciente de cada mecanismo, elaborando cuidadosas 
descri��es – f�sicas e fisiol�gicas – dos diversos tipos de ataque e 
assim perderam, rapidamente, o sentido comum. Talvez n�o houvesse 
outra op��o (...) pelo que se acabou por adotar, sem reservas, uma 
nova terminologia, alheia � linguagem corrente. A compreens�o de 
voc�bulos tais como ‘antepropuls�o’ e ‘retropropuls�o’, ‘adu��o’ e 
‘abdu��o’, ‘carpiano’ e ‘metacarpiano’, ‘radial’ e ‘cubital’ acabou sendo 
uma condi��o imprescind�vel para a leitura dessas obras; a rota��o 
deixou de ser ‘rota��o’ para transformar-se em ‘impuls�o axial’ 
(analisada ent�o em seus dois componentes - a ‘supina��o’ e a 
‘prona��o’); o jeu perl� (legato) chegou inclusive a converter-se no 
‘traslado de um peso m�nimo com fixa��o metacarpiana’. 

E a seguir observa:

“Nem todos os te�ricos ca�ram em semelhantes enredos 
ling��sticos; mas foram mais de um os casos em que se acabou 
cunhando uma verdadeira linguagem meio que ritual, � que somente 
se poderiam ascender ap�s um longo per�odo de ‘inicia��o’ e que 
dificultava a supera��o da parte mec�nica da interpreta��o. Al�m do 
mais, os termos mais diferentes terminaram cruzando-se, adquirindo 
significados por vezes contradit�rios e entremesclando-se com 
explica��es anat�micas cuja complexidade era, quando muito, um 
disfarce de uma surpreendente imprecis�o cient�fica. N�o � de admirar, 
que Steinhausen - um homem que pertencia ao mundo da medicina e 
conhecia perfeitamente as raz�es fisiol�gicas de cada movimento - foi 
o primeiro em pressentir e censurar esta tend�ncia”. (CHIANTORE, 
2002, p. 661) 47

47 Trata-se de Friedrich Adolf Steinhausen, autor de �ber die physiologischen Fehler und die 
Umgestaltung der Klaviertechnik, publicado em 1905. Ele, que n�o era m�sico e sim m�dico, 
prop�s-se a estudar as caracter�sticas fisiol�gicas dos movimentos, ajudando a distinguir as for�as 
que interv�m na t�cnica pian�stica. 
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Portanto, faremos men��o aos aspectos anat�mico-fisiol�gicos, 

tomados de certo cuidado ou precau��o para n�o nos incluirmos na referida 

tend�ncia j� que o que desejamos � facilitar, sempre que poss�vel, as conex�es 

com o universo da pr�xis interpretativa, atribuindo-lhes uma conota��o relacional 

entre corpo do pianista, mec�nica do instrumento e concep��o musical. Isso n�o 

nos impede de descrever, sem a pretens�o de sermos exaustivos, a constitui��o 

dos membros superiores, suportes que s�o da a��o pian�stica, lembrando no 

entanto, que a execu��o instrumental n�o depende exclusivamente deles, sen�o 

de todo o organismo com suas partes e fun��es harmoniosamente integradas.

Destacamos tamb�m que todas as observa��es a respeito do 

comportamento do bra�o, antebra�o e m�os, feitas durante as an�lises dos 

Prel�dios, derivam de uma conota��o proprioceptiva onde levamos em conta os 

est�mulos originados em nosso pr�prio organismo. Em outras palavras, cada uma 

das a��es e rea��es descritas, seja dos dedos, da m�o, dos punhos, bra�os e 

antebra�os, cotovelos ou ombros, s�o produto de nossa pr�pria experi�ncia como 

int�rprete n�o tendo, portanto, o prop�sito de fechar opini�o acerca deste ou 

daquele procedimento t�cnico de execu��o com o intuito de torna-lo 

recomend�vel ou universalmente transfer�vel. � necess�rio ponderar que cada 

organismo possui suas pr�prias caracter�sticas e reage de maneira diversificada 

ante as demandas que a a��o pian�stica prop�e.     
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Sistema �sseo, Articula��es e M�sculos

Os membros superiores compreendem a esp�dua, o bra�o, o antebra�o, 

m�os e dedos. Sua constitui��o �ssea integra a cintura escapular e a clav�cula, o 

�mero, o r�dio e o ulna, os ossos do carpo e do metacarpo e as falanges. No 

aparato motor, eles representam a parte passiva, uma vez que os movimentos se 

d�o em raz�o de contra��es e relaxamentos dos m�sculos que neles se inserem. 

A cintura tor�xica ou escapular compreende a clav�cula e a omoplata ou 

esc�pula, na regi�o a que comumente chamamos de ombro. Este complexo une-

se ao t�rax unicamente pela articula��o que a clav�cula sustenta com o esterno. A 

omoplata, por sua vez, une-se somente com a clav�cula. O �mero (osso do bra�o), 

encontra-se unido unicamente com a omoplata, o que explica a grande amplitude 

de movimentos da esp�dua e do bra�o. Por meio das articula��es, o �mero est� 

ligado ao ulna e ao r�dio. Estes, por sua vez, ligam-se ao carpo, que antecede o 

metacarpo, e este, de igual modo, as falanges. Encontram-se, nos termos 

longitudinais �sseos as chamadas articula��es.  

Segundo Richerme, as articula��es ou juntas s�o jun��es m�veis entre 

dois ossos, cujas extremidades apresentam superf�cies cartilaginosas lisas que 

permitem o deslocamento entre si, sendo lubrificadas por um l�quido oleoso 

chamado l�quido sinovial.48 S�o sete as articula��es nos membros superiores, 

sem contar as da m�o. Pianisticamente falando, e pelo menos em rela��o aos 

dedos, elas encontram-se envolvidas com a a��o dos m�sculos flexores e 

extensores. A elasticidade do ataque, diz Chiantore, se consegue gra�as ao uso 

correto dos referidos m�sculos e estes, envolvem todas as articula��es dos 

dedos, bem como dos punhos e antebra�os, desde a ponta dos dedos at� o 

cotovelo (CHIANTORE, 2002, p. 595). Em outra passagem, o mesmo autor refere-

se aos diferentes movimentos, muitas vezes desconexos entre si, destitu�dos de 

raz�es l�gicas, demandados por uma partitura de Strawinsky, dizendo ent�o que 

48 RICHERME, Claudio. A T�cnica Pian�stica – Uma Abordagem Cient�fica. S�o Jo�o da Boa 
Vista: Air Musical, 1996, p. 36.
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por essas raz�es, a flexibilidade das articula��es cobra [ali] uma import�ncia 

extraordin�ria j� que dela depende que os diversos tipos de ataque n�o se 

constituam, reciprocamente, em obst�culos. Assim, conclui ele, os movimentos 

reproduzem a mobilidade desordenada e geom�trica de uma marionete, com sua 

caracter�stica mescla de rigidez nos membros e de liberdade nas articula��es.49

(CHIANTORE, 2002, p. 537)

A medida em que avan�amos no tempo, do Barroco em dire��o ao 

Modernismo, a solicita��o da m�o, do antebra�o e do bra�o, no que diz respeito � 

elasticidade das juntas � cada vez maior e isso atesta a impossibilidade de 

executar a m�sica de Chopin ou de Almeida Prado partindo-se de um enfoque 

sobre movimentos exclusivamente digitais. No entanto, em que pese o fato da 

import�ncia que a estrutura �ssea representa, nos jogos de alavancas que 

formam, e dos ligamentos, que conectam cada uma de suas partes, os 

movimentos dependem da a��o muscular. Sem ela, tanto os ossos como os 

ligamentos ficam inertes.    

Os m�sculos est�o diretamente relacionados ao sistema esquel�tico. O 

chamado m�sculo esquel�tico ou estriado � inervado pelo sistema nervoso central 

e, em parte, conscientemente controlado. Por esta raz�o, � conhecido como 

m�sculo volunt�rio e responde, portanto, pelos movimentos de ossos e cartilagens 

do esqueleto. Segundo Baroni, tais movimentos resultam da convers�o de energia 

qu�mica dos alimentos em energia mec�nica, uma das principais fun��es 

musculares. Ele ainda afirma que a contratilidade, caracter�stica comum dos 

m�sculos, permite movimentos e mudan�as de posi��o atrav�s das c�lulas 

alongadas chamadas fibras (BARONI, 2003, p. 187). Enfim, a musculatura, em 

raz�o do sistema �sseo, representa a por��o ativa na realiza��o dos movimentos. 

49 A passagem diz respeito aos procedimentos t�cnicos para a interpreta��o dos Trois 
Mouvements de P�trouchka.
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Os principais m�sculos nos membros superiores, segundo Spence, s�o 

os que atuam na esc�pula, no bra�o, no antebra�o, nas m�os e dedos.50 S�o 

m�sculos das m�os os de emin�ncia tenar (lado do polegar), os de emin�ncia 

hipotenar (lado do dedo m�nimo). Eles respondem pela movimenta��o a) dos 

polegares, para fora e para dentro da m�o, assim como pelo dobramento dos 

mesmos (execu��o de acordes ou oitavas, e de escalas ou arpejos, por exemplo); 

b) dos dedos m�nimos fazendo com que se dobrem, ou se extendam para fora ou 

mesmo se jumtem ao polegar. 

Na palma das m�os encontram-se os lumbricais e os inter�sseos que 

respondem a) pelo dobramento da primeira falange sobre a palma, nos �ltimos 

quatro dedos e, contrariamente, pelo estiramento da segunda e a terceira 

falanges; b) pela ocupa��o dos espa�os entre um e outro osso do metacarpo, 

tendo a fun��o de afastar e aproximar os dedos do eixo das m�os, abrindo-as e 

fechando-as como um leque. 

O antebra�o constitui-se de tr�s distintos grupos musculares sendo eles 

os anteriores, os laterais e os posteriores. Eles respondem pela flex�o da m�o e 

dos dedos al�m de permitir o dobramento do antebra�o, o estiramento das m�os e 

dedos, a abertura dos polegares para fora e a rota��o do do bra�o sobre o pr�prio 

eixo quando viramos a palma da m�o para cima e para baixo. 

No bra�o, de igual modo, temos os m�sculos anteriores e posteriores

que fazem dobrar o antebra�o ou levar o bra�o adiante, para cima e para dentro 

permitindo tamb�m estender-se. Pr�ximos � altura dos ombros encontramos o 

delt�ide que afasta o bra�o do tronco, pela lateral, al�m de outros chamados 

supra-espinhal, subespinhal, grande e pequeno redondo, que afastam o bra�o 

lateralmente e para tr�s, al�m de elevar a esp�dua. (SPENDE, 1991, p. 224)

Sabe-se que foi com Liszt, e a partir dele, que os pianistas amoldam de 

forma vis�vel a sua musculatura � sua t�cnica. (CHIANTORE, 2002, 359). 

Ademais, do ponto de vista pian�stico, � importante destacar que a flexibilidade 

50 SPENCE, Alexander P. Anatomia Humana B�sica. Trad. Edson Aparecido Liberti. S�o Paulo: 
Manole, 1991.
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muscular e a variedade de movimentos s�o dois quesitos insepar�veis. O mesmo 

autor, ao mencionar a t�cnica sobre a qual se fundamenta o pianismo de Chopin, 

chama a aten��o para esses dois aspectos por serem, desse modo, 

especialmente caracter�sticos (CHIANTORE, 2002, p. 335). Em uma outra 

passagem, quando comenta a respeito do Die Deppesche Lehre, de Elisabeth 

Caland, traz-nos � luz a necessidade de uma cont�nua coordena��o das diversas 

partes do corpo (que inclusive levou Deppe a descartar o estudo detalhado do 

movimento de cada membro), e nos apresenta o conceito de sinergia muscular, 

isto �, a coordena��o de todos os m�sculos que interv�m em um mesmo 

movimento, para que a a��o pian�stica resulte efetiva, n�o acarretando 

desperd�cio de energia.51 A id�ia que da� irrompe � de que � prefer�vel que cada 

movimento seja o produto da a��o de mais de um m�sculo, a medida do poss�vel, 

com a contra��o de uns e o relaxamento de outros. (CHIANTORE, 2002, p. 623)

Como podemos observar, a quest�o da a��o e do relaxamento, na 

execu��o pian�stica � um dos assuntos mais intrigantes que diretamente diz 

respeito ao desempenho muscular. A solu��o, segundo Chiantore, est� sempre 

em encontrar um equil�brio entre tens�o e distens�o que permita ao m�sculo 

descartar tanto seu hiporelaxamento, por um lado, causado por uma tens�o maior 

do que a distens�o do correspondente m�sculo antagonista, bem como o seu 

hiper-relaxamento, por outro, onde a distens�o sobrepassa a tens�o de seu 

antagonista. Essa refer�ncia aos trabalhos de Otto Rudolph Ortmann, leva-nos � 

conclus�o de que, em busca desse equil�brio, � necess�rio empregar, em cada 

caso, os m�sculos cuja contra��o necessitar� de um menor gasto de energia, o 

51 CALAND, Elisabeth: Die Deppesche Lehre des Klavierspiel. Stuttgart: Ebner, 1912. 
Referimo-nos � Ludwig Deppe, pedagogo do piano, um dos mais importantes ao lado de  
Theodor Leschetizky. Torna-se conhecido, no entanto, e a despeito de nada haver publicado 
sobre t�cnica, pelo testemunho de seus alunos, dentre eles Amy Fay, e Elisabeth Caland. O 
surpreendente � que Deppe ensinava de acordo com o que observava nos grandes pianistas de 
sua �poca j� que nunca abra�ara a carreira de pianista.
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que o autor americano converte na lei de valor universal – a lei do menor 

esfor�o.52 (CHIANTORE, 2002, p. 696) 

52 ORTMANN, Rudolph. The Physiological Mechanics of Piano Technique. London: Kegan, 
Trench, Trubner &Co., 1925, p. 47.
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Dedos, M�os e Punhos

Quanto aos dedos, s�o em n�mero de cinco os metacarpos, a come�ar 

do polegar (primeiro metacarpo). O segundo e o terceiro, conforme Stanley, est�o 

firmemente ancorados ao carpo sendo, portanto, im�veis. Por essa raz�o, os 

dedos indicador e m�dio possuem a estabilidade necess�ria para executar 

movimentos delicados e para o movimento de pin�amento. J� o quarto e quinto 

metacarpos s�o m�veis, permitindo grande alcance de mobilidade aos dedos 

anular e m�nimo, al�m de conceder � palma a capacidade de fechar-se sobre a 

face ulnar da m�o. 53

Cada uma das m�os conta ao todo quatorze falanges. Duas para o 

polegar e tr�s para os demais dedos. As falanges proximal e m�dia articulam-se 

ao n�vel da articula��o interfalangeana proximal, e as falanges m�dia e distal, na 

articula��o interfalangeana distal. 

Os dedos, que n�o possuem m�sculos, s�o movimentados por tend�es 

flexores e extensores que respondem pela realiza��o dos movimentos de flex�o, 

extens�o, abdu��o, adu��o. Suas polpas, conforme Stanley, cont�m a maioria das 

termina��es nervosas sensitivas da m�o e fazem parte de quase todos os 

movimentos e tarefas desempenhadas pelas m�os (STANLEY, 1996, p. 90). O 

movimento dos dedos, com a arcada baixa, caracter�stica marcante na transi��o 

entre Per�odo Barroco e Cl�ssico, se restringe a segunda e a terceira falanges que 

rapidamente deslizam ao longo da tecla para logo retomar a sua posi��o de 

origem. Nessas condi��es, os m�sculos inter�sseos encontram-se inibidos o que 

elimina a possibilidade de se recorrer aos m�sculos lumbricais, decisivos para a 

mec�nica pian�stica. Portanto, a a��o t�pica dos clavicordistas fica na depend�ncia 

dos m�sculos flexores do dedo, com especial demanda do tend�o flexor sublime, 

respons�vel pelo movimento da segunda falange. Essa, ali�s, � a �nica posi��o 

53 STANLEY, Hoppenfeld. Proped�utica Ortop�dica. Trad.: Ant�nio A. F. Quadra; Ingrid M. Xavier 
Vizeu. S�o Paulo: Atheneu, 1996, pp. 73-74.
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em que a terceira falange tem a possibilidade de movimentar-se com autonomia o 

que facilita o controle na ponta dos dedos. Em outras palavras, � o que 

costumamos chamar de dedos redondos, com arcada baixa.

A medida em que suspendemos a arcada, o tend�o flexor sublime se 

coordena com o flexor profundo, ocasi�o em que se experimenta uma maior 

adaptabilidade a teclados de instrumentos n�o apenas de cordas pin�adas mas 

tamb�m os de corda percutida. Um relaxamento maior favorece, al�m do mais, a 

mobilidade lateral dos dedos, gerada pelos m�sculos inter�sseos. Essa posi��o 

da m�o, com a arcada mais elevada, prepondera durante os per�odos Pr�-cl�ssico 

e Cl�ssico. 

Com a m�o em forma de concha, isto � com a arcada mais elevada 

ainda, o movimento afeta o dedo por inteiro (sentido longitudinal), com a��o 

coordenada dos m�sculos flexores, e um toque onde o pomo do dedo responde, 

melhor ainda, pelo contato com as teclas. Para Chopin esse contato est� 

intimamente relacionado com sua id�ia de ponto de apoio onde o teclado sustenta 

o peso do bra�o, suficiente para afundar a tecla, e os dedos passam a utiliz�-lo 

como uma superf�cie que lhes permite trasladar a m�o, de nota a nota

(CHIANTORE, 2002, p. 312). Nesse contexto, a palma da m�o, extremamente 

flex�vel, auxilia os dedos a sentirem o peso das teclas com maior nitidez e � a 

partir do auge do pianoforte que essa conduta postural se consolida. 

Para Marie Ja�ll, a a��o dos dedos tem por base as diferentes 

superf�cies com as quais eles contatam e se eles encontram-se distendidos, 

observa Chiantore, a superf�cie de contato � muito mais ampla e a parte carnosa 

da polpa suaviza o ataque.54 Se eles estiverem muito encurvados, como no caso 

dos clavicenistas, o contato reduz-se ao m�nimo. Essas duas condi��es imp�em 

dois tipos de ataque. O primeiro (dedos estirados) requer que a a��o dos dedos 

coincida com a flex�o das falanges. O segundo, um movimento que implique na 

extens�o dos dedos. (CHIANTORE, 2002, p. 610)

54 JA�LL, Marie. Le Toucher. Enseignement du Piano Bas� sur la Physiologie. Paris: Costallat 
et C.ie, 1895. 
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A m�o e o punho se constituem, segundo Stanley, de uma s�rie de 

articula��es delicadamente estruturadas e complexas que integram quase a 

totalidade da vida cotidiana. (STANLEY, 1996, p. 61). Se a m�o, por um lado, � a 

por��o mais m�vel do membro superior, por outro, ela pode ser considerada uma 

das mais vulner�veis partes do corpo humano, em raz�o do n�vel de exposi��o a 

que se submete, dado o sem n�mero de tarefas que realiza. 

A estrutura �ssea da m�o re�ne a extremidade do r�dio e do ulna, 

carpo, metacarpos e falanges. Em plena sa�de e desenvoltura, as m�os 

movimentam-se espont�nea e facilmente, com natural suavidade. Do mesmo 

modo os dedos, que nas referidas condi��es, movem-se sincronicamente. O 

desempenho das m�os em muito depende das outras partes do membro superior 

e n�o � sem raz�o que, se os bra�os movimentarem-se de forma assim�trica ou 

ainda com dificuldade, conseq�entemente, haver� interfer�ncia na realiza��o de 

muitos dos seus movimentos. Assim, na opini�o de Stanley, em havendo alguma 

patologia, o exame da m�o requer a avalia��o de todo o membro superior bem 

como da coluna cervical. Dada qualquer anormalidade, quase sempre os dedos se 

mover�o r�gida e descontinuadamente e os movimentos irregulares do ombro e do 

cotovelo estariam compensando a sua incapacidade. (STANLEY, 1998, p. 61)

Baroni observa que, ao assumir a posi��o de repouso, a m�o se 

apresenta com a palma escavada, os dedos fletidos, o quinto um pouco mais que 

o indicador, e o polegar em posi��o levemente oposta (BARONI, 2003, p. 191). 

Problemas de les�o ou sec��o de tend�es acarretam o estiramento dos dedos e o 

desaparecimento de sua concavidade. Portanto, a m�o como um todo, em 

relaxamento, apresenta-se em forma de concha, com o centro da palma 

compreendendo figurativamente tr�s arcos: dois atravessam a palma (um nivelado 

com os carpos, e outro, na proje��o distal dos metacarpos) e um terceiro, que 

cruza no sentido longitudinal (atravessando o centro da palma). Stanley observa 

que a localiza��o estrat�gica desses arcos salienta a proje��o volar do polegar e 

permite a presen�a de uma eficiente unidade de apreens�o (pin�a), entre os 

dedos polegar, �ndice e m�dio (STANLEY, 1996, p. 63). Para Baroni, a habilidade 
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de pin�ar, entre polegar e indicador, � fundamental j� que grande parte dos 

movimentos, durante a execu��o instrumental, exige leveza, precis�o, e 

delicadeza. Ademais, ambos os dedos s�o muito mais livres em rela��o ao m�dio, 

anular e m�nimo, enfaixados que est�o por fibras que ligam seus tend�es. 

(BARONI, 2003, 193). 

O movimento vertical das m�os, bastante exigido em obras do Per�odo 

Rom�ntico, resulta da interven��o alternada dos m�sculos flexores e extensores 

do bra�o. A atividade muscular se concentra no movimento de levantamento da 

m�o, j� que a posterior descida � facilitada pela for�a de gravidade. 

Ao nos distanciarmos do teclado, ou seja, se esticarmos o bra�o ou se 

afastarmos o banco, o movimento da m�o responde pelo deslocamento do 

antebra�o provocado pela a��o alternada do b�ceps e do tr�ceps. Quanto maior o 

�ngulo que se forma � altura do cotovelo, mais coordenado se far� o movimento 

uma vez que tanto os m�sculos flexores como os extensores da m�o t�m sua 

origem no �mero, situado na parte superior do bra�o. 

� not�vel o fato de as m�os buscarem uma acomoda��o � topografia do 

teclado, abordando-o a partir de uma postura a mais natural poss�vel, se houver 

um preparo t�cnico que lhe permita flexibilidade. Essa preocupa��o j� est� 

presente, de maneira bastante espec�fica no Versuch �ber die wahre Art das 

Clavier zu spielen, de Carl Philipp Emmanuel Bach. Chiantore nos lembra que a 

compara��o entre a digita��o proposta por Couperin e a deste ‘Versuch’ 

demonstra claramente a vontade de Bach de que a m�o se adapte �s exig�ncias 

do teclado (Chiantore, 2002, p. 88). Com Chopin isso fica patente. Ele foi um dos 

primeiros a pensar a t�cnica em raz�o do aparato f�sico, de um modo mais 

anatomicamente preciso, a potencializar a capacidade de resposta do instrumento 

em raz�o do que a sua linguagem demandava. Em outra passagem, Chiantore 

nos diz: 

“A m�sica de Chopin desvela, em mais de uma ocasi�o o 
seu cuidado na hora de escolher as teclas pretas para fragmentos 
t�cnica e musicalmente determinantes, confirmando que para o 
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compositor polon�s, esta intera��o m�o-instrumento existia desde o 
momento da concep��o de uma pe�a”. (CHIANTORE, 2002, p. 320)

Note-se a quest�o das teclas pretas como sendo, tamb�m, uma 

adapta��o das m�os ao relevo das teclas, evocando aqui, mais uma vez, a 

chamada posi��o de Chopin, a que j� nos referimos anteriormente, posi��o, ali�s, 

bastante natural para sugerir que fosse sempre calma, conforme observa Fay.55 � 

Baroni ainda quem confirma essa contribui��o de Frederic Chopin ao 

compreender os princ�pios de execu��o, com base nesse relevo do teclado, aliado 

� conforma��o anat�mica das m�os, onde os dedos mais longos (�ndice, m�dio e 

anular) projetam-se para dentro das teclas, alcan�ando as pretas, enquanto o 

polegar e o m�nimo ficam para tr�s, sobre as brancas.56 (BARONI, 2003, p. 192) 

A estrutura do punho apresenta conforma��o �ssea dividida em dois 

grupos: a) fileira carpal proximal (sentido r�dio-ulna) e, b) fileira carpal distal. Em 

seu interior, o punho ainda apresenta seis passagens ou t�neis dorsais que 

transportam os tend�es extensores, e dois t�neis palmares que transportam os 

nervos, art�rias e tend�es flexores � m�o. S�o movimentos que participam das 

fun��es do punho a) flex�o e extens�o; b) desvio radial; c) desvio ulnar; d) 

supina��o e, e) prona��o (do antebra�o). 

O punho, para o pianista, representa uma via de acesso por meio da 

qual se movem todos os m�sculos e tend�es. Baroni defende que ele funciona 

como um pulm�o e que os movimentos dos dedos e suas articula��es respiram 

atrav�s dele. (BARONI, 2003, p. 204). Pistelli ainda esclarece que o punho recebe 

todos os est�mulos cerebrais e os transmite � m�o. Se estiver em colapso, e se o 

mesmo ocorrer com o cotovelo e o ombro, a sua movimenta��o ficar� 

55 FAY, Amy. Music-study in Germany, 1880, pp. 381-382. Apud CHIANTORE, op. cit, p. 623. 
56 A disposi��o das teclas brancas e pretas, sobretudo, caracterizando o relevo do teclado, tem 

reflexos imediatos na posi��o dos dedos, sendo mais f�cil executar trechos em que elas se 
misturam, do que aqueles onde est�o separadas. Assim, as tonalidades remotas s�o menos 
problem�ticas ao pianista do que um D� Maior e isso � especialmente evidente na obra de 
Chopin.  
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prejudicada.57 Como �rg�o efetor, a m�o recebe a for�a que passa pelas 

articula��es de transfer�ncia (punho, cotovelo e ombro). Estas devem estar livres 

a fim de que a m�o exer�a, em todas as suas nuances, os movimentos a que se 

prop�e. 

A movimenta��o do punho, em especial o seu levantamento, � 

provocada pela a��o do antebra�o, gerada pela contra��o do b�ceps, na altura do 

bra�o. Assim, o dedo pode limitar-se a orientar a sua posi��o explorando a 

energia criada pelos deslocamentos da m�o. A for�a de gravidade facilita a 

posterior descida do antebra�o, permitindo repeti��o constante de movimentos 

inclusive em um tempo bastante r�pido. 

57 PISTELLI, Jos� Luiz. Entrevista. Concedida ao Prof. Dr. S�lvio Ricardo Baroni na Cl�nica Pistelli, 
em 6 mai. 2002. In.: BARONI, S�lvio Ricardo. op.cit. 2003, p. 210.



60

Bra�o e Antebra�o

O bra�o compreende o �mero, osso longo, bastante semelhante ao 

f�mur, que se liga � esc�pula, na extremidade proximal e aos ossos do antebra�o, 

na distal. S�o quatro os m�sculos que interv�m na movimenta��o do bra�o sendo 

eles o coracobraquial, na jun��o com o ombro, o braquial, que faz a liga��o com o 

c�bito, o b�ceps, e o tr�ceps, este �ltimo respondendo pelos movimentos 

longitudinais do cotovelo. (SPENCE, 1991, p. 223)

O antebra�o, formado pelos ossos ulna e r�dio, responde por dois 

movimentos pr�prios de prona��o e de supina��o. Ele tamb�m alberga os 

m�sculos flexores e extensores dos dedos. 

A princ�pio, o bra�o responde de imediato �s solicita��es da m�o, diante 

da geografia do teclado. Por meio de aberturas que levam o cotovelo e o 

antebra�o, em raz�o do distanciamento que as m�os tomam, do centro em 

dire��o �s extremidades, o bra�o assume o papel de protagonista. Segundo 

Chiantore, o interesse pelo uso do bra�o est� diretamente relacionado com a 

experi�ncia pian�stica de Liszt pelo que diz: 

“Somente com Liszt, o bra�o come�a a transformar-se no 
principal protagonista do ataque das teclas; para Chopin, o bra�o devia 
limitar-se a suivre la main selon s’odre. O pedagogo franc�s mostra-se 
consciente de que todos os movimentos que determinam as 
caracter�sticas do pianismo moderno dependia do uso que cada 
int�rprete fazia de seu bra�o. A express�o e o estilo v�m do bra�o, 
afirmava Schiffmacher”. 58 (CHIANTORE, 2002, p. 604)

Em outra passagem, referindo-se � escola de Leschetizky, que 

aparentemente usava apenas dedos e m�os, Chiantore nos diz: 

58 Joseph Schiffmacher, aluno de Thalberg que, por sua vez, muito provavelmente, estudara com 
Chopin. Schiffmacher obteve, como pedagogo, grande sucesso em Paris e � lembrado pelo 
testemunho de Aline Tasset, sua aluna, autora de La main et l’�me du piano d’apr�s 
Schiffmacher, de 1907. (CHIANTORE, 2002, p. 603). A cita��o em franc�s � de Chopin no seu 
Esquisses pour une m�thode de piano.
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“(...) De resto, a atividade do bra�o desempenhava uma 
tarefa essencial (...) era o bra�o que se encarregava de compensar a 
for�a desigual dos cinco dedos e isto n�o poderia realizar-se sem uma 
extrema flexibilidade dos punhos. O 4� dedo necessitava de uma maior 
precis�o para compensar sua debilidade. E tamb�m o 2� e o 5�, 
proporcionalmente � sua for�a; e esta energia suplementar n�o podia 
derivar unicamente do empenho digital.” (CHIANTORE, 2002, p. 635)

Veja-se a import�ncia da utiliza��o do bra�o na execu��o pian�stica. Se 

apenas lev�ssemos em conta o seu peso, j� ter�amos o suficiente para dar conta 

de grandes demandas que ela imp�e ao instrumentista, o que pode ainda ser 

conferido nesta outra passagem:

“Breithaup se encarregou de demonstrar, com medi��es 
comparativas que o bra�o e a m�o est�o capacitados a produzir todas 
as sonoridades que a execu��o pian�stica necessita utilizando 
unicamente a sua massa, de forma passiva. O bra�o, em seu conjunto, 
alcan�a facilmente de dois a tr�s quilos (e mais do que o dobro, se 
incluirmos o apoio do ombro); o antebra�o supera facilmente o meio 
quilo e a m�o, cerca de 250 gramas: todas estas quantidades inclusive 
diante de grandes contrastes din�micos s�o suficientes para vencer a 
resist�ncia de uma tecla cujo peso nunca supera os 80 gramas”. 
(CHIANTORE, 2002, p. 667)

Na verdade, a quest�o do papel passivo, em que a for�a de gravidade � 

a propulsora, por assim dizer, tem rela��o direta com o aproveitamento n�o 

apenas do bra�o como do antebra�o, durante a execu��o. Em verdade, o bra�o e 

o antebra�o muitas vezes s�o solicitados a funcionar por meio do que chamamos 

de caimento, fen�meno resultante dos jogos de movimentos ativos e passivos que 

a massa corp�rea estabelece, em aproveitamento do sistema �sseo, que trabalha 

como um conjunto de alavancas. Na ca�da do antebra�o, o movimento se origina 

atrav�s do relaxamento do b�ceps pelo que o in�cio encontra-se no cotovelo. A 

massa de todo o bra�o � utilizada gra�as ao relaxamento dos m�sculos dorsais, 

suportados, em maior ou menor medida, pelos delt�ides.

Quanto ao antebra�o, explora-se em grande parte seu movimento de 

rota��o, em torno de eixo pr�prio, permitindo grande variedade de ataques que 
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exigem incurs�es laterais da m�o. Se movido a partir do omoplata isto �, sem 

deixar concorrer o peso do bra�o, obt�m-se toda uma gama de sonoridades 

t�picas de Ravel e Debussy, para as quais n�o se deve contar com apoios de 

fundo de tecla (CHIANTORE, 2002, p. 501). Para Matthay, o uso do balan�o dos 

bra�os e da rota��o dos antebra�os est� relacionado com a atividade dos dedos e 

a aquisi��o de cantabiles, j� que para ele n�o se devia confundir atividade 

muscular com movimento. S�o fen�menos mui distintos, diz ele, advogando ser 

perfeitamente poss�vel obt�-lo sem a concorr�ncia dos m�sculos.59

59 MATTHAY, Tobias Augustus. The Visible and Invisible in Pianoforte Technique. New York: 
Oxford University, 1985, p. 19. 
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Do Sistema Nervoso

O papel do sistema nervoso (som�tico e aut�nomo) � tamb�m 

determinante na quest�o dos movimentos e das a��es do organismo. 

Desempenhando fun��es de percep��o e processamento de informa��es, a maior 

parte do seu funcionamento deriva da capta��o de est�mulos visuais, auditivos, 

t�rmicos, gustativos, olfativos e t�teis. Os olhos, ouvidos, nariz, l�ngua e pele, na 

condi��o de receptores sensoriais, captam os est�mulos e podem armazen�-los no 

c�rebro (mem�ria), ou desencadear respostas imediatas e reflexas. Assim, c�lulas 

receptoras (sensitivas) e condutoras (neur�nios) operam no sentido de 

desenvolver atividade lenta e generalizada, ou r�pida e de grande efici�ncia. 

Spence nos informa de que o sistema nervoso ainda pode dividir-se em 

central, perif�rico, ou ainda em aferente e eferente (SPENCE, 2005, p. 373). Por 

meio dele acionam-se os reflexos motores inconscientes, o controle da press�o 

arterial, do equil�brio, da respira��o, saliva��o, e muitas das express�es 

emocionais. Ele tamb�m sedia a consci�ncia e o racioc�nio, operacionalizando a 

recep��o de sensa��es e emitindo ordens para os movimentos volunt�rios. 

Conforme Houzel, � nas regi�es motoras do c�rtex, as mais superficiais, 

que uma s�rie de tarefas (especialmente as novas) s�o comandadas e 

coordenadas para, depois de consolidadas, passarem a ser geradas de forma 

autom�tica por outra estrutura, os n�cleos da base.60 A neurocientista, ao 

observar que por vezes o pensamento atrapalha atividades motoras que requerem 

agilidade, nos d� como exemplo a tarefa de tocar piano. Afirma que, depois de 

processada pelas camadas mais superficiais do c�rtex, passando pelas mais 

profundas, de onde se origina a automa��o da referida tarefa, pensar faz o c�rtex 

interferir nesse programa e acaba atrapalhando (HOUZEL, 2005, p. 2). Para 

Chiantore, qualquer movimento, uma vez assimilado em n�vel da a��o muscular, 

pode ser realizado sem qualquer hesita��o, levando-se em conta que quando 

60 HOUZEL, Suzana Herculano. Como funciona nossa caixa de comando. Cultura News, N� 
131, p.  2, 2005.
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tocamos n�o pensamos mais no gesto e sim, na sonoridade resultante. Fazendo 

um paralelo com a fala, defende que a t�cnica pian�stica deve fluir sem quaisquer 

impedimentos, alheia a qualquer controle consciente e destinada unicamente � 

transmiss�o de uma mensagem. (CHIANTORE, 2002, p. 723)

Entendendo ser consideravelmente estrat�gico destacar algumas 

atividades operacionalizadas pelas diferentes partes do c�rebro, que est�o de 

uma forma ou de outra concorrendo para a realiza��o da a��o pian�stica, 

destacamos o t�lamo, como receptor dos sinais sensoriais, o hipot�lamo, 

respondendo pelo comportamento afetivo, o mesenc�falo (c�rebro m�dio), 

recebendo informa��es visuais e auditivas, o cerebelo, respondendo pela 

coordena��o dos movimentos do corpo e pela manuten��o do equil�brio. Como 

unidade funcional do c�rebro, o sistema l�mbico, que re�ne todas essas partes e 

mais o telenc�falo, processa as emo��es, a mem�ria e as recorda��es e a �rea 

frontal do c�rtex interv�m no conhecimento, na intelig�ncia e tamb�m na mem�ria, 

cada um desses aspectos completamente comprometidos com as demandas que 

a execu��o pian�stica requer.   

Este cap�tulo tratou, inicialmente, a respeito das diferen�as entre os 

pianos de Chopin e de Almeida Prado, uma vez que pertencem a universos 

sonoros distintos, e que se encontram significativamente separados no tempo. 

Distinguimos a performance da interpreta��o, objetivando maior precis�o no uso 

de termos e detectando que nossa investiga��o tende mais � �rea desta �ltima do 

que da primeira. Ponderamos sobre a possibilidade de se partir da interpreta��o 

para a an�lise, percorrendo um caminho ainda pouco convencional e em seguida, 

abordamos a pertin�ncia de uma t�cnica original e de uma sonoridade original, 

diante dos textos de partida, destacando a plausibilidade de tratamento 

diferenciado nessas duas �reas, para ambos os compositores. A 

instrumentalidade do dedilhado tamb�m foi enfatizada como pr�tica que deriva 

dos primeiros contatos com a partitura e que abre caminho � considera��o dos 

par�metros espa�o, linguagem, tempo e timbre, necess�ria � sistematiza��o de 
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nossa investiga��o. Por fim, abordamos os aspectos relacionados com a t�cnica e 

a interpreta��o pian�stica, no que diz respeito � constitui��o anat�mico-fisiol�gica 

dos membros superiores e ao sistema nervoso. 

Dedicamos agora os Cap�tulos III e IV � Frederic Chopin e Almeida 

Prado, respectivamente, onde apresentamos as an�lises individuais de cada 

Prel�dio, destacando a segmenta��o e os componentes estruturais selecionados, 

precedidas por dados a respeito de cada compositor e dos contextos nos quais as 

cole��es encontram-se inseridas.   



Cap�tulo III

Frederic Chopin 
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Chopin e o Piano

A biografia de Frederic Chopin, exaustivamente abordada, parece-nos 

fazer parte de uma esp�cie de senso comum, o que nos permite dispensar 

pormenores e localizar, t�o somente as principais datas que pontuam fatos de 

maior expressividade em sua vida, antes de abordarmos com maior profundidade 

o piano do qual fez uso. � o que podemos conferir no quadro abaixo: 

Frederic Chopin – Dados Biogr�ficos
Datas e Acontecimentos Relevantes

1810 Frederic Chopin nasce em Zelazowa Wola, Pol�nia a 1� de Mar�o de 1810

1816 Desenvolve seus estudos sob a orienta��o de Wojciech Zywny, de quem herda o 
interesse pela obra de Bach e Mozart

1817 Primeira apari��o em p�blico como pianista e compositor

1822 Em Vars�via, estuda com J�zef Ksawery Elsner

1829 Apresenta-se em Viena e conhece Constantina Gladkowska

1830 Em Vars�via, interpreta seus concertos para piano e orquestra (F� Menor e Mi Menor)

1831 Retorna a Viena e toma conhecimento da tomada de Vars�via pelos russos. Em 
Outubro, encontra-se em Paris, onde se auto-exila. 

1832 Primeiro concerto em Paris

1835 Em Dresden, Apaixona-se por Maria Wodzinsky

1837 Rompe rela��es com Maria, vindo a conhecer George Sand

1839 Em Maiorca, apresenta manifesta��es da doen�a que o levaria � morte

1848 �ltima apresenta��o em Paris. Segue para a Inglaterra e Esc�cia

1849 De volta a Paris, falece em 17 de Outubro

Ao longo de sua vida, Chopin dedica-se ao piano como instrumento que 

lhe confere a exata express�o de sua musicalidade. Seu g�nio criador permite o 

surgimento de um idioma excepcionalmente caracter�stico e revolucion�rio, de tal 

modo que se pode falar sobre o piano antes e depois dele, a despeito de se poder 
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notar, quase sempre nas entrelinhas, a presen�a das contribui��es que lhe deram 

Bach e Mozart.    

O fato de Johann Sebastian Bach e Wolfgang Amadeus Mozart estarem 

integrados ao universo musical chopiniano n�o faz dele algo necessariamente 

compromissado com a tradi��o formal e com as t�cnicas composicionais vigentes, 

at� ent�o. Chopin � original no tratamento harm�nico, inovador na quest�o formal, 

brilhantemente �mpar na maneira como utilizou o piano. Desenvolvendo pouco 

interesse pelas formas herdadas do Classicismo, revela mais de si nos Prel�dios e 

nas Mazurcas, por exemplo, do que nas obras de maior vulto, como os Concertos 

e as Sonatas, as quais demandam tratamento formal, ainda que de certo modo 

transgredido. N�o � raro, portanto, ouvir-se a respeito de m�sica para piano antes

e depois de Chopin, posto que, em rela��o � linguagem, ele torna-se �guas 

divis�rias entre o Romantismo e o advento das inova��es que apresentar�o mais 

tarde as escritas de Debussy e Ravel. Em suma, o compositor polon�s inova, 

embora olhe para o passado mostrando-se perme�vel. No entanto, esse olhar 

retrospectivo que assimila as contribui��es de Bach e Mozart � equilibrado com 

uma extrema liberdade formal e arrojos harm�nicos inauditos.

Na verdade, Bach e Mozart podem ser refer�ncias para Chopin mas 

n�o s�o as �nicas. Se a contribui��o de ambos, � sua m�sica n�o escapa de ser 

notada, seja pela t�cnica de condu��o das vozes (contraponto), seja pelo lirismo 

italiano de seus cantabiles (melodia e acompanhamento), n�o � demais 

reconhecer at� caracter�sticas referenciais da escola francesa de cravo, em 

determinados procedimentos dos quais Chopin far� uso e que em muito lembrar�o 

Couperin. A sua especificidade, no entanto, � t�o saliente, sua conduta como 

cidad�o rom�ntico, na mais essencial acep��o do termo, � t�o singular, que nem 

mesmo parecem leg�timos alguns poss�veis paralelos com Liszt ou Berlioz, dois de 

seus contempor�neos de maior express�o. Familiarizado com obras do Barroco e 

do Classicismo, ao mesmo tempo c�mplice da cultura musical francesa, Chopin 

continua dono de uma singular�ssima inventividade, sabendo evidenciar o que h� 

de mais caracter�stico n�o apenas na maneira de compor, mas tamb�m, no modo 
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de tocar. Ponderemos, no entanto, se � pertinente, no seu caso em especial, a 

separa��o entre esses dois universos uma vez que, int�rprete de suas pr�prias 

obras, utiliza-se do piano criando a partir de uma �ntima familiaridade com a 

geografia do teclado e com o potencial sonoro que o instrumento encerra, para 

tanto lan�ando m�o de expedientes t�cnicos muito personalizados como veremos 

a seguir. Enfim, em que pese a assimila��o de outras est�ticas, as peculiaridades 

na m�sica de Chopin derivam de um exerc�cio constante e simult�neo de compor 

e interpretar. Mas quais peculiaridades s�o essas? Como as consegue?  

Investigando por conta pr�pria as possibilidades expressivas do piano, 

buscando comunicar por meio dele o seu pr�prio mundo interior, Chopin aos 

poucos ganha a aten��o, em raz�o de uma sonoridade marcada por elegante 

modera��o e delicadeza, n�o derivada da fragilidade de sa�de como muitos 

pensam. Tamb�m chama a aten��o, por outro lado, os efeitos de grandiloq��ncia 

que obt�m, em geral advindos da rica variedade de matizes, e da profus�o de 

contrastes de din�mica que retira do instrumento, jamais resultando do emprego 

de for�a. S�o de Charles Hall� as seguintes palavras: 

“Eu posso afirmar com seguran�a que ningu�m jamais 
conseguiu reproduzi-las [as obras de Chopin] como elas soavam sob 
os seus dedos m�gicos. Ouvindo-as, perdia-se todo o poder de 
an�lise; n�o se percebia, nem por um momento, qu�o perfeita era a 
sua execu��o desta ou daquela dificuldade; ouvia-se, por assim dizer, 
a improvisa��o de um poema e ficava-se sob este encanto tanto 
quanto ele durasse”. 61

De fato, Chopin obtinha sons inauditos, jamais ouvidos ou percebidos 

anteriormente, dadas as dilig�ncias, em torno de uma execu��o personal, do 

repert�rio sobre o qual investia. Temperley destaca que ap�s dois concertos em 

Viena (11 e 18 de agosto de 1829), Chopin recebe cr�tica entusi�stica:

“(...) um mestre de primeira linha, com requintada 
delicadeza de toque, inigual�vel destreza de dedos, e profundo 

61 TEMPERLEY, Nicholas. Chopin. Trad.: Celso Loureiro Chaves. Porto Alegre: L&PM, 1989 p. 42.
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sentimento demonstrado pelo seu dom�nio expressivo”. (TEMPERLEY, 
1989 p. 26)

Note-se que a cr�tica se estrutura, sobretudo, a partir do modo como 

Chopin executa, resultado de um impec�vel aparato t�cnico.62 Sobre ele, Szulc 

observa que Chopin foi um dos pioneiros no dom�nio do uso do quinto dedo e do 

polegar. Outrossim, acreditava que cada dedo tem caracter�sticas diferentes e 

deve, portanto, ser usado em sua totalidade.63 Em outra passagem, o mesmo 

autor afirma que Chopin posiciona-se muito � frente de sua �poca ao creditar a 

sufici�ncia t�cnica a um m�ximo de flexibilidade, relaxamento e sensibilidade 

quanto � audi��o e ao toque. Em havendo tantos sons diferentes quanto h� 

dedos, asseverava o compositor, sua maneira de interpretar contribuiu em muito 

para a cria��o de um dedilhado revolucion�rio. Ao defender que os bra�os, dedos 

e punhos est�o diretamente envolvidos na execu��o, prop�e uma posi��o 

adequada da m�o, onde os dedos longos alcan�am as teclas negras (2�, 3� e 4� 

dedos), enquanto os menores (polegar e 5� dedo), alinham-se junto �s brancas. 

Esta se tornaria, ent�o, a conhecida posi��o de Chopin. (SZULC, 1999 pp. 259-

260). Eis portanto o modo como obt�m sufici�ncia t�cnica e interpretativa: uma 

adequa��o perfeita entre as condi��es anat�mico-fisiol�gicas de quem toca, e a 

topografia do teclado, servindo de apoio. 

Um dos aspectos mais importantes da abordagem que Chopin faz do 

piano � o fato de que sua vis�o a respeito da t�cnica n�o se restringe unicamente 

� sufici�ncia na destreza dos dedos, mas vai al�m, considerando tamb�m as 

implica��es sobre a qualidade do som. A esse respeito, o pr�prio compositor se 

manifesta: 

“S� se precisa estudar um posicionamento espec�fico da 
m�o em rela��o �s teclas, para obter facilmente a mais bela das 

62 GILLESPIE, John. Five Centuries of Keyboard Music. New Yor: Dover, 1972 p. 220.
63 SZULC, Tad. Chopin em Paris. Trad.: Betina von Staa. Rio de Janeiro: Record, 1999 p. 120.
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qualidades de som, para saber como tocar as notas longas e curtas e 
[obter] uma destreza ilimitada. (...) Uma t�cnica bem formada, parece-
me, pode controlar e variar belamente a qualidade do som”. (SZULC, 
1999 p. 260)

Portanto, sua m�sica deriva n�o apenas do dom�nio da t�cnica

composicional e dos compositores que lhe s�o referenciais, sen�o, tamb�m, da 

maneira como toca, mais uma vez frisamos, tirando partido do idioma pian�stico e 

dos recursos que encontra por meio das respostas que os instrumentos de sua 

�poca apresentam.64 Mas quais s�o os instrumentos que utiliza? Como s�o eles? 

Quais suas qualidades? Como os explora no sentido de conseguir respostas t�o 

caracter�sticas? 

Sabemos que a identidade de Chopin com os instrumentos que utiliza 

chega, por vezes, a incutir-lhe caprichos como o de preferir determinadas marcas 

em acordo com sua disposi��o e seu estado de �nimo. Buscava, portanto, uma 

adequa��o finamente sintonizada entre as suas necessidades expressivas e as 

condi��es de trabalho de que dispunha. Quando estudava com Elsner, observa 

Rinc�n, em Vars�via, o compositor experimentou bons pianos, mas foi 

principalmente quando chegou a Paris, em 1831, e conheceu a sala de concertos 

de Pleyel, que come�ou a tocar nos melhores pianos (RINC�N, 2005, p. 10). 

Desde ent�o, jamais omitiu a import�ncia de utilizar-se de instrumentos os mais 

interessantes, aqueles que melhor se prestassem aos efeitos que desejava. 

Referindo-se a dois concertos em Vars�via, tendo Chopin ao piano (17 e 

22 de Mar�o de 1830), Temperley nos informa que no primeiro ele tocou em seu 

pr�prio piano, instrumento com o qual estava familiarizado, de teclas leves e de 

sonoridade esmaecida, mas no segundo, diz o autor, Chopin foi convencido a usar 

um piano Graf, mais poderoso, do qual n�o gostou. Em outra passagem, revela 

64 Entende-se aqui por idioma, em m�sica, uma sele��o de detalhes caracter�sticos de certa 
linguagem musical, comuns em diferentes obras de um mesmo compositor. Pode configurar o 
idioma pian�stico de Chopin o modo como administra as estruturas mel�dicas, o cromatismo, a 
harmonia, o ritmo, o tempo rubato, os sostenutos, as frases e os pedais, al�m dos toques, dos 
andamentos e das din�micas, constantes em suas obras para piano solo. Leonard B. Meyer 
chega a distinguir tr�s classifica��es que agrupam determinadas caracter�sticas e que configuram 
a) o dialeto musical; b) o idioma e, c) o estilo intra-opus. 
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ainda que Chopin passou a preferir os pianos de Pleyel a todos os outros, 

provavelmente em raz�o de encontrar perfeita alian�a entre pensamento musical e 

a sua proje��o, por meio da performance.65

Certas condi��es de resposta do instrumento, como se depreende, 

possibilitavam, em muito, a que tivesse liberdade para escrever como escreveu.

Muito provavelmente, sem os pianos Erard, que apareceriam, a partir de 1821, 

com novo mecanismo, de escape duplo ou dupla repeti��o, Chopin jamais teria 

liberdade de tocar com relativa facilidade as obras que concebia.  Ganhando em 

vantagem sobre os pianos Pleyel, de seu gosto, os Erard tornar-se-iam, ent�o, 

uma esp�cie de segunda op��o. (TEMPERLEY, 1989, p. 33). Szulc, ao citar 

Erlich, como especialista da hist�ria do piano, tr�s � luz o fato de que o escape 

duplo ampliava o ‘vocabul�rio do int�rprete’ e tornava muitas composi��es 

‘impens�veis sem Erard’. (SZULC, 1999 p. 261). Sabe-se que Chopin fez uso de 

ambos os instrumentos e que a diferen�a de mecanismo n�o lhe escapava � 

aten��o, fazendo-se denunciar na forma como compunha e tocava. 

Os Estudos Opus 10 e Opus 25, para elucidar como o instrumento 

interfere na maneira de compor, d�o provas o suficiente do compromisso que sua 

m�sica sustenta, com as condi��es do instrumento em sua �poca. S�o obras 

bastante expressivas, no que concerne aos desafios t�cnicos de execu��o, alguns 

deles evocando nitidamente o virtuosismo de Paganini.66 S�o tamb�m muito 

densos, por outro lado, do ponto de vista musical e expressivo, revelando que, em 

muito, ultrapassam a mera condi��o de exerc�cios para os dedos.67 Nesse sentido, 

� importante destacar que em Chopin, o virtuosismo se submete invariavelmente a 

servir a m�sica, nunca o contr�rio, como p�de acontecer em certa medida com 

65 Camile Pleyel (1788-1855), filho de Ignace Joseph Pleyel (1757-1831), ambos fabricantes de 
piano. 

66 Veja-se o Estudo Opus 10, N� 1, em D� Maior, por exemplo. Para atestar o n�vel de originalidade 
que Chopin alcan�a com g�neros j� sedimentados como os Prel�dios, Noturnos e Sonatas, basta 
lembrar que, no caso dos Estudos, nenhum outro compositor os havia concebidos com tamanha 
carga de express�o l�rica e mel�dica.

67 Chopin conhecia bastante de perto os m�todos de trabalho desenvolvidos por seus 
contempor�neos e os que os precederam. Os trabalhos de Hummel, Moschelles e Czerny lhe 
eram familiares o que possivelmente lhe assegurava certo discernimento entre o que seja 
m�sica, na acep��o mais profunda do termo, e exerc�cios para condicionamento mec�nico.   
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Liszt, e que essa submiss�o est� naturalmente relacionada com as condi��es de 

funcionamento do piano que utilizava, a servi�o do que exigiam sua criatividade e 

seu temperamento.68 Portanto, o que est� por detr�s dos procedimentos que 

denotam originalidade, em Chopin, sempre � bom repetir, � o tratamento dado ao 

relevo das teclas, como j� observamos, a inven��o de novas possibilidades 

expressivas oriundas de um contato absolutamente in�dito com a extens�o, o 

timbre, a din�mica e a pr�pria mec�nica que o piano lhe proporcionava. 

Sobretudo, nas ocasi�es em que a escrita demanda por virtuosismo, o que 

acontece n�o apenas nos Estudos, anteriormente mencionados, mas em muitos 

dos pr�prios Prel�dios, nas Sonatas, e nos Concertos, a subestrutura de que faz 

uso o compositor agrega os conhecimentos anat�micos, aliados � l�gica interna 

de sua escrita e de sua espontaneidade. (BARONI, 2003, p. 221)

Para al�m das condi��es do instrumento, e de sua reservada 

personalidade, outras, de car�ter contextual tamb�m pesam. Para Chopin, pouco

lhe chamava a aten��o uma carreira de virtuoso. Em rela��o ao seu desempenho 

como m�sico, � inconteste o fato de n�o abra�ar o estere�tipo, nem sustentar o 

desempenho de um concertista profissional, sen�o de um int�rprete que executa 

suas pr�prias composi��es, em ambientes privados, para os quais o instrumento 

que dispunha lhe parecia apropriado e isso lhe era suficiente. Essa postura, de 

recolhimento, o deixava isento de competir com Thalberg ou com o pr�prio Liszt, 

ambos reconhecidos nos palcos dos grandes teatros em toda a Europa, dada a 

exuber�ncia de suas performances. O lado exterior, vis�vel, pl�stico, que o gestual 

da performance sustentava, t�o �bvio em Liszt, ali�s, est� fora de quest�o para 

Chopin. Nem mesmo em Paris, nos �ltimos 20 anos de sua exist�ncia, se deixa 

levar pelas oportunidades de apari��es em p�blico tocando, quando muito, uma 

vez ao ano. Portanto, a economia de gestos e a naturalidade da execu��o, 

condi��es t�picas plenamente confer�veis em muitos dos atuais int�rpretes, 

68 Importa destacar que a leveza do teclado, sua fr�gil resist�ncia de oposi��o ao toque e, muito 
provavelmente, o tamanho, mais reduzido do que os atuais, permitia um desempenho bastante 
otimizado do ponto de vista t�cnico, o que explica a economia de for�a e a qualidade dos ataques
que produziam uma sonoridade ao mesmo tempo densa e delicada.  
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derivam tamb�m desse desinteresse pelo modelo de artista � �poca vigente, que 

preza pela espetacularidade. De qualquer modo, se a reserva incidia na quest�o 

do gestual, na �rea da sonoridade h� uma compensa��o. 

A maneira com que Chopin faz cantar o piano mostra que nada tem a 

economizar na hora de explorar a sensualidade dos timbres, fazendo uso de 

toques espec�ficos que d�o conta da riqu�ssima ornamenta��o, magistralmente 

utilizada e da qual tira partido sempre que pode. A� ent�o parece aflorar um outro 

Chopin, derramado em lirismos. Eis ent�o a op��o por meio da qual abra�a a 

exibi��o sem reservas, visto que se direciona mais aos ouvidos do que aos olhos. 

O interesse pelo universo do canto l�rico, em raz�o das freq�entes viagens que fez 

desde a inf�ncia, assistindo �peras, pode perfeitamente justificar a capacidade de 

fazer do piano um instrumento cantante, buscando nos timbres uma rica fonte de 

recursos expressivos. Como observa Temperley, o jornal La France Musicale

chegou a compar�-lo com Schubert ao publicar a seguinte cr�tica: um fez pelo 

pianoforte o que o outro fez pela voz (...) Chopin � um pianista �nico, que n�o 

deve e n�o pode ser comparado a ningu�m. (TEMPERLEY, 1989 p. 42)

A respeito dos timbres, lembremos que Chopin, dono de personal�ssima 

t�cnica, afirmou em uma de suas cartas que existem muitas sonoridades e que a 

quest�o � saber como produzi-las. � exatamente a respeito de como tocar,  que  o 

lado pedagogo de Chopin exigiu-lhe fosse criado, nos �ltimos anos de sua vida, 

um m�todo fundamentado na rela��o entre a morfologia da m�o e o relevo do 

teclado. Segundo Chiantore, a ess�ncia do Esquisses pour une M�thode de Piano

reside na quest�o da tecla como ponto de apoio aos dedos que, por sua vez, 

ficam encarregados de movimentar a m�o, nota a nota.(CHIANTORE, 2002, p. 

312). Muito provavelmente, por meio dessa t�cnica, obtinha os efeitos t�o 

singulares de cantar atrav�s do piano, da� a compara��o com Schubert, o mestre 

do lied. Isso nos mostra, mais uma vez, sua �ntima rela��o com o piano, a ponto 

de propor, atrav�s de um m�todo, a continuidade de sua arte.

At� aqui, consideramos as influ�ncias sobre a m�sica de Chopin, as 

caracter�sticas de sua sonoridade e as proposi��es t�cnicas sobre as quais se 
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firma. Levamos tamb�m em conta as condi��es de personalidade e as op��es de 

carreira que faz, o lado econ�mico dos gestos, e o expansivo, dos cantabiles, a 

maior parte de tudo isso vinculada �s caracter�sticas do instrumento de que 

dispunha. H�, no entanto uma outra dimens�o do ato criativo – a da livre 

improvisa��o, que atesta ainda, uma vez mais, o fato de que tocar e compor � 

algo maior do que a soma de duas pr�ticas. Sabemos que improvisar n�o � 

privil�gio dos rom�nticos, haja vista a presen�a desta pr�tica entre os 

compositores do Per�odo Barroco, por exemplo, principalmente os que produziram 

para o teclado. Nesse sentido, Temperley observa que, para Chopin, havia uma 

rela��o peculiarmente �ntima entre o tocar, a experi�ncia de extrair do contato com 

as teclas as id�ias musicais que lhe sejam caras, e o compor. E prossegue:

“Para ele, n�o existiam cuidadosas recomposi��es ou 
revis�es, a estabelecer o texto final e inviol�vel de sua m�sica. 
Segundo todos os depoimentos, compunha invariavelmente ao piano, 
trazendo a ess�ncia da m�sica em sua cabe�a; a cada interpreta��o, 
havia sempre uma vers�o um pouco diferente, de tal maneira que n�o 
h�, em Chopin, uma distin��o clara entre improvisa��o e composi��o”. 
(TEMPERLEY, 1989 pp. 33, 51) 

Ainda sobre a quest�o do papel que a improvisa��o tem na concep��o 

de suas obras, Rosen destaca tamb�m a exist�ncia de um persuasivo senso de 

liberdade, de livre cria��o, especialmente nos Prel�dios e, em comum, nas codas

de suas Mazurcas, confirmando fundirem-se, na escrita chopiniana, a t�cnica de 

composic�o, a t�cnica de execu��o, as condi��es que o instrumento utilizado 

disp�e e o senso de liberdade expressiva, traduzido por uma capacidade cont�nua 

de improvisar.69 Ora, isso nos faz compreender o porque Chopin � considerado 

um dos mais not�veis articuladores de tudo o que se refere ao idioma pian�stico. 

Nesse sentido, na opini�o de Chasins, ele teria alcan�ado suprema genialidade. 70

Vejamos, ent�o, de que se trata esse idiom�tico. 

69 ROSEN, Charles. A Gera��o Rom�ntica. Trad.: Eduardo Seincman. S�o Paulo: EDUSP, 2000, 
p. 579.

70 CHASINS, Abram. Speaking of Pianists. New York: Da Capo, 1981, p. 221.
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A g�nese da pr�pria id�ia musical partindo do instrumento a que se 

destina, em contraponto com a possibilidade de ser concebida para esta ou aquela 

forma��o, este ou aquele instrumento, torna significativa a quest�o dos 

idiom�ticos em m�sica. Quando uma id�ia musical acontece, tendo por meio e fim 

um piano, por exemplo, sendo ele respons�vel pela conforma��o das estruturas 

composicionais significantes, diz-se dela que se ateve a determinado idioma. 

Est�o em jogo, portanto, contextos de ordem timbr�stica, assim como as 

conforma��es resultantes do aparato de execu��o, onde se incluem o 

condicionamento t�cnico, e um adequado senso interpretativo. Os compositores 

que concebem sua m�sica a partir de elementos tipicamente idiom�ticos, o fazem 

porque est�o, invariavelmente, vinculados ao instrumento (ou conjunto de 

instrumentos), como potencializador de id�ias musicais, como � o caso de Chopin. 

Sabe-se que ele passa consider�vel tempo praticando, exercitando-se em 

passagens de sua pr�pria autoria ou improvisando livremente at� encontrar algo 

que pudesse ser registrado. Nesse sentido, � expressamente sintom�tico que, na

aus�ncia de um piano, durante a estada em Maiorca, Chopin escrevesse a Camile 

Pleyel dizendo: O meu piano ainda n�o chegou. Como enviou? Por Marselha ou 

por Perpignan? Penso m�sica mas n�o a fa�o porque aqui n�o h� pianos. V�-se, 

portanto, que ele n�o se restringe a depender do piano para pensar a m�sica, 

sen�o para torn�-la palp�vel, por assim dizer. Ele o deseja, para ultimar os meios 

que a tornar�o definida, determinada ou, dentro do poss�vel, definitiva. Tal como 

aquele que, tendo algo a dizer, necessita de um idioma atrav�s do qual se 

expresse, por meio do qual possa fixar, formal e organizadamente as suas id�ias, 

assim ocorre com Chopin, em rela��o ao piano. Por meio dele, administra suas 

id�ias como quem faz um jogo de palavras em que a disposi��o de cada uma 

depende do sentido e do significado que seus encontros potencializam. � 

oportuno observar, no entanto, que a restri��o ao uso do instrumento, no caso de 

Chopin, n�o lhe impede de pensar a m�sica. N�o se trata de uma depend�ncia 

restritiva de quem � limitado quanto � escuta interna. Antes, trata-se de colher 

subs�dios que derivam, tamb�m, da a��o artesanal de tocar, da realiza��o 
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concreta que performances experimentais viabilizam at� que, das experi�ncias 

manipuladas, resultem as escolhas certas. E aqui estamos mais uma vez de volta 

� quest�o da cumplicidade que Chopin sustenta com o ato criativo e as pr�ticas 

interpretativas.  

Um �ltimo aspecto, antes de concluirmos, diz respeito ao uso dos 

pedais. � �poca de Chopin, os pianos estavam sendo aprimorados e os recursos 

de din�mica e pedal permitiam ampla explora��o de efeitos. Dono de uma grande 

flexibilidade dos punhos, o que lhe favorecia sobremaneira a administra��o de 

legatos, Chopin apoderou-se de personal�ssima utiliza��o do pedal, um dos 

aspectos que aglutinam n�o apenas expedientes de ordem t�cnica, mas, 

principalmente, de ordem expressiva. Soube, portanto, distinguir quando o pedal 

era ou n�o um aux�lio a uma interpreta��o de qualidade, pelo que, sobre o uso de 

pedais, critica com severidade a Sigismond Thalberg, dizendo:

“toca com muita ostenta��o, mas n�o � um homem de 
quem eu goste. Ele � mais jovem do que eu, � popular com as damas 
e produz m�sica de piano mais com os pedais do que com as m�os”.71

Aliado a este senso de completo aproveitamento das respostas que o 

piano proporciona, onde se inclui a pedaliza��o, encontra-se, por outro lado, a 

t�cnica necess�ria para torn�-lo responsivo. � de Temperley a observa��o de que 

Chopin, ao piano, casava sua apar�ncia rom�ntica � capacidade que tinha de 

extrair sons em raz�o de um toque belamente sens�vel (TEMPERLEY, 1989 p. 

35). De fato, prop�e uma nova maneira de tocar envolvendo dedilhado espec�fico, 

din�mica e timbres que pode perfeitamente ser caracterizada como revolucion�ria. 

A esse respeito, Nepomuceno afirma que Chopin, na verdade, j� demonstrava ser, 

em vida, dono de um estilo de interpreta��o que viria a dominar toda a segunda 

metade do s�culo passado [s�culo XIX]. Isso s� mudaria, diz o autor, com 

Debussy, Rachmaninoff, Scri�bin e Prokofieff, que sofreram, de alguma forma, sua 

71 NEPOMUCENO, Eric; MAZURAS, M.; LIMA, A. M. (superv.). Tr�s S�culos de M�sica para 
Piano. S�o Paulo: Caras, 2001, p. 10. 
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influ�ncia. E conclui: Nas obras de Chopin, o piano foi explorado, pela primeira 

vez, em toda a sua potencialidade (NEPOMUCENO, 2001 p. 9). Com as 

descobertas que fez, abriu as portas, do ponto de vista dos recursos expressivos, 

caracter�sticos do instrumento, a Debussy e Scri�bin, h� pouco citados, assim 

como a Gabriel Faur�. Mesmo Olivier Messiaen, juntamente com Witold 

Lutoslawsky, Heitor Villa-Lobos e Almeida Prado, confirmam a sua efetiva 

participa��o nos universos sonoros que lhes s�o especialmente peculiares.  
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Chopin e as Pequenas Formas

O Per�odo Rom�ntico abre espa�o para as obras de breve dura��o, 

exigindo do int�rprete preparo suficiente para vencer complicadas dificuldades no 

�mbito da t�cnica de execu��o. Arrojo t�cnico e virtuosismo aliam-se aos maiores 

e melhores efeitos, e isso, no menor espa�o de tempo poss�vel. Para possibilitar 

esta uni�o, nada mais vi�vel do que as formas de constitui��o raps�dica, muito 

utilizadas por Chopin que a elas deu total prefer�ncia.72 Por serem breves, 

dispensam a necessidade de desenvolvimentos o que caracteriza despojada 

liberdade uma vez que articulam, em si mesmas, e na maior parte dos casos, 

estruturas formais, por assim dizer, autogeradas. � o pr�prio impulso criador, diz 

Torres, e a imediatez da sua expressividade, que determinam o aspecto formal

(TORRES, 1987 p. 44). Chopin conhece, perfeitamente, as infinitas possibilidades 

que esse contexto de liberdade operacionaliza. Da� sua efici�ncia no manejo com 

os g�neros tipicamente rom�nticos como estudos, baladas, noturnos, improvisos e 

prel�dios, cuja estrutura se organiza a partir de uma caracter�stica autonomia 

formal.  

De todo o cat�logo de obras de Chopin, a maioria delas, praticamente, 

demandam consistente preparo t�cnico, ainda que n�o ultrapassem o m�ximo de 

oito ou dez minutos. Complexidade t�cnica e, ao mesmo tempo, uma 

determina��o em torno de obras breves, s�o condi��es a partir das quais ele, e 

somente ele, operou, no sentido de determinar uma marca registrada que lhe 

fosse intr�nseca. Ainda que sejam, portanto, caracter�sticas t�picas, por�m n�o 

exclusivas, dos compositores rom�nticos, � na m�sica de Chopin que elas fazem 

especial efeito. A respeito do virtuosismo e do dom�nio t�cnico da execu��o, 

Hauser assim observa:

“As composi��es tornam-se pronunciadamente dif�ceis: j� 
n�o se destinam a ser executadas por amadores da burguesia. At� 

72 TORRES, Jacinto. As Formas Musicais Livres. Trad.: A. M. Tello, I. F. de Andrade. Rio de 
Janeiro: Salvat, 1987 p. 43.
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mesmo as pe�as para piano e a m�sica de c�mara do �ltimo per�odo 
de Beethoven apenas podiam ser executadas por artistas profissionais 
e apreciadas por um p�blico de elevada educa��o musical”. 73

Ele ainda sugere que, dentro da quest�o da complexidade t�cnica, e em 

dire��o � economia de tempo, os compositores estariam aderindo a duas 

poss�veis categorias: a dos virtuoses, na linhagem de Paganini, e a dos 

verdadeiros mestres. Nesse sentido, aponta duas fun��es para o arrojo t�cnico, 

conforme se pode conferir na seguinte passagem:

[...] “Com os rom�nticos, em primeiro lugar, as dificuldades 
t�cnicas de interpreta��o aumentaram. Weber, Schumann, Chopin e 
Liszt comp�em para os virtuosos dos sal�es de concertos. O 
brilhantismo que eles pressup�em por parte do executante tem uma 
dupla fun��o: Restringe a pr�tica de m�sica ao especialista e ilude o 
leigo. No caso dos virtuoses-compositores, cujo prot�tipo � Paganini, o 
estilo fascinante tem, sobretudo, o prop�sito de deixar o ouvinte 
boquiaberto, mas, no caso dos verdadeiros mestres, a dificuldade 
t�cnica � simplesmente a express�o de uma dificuldade e 
complexidade internas”. (HAUSER, 1995 p. 725)

Chopin, dentre os verdadeiros mestres, encontra-se ao lado de Bach, 

Mozart e Beethoven, compositores que tamb�m deixaram obras breves de 

significativo valor. No entanto, sendo um dos rom�nticos, faz uso de passagens 

complexas, do ponto de vista t�cnico, mas n�o se pode dizer que este arrojo tenha 

valor em si mesmo, porquanto deriva, exatamente, de refinada estrutura interna, 

muitas vezes justificada por uma polifonia ricamente articulada e por um 

melodismo de insuspeit�vel qualidade, a despeito da curta dura��o de cada obra. 

Nesse sentido, o modo como Chopin tocava, faz tamb�m a diferen�a porque, 

segundo Temperley, ele o fazia de tal forma que nem sempre as rea��es da 

plat�ia eram positivas, haja vista as expectativas frustradas, concentradas que 

estavam no brilhantismo fr�volo, muito em moda, de Henri Herz, Sigismond 

Thalberg e, algumas vezes, do pr�prio Franz Liszt (TEMPERLEY, 1989 p. 34). Em 

73 HAUSER, Arnold. Hist�ria Social da Arte e da Literatura. Trad. Alvaro Cabral. S�o Paulo: 
Martins Fontes, 1995, p�g. 725. 
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raz�o da maneira como faz uso da t�cnica e do tempo de dura��o de suas obras, 

Chopin encontra reflexos na arte de Schumann e Brahms, expoentes maiores 

dentre os que se dedicam aos ciclos de pe�as para piano. 

Uma execu��o satisfatoriamente conduzida, com passagens que 

demandem condicionamento t�cnico, certamente exigir�, como pr�-requisito 

indispens�vel, uma diferenciada sufici�ncia dos int�rpretes. Apenas os mais 

preparados realizam o que a partitura exige. Se as dificuldades de execu��o 

relacionam-se com o processo de preparo t�cnico por um lado, por outro, n�o 

menos sofisticadas podem ser as nuances interpretativas, t�o mais significativas 

quanto menos ligeira for a obra em apre�o. Na opini�o de Hauser, os expedientes 

que levam o compositor ao arrojo t�cnico incluem o distanciamento das estruturas 

de grandes propor��es, bem como das f�rmas composicionais tradicionais. Assim, 

ele afirma: 

“Ambas as tend�ncias, a amplia��o da dist�ncia entre o 
amador e o virtuose, assim como o aprofundamento do abismo entre 
m�sica mais ligeira e a mais dif�cil, levaram � dissolu��o dos g�neros 
cl�ssicos. O modo virtuose de compor inevitavelmente pulveriza as 
grandes e maci�as formas; a pe�a de bravura � relativamente breve, 
cintilante e precisa. Mas o estilo intrinsecamente dif�cil, individualmente 
diferen�ado, baseado na sublima��o de pensamentos e sentimentos, 
tamb�m promove a dissolu��o das formas universalmente v�lidas, 
estereotipadas e prolixas”. (HAUSER, 1995 p. 726) 

A captura dos valores art�sticos pela classe burguesa, tomada dos 

aristocratas, furtando-lhes a primazia de uma esp�cie de monop�lio, pode ter, 

segundo o referido historiador, direcionado a m�sica a dizer, com o m�nimo de 

complexidade formal e um m�ximo de s�ntese, toda a impress�o de um universo. 

Se a arte de Chopin ainda est� associada � alta aristocracia na Fran�a, � bem 

verdade que o piano, aos poucos, passa a estar presente em todas as 

resid�ncias, a partir do Romantismo, n�o apenas as de alto padr�o mas, tamb�m, 

a de burgueses em ascens�o. Portanto, a breve dura��o de pe�as como 

prel�dios, mazurcas e polonaises, conjuntos ou ciclos de pequenas obras, 
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miniaturas derivadas de cuidadosa abrevia��o, pode, de certo modo, apresentar 

ao ouvinte da �poca um n�vel de acesso que n�o se direciona a uma classe social, 

por exclusividade, de maior erudi��o. 

No entanto, � importante destacar que nem pela brevidade das obras, 

em compara��o com as de maior dura��o, o n�vel de excel�ncia sofre o menor 

abalo. No caso de Chopin, � evidente que sua genialidade pode ser conferida com 

maior veracidade partindo-se do que dizem as suas obras mais breves, de car�ter 

raps�dico, como foi observado, o que n�o diminui o m�rito de ter escrito as de 

maior dura��o.
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Chopin e os Prel�dios

Prel�dios, segundo Massin, s�o, a priori, pe�as aut�nomas que servem 

para introduzir o corpo principal de uma obra.74 No entanto, eles assumem 

diferentes pap�is, na Hist�ria da M�sica, desde a Idade M�dia at� os dias atuais. 

Os mais antigos datam de 1450, sendo um exemplo os que se acham na tablatura 

de Adam Ileborg (1448). Nos s�culos XVI e XVII eles j� assumem o t�o 

caracter�stico estilo “improviso”, se as teclas forem a refer�ncia. Durante o Per�odo 

Barroco, precedem uma fuga ou uma su�te de dan�as, em especial as de origem 

alem�. No Per�odo Cl�ssico s�o menos comuns e, no s�culo XIX, durante o 

Romantismo, podem tanto fazer parte de uma obra mais complexa, como se 

apresentarem isolados, ou como parte de cole��es.75

No caso de Chopin, seus Prel�dios nada introduzem, como observa 

Massin, a n�o ser o sil�ncio ou a pe�a seguinte e que, muito provavelmente, suas 

origens remontam a tradi��o de os pianistas improvisarem antes de tocar. 

(MASSIN, 1997 p. 95). Rinc�n observa que a perfei��o na escrita chopiniana pode 

ser conferida por meio dos Prel�dios que s�o, de certo modo, uma homenagem a 

Bach. A respeito da cole��o, ele assim se expressa: 

“� verdade que pela sua concis�o e pela medida dram�tica 
perfeitamente calculada, cada uma das pe�as dessa obra, na qual 
nunca se repete um procedimento utilizado anteriormente, � uma 
verdadeira j�ia e, ao mesmo tempo, um perfeito retrato do compositor”. 

E continua, citando Liszt ao referir-se nos seguintes termos:

(...) “uma obra [os Prel�dios] cuja estrutura parece a de 
figuras geom�tricas perfeitamente desenhadas, nas quais todos os 
elementos est�o em seus exatos lugares, e n�o h� nenhuma linha a 
mais”. (RINC�N, 2005, p. 17)

74 MASSIN, Jean; MASSIN, Brigitte. Hist�ria da M�sica Ocidental. Trad.: A. R. Viana; C. 
Susskind; M. T. Resende Costa. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1997.

75 SADIE, Stanley (Ed.). Dicion�rio Grove de M�sica. Trad.: E. F. Alves. Rio de Janeiro: Jorge 
Zahar, 1994.
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A cole��o de 24 Prel�dios, em tonalidades maiores e menores, escrita 

por Chopin, sob o Opus 28, organiza-se a partir de um princ�pio seq�encial de 

tonalidades maiores, que progridem por quintas, entremeando as suas relativas 

menores. Temperley observa que a id�ia de escrever uma s�rie de prel�dios em 

todas as tonalidades tamb�m lembra, obviamente os ‘48’. (...) A seq��ncia de 

tonalidades � diferente, mas a grande variedade de formas e textura lembra os 

Prel�dios de Bach (TEMPERLEY, 1989 pp. 77-78).76 Seguindo, portanto, uma 

tradi��o que remonta a Bach, e que depois servir� de esteio �s inspiradas 

cole��es de Debussy, Scri�bin e Rachmaninoff, como j� se observou, a cole��o 

de Chopin pode ser considerada como um conjunto de pequenas e preciosas 

miniaturas, a serem executadas tanto em conjunto, como isoladamente. 

No entendimento de Rosen, os Prel�dios Opus 28 parecem mera 

cole��o de pe�as discrepantes, mas s�o o exemplo mais forte de um conjunto de 

diminutos fragmentos. Chopin jamais os tocaria na �ntegra, como um ciclo,  apesar 

de isso estar atualmente em voga, observa. � prov�vel que o compositor teria a 

inten��o de executar apenas prel�dios isolados ou em pequenos grupos, e assim 

o fez. Rosen adverte, no entanto, que o costume de interpret�-los como um 

conjunto integral dificulta uma percep��o mais completa da extraordin�ria 

individualidade das pe�as, em especial quando tomadas isoladamente. E conclui 

mais � frente n�o ignorar seja imposs�vel uma vis�o conciliat�ria entre as duas 

op��es (pe�as isoladas / ciclo integral). O fato � que, como ainda argumenta, 

existe um jogo de espl�ndidas nuan�as de contraste, de car�ter e sentimento de 

um, para outro Prel�dio, e que isso deve ser levado em conta (ROSEN, 2000, pp. 

134, 138). Esta �, tamb�m, a opini�o de Gillespie, ao defender a execu��o do 

ciclo integral, uma vez que proporciona um mosaico tonal, um prisma de diferentes 

matizes. A exemplo de Rosen, no entanto, admite que, executados em separado, 

cada um, isoladamente, surge como uma encantadora inspira��o, resultante da 

76A refer�ncia faz men��o aos 48 Prel�dios do Wohltemperierte Klavier, de Johann Sebastian 
Bach, estudados por Chopin quando de suas aulas com Zywny. 
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emo��o concentrada (GILLESPIE, 1972, p. 224). As duas diferentes vis�es n�o 

s�o excludentes, portanto, uma em rela��o � outra, e dadas as condi��es e os 

objetivos aos quais a performance se alia, ora � poss�vel adotar a execu��o 

integral, ora uma sele��o ou mesmo um �nico dos Prel�dios, sem maiores 

preju�zos. 

Como em pe�as raps�dicas, o princ�pio estrutural sobre o qual os 

Prel�dios se articulam, na opini�o de Temperley, parte, em geral, de um pequeno 

motivo ou padr�o, freq�entemente escolhido para exemplificar um problema 

t�cnico (...) algumas vezes o resultado resume-se a trechos de pura destreza de 

dedos, sem a textura melodia-acompanhamento que domina a maior parte da 

m�sica de Chopin. (TEMPERLEY, 1989 p. 77)

J� se observou a respeito do lado pedag�gico de Chopin que, muito 

provavelmente, o tenha levado a compor os seus Estudos. Assim como Bach 

escreve seus cadernos de pequenas obras, com um claro prop�sito pedag�gico, 

caso cl�ssico do Notenb�chlein f�r Anna Magdalena Bach ou das Inventionen  

Sinfonien, do mesmo modo com que Mozart comp�e seus rond�s e minuetos, 

Chopin tamb�m se dedica �s obras de moderada dificuldade, tendo em vista 

atender aos desafios, na qualidade de professor, que se lhe apresentam cada um 

de seus disc�pulos. N�o seria for�ado, ent�o, entender os Prel�dios como uma 

cole��o de pequenos estudos. Pelo menos � o que acontece com v�rios deles. Na 

opini�o de Temperley, isso pode confirmar as qualidades de Chopin como 

professor – um professor t�o cheio de musicalidade e express�o art�stica quanto 

de t�cnica. (TEMPERLEY, 1989 p. 53)

Especificamente os Prel�dios, na opini�o de Marie d’Agoult, em carta 

enviada a Franz Liszt, seriam admir�veis por sua variedade, ricos em detalhes, 

apenas apreendidos por meio de uma meticulosa observa��o. E acrescenta: 

Parecem v�vidos, flex�veis, criados ao impulso do momento, plenos em liberdade 

de express�o, t�pico produto dos g�nios (HIGGINS, 1973 p. vii). Inspirados nas 

cole��es de Bach, impregnados de significado pedag�gico, ricos em detalhes n�o 

percept�veis a uma primeira leitura, os Prel�dios, portanto, podem ser alvo de 
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cuidadosa an�lise, no sentido de se fazerem compreendidos naquilo que de 

melhor e por demais sutil  possuem.   

Sabe-se que os manuscritos originais dos Prel�dios foram 

encaminhados da ilha de Palma, onde Chopin estava, ao copista Julian Fontana, 

em Paris, no ano de 1838, destinando-se, posteriormente, a Pleyel. Alguns dos 

Prel�dios j� haviam sido escritos ou, pelo menos, rascunhados. A maioria deles, 

no entanto, seria concebida durante a perman�ncia de Chopin e Sand, como 

h�spedes do convento de Valldemosa, na referida ilha. Temperley refere-se ao 

ano de 1836, como poss�vel data em que come�aram a ser compostos. No 

entanto, a cole��o teria sido terminada ou completa, em Palma, de Maiorca. S�o 

dele as seguintes palavras: 

“Ele levou consigo algumas partituras de Bach, os Prel�dios 
Opus 28, nos quais ele estava trabalhando e grande quantidade de 
papel, canetas e tinta. Ele enviou o manuscrito completo dos Prel�dios 
para Pleyel em Paris, em Janeiro de 1839. Mais ou menos nessa 
�poca, o piano que ele tinha encomendado antes da partida chegou a 
Valldemosa, o mosteiro para o qual os viajantes tinham sido obrigados 
a mudar-se em 15 de Dezembro”. (TEMPERLEY, 1989 pp. 36, 40)

Segundo Higgins, a �nica fonte prim�ria de investiga��o continua 

sendo os  originais conhecidos como Manuscritos Valldemosa, hoje parte do 

acervo da biblioteca Nacional de Vars�via.77 Como de costume, os modelos para 

impress�o retornavam dos copistas aos compositores para poss�veis corre��es. A 

posteriori, eram encaminhados para o editor. Cada uma das primeiras edi��es, 

muitas vezes simult�neas na Fran�a, Inglaterra e Alemanha, apresentavam 

pequenas diferen�as. Exemplares destas edi��es podiam apresentar dedilhados 

do pr�prio compositor, uma ou outra indica��o extra de din�mica, a t�tulo de 

orienta��es que se prescreviam aos alunos. 

77 HIGGINS, Thomas. Frederic Chopin: Preludes, Opus 28. New York: Norton & Norton, 1973, p. 
7.
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As edi��es modernas dos Prel�dios podem conter ingredientes dessa 

ou daquela primeira edi��o, mas ainda n�o se conhece uma que abranja, 

academicamente, todas as vari�veis poss�veis. Nesse sentido, o melhor que se 

pode fazer, quando de um estudo anal�tico, � visitar mais de uma fonte ou, quando 

poss�vel, optar pelo fac-s�mile dos originais. 

Para os fins a que se prop�e este estudo, duas edi��es foram 

consultadas. A primeira, do Instituto Frederic Chopin, em Vars�via, editada por 

Ign�cio Paderewski, com colabora��o de Ludwik Bronarski e Josef Turczynski, 

realizada com base nos manuscritos autografados e nas primeiras edi��es. A 

segunda, editada por Carl Mikuli, baseada no vol. 34 das Obras Completas Para 

Piano, de Frederic Chopin, publicadas pela G. Schirmer de New York, parte da 

Schirmer’s Library of Musical Classics, com primeira tiragem datada de 1895, em 

conformidade com a edi��o alem� de origem, editada por Mikuli e publicada por 

Fr. Kistner, em Leipzig, no ano de 1879, 30 anos ap�s o falecimento de Chopin.    
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Os Prel�dios – An�lises Individuais
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Quadro de Tonalidades e Indica��es de Andamento

Prel�dios Tonalidades Andamentos
P. 1 D� Maior Agitato
P. 2 L� Menor Lento
P. 3 Sol Maior Vivace
P. 4 Mi Menor Largo
P. 5 R� Maior Molto allegro
P. 6 Si Menor Lento assai
P. 7 L� Maior Andantino
P. 8 F� Sustenido Menor Molto agitato
P. 9 Mi Maior Largo
P. 10 D� Sustenido Menor Molto allegro
P. 11 Si Maior Vivace
P. 12 Sol Sustenido Menor Presto
P. 13 F� Sustenido Maior Lento; Pi� lento; Tempo I
P. 14 Mi Bemol Menor Allegro
P. 15 R� Maior Sostenuto
P. 16 Si Bemol Menor Presto com fuoco
P. 17 L� Bemol Maior Allegretto
P. 18 F� Menor Molto allegro
P. 19 Mi Bemol Maior Vivace
P. 20 D� Menor Largo
P. 21 Si Bemol Maior Cantabile
P. 22 Sol Menor Molto agitato
P. 23 F� Maior Moderato
P. 24 R� Menor Allegro appassionato
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Prel�dio N� 1, em D� Maior

Este Prel�dio caracteriza-se por um contorno mel�dico delineado entre 

compulsivas figura��es r�tmicas que se estendem por todas a sua extens�o. A 

tessitura e o comportamento desse contorno evoca um violoncelo ou viola e a 

insist�ncia de suas frases desencadeia uma atmosfera de agita��o, conforme 

indicado no in�cio da obra.  

A segmenta��o deste Prel�dio pode se dar de duas maneiras: A 

primeira, que divide o Prel�dio em quatro partes de oito compassos cada, 

acrescendo-se � �ltima os dois compassos finais78 (arpejo ascendente sobre 

acorde de D�), e a segunda, mais compacta, em tr�s partes, considerada a 

condu��o central do Prel�dio (compassos 9-24) como um gesto ininterrupto que a 

linha mel�dica descreve, antes do �ltimo segmento (comp. 25 e seguintes). 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o C Se��o D

Comp. 1-8 Comp. 9-16 Comp. 17-24 Comp. 25-34

ou

Se��o A Se��o B Se��o C

Comp. 1-8 Comp. 9-24 Comp. 25-34

A escrita apresenta-se em quatro diferentes planos, pr�ximos entre si, 

distribu�dos nas regi�es grave e m�dio-aguda do piano. Tr�s deles movem-se a 

partir do registro m�dio em dire��o ao agudo enquanto outro permanece sempre 

no grave. O plano intermedi�rio-grave det�m a linha mel�dica de maior destaque 

78 Todas as indica��es de compasso, para efeitos de localiza��o, ser�o feitas atrav�s da 
abreviatura “comp.” (singular ou plural) quando acompanhada do respectivo algarismo indicativo.
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(polegares da m�o direita)79, sempre repetida uma oitava acima, pelas notas 

agudas do segundo tempo (4� e 5� dedos da m.d.). Dados os registros em que se 

movimentam e tamb�m as estruturas r�tmicas que lhes s�o pr�prias, cada um dos 

planos torna-se distintamente evidenciado. 

A presen�a de um ostinato r�tmico em todos os planos imprime coes�o � 

obra, bem como o delineamento mel�dico que tra�a o plano intermedi�rio grave, 

em seus registros espec�ficos, a saber: Se��o A: comp. 1-8 (Sol3-Mi4)80; Se��o B: 

comp. 9-16 (Sol3-Sol4); Se��o C, movendo-se em dire��o ao agudo, por meios 

tons ascendentes e partindo de Mi4 at� atingir R�5, nos comp. 17-24; Se��o D, a 

partir do comp. 25, repetindo padr�o mel�dico, nos comp. 25-28, dentro do 

registro Sol3-Mi4, a exemplo da Se��o A, e a reincid�ncia de D�4, no polegar da 

m.d., para os comp. 29-34.

A inclus�o de qui�lteras de cinco nos comp. 18-20, 23 e 25-26, 

corresponde ao momento em que a linha mel�dica caminha em dire��o ao agudo, 

em stretto para, depois, retornar ao registro de origem.  

Embora este Prel�dio seja escrito em compasso bin�rio, com tercinas 

para cada tempo, o resultado sonoro obtido, durante a performance, dificilmente 

acusa tal forma de organiza��o m�trica e r�tmica. As primeiras semicolcheias de 

cada in�cio de compasso (os graves da m.e.) encontram-se isoladas. Este fato 

ajuda a direcionar as aten��es a segunda semicolcheia imediata, no plano 

intermedi�rio grave (polegares da m.d.) deslocando � elas o apoio do tempo, 

assim como se estivessem na cabe�a do compasso. As �nicas exce��es 

encontram-se nos comp. 18-20, 23, e 25-26, com a presen�a de notas em ambas 

as m�os, nos tempos fortes, onde incidem qui�lteras de cinco no plano agudo. 

Deduz-se, portanto, que o car�ter agitado, requerido pelo compositor na abertura 

da obra, resulte em parte, dessa escrita m�trica e ritmicamente amb�gua, em 

79 Para refer�ncias � m�o direita ou esquerda, utiliza-se, daqui em diante, as abrevia��es m.d. e 
m.e., respectivamente.

80 Toma-se por refer�ncia o D� central do piano como sendo D�4 ao mesmo tempo adotando-se a 
primeira das duas poss�veis segmenta��es.
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parte, do jogo de densidades que se refaz a cada in�cio de compasso com a 

proposi��o de novos baixos. Com eles, os pedais s�o trocados, compasso a 

compasso, deixando claro que a indica��o de pedal que consta do texto de partida 

mostra-se falha, isto porque impossibilita passar com a devida clareza de um para 

outro acorde.

Do comp. 9 em diante, verifica-se que um certo controle de tempo, certa 

regularidade e conten��o expressiva pode beneficiar, por contraste, o arrojo que 

as indica��es de cresc. e stretto permitir�o (comp. 13 e 16-17), e isso mais 

especialmente em raz�o do cromatismo ascendente, na linha mel�dica principal, e 

das qui�lteras de cinco. Essa din�mica mo��o tende a desacelerar ap�s o ponto 

culminante da linha mel�dica (R�6), no comp. 21, em dire��o ao final, quando 

passa de (ff), para p, chegando ao (pp) no comp. 33.81

Nota-se a possibilidade de maior legatto exatamente nos momentos em 

que surgem as qui�lteras de cinco, anteriormente referidas. Em raz�o dessa 

novidade r�tmica, os baixos deixam de ser acionados de forma isolada, em fun��o 

das pausas de semicolcheia, nos primeiros tempos dos compassos. 

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: D� Maior

Altura: Tessitura: Sol1-R�6

Arpejos nos planos grave, intermedi�rio e agudo

Intervalos de oitavas em suspens�o (�ltimos de cada 
compasso, no plano agudo - m.d.)

Ritmo: Ostinato com vari�vel nos comp. 23, 25-26

Tempo: Superposi��o r�tmico-estrutural82

Din�mica: mf, (ff), p, (pp)83

81 As din�micas entre par�ntesis constam do texto de partida. Trata-se de sugest�es apresentadas 
pela equipe editorial, inexistentes nos manuscritos autografados de Chopin. 

82 Uni�o de figura��es simples do compasso 2/8 (plano m�dio-grave) com tercinas, para os planos 
graves, m�dio-agudo e agudo.
83 A ordem das din�micas refere-se � ordem de apresenta��o na partitura sem considerar as 
reincid�ncias.
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Efeitos de din�mica e andamento: Agitato; cresc.; stretto; (dim.)

Timbres e efeitos na sonoridade: Pedaliza��o por troca de acordes84

Superposi��o de ritmos

Nota pedal

Textura: Quatro planos

Ostinato

Do ponto de vista da execu��o, requer-se maior desempenho t�cnico da 

m.d., em raz�o de responder pelo controle dos tr�s planos superiores, cada qual 

com uma sonoridade personalizada. Est�o em jogo impulsos diferenciados dos 

polegares (a melodia por excel�ncia), segundos, quartos e quintos dedos da m.d., 

nos registros m�dio grave, m�dio agudo e agudo. Est� combinada a a��o do 

polegar (plano intermedi�rio grave) com notas duplas (3� e 5� ou 4� e 5� dedos) e 

oitavas arpejadas. Partindo da regi�o m�dio-grave do teclado, faz-se necess�rio o 

alinhamento do r�dio com o ulna, levando o polegar a desenvolver discretos 

movimentos para fora das teclas, ao mesmo tempo em que o punho rotaciona no 

sentido hor�rio. A a��o das notas duplas coincide com o ponto mais alto da 

referida rota��o, ap�s o que a oitava arpejada, como �ltima participa��o nesse 

processo, antecede o rein�cio do mesmo procedimento, para cada um dos 

compassos subseq�entes.  

� m�o esquerda reservam-se arpejos de tr�s notas, a maioria deles em 

posi��o aberta, abrangendo a extens�o m�nima de um intervalo de d�cima. Uma 

nota pedal, de D�2, marca insistentemente, a finaliza��o da obra, nos 10 �ltimos 

compassos (comp. 25-34). Os grandes intervalos que partem do grave em dire��o 

ao agudo s�o naturalmente alcan�ados executados por meio de abertura lateral 

dos dedos, especialmente dos 2� e 3�, em rela��o ao polegar. A cada vez que o 

84 Destacam-se as primeiras notas do plano grave (primeiros tempos do compasso, m.e.) e a 
profus�o de linhas em simult�neo.
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5� dedo � acionado, retornando-se aos baixos, o punho, a exemplo do que ocorre 

com a m.d., tamb�m realiza discreto movimento circular, no sentido anti-hor�rio. 

Do ponto de vista expressivo, e dadas as caracter�sticas da escrita, 

sugere-se um andamento que privilegie o car�ter Agitato, mantendo-se como 

referencial a clareza dos enunciados, em fun��o da brevidade da obra, com suas 

densidades e din�micas. Nesse sentido, Higgins observa que o int�rprete pode 

experimentar algumas liberdades na execu��o desse Prel�dio, j� que a partitura 

omite informa��es a respeito n�o apenas do andamento, mas, tamb�m, de 

din�micas espec�ficas, isso a despeito do crescendo e do stretto, entre os comp.

1-2585. (HIGGINS, 1973 p. 61)

De certo modo, um olhar retrospectivo encontra no Prel�dio de mesma 

tonalidade, com que Bach abre o seu Wohltemperierte Klavier, uma esp�cie de 

f�rmula incipiente a partir da qual Chopin estrutura sua nova e intricada forma de 

arpejar.

85 Note-se que o texto de partida traz, nos comp. 21-22, um ff e um dim., entre par�ntesis, o 
mesmo acontecendo no comp. 33, com um pp. 
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Prel�dio N� 2, em L� Menor

Este Prel�dio apresenta, como principal caracter�stica, uma figura��o 

ostinato, em notas duplas, sobre a qual um contorno mel�dico � delineado. Ao 

final, a seq��ncia de acordes que parece enfatizar a tonalidade de Mi Maior 

encaminha-se ao centro tonal de origem por meio de elegante cad�ncia. 

Para segmenta��o deste Prel�dio, podemos levar em conta os 

elementos constitutivos do discurso que a m.e. realiza, com baixos e intervalos de 

meio, um, um e meio e dois tons, realizados pelo polegar e 2� dedo, resultando 

assim em seis partes. Por outro lado, pode-se considerar, tamb�m, a linha 

mel�dica mais aguda, enunciada pela m.d., dividindo a obra ent�o em quatro 

partes: Se��o A (comp. 1-7); Se��o A’ (comp. 8-12); Se��o A’’ (comp. 13-19) e 

Final (comp. 20-23).86

Segmenta��o

Se��o A Tr�nsito Se��o A’ Tr�nsito Coda Final

Comp. 1-5 Comp. 6-7 Comp. 8-12 Comp. 13-14 Comp. 15-19 Comp. 20-23

ou

Se��o A Se��o A’ Se��o A’’ Final

Comp. 1-7 Comp. 8-12 Comp. 13-19 Comp. 20-23

As tr�s se��es, A, A’ e A’’ se orientam, a partir da presen�a, nos graves, 

de estrutura padr�o, em tr�s n�veis (grave, m�dio e agudo). O registro 

compreende Mi1 (comp. 22) e R�4 (comp. 8-10), mas o movimento mel�dico que 

se delineia na linha m�dia, entre graves e agudos, n�o ultrapassa F�#2, 

appoggiatura para Sol2 (comp. 5), e F�#3 (comp. 8-9). 

86 Para efeito das observa��es que se seguem, opta-se pela segunda das segmenta��es, em 
quatro partes. 
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A Se��o A est� inserida em um contexto cujo trajeto harm�nico 

descreve a passagem de Mi Menor, Sol Maior, R� Maior e, novamente, Sol Maior. 

Nesse sentido, destacam-se como notas de refer�ncia, inicialmente Mi2 e Sol3 

(comp. 1-3, m.e.) e, mais adiante, R�4 e Si3 (comp. 4-6, m.d.). No entanto, � 

necess�rio destacar que a movimenta��o harm�nica desencadeia movimentos, 

apresentando modula��es que, embora tecnicamente completas, como observa 

Temperley, o efeito � como de uma cor caleidosc�pica, sem uma sensa��o real de 

afastamento da tonalidade principal. Ele ainda se refere � economia no uso da rica 

disson�ncia crom�tica, deliberadamente optando pelo realce do car�ter modal que 

a obra sustenta. (TEMPERLEY, 1989 pp. 65, 69).  

A Se��o A’, por sua vez, sustentando o percursso harm�nico cujos 

eixos compreendem Si Menor, R� Maior e L� Maior (comp. 8, 9 e 10, 

respectivamente), tem como notas de refer�ncia Si2 e R�3 (comp. 8, m.e.), L�2 e 

R�3 (comp. 9, m.e.) e L�2 e D�#4 (comp. 10, m.e.). Deste ponto em diante, na 

Se��o A’’, o acr�scimo de notas alteradas torna bastante amb�guas as defini��es 

harm�nicas, somente retornando a uma poss�vel defini��o no comp. 15, em raz�o 

das notas de refer�ncia Mi2, D�3 e L�2 (comp. 15, m.e.) que sinalizam um L� 

Menor, a despeito das notas que a m.d. executa. A julgar pelas notas que d�o 

origem ao contorno mel�dico, no agudo (m.d.), pode-se esperar uma sucess�o 

que caminha de Sol Maior (comp. 1-7) para R� Menor (comp. 14-18), tendo 

passado por F� Sustenido Menor (comp. 8-13).

O elemento que mais contribui para a coer�ncia do discurso � o ostinato

r�tmico-mel�dico articulado pelas figura��es do baixo (m.e.) e, tamb�m, as linhas 

mel�dicas separadas por sil�ncios.

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: L� Menor

Altura: Tessitura: Mi1-D�#5

Intervalos harm�nicos de quartas, quintas e oitavas
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Ostinato

Ritmo: Ostinato 

Tempo: M�trica regular 

Din�mica: p

Efeitos de din�mica e andamento: dim.; slentando; sostenuto

Timbres e efeitos na sonoridade: Mo��o crom�tica

Textura: Quatro vozes subjacentes

S�o expressivas as zonas de sil�ncio que se destacam durante todo o 

Prel�dio. Elas localizam-se tanto na linha mel�dica da m.d. (comp. 1-2, 7-8, 12-14, 

por �ltimo, no comp. 19), quanto nas estruturas padr�es da esquerda, onde 

acontecem ainda com maior clareza (comp. 17-18 e 19-21). Oscilam entre oito a 

12 tempos de dura��o, as maiores delas na m.d., entre os comp. 12-14 (9 

tempos), e na m.e., com 12 tempos, nos comp. 19-21. Dados esses intervalos de 

sil�ncio, as aten��es s�o continuamente redirecionadas, incidindo alternadamente 

sobre as figura��es da m.e., com as linhas mel�dicas no agudo (m.d.). Rosen 

observa que estas �ltimas iniciam em diferentes tempos do compasso quatern�rio 

e que, em raz�o do jogo de altern�ncias que sustenta com as zonas de sil�ncio, a 

obra polariza “uma extraordin�ria flexibilidade m�trica”. Tal liberdade deixa ao 

int�rprete um campo vasto onde se mover para express�o de uma po�tica 

misteriosa, sombria e comovente. (ROSEN, 2000 p. 137-138)

H� uma �nica invers�o do movimento linear intermedi�rio, na m.e., 

localizado nos comp. 6-7, ap�s a articula��o da nota mais grave em  toda a obra 

(oitava de Sol2-Sol3, na m.e.). Observe-se que as insist�ncias da linha grave, bem 

como da aguda, na m.e., formam pedais que, entre si, e subseq�entemente, 

tamb�m delineiam perfis mel�dicos. Estes, de longe competem com a linha 

intermedi�ria e a voz aguda, na m�o direita. Nesse sentido, resta claro considerar-

se atentamente esse jogo de dire��es, conforme j� observado, entre um e outro 

material, conduzindo a interpreta��o de maneira a se apropriar das rela��es que 

tais dire��es comportam. Higgins observa, ent�o, que o papel do pedal � 
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fundamental, no sentido de economiz�-lo ao m�ximo, dele tirando partido somente 

onde as extens�es entre as notas duplas da m.e. n�o permitirem alcance. Assim 

procedendo, os n�veis interno e externo da m.e. ganham relev�ncia, ficando ent�o 

em evid�ncia. (HIGGINS, 1973 p. 62). Portanto, para evidenciar os insistentes 

padr�es mel�dicos que a m.e. executa, � necess�rio um legatto perfeito, que pode 

ser realizado pelos dedos, sem o aux�lio do pedal direito, j� que o contorno 

mel�dico da m.d. deve tamb�m manter-se limpo e imperturb�vel. 

O final, sostenuto, sugere um coral que polariza a Dominante da 

tonalidade principal (passagem dos comp. 21-22), cad�ncia que remete o ouvinte 

ao eixo de L� Menor, no acorde fermatado do comp. 23.

Todas as interven��es da voz aguda, na m.d., s�o de car�ter dolente, 

melanc�lico, o que pode ser explicado pela maneira insistente com que os 

contornos assumem, em ess�ncia, movimentos descendentes. Confirma esta tese 

o fato de que os referidos contornos transitem em regi�o m�dia e m�dio-grave do 

teclado, abrangendo extens�o bastante modesta. 

O cromatismo presente na voz intermedi�ria da m.e. pode sugerir, de 

acordo com o andamento que se escolhe, maior ou menor evid�ncia de altera��es 

no timbre que as figura��es padr�o articulam, em especial quando se leva em 

conta a abrang�ncia das ligaduras de frases (cinco, at� o comp. 16). A qualidade 

do legatto, na m.d., deve sustentar, por outro lado, a proje��o de frases menores 

como se fossem sat�lites das maiores, na m�o esquerda87. Em nenhum momento, 

in�cio e fim de frases coincidem a n�o ser, obviamente, no �ltimo acorde (comp.

23). 

Nos �ltimos instantes, (comp. 21-23) a m.e. deixa de apresentar os tr�s 

n�veis que at� ent�o, por insist�ncia vinha apresentando, resumindo-se apenas a 

dois planos. Isso � compensado pelo adensamento que os acordes da m.d.

provocam.   

87 As frases da m.e. re�nem, inicialmente, 28 tempos (comp. 1-7), depois 20 tempos (comp. 8-12), 
16 tempos (comp. 13-16) e, por �ltimo, 4 tempos (metade final do comp. 18 e primeira metade do 
comp. 19). 
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Observe-se o sinal de crescendo, no comp. 11, cuidadosamente 

dosado, no sentido de permitir, a posteriori, o longo diminuendo solicitado entre os 

comp. 13-17, at� a chegada do slentando, no comp. 18. Higgins observa que uma 

sutil altera��o de andamento, de andante para ad�gio, no transcorrer dessa 

passagem, pode contribuir para o controle da din�mica. (HIGGINS, 1973 p. 62)
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Prel�dio N� 3, em Sol Maior

A principal caracter�stica deste Prel�dio � a contraposi��o de velozes 

arpejos, em semicolcheias, com uma incipiente melodia cujo contorno apresenta 

figura��es r�tmicas do tipo appoggiatura, combinadas com notas de maior 

dura��o. 

Expondo um arpejo inicial (comp. 1, m.e.), cujo modelo padr�o ser� 

v�rias vezes transposto, a obra apresenta pelo menos tr�s seq��ncias id�nticas 

dele, repetindo-se por seis vezes consecutivas. Na terceira e �ltima seq��ncia, o 

padr�o surge duplicado em oitava, pela m.d., movendo-se em paralelo. Assim, 

temos a primeira seq��ncia, compreendendo os comp. 1-6, a segunda, os comp.

12-17, e a �ltima, os comp. 26-31. 

A obra pode ser segmentada, tamb�m em quatro partes, caracterizadas 

pela movimenta��o harm�nica. Assim, temos a Se��o A (comp. 1-11), a Se��o B 

(comp. 12-19), a Se��o C (comp. 20-27) e um Final (comp. 28-33). Nesse sentido, 

a Se��o A inicia dentro da T�nica de Sol Maior e termina na Dominante (comp.

11). Em contrapartida, a Se��o B retoma a T�nica para encerrar na Sub-

Dominante (comp. 18-19). A Se��o C parte da Sub-Dominante e retorna � T�nica 

(comp. 26). 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o C Final

Comp. 1-11 Comp. 12-19 Comp. 20-27 Comp. 28-33

Ao discutir a import�ncia de uma administra��o das id�ias que se 

configuram nessa obra de quatro em quatro compassos, Rosen afirma que, exceto 

os comp. 1-2 (Introdu��o) e o comp. 11 – uma esp�cie de ‘rubato’ ou suspense 
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expressivo, todo o restante do Prel�dio se orienta a partir de sete por��es de 

quatro compassos.88 (ROSEN, 2000 p. 366, 386).

A �nfase, do ponto de vista r�tmico, recai no emprego de figura��es 

muito r�pidas ao lado de dura��es longas, o que pode ser observado na linha 

mel�dica delineada pela m�o direita, onde aparecem, com especial freq��ncia, 

semicolcheias sucedidas por semibreves ou m�nimas, como appoggiaturas. 

Por�m, a obra encontra seu suporte de coer�ncia mais no continuum de 

semicolcheias, realizado pela m.e., vindo a ser duplicado em oitavas, pela m.d., 

nos comp. 28-31 (Final). Nesse sentido, Rosen ainda observa que uma melodia 

executada por uma voz contra uma forma mais flu�da, no acompanhamento (o 

continuum), constitui-se em uma t�cnica bastante explorada por Chopin (ROSEN, 

2000 p. 476), ao que Temperley confirma, ao considerar que essa figura de 

acompanhamento funciona como um padr�o mel�dico que flui livremente. 

(TEMPERLEY, 1989 pp. 57-58)   

O car�ter do Prel�dio sugere com bastante clareza alguns 

procedimentos de execu��o. Nesse sentido, a indica��o leggiermente, que 

aparece nos comp. 1 e 28 requer da performance fluidez, leveza e a id�ia de 

“aus�ncia de gravidade” que pode ser confirmada pelos seguintes fatores: a) 

aus�ncia de pedal direito indicado89; b) indica��o de din�mica p, no in�cio da obra, 

ao lado das figura��es em semicolcheias, executadas pela m.e.; c) espa�o 

delimitado que compreende nota mais grave D�2 (comp. 18) e R�7 (comp. 31) 

com predomin�ncia dos registros m�dio-grave e m�dio, do teclado, e d) indica��o 

de Vivace, como orienta��o ao andamento. Sobre este �ltimo fator, Higgins 

observa que na obra de Chopin, o andamento Vivace n�o deve ser 

demasiadamente r�pido, como parece, ou como querem fazer crer alguns 

int�rpretes. Em especial nesse Prel�dio, a velocidade jamais deve impedir que a 

execu��o perca em clareza e luminosidade, podendo mesmo dispensar o uso de 

pedal. (HIGGINS, 1973 p. 62)  

88 N�o s�o computados os dois �ltimos compassos (comp. 32-33). Eles simplesmente alongam o 
enunciado dos comp. 28-31.

89 Observe-se que o texto de partida n�o apresenta indica��es de pedal.  
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A estrutura do Prel�dio mostra claramente uma melodia acompanhada, 

textura fundamental na m�sica de Chopin90. Em geral, a m.d. executa mais de 

duas notas, sempre a superior realizando o contorno de maior interesse. Isto exige 

um perfeito cantabile realizado pelos 3�, 4� e 5� dedos com as notas 

intermedi�rias constituindo parte do acompanhamento. Todas as frases que 

constituem a linha mel�dica, na m.d., s�o ornadas com appoggiaturas. 

Constituem-se em exemplo as que ocorrem na Se��o A (comp. 3-4, 4-5, 7-8, 9-10, 

11-12) reaparecendo, de igual modo, nas se��es B e C. Acordes arpejados est�o 

presentes nos finais de cada Se��o (comp. 8 e 10 - Se��o A; comp. 18 - Se��o B; 

comp. 24 - Se��o C). Ao contr�rio do que se espera, o �ltimo acorde da Se��o C 

(comp. 26) aparece sem a indica��o para arpejar o que � compensado pelo Final 

que apresenta, em movimento paralelo, arabescos e arpejos direcionados ao 

agudo. O discurso finaliza com dois acordes de sem�nimas, ambos tamb�m 

arpejados (comp. 32-33).

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: Sol Maior 

Altura: Tessitura: D�2-R�7

Intervalos de segunda e de quinta descendentes intra-
arpejos (m.e.)

Ritmo: Ostinato (m.e.)

Apojaturas

Tempo: Continuum de semicolcheias

Figura��es de curta dura��o (m.e.)

Figura��es compostas de dura��es mais longas (m.d.)

Din�mica: p

Efeitos de din�mica e andamento: Vivace; Leggiermente; Leggiero; dim.

90 Tiram partido dessa mesma textura os Prel�dios 2, 4, 6, 7, 9, 13 (parte central), 15, 17, 21 e 24. 
Nesse sentido, diferentes recursos s�o utilizados para variar a forma com que o 
acompanhamento se apresenta, tais como harmoniza��o com acordes, arpejos, figura��es 
r�tmicas espec�ficas, linhas mel�dicas na m.e., entre outros. 



103

Timbres e efeitos na sonoridade: Pedaliza��o 

Notas de curta dura��o com notas de longa dura��o 
(resson�ncia)
Arpejos dobrados em oitavas

Textura: Diferentes densidades em simult�neo 

A prepara��o t�cnica para execu��o dos arpejos, na m.e. (e na m.d.

tamb�m, no Final), requer total elasticidade do punho em raz�o de passagens de 

polegar (duas ou tr�s em cada padr�o de arpejos) a serem feitas sem quaisquer 

preju�zos da velocidade e da clareza do enunciado. Rosen destaca que a aparente 

facilidade de execu��o que os primeiros compassos apresentam (m.e.) � 

desmentida alguns compassos depois. Afirma que as notas pretas (ausentes nos 

comp. 1-6) transformam a figura em uma ‘corrida de obst�culos’, embora as 

barreiras das notas pretas possam ser administradas com eleg�ncia e conforto e 

sem interrup��o da seq��ncia. Refere-se ainda aos comp. 9-10 como os que 

est�o entre os mais dif�ceis at� hoje escritos se executados com absoluta 

uniformidade e leveza, requeridas pelo contexto, opini�o pessoal do referido autor 

que n�o esconde certo desacomodo ante os desafios que o pianismo de Chopin 

apresenta. (ROSEN, 2000 p. 516-517) 

A despeito do uso de pedal, anteriormente referido, embora n�o haja 

indica��es prescritas no texto de partida isso n�o significa veto completo � 

utiliza��o do mesmo, podendo ocorrer de acion�-lo n�o por inteiro, mas pelo 

menos um quarto de sua profundidade, o que pode auxiliar, em momentos 

oportunos (comp. 16-17, por exemplo), o fraseado indicado para as semicolcheias 

da m.e. (invariavelmente, de compasso a compasso, nas Se��es A, B e C). No 

entanto, importa respeitar, em termos de clareza dos arpejos o andamento 

indicado, conforme j� observado, cuidando-se sempre para que a velocidade n�o 

prejudique os enunciados. Uma vez que n�o se tem determinada a batida 

metron�mica, como sugest�o de andamento, o int�rprete tem a liberdade de 
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escolher aquele que mais lhe agrade, resguardados os limites que separam o 

Vivace do Presto, por exemplo.    

Em rela��o ao dedilhado, a sugest�o que o texto de partida apresenta 

pode ser observada considerando-se sempre uma adequada adapta��o da m�o 

que pode variar em rela��o �s aberturas dos dedos e � elasticidade dos punhos, 

de int�rprete para int�rprete. 
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Prel�dio N� 4, em Mi Menor

Este Prel�dio tem, como principal caracter�stica, uma simples linha 

mel�dica que assume diferentes colora��es em raz�o da crom�tica e cambiante 

harmonia que a acompanha.  

Podemos segment�-lo em duas partes: Se��o A (comp. 1-12) e Se��o 

A’ (comp. 13-25). Sua estrutura parte de uma linha mel�dica (m.d.) cujo espa�o 

compreende Si3 (anacruse para comp. 1) a D�6 (comp. 17), acompanhada por 

acordes repetidos. Pr�ximos, uns dos outros, tais acordes geram evolu��es 

harm�nicas conduzidas por meio de subjacentes linearidades crom�ticas que a 

m.e. executa.  

Segmenta��o

Se��o A Se��o A’

Comp. 1-12 Comp. 13-25

Ao longo dos acordes que se repetem, articulados pela m.e., outros 

contornos come�am a surgir, especialmente em raz�o da seq��ncia de notas, as 

mais graves e as mais agudas de cada um deles. N�o � poss�vel imagin�-los 

independentes do acompanhamento. Isso n�o significa, conforme observa 

Temperley, que haja insuficiente qualidade mel�dica. Ao contr�rio. O fato de 

estarem atrelados ao acompanhamento faz com que se tornem 

caracteristicamente pian�sticos. (TEMPERLEY, 1989 p. 60)

A linha executada pela m.d., principal condutora dos enunciados, est� 

estruturada a partir de um insistente padr�o r�tmico, de m�nimas pontuadas com 

sem�nimas. Este padr�o apresenta-se nos comp. 1-8, 10-11, 13-15, 19-22, com 

pequenas variantes nas sem�nimas de fim de compasso. 
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H� movimentos lineares que s�o impulsionados por meio de 

cromatismos, em ambas as m�os, sendo que m.d., a do primeiro compasso, em 

dire��o ao comp. 12 apresenta em sua trajet�ria um deslocamento de Si4 para 

F�#4 (Se��o A). Na Se��o A’, tal deslocamento compreende a diferen�a que vai 

de Si4 � Mi4, quando o perfil mel�dico delineia contornos mais arrojados (comp.

16-18). Uma ponte entre as duas se��es prev� esse recurso (comp. 12), primeira 

ocasi�o em que se verifica uma ruptura das repeti��es de acordes e as aten��es 

centram-se, por exclusividade, na melodia que a m.d. executa.

O cl�max da obra � atingido por meio do stretto,91 nos comp. 16-18, 

onde aparecem baixos com indica��es de pedal (comp. 17-18), ocorr�ncia 

exclusiva que se faz acompanhar de amplia��es no espa�o (Si1, m.e. e D�6, 

m.d.). A partir de ent�o, todos os enunciados direcionam-se ao acorde final, que 

tem por base Mi1 duplicado  em oitava.

A primeira interrup��o da repeti��o de acordes, no comp. 12 (transi��o 

da Se��o A para A’) pode estar relacionada com a interrup��o total do fluxo 

sonoro, no compasso 23 (pausas com fermata), antecedendo a cad�ncia final.

A din�mica compreende varia��es em torno de pp, p e f, assim como 

indica��es de car�ter, como espressivo, no in�cio, e stretto, diminuendo e 

smorzando, respectivamente nos comp. 1, 16, 18 e 21.   

Uma das qualidades de maior relevo e destaque no tipo de escrita 

utilizada � a condu��o da melodia que requer, do int�rprete, um senso bastante 

agu�ado de dire��o, al�m de uma densa reflex�o sobre como produzir cantabiles

e trabalh�-los sobre padr�es repetidos sem preju�zo do interesse e da aten��o. 

Ao serem repetidos, acordes perfeitamente amalgamados podem 

resultar do uso parcimonioso do pedal direito que auxilia a obter um perfeito 

legato, bastante necess�rio � condu��o das diferentes harmonias. S�o elas que 

91 Stretto (acelerando). Observe-se que a express�o stretto pode conter uma significa��o n�o 
apenas relacionada com o tempo mas principalmente, como ocorre na referida passagem, com o 
car�ter do Prel�dio. 
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respondem por um clima de suspens�o antigravitacional do come�o ao fim92. O 

senso de profundidade ou peso fica por conta dos baixos, restritos aos comp. 17, 

18, 24 e 25. 

O polegar da m.e. pode tamb�m articular um delineamento mel�dico 

muito embora longe de competir com as longas frases, na m�o direita. Requerem-

se, ent�o, maiores aten��es nos comp. 19-22, quando a linha mel�dica principal 

se move mais discretamente enquanto a voz intermedi�ria desce em graus 

conjuntos e de meio em meio tom (comp. 21-22).

Cuidado especial deve ser tomado com os tr�s �ltimos acordes, nas 

regi�es m�dio-grave e grave do teclado, em pp e legatto. Da mesma forma, faz-se 

necess�rio um perfeito equil�brio na execu��o dos acordes da m.d. podendo ser 

obtido por meio do controle que um bem regulado mecanismo do piano 

proporciona. Nesse sentido, o sistema de escape dos martelos, em raz�o da 

mec�nica de dupla repeti��o propicia que se fa�a consciente, por meio da 

digita��o, cada um dos comandos que o dedo aciona, no sentido de afundar as 

teclas controlada e uniformemente.

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: Mi Menor 

Altura: Tessitura: Mi1-Sol5

Acordes

Intervalos de segunda na linha mel�dica principal

Cromatismos

Ritmo: Ostinato (m.e.)

M�nimas pontuadas

92 A utiliza��o do pedal fica condicionada ao n�vel de reverbera��o natural da sala onde o 
int�rprete se apresenta, n�o sendo necess�rio uma nota��o de pedal compasso a compasso. O 
texto de partida n�o apresenta pedaliza��o o que permite ao int�rprete administr�-la 
considerando, prioritariamente, a condu��o harm�nica. 
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Tempo: Continuum

Recorte do fluxo sonoro93

Din�mica: p, f, p, pp

Efeitos de din�mica e andamento: Largo, espressivo, stretto, dim., smorz. 

Timbres e efeitos na sonoridade: Legato em acordes repetidos

Textura: Cordal com linha mel�dica em evid�ncia 

93 Comp. 12 e 23, quando a regularidade dos acordes repetidos � interrompida. 
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Prel�dio N� 5, em R� Maior

Este Prel�dio caracteriza-se por um movido entrela�amento de 

arabescos em cuja malha destacam-se, furtivamente, linhas mel�dicas, nos 

registros graves e agudos.  

A obra pode ser segmenta em tr�s partes: Se��o A (comp. 1-16); Se��o 

A’ (comp. 17-32) e Final (comp. 33-39). Note-se a presen�a de uma subjacente 

polimetria. A estrutura original do compasso, que se mant�m do in�cio ao fim, � 

3/8. No entanto, as figura��es de colcheias na voz intermedi�ria (comp. 1-4, 17-20 

e 33-36, m.d.) subvertem a percep��o da pulsa��o regular. O mesmo se d� com o 

desenho mel�dico organizado a partir das notas agudas, executadas pela m.d., 

nos comp. 13-16 e 29-32, quando a pulsa��o deslocada no tempo de uma 

semicolcheia, apresenta-se fora dos tempos fortes. Isso refor�a ainda mais a 

sensa��o de uma m�trica irregular ou amb�gua. 

Segmenta��o

Se��o A Se��o A’ Final

Comp. 1-16 Comp. 17-32 Comp. 33-3994

Pelo contorno mel�dico que a m.e. apresenta, tem-se tamb�m a 

impress�o de que ora a m�trica � regida por um compasso tern�rio, dentro do que 

seria de se esperar, ora evidencia um compasso bin�rio composto (6/16), tendo as 

colcheias pontuadas como unidade de tempo.  

Uma segunda ambig�idade se estabelece por meio da presen�a da nota 

Si, natural ou bemolizada, aparecendo como appoggiaturas para a nota L�, nos 

comp. 1-4, 17-20 e 33-36. Sabe-se que Si bemol se constitui como estranho � 

94 A julgar pela cont�nua ligadura de frase, unificando a obra em um todo desde o comp. 1 at� o 
comp. 37, poder�a-se, tamb�m, admitir a n�o fragmenta��o em Se��es ou a apresenta��o de uma 
Se��o �nica com cad�ncia final.   
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tonalidade de R� Maior, por�m n�o � de R� Menor. Si bemol, na Dominante de R� 

Maior, caso que ocorre nas Se��es A e A’, (veja-se os baixos nos comp. 1-4 e 17-

20) nada mais seria do que L� com nona diminuida. No entanto, vemos no Final 

(comp. 33-36) o Si bemol reaparecendo, desta vez, na T�nica da tonalidade 

principal (baixos de R�2, na m.e.) n�o havendo nenhum F� sustenido em tempo 

de apoio.

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: R� Maior

Altura: Tessitura: R�2-F�#6

Ritmo: Continuum de semicolcheias

Tempo: Polimetria subjacente

Din�mica: (f), (p), (f), f

Efeitos de din�mica e andamento: Molto Allegro; cresc., dim., cresc., dim.

Timbres e efeitos na sonoridade: Polimetria subjacente (m�trica irregular)

Textura: Polifonia

Do ponto de vista da execu��o, destacam-se as notas por eixo, � 

rota��o da m�o, em geral tocadas com os 2� e 3� dedos (m.d. e m.e.), e a partir 

das quais se desenvolve a linha mel�dica, por saltos, em dire��o ao grave e ao 

agudo (comp. 1-4, 17-20, 33-36). Os desenhos irregulares, apresentando grandes 

saltos (por exemplo: F�2-D�4, m.e. ou Mi#4-L�#5, m.d., comp. 14-16, 

semelhantemente nos comp. 29-32) tamb�m requerem aten��o. De igual modo, a 

articula��o de notas duplas, pela m.d., na cabe�a dos terceiros tempos (comp. 5-

11, 21-27), e as indica��es de cresc. e dim., durante toda a obra, sugerindo certa 

leveza at� que se chegue ao comp. 38, onde um f � indicado pelo compositor.95

Observamos ainda, que a pedaliza��o, no texto de partida, pode ser considerada 

95 Existem indica��es de f , p e f, entre par�ntesis, respectivamente, nos comp. 12, 17 e 28, por 
sugest�o da equipe editorial, no texto de partida, conforme anteriormente citado.
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desde que se leve em conta o n�vel de resson�ncia natural da sala onde se d� a 

performance. Por quest�es de clareza do enunciado, entende-se que o pedal 

direito deva ser acionado sincopadamente em raz�o de fazerem-se distinta cada 

uma das progress�es harm�nicas.     
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Prel�dio N� 6, em Si Menor

O principal destaque, neste Prel�dio, � um contorno mel�dico que se faz 

acompanhar de figura��es onde notas repetidas, pulsantes, s�o acentuadas de 

duas em duas. Tal como um violoncelo, ele assume em determinados momentos, 

os pap�is de acompanhador e solista. 

Este Prel�dio pode ser segmentado de acordo com a seguinte 

disposi��o: Se��o A (comp. 1-8); Se��o A’ (comp. 9-14); Se��o B (comp. 15-18); 

Se��o B’ (comp. 19-22) e Final (comp. 23-26). 

Segmenta��o

Se��o A Se��o A’ Se��o B Se��o B’ Final

Comp. 1-8 Comp. 9-14 Comp. 15-18 Comp. 19-22 Comp. 23-26

A obra reserva, � m.e., todo um enunciado mel�dico que perdura, com 

exce��o dos comp. 6-8, do come�o ao fim, compreendendo um total de 10 frases. 

As curvas mel�dicas partem de acordes arpejados em movimentos ascendentes, 

nas Se��es A, A’, bem como no Final, e retornam em dire��o ao grave. Tal 

movimento,apresenta-se geralmente acompanhado de indica��es de crescendo e 

diminuendo. 

Contrastando com as Se��es A, A’ e com o Final, as Se��es B e B’ 

apresentam, por sua vez, contornos mel�dicos que se movimentam por graus 

conjuntos, do agudo para o grave. Tamb�m se constituem contrastes as 

figura��es de semicolcheias que, nas Se��es B e B’, encontram-se nos terceiros 

tempos do compasso. Nas Se��es A, A’ e Final, as semicolcheias nos primeiros 

tempos impulsionam a linha mel�dica � nota principal, no agudo. 

Enquanto a linha mel�dica principal � apresentada (m.e.), insistentes 

repeti��es de figura��es formam, na m.d., uma estrutura em dois n�veis. O mais 
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agudo, em colcheias, limita-se ao espa�o F�#4-F�#5 e apresenta uma �nica frase 

unida por ligadura (comp. 6-8), situa��o �mpar em que a linha mel�dica cruza a 

regi�o m�dio-grave do teclado e atinge contornos que se realizam, desta vez, e 

por breves seis tempos, pela m.d. (anacruse do comp. 6 at� comp. 8).96 Segue-se 

um tempo de sil�ncio para recondu��o do tema original, pela m.e., no comp. 9. 

Quanto ao n�vel intermedi�rio, sua extens�o comprime-se entre Si3 (comp. 18) e 

D�#5 (comp. 7). Constitui-se por sem�nimas que, em sua maioria, articulam notas 

duplas, constantemente repetidas, salvo nos comp. 6-8.

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: Si Menor

Altura: Tessitura: Si1-F�#5

Ritmo: Ostinato de colcheias

Tempo:

Din�mica: (p); (pp); pp

Efeitos de din�mica e andamento: Lento assai; sotto voce; sostenuto 

Timbres e efeitos na sonoridade: Notas repetidas (ostinato de colcheias)

Linha mel�dica no registro grave

Textura: Melodia acompanhada

Do ponto de vista da performance, as repeti��es que a m.d. articula 

requerem do int�rprete grande cuidado ou controle, deixando que as aten��es 

convirjam, invariavelmente, ao contorno mel�dico em evid�ncia. Notem-se os 

sinais de apoio nas primeiras colcheias de cada duas, logo no primeiro compasso, 

o que sugere efeitos cont�nuos de apoio e suspens�o do som, ao longo de toda a 

obra. Nesse sentido, o andamento anotado pelo compositor e a indica��o sotto 

96 O recurso das figura��es cordais com linha mel�dica na m.e. aparece com grande semelhan�a 
j� na Polonaise em D� Sustenido Menor, Opus 26, N� 1, composta entre 1834 e 1835, assim 
como no Estudo Opus 25, N� 7. 
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voce auxiliam a realiza��o das referidas repeti��es ao mesmo tempo em que 

solicitam rigor e precis�o na manuten��o da pulsa��o. Prova disso � a indica��o, 

no comp. 17, de sostenuto, momento em que, mais do que antes, deve-se manter 

e sustentar, pela conten��o do tempo (mais expressiva do que cronol�gica), o 

car�ter do Prel�dio.

Conforme observa Higgins, uma conduta apressada do int�rprete 

permitiria a inclus�o de pedal logo no in�cio do comp. 1. No entanto, a primeira 

indica��o de pedal ocorre apenas no comp. 13, estendendo-se ao comp. 14, 

reaparecendo nos comp. 23-26, sem interrup��o. Tal economia pode significar 

uma clara inten��o, por parte do compositor, de reservar as grandes resson�ncias 

aos compassos em que o pedal � sinalizado. (HIGGINS, 1973 p. 63)
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Prel�dio N� 7, em L� Maior

Este breve Prel�dio sugere delicadamente o universo das mazurcas. 

Suas estruturas verticais deixam em destaque a linha mel�dica que as notas 

agudas de cada acorde delineiam e, ao mesmo tempo, os baixos, presentes de 

dois em dois compassos.  

A obra estrutura-se a partir de dois segmentos: Se��o A (comp. 1-8) e 

Se��o A’ (comp. 9-16). Nele observa-se, preponderantemente, uma despojada 

linha mel�dica executada pela m.d. (notas agudas), com acompanhamento de 

acordes realizados por ambas as m�os e embasados pelos graves, em cada um 

dos compassos �mpares. No decorrer de todo o Prel�dio, observa-se que a 

organiza��o desses elementos (linha mel�dica e acordes com baixos) padroniza o 

discurso.  

Segmenta��o

Se��o A Se��o A’

Comp. 1-8 Comp. 9-16

A estrutura da composi��o organiza-se em oito frases, cada qual 

apresentando id�ntica conforma��o r�tmica caracterizando um ostinato. A 

estrutura harm�nica sustenta extremo despojamento, n�o deixando em momento 

algum, o campo de L� Maior (h� uma sucess�o de Dominantes individuais nos 

comp. 4-6). 

A obra tem como espa�o a diferen�a entre L�1 (comp. 7 e 14, m.e.), e 

D�#6 (comp. 11-12, m.d.). H� um cl�max alcan�ado por meio da presen�a do 

acorde de F� Sutenido Maior com s�tima (comp. 12), indicando a proximidade do 

fim (retorno � T�nica da tonalidade principal), ap�s os acordes de Si Menor e Mi 
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Maior com s�tima97. A presen�a reincidente da nota Mi, em todos os compassos 

(ora na m.d., ora na m.e.), excetuando-se o comp. 13 e muito discreta, no comp.

12 (interior do acorde da m.e.), caracteriza um continuum ou uma esp�cie de nota 

pedal.  

As indica��es Andantino e p dolce, no in�cio da obra, sugerem um 

car�ter de tranq�ilidade. O compositor anota pedais que, possivelmente, devam 

ser atribu�dos mais como apoio de resson�ncia para os graves do que para 

estenderem suas dura��es a cada uma das frases (comp. 1-10)98. J� nos comp.

11-16, eles aparecem um a cada compasso. 

As movimenta��es de vozes internas s�o quase sempre discretas, 

embora mais evidentes no comp. 5 (sextas, na m.d.), e no comp. 13 (manuten��o 

dos agudos e movimento descendente nas notas internas da m.d.).

A insistente figura��o r�tmica e a distribui��o das alturas marcam a 

unidade do discurso. O mais caracter�stico, do ponto de vista da execu��o, � 

conseguir-se uma flexibilidade linear para a melodia, sempre cantabile, em forma 

de arcos, conseguida por meio de um impulso orientado, aos toques dos 4� e 5� 

dedos da m�o direita. Uma �nica indica��o de crescendo encontra-se anotada no 

comp. 11. 

Com exce��o dos comp. 12 e 14, os �ltimos tr�s acordes que comp�em 

os finais de frases s�o id�nticos em sua conforma��o o que sugere execu��o 

diferenciada em termos de intensidade do som (um natural decrescendo a cada 

repeti��o) evitando-se, em raz�o deste procedimento, a monotonia. 

Dada a presen�a de sil�ncios nos anacruses para os compassos 

�mpares (pausas de sem�nima, na m.e.) torna-se fundamental que, a cada in�cio 

de frase, a partida surja exatamente da aus�ncia completa de sons, ainda que os 

acordes precedentes absorvam as notas de mesmo centro tonal. Isso requer 

fidelidade �s indica��es de corte de pedal (antes da execu��o do anacruse, pela 

97 Neste ponto, chega-se ao D�#6, nota mais aguda da linha mel�dica em todo o Prel�dio.
98 O prolongamento dos baixos atrav�s do uso do pedal direito pode sacrificar a clareza do 

desenho mel�dico na m.d. e comprometer a limpidez do discurso uma vez que est�o em jogo 
notas de passagem, estranhas aos acordes do acompanhamento. 
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m.d.). Tal procedimento pode garantir que se perceba o contraponto entre baixos, 

nos compassos �mpares, e notas da linha mel�dica. Este, se constitui de 

movimentos sempre paralelos em rela��o aos movimentos que os registros de 

cada uma das frases apresentam99.

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: L� Maior 

Altura: Tessitura: L�1-D�#6

Ritmo: Padr�o r�tmico �nico (frasal)

Tempo: Movimento anacr�sico padr�o

Din�mica: p

Efeitos de din�mica e andamento: Andantino; dolce 

Timbres e efeitos na sonoridade: Cantabile em notas agudas (estruturas verticais - m.d.)

Textura: Melodia acompanhada

Dentre os procedimentos interpretativos, cabe certa inten��o de 

alargamento do tempo (rall.) no comp. 7 (final da primeira parte) para retomada do 

tempo inicial, no compasso seguinte. 

Do ponto de vista da execu��o, os acordes que exigem cantabile em 

legato dos 4� e 5�  dedos (m.d.), solicitam angula��es da m�o100 e aux�lio de 

impulsos por meio de movimentos verticais do punho. Dessa forma, as notas 

internas (bem como os baixos, na m.e.) ap�s serem executadas, poder�o ser 

soltas desde que a pedaliza��o d� conta de resguard�-las, em suas resson�ncias.

99 Quando os registros, dentro dos quais s�o delineadas cada uma das frases, deslocam-se para o 
agudo (caso, por exemplo, da passagem da primeira para a segunda frase) ou para o grave 
(dando-se, por exemplo, entre as terceira e quarta frases), o movimento dos baixos apresenta-se, 
invariavelmente, na mesma dire��o.  

100 Entende-se por ‘angula��es da m�o’ a sua adapta��o ao relevo do teclado por meio da a��o 
que os m�sculos intr�nsecos realizam junto �s estruturas arqueadas da m�o e punho, permitindo 
desse modo a proje��o volar do polegar e uma efici�ncia na unidade de apreens�o entre os 
dedos polegar, indicador e m�dio.  
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A possibilidade de executar notas de acordes, originalmente escritos 

para uma das m�os (direita ou esquerda), com outra, deve prevalecer desde que 

esse expediente, pela facilidade que permite, reforce a clareza da melodia e d� 

maior liberdade ao uso do teclado no registro em que se est� operando.101

Movimentos de apoio em anacruses, (exclusivamente nos comp. 2 e 10) 

s�o justificados pela necessidade de manterem-se n�tidos os cantabile nas notas 

agudas das ter�as (m.d.). Esta dificuldade � menos freq�ente quando os intervalos 

s�o maiores e permitem � m�o uma angula��o mais pronunciada.102

Higgins observa que o acorde da m.d., no comp. 12 traz uma indica��o 

de que as duas notas mais graves (L�# e D�#) sejam, ambas, executadas pelo 

polegar e que, tradicionalmente, os int�rpretes o executem arpejado (HIGGINS, 

1973 p. 63). No entanto, faz-se comum, tamb�m, outra possibilidade como a de 

isolar o baixo, primeiramente executado, depois do qual as notas soam em 

simult�neo, por meio de uma redestribui��o entre as duas m�os.   

101 Um exemplo � o caso de executar-se a nota R�4 (comp. 1, segundo tempo em diante, 
originalmente parte do acorde da m.d.), pela m.e., enquanto a nota Mi4, da m.e. seria, ent�o, 
executada pela m�o direita. Uma conjectura a ser relevada � a de alterar-se, por meio desse 
procedimento, certo timbre possivelmente desejado pelo compositor, ao posicionar as notas 
como as posicionou.    

102 Anacruses, naturalmente, direcionam-se aos tempos fortes. Portanto, a invers�o disso pode 
parecer, num primeiro momento, e por um lado, inoportuna. Por outro, preserva o continuum do 
interesse ou da aten��o que a linha mel�dica deve suscitar.  
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Prel�dio N� 8, em F� Sustenido Menor

A exemplo do Estudo Opus 25, N� 1, este Prel�dio apresenta uma grafia 

com notas de tamanhos diferenciados. Destaca-se o contorno mel�dico que se 

delineia no plano intermedi�rio agudo, ficando em evid�ncia as notas maiores. As 

menores, por sua vez, produzem uma esp�cie de padr�o sonoro, com um timbre 

caracter�stico que permeia a totalidade da obra. O car�ter Molto agitato fica por 

conta da multiplicidade de figura��es r�tmicas que se estabelece entre as duas 

m�os, em simult�neo, o que faz lembrar o Allegro agitato da Fantasia-

Improviso.103

Para efeitos de estudo, a obra pode ser segmentada da seguinte 

maneira: Se��o A (comp. 1-8); Se��o B (comp. 9-14); Se��o C (comp. 15-18); 

Se��o A’(comp. 19-26) e Final (comp. 27-34). A Se��o A, por sua vez 

subdividindo-se nos comp. 1-4 e 5-8; A Se��o C, nos comp. 15-16 e 17-18; Se��o 

A’, nos comp. 18-22 e 23-26 e o Final, nos comp. 27-28; 29-30; 31, 32 e 33-34.

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o C Se��o A’ Final

Comp. 1-8 
(1-4; 5-8)

Comp. 9-14 Comp. 15-16; 17-
18

Comp. 19-26 
(19-22; 23-26)

Comp. 27-28; 29-30; 
31-32; 33-34

A textura apresenta quatro diferentes n�veis: a) notas acionadas pelos 

polegares da m.d.; b) os baixos da m.e. na segunda metade de cada tempo; c) 

fusas na m.d. e, d) polegares nas tercinas (primeira metade de cada tempo, na 

m.e.). Durante todo o Prel�dio, um �nico padr�o r�tmico � utilizado o que lhe 

confere unidade e coes�o. 

103 Trata-se do Improviso N� 4 (Fantasia-Improviso), Opus 66, em D� Sustenido Menor, obra que 
articula-se, tamb�m, por meio de poliritmia entre as duas m�os.
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As notas executadas pelo polegar da m.d. tra�am o contorno mel�dico 

de maior express�o, conduzindo toda a execu��o, do come�o ao fim da pe�a, 

interligados que est�o com os outros elementos da escrita. Rosen observa que 

esse tipo de escrita, em que os polegares invariavelmente respondem pelo 

contorno mel�dico, representa um triunfo do estilo de Chopin. E acrescenta que o 

original, nesse tipo de procedimento, � �poca, era embutir a melodia em uma 

textura polif�nica de tal riqueza, com notas crom�ticas de passagem e ritmos 

quebrados complexos do que este Prel�dio � um exemplo convincente, at� que se 

tornasse t�o claramente destacada em meio � massa sombreada que a envolvia.  

E conclui: Esse claro-escuro polif�nico foi, talvez, a mais importante conquista de 

Chopin, no jogo de sonoridades. (ROSEN, 2000 p. 500)

Os baixos posicionados nos contratempos, as fusas da m.d., e os 

polegares da m.e., nas cabe�as de cada tempo de compasso (primeira nota das 

tercinas), promovem uma esp�cie de densidade sonora com implica��es sobre o 

timbre.

As din�micas indicadas na partitura e uma segunda indica��o de 

car�ter (Molto agitato e stretto - comp. 19), auxiliam a compreens�o da estrutura 

formal adotada pelo compositor, pontuando os momentos de maior eloq��ncia e 

generosidade nos volumes (indica��es de ff em dois momentos: comp. 15-16 e 

22). Dos elementos que organizam o discurso, os contrastes tamb�m demarcam a 

sua dire��o quando, ap�s o ff dos comp. 15-16, sobrev�m a indica��o de p (comp.

17-18) e, ap�s o ff do comp. 22, a indica��o de dim. e p (comp. 23-28). Ao 

considerar-se os dois �ltimos compassos, que representam uma quebra 

inesperada e abrupta da densidade (comp. 32-33), para finalizarem o Prel�dio de 

maneira surpreendente, a incid�ncia do primeiro cl�max (comp. 15-16) ocorre 

exatamente no meio da obra. Ser�o mais 16 compassos at� o acorde em m�nimas 

e o arpejo final (comp. 33-34). Desde o comp. 28, as indica��es de crescendo e 

diminuendo s�o uma constante, passando pelo pp do comp. 29, �nico anotado em 

toda a obra. At� ent�o, do in�cio, ao comp. 26, o tempo para varia��es de 

din�mica se mostra mais alargado. Em termos de din�mica, observa-se certa 
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semelhan�a entre os comp. 17-18 e 27-28, ambas as passagens em p. 

Comparativamente, notam-se os contrastes entre os comp. 9-12 (indica��o de 

cresc.) e 23-26 (indica��o de dim.).

Do ponto de vista r�tmico, s�o quatro propostas diferenciadas para cada 

um dos quatro n�veis, a saber: a) colcheias pontuadas e semicolcheias em cada 

tempo do compasso (polegares da m.d.); b) aus�ncia de baixos, nos tempos de 

apoio (polegar da m.e. articula notas agudas, gerando ac�falos); c) fusas na m�o 

direita e, d) tercinas seguidas de colcheias, a cada tempo do compasso (m.e.

como um todo). 

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: F� Sustenido Menor 

Altura: Tessitura: Si1-L�6

Ritmo: Poliritmia 

Continuum de fusas (m.d.)

Ostinato (m.d. e m.e.)

Tempo: Polimetria subjacente (4/4 – m.d. e “24/16” - m.e.) 

Din�mica: f, ff, p, pp

Efeitos de din�mica e andamento: Molto agitato; cresc., poco riten.; Molto agitato e stretto; 
cresc.; dim.

Timbres e efeitos na sonoridade: Arpejos nas unidades de tempo (m.d. e m.e.)

Textura: Melodia acompanhada

Contraponto subjacente

Para as interven��es dos polegares, na m.d., a considerar-se os 

primeiros e os �ltimos intervalos de cada tempo, os saltos que realizam as fusas � 

de uma oitava acima, o que refor�a a inten��o de configura��es de timbres, no 

delineamento da linha mel�dica principal. Os dois �ltimos compassos do Prel�dio 

imprimem uma id�ia de tranq�ilidade, partindo de uma escrita cordal que d� lugar 
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� redu��o da densidade, e apresentando uma solu��o de desfecho da obra que � 

tipicamente chopiniana.  

A indica��o Molto agitato, no in�cio, sugere mais o car�ter do que o 

andamento. No entanto, para uma m�trica de quatro pulsos, a escrita em fusas da 

m.d. requer velocidade e leveza de toque por parte do int�rprete. Se, por um lado, 

o enunciado das fusas provoca um estado de movimento e agita��o, por outro, a 

utiliza��o dos pedais que definem rigorosamente cada uma das harmonias faz 

com que as batidas do compasso quatern�rio sejam unidades de equilibrado 

controle ao discurso. Observe-se que as harmonias praticamente diferem a cada 

tempo, e na maioria dos compassos. 

Reserva-se �s notas articuladas pelo polegar da m.d. o desempenho em 

cantabile. Ao contr�rio do convencional, os baixos (notas mais graves da m.e.) 

incidem fora do tempo de apoio o que as tornam o principal destaque na condu��o 

da obra. Em verdade, somente � poss�vel distinguir outros elementos afora a linha 

mel�dica de maior evid�ncia se houver uma arrojada queda no andamento (as 

fusas poderiam sugerir algum contorno), caso que se mostra poss�vel se o 

int�rprete permitir liberdades dessa natureza ao aproximar-se do compasso 23, 

quando atinge, ent�o, um dos momentos de grande tens�o expressiva (o mais 

importante dos cl�max).104

Naturalmente, as oscila��es de din�mica acompanham toda a 

movimenta��o harm�nica dentro de uma coer�ncia marcada pela eleg�ncia desse 

Prel�dio que pode ser considerado um estudo em miniatura, a exemplo do que 

ocorre com os Prel�dios No 3, em Sol Maior (para a m�o esquerda), N� 5, em R� 

Maior, al�m de outros que aparecer�o ao longo da cole��o. Portanto, o int�rprete 

deve ater-se � administra��o das din�micas n�o apenas em raz�o das tens�es e 

distens�es harm�nicas, como tamb�m da textura compacta que apresenta e dos 

gestos que cada frase comporta, compasso a compasso.   

104 Note-se a possibilidade de dois momentos de grande tens�o expressiva, o primeiro deles 
ocorrendo nos comp. 13-14.
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Atentar-se �s ligaduras de frases, intercaladas as de menor abrang�ncia 

com as de maior, em termos de performance, pode auxiliar as manobras de 

comando entre tens�o e distens�o expressiva. Note-se que, invariavelmente, as 

figura��es da m.e. s�o demarcadas com ligaduras de frase para cada um dos 

tempos ao passo que a m.d. intercala ligaduras que re�nem dois tempos, quatro 

(um compasso inteiro) e dois compassos. Dada a variedade de situa��es, conclui-

se que a indica��o de frases pode sugerir cesuras ou inten��es de cesuras no 

fluxo sonoro, a serem viabilizadas por meio de a��es combinadas de toque e 

cortes de pedal. Nesse sentido, Higgins observa que os manuscritos apresentam 

situa��es d�bias onde n�o fica claro se as ligaduras terminam ao fim de um 

pentagrama ou se dariam margem a unificar os compassos seguintes. Ao mesmo 

tempo, lembra que a cuidadosa nota��o das ligaduras pode auxiliar o int�rprete a 

demarcar per�odos, separar motivos no intento de enfatizar a express�o. 

(HIGGINS, 1973 p. 64)
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Prel�dio N� 9, em Mi Maior

Este Prel�dio pela verticalidade de sua escrita apresenta uma 

sonoridade pr�xima � do �rg�o. A movimenta��o da linha mel�dica principal, no 

plano agudo, realiza-se, preponderantemente, por graus conjuntos, enquanto a 

dos baixos, mais sinuosa, ganha em intensidade e brilho ao duplicar-se em 

oitavas. 

A estrutura dessa obra pode ser compreendida atrav�s das seguintes 

partes: Se��o A (comp. 1-4); Se��o B (comp. 5-8): Se��o A’ (comp. 9-12). 

Tamb�m � poss�vel distinguir-se tr�s n�veis discursivos, cada qual operando em 

sua faixa de extens�o, a saber: a) linha mel�dica predominante, cujo contorno se 

faz por meio das notas agudas de cada um dos acordes da m.d. (cantabiles); b) 

tercinas, na regi�o intermedi�ria entre graves e agudos, realizadas ainda pela 

m.d., e c) baixos apresentando linha mel�dica em contraponto com voz aguda, por 

vezes dobrado em oitavas. 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o A’

Comp. 1-4 Comp. 5-8 Comp. 9-12

Para os n�veis grave e agudo, o compositor indica ligaduras de frase 

espec�ficas. As estruturas r�tmicas concorrentes para cada um dos n�veis s�o: a) 

sem�nimas, colcheias duplamente pontuadas e fusas (n�vel grave);105 b) tercinas 

com notas duplas nas primeiras e terceiras batidas (n�vel intermedi�rio); c) 

sem�nimas com colcheias pontuadas e semicolcheias ou fusas (n�vel agudo). 

105 Em alguns casos, variantes dessa estrutura.
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Note-se a presen�a de figura��es r�tmicas pontuadas, seja nos agudos 

da m.d., seja nos graves da m.e., invariavelmente apresentadas em tempos fracos 

do compasso quatern�rio, com uma �nica exce��o aos quatro tempos do comp. 8 

(m.d.). Pode-se sugerir que as figura��es pontuadas sejam impulsos dados em 

dire��o as sem�ninas que as sucedem. 

Do ponto de vista mel�dico, observa-se que a constru��o sustenta um 

uso insistente de notas repetidas. As notas agudas da m.d. apresentam 

movimentos por graus conjuntos e alguns saltos, somente nos comp. 6-8 onde o 

Prel�dio ganha em for�a expressiva. J� o contorno dos baixos apresenta n�mero 

bem menor de repeti��es e os intervalos maiores s�o mais freq�entes. Em 

nenhum momento, o n�vel intermedi�rio articula ou delineia, de maneira distinta, 

uma seq��ncia mel�dica, a exemplo do que ocorre com os outros dois n�veis. No 

entanto, pode-se notar que a nota central de cada tercina, na maioria dos tempos, 

repete em uma oitava abaixo a nota da linha mel�dica em destaque (agudos da 

m.d.). Em alguns momentos, h� exce��es, como nos casos do comp. 2 (segundo 

tempo), do comp. 4 (exceto o terceiro tempo) e do comp. 8 (exceto o segundo 

tempo). 

A tessitura � caracteristicamente restrita �s regi�es m�dia, m�dio-grave 

e grave do teclado. A nota mais grave e a mais aguda encontram-se, no comp. 8, 

simultaneamente executadas, marcando o ponto em que o Prel�dio atinge o seu 

cl�max. 

O compositor escolhe o andamento Largo e utiliza modula��es 

harm�nicas importantes que ocorrem na parte central da obra at� retomar a id�ia 

inicial (comp. 9).106 Os ornamentos que aparecem na m.e. (comp. 3 e 4) s�o 

formados por notas de passagem e desencadeiam uma movimenta��o especial, 

destacada por indica��es de crescendo. Dado o car�ter da obra, tais ornamentos 

n�o comprometem o senso de equil�brio na administra��o da constante pulsa��o 

em forma de ostinato. 

106 O prel�dio de N� 20, em D� Menor, apresentar� alguns aspectos r�tmicos e mel�dicos 
semelhantes. Um exemplo s�o as figura��es com notas pontuadas em tempos fracos, e baixos 
delineando contornos expressivos (parte central). 
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Para atingir o cl�max (comp. 8), em ff, h� uma indica��o de crescendo a 

partir do quarto tempo do comp. 5, sendo que a mesma indica��o reaparece 

depois, no pen�ltimo compasso. Nessa �ltima vez, o crescendo parte de um p, 

anotado no comp. 9 (o mesmo do cl�max)107 e o int�rprete tem liberdade para 

execut�-lo em raz�o do ritenuto, indicado no comp. 11. Dessa maneira, h� tempo 

para adensar as resson�ncias e finalizar a obra.   

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: Mi Maior

Altura: Tessitura: L�b4-D�1

Ritmo: Colcheias pontuadas com semicolcheias ou fusas

Tempo:

Din�mica: p, f, ff

Efeitos de din�mica e andamento: Largo; cresc., decresc.; riten.

Timbres e efeitos na sonoridade: Registro m�dio grave e grave

Textura: Polifonia

Do ponto de vista da performance, o cantabile articulado pela m.d.

(contorno mel�dico de maior evid�ncia) requer boa flexibilidade dos punhos e 

certo desprendimento das notas intermedi�rias. Para manuten��o das harmonias, 

entra em cena a utiliza��o criteriosa do pedal direito como auxiliar a liga que deve 

haver entre cada uma das linhas mel�dicas (a dos baixos e a melodia principal). A 

liberdade que se tem, de soltar as notas do n�vel intermedi�rio (m.d.) por meio de 

um impulso do punho (movimento vertical) garante, de certa forma, maior clareza 

do cantabile, maior resson�ncia do instrumento (acordes) e maior clareza de 

enunciado ao contraponto estabelecido entre graves (baixos da m.e.) e agudos 

(contorno mel�dico da m.d.). 

107 A mudan�a de din�mica, dentro do comp. 8, � relativamente r�pida, preparando o 
ressurgimento da id�ia inicial, no comp. 9 (em p).
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Prel�dio N� 10, em D� Sustenido Menor

Este Prel�dio tem como principal caracter�stica a presen�a de arpejos 

acrescidos de notas duplas, que se movimentam do agudo em dire��o ao grave. 

R�pidos, �geis e leves, eles s�o acompanhados de acordes abertos, arpejados, 

evocando certos recursos da escrita violin�stica. 

Este Prel�dio pode ser segmentado de quatro em quatro compassos, 

obtendo-se as seguintes partes: Se��o A (comp. 1-4); Se��o A’(comp. 5-8); Se��o 

A’’ (comp. 9-12) e Se��o A’’’ (comp. 13-18). Cada uma das quatro se��es, por sua 

vez, s�o subdivididas em duas. Uma, com figura��es r�pidas e leves (m.d.) e 

outra, contrastante, com os tempos do compasso tern�rio demarcados por 

acordes. O �ltimo segmento inclui a repeti��o de sua segunda parte (comp. 17-

18). 

Segmenta��o

Se��o A Se��o A’ Se��o A’’ Se��o A’’’

Comp. 1-4 Comp. 5-8 Comp. 9-12 Comp. 13-16; 17-18

A escrita da m.d., estruturada por figura��es assim�tricas de 

semicolcheias (tercina e duas semicolcheias em cada tempo) desloca-se do agudo 

para o grave, percorrendo pouco mais de duas oitavas (D�#6-Sol#3). Ela se faz 

acompanhar de acordes arpejados de colcheias, na m�o esquerda. Dado o 

andamento (Molto allegro) e a indica��o leggiero, (anacruse para o comp. 1), tais 

acordes soam muito breves, mesmo porque s�o intercalados com pausas de 

colcheia. Nesse sentido, a utiliza��o de pedal � reduzida a pequenos apoios (um 

quarto de pedal direito para cada uma das notas duplas da m.d.) n�o permitindo 

que a nitidez do discurso seja turvada ou que perca em leveza e brilho, nem 

mesmo sejam misturadas �s notas de passagem da m.d., o que comprometeria a 



128

clareza das configura��es harm�nicas. O car�ter pode evocar o de um scherzo.108

Higgins destaca que a figura��o padr�o dos comp. 3-4, repetida a posteriori por 

mais quatro vezes �, na verdade, um gesto t�pico da mazurca. Observa ainda que 

a aus�ncia de pedal nessas passagens (exceto para o trillo do comp. 7, por 

quest�es de resson�ncia do ornamento), confirma o t�pico car�ter dessa dan�a. 

(HIGGINS, 1973 p. 64). O int�rprete pode tamb�m considerar como expressivas 

as notas da m.d., Sol#3 (Dominante da tonalidade principal, nos comp. 3-4, 7-8 e 

15-16), e F�#3 (comp. 11-12), acentuadas, e com dura��o relativamente longa.109

Para cada tempo de compasso, o compositor indica um decrescendo

(destinado � m.d.) e a movimenta��o dos contornos mel�dicos travam uma 

esp�cie de pergunta e resposta entre as primeiras e as segundas partes de cada 

se��o. Isso se destaca ainda mais em raz�o de haver um jogo entre 

deslocamentos descendentes, nos arpejos da m.d., (primeiras partes de cada 

se��o) e contornos mel�dicos ascendentes (segundas partes – notas agudas da 

m.d.).  

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: D� Sustenido Menor

Altura: Tessitura: Sol#1-Do#7

Ritmo: Figura��es assim�tricas

Ostinato

Tempo: Polimetria subjacente

Din�mica: p

Efeitos de din�mica e andamento: Molto Allegro; leggiero

108 Algumas mazurcas apresentam gestos r�tmicos semelhantes aos que se observam nos comp.
3-4 (repetidos nos comp. 7-8, 11-12, 15-16 e 17-18). 

109As acentua��es reincidem, a exemplo do que ocorre no comp. 4 (terceiro tempo acentuado -
m.d.), nos comp. 8, 12 e 16. Nos comp. 3, 7, 11 e 15, os primeiros tempos tamb�m se 
apresentam acentuados. O comp. 7 se constitui uma �nica exce��o, posto que apresenta 
acentos no primeiro e no segundo tempos.
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Timbres e efeitos na sonoridade: Mudan�a de registra��o

Textura:

Uma das mais importantes tarefas do int�rprete, na execu��o desse 

Prel�dio � a administra��o dos pedais. Eles n�o devem obscurecer a 

transpar�ncia das caracter�sticas mel�dicas e r�tmicas, nem sacrificar a delicadeza 

de sua inten��o meio mazurca, meio improvisa��o, conforme observa Rosen. 

Antes, devem contribuir para que seja resguardada certa leveza, derivada dos 

cont�nuos deslocamentos de registro que a m.d. realiza, provocando uma id�ia 

n�tida de mo��o coreogr�fica. (ROSEN, 2000 p. 138)    
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Prel�dio N� 11, em Si Maior

Uma das principias caracter�sticas deste Prel�dio � a presen�a de uma 

linha mel�dica que se destaca em meio a notas duplas e appoggiaturas, sendo 

acompanhada por um contorno sinuoso dos baixos.

A segmenta��o deste Prel�dio pode dar-se da seguinte forma: Se��o A 

(comp.1-10); Se��o B (comp. 10-14); Se��o A (comp. 15-21) e Final (comp. 21-

27). Ainda � poss�vel uma segmenta��o secund�ria, dividindo em duas partes a 

Se��o A (comp. 1-2 e 3-10) e a Se��o B (comp. 10, 11-14). Note-se que s�o 

comuns �s Se��es A e B o comp. 10, assim como �s Se��es A (reexposi��o) e 

Final, o comp. 21. 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o A Final

Comp. 1-2 (pren�ncio) 
3-10

Comp. 10 (pren�ncio) 
11-14

Comp. 15-21 Comp. 21-27 

Melodia acompanhada, seu contorno � delineado pelas notas agudas da 

m.d., sugerindo estrutura m�trica diversa da proposta na armadura de clave, em 

especial nos comp. 5, 9-10 e 17 (sup�e-se um compasso de tr�s tempos). 

Destacam-se as appoggiaturas e ornamentos que, quando presentes (m.d.), 

incidem sempre na �ltima de cada tr�s colcheias, nos primeiros tempos de 

compasso (comp. 3-4, 7-8, 11, 13, 15-16, 19-20), com exce��o dos comp. 12 

(primeira colcheia do segundo tempo) e 21, na cabe�a do primeiro tempo.

H� momentos em que a m.e. delineia um contorno que se sobressai ao 

da m.d. (comp. 10, 14 e 18). Em geral, a m.e. trabalha acordes arpejados ou 

quebrados em sextas e quintas. 

As indica��es Vivace, no comp. 1 e, ao mesmo tempo, legato, permitem 

um controle especial da pulsa��o, um andamento conveniente tanto � resolu��o 
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dos contornos mel�dicos quanto aos crecendo e diminuendo, anotados pelo 

compositor.

A textura assemelha-se � que se pode encontrar em algum dos 

improvisos e nas valsas. Os pedais s�o anotados na partitura em raz�o das 

harmonias e do pr�prio contorno mel�dico. Este, por sua vez, pode sugerir a 

maneira de se conduzir a execu��o, auxiliada pela observa��o atenta das 

ligaduras de frases que se apresentam longas com exce��o dos comp. 11-12, 13-

14. Conforme observa Higgins, o surgimento de ligaduras de frase menores 

(reunindo dois compassos) coincide com a chegada ao cl�max da obra, no comp.

11. (HIGGINS, 1973 p. 65) 

Os grandes saltos que a m.e. realiza exigem do int�rprete flexibilidade 

total de punhos (liberdade de movimento), abertura dos dedos para intervalos de 

maior extens�o, desse modo garantindo e preservando certo legato e flu�ncia 

para as colcheias. Impulsos advindos da liberdade dos punhos, em raz�o do uso 

de 4o e 5o dedos da m.d., auxiliam a obter um cantabile continuamente expressivo.      

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: Si Maior

Altura: Tessitura: F�#1-Si4

Ritmo:

Tempo: Diversidade m�trica subjacente

Din�mica: (p)

Efeitos de din�mica e andamento: Vivace; legato

Timbres e efeitos na sonoridade: Appoggiaturas

Textura: Melodia acompanhada
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Prel�dio N� 12, em Sol Sustenido Menor

Este Prel�dio tem como caracter�stica a peculiar abordagem t�cnica que 

a m�o direita demanda, assemelhando-se a um estudo onde se intercalam notas 

duplas e notas repetidas, com expans�o e altera��o de ambos os materiais. 

A obra encontra-se estruturada a partir dos seguintes segmentos: Se��o 

A (comp. 1-8); Se��o B (comp. 9-20); Se��o C (comp. 21-28); Tr�nsito (comp. 29-

40); Se��o A’ (comp. 41-48); Se��o B’(comp. 49-56); Tr�nsito (comp. 57-65); 

Coda (comp. 65-73) e Final (comp. 74-81). 

Segmenta��o

Se��o A Comp. 1-8

Se��o B Comp. 9-20

Se��o C Comp. 21-28

Tr�nsito Comp. 29-40
(29-30; 31-33; 33-37; 37-40)

Se��o A’ Comp. 41-48

Se��o B’ Comp. 49-56

Tr�nsito Comp. 57-65

Coda Comp. 65-73

Final Comp. 74-81

Sob a indica��o de andamento Presto, estrutura-se em tr�s n�veis, a 

saber: o primeiro, na m.d., realizando um contorno mel�dico (n�vel agudo); o 

segundo, acordes e notas duplicadas na m.e. (n�vel grave), e o terceiro, notas 

duplas executadas pelo polegar e indicador da m�o direita (n�vel intermedi�rio). A 

velocidade requerida e acentos anotados nos primeiros tempos de compasso 

sugerem um discurso n�o de tr�s tempos, mas de um em um (compasso a 
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compasso).110 O principal elemento de unifica��o do Prel�dio � a articula��o de 

colcheias com notas repetidas.

A din�mica oscila entre f e ff com indica��es de crescendo e 

diminuendo. Figura��es r�tmicas diferenciadas surgem nos comp. 21-28 (m�nimas 

pontuadas na m.d.); acordes de tr�s notas, seq�enciados, na m.d. (comp. 34-37) 

aumentam a densidade em dire��o ao cl�max no comp. 37. Em contrapartida, a 

densidade vai, gradualmente, tornando-se rarefeita, do comp. 53 ao 64. 

Ao contr�rio do convencional, a m.e. articula os graves sempre fora do 

tempo de apoio, posicionados que est�o, em geral, no segundo tempo do 

compasso. Os movimentos padr�es de deslocamento dos baixos s�o 

abandonados nos comp. 29-40, para serem retomados nos comp. 41-52. Novas 

interrup��es se d�o nos comp. 53-64, bem como nos comp. 74-81 (Final).

Os graves ganham em for�a de impacto, nos comp. 49-52 e 80-81. 

Dadas as movimenta��es crom�ticas no contorno mel�dico, que a m.d. realiza, os 

pedais devem ser econ�micos, dificilmente levados a cabo como determina o texto 

de partida, posto que, da forma como est�o posicionados, terminariam por 

comprometer a clareza do enunciado, embara�ando-lhe a eloq��ncia.111

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: Sol Sustenido Menor

Altura: Tessitura: R�#1-L�#5

Ritmo: Continuum de colcheias

Ostinato

Tempo:

Din�mica: f, (f), ff, (ff)

110 A combina��o dos elementos citados evoca sensa��o de movimento cont�nuo ou moto-
perp�tuo tal como acontece, em geral, nas toccatas rom�nticas para piano solo.   

111 A escrita deste Prel�dio faz refer�ncia clara ao Estudo Opus 10, No 2, em L� Menor, onde o 
compositor utiliza-se, tamb�m, de tr�s n�veis de enunciado, com notas duplas, no n�vel 
intermedi�rio, e contorno mel�dico no n�vel agudo (m.d.). 
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Efeitos de din�mica e andamento: Presto; cresc.; (dim.); poco riten.

Timbres e efeitos na sonoridade: Notas repetidas

Textura: Densa

Do ponto de vista da performance, � importante a maneira com que o 

compositor assinala as ligaduras de frase. At� o comp. 20 elas aparecem 

dispostas abrangendo por��es maiores (dois a quatro compassos). Dos comp. 21-

28, surgem muito mais curtas, por vezes, de duas em duas colcheias, o mesmo 

ocorrendo entre os comp. 37-40, 53-56 e 65-73. Bra�os e antebra�os derivam, por 

exclusividade, de sustenta��o provida pelos m�sculos intercostais, o que 

possibilita completa liberdade de a��o, por meio de punhos flex�veis e polegares 

sem tens�es (m.d.). Isso possibilita uma execu��o fluente e desembara�ada da 

seq��ncia ininterrupta de colcheias, especialmente no tocante ao equil�brio que a 

estrutura r�tmica requer, em face da rica variedade de din�micas, anotadas pelo 

compositor.     

Higgins afirma que o Prel�dio, por combinar ingredientes espec�ficos, 

imita veementemente uma m�quina. Dentre eles, destacam-se a seq��ncia de 

colcheias, a forte acentua��o, a enf�tica din�mica e a textura de oitavas e acordes 

no baixo, tudo sob a indica��o de Presto. Destaca ainda, que o sistema de 

ligaduras, nos compassos iniciais, evoca uma v�vida e ofegante batalha, � 

semelhan�a de uma toccata. (HIGGINS, 1973 p. 65)
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Prel�dio N� 13, em F� Sustenido Maior

Este Prel�dio, esp�cie de �ria da capo, apresenta uma linha mel�dica 

elegantemente acompanhada que reaparece, depois da se��o central, em vers�o 

abreviada, delicadamente variada em raz�o de nova linha mel�dica, acrescida em 

registro agudo.    

Dentre as obras de car�ter intimista, compostas por Chopin, este 

Prel�dio, estrutura-se em tr�s se��es, a saber: Se��o A (comp. 1-20); Se��o B 

(comp. 21-28) e Se��o C (comp. 29-38).112 Esta estrutura admite ainda sub-

segmentos: Se��o A em duas partes (A e A’) correspondendo aos comp. 1-8; e 

comp. 9-18, somados aos comp. 18-20; Se��o C, tamb�m em duas partes - comp.

29-36 e comp. 37-38. 

Segmenta��o

Se��o A Se��o A’ Se��o B Se��o C

Comp. 1-8 Comp. 9-18 (final) 18-20 Comp. 21-28113 Comp. 29-36 (final) 37-38

O discurso orienta-se atrav�s de uma melodia acompanhada, sempre 

estruturada em n�veis ou contornos mel�dicos hierarquicamente organizados (a 

partir do agudo, em dire��o aos graves). Temperley observa que muitos dos mais 

belos efeitos de Chopin derivam dessa combina��o de melodias que, ao inv�s de 

concorrerem umas com as outras, estabelecem entre si uma rela��o de igual 

proemin�ncia e conte�do expressivo. (TEMPERLEY, 1989 p. 59) 

Na Se��o A, observa-se o contraponto que se estabelece entre 

contorno mel�dico, que se realiza na m.d. (notas agudas), com o n�vel mais agudo 

112 Veja-se, por exemplo o Noturno Opus 15, N� 2, na mesma tonalidade (Larghetto – Doppio 
movimento – Tempo I).

113 Trata-se aqui, da �nica ocasi�o em que o compositor opta por um tema e andamento 
diversificados para a parte central da composi��o. Essa situa��o � exclusiva desse Prel�dio n�o 
se repetindo em nenhum outro.  
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da m.e. (em geral as notas fora dos tempos 1 e 4, onde se situam as bases 

harm�nicas). Na referida Se��o, nota-se ainda a primeira interrup��o significativa 

do fluxo mel�dico, quando a m.d. se cala, no �ltimo tempo do comp. 7 e por todo o 

compasso 8. As aten��es s�o direcionadas, ent�o, aos graves da m�o esquerda 

antes da retomada da melodia, pela m.d., no compasso 9. 

A partir do comp. 9, alternam-se frases de diferentes tamanhos e um 

adensamento da escrita inclui repeti��es de acordes (m.d., comp. 11) e 

seq��ncias de ter�as em colcheias (m.d., comp. 12), como uma variante dos 

compassos 3 e 4. A frase que re�ne o maior n�mero de compassos (segunda da 

Se��o A’ – comp. 13-18) tem, na regi�o m�dio-aguda, a nota de maior dura��o 

(Mi#4 - sens�vel da tonalidade principal), que aparece nos compassos 17 e 19. O 

tempo indicado � Lento e a din�mica geral, permanentemente em p (comp. 17), 

oscila em raz�o de crescendo e diminuendo anotados no texto.  

A parte central, Se��o B mant�m a estrutura r�tmica de base 

(articula��es de seis colcheias para cada metade de compasso). Embora haja um 

significativo adensamento da massa harm�nica, uma linha mel�dica se destaca no 

n�vel mais agudo (contorno mel�dico principal, na m.d.), sobreposta � acordes 

formados por notas tanto da m.d. (uso do polegar e 2� dedo) como da m.e. (em 

geral notas duplas). Nessa Se��o, a frase de maior dura��o � a �ltima, reunindo 

os comp. 26-28 onde se encontra, com especial �nfase, a rela��o m�trica original 

(duas m�nimas pontuadas) articulada por meio de m�nimas e colcheias. Isso 

confere � passagem uma singular e �gil movimenta��o.114

Na retomada do Tempo I (comp. 29), reaparecem as figura��es 

pontuadas (unidades de tempo), o andamento retorna ao da Se��o A, a densidade 

rarefeita se rearticula e, novamente, estabelece-se o contraponto entre contorno 

mel�dico na m.d. (notas agudas) e na m.e. (n�vel m�dio-grave).

114 Na maior parte do Prel�dio, a rela��o m�trica se estabelece em torno das m�nimas pontuadas, 
como � de se esperar em uma estrutura bin�ria composta. O andamento Pi� lento e a indica��o 
sostenuto da Se��o B, naturalmente permitem enunciados mais ricos em termos de estruturas 
r�tmicas, marcando assim um contraste em rela��o �s Se��es A e C. As migra��es harm�nicas 
tamb�m auxiliam essa demarca��o de polaridade (Se��es A-B e B-C). 
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A novidade que surge na �ltima Se��o consiste no delineamento de um 

contorno mel�dico extra, tendo in�cio no comp. 33, estendendo-se at� o 36.115 O 

registro m�dio � retomado nos dois �ltimos compassos (37-38), bem como a 

densidade que caracterizou a parte central (acordes de tr�s notas, com linha 

mel�dica no agudo).

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: F� Sustenido Maior

Altura: Tessitura: F�#1-Sol5

Contorno mel�dico padr�o

Ritmo: Continuum de colcheias (m.e.)

Tempo: Mudan�a de andamento

Din�mica: p, (p)

Efeitos de din�mica e andamento: Lento; (dim.); Pi� lento; Tempo I; (riten.)

Timbres e efeitos na sonoridade: Registro m�dio grave e grave

Textura: Polif�nica 

Do ponto de vista da performance � indispens�vel administrar-se os 

cantabile impulsionando-se com especial �nfase as notas agudas dos acordes, 

buscando com isso um perfeito legato em cada uma das frases. Apesar das 

mudan�as que ocorrem na Se��o B, (tonalidade, textura e andamento), o conjunto 

continua unificado em raz�o das for�as que a linearidade do discurso mel�dico 

integra.  

A utiliza��o dos pedais, conforme indica��es, requer revis�o em raz�o 

da maneira como as frases s�o projetadas. Como os contornos na regi�o m�dio-

grave (agudos da m.e.) s�o muito expressivos, uma pedaliza��o sem cuidados 

pode compromet�-los em sua clareza e distin��o. No entanto, � exatamente nesse 

aspecto que Higgins chama a aten��o ao dizer que, mais do que em outros 

115 Mi#5; F�#5 e Sol#5 como uma quarta op��o linear, articulada pela m.d., em simult�neo com 
acordes que a mesma realiza.  
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Prel�dios, o pedal aqui se apresenta de forma bastante singular ao conferir uma 

atmosfera de certo modo enevoada, de meio em meio compasso. (HIGGINS, 1973 

p. 65)
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Prel�dio N� 14, em Mi Bemol Menor

Retomando a utiliza��o de tonalidade com bem�is, este Prel�dio 

apresenta uma enigm�tica seq��ncia de colcheias, em Allegro, movendo-se � 

diferen�a de uma oitava, e em paralelo. Caracteriza o discurso a forma abrupta 

com que se d� tanto o in�cio como do final do discurso.  

Para compreendermos a estrutura desse Prel�dio podemos segment�-lo 

da seguinte maneira: Se��o A (comp. 1-10) e Se��o A’(comp. 11-19). 

Segmenta��o

Se��o A Se��o A’

Comp. 1-10 Comp. 11-19

A textura e o timbre, dado o ininterrupto un�ssono em oitavas paralelas, 

s�o elementos caracter�sticos n�o apenas nessa obra. Rosen observa que o 

recurso de lan�ar m�o da monofonia apresenta-se j� no Finale da Sonata em Si 

Bemol Menor e na se��o central da Polonaise em F� Sustenido Menor, Opus 44. 

Nessas passagens, Chopin reduz ao m�nimo o sentido harm�nico e mel�dico, 

fazendo sobressair outros elementos que substituem a fun��o dos que foram 

omitidos. (ROSEN, 2000 p. 396). Nessa mesma dire��o, Temperley afirma que as 

harmonias s�o continuamente subentendidas, nunca formuladas. (TEMPERLEY, 

1989 p. 60).  

As varia��es de din�mica, feito ondula��es sonoras, at� a Se��o A, 

compreendem 4 compassos (comp. 1-2; comp. 5-6), cada um com um crescendo

e diminuendo. Tais movimentos de intensidade ladeiam, simetricamente, os comp.

3-4, apresentando um �nico crescendo. Os pr�ximos quatro compassos (comp. 7-

10) apresentam indica��es de din�mica solicitando exatamente o contr�rio 

(diminuendo e crescendo) em cada um deles.  
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A Se��o A’ inicia com uma indica��o de ff (comp. 11), seguido de um 

crescendo e diminuendo, no comp. 12 para, depois, haver uma grande onda de 

intensidade que parte de um crescendo (comp. 13-16) e um grande diminuendo 

(comp. 16-19). 

Do ponto de vista r�tmico, o Prel�dio estrutura-se a partir de um 

continuum formado por colcheias (tercinas), do come�o ao final da obra. 

Subjacente, uma linha mel�dica pode ser deduzida a partir de cada uma das 

primeiras colcheias a cada grupo de seis, n�o sendo este o �nico caso deduz�vel 

de linearidades. Nesse sentido, cada uma das m�os apresenta tr�s possibilidades 

de entrela�amentos lineares, obtidos a partir 1) das notas agudas do enunciado; 2) 

das notas graves (formando assim um di�logo) e 3) dos tempos de apoio a cada 

seis colcheias, como eixos de condu��o da execu��o.

A tessitura em que o Prel�dio � concebido restringe-se a Mib1-Solb4, 

ambas as m�os em clave de F�, o que lhe confere certo clima dram�tico. Um dos 

momentos de maior intensidade expressiva encontra-se no tr�nsito da Se��o A 

para a Se��o A’ (comp. 10-11), em que o int�rprete pode reter cuidadosamente o 

andamento, para retom�-lo no comp. 11, liberdade esta que confere �nfase � 

referida passagem. Nessa altura, para recuperar a id�ia inicial, pode-se admitir 

uma gradual retomada, tamb�m, do andamento. Note-se, no entanto que tais 

variantes de andamento devem ser articuladas com extrema cautela, sem 

exageros, restringindo-se exclusivamente aos comp. 10 e 11.

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: Mi Bemol Menor

Altura: Tessitura: Mib1- F�4

Ritmo: Continuum de colcheias

Tempo:

Din�mica: ff

Efeitos de din�mica e andamento: Allegro;pesante; cresc. 
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Timbres e efeitos na sonoridade: Notas dobradas em oitavas

Registro grave do teclado

Textura: Melodia acompanhada

Naturalmente, uma pedaliza��o que preserve a limpidez do enunciado 

pode ser conseguida atrav�s de quartos de pedal (pedal direito), o que auxilia a 

obten��o de um legato perfeito nas duas m�os.116 Tais pedais podem ser cortados 

de seis em seis colcheias, quando poss�vel at� mais freq�ente, cabendo uma 

distin��o inequ�voca das linearidades subjacentes.

A condu��o do continuum de colcheias est� completamente vinculada � 

a��o de lateralidade ou angula��o das m�os, oriunda de impulsos que partem do 

antebra�o (rota��o axial), combinados com flexibilidade dos punhos. Dado o 

paralelismo entre as m�os, os movimentos realizados tornam-se sim�tricos em 

termos de dire��o e permitem a obten��o de um legato cont�nuo, com as devidas 

oscila��es de intensidade. Ainda do ponto de vista da performance o mais 

importante � a condu��o ininterrupta do enunciado sem perder a riqueza das 

inflex�es sonoras. As indica��es Allegro e pesante, s�o subs�dios para 

configura��o do car�ter e, por conseguinte, auxiliam no desenvolvimento dos 

procedimentos interpretativos, principalmente no que se refere � escolha do 

andamento, utiliza��o do pedal e administra��o das din�micas. 

116 O pedal tremolo tamb�m � um recurso vi�vel para essa passagem. 
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Prel�dio N� 15, em R� Bemol Maior

Este Prel�dio tem como principal caracter�stica a repeti��o de uma nota, 

a princ�pio delicadamente insinuada, tornando-se depois obsessiva, especialmente 

quando adentra a parte intermedi�ria, em tonalidade menor.    

A estrutura deste Prel�dio pode ser compreendida pela segmenta��o 

em quatro partes, com variantes, a saber: Se��o A (comp. 1-8); Se��o B (comp. 9-

19); Se��o A (comp. 20-27); Se��o C com subdivis�o (comp. 28-35, 36-43); da 

mesma forma as Se��es C’ (comp. 44-51, 52-59) e Se��o D (comp. 60-67, 68-75); 

finalizando com um fragmento da Se��o A (comp. 82-89). 

Segmenta��o

Se��o A Comp. 1-8

Se��o B Comp. 9-19

Se��o A Comp. 20-27

Se��o C Comp. 28-35; 36-43

Se��o C’ Comp. 44-51; 52-59

Se��o D Comp. 60-67; 68-75

Se��o A (fragmento) Comp. 76-81

Final Comp. 82-89

A tessitura � peculiarmente abordada, definindo-se da seguinte forma: 

Para as Se��es A e B (F�2-L�b5), trabalha-se mais com a regi�o central do 

teclado (m�dio-grave e m�dio-agudo). Nas Se��es C e C’, abordam-se as regi�es 

m�dio-grave e grave do teclado (Sol#1-Si4). Para a Se��o D, retorna-se �s 

regi�es m�dio-grave e m�dio-aguda, com a presen�a dos graves (Sol#1-Mi5). 

Ao lado das caracter�sticas j� consideradas, destaca-se, tamb�m, a 

presen�a de notas pedais, no acompanhamento, em rela��o �s linhas mel�dicas 

que sobressaem ora na m�o direita, ora na esquerda. Elas est�o presentes em 
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toda a obra, especialmente na parte central considerada por Higgins como uma 

esp�cie de drama, em raz�o de altera��es no modo, registro, textura e din�mica 

(HIGGINS, 1973 p. 66). 

O discurso mel�dico comporta mudan�as de registros. Elas ocorrem de 

acordo com o que segue: Nas Se��es A e B, a linha mel�dica encontra-se na 

parte mais aguda do enunciado, proferido pela m�o direita e ocupando o espa�o 

correspondente a L�b4-L�b5.117 Em seguida, nas Se��es C e C’, encontra-se 

desta vez na regi�o grave do teclado, delineada pelas notas agudas da m�o 

esquerda, abrangendo o espa�o entre Mi2 e Mi3.118 Na Se��o D, retorna em 

forma de oitavas e acordes, para a m.d. (Sol#4-Mi5). No fragmento da Se��o A e 

no Final (comp. 76-89), alcan�a a extens�o representada pela diferen�a entre F�4 

e Sib5, consideradas as notas mais agudas da m�o direita. Se consideradas as 

notas do n�vel intermedi�rio, presentes nos comp. 84-89, a tessitura se reorganiza 

em Sib3-Sib4. 

N�cleos de maior densidade s�o localizados primeiramente quando as 

notas de repeti��o (pedais) s�o duplicadas em oitavas (comp. 35-42; 51-58) e, 

depois, quando a linha mel�dica se desdobra em oitavas e acordes (comp. 60-75).

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: R� Bemol Maior

Altura: Tessitura: Sol#1-Sib5

Ritmo: Ostinato

Continuum de colcheias

Figura��es pontuadas

Tempo: M�trica regular

117 Desconsidera-se aqui o desdobramento em sextas que, em alguns momentos, faz-se presente 
como no caso dos comp. 3-5; 7-8, por exemplo.  

118 Da mesma maneira, desconsidera-se as notas duplas da m.e. Cabe aqui destacar que os 
graves da referida m�o tamb�m representam uma proje��o linear importante. No entanto, 
mostra-se  secund�ria em raz�o de o interesse convergir � linha mel�dica que se encontra 
aposta.
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Din�mica: pp, p, f, ff, 

Efeitos de din�mica e andamento: Sostenuto; sotto voce; cresc.; sf; dim.; smorzando; 
slentando; ritenuto.

Timbres e efeitos na sonoridade: Notas repetidas

Registro grave

Textura: Melodia acompanhada

Contraponto subjacente

Considerando-se a performance do Prel�dio, destaca-se a import�ncia 

a) de todos os cantabiles; b) das notas repetidas que exigem um teclado 

extremamente regulado;119 c) dos legatos para proje��o das frases e d) da 

pedaliza��o. Neste �ltimo caso, s�o cab�veis inser��es de pedal n�o anotadas. 

As indica��es Sostenuto, no in�cio da obra e sotto voce, na Se��o C 

(comp. 28), tamb�m servem como subs�dios para a interpreta��o, bem como a 

localiza��o de grandes cl�max como nos comp. 39-42 e comp. 56-59. Tamb�m se 

constitui em momentos de grande expressividade a passagem da Se��o D para o 

fragmento da Se��o A (comp. 75-76) e o surgimento de linha mel�dica em n�vel 

intermedi�rio, nos comp. 84-89. Em raz�o das anota��es de diminuendo, 

smorzando slentando e ritenuto, respectivamente nos comp. 75, comp. 79-81 e 

comp. 88, tais momentos s�o ainda mais significativos e auxiliam a forjar, com 

maior precis�o, o sentido e o significado a ser comunicado. 

119 Sistema de repeti��es por escape (dupla repeti��o), peculiar � mec�nica nos instrumentos 
modernos, conforme j� observado. 
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Prel�dio N� 16, em Si Bemol Menor 

Este Prel�dio caracteriza-se por um ostinato sobre o qual um eletrizante 

continuum de semicolcheias se pronuncia. Essa combina��o, de ostinato e 

continuum de semicolcheias, configura com exatid�o os meios expressivos que a 

indica��o Presto com Fuoco sugere. 

A obra permite a seguinte segmenta��o: Se��o A (comp. 1-17); Se��o 

A’ (comp. 18-29); Stretto (comp. 30-33) e Final (comp. 34-46). 

Segmenta��o

Se��o A Se��o A’ Stretto Final

Comp. 1-17 Comp. 18-29 Comp. 30-33 Comp. 34-46

Seu ostinato � formado por duas ou tr�s colcheias, unidas por uma 

ligadura de frase sendo que a colcheia central polariza os apoios, a terceira delas, 

as suspens�es e a primeira, um anacruse. Essa figura��o encontra-se ausente 

apenas no comp. 1, na parte central da obra (comp. 33-39) assim como no Final 

(comp. 40-46).

O continuum apresenta uma sucess�o de desenhos ou linhas que se 

projetam ininterruptamente, evocando um car�ter de moto perp�tuo. Tais 

desenhos se constituem ora de movimentos escalares, ora de acordes arpejados 

ou combina��es entre esses dois materiais. Nos momentos em que o ostinato

r�tmico � interrompido, o continuum se adensa com duplica��o, em movimento 

paralelo, realizada pelos graves (m.e. - comp. 32-33 e 42-45).

As indica��es de pedal devem ser observadas para haver uma defini��o 

clara de cada uma das harmonias que o ostinato articula (acordes desdobrados). 

Nesse sentido, Higgins observa a clara inten��o de diluir ornamentos e notas de 

passagem, somente preponderando a id�ia de defini��o harm�nica, estabilizada 
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pelos baixos. Afirma que o resultado sonoro � impreciso ainda que se considere 

um Pleyel de �poca e que na m�sica de Chopin, n�o h� nenhum outro exemplo 

mais evidente de confus�o e cacofonia (HIGGINS, 1973 p. 65). As din�micas, at� 

o comp. 17 s�o varia��es em torno do f (crescendos e diminuendos). A partir do 

comp. 18, o volume dimensiona-se para ff, podendo haver discreta redu��o nos 

comp. 32-33, para retomada do ostinato no Final.120

A indica��o sempre pi� animato, no comp. 34, estende-se at� o comp.

41 para, ent�o, ter in�cio o fechamento da obra, com os movimentos paralelos 

entre grave e agudo (comp. 42-46).

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: Si Bemol Menor

Altura: Tessitura: Mi1- F�7

Ritmo: Continuum de semicolcheias

Ostinato

Tempo:

Din�mica: ff,  f, 

Efeitos de din�mica e andamento: Presto com fuoco; cresc.; stretto; sempre pi� animato; 

Timbres e efeitos na sonoridade: Mudan�as de registro

Duplica��o em oitavas

Textura:

Do ponto de vista da execu��o, as figura��es da m.e., em 

semicolcheias, requerem movimentos verticais do punho, no sentido de baixo para 

cima, com sa�da da m�o a cada final, e retorno ao ponto de partida, o que nesse 

sentido, faz do 5� dedo o protagonista. O mesmo expediente torna-se expandido 

quando da duplica��o em oitavas, a partir do comp. 18. Os acordes arpejados, no 

120 Esta � uma oportunidade para retomada da din�mica f, presente na Se��o A, uma vez que o 
crescendo, nos comp. 42-45, culmina novamente em ff. 
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comp. 30, podem ser soltos, com dura��o preservada atrav�s da utiliza��o do 

pedal, obtendo-se assim o efeito sonoro de apoio e suspens�o. 

Quanto a m.d., um estudo meticuloso dos contornos deve resultar no 

condicionamento de movimentos do punho, capazes de preservar o continuum de 

semicolcheias sem preju�zo das articula��es de frase. Os dedos alternam ataques 

mais ou menos articulados, de acordo com os intervalos, sendo que para os de 

maior extens�o, recomendamos a a��o que parte da primeira falange, combinada 

com movimentos de lateralidade da m�o, por for�a de impulsos provenientes do 

antebra�o (rota��o axial).
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Prel�dio N� 17, em L� Bemol Maior

Este Prel�dio � caracterizado por um contorno mel�dico, pouco a pouco 

transformado at� dar lugar aos c�lebres baixos, de L� bemol, que se repetem por 

11 vezes, pr�ximo ao final da obra. Suas estruturas verticais n�o impedem a 

defini��o de um n�tido contorno que ora se encontra na superf�cie, em plano 

agudo, ora em camadas subjacentes, intermedi�rias.  

Este Prel�dio pode ser segmentado da seguinte forma: Se��o A (comp.

1-18); Se��o B (comp. 19-34); Tr�nsito (comp. 35-42), Se��o C (comp. 43-64), 

Se��o A’ (comp. 65-90). 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Tr�nsito Se��o C Se��o A’ (Final)

Comp. 1-18 Comp. 19-34 Comp. 35-42
Fragmento Se��o A

Comp. 43-64 Comp. 65-82
Comp. 83-90

A obra apresenta, como principal caracter�stica, a presen�a de 

contornos mel�dicos formados pelas notas agudas na m.d. fazendo-se 

acompanhar por baixos com acordes, na esquerda. Tais contornos organizam-se 

por meio de dois padr�es r�tmicos (comp. 3-4, m.d. e comp. 19-20, m.d.). A 

segmenta��o se efetiva sempre que os padr�es mudam ou retornam a aparecer. 

Higgins faz men��o a este Prel�dio referindo-se ao seu tema como um ‘tema-

rondeau’. (HIGGINS, 1973 p. 67)

Movimentos mel�dicos s�o delineados em raz�o da sucess�o de 

acordes na m.e., o que ocorre nos compassos 20, 22, 34, 44, 46-47, 48, 50 e 54. 

Note-se o grande pedal (L�b1) presente nos graves a partir do comp. 65, 

acompanhados cada um deles da indica��o de sforzato.  
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Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: L� Bemol Maior

Altura: Tessitura: R�b1-Si5

Ritmo: Continuum de colcheias

Tempo:

Din�mica: ff,  f, (f), p,(pp)

Efeitos de din�mica e andamento: Allegretto; cresc.; dimin.; Sotto voce; sf; perdendosi; riten.

Timbres e efeitos na sonoridade: Repeti��o de acordes

Notas sustentadas no registro grave

Textura:
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Prel�dio N� 18, em F� Menor

Este Prel�dio caracteriza-se por gestos sinuosos que ambas as m�os 

executam, em paralelo, alternando acordes e fazendo uso de estruturas r�tmicas 

irregulares. Os efeitos acumulam-se resultando em um espetacular final, cujo 

in�cio encontra-se a seis compassos antes do �ltimo acorde.  

A obra apresenta-se organizada em quatro se��es que, por sua vez, se 

subdividem em gestos. Na Se��o A, eles consistem em arabescos de 

semicolcheias, realizados pela m.d., em parte por movimento paralelo � diferen�a 

de uma oitava entre as duas m�os, direcionando-se aos terceiros tempos dos 

compassos com uma c�lula r�tmica caracter�stica: sem�nima pontuada e colcheia, 

na voz superior (m.d.), tendo por centro dois acordes de quatro notas em 

colcheias (comp. 1, 2, 5 e 6). Na Se��o B, continuam presentes os arabescos, em 

movimento paralelo, antecedendo acordes em colcheias com indica��o de 

sforzato (comp. 9, 10, 11 e 12). Na Se��o C, o mesmo ocorre: grupamentos de 

semicolcheias em movimento paralelo, seguidos por acordes no segundo tempo. 

O Final pode ser compreendido a partir do comp. 15 em diante, centrado em um 

arpejo descendente realizado pela m.d. (comp. 17), e uma cad�ncia nos dois 

�ltimos compassos (comp. 20-21).

Segmenta��o

Se��o A

Gesto 1 Comp. 1-5

Gesto 2 Comp. 5-7

Se��o B

Gesto 3 Comp. 7-9

Gesto 4 Comp. 9-10

Gesto 5 Comp. 10-11

Gesto 6 Comp. 11-12
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Se��o C

Gesto 6 Comp. 12-13

Gesto 7 Comp. 13-14

Gesto 8 Comp. 14-15

Final

Gesto 9 Comp. 15-19

Cad�ncia Comp. 20-21

As indica��es de pedal devem ser observadas, especialmente nas 

passagens em un�ssono, uma vez que o pedal auxilia a administrar a condu��o 

dos efeitos que levar�o ao cl�max. Nesse sentido, sua contribui��o certamente 

n�o se dirige tanto �s quest�es harm�nicas, sen�o �s de ordem din�mica (n�mero 

de harm�nicos, expans�o e proje��o do som). 

Nenhum outro Prel�dio da cole��o possui uma indica��o de fff exceto o 

�ltimo (em R� Menor). Higgins observa que o triplo f n�o � comum em obras de 

maturidade, mas est�o presentes nas que foram compostas cedo, na Pol�nia. 

(HIGGINS, 1973 p. 67). Rosen, por sua vez, destaca a necessidade de haver uma 

interdepend�ncia de um para outro Prel�dio o que levaria o int�rprete a preferir 

uma sucess�o deles. Alega que em sendo executado isoladamente, fora do 

conjunto, soa por demais violento, em que pese o fato de haver aqueles, dentre os 

24 da cole��o, que sustentariam perfeitamente uma execu��o em separado. 

(ROSEN, 2000 p. 138).     

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: F� Menor

Altura: Tessitura: D�0-F�7

Ritmo: Qui�lteras

Tempo: Irregular

Din�mica: fff, ff
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Efeitos de din�mica e andamento: Molto Allegro; cresc.

Timbres e efeitos na sonoridade: Oitavas dobradas em paralelo

Textura:

Do ponto de vista da execu��o, destacamos a necessidade de um 

constante legato de compress�o para as semicolcheias, o que se obt�m pelo 

aderente ataque dos dedos as teclas, com soltura entre uma e outra ligadura de 

frase, e tamb�m por meio de um punho flex�vel, capaz de responder �s exig�ncias 

de legato que os sinuosos contornos imp�em. As repeti��es de acordes e oitavas 

s�o realizadas com punho em diferentes alturas, otimizando assim a clareza de 

enunciado, sem falhas e com o necess�rio efeito de expans�o da intensidade e do 

timbre. 

Os grandes saltos, no comp. 16 requerem a a��o do bra�o combinada 

com adequado condicionamento de reflexos direcionando cada um dos 

deslocamentos da m�o com flexibilidade, e ao mesmo tempo, vigor. Note-se na 

referida passagem o deslocamento dos apoios sempre em cada uma das 

segundas colcheias. 
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Prel�dio N� 19, em Mi Bemol Maior

Este Prel�dio caracteriza-se pela cont�nua e simult�nea sucess�o de 

colcheias, por movimento contr�rio, em ambas as m�os. Destacam-se os 

movimentos crom�ticos ascendentes e descendentes que seu padr�o realiza, 

assim como os contornos que as notas de extremos, graves e agudas, delineiam. 

Apesar do continuum de colcheias, ininterrupto, podemos segment�-lo 

da seguinte maneira: Se��o A (comp. 1-32), Se��o A’(comp. 33-65), quando h� 

uma retomada do tema inicial, e Coda (comp. 65-71) onde as notas agudas do 

contorno mel�dico na m.d. apresentam um cromatismo descendente. 

Segmenta��o

Se��o A Se��o A’ Coda

Comp. 1-32 Comp. 33-65 Comp. 65-71

Trata-se de uma esp�cie de estudo em pequenas dimens�es, cuja 

principal caracter�stica � a presen�a de acordes abertos, arpejados em movimento 

contr�rio, uma m�o em rela��o � outra. Destaca-se o contorno mel�dico formado 

pelas notas mais agudas da m.d. (as primeiras de cada tercina). Elas podem ser 

evidenciadas com trocas de pedais a cada mudan�a de acorde. 

A se��o A, comporta a seguinte segmenta��o: a) comp. 1-8; b) comp. 9-

16; c) comp. 16-24 e d) comp. 24-32. Da mesma forma, a Se��o A’, com os 

segmentos: a) comp. 33-40; b) comp. 40-49; c) comp. 49-57; d) comp. 57-65. 

Est�o sendo consideradas, para efeito desta segmenta��o, as indica��es de pedal 

e os sinais de din�mica, presentes em todos os compassos da obra. 

A linha mel�dica que se destaca por meio da seq��ncia dos baixos, 

cada um deles marcados pela pedaliza��o, torna-se mais evidente em alguns 

momentos como � o caso nos comp. 13-15, ou ainda quando descreve, em 
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movimento paralelo com a m.d. uma ascend�ncia, o que ocorre nos comp. 29-32. 

De forma semelhante, os baixos s�o destaque, tamb�m, nos comp. 43-45 e  62-

63. 

A principal caracter�stica deste Prel�dio, do ponto de vista da execu��o 

s�o os grandes saltos intervalares que ambas as m�os realizam, a administra��o 

precisa dos pedais, e as din�micas anotadas.   

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: Mi Bemol Maior

Altura: Tessitura: Sol1-Mib6

Ritmo: Qui�lteras

Continuum de Colcheias

Tempo:

Din�mica: sf, (p)

Efeitos de din�mica e andamento: Vivace; legato; cresc.; dim.

Timbres e efeitos na sonoridade: Movimento contr�rio

Textura: Densa

Tecnicamente, recomendamos � m.d. a execu��o dos arpejos 

ascendentes (tr�s em tr�s notas) auxiliados por rota��o do antebra�o, impulso 

este que faz o punho descrever movimentos no sentido anti-hor�rio, em cada 

passagem do 5� dedo ao polegar. O mesmo recurso se aplica � m.e., com 

movimentos no sentido contr�rio. Em todo o percurso, os 2� e 3� dedos servem de 

eixo aos movimentos que devem ser desenvolvidos com certa leveza, sempre 

respeitando as oscila��es de crescendo e decrescendo e os apoios que podem 

ocorrer, dependendo a passagem, nos 4� ou 5� dedos da m.d. (contorno mel�dico 

em maior evid�ncia), ou bem mais discretos, nos polegares.
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Prel�dio N� 20, em D� Menor

Este Prel�dio apresenta, como principal caracter�stica, uma sucess�o de 

acordes sob os quais encontra-se uma linha de baixos, dobrada em oitavas, a 

conduzir o discurso. Destaca-se determinado padr�o r�tmico, permeando a obra, 

do come�o ao fim.  

Para compreens�o de sua estrutura, podemos segment�-lo em tr�s 

partes: Se��o A (comp. 1-4); Se��o B (comp. 5-8); Se��o B’ (comp. 9-13). 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o B’

Comp. 1-4 Comp. 5-8 Comp. 9-13

Sua escrita eminentemente vertical, re�ne acordes na m�o direita e 

oitavas na esquerda. Nota-se uma caracter�stica c�lula r�tmica (duas sem�nimas, 

colcheia pontuada e semicolcheia, mais sem�nima, no �ltimo tempo), presente em 

todos os compassos, com exce��o do �ltimo. A Se��o A, comporta tr�s frases, 

enquanto a Se��o B, e sua repeti��o (B’), apresenta-se unificada por uma �nica 

ligadura. O legato deve ser obtido por um empenho especial dos quartos e quintos 

dedos da m.d., al�m do aux�lio do pedal (ainda que a �nica indica��o se restrinja 

ao comp. 12). De igual forma as oitavas da m.e., especialmente quando 

descrevem movimentos crom�ticos (comp. 5-7 e 9-11).  

H� controv�rsias em torno do Mi, no �ltimo tempo do terceiro compasso 

(nota mais aguda do acorde, na m.d.). Conforme observa Higgins, o manuscrito 

mandado por Chopin, de Maiorca, n�o indica a presen�a de bemol, assim como o 

�lbum autografado para Alfred de Beachesne, datado de 30 de janeiro de 1840, a 

cole��o de Jane Stirling (onde aparece o bemol escrito a l�pis, n�o se sabe se 

notado por Chopin), e os cadernos � Louise, irm� do compositor. Somente a 
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primeira edi��o inglesa traz o bemol e, assim mesmo, como um adicional posterior 

� impress�o. Uma fonte apenas apresenta o Mi bemol: O �lbum autografado para 

Anny Szeremetiew, datado de 20 de Maio de 1845. (HIGGINS, 1973 p. 69)

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: D� Menor

Altura: Tessitura: D�1-Mib5

Ritmo: Colcheias pontuadas

Tempo:

Din�mica: ff, p, pp

Efeitos de din�mica e andamento: Largo; riten.; a tempo; cresc.

Timbres e Efeitos na Sonoridade: Verticalidades

Eco

Textura: Cordal

Do ponto de vista da execu��o, sugerimos sejam entonadas todas as 

notas agudas dos acordes, na m.d., por meio de impulsos oriundos do punho que 

descreve movimentos verticais, no sentido de baixo para cima, canalizando a cada 

verticalidade o necess�rio efeito de delineamento sem perder, no entanto, o 

encorpamento harm�nico. 

As din�micas podem ser otimizadas com aux�lio do pedal esquerdo, nos 

comp. 9-11, e as oitavas da m.e. s�o mantidas em perfeito legato com a ajuda de 

dedilhados e pedais estrategicamente administrados.
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Prel�dio N� 21, em Si Bemol Maior

A principal caracter�stica deste Prel�dio � a concep��o de um original 

acompanhamento, feito em notas duplas, por movimento contr�rio a partir dos 

baixos, estabelecido sob contorno mel�dico em cantabile.  

Este Prel�dio pode segmentar-se da seguinte maneira: Se��o A (comp.

1-16); Se��o B (comp. 17-32); Se��o C (comp. 33-45) e Final (comp. 45-59). 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o C Final

Comp. 1-16 Comp. 17-32 Comp. 33-45 
(Tr�nsito)

Comp. 45-59

Modula��es harm�nicas respondem por essa segmenta��o que 

apresenta, primeiramente, a tonalidade principal, Si Bemol Maior, em seguida Sol 

Bemol Maior (comp. 17 e seguintes), para retornar ao tom principal, primeiramente 

com grande pedal (F�1, comp. 33-44). Nota-se, em seguida, a resolu��o e 

confirma��o do Si Bemol Maior, a partir do comp. 45, quando um di�logo entre 

Dominante e T�nica antecede a cad�ncia final (comp. 58-59). 

Rosen observa que ao retomar a tonalidade principal, no comp. 33, ap�s 

incurs�o ao Sol Bemol Maior, Chopin o faz de um modo t�o dram�tico que mais 

d� a entender tratar-se de uma continua��o e um cl�max do material central. Algo 

como um stretto final, que conduz a coda. (ROSEN, 2000 p. 621). No entanto, a 

segmenta��o em quatro partes torna-se oportuna sob o ponto de vista da 

performance, visto a import�ncia do pedal de F�, anteriormente mencionado.   

Em sua estrutura, o Prel�dio apresenta uma linha mel�dica com 

acompanhamento, este constitu�do de um baixo seguido por notas duplas em 

movimento contr�rio, conforme mencionamos, realizadas pela m.e. ora em 

crescendo ora em diminuendo. A parte central caracteriza-se por um ostinato em 
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notas duplas, ainda na m.e., servindo de acompanhamento para melodia em 

acordes, na m.d., tratando-se de uma exposi��o (comp. 17-24), e uma 

reexposi��o (comp. 25-32). A respeito dessa passagem, Temperley se refere a 

uma esp�cie de devaneio harm�nico onde o desenvolvimento, seja ele  

harm�nico, tem�tico ou estrutural da pe�a, encontra-se temporariamente 

desacelerado, em alguns casos, at� mesmo paralisado.121 Em suas palavras, a 

harmonia permanece completamente est�tica ou repete, com hipn�tica monotonia, 

uma s�rie de dois ou tr�s acordes. (TEMPERLEY, 1989 p. 68) 

A anota��o das ligaduras de frase na m.e., de seis em seis colcheias, 

re�ne a primeira de cada compasso, �s cinco anteriores. Os pedais est�o 

anotados no sentido de fazer prolongar o baixo sobre as notas duplas. Nota-se um 

grande pedal que se estende do comp. 19-24. Higgins observa que nos comp. 33 

e 35 incidem, simultaneamente, tr�s ligaduras de frase e que a articula��o do 

legato, em cada um dos planos a elas submetidos, fica fisicamente invi�vel 

(HIGGINS, 1973 p. 69).  Assim, � natural que se busque, por meio do uso do 

pedal, o aux�lio para sua realiza��o uma vez que os dedos, por eles mesmos, n�o 

podem realiz�-lo, sendo insuficientes para ligar as sem�nimas iniciais (agudo da 

m.d.) e realizar a contento as notas duplas em ambas as m�os, nos referidos 

compassos.

Um recurso facilitador � execu��o das notas duplas seja na m.e., seja 

na m.d., mas especialmente na primeira, � o punho flex�vel, respondendo 

continuamente com movimentos no sentido hor�rio, para as frases de seis 

colcheias, ou diferenciados na altura (movimentos verticais), dependendo o caso. 

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: Si Bemol Maior

Altura: Tessitura: Fa1-Solb6

121 Exemplos desse devaneio harm�nico s�o o Noturno em Si Bemol Menor Opus 9, N� 1 (17 
compassos lentos sobre acorde de R� b Maior), o Estudo Opus 25, N� 7 (comp. 29-38), e a 
Barcarola (comp. 78-82).
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Ritmo:

Tempo:

Din�mica: ff, f, p, (p) pp

Efeitos de din�mica e andamento: Cantabile; dim.; cresc.;

Timbres e efeitos na sonoridade: Notas duplas em movimentos contr�rios (m.e.)

Eco

Textura:
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Prel�dio N� 22, em Sol Menor

Um dos principais destaques, neste Prel�dio, � a presen�a de baixos, 

dobrados em oitavas, com acordes superpostos, caracteristicamente acentuados, 

respondendo em grande parte pela indica��o de Molto agitato, no in�cio e pi� 

animato, antes do final.   

Sua estrutura pode ser compreendida a partir de tr�s segmentos, a 

saber: Se��o A (comp. 1-16); Se��o B (comp. 17-34), e Final (comp. 35-41). 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Final

Comp. 1-16 Comp. 17-34 Comp. 35-41

Sua principal caracter�stica � o ininterrupto movimento em oitavas que 

realiza a m.e., acompanhado por acordes. Acentos em cada um deles, na Se��o 

B, fazem aparecer um contraponto com a linha de baixos duplicada em oitavas. 

De volta ao tema inicial, no comp. 34, retorna tamb�m a figura��o inicial dos 

acordes, direcionando o discurso at� o comp. 39, ponto de culmin�ncia em 

sforzato. Segue-se a cad�ncia final.

A expressividade nesse Prel�dio adv�m, em grande parte, do 

escrut�nio das frases, cuidadosamente anotadas atrav�s de ligaduras em toda a 

Se��o A, seja para a melodia em oitavas, na m.e., seja para os acordes que as 

acompanham, estes �ltimos incrementados com sinais de din�mica e acentua��o. 

J� na Se��o B, em que predominam os ff, as acentua��es limitam-se � m.d., 

sempre de duas em duas colcheias, em movimentos de apoio e suspens�o. No 

Final, reaparecem as ligaduras de frase como na Se��o A.

A indica��o de Molto Agitato, pode gerar efeito, pela compreens�o e 

assimila��o da surpreendente complei��o entre as figura��es r�tmicas da m.e.
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(baixos duplicados em oitavas) e as da m.d. (harmonias complementares). 

Ritmicamente elas se complementam, seja na Se��o A, seja no Final. Em muito 

ganha o car�ter de agita��o, consideradas as indica��es que antecedem o ponto 

de culmin�ncia, anteriormente referido (a indica��o de um sf entre par�ntesis, no 

comp. 39). Elas re�nem: a) o ff do comp. 25; b) a express�o pi� animato, no comp.

30; c) um cresc., no comp. 36, fazendo com que a cad�ncia em ff, nos comp. 40-

41 seja repleta de efeitos. Higgins observa que o fato de o �ltimo acorde estar 

‘desfiado’ em arpejo pare�a algo impr�prio e que isto pode ser explicado ou 

compreendido se for interpretado como uma esp�cie de prepara��o para o 

pr�ximo Prel�dio. (HIGGINS, 1973 p. 70)

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: Sol Menor

Altura: Tessitura: D�#1-Sol6

Ritmo:

Tempo:

Din�mica: ff, f

Efeitos de din�mica e andamento: Molto agitato; cresc.; pi� animato; sf

Timbres e efeitos na sonoridade: Notas duplicadas em oitava

Registro grave

Textura:

Do ponto de vista da execu��o, recomendamos a realiza��o das oitavas 

na m.e. com punhos flex�veis, acionados em dois ou mais diferentes n�veis para as 

repeti��es, com movimentos no sentido hor�rio para os comp. 13-15. A economia 

na din�mica, limitada a f e ff, deve ser tamb�m observada j� que por meio da 

combina��o entre a a��o dos punhos e vibra��es que partem do bra�o, obt�m-se 

mais efeitos de entona��o do que de intensidade nas oitavas. 
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Prel�dio N� 23, em F� Maior

Este Prel�dio apresenta, como principal caracter�stica, uma delicada teia 

de arpejos, em semicolcheias, que caminha progressivamente indo do registro 

m�dio ao agudo. Por meio de transposi��es, um padr�o mel�dico, que inclui 

ornamentos, vai-se repetindo at� o final, ocasi�o em que surge, inesperadamente, 

um enigm�tico Mi bemol.  

Este Prel�dio pode ser segmentado em quatro partes com um tr�nsito 

entre as duas �ltimas. Desse modo, obt�m-se o que segue: Se��o A (comp. 1-4), 

na tonalidade de F� Maior; Se��o A’ (comp. 5-8), em D� Maior; Se��o A’’ (comp.

9-12) retomando a tonalidade de origem, com altera��o do registro (uma oitava 

acima); Tr�nsito (comp. 13-16), e Se��o A’’’ ou Final (comp. 17-22), ainda em F� 

Maior, duas oitavas acima em rela��o � Se��o A.

Segmenta��o

Se��o A Se��o A’ Se��o A’’ Tr�nsito Se��o A’’’

Comp. 1-4 Comp. 5-8 Comp. 9-12 Comp. 13-16 Comp. 17-20 
Comp. 21-22

S�o quatro os gestos que se desenvolvem nos campos tonais de T�nica 

e Dominante. Segue-se um tr�nsito abrangendo tr�s compassos com acordes 

distintos para cada um deles, momento de maior acelera��o no tempo harm�nico. 

Retorna � T�nica, em seguida, para finalizar com gesto semelhante aos tr�s 

primeiros, seguido de um breve final. Toda essa movimenta��o vem conduzida 

por frases bem demarcadas. S�o destaque as ligaduras cobrindo grandes 

extens�es: cada gesto comporta duas ligaduras – cada ligadura, dois compassos. 

Somam-se dez, ao todo, exemplificando a caracter�stica maneira com que Chopin 

exerce o pensamento frasal. 
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A m.d. realiza uma sucess�o ininterrupta de semicolcheias sob as quais 

a m.e. inclui ornamentos e figura��es de apelo r�tmico caracter�stico. Trillos s�o 

realizados nos segundos tempos dos comp. 2, 6, 10 e 18. Dentro da tessitura 

geral da obra, os gestos s�o sempre posicionados, cada um em uma regi�o mais 

aguda que o outro. 

O andamento Moderato imp�e limites � velocidade, solicitando do 

int�rprete certa conten��o no sentido de evitar-se a perda da transparente 

serenidade que a obra exige. Essa transpar�ncia vem claramente indicada pela 

solicita��o de p e delicatissimo, no in�cio da obra, o que imp�e um desafio t�cnico 

peculiar: executar as semicolcheias da m.d. com velocidade e sem for�a; as 

indica��es de pedal s�o precisas e est�o presentes em toda a obra que pode ser 

considerada uma esp�cie de estudo miniaturizado para a m�o direita, a exemplo 

do que ocorre com o Prel�dio N� 3, onde a m�o esquerda � a protagonista. Ainda 

sob a id�ia de delicatissimo, e por se combinarem as figura��es arpejadas em 

ambas as m�os, as notas de maior dura��o (m�nimas - pontuadas ou n�o) quando 

presentes, soam com nitidez desde que a administra��o do pedal o permita. 

Um recurso t�cnico facilitador � execu��o das semicolcheias da m.d. 

resume-se em manter o punho flex�vel, respondendo por movimentos circulares no 

sentido anti-hor�rio, auxiliando assim a a��o dos polegares e 5� dedos e 

preservando a continuidade desse ondulante discurso e em delicado legato.

Uma das peculiaridades deste Prel�dio � o inesperado final, sobre um 

acorde de dominante, pela inclus�o de um Mib (m.e.), no pen�ltimo compasso. Na 

opini�o de Rosen, a referida nota prolongaria o acorde final para al�m das 

fronteiras da pequena forma. Alterando delicadamente a sonoridade dos comp. 8 e 

12 (onde tamb�m se localizam dominantes), tal recurso produziria uma esp�cie de 

simetria artificial, uma conven��o arbitr�ria, sugerindo um mundo diferente de 

experi�ncia musical para al�m das formas tradicionais que os contempor�neos de 

Chopin conheciam. O Mi bemol � claramente uma intrus�o que amplia a 

significa��o da forma e torna a t�nica final incomum (ROSEN, 2000 p. 153). Nesse 

sentido, o int�rprete deve estar atento, dada a import�ncia que a referida nota 
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adquire. O manejo dos pedais deve permitir que ela ressoe, at� porque se 

constitui em uma clara evoca��o de seu aparecimento, no comp.12. 

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: F� Maior

Altura: Tessitura: D�2-F�7

Ritmo: Continuum de semicolcheias

Tempo:

Din�mica: ff, f

Efeitos de din�mica e andamento: Molto agitato; cresc.; pi� animato; sf

Timbres e efeitos na sonoridade: Acodes arpejados

Trillos

Registro agudo

Textura:
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Prel�dio N� 24, em R� Menor

Ao fechar a cole��o, este Prel�dio apresenta, como caracter�stica 

marcante, um acompanhamento padr�o que se estabelece ao longo de todos os 

compassos. Sobre ele, s�o tra�ados gestos escalares r�pidos e arpejos, em 

movimentos ascendentes e descendentes, culminando com um cromatismo em 

ter�as e finalizando com a repeti��o de tr�s acentuados baixos.    

Ao segment�-lo, distinguimos quatro partes, a saber: Se��o A (comp. 1-

18); Se��o B (comp. 19-38); Se��o C (comp. 39-65) e Final (comp. 65-77). 

Explica-se tal segmenta��o pelo comportamento do tema, seguido pela presen�a 

constante de notas-pedais, nos graves. Apresenta ainda, como principais 

caracter�sticas o padr�o r�tmico, sempre presente na m.e., e as mudan�as 

dr�sticas de registro, por meio de escalas e arpejos na m.d. (comp. 14, 17-18, 32, 

35-36, 55-56, 66, 70 e 74).  

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o C Final

Comp. 1-18 Comp. 19-38 Comp. 39-65 Comp. 65-77

O tema principal, em R� Menor (m.d., comp. 3-15) � constru�do 

essencialmente sobre as notas do acorde da T�nica. Ele reaparece integralmente 

na tonalidade de L� Menor (comp. 21-33). A partir de ent�o, s�o apresentados 

fragmentos do tema, nas tonalidades de D� Menor (comp. 39-41), R� Bemol Maior 

(comp. 43-45) e R� Menor (comp. 51-53), como em uma esp�cie de 

desenvolvimento. A pausa de semicolcheia, no final do comp. 38, pode ser 

enfatizada. Segundo Higgins, o int�rprete pode reput�-la como uma pausa 

dram�tica entre a primeira parte e o desenvolvimento. (HIGGINS, 1973 p. 70). 
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V�rias se��es de notas-pedais est�o presentes, na obra. Elas podem 

ser agrupadas da seguinte forma: Se��o A: 20 pulsa��es em R�2 (comp. 1-10), 8 

em D�2 (comp. 11-14), 4 em F�2 (comp. 15-16), 4 em Mi2 (comp. 17-18); Sess�o 

B: 20 pulsa��es em L�1 (comp. 19-28), 8 em Sol1 (comp. 29-32), 4 em D�2 

(comp. 33-34), 4 em Si2 (comp. 35-36) e uma progress�o mel�dica de Mi2-Mib2-

R�2 (comp. 37-38); Se��o C: 8 pulsa��es em D�2 (comp. 39-42), 16 pulsa��es 

em R�b2 sendo as duas �ltimas enharm�nicas - D�#2 (comp. 43-50), 4 em R�2 

(comp. 51-52), 6 em Sib1 (comp. 53-56) e 16 em L�1 (comp. 57-64) e Final: 20 

pulsa��es sobre R�2 (comp. 65-77) e um acorde com a ter�a no baixo, sobre F�4 

(comp. 73), onde se interrompe, abruptamente, a persist�ncia do ostinato r�tmico. 

A nota pedal aparece pelas tr�s �ltimas vezes repetida, enriquecida pelos 

harm�nicos que os pedais liberam, como tr�s grandes badaladas de sino.   

At� a metade do Prel�dio (comp. 49), a linha mel�dica principal 

mant�m-se no registro m�dio do teclado. Isso, a despeito de escalas e arpejos 

que rapidamente orientam o discurso tanto para o agudo como de volta ao registro 

de origem. A partir de ent�o, notas dobradas por oitavas, seq��ncias de ter�as e 

acordes repetidos n�o apenas aumentam sobremaneira a densidade da escrita 

como implicam, tamb�m, em uma maior variedade de registros. 

A c�lula padr�o para o ostinato r�tmico, no primeiro tempo do comp. 1, 

tem o baixo como figura de maior dura��o, compreendida a a��o de sustenta��o 

por meio do pedal direito, encontrando-se escrita em dois n�veis, tendo uma 

sem�nima como nota de eixo. Higgins observa que o manuscrito original apresenta 

sinais de repeti��o, ao inv�s das notas por escrito, nos compassos que se 

repetem. Portanto, a tal sem�nima reapareceria nos demais compassos da obra 

como um adicional � textura, e serviria de piv�, no processo de execu��o 

(HIGGINS, 1973 p. 70). Tal nota � executada ora pelo terceiro, ora pelo segundo 

dedo, perfazendo um caminho que parte do grave � nota mais aguda (R�2-L�3). 

No entanto, a �ltima nota que comp�e a referida c�lula, seja pela dura��o, seja 

por ser a mais aguda, acaba sugerindo um terceiro n�vel o que torna bastante 
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densa a estrutura sobre a qual surgir� o tema.122 Invariavelmente, isso determina 

toda a din�mica a ser administrada no decorrer da obra, levando-se em conta o 

consubstancial volume de som, nos graves do instrumento.   

As escalas e arpejos, em sua maioria, partem de notas apoiadas, e 

crescem em volume, exce��o aos comp. 66 e 70 onde a indica��o sempre ff pode 

ser compreendida como uma indica��o gen�rica, extensiva a todo o Final (m.d. e 

m.e.), enquanto os descrescendo destinam-se aos arpejos.

Em v�rios momentos, a partir dos �ltimos compassos da Se��o C e no

Final, encontram-se esp�cies de cl�max podendo-se localizar os seguintes: a) 

oitavas nos comp. 52-54, antecedendo o cromatismo em ter�as (comp. 55-56); b) 

oitavas nos comp. 59-64, antecedendo o retorno � tonalidade central de R� Menor 

(comp. 65) e, c) os acordes dos comp. 72-73, antecedendo os grandes baixos do 

final que, na opini�o de Rosen, ao inv�s de finalizarem a obra, projetam-na para 

al�m de suas fronteiras. (ROSEN, 2000, p. 135)  

Existem duas indica��es de stretto (comp. 61 e comp. 72), a primeira

com a��o prolongada (comp. 61-63) e a segunda, podendo restringir-se aos 

acordes da m.d. (comp. 72-73).  

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: Tonal

Escala de refer�ncia: R� Menor

Altura: Tessitura: R�0-F�7

Ritmo: Continuum de semicolcheias

Ostinato

Tempo:

Din�mica: ff, f

Efeitos de din�mica e andamento: Molto agitato; cresc.; pi� animato; sf

122 Veja-se a indica��o de pedal constante no texto de partida, abrangendo os quatro compassos 
iniciais, sem cortes. 
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Timbres e efeitos na sonoridade: Acodes arpejados

Trillos

Mudan�as de Registro

Cromatismo em ter�as

Textura: Densa

O Prel�dio apresenta alguns desafios para a execu��o, de ordem 

t�cnica, sendo eles: a) grandes intervalos realizados pela m�o esquerda, tratando-

se de acordes em posi��o aberta, arpejados, que se repetem mais de uma 

centena de vezes. Eles requerem n�o apenas a habilidade para alcan�ar as notas 

de modo correto, sem esfor�o, de extremidade a extremidade, como tamb�m 

resist�ncia para reproduzir tantas vezes as condi��es adequadas de movimento e 

impulso; b) igualdade sonora para notas de escalas e arpejos que, em geral, 

abrangem tr�s oitavas de percurso, executadas em extrema velocidade e c) 

escala crom�tica  descendente em ter�as, com tr�s oitavas de percurso, em 

andamento acelerado. A despeito das dificuldades t�cnicas propriamente ditas, a 

busca por efeitos que traduzam o appassionato, requerido por Chopin, talvez 

ocupe grande parte dos esfor�os no sentido de se conseguir uma performance 

com insuspeit�vel n�vel de excel�ncia. Dentre a cole��o completa dos Prel�dios 

Opus 28, a indica��o de appassionato para o �ltimo deles � exclusiva.   

Para cada um dos tr�s desafios a que nos reportamos, sugerimos a) o 

deslocamento do centro de gravidade da m�o projetando polegar e 5� dedo em 

torno do dedo que lhe serve de eixo. O punho mant�m-se flex�vel e responde 

pelos impulsos provenientes da rota��o do antebra�o; b) combina��o de dedos 

�geis auxiliados progressivamente com libera��o de energia proveniente de 

aproveitamento da ca�da do bra�o e, c) punhos flex�veis, que permitam as notas 

duplas serem realizadas com aproveitamento de vibra��es  ou impulsos oriundos 

do bra�o.
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Tabula��o de Dados

Prel�dios Opus 28, de Frederic Chopin
Segmenta��o - 1

N�mero de Partes

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 Total
P. 1 A B C D 4

A B C 3
P. 2 A Tr. A’ Tr.123 Coda Final 6

A A’ A’’ Final 4
P. 3 A B C Final 4
P. 4 A A’ 2
P. 5 A A’ Final 3
P. 6 A A’ B B’ Final 5
P. 7 A A’ 2
P. 8 A B C A’ Final 5
P. 9 A B A’ 3
P. 10 A A’ A’’ A’’’ 4
P. 11 A B A Final 4
P. 12 A B C Tr. A’ B’ Tr. Coda Final 9
P. 13 A A’ B C 4
P. 14 A A’ 2
P. 15 A B A C C’ D A Fr. Final 8
P. 16 A A’ Str.. Final 4
P. 17 A B Tr. C A’ 5
P. 18 A B C Final 4

G1 G2 G3 G4 G5 G6 G6 G7 G8 G9 Cad. 11
P. 19 A A’ Coda 3
P. 20 A B B’ 3
P. 21 A B C Final 4
P. 22 A B Final 3
P. 23 A A’ A’’ Tr. A’’’ 5
P. 24 A B C Final 4

123 Tr.: Abreviatura de Tr�nsito e Str., de Stretto



170

Prel�dios Opus 28, de Frederic Chopin
Segmenta��o - 2
Forma Varia��o

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
P. 2 A Tr. A’ Tr. Coda Final

A A’ A’’ Final
P. 4 A A’
P. 5 A A’ Final
P. 7 A A’
P. 10 A A’ A’’ A’’’
P. 14 A A’
P. 16 A A’ Str.. Final

G1 G2 G3 G4 G5 G6 G6 G7 G8 G9 Cad.
P. 19 A A’ Coda
P. 23 A A’ A’’ Tr. A’’’

Prel�dios Opus 28, de Frederic Chopin
Segmenta��o - 3

Se��es Diferenciadas

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
P. 1 A B C D

A B C
P. 3 A B C Final
P. 8 A B C A’ Final
P. 12 A B C Tr. A’ B’ Tr. Coda Final
P. 13 A A’ B C
P. 15 A B A C C’ D A Fr. Final
P. 17 A B Tr. C A’ 
P. 18 A B C Final

G1 G2 G3 G4 G5 G6 G6 G7 G8 G9 Cad.
P. 21 A B C Final
P. 22 A B Final
P. 24 A B C Final
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Prel�dios Opus 28, de Frederic Chopin
Segmenta��o - 4

Se��es Diferenciadas e Varia��o

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
P. 6 A A’ B B’ Final
P. 20 A B B’

Prel�dios Opus 28, de Frederic Chopin
Segmenta��o - 5

Forma Sim�trica (ABA)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
P. 9 A B A’
P. 11 A B A Final

Prel�dios Opus 28, de Frederic Chopin
Segmenta��o – 6

Finais Precedidos ou N�o de Coda

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
P. 2 A Tr. A’ Tr. Coda Final

A A’ A’’ Final
P. 3 A B C Final
P. 5 A A’ Final
P. 6 A A’ B B’ Final
P. 8 A B C A’ Final
P. 11 A B A Final
P. 12 A B C Tr. A’ B’ Tr. Coda Final
P. 15 A B A C C’ D A Fr. Final
P. 16 A A’ Str.. Final
P. 18 A B C Final
P. 21 A B C Final
P. 22 A B Final
P. 24 A B C Final



172

Prel�dios Opus 28, de Frederic Chopin

Tessituras          Abrang�ncia dos Registros

Graves Agudos 0 1 2 3 4 5 6 7
P. 1 Sol1 R�6 * * * * * *
P. 2 Mi1 D�#5 * * * * *
P. 3 D�2 R�7 * * * * * *
P. 4 Mi1 Sol5 * * * * *
P. 5 R�2 F�#6 * * * * *
P. 6 Si1 F�#5 * * * * *
P. 7 L�1 D�#6 * * * * *
P. 8 Si1 L�#6 * * * * * *
P. 9 D�1 L�b4 * * * *
P. 10 Sol#1 D�#7 * * * * * * *
P. 11 F�#1 Si4 * * * *
P. 12 R�#1 L�#5 * * * * *
P. 13 F�#1 Sol5 * * * * *
P. 14 Mib1 F�4 * * * *
P. 15 Sol#1 Sib5 * * * * *
P. 16 Mi1 F�7 * * * * * * *
P. 17 R�b1 Si5 * * * * *
P. 18 D�0 F�7 * * * * * * * *
P. 19 Sol1 Mib6 * * * * * *
P. 20 D�1 Mib5 * * * * *
P. 21 F�1 Solb6 * * * * * *
P. 22 D�#1 Sol6 * * * * * *
P. 23 D�2 F�7 * * * * * *
P. 24 R�0 F�7 * * * * * * * *
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Prel�dios Opus 28, de Frederic Chopin
Din�micas

ppp pp p mp mf f ff fff Total Din�micas 
Diferentes

P. 1 (*)124 * * (*) 4 4
P. 2 * 1 1
P. 3 ** 2 1
P. 4 * ** * 4 3
P. 5 (*) (**)* 4 2
P. 6 (*)* (*) 3 2
P. 7 * 1 1
P. 8 * *** * ** 7 4
P. 9 * * ** 4 3
P. 10 * 1 1
P. 11 (*) 1 1
P. 12 *(*)** *(*)* 7 2
P. 13 *(*) 2 1
P. 14 * 1 1
P. 15 * ***** * ** 9 4
P. 16 * ** 3 2
P. 17 (**)* ** *(**)* * 10 4
P. 18 * * 2 2
P. 19 (*) * 2 2
P. 20 * * * 3 3
P. 21 * (*) ** * 5 4
P. 22 * *** 4 2
P. 23 * 1 1
P. 24 * *** ** ** 8 4
Total 0 11 29 0 1 22 23 3

124 Entre par�ntesis para as indica��es que assim aparecem no texto de partida. 



174

Prel�dios Opus 28, de Frederic Chopin
Andamentos

PrelÄdios Largo Andante Moderato Allegro Presto

P. 1 Agitato
P. 2 Lento
P. 3 Vivace
P. 4 Largo
P. 5 Molto allegro
P. 6 Lento 

assai
P. 7 Andantino
P. 8 Molto agitato
P. 9 Largo
P. 10 Molto allegro
P. 11 Vivace
P. 12 Presto
P. 13 Lento
P. 14 Allegro
P. 15 Sostenuto
P. 16 Presto com fuoco
P. 17 Allegretto
P. 18 Molto allegro
P. 19 Vivace
P. 20 Largo
P. 21 Cantabile
P. 22 Molto agitato
P. 23 Moderato
P. 24 Allegro 

appassionato
N�mero de 
Indica��es

6 3 3 10 2
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Prel�dios Opus 28, de Frederic Chopin
Contribui��es de Higgins, Rosen e Temperley

Prel�dios Higgins Rosen Temperley
P. 1 Liberdade de 

andamento e din�mica
P. 2 Polifonia e controle da 

din�mica
Flexibilidade m�trica Movimenta��o harm�nica 

caleidosc�pica, modal
P. 3 Andamento Segmenta��o; o idiom�tico 

em Chopin (t�cnica de 
execu��o)

Flu�ncia de padr�o mel�dico

P. 4 O idiom�tico em Chopin 
(qualidade da melodia)

P. 5
P. 6 Pedaliza��o 

(resson�ncias)
P. 7 Execu��o de acorde
P. 8 Fraseado O idiom�tico em Chopin 

(polifonia)
P. 9
P. 10 Figura��o r�tmica t�pica 

de Mazurca; 
pedaliza��o

Mazurca e improviso como 
inten��o

P. 11
P. 12 Fraseado; timbre
P. 13 Pedaliza��o Idiom�tico em Chopin 

(melodias simult�neas)
P. 14 Monofonia; oitavas paralelas Harmonias subentendidas
P. 15 Altera��es do modo, 

registro, textura e 
din�mica

P. 16 Idiom�tico em Chopin 
(defini��o harm�nica)

P. 17 Comportamento 
tem�tico e forma

P. 18 Din�mica Din�mica
P. 19
P. 20 Nota alterada
P. 21 Fraseado Modula��es Harmonia
P. 22 Acorde (modo de 

execu��o)
P. 23 Timbre; nota alterada
P. 24 Efeito dram�tico; nota 

piv�
Acordes finais



Cap�tulo IV

Almeida Prado
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Almeida Prado - O Compositor, seu Tempo e sua Obra

Jos� Ant�nio Rezende de Almeida Prado nasceu na cidade de Santos, 

litoral do Estado de S�o Paulo, em 8 de fevereiro de 1943. Como filho de pais 

musicistas, desde cedo demonstra vivo interesse pela m�sica, e uma precoce 

disposi��o para o piano, dadas as influ�ncias por parte de sua m�e e irm�. 

Estudou ent�o com Dinorah de Carvalho (piano) e Camargo Guarnieri 

(composi��o). Foi aluno de Osvaldo Lacerda, desenvolvendo seus conhecimentos 

nas �reas de an�lise e harmonia. Sob influ�ncia de Gilberto Mendes, toma contato 

com o universo das t�cnicas composicionais adotadas por compositores europeus 

e americanos, dentre elas, o serialismo. 

Como educador, inicia sua carreira lecionando por cinco anos no 

Conservat�rio de Santos, a partir de 1965. Em 1969, participa do Festival de 

M�sica da Guanabara apresentando os Pequenos Funerais Cantantes, obra 

composta para meio-soprano, bar�tono, coro e orquestra que, segundo Behague, 

exala uma imagina��o deslumbrante em efeitos instrumentais e vocais, reunindo 

cor sonora, ritmo e textura a uma singular economia de meios125. Gandelman 

observa que, da participa��o nesse festival, e com o pr�mio que alcan�a com os 

Pequenos Funerais Cantantes, o compositor parte para a Europa dando 

prosseguimento aos seus estudos.126

Durante o ano de 1969, como aluno de especializa��o, em Darmstad, 

recebe orienta��es de Gy�rgi Ligeti e Lukas Foss. No per�odo de 1970 a 1972, 

realiza est�gio em Fontainebleau. At� 1973, desenvolve seus trabalhos em Paris 

sob a orienta��o de N�dia Boulanger e Olivier Messiaen.127 Em 1970, estr�ia na 

125 BEHAGUE, Gerard. La Musica en America Latina: Una Introducci�n. Trad. Miguel Castillo 
Didier. Caracas, Monte Avila Editores, 1983, p. 489).

126GANDELMAN, Salom�a. A Obra Para Piano de Almeida Prado. In: Revista Brasileira de 
M�sica. Rio de Janeiro, vol. 19, p. 115, 1991.

127 ENCICLOPEDIA da M�sica Brasileira: Erudita, folcl�rica e popular. S�o Paulo: ArtEditora, 1977. 
p. 624-625).
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capital francesa com enorme �xito a sua primeira sinfonia, conquistando assim o 

Pr�mio Lili Boulanger e iniciando carreira internacional, como compositor.  

Em 1974, a convite do professor Zeferino Vaz, ent�o reitor da 

Universidade Estadual de Campinas, passa a integrar o quadro docente dessa 

conceituada institui��o de ensino, ali lecionando e desenvolvendo pesquisas por 

mais de vinte anos. Com Cartas Celestes - Uma Uranografia Sonora Geradora de 

Novos Processos Composicionais obt�m o grau de Doutor em M�sica, pelo 

Instituto de Artes da referida Universidade, no ano de 1985. A partir de 1990, 

depois de ministrar cursos na Academia Rubin, em Jerusal�m, retorna � 

Campinas e assume, na condi��o de orientador, o curso de Mestrado em Artes da 

UNICAMP. O quadro abaixo re�ne os principais momentos na vida do compositor: 

Almeida Prado – Dados Biogr�ficos
Datas e Acontecimentos Relevantes

1943 Nasce, na cidade de Santos, Jos� Antonio Rezende de Almeida Prado, filho de Jos� 
Adelino de Almeida Prado e Ignez Rezende de Almeida Prado.  

1952 Aos nove anos de idade, comp�e sua primeira obra para piano.

1953 Em S�o Paulo, realiza estudos sob a orienta��o de Dinor� de Carvalho e Maria Jos� 
Oliveira.

1960 Estuda composi��o com Camargo Guarnieri, al�m de harmonia , contraponto e an�lise 
com Osvaldo Lacerda.

1963 Comp�e sua primeira obra para orquestra  - Varia��es para Piano e Orquestra.

1965 Trabalha com Gilberto Mendes, analisando obras de compositores europeus da primeira 
metade do S�c. XX
Inicia sua carreira docente lecionando no Conservat�rio Musical de Santos
Pr�mio da APCA por melhor obra sinf�nica – VIII Varia��es sobre um Tema de Rio 
Grande do Norte: Aeroplano Jahu.

1967 Premio da APCA por melhor obra de c�mara
Em Santiago de Compostela, na Espanha, estuda sob a orienta��o de Clementi Terni, 
junto ao Festival Internacional de Santiago.
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1969 Recebe o primeiro pr�mio no I Festival de M�sica da Guanabara com os Pequenos 
Funerais Cantantes
Transfere-se para a Europa, estudando no Conservat�rio de Paris, com Nadia Boulanger, 
Annette Dieudon�e e Olivier Messiaen
Passa a frequentar os cursos de ver�o de Darmstadt, recebendo aulas de Gy�rgi Ligeti e 
Lukas Foss

1970 Vence o Prix Lili Boulanger, com a Sinfonia N� 1

1971 Vence o Prix Fontainebleau, com o Trio para piano, violino e violoncelo
Firma contrato com a editora Tonos Musikverlage, de Darmstadt

1972 Recebe, por dois anos consecutivos o Prix Lili Boulanger Memorial Foudation – Boston

1973 Retorna ao Brasil e dirige o Conservat�rio Municiapl de Cubat�o
Ocupa o cargo de professor de an�lise e composi��o musical do Departamento de 
M�sica, junto ao Instituto de Artes da Universidade estadual de Campinas 

1974 Comp�es o primeiro dos 14 volumes das Cartas Celestes

1976 Pr�mio da APCA pelo Conserto para Violino e Orquestra de Cordas

1984 Profere palestras na Universidade de Indiana

1986 Recebe o t�tulo de Doutor pela Universidade Estadual de Campinas com a tese Cartas 
Celestes: Uma Uranografia Sonora 

1989 Leciona na Academia Rubin, em Jerusal�m durante dois anos

1996 Pr�mio da APCA pela obra Arcos Sonoros da Catedral Anton Bruckner

2003 Comemora��es em S�o Paulo  marcam os seu sexag�simo anivers�rio com uma 
semana de palestras e concertos

Almeida Prado pertence a uma gera��o de compositores considerados 

p�s-nacionalistas, sucedendo � Francisco Mignone, Camargo Guarnieri, Oswaldo 

Lacerda e Jos� Siqueira, nomes expressivos do cen�rio musical brasileiro cujo 

pensamento musical tem suas bases estabelecidas ainda na rica variedade r�tmica 

procedente do folclore. Cl�udio Santoro e Edino Kriegger, compositores mais 

idosos, por um lado, juntamente com os jovens Marlos Nobre e Jorge Antunes, por 

outro, fazem frente a essa nova etapa no panorama da m�sica brasileira. O 

estabelecimento dessa nova fase coincide com o surgimento dos grupos M�sica 
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Nova, em Santos e S�o Paulo, o Musical Renovador, do Rio de Janeiro e o Grupo 

de Compositores da Bahia, em Salvador. (GROSSO, 1997, p. 47). 

Se a presen�a de Koellreutter, nos anos de 1960, foi marcante como um 

dos mais importantes disseminadores das t�cnicas europ�ias de composi��o 

(BEHAGUE, 1983, p. 483-484), ao mesmo tempo, a id�ia que paira nesse 

contexto � a de transced�ncia das limita��es impostas por esta ou aquela t�cnica 

em busca de uma conota��o universal para a m�sica brasileira que fa�a oposi��o 

ao nacionalismo. Nesse sentido, Almeida Prado tem opini�o bem formada sobre o 

nacionalismo, considerando-o j� superado. Diz ele:

“Considero vi�vel voc� ter mais conhecimento das riquezas 
e das coisas naturais que a gente tem aqui. Quando falo isso, penso no 
folclore urbano, nunca em pegar uma m�sica do nordeste e vesti-la 
com um acorde atonal - isto para mim n�o � nada. O nacionalismo 
como ‘ismo’ n�o mais existe, est� morto. Mas o sentir brasileiro, o estar 
aqui e sentir que estar aqui vai te influenciar - isto n�o est� morto. N�o 
est� nem vai estar, jamais. Estando aqui, voc� acaba fazendo m�sica 
brasileira”.128

Por quest�es puramente circunstanciais, parte da produ��o de Almeida 

Prado assume as caracter�sticas do nacionalismo, conforme observa Gandelman, 

dada a compuls�ria restri��o que o estudo com Camargo Guarnieri imprimia e 

pelo emprego do folclore como sendo um expediente metodol�gico anterior aos 

estudos na Europa (GANDELMAN, 1991, p. 118). Em entrevista � Folha de S�o 

Paulo, o compositor assim se expressa: 

“Com ele [Camargo Guarnieri] estudei contraponto e fuga, 
sempre com temas nacionalistas. Sempre considerei isso interessante: 
Em vez de pegar um tema medieval ou gregoriano, temas brasileiros. 
Guarnieri dava um tipo de aula que come�ava com exerc�cios limitados 
de inven��es a tr�s, quatro vozes, c�nones com temas folcl�ricos(...)”. 
(COELHO, 1978, p. 1)

128 COELHO, Jo�o Marcos. Almeida Prado. S�o Paulo: Folha de S�o Paulo – Ilustrada, em 7 jul. 
1978.



181

Segundo Appleby, compositores como Almeida Prado, Marlos Nobre, 

Jorge Antunes, entre outros, est�o empenhados por contribuir com uma linguagem 

mais universal � m�sica brasileira, sem contudo sacrificar-lhe a brasilidade. 

Citando o referido autor, Roque Cordero ainda observa:

“Eles se tornar�o profundamente sens�veis � m�sica de sua 
terra, criar�o uma obra com fortes ra�zes nativas mas com uma 
mensagem espiritual que fala ao universo, obtendo, portanto, uma arte 
nacional que n�o � nacionalista no sentido estrito do termo”. 129

Podemos distinguir sete diferentes fases em que se inscrevem as 

composi��es de Almeida Prado: 1) da Inf�ncia (1952-1959); 2) do Nacionalismo

(1960-1965); 3) do Autodidata ou Atonal-livre (1965-1969); 4) das Influ�ncias 

Europ�ias (1969-1973); 5) da Ecologia, Astronomia, Flora e Fauna (1973-1983); 6) 

do P�s-modernismo ou M�stico-religiosa (1983-1993) e, 7) Tonal-livre (a partir de 

1993) (GROSSO, 1997, P. 191). Moreira distingue quatro delas, al�m da Inf�ncia. 

A Nacionalista, de 1960 a 1965, a P�s-tonal, de 1965 a 1973, a de S�ntese, de 

1974-1982, e a P�s-Moderna de 1983 at� hoje.130 De qualquer modo, os dois 

cadernos de Prel�dios inscrevem-se na fase p�s-moderna.  

Aspectos relacionados ao m�stico e ao religioso permeiam quase todas 

as fases do compositor, n�o sendo exclusivos de um ou de outro per�odo mas se 

efetivando com maior incid�ncia durante os anos de 1983 a 1993, coincidindo com 

a estada do compositor em Jerusal�m. Segundo Appleby, a m�sica de Almeida 

Prado expressa um profundo misticismo e religiosidade num estilo neo-

impressionista.131 Isso � not�rio na Missa da Paz (1965), nos Pequenos Funerais 

Cantantes (1969), no Itiner�rio Id�lico e Amoroso (1976), inspirado em fragmentos 

de C�ntico dos C�nticos, na cantata Bendito da Paix�o de Jesus de Nazar�

129 CHASE, Gilbert. Introduction a la Musica Americana Contemporanea. Buenos Aires, 
Editorial Nova, 1958, p. 124. Apud APPLEBY, David P. The Music of Brazil. Austin: University of 
Texas Press, 1983.

130 MOREIRA, Adriana Lopes da Cunha. A Po�tica nos 16 Poesil�dios para Piano de Almeida 
Prado. Disserta��o de Mestrado. Campinas: UNICAMP. 2002, pp. 43-47. 

131 APPLEBY, David P. The Music of Brazil. Austin: University of Texas Press, 1983, p. 180.
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(1978), na Sinfonia dos Orix�s (1985/86), na Sinfonia Apocalipse (1987), nas 

cantatas Adonai Roi Loe�ar e Yerushal�im Nev� Shalom (1991/93), na Balada 

Shir� Israel (1990), e no II Caderno dos Prel�dios compostos entre 1990 e 1992. 

(GROSSO, 1997, p. 51).

A cole��o dos Prel�dios re�ne 25 deles, divididos em dois cadernos. O 

primeiro, escrito em 1989 e o segundo, entre 1990 a 1991. Ambos inserem-se, 

portanto, na chamada fase p�s-moderna da produ��o do compositor, conforme j� 

observamos, e s�o alicer�ados por t�cnicas composicionais variadas. Melhor seria 

fazer men��o de certa fus�o de t�cnicas, das colagens, das misturas de 

procedimentos onde � poss�vel notar-se a soma que faz das contribui��es que lhe 

foram dadas por Strawinsky, Messiaen e Boulez, durante os anos de estudos na 

Europa.    

O primeiro caderno cont�m os Prel�dios de 1 a 12, compostos em torno 

dos seguintes centros tonais: D� Maior, L� Menor, Sol Maior, Mi Menor, R� Maior, 

Si Menor, L� Maior, F� Sustenido Menor, Mi Maior, D� Sustenido Menor, Si Maior 

e Sol Sustenido Menor. O segundo, cont�m 13 Prel�dios, escritos 

respectivamente em F� Sustenido Maior, R� Sustenido Menor, D� Sustenido 

Maior, L� Sustenido Menor, L� Bemol Maior, F� Menor, Mi Bemol Maior, D� 

Menor, Si Bemol Maior, Sol Menor e F� Maior, R� Menor e D� Maior.  

Cada Prel�dio � dedicado a uma personalidade pertencente ao universo 

relacional do compositor:

Prel�dio 1 - In Memorian Lindemberg Cardoso

Prel�dio 2 - Ao amigo J�lio Med�glia

Prel�dio 3 - � amiga Maria L�cia Senna Paschoal

Prel�dio 4 - In Memorian F. Chopin

Prel�dio 5 - Ao amigo Jos� Eduardo Martins

Prel�dio 6 - In Memorian Cl�udio Santoro

Prel�dio 7 - � amiga Yara Bernette

Prel�dio 8 - Ao amigo Fernando Lopes
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Prel�dio 9 - � Helenice Audi, amiga

Prel�dio 10 - � amiga F�lvia Escobar

Prel�dio 11 - Ao Marco Cesar Padilha, amigo

Prel�dio 12 - � Val�ria Marques, amiga

Prel�dio 13 - Em mem�ria de meu pai, amigo

Prel�dio 14 - Ao amigo Dirk Bovendorp

Prel�dio 15 - � amiga Sandra Loureiro de Freitas Reis

Prel�dio 16 - Ao amigo, Eti�nne Samain

Prel�dio 17 - � irm� Thereza, amiga

Prel�dio 18 - � amiga, Mary Ann A. Coutinho

Prel�dio 19- � minha m�e, amiga

Prel�dio 20 - Ao amigo Vanderley Alves Pereira

Prel�dio 21 - � minha irm� Bethy, amiga

Prel�dio 22 - � amiga Maria Penalva

Prel�dio 23 - � minha irm� Maria Ignez, amiga

Prel�dio 24 - Ao amigo Benito Juarez de Souza

Prel�dio 25 - In Memorian W. A. Mozart

Antes de passarmos �s an�lises dos Prel�dios, consideremos ainda que 

a obra de Almeida Prado vem cunhada pela variedade de t�cnicas 

composicionais, conforme mencionamos, sendo que, mais recentemente, em 

especial nas �ltimas d�cada do s�culo XX, deve identificar-se com os c�nones 

est�ticos que caracterizam a p�s-modernidade. 

Mas o que � a p�s-modernidade, esclare�amos, sen�o um universo 

ut�pico do post hodie, onde tudo � potencialmente vi�vel desde que o agora seja 

caracterizado pelo depois. Tudo � vi�vel, por�m n�o qualquer coisa. Talvez nessa 

pluralidade de linguagens e de t�cnicas composicionais, nas fus�es e nas 

colagens de que lan�a m�o, o que resta a ser feito deriva, nesse contexto, de 

certa genialidade j� que, em havendo uma infinidade de meios para se dizer, de 
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nada adianta dizer-se a esmo. � necess�rio ter-se o que falar e isso � algo 

indiscut�vel no compositor das Cartas Celestes cuja obra � marcada por uma 

extraordin�ria inventividade, refletindo sempre a clareza de uma t�cnica 

impec�vel, mesmo que estejam inclusos alguns incoerentes. Referindo-se aos 

Poesil�dios, o pr�prio compositor expressa sobre sua total aus�ncia de querer ser 

coerente, um assumir o incoerente que caracterizaria essa fase.132 Vejamos o que 

ele diz:

“Na fase p�s-moderna, existe uma interliga��o de texturas 
n�o necess�riamente coerentes: um material modal pode ser seguido 
por um cluster (parece que n�o deviam estar juntos mas est�o: 
cita��es, releituras, divaga��es, e uma incoer�ncia assumidamente 
on�rica, surreal). Isso � o p�s-moderno na pintura e no cinema 
tamb�m”. (MOREIRA, 2002, pp. 47 e 59)

Em considerando-se a cole��o dos Prel�dios, podemos compreender 

que as refer�ncias tonais de cada um deles, seguindo o mesmo itiner�rio 

observado pelos de Chopin, na verdade s�o alegorias por meio das quais temos 

liberdade, e ao mesmo tempo zelo, de cunh�-las como centros. Centros tonais, 

n�o tonalidades, isso � mais certo. Em torno de centros tonais mais ou menos 

expl�citos, encontramos em conv�vio pac�fico as rela��es por tr�tono, os 

cromatismos, os agregados ao universo diatonal, concorrendo com escalas, as 

mais variadas (pentat�nica, de tons inteiros, octat�nica, dentre outras), os 

provenientes do universo modal, muito comuns, e tudo isso organicamente 

operacionalizado em perfeito equil�brio, querendo ou n�o salvaguardar coer�ncias. 

A linguagem de Almeida Prado n�o faz caso da ortodoxia em termos de 

t�cnica. Por isso, partilha com ampla liberdade, das id�ias est�ticas que permeiam 

as obras dos mais importantes compositores do s�c. XX como Ligeti, Xenakis, 

Stockhausen, Berio e Nono, por exemplo. Sua personal�ssima contribui��o fica por 

conta das experi�ncias transtonais que realiza ao conceber suas Cartas Celestes. 

132 Os 16 Poesil�dios foram compostos nos anos de 1983 e 1985, em Campinas, 
aproximadamente quatro anos antes do primeiro caderno dos Prel�dios para piano. 
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Transtonal, atonal livre, tonal-livre, p�s-tonal, pandiatonal s�o algumas das 

possibilidades t�cnicas que suas composi��es ostentam. Em qualquer uma delas, 

notamos quase sempre uma ampla liberdade de tratamento do tempo. 

Superabundam os ritmos assim�tricos, superpostos, as varia��es da m�trica, 

al�m de um universo de explora��es com variada demanda sobre os andamentos. 

Para al�m do tempo, o timbre tamb�m recebe especial �nfase. 

Do ponto de vista da forma e do timbre, a sua escrita � reveladora. Os 

elementos que caracterizam sua gram�tica oportunizam a configura��o de formas 

estruturais originais e de sistemas de resson�ncias. Sobre as formas, como 

poderemos notar, muitas e muitas vezes encontramos um sistema org�nico que 

empresta coes�o � estrutura da obra. Na maioria dos Prel�dios isso � obtido pela 

reincid�ncia de materiais, pelo reaparecimento de elementos j� apresentados no 

in�cio e que, de certo modo, disputam a oportunidade de recoloca��o. Sobre 

unidade formal da obra, o compositor assim se expressa: 

“Eu uso uma certa volta, uma certa repeti��o de uma 
estrutura para criar uma unidade. Pode ser um pequeno tema, uma 
alus�o. Tem sempre uma volta. (...) � um rosto para voc� identificar e 
n�o ficar ca�tico. Isso � natural, n�o � for�ado”. (MOREIRA, 2002, p. 
74)

Em muitos dos Prel�dios, a segmenta��o que fazemos leva em conta 

esse reaparecimento. Por outro lado, A rela��o que mant�m com o piano, de 

profundo conhecimento de seus recursos timbr�sticos, alavanca um sem n�mero 

de expedientes que fazem da sonoridade algo extremamente renovado, em que 

pese o fato de confessar sua cumplicidade com Chopin, Beethoven, Debussy e 

Messiaen.133 Em mat�ria de sonoridades, subjazem ainda em sua palheta aquelas 

cujo est�mulo remonta � sua inf�ncia. Veja-se o que diz o compositor:

“Minha m�e tocava muito bem piano, assim como minha 
irm�, Thereza Maria. Desde cedo, no bercinho, eu as escutava 

133 Almeida Prado refere-se � eles como os pais de suas Cartas Celestes (MOREIRA, 2002, p. 64). 
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estudando Villa-Lobos, Chopin e isso foi me envolvendo – a sonoridade 
do piano, sobretudo”. (MOREIRA, 2002, p. 55)

Ou ainda:

“Eu sou um compositor muito t�mbrico. Voc� n�o pode tocar 
minha m�sica sem pensar no timbre, sem procurar efeitos de ataque, 
pesquisar se voc� p�e o pedal ou n�o p�e, ou se voc� acentua a nota 
e depois p�e o pedal. Voc� tem realmente que pesquisar, porque n�o 
est� na partitura”. (MOREIRA, 2002, p. 75) 

Para confirmar a presen�a desses aspectos todos, nos dois cadernos de 

Prel�dios, incluindo certamente a contribui��o de Villa-Lobos, no universo sonoro 

do compositor, basta uma aproxima��o sem reservas do texto de partida, onde se 

pode encontrar, tamb�m, alguns gestos caracter�sticos da composi��o informal ou 

da livre improvisa��o, faceta que tamb�m se divisa nas obras de Chopin.   

Apresentados alguns dados sobre Almeida Prado, seu tempo e sua 

obra, apresentamos a seguir uma abordagem individual, de cada Prel�dio, � 

semelhan�a do que fizemos com Chopin, buscando sempre respeitar a 

metodologia � que nos propusemos observar. 
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Os Prel�dios – An�lises Individuais 
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Quadro de Tonalidades, Indica��es de Andamento e Car�ter

Prel�dios Tonalidades Andamentos e Indica��es de Car�ter
P. 1 D� Maior Calmamente; Eloq�ente; Mais lento
P. 2 L� Menor Lento [Tempo livre]
P. 3 Sol Maior Cont�nuo
P. 4 Mi Menor Lento
P. 5 R� Maior Vivo, Jubiloso, iluminante
P. 6 Si Menor Agitato, rubato, mas cont�nuo; Sereno, em paz
P. 7 L� Maior Luminoso; Calmo; Cintilante, Rodante
P. 8 F� Sustenido Menor Igneo, intenso; Movente, com �lan; Lento, intimista; 

Tempo Livre, rubato; Abarcante, desenfreado
P. 9 Mi Maior Como um clar�o; Caminhante; Como um clar�o; 

Caminhante
P. 10 D� Sustenido Menor Como pizzicato de cellos e baixos; Mais movido
P. 11 Si Maior Cont�nuo
P. 12 Sol Sustenido Menor Fulgurante, r�pido; Lento; R�pido
P. 13 F� Sustenido Maior Ad�gio; Adag�ssimo; Ad�gio; Calmo; Sereno
P. 14 Mi Bemol Menor Vivo, intenso, um pouco rubato
P. 15 R� Maior Lent�ssimo
P. 16 Si Bemol Menor Como um vento impetuoso; Lento 
P. 17 L� Bemol Maior Calmo; Pouco mais r�pido; Menos, mais lento
P. 18 F� Menor Allegro, tempo um pouco el�stico
P. 19 Mi Bemol Maior Calmo; R�pido; Calmo; Mais r�pido; Calmo
P. 20 D� Menor Como uma modinha; Pouco mais movido; Tempo primo
P. 21 Si Bemol Maior Sereno, como uma guirlanda de paz; Mais lento
P. 22 Sol Menor Andante; Allegro; Allegro molto; Andante; Andante; 

Allegro Molto; Andante; Allegro Molto; Andante; Allegro 
molto; Andante; Allegro molto; Andante; Allegro molto

P. 23 F� Maior Lento
P. 24 R� Menor Allegro, um pouco rubato
P. 25 D� Maior Calmo, sereno
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Prel�dio N� 1, em D� maior134

Este Prel�dio caracteriza-se por um continuum de colcheias, em 

andamento lento, movendo-se nos registros centrais do teclado, cujo fluxo 

perpassa quase a sua totalidade.135 Destaca-se um contraponto com notas de 

maior dura��o, pelo lirismo de suas linhas, a maioria em cantabile. A obra � 

dedicada � mem�ria de Lindemberg Cardoso. 

Podemos segmentar a obra em quatro partes. A primeira, Se��o A, 

compreende os comp. 1-9, apresentando movimentos ascendentes e 

descendentes de colcheias, na m.d., sob as quais uma linha de notas duplicadas 

em oitavas realiza escala modal, ascendente (comp. 1-5). Notem-se as ligaduras 

de frase, na m.d., e as notas apoiadas, na m.e., sob a indica��o de Calmamente, 

com dois referenciais metron�micos (sem�nima = 63 ou 56). As sugestivas, e 

muitas vezes po�ticas indica��es, que aparecem, quase em toda a cole��o 

(calmo, eloq�ente, vivo, jubilante, �gneo, como uma guirlanda de paz, sereno, 

como um vento impetuoso, entre outras) demonstram grande preocupa��o em 

torno de uma busca sonora, assim constatamos. Referindo-se ao mesmo 

procedimento de Albeniz, em sua Ib�ria (souple, sombre, vibrant, tr�s envelopp�), 

Chiantore observa que dificilmente elas denotam certo tipo de ataque, mas que 

podem estar sedimentadas em uma vis�o timbr�stica orquestral (CHIANTORE, 

2002, p. 522) pelo que � mais do que v�lido associ�-las a um instrumento ou 

grupo de instrumentos, na inten��o de ser visualizado determinado efeito ou 

timbre. Esse mesmo recurso, da utiliza��o de termos po�ticos, n�o � prerrogativa 

dos rom�nticos. O mesmo Chiantore � quem nos lembra de que nas Varia��es 

134 A an�lise que ora se processa deriva da experi�ncia pr�via do autor, com a m�sica de Almeida 
Prado, e com os insights provenientes do contato com o texto de partida, a medida em que vai 
sendo trabalhado t�cnica e interpretativamente. Nesse sentido, n�o pretende esgotar todas as 
possibilidades de enfoque, restringindo-se � uma das tantas poss�veis leituras.
135 Dividimos o teclado em regi�es ou registros distintos, a saber: M�dio ou central (D�3-Si4); 
M�dio-grave (D�2-Si2); M�dio-agudo (D� 5-Si5); Grave (D�1-Si1); Agudo (D�6-S�6); Extremo 
grave (L�0-Si0) e Extremo agudo (D�7-D�8).
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Opus 27, de Webern, aparecem termos ou express�es como exaltado, pensativo, 

livremente improvisado, mui c�lido e sentido, como um queixume sufocado e que, 

mais uma vez, elas denotam, ao modo do que prop�e Scri�bin, uma sensa��o de 

ardente for�a espiritual. (CHIANTORE, 2002, p. 539)

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o C Coda

Compassos 1-9 Comp. 9-18 Comp. 19-27 Comp. 28-35

De qualquer modo, o car�ter de calma pode ser sugerido por meio de 

um legato, em ambas as m�os, salvaguardando-se pequenas cesuras, a serem 

articuladas entre uma e outra ligadura de frase (m.d.), com um controle absoluto 

do tempo, inibindo assim quaisquer possibilidades de rubatos. Nesse sentido, a 

regularidade das colcheias, na m.d., contrasta com as figura��es r�tmicas da m.e., 

que devem soar em p, conforme indica��o (comp. 1). 

A partir do comp. 6, os contornos que a linha mel�dica da m.d. realiza 

s�o diferentes. Eles direcionam as aten��es ao ostinato que as colcheias passam 

a realizar, do comp. 9 em diante, funcionando, portanto, como uma esp�cie de 

ponte (comp. 6-8). A m.e., por sua vez, responde com as mesmas notas 

duplicadas em oitavas, agora operando em dois diferentes registros, com base em 

cromatismos.

A Se��o B, abrangendo os comp. 9-18, apresenta um ostinato em 

colcheias, a que nos referimos anteriormente, desta vez executado pela m.e. que 

passa a incluir um segundo plano, formado por notas no registro grave. Elas 

formam, com as notas do ostinato, grandes intervalos que exigem consider�veis 

deslocamentos da m�o. Nesse sentido, em cada in�cio da c�lula padr�o, com Sib3 

(polegar da m.e.), as notas duplas, que de imediato as antecede, podem ser 

abandonadas, perdurando as longas, do registro grave, pelo aux�lio do pedal 

direito. Para chegar-se ao referido Sib, no in�cio de cada padr�o, sugerimos que a 
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m�o descreva um pequeno gesto, no sentido hor�rio, vindo a atac�-lo de modo 

diferenciado (de cima para baixo), o que resulta em uma sonoridade espec�fica, j� 

que n�o se pode articular frases de cinco em cinco colcheias, ao que nos parece, 

e como seria de se esperar. Entendemos a dificuldade de fazerem-se 

pronunciadas as cesuras de uma frase para outra porque o pedal, que sustenta os 

graves, assim n�o o permite. A sugest�o seria, ent�o, a de alterar o timbre por 

meio de um ataque alternativo. Observe-se a indica��o de cantabile, no comp. 9, 

para notas da m.d., articuladas de duas em duas, sempre em movimento 

descendente. Estas podem tamb�m receber um tratamento da entona��o, que se 

obt�m por conduta contr�ria � da m.e., em termos de gesto que a m�o realiza. 

Trata-se de um movimento no sentido anti-hor�rio, destacando a primeira de cada 

duas notas sob ligadura, permitindo assim que as tais ganhem uma configura��o 

sonora espec�fica. Do comp. 15 ao comp. 18, o contorno mel�dico da m.d. se 

torna mais din�mico, embora o gesto continue o mesmo, principalmente em raz�o 

das notas apoiadas no final de cada frase (terceiros tempos dos comp. 16-18). 

Por meio de um crescendo, que se inicia no final do comp. 17, chega-se 

� Se��o C (comp. 19-27), primeiramente em mf e, depois (comp. 22-24), sempre 

em ff. O material dessa nova parte, resgata, nos comp. 19-21, o movimento de 

colcheias que a m.d. realizou no in�cio da obra, agora um pouco mais encorpado, 

pela duplica��o em oitavas das primeiros notas de cada frase. Nesse sentido, um 

dedilhado estrategicamente planejado se faz necess�rio para manuten��o do 

legato, sem dispensar o aux�lio do pedal.  As oitavas da m.e. s�o as mesmas dos 

comp. 1-3, desta vez sem apoios. Por meio de um crescendo (comp. 21), 

chegamos ao Eloquente (sic), dos comp. 22-24. Trata-se de uma marcha 

harm�nica onde o continuum de colcheias vai-se alargando, dando ocasi�o a uma 

textura mais densa, com a participa��o de novas linhas intermedi�rias. Dois 

decrescendo s�o observados, nos comp. 22b e 23b, seguidos de f sub. e ff.136 A 

maneira com que a escrita se apresenta, nessa passagem, sugere cuidados 

136 As indica��es de n�mero de compasso seguidas de letras, referem-se ao compasso indicado 
em sua primeira parte, segunda ou terceira, de acordo com a necessidade e a conveni�ncia 
dessas subdivis�es. Em geral est�o associadas � compassos com subdivis�es em pontilhado. 
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especiais com as colcheias que, nas qui�lteras de seis (m.d.), apresentam notas 

bastante distanciadas, umas das outras. Cada uma das m�os responde por dois 

planos sendo que a m.d., em especial, arca com acordes, incorporados ao 

discurso. Cabe agora uma ret�rica mais po�tica, por assim dizer, o que exige 

ampla liberdade que se traduz na possibilidade de um discreto rubato a contribuir 

para a id�ia de eloq��ncia e declama��o. De certa forma, esse rubato encontra-se 

impl�cito no alargamento que as qui�lteras de seis, cinco e tr�s viabilizam. Como a 

m.d. responde por um n�mero consider�vel de informa��es, resta planejar 

cuidadosamente um dedilhado que privilegie, mais uma vez, a manuten��o do 

legato e a clareza na articula��o dos diferentes planos. Isso � v�lido tamb�m para 

a m.e., ao realizar grandes saltos, com notas longas e com planos distintos que s� 

podem soar com o indispens�vel aux�lio do pedal. No comp. 24, um crescendo e 

depois um rall antecedem o grande contraste que a �ltima parte vai apresentar.

Em pp sub. e sob a indica��o de mais lento, a Coda recupera elementos 

j� presentes nas se��es anteriores. Note-se o p cantabile dos comp. 26-28, 

fazendo men��o do cantabile nos comp. 10-14, com semelhante seq��ncia de 

notas. O continuum de colcheias reaparece, agora, em forma de ostinato (comp.

25b-28), com Si3 no polegar da m.d., articulando frases de quatro em quatro 

notas. A partir do comp. 29, passa-se a Sib3, no polegar da m.d., com os 

movimentos ascendentes agregando cromatismos. Observe-se ainda as notas 

apoiadas que o plano intermedi�rio realiza (comp. 28, m.e.) iniciando em L�3, 

dirigindo-se ao Sol2, no segundo tempo do comp. 31. Elas podem ser executadas 

de tal modo que o punho responda por um movimento no sentido de baixo para 

cima, ao tempo em que, com a polpa dos dedos, as teclas s�o rapidamente 

acionadas. Sob efeito do rall, a partir do comp. 28, o discurso vai gradualmente 

finalizando com a passagem de p para pp, durante uma cad�ncia que se resolve 

por meio dos acordes finais, no comp. 32. Sugerimos troca de pedal antes da 

oitava nos graves, em raz�o da pausa de m�nima que a antecede. 
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Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: D� Maior; v�rias escalas modais

Altura: Tessitura: D�1-Sol6

Cromatismos 

Intervalos de oitava (harm�nico)

Intervalos de segunda menor (mel�dicos) 

Ostinatos

Transposi��es (marcha harm�nica)

Cad�ncia

Ritmo: Ostinato em colcheias

Tempo: Superposi��o m�trica

Mudan�a de compasso

Compasso misto

Varia��o de andamento

Din�mica: p, mf, ff, f, pp,137

Efeitos de din�mica e andamento: cresc., f sub., pp sub.

Calmamente; Eloq�ente; Mais lento; rall.

Timbres e efeitos na sonoridade: Pedaliza��o por troca de ligaduras de frase 

Cesuras

Cantabile

Sonoro

Ostinatos

Apoios e acentos

Registros m�dio e grave

Resson�ncias

Notas pedal

Textura: Contraponto em dois, tr�s e quatro n�veis

Ostinato

137 A ordem das din�micas refere-se � ordem de apresenta��o na partitura, sem considerar as 
reincid�ncias.
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Prel�dio N� 2, em L� Menor

Este Prel�dio, dedicado ao amigo J�lio Med�glia, caracteriza-se por um 

ostinato, presente ao longo de toda sua dura��o, cujo padr�o adquire diferentes 

colora��es em raz�o do tratamento harm�nico ao qual se submete. 

A obra inicia com a indica��o Lento [Tempo livre], sobre um contorno 

mel�dico que agrega 13 notas, na m.d., e que ser� integralmente repetido por 

mais cinco vezes. Sua estrutura r�tmica, bastante irregular, al�m de fermatas nos 

finais de cada gesto, traduz a liberdade que a referida indica��o sugere. Essa 

insist�ncia, em um material que se repete v�rias vezes, sugere nesse contexto 

uma id�ia de interpreta��o centrada na dimens�o ret�rica, como se busc�ssemos 

uma correta declama��o. (CHIANTORE, 2002, p. 683). N�o se trata, portanto, de 

mera repeti��o, mas sim, de maneiras diferentes de ‘dizer-se’ o mesmo. 

A m.e., por sua vez, articula-se basicamente por meio de bicordes, 

apresentando tamb�m, em alguns momentos, seq��ncias de semicolcheias em 

movimento escalar (comp. 3b, 4b, 5a). O discurso que a m.e. profere, em rela��o 

ao ostinato, na m.d., � absolutamente imprevis�vel, especialmente do ponto de 

vista do tempo, uma vez que suas figura��es r�tmicas s�o invariavelmente in�ditas 

a cada instante.    

O discurso, segmentado em gestos (um a cada sistema), apresenta a 

exposi��o do padr�o, pela m.d., em p. Note-se as indica��es de ligaduras de 

frase, reunindo primeiro quatro notas (comp. 1a), depois cinco (comp. 1b) e, por 

fim, duas notas (comp. 1b, �ltima parte). 

Segmenta��o

Se��o �nica

Comp. 1-6

ou
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Gesto 1 Comp. 1

Gesto 2 Comp. 2

Gesto 3 Comp. 3

Gesto 4 Comp. 4

Gesto 5 Comp. 5

Gesto 6 Comp. 6

Sugerimos uma pequena cesura entre a �ltima nota, sob as ligaduras, e 

a nota subseq�ente. Destacamos as notas D�5 e L�4 (comp. 1a e 1c), a primeira 

apoiada e a segunda, acentuada, configurando uma ter�a menor descendente, 

bastante caracter�stica do centro tonal em torno do qual o discurso converge (L� 

Menor). Elas devem soar com intensidade o suficiente, para diferenciarem-se das 

demais, incluindo-se tamb�m a possibilidade de serem timbradas, atrav�s de um 

exclusivo tipo de ataque. Nesse sentido, sugerimos utiliza��o dos dedos estirados, 

movendo-se a partir da primeira falange, com ligeira movimenta��o do punho, no 

sentido de baixo para cima, utilizando-se da polpa dos dedos, lembrando aqui as 

observa��es de Debussy, a respeito da maior sensibilidade de toque nesse tipo de 

contato com as teclas. (CHIANTORE, 2002, p. 483). Quanto � m.e., em pp, as 

notas duplas devem soar de modo a caracterizar dois planos, um grave, e outro 

agudo. Assim, deve-se conduzi-las levando-se em conta as dire��es que cada 

contorno assume. Chegadas em pontos culminantes, curvas, aclives e declives 

aparecer�o ao longo de toda a trajet�ria e devem ser claramente pronunciados. 

No caso do comp. 1, a linha intermedi�ria, de maior interesse, apresenta 

movimento descendente, por graus conjuntos. 

O segundo gesto apresenta um crescendo, no final do comp. 2a, at� 

mf, no comp. 2c. Note-se que o acorde formado no final do primeiro gesto, de F� 

Maior, passa agora a F�# Maior. Um legato pode ser obtido, para a seq��ncia de 

acordes da m.e., por meio da utiliza��o do pedal direito, mas sempre de modo a 

n�o prejudicar a administra��o das frases que a m.d. realiza.   
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O terceiro gesto, a exemplo dos anteriores, continua a apresentar 

bicordes, na m.e., desta vez constitu�dos de intervalos harm�nicos de d�cima. Os 

mesmos, descrevem um movimento descendente, com registra��o pouco mais 

abrangente do que o gesto anterior, alcan�ando os graves do piano. A din�mica 

para ambas as m�os � pp e, no final (comp. 3c), uma ponte constitu�da de 

semicolcheias faz a passagem para o quarto gesto (comp. 4). Por meio de um 

crescendo, para as referidas semicolcheias, chega-se ao f.

Uma primeira indica��o de pedal abrange desde o in�cio, at� o final do 

comp. 4. A seq��ncia de d�cimas que a m.e. vinha desenvolvendo � conclu�da no 

primeiro tempo e uma indica��o de ff est� reservada � figura��o do tipo 

appoggiatura, com Si0 acentuado. Nova seq��ncia de semicolcheias, na m.e., tem 

seu in�cio no comp. 3c, tornando o discurso pouco mais din�mico enquanto a 

intensidade regride, por meio de decrescendo, ao p, do comp. 5. 

O quinto gesto, ent�o, caracteriza-se por essa movimenta��o de 

semicolcheias, na m.e., com uma escala octat�nica, deslocando-se em dire��o ao 

agudo, chegando ao Mi4 (final do comp. 5a), ponto de maior proximidade com o 

ostinato. 

O sexto e �ltimo gesto apresenta notas duplicadas em oitava, na m.d., 

com indica��o de ff sub. (comp. 6a). Na passagem para o comp. 6b, aparecem 

indicadas cesuras. Esse expressivo corte do fluxo sonoro � bastante importante 

para a obten��o de p sub., na seq��ncia, ocasi�o em que surge, sobre o ostinato, 

uma nota pedal de L�5, reincidindo por tr�s vezes, em dire��o a appoggiatura

fermatada, de L�6, no final do comp. 6c.  Observe-se ainda o cromatismo no plano 

agudo da m.e. (comp. 6b-c), cuja �ltima nota, D�4 estabelece rela��o de ter�a 

menor com a nota L�, executada em diferentes registros.       

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: L� Menor
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Altura: Tessitura: L�0-L�6

Cromatismo

Intervalos de quinta, 

Intervalos de d�cima

Tr�tono

Ostinatos

Movimentos escalares

Escala octat�nica

Ritmo: Ostinato (frase r�tmica)

Estruturas irregulares

Figura��es tipo appoggiatura

Tempo: Compasso de 20 tempos – 20/16 (9+7+4)

Superposi��o m�trica

Fermatas

Din�mica: p, mf, pp, f, ff 

Efeitos de din�mica e andamento: cresc., decresc., ff sub., p sub.

Lento [Tempo livre]

Timbres e efeitos na sonoridade: Cesuras 

Ostinatos

Apoios e acentos

Legato

Registros m�dio e grave

Resson�ncias

Fermatas

Textura: Contraponto em tr�s e quatro n�veis

Ostinato

Bicordes
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Prel�dio N� 3, em Sol Maior

Este Prel�dio apresenta, como principal carater�stica, uma textura 

densa, multilinear, configurada por meio de um continuum de fusas de onde 

resulta a conforma��o de timbres espec�ficos, considerada a presen�a de 

contrastes, tanto na din�mica, como na registra��o. Como uma esp�cie de estudo 

de virtuosidade, esta obra � dedicada � amiga Maria L�cia Senna Paschoal.

Em uma �nica Se��o, este Prel�dio destaca-se pela presen�a 

ininterrupta de fusas, na m.d., em andamento r�pido, como sugerem os dois 

referenciais metron�micos apresentados no comp. 1 (sem�nima = 126 ou colcheia 

= 132). Essa desenfreada e ininterrupta sucess�o de fusas traduz o sentido da 

express�o Cont�nuo, no in�cio da obra. Seu car�ter acentuadamente raps�dico 

evoca a tradi��o do pianismo de efeitos, dando ocasi�o a certo brilho virtuos�stico 

bastante comum em obras do g�nero (prel�dios e estudos). 

Uma poss�vel segmenta��o parte da reincid�ncia do material exposto no 

comp. 1 (m.d.), sendo reexposto, ent�o, no comp. 7. A mudan�a repentina de 

din�mica e uma breve acomoda��o do contorno mel�dico que as fusas delineiam, 

no comp. 11, demarca outro dos segmentos que, por sua vez, estende-se at� o 

comp. 14. Na segunda vez, a repeti��o de padr�es mel�dicos, nos comp. 15-16, 

configuram o segmento final.

Segmenta��o

Se��o �nica

Comp. 1-16
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O primeiro segmento (comp. 1-6) apresenta, assim como os demais, 

uma escrita multilinear, em fusas. A execu��o das fusas conta com movimentos 

da m�o, acionados pela rota��o do antebra�o, dadas as participa��es do polegar 

com combina��es que incluem, sobretudo o 4� e o 5� dedos. A primeira nota, L�4, 

parece estabelecer certa conex�o com o Prel�dio anterior onde, no �ltimo 

compasso, a mesma encontra-se quintuplicada em oitavas, por diferentes 

registros. A din�mica apresenta contrastes passando de f, no in�cio, � pp sub., no 

comp. 4, por meio de um crescendo, no anterior. Observe-se o movimento 

descendente e ascendente que descreve o arpejo, na m.e., durante os comp. 1-3. 

Trata-se de colcheias para as quais a indica��o brilhante (comp. 1) requer um tipo 

de ataque diferenciado que pode ser obtido por meio de uma abordagem cheia de 

vitalidade e energia, confiando-se no teclado como um terreno s�lido e resistente. 

(CHIANTORE, 2002, p. 510). Por serem acentuadas, sugerimos uma execu��o 

percutida, de impacto, com aux�lio do punho, a partir do qual se combina uma 

digita��o veloz, articulada, soltando-se as teclas ap�s terem sido afundadas. Para 

obter-se uma s�bita mudan�a de din�mica, na passagem do comp. 3 para o comp.

4, a indica��o de cesura permite que haja uma r�pida e sutil quebra na vaz�o das 

fusas, obtendo-se assim o tempo necess�rio � redu��o de intensidade j� que o 

discurso ganha em densidade, agora com fusas nas duas m�os.  

Atrav�s de pp e crescendo (comp. 6), retorna-se ao mesmo contorno 

mel�dico, no comp. 7. Encontramo-nos no segundo segmento (comp. 7-11). 

Desde o �ltimo tempo do comp. 6, e at� o final do comp. 8, a m.e. vem realizando 

saltos de nonas, o que exige, ainda com maior �nfase, a utiliza��o de movimentos 

a que nos referimos anteriormente (com aux�lio da rota��o axial). Evita-se, assim, 

uma sobrecarga de esfor�o muscular j� que s�o nove grupos de quatro fusas, 

executados em andamento r�pido. Nos comp. 9-10, retoma-se a din�mica f e as 

tr�s colcheias da m.e. p�em em evid�ncia a abrang�ncia da registra��o (L�1, m.e.

e Mi6, m.d.) consolidando um processo que j� vinha sendo instaurado desde o 

comp. 7 e que tem seu ponto de maior efeito com os graves da m.e., no comp. 10. 
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A diferen�a de registra��o produz, nessa passagem, um timbre bastante 

caracter�stico. 

O terceiro segmento (comp. 11-14), por sua vez, faz men��o de novos 

padr�es, no contorno que as fusas delineiam, introduzindo movimentos escalares, 

no comp. 12. O trillo que a m.d. realiza, no comp. 11, evoca o da m.d., no comp. 4. 

Note-se a passagem de ff para pp sub. no curto espa�o de um tempo, sob a a��o 

do pedal direito e com redu��o na tessitura em raz�o do deslocamento da m.e., na 

dire��o do registro m�dio. Em meio ao discurso das fusas, aparecem seq��ncias 

com acento (comp. 12, m.d., 3� e 5� tempos). Ambas as seq��ncias requerem um 

f sub. em raz�o da indica��o de p, no quarto tempo. Essa profus�o de din�micas 

sob o efeito de um �nico pedal tem por objetivo alterar a qualidade dos timbres. 

S�o eles que ganham ainda maior destaque nas repeti��es de F�4 e Sol4, nos 

comp. 13-14 (m.e., plano intermedi�rio), justapostos � Sol3 e F�3, (plano inferior), 

sobre cluster de cinco notas. Mais uma vez as din�micas s�o contrastantes, ff e p 

sub., respectivamente nos comp. 13 e 14.    

A obra finaliza com um ostinato, na m.d., (comp. 15-16) sob o qual dois 

acordes caminham em dire��o ao grave. A nota mais aguda, no padr�o que a m.d.

repete, Sol5, orienta-nos em dire��o ao centro tonal de origem.        

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: Sol Maior

Polimodalismo

Altura: Tessitura: Si0-Mi6

Cromatismos 

Un�ssono (notas repetidas)

Acordes arpejados

Intervalos de grande extens�o

Ornamentos

Ritmo: Ostinato em fusas

Frases r�tmicas
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Tempo: Mudan�a de compasso

Din�mica: f, pp, ff, p,  

Efeitos de din�mica e andamento: Cresc., pp sub., f sub., p sub.

Calmamente; Eloq�ente; Mais lento; rall.

Timbres e efeitos na sonoridade: Brilhante

Cont�nuo 

Repeti��o (v�rias vezes) em diminuendo

Acentos

Ataque percussivo

Variedade de registra��o 

Ostinato

V�rias din�micas sob um �nico pedal

Textura: Escrita multilinear
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Prel�dio N� 4, em Mi Menor

Este Prel�dio � uma releitura p�s-moderna do Prel�dio Opus 28, em Mi 

Menor, de Frederic Chopin, compositor em mem�ria do qual a obra � dedicada. 

Apresenta, como principal caracter�stica, um continuum de acordes repetidos 

cujas notas graves formam um longo pedal. Sobre os tais, uma linha mel�dica � 

delineada, em cantabile. 

Os acordes da m.e. mudam a cada compasso, depois de serem 

repetidos por oito vezes. Ao longo de todo o percurso, um pedal de Mi3 cria um 

ambiente sonoro caracter�stico, dada esta imut�vel refer�ncia, que perdura do 

comp. 1 ao comp. 16. A indica��o Lento, com sem�nima = 69, por referencial 

metron�mico, estabelece um andamento que em muito favorece o 

acompanhamento das mudan�as harm�nicas, assim como do contorno mel�dico, 

que agrega uma s�rie de gestos. 

Segmenta��o

Se��o �nica

Comp. 1-18

ou

Gesto 1 Comp. 1 - final do 3� tempo, do comp. 2

Gesto 2 4� tempo, do comp. 2 - 1� tempo, do comp. 4

Gesto 3 Tr�s �ltimos tempos do comp. 4

Gesto 4 Comp. 5 - 8a

Gesto 5 Comp. 8b - Comp. 11

Gesto 6 Comp. 12 – comp. 14

Gesto 7 Comp. 14 (�ltima semicolcheia) – comp. 15

Gesto 8 Comp. 16 – comp. 18
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A regularidade controlada das colcheias, na m.e., p�e em evid�ncia a 

liberdade r�tmica do contorno mel�dico, na m.d., para o qual consta a indica��o de 

cantabile (comp. 1). Os acordes repetidos, em pp, s�o obtidos com facilidade, sem 

preju�zo da igualdade e da din�mica, bastando um ligeiro impulso vindo do 

antebra�o, que faz o punho responder com pequenos movimentos amortecedores, 

no sentido de baixo para cima, sem jamais se perder a ader�ncia dos dedos sobre 

as teclas. Esse expediente permite que todas as notas dos acordes estejam 

presentes, garantindo-lhes a preserva��o da peculiar fisionomia de cada um 

deles. (CHIANTORE, 2002, 636)

O primeiro gesto, uma seq��ncia de notas por tons inteiros, separa-se 

do segundo por meio de uma indica��o de cesura (final do 3� tempo, comp. 2, 

m.d.). Este �ltimo agrega duas novas notas �s do primeiro gesto e finaliza no 

primeiro tempo do comp. 4. Note-se as notas apoiadas e a din�mica, dividida em 

pp, para os acordes, e p, para o cantabile, sendo este �ltimo um padr�o de 

refer�ncia para o discurso que a m.d. realiza. Para obt�-lo, sugerimos um legato 

de bra�o, bastante comum em passagens lentas, especialmente nos cantabile, 

com a polpa dos dedos completamente aderente �s teclas, reduzindo os ru�dos 

causados pela percuss�o do martelo sobre as cordas. 138 (ORTMANN, 1934, p. 

177)

O terceiro gesto, nos tr�s �ltimos tempos do comp. 4, apresenta nova 

figura��o r�tmica que consta, tamb�m, no in�cio do quarto. Este, por sua vez, 

abrange os comp. 5-8a, rico em cromatismos. 

O quinto gesto, ponto central do Prel�dio, p�e em destaque uma 

seq��ncia de sextas descendentes que se movem a partir de quatro grupamentos 

de semicolcheias. Aos tr�s primeiros, correspondem os tr�s primeiros tempos do 

comp. 9. O �ltimo, de maior dura��o, agrega ao quarto tempo do comp. 9, os tr�s 

primeiros, do comp. 10. A din�mica indicada, ppp, contrasta com o f sub., do 

138 Referindo-se a esse tipo de ataque, Ortmann esclarece, nessa passagem, que ele parte de 
pequenos impulsos oriundos do bra�o (movimentos de subida e descida), com manuten��o 
cont�nua do contato dos dedos, o que promove o legato por meio do aproveitamento da ca�da [do 
bra�o] com uma a��o n�o percussiva.  (CHIANTORE, 2002, p. 699)
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comp. 10, seguindo assim at� o tr�tono (Si3-F�4), nos dois �ltimos tempos do 

comp. 11. Destacamos que a execu��o de notas duplas, no caso as sextas 

crom�ticas, em ppp, requer punho ligeiramente acima do n�vel das teclas, sempre 

flex�vel, trabalhando em alturas discretamente diferenciadas, com um legato obtido 

atrav�s do pedal direito, parcial e continuamente abaixado. Chamamos a aten��o 

para o fato de que essas sextas podem ser compreendidas como duas linhas 

aut�nomas, superpostas, como observa Chiantore ao relatar sobre notas duplas 

em Chopin. O compositor polon�s, diz ele, interessava-se acima de tudo pelas 

notas duplas em legato, muitas vezes [como � o caso, nesse cromatismo] 

carregadas de altera��es para favorecer o apoio nas teclas pretas. (CHIANTORE, 

2002, 331)   

Uma nova indica��o de f, faz-se acompanhar da express�o veemente, 

no comp. 12, iniciando assim o sexto gesto, que se estende at� o quatro tempo do 

comp. 14. No comp. 8, onde a nota F�4 continua soando atrav�s da utiliza��o do 

pedal direito, o discurso passa a potencializar dois planos que a m.d. realiza. Isso 

� not�rio nos comp. 10-14, onde vemos notas apoiadas e acentuadas tanto no 

plano intermedi�rio (comp. 10), quanto no plano agudo (comp. 12-14), 

considerando-se os acordes como base ou plano grave. Assim � que, no comp.

14, o F�#3, com dura��o de tr�s tempos deve, juntamente com as notas do plano 

agudo, soar em ff, j� que a primeira nota do gesto s�timo requer um mf, no final do 

quarto tempo do comp. 14.

A passagem de ff para mf, bem como a redu��o da textura, agora com 

apenas um plano sobre a base de acordes, demarca o discurso do s�timo gesto 

que resgata as mesmas notas do primeiro (seq��ncia de tons inteiros), com 

acr�scimo de Sol4, apoiado, no quarto tempo do comp. 15. 

O contorno parece reiniciar, a partir do comp. 16, mas toma rumo em 

dire��o ao L�4. Este �, ent�o, o oitavo e �ltimo gesto que finaliza com �nfase 

sobre Si4, nos comp. 17-18 (m.d.). Observe-se os acordes em primeira invers�o, 

que a m.e. realiza, no comp. 16, onde o pedal de Mi3 deixa de ser a nota mais 

grave. Em pp e p, a duas �ltimas contribui��es da m.e. respondem pela defini��o 
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de Mi Menor (comp. 17-18), finalizando com a ter�a do acorde no m�dio-agudo 

(m.d.), e a fundamental, no extremo grave (Mi1 - m.e.). 

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: Mi Menor

Altura: Tessitura: Mi2-F�7

Intervalos de Segunda (harm�nicos)

Intervalos de sexta menor (harm�nicos)

Cromatismos

Ritmo: Ostinato (colcheias)

Deslocamento r�tmico 

Deslocamento m�trico subjacente (m.d.) 

Tempo: M�trica regular

Din�mica: pp, f, ppp, ff, mf, p,     

Efeitos de din�mica e andamento: f sub.

Lento

Timbres e efeitos na sonoridade: Cantabile

Seq��ncia de notas duplicadas em sexta 

Cromatismo

Progress�o de acordes repetidos

Veemente

Apoios e acentos

Nota pedal

Textura: Melodia acompanhada

Tr�s planos
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Prel�dio N� 5, em R� Maior

Este Prel�dio caracteriza-se pela configura��o de um timbre espec�fico 

para o qual concorrem repeti��es r�pidas de notas, nos registros m�dio, m�dio-

agudo e agudo do teclado. Conta, tamb�m, com certo sotaque nacionalista ao 

evocar elementos t�picos do pianismo brasileiro, comumente identificados em 

obras de Villa-Lobos e Camargo Guarnieri. A profus�o de semicolcheias, 

juntamente com s�bitas altern�ncias de din�mica e registra��o, materializa com 

exatid�o o car�ter da obra, indicado pela express�o Vivo, jubiloso, iluminante. Ela 

� dedicada ao amigo do compositor, Jos� Eduardo Martins. 

Um dos mais importantes materiais utilizados nesse Prel�dio � o 

continuum de semicolcheias que se estrutura a partir de seq��ncias de intervalos 

mel�dicos, descendentes, cuja base est�tica configura esp�cie de nota pedal. 

Sobre ela, podemos ouvir um subjacente contorno de sem�nimas movendo-se com 

dinamismo e vigor. De colora��o tipicamente modal, o aparecimento desse 

recurso demarca a segmenta��o da obra em duas partes: uma Se��o �nica, dos 

comp. 1 ao 29a, seguida de Final, do comp. 29b ao comp. 43. 

Segmenta��o

Se��o �nica

Comp. 1-29a Final
Comp. 29b-43

ou

Se��o �nica com Sub-se��es

Sub-se��o 1 Comp. 1-4

Sub-se��o 2 Comp. 5-10

Sub-se��o 3 Comp. 11-18

Sub-se��o 4 Comp. 19-24

Sub-se��o 5 Comp. 24b-39
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Ao abordar registros graves, a m.e. demarca finais de sub-se��es, 

exceto no comp. 23, onde a m.d. executa os graves (cruzamento de m�os). Assim, 

temos a primeira delas, do comp. 1 ao comp. 4, a segunda, do comp. 5 ao comp.

10, a terceira, do comp. 11 ao comp. 18, a quarta, do comp. 19 ao comp. 24, e a 

�ltima, do comp. 24b ao comp. 39. A primeira sub-se��o apresenta din�mica ff e a 

indica��o de Vivo, jubiloso, iluminante, efeito obtido pela utiliza��o de impulsos 

que ambas as m�os absorvem por conseq��ncia da rota��o do antebra�o (axial). 

Notem-se as figura��es da m.e., do tipo appoggiatura, com as primeiras notas de 

cada uma delas recebendo acento. As dos comp. 3-4, envolvendo notas duplas 

(m.e.), t�m, no 2� dedo, uma esp�cie de eixo a partir do qual se movem o polegar 

e o 5� dedo. Em toda a passagem, resultam quatro diferentes n�veis. Dois 

formados pelas notas que se repetem na m.d. (plano intermedi�rio agudo), 

formando um pedal de R�5, e pelas restantes, delineando contorno mel�dico 

irregular (plano agudo). Os outros dois surgem na m.e., um deles constituindo 

notas pedais de R�4 e D�2, nos comp. 1-2 e comp. 3-4, respectivamente (plano 

grave), e as do polegar (plano intermedi�rio grave).

Contrastando com a primeira sub-se��o, temos a segunda, que inicia 

em pp sub., as duas m�os de volta ao registro agudo. A m.e. caracteriza-se pela 

execu��o de notas dobradas em ter�as, todas elas marcadas. Observem-se os 

acentos na �ltima colcheia do comp. 6, assim como na sem�nima pontuada, do 

comp. 8, representando duas interrup��es na seq��ncia de colcheias. O mesmo 

tipo de material encontrado nos comp. 3-4 (m.e.) faz-se presente nos comp. 9-10 

agora em sub. ff, crescendo e fff. Quanto � m.d., temos de cont�nuo o mesmo 

padr�o da sub-se��o anterior. Em geral, a passagem soa mais densa, pela 

utiliza��o das ter�as na m.e., embora a estrutura continue, ainda, a ser articulada 

em quatro planos. 

A terceira sub-se��o apresenta um desdobramento das semicolcheias 

pelas duas m�os, aumentando consideravelmente a densidade, enquanto a 

din�mica passa de fff, no comp. 10, � pp sub., no comp. 11. Mais uma vez o 

discurso retoma o registro de origem. Temos, no plano agudo, um pedal de L�5; 
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no plano grave, outro, de R�4, enquanto os planos intermedi�rios delineiam, 

simultaneamente, contornos irregulares. Destacamos a necessidade da a��o 

conjunta de todo o bra�o, combinada com uma cont�nua flexibilidade dos punhos, 

para execu��o das semicolcheias, invariavelmente auxiliados por movimentos 

rotat�rios do antebra�o, a que nos referimos anteriormente, sem o qual pode 

ocorrer uma sobrecarga de esfor�os, ocasionando um colapso dos m�sculos e 

tend�es. Desse modo, observa Chiantore, o movimento da m�o em dire��o ao 5� 

dedo (essa ‘supina��o’ que em qualquer movimento rotat�rio se alterna com a 

‘prona��o’) explora a ca�da do bra�o sem nenhuma tens�o (CHIANTORE, 2002, p. 

334).139 Dando continuidade, temos, nos comp. 15-18 um adensamento ainda 

maior, com a presen�a de acordes que agregam, progressivamente, um n�mero 

maior de notas, iniciando com quintas e segundas harm�nicas, respectivamente 

na m.d. (comp. 15-17) e na m.e. (comp. 17). A din�mica, agora, passa a sub. ff, 

com um crescendo no comp. 18. A repeti��o das notas duplas e acordes requer 

movimento do punho em alturas diferentes, durante a prepara��o lenta da 

passagem, o que permite, depois, em andamento r�pido, uma execu��o precisa e 

sem falhas. 

Observe-se a pedaliza��o, com uma indica��o de inclus�o do pedal 

direito, no comp. 3, sem indica��o alguma de cortes a n�o ser que aguardemos o 

final do comp. 27, j� bem pr�ximo do Final. Sugerimos, nesse sentido, que o pedal 

possa ser rapidamente suspenso, a meio caminho, todas as vezes que houver 

altera��o de din�mica. Isso permite que a rica zona de resson�ncia n�o perca em 

volume dos harm�nicos, ao mesmo tempo em que os contrastes de intensidade 

podem ficar garantidamente em maior evid�ncia. 

A quarta sub-se��o, que compreende os comp. 19-24, inicia em pp sub. 

e, mais uma vez parte de uma contrastante troca de registra��o. Temos agora, na 

m.d., uma nota pedal de Sol5, sobre a qual surge delineado um contorno mel�dico 

139 Nessa passagem, o autor refere-se ao Estudo de Chopin, opus 25, N� 11, para o qual esse 
recurso (rota��o do antebra�o) � absolutamente imprescind�vel, operacionalizando um ataque 
brilhante e seguro, exatamente como requer aqui o ff luminoso.
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de notas no agudo, caracterizando uma variante da sub-se��o primeira. No comp.

22, pela primeira vez o continuum de semicolcheias migra para a m.e., com nota 

pedal de F�3, sobre a qual estabelece-se o j� t�pico contorno mel�dico. Esse 

tamb�m � o momento em que, pela primeira vez, aparecem pausas na m.d., o que 

ainda pode sugerir parcial suspens�o do pedal direito. Acordes em movimento 

paralelo encontram-se acentuados, no comp. 22 (m.d.) e certo efeito de eco pode 

ser experimentado quando do cruzamento das m�os, para execu��o das ter�as do 

comp. 23 em registro m�dio-grave. 

A �ltima sub-se��o, que compreende os comp. 24b-39a, inicia com o 

continuum, em semicolcheias, realizado por ambas as m�os. Note-se que a m.e.

realiza, no comp. 22, seq��ncia de semicolcheias que se configura em padr�o, por 

repetir-se nos comp. 23-25. Nos comp. 24b-25, o referido padr�o encontra-se 

transposto uma quinta acima, executado pela m.d., por inteiro e mais a primeira 

metade. Nos comp. 26-29, a m.e. passa a apresentar figura��es do tipo 

appoggiatura, em pp, onde se destacam as notas R�4 e R�3. Nesse momento 

configuram-se, novamente, os quatro planos a que nos referimos na sub-se��o 

primeira. As semicolcheias da m.d., por sua vez, recuperam o mesmo discurso 

presente nos comp. 3-4 e 1-2. Destacamos o corte de pedal, no comp. 27, e a 

reincidente indica��o de pp, no comp. 28. Encerrando esta sub-se��o, e 

antecedendo o Final, um tremolo de quinta justa instala-se, a partir do comp. 29b, 

na m.d., perdurando at� o comp. 39. Sob esse tremolo, uma seq��ncia de ter�as 

harm�nicas, maiores e menores move-se do registro m�dio em dire��o ao 

extremo grave, todas elas acentuadas. Uma indica��o de reposi��o de pedal 

direito aparece no in�cio do comp. 30. 

Para finalizar a obra, um fragmento do continuum, em semicolcheias, � 

citado, pelas duas m�os, em registros extremos, seguido por seq��ncia de 

acordes em forma de cad�ncia, cujas notas agudas (m.d.) e graves (m.e.) 

descrevem movimento contr�rio. Neles, a presen�a de disson�ncias, bem como 

de acentos, produz um timbre caracter�stico. A cada um, uma indica��o de pedal, 

o que ressalta o contorno que as notas agudas da m.d. delineiam. O acorde de R� 
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Maior se define antes do �ltimo gesto, em ff, reportando-se ao caracter�stico 

movimento do tipo appoggiatura, v�rias vezes presente ao longo da obra.                        

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: R� Maior

Polimodalidade

Altura: Tessitura: D�1-R�7

Cromatismos 

Un�ssono (notas repetidas)

Acordes arpejados

Intervalos de Quinta justa (harm�nicos)

Intervalos de 10� (harm�nicos)

Intervalos de 12a (harm�nicos)

Notas repetidas

Ritmo: Ostinato em semicolcheias

Frases r�tmicas

Figura��es tipo appoggiatura

Deslocamento r�tmico

Tempo: Mudan�a de compasso

Compasso misto 3/4+3/8

M�trica irregular

Din�mica: ff, pp, fff, p  

Efeitos de din�mica e andamento: pp sub., sub. ff

Vivo, jubiloso e iluminante; 
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Timbres e efeitos na sonoridade: luminoso

Altern�ncia de registros

Apoios e acentos

Figura��es tipo appoggiatura

Tremolo de quinta justa

Variedade de registra��o 

Ostinato

Textura: Quatro planos

Notas duplas

Altern�ncia de diferentes texturas
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Prel�dio N� 6, em Si Menor

Este prel�dio tem, como principal caracter�stica, um continuum de 

colcheias movendo-se por meio de qui�lteras, delineando contorno mel�dico de 

padr�es irregulares que potencializam subjacente multilinearidade. A partir desse 

continuum, diferentes texturas s�o seq�encialmente apresentadas, com destaque 

a um contraponto em tr�s n�veis, durante o desenvolvimento da obra. A indica��o 

Agitato, rubato, mas cont�nuo sugere com precis�o o car�ter da composi��o, 

concebida em mem�ria de Cl�udio Santoro.  

O Prel�dio pode ser segmentado em quatro partes. A primeira delas, 

Se��o A, compreendendo os comp. 1-12. Em seguida, a Se��o A’, 

compreendendo os comp. 13-22. A Se��o A’’, agrega aos comp. 22-28 uma sub-

se��o, do comp. 29 ao 37. Segue-se um final, do comp. 38-45. Esta segmenta��o 

baseia-se na reincid�ncia de contornos mel�dicos com mudan�a nas texturas. 

Segmenta��o

Se��o A Se��o A’ Se��o A’’ Final

Comp. 1-12 Comp. 13-22 Comp. 22-37 Comp. 38-45 

ou

Se��o A Se��o A’ Se��o A’’ Sub-se��o Final

Comp. 1-12 Comp. 13-22 Comp. 22-28 Comp. 29-37 Comp. 38-45

A Se��o A inicia com a indica��o Agitato, rubato, mas cont�nuo, com 

referencial metron�mico de sem�nima = 104. Um discurso linear, em colcheias, 

tendo qui�lteras como unidades de tempo apresenta-se dobrado em oitavas (duas 

oitavas de diferen�a), configurando assim um timbre espec�fico que pode lembrar 
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os movimentos paralelos em Chopin.140 A registra��o parte do extremo grave e, 

aos poucos, avan�a em dire��o ao m�dio-agudo. As ligaduras de frase re�nem, 

inicialmente, grupos de cinco colcheias, sob din�mica p, com inflex�es de 

crescendo e diminuendo nos comp. 1-3. Tais ligaduras desaparecem, nos comp.

6-7, dando lugar a uma acentua��o em cada primeira nota das qui�lteras onde, 

por meio de um crescendo, chega-se ao ff, no segundo tempo do comp. 7. O Mi6 

que a� se encontra, dobrado uma oitava abaixo (m.d.), constitui-se na nota mais 

aguda de toda a passagem. A partir de ent�o, a registra��o se desloca para os 

graves, as ligaduras de frase passam a reunir diferentes n�meros de notas (comp.

7b-9), enquanto a din�mica regride, por meio de um diminuendo, ao pp do comp.

11. 

A manuten��o do legato, em toda a Se��o A, constitui-se no principal 

desafio t�cnico uma vez que o discurso apresenta diferentes intervalos, uns 

representando saltos relativamente consider�veis (veja-se, por exemplo, a 

passagem da �ltima nota do comp. 6 para a primeira, do comp. 7), outros de 

extens�o bem reduzida. A condu��o linear tamb�m conta com a sucess�o de 

teclas brancas e pretas o que exige, por um lado, um dedilhado que considere a 

possibilidade do legato sem aux�lio do pedal, quando vi�vel, e, por outro, uma 

perfeita adapta��o da m�o ao relevo das teclas. � nesse sentido que Chiantore 

nos faz lembrar da import�ncia do dedilhado, acusando certa disposi��o de 

subordinar a escolha dos dedos �s exig�ncias expressivas, [note-se as indica��es 

de fraseado e as inflex�es de din�mica] com uma significativa predile��o por 

aqueles que favore�am o legato (CHIANTORE, 2002, p. 131). N�o se dispensa, 

no entanto, o aux�lio do pedal direito, ainda que n�o apare�a indicado na partitura 

antes do Final.   

A Se��o A’ � precedida por um molto rall., indicado no comp. 12. Segue-

se um contraponto em tr�s planos, cada qual com uma configura��o r�tmica 

peculiar. Prepondera a din�mica ppp, para o plano intermedi�rio, enquanto para 

140 Vejam-se, ainda os paralelismos que se estabelecem nos Prel�dios Opus 28, N� 14, em Mib 
Menor, e N� 18, em F� Menor (se��es), ou ainda o Finale da Sonata em Sib Menor, Opus 35 
(Presto), na diferen�a de uma oitava. 
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os planos grave e agudo reserva-se o p. O discurso da m.e. em colcheias (plano 

grave) repete praticamente na �ntegra o contorno apresentado na Se��o A (comp.

1-10). O plano intermedi�rio, por sua vez, apresenta seq��ncia de semicolcheias 

com desenho irregular sobre o qual notas de maior dura��o configuram, em 

cantabile, o plano agudo que tem sua movimenta��o dinamizada pela presen�a de 

qui�lteras, nos comp. 16-18. A indica��o Mais calmo, rubato, mas cont�nuo, sobre 

o comp. 13, desta vez com referencial metron�mico de sem�nima = 69, confere a 

esta Se��o uma liberdade de condu��o do discurso sonoro que caracteriza a 

autonomia de cada um dos planos. Nesse ambiente, cunhado pela exuberante 

polirritm�a, cada uma das linhas n�o se interceptam, exceto no comp. 18, onde 

observamos moment�nea troca de registra��o. Nesse ponto, os planos 

intermedi�rio e agudo se cruzam. Assim, a nota D�4, em f, e acentuada, com 

quatro tempos de dura��o, assume posi��o caracter�stica do plano intermedi�rio, 

enquanto este migra para o agudo, retornando � sua posi��o de origem no comp.

19. A partir do comp. 20, a densidade diminui, destacando-se as notas apoiadas e 

acentuadas do comp. 22, em ambas as m�os, sendo uma ter�a maior ascendente 

e uma ter�a menor descendente (respectivamente na m.d. e m.e.). 

Um dos aspectos relacionados ao desempenho t�cnico, nesta Se��o A’, 

diz respeito � habilidade em dissociar, ritmicamente, cada um dos tr�s planos em 

que o discurso se desenvolve. Isso exige uma aten��o ao mesmo tempo seletiva e 

simult�nea para a qual a organiza��o de pontos de refer�ncia se faz necess�ria. 

Em geral podemos nos basear nas primeiras notas de cada qui�ltera (m.e.), com 

as semicolcheias do plano intermedi�rio (m.d.). O fato de haver dois planos 

distintos em uma s� m�o (no caso, a m.d.) tamb�m requer dissocia��o n�o 

apenas r�tmica, como de timbres. As notas agudas devem soar cantabile e, por 

serem de longa dura��o, exigem do 4� e do 5� dedos um desempenho 

diferenciado daquele requerido pelo polegar, 2� e 3� dedos, j� que de cada n�vel 

se espera uma din�mica distinta. As semicolcheias do plano intermedi�rio devem 

ser executadas partindo de completa flexibilidade dos punhos. Uma vez que os 

intervalos entre as notas do plano intermedi�rio e as do plano agudo, 



215

especialmente as que s�o executadas em simult�neo s�o de uma oitava, o ataque 

da nota aguda deve se dar com aux�lio do antebra�o o que resulta em um 

movimento do punho no sentido de baixo para cima, timbrando o contorno com 

uma sonoridade cantabile. (CHIANTORE, 2002, p. 635)

A Se��o A’’ re�ne inicialmente os comp. 22-28. Consideramos o comp.

22 como in�cio da referida passagem uma vez que o plano grave reproduz o 

mesmo contorno mel�dico do comp. 1, cuja continuidade � realizada pelo plano 

agudo, a partir do comp. 23, abandonando o modelo original, no comp. 25, embora 

utilizando padr�es de contorno semelhantes. Em compara��o com os comp. 20-

22, o in�cio da Se��o em apre�o ganha movimento e dinamismo ao servir-se de 

qui�lteras de seis na m.e., embora seja not�vel, a partir do comp. 25, que um dos 

planos desaparecem, restando apenas dois deles. A textura, ent�o, continua 

perdendo em densidade, nos comp. 26b e seguintes, com a introdu��o de 

figura��es com quatro colcheias (m.e.). Destaca-se tamb�m o ponto mais agudo, 

Mi7, no in�cio do comp. 26 e o contraste de s�ntese de textura ao mesmo tempo 

em que se intensifica a din�mica, com indica��o de f (comp. 26b). 

A Segunda parte da Se��o A’’ (comp. 29-37) inicia com a presen�a de 

notas longas acentuadas (R�5, Do#3, Si2 e F�#1), duplicadas em oitavas, (comp.

29-30) caminhando do registro m�dio-agudo ao grave, enquanto a ininterrupta 

vaz�o de colcheias descreve movimento contr�rio (do grave ao agudo). As 

mesmas notas, com dura��es diferentes e em registra��o mais compacta, 

constam nos comp. 33-35 com acr�scimo de Sol3, antes do F�#3 (m.d.). O 

segmento finaliza com um arpejo em movimento ascendente e uma indica��o de 

crescendo em dire��o ao ff, reservado ao Sol6 e este, acentuado. Ao final do 

comp. 37 observamos uma cesura e um corte de pedal, ap�s a fermata, cujo in�cio 

encontra-se, por sugest�o nossa, na �ltima nota acentuada do comp. 34 (m.d.). O 

resultado desse pedal � um cluster cuja resson�ncia far� contraste com a textura 

do segmento final.

Em rela��o � t�cnica de execu��o, para a Se��o A’’, valem os princ�pios 

abordados nas duas Se��es anteriores, com a ressalva de que a indica��o de f, 
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no comp. 26b, pode exigir maior desempenho das articula��es, a partir da primeira 

falange, impulsionando os dedos com maior velocidade e, por conseguinte, 

obtendo maior intensidade do som. As notas duplicadas em oitavas que aparecem 

no decorrer dos comp. 29-34 podem ser acionadas atrav�s de um gesto que as 

m�os realizam, saindo das teclas por meio de movimento do punho, no sentido de 

baixo para cima.   

O Prel�dio apresenta, nos comp. 38-45 dr�stica altera��o de textura, e 

din�mica. Seq��ncia de acordes, em p, ao molde de um coral, faz-se acompanhar 

de notas duplicadas em oitavas, na m.e., em registro grave. O contorno que as 

notas agudas dos acordes delineiam, nos comp. 38-39, repetem mais uma vez a 

seq��ncia R�, D�#, Si, F�#, do segmento anterior. O car�ter, claramente sugerido 

pela indica��o Ser�no (sic), em paz, com referencial metron�mico de sem�nima = 

63 pode ser obtido pela manuten��o estrita do tempo e da din�mica, deixando que 

as notas superiores dos acordes, na m.d. direcionem o discurso ao F�#4, do 

comp. 42, precedido por Mi#4 (final do comp. 41) que aparece apoiado. Tal nota, 

sendo repetida por quatro vezes ficar� sustentada pelo uso do pedal direito, a 

partir do comp. 44, ocasi�o em que se define o acorde de Si Menor em tr�s 

diferentes registros, com din�mica passando de p � pp.  

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: Si Menor

Altura: Tessitura: L�#0-Si6

Cromatismo

Acordes com superposi��o de quartas, quintas e sextas

Ritmo: Ostinato em colcheias

Estreitamento e alargamento r�tmico

Poliritmia

Tempo: Mudan�a de compasso

Polimetria

Varia��o de andamento
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Din�mica: p, pp, ppp, f  

Efeitos de din�mica e andamento: Crescendo, diminuendo, molto rall.

Agitato, rubato, mas cont�nuo

Mais calmo, rubato, mas cont�nuo

Sereno, em paz

Superposi��o de din�micas 

Timbres e efeitos na sonoridade: Cantabile

Simultaneidade de registros

Resson�ncias

Dobramento em duas oitavas

Legato

Acentos

Resson�ncia

Textura: Paralelismo

Tr�s planos

Coral

Diminui��o de densidade
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Prel�dio N� 7, em L� Maior

Zonas de resson�ncia formadas pelo ac�mulo de movimenta��o escalar 

ascendente e descendente constituem-se na principal caracter�stica deste 

Prel�dio. A indica��o de Luminoso, no in�cio da obra, anuncia a presen�a de 

timbres que se configuram a partir do aproveitamento de harm�nicos, em especial 

os superiores, e de figura��es r�tmicas r�pidas. A obra � dedicada � amiga Yara 

Bernette.

S�o duas as indica��es de Calmo (comp. 13 e 50), contrastando em 

meio a passagens mais movidas. Os referenciais metron�micos oscilam entre 

sem�nima = 60 e sem�nima = 116. As passagens r�pidas apresentam segmentos 

escalares de cinco notas, por graus conjuntos ou agregando intervalos harm�nicos 

de segundas, como ocorre nos comp. 10-11 (m.e.). Em registro m�dio-agudo 

(m.d.), esse movimento escalar aglomera, no in�cio da obra, os harm�nicos que 

resultam da repeti��o intermitente de um padr�o onde a nota Mi5 encontra-se em 

evid�ncia. Estamos na Se��o A, que compreende os comp. 1-12. 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o A’ Se��o B’

Comp. 1-12 Comp. 13-24 Comp. 25-49 Comp. 50-58

ou

Se��o A Se��o B Se��o A’ Transi��o Se��o B’

Comp. 1-12 Comp. 13-24 Comp. 25-33 Comp. 34-49 Comp. 50-58

A sugestiva indica��o Rodante!, em f (comp. 1), evoca a id�ia de 

movimento espiralado. A reincid�ncia de um pentacorde em L� (cerca de 23 

vezes) exige flexibilidade do punho que responde com uma sutil rota��o no 

sentido anti-hor�rio. Por meio dela, se obt�m o necess�rio deslocamento do 
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centro de gravidade da m�o a que se referem Matthay e Breithaup, como 

facilitador �s intermitentes repeti��es (CHIANTORE, 2002, p. 333). Impulsos 

r�pidos que partem do antebra�o auxiliam a execu��o da nota mais aguda (5� 

dedo), sempre acentuada. Sob esse ostinato, figura��es r�tmicas r�pidas, como 

appoggiaturas, na m.e., alternam intervalos descendentes e ascendentes e v�o 

aparecendo sempre com a primeira nota (a de menor dura��o) acentuada. Como 

o pedal direito encontra-se constantemente acionado, a nota de maior dura��o 

que segue � fusa, e de menor intensidade, pode ser solta atrav�s de gesto r�pido 

do punho, no sentido de baixo para cima. Nos comp. 10-11, ambas as m�os 

trabalham pentacordes sendo que a m.e. desenvolve o mesmo tipo de resposta do 

punho, desta vez em movimento contr�rio (sentido hor�rio). Note-se as fermatas 

no comp. 12 onde aparece a indica��o de [Ped. Continua].  

A indica��o Calmo, para a Se��o B (comp. 13-24) contrasta, em 

andamento e registra��o, com o segmento anterior. A manuten��o do pedal que 

vinha desde o in�cio da obra, com corte somente no final do comp. 14, exige uma 

significativa espera durante a pausa de sem�nima com fermata (comp. 12), at� que 

se possa, ent�o, obter o p e o pp, respectivamente, para a m.d. e m.e. (comp. 13). 

Observe-se nessa Se��o as notas duplas na m.d., assim como o contorno 

mel�dico da m.e., sempre sob a a��o do pedal direito cujos cortes s�o bem 

demarcados. Notas com appoggiatura constam no comp. 16 e nos comp. 18-20, 

evocando movimento semelhante na primeira Se��o (m.e., comp. 2-9). Guardados 

os mesmos padr�es discursivos, o contido nos comp. 13-16 reaparece, com 

registra��o ampliada, nos comp. 17-21.   

Antes de reaparecer a nova indica��o de referencial metron�mico, no 

comp. 25, temos uma esp�cie de transi��o, nos comp. 22-24. Essa ponte, que tem 

no rall. dos comp. 20-21 uma esp�cie de prepara��o, apresenta novo padr�o de 

comportamento r�tmico com seq��ncias de figura��es do tipo appoggiatura. Sob 

um pedal de Mi1 (segundo tempo do comp. 21 – m.e.) elas deslocam-se em 

dire��o ao agudo, partindo de pp, com indica��o de accel. no comp. 23 

sustentando mesmo recurso gestual do punho, anteriormente referido. Cuidado 
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especial deve ser despendido para manter-se o pp nessa passagem sem o que 

n�o se chega ao f sub. da m.e., no comp. 25. 

A Se��o A’ inclui os comp. 25-49 e recupera os mesmo materiais da 

Se��o inicial. Observem-se os comp. 25-29 com as din�micas p, f e ff sendo que, 

no comp. 28, a utiliza��o do pedal direito une R�#1 e Mi#2. Esse registro ser� 

abandonado com a troca de pedal, no comp. 30, ocasi�o em que aparecem a 

indica��o cintilante, rodante, em ff, com as duas m�os desenvolvendo movimentos 

escalares em sentido contr�rio, a exemplo do que ocorrera nos comp. 10-11. A 

partir do comp. 34, os tais fazem-se alternar em uma e outra m�o, deslocando-se 

gradualmente em dire��o ao grave, diminuindo a intensidade que passa de fff, 

para f, mf, p, dim., e reassumindo a simultaneidade, em pp, no comp. 38. Os 

pentacordes que alternam em ambas as m�os, nos comp. 34-37 t�m as �ltimas 

notas acentuadas, o que pode ser obtido com aux�lio do antebra�o, respondendo 

por um movimento vigoroso do punho, no sentido de baixo para cima, ocasi�o em 

que a m�o pode at� sair da superf�cie das teclas. Passar de fff para p, nesse 

contexto, sem cortes no pedal direito, pode significar certa dificuldade dado o 

andamento r�pido. Nesse sentido, sugerimos um pedal tremolo, dispensando em 

parte a resson�ncia produzida, em benef�cio da redu��o da intensidade. No 

entanto, observamos que essa redu��o de intensidade contra um volume de 

resson�ncia consider�vel pode auxiliar na origem de timbres caracter�sticos, de 

certo modo muito interessantes dependendo das condi��es ac�sticas do local e 

da qualidade de resposta do instrumento. Fica a crit�rio do int�rprete privilegiar ou 

a din�mica ou o timbre. 

Semelhante aos comp. 13-14, o retorno ao Calmo, na Se��o B’ (comp.

50), segue com a resson�ncia acumulada pela manuten��o do pedal direito, 

acionado desde o comp. 38. � necess�rio, portanto, mais tempo ainda para a 

pausa de sem�nima com fermata (comp. 49), uma vez que a passagem de fff para 

pp e ppp, sem corte de pedal, assim o requer. 

Notem-se as indica��es de mf para Sol4 (comp. 52, m.e.) seguida por 

acordes nas duas m�os, com appoggiatura (m.e.) em ff sub. (comp. 53), 
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envolvendo deslocamento de registra��o em dire��o aos agudos, para 

reaparecer, no comp. 56, um fragmento do movimento escalar, desta vez em pp e 

movendo-se em paralelo. O acorde em ff sub. do comp. 53 deve ser o suficiente 

intenso e sua colora��o, em raz�o da appoggiatura, o suficiente definida at� que 

se extinga por completo, no comp. 58, juntamente com a nota triplicada em oitava 

dos baixos (comp. 57). Podemos obter o pp do fragmento escalar (comp. 56) sem 

preju�zo das notas (possibilidade de falhas), com a��o restrita dos dedos, partindo 

da falange, sem a colabora��o dos punhos, estes, contudo, absolutamente 

flex�veis e os dedos aderentes �s teclas.          

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: F� Sustenido Menor

Altura: Tessitura: R�1-D�7

Cromatismos 

Movimentos escalares

Notas repetidas

Pentacorde em L�

Registra��o contrastante

Ritmo: Ostinato

Alargamento r�tmico

Figura��es tipo appoggiatura

Tempo: Mudan�a de compasso

Mudan�a de andamento

Din�mica: f, p, pp, fff, mf, ppp  

Efeitos de din�mica e andamento: crescendo; rall.; accel.; decrescendo; dim.;  rall.; ff sub.

Timbres e efeitos na sonoridade: Luminoso; Rodante; Calmo; Cintilante

Apoios e acentos

Zonas de resson�ncia acumulada

Movimentos escalares simult�neos

Clusters pentacordais arpejados

Textura: Ostinato com superposi��o de pedal
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Prel�dio N� 8, em F� Sustenido Menor

Este Prel�dio caracteriza-se por um conjunto de segmentos 

contrastantes entre si, diferenciados pela altern�ncia de registra��o, din�micas, 

andamentos e texturas. As indica��es �gneo, intenso; Calmo; Movente, com �lan; 

Lento, intimista; Tempo livre, rubato e Abarcante, desenfreado d�o provas dessa 

variedade de ambientes dos quais o compositor se serve, partindo de uma escrita 

que, em determinados momentos, evoca a m�sica de Debussy e Ravel. A obra � 

dedicada ao amigo Fernando Lopes. 

A julgar pelas indica��es de andamento ou car�ter, podemos segmentar 

a obra em seis partes. 

Segmenta��o

Parte 1 Comp. 1-2a

Parte 2 Comp. 2b-11

Parte 3 Comp. 12-23

Parte 4 Comp. 24-28

Parte 5 Comp. 29-30c

Parte 6 Comp. 31a-35

Inicialmente, a id�ia de �gneo, intenso, com referencial metron�mico de 

sem�nima = 48, estabelece um movimento de deslocamento de registros, partindo 

do grave ao agudo e retornando ao grave, novamente, com acorde prolongado 

atrav�s de fermata, tudo ocorrendo no decurso entre os comp. 1 e 2. As notas 

duplicadas e triplicadas em oitava e seu inerente cromatismo demarcam, sob 

baixo de L�0, um timbre espec�fico para os cinco primeiros sons. A manuten��o 

do pedal faz soar o baixo de tal modo que se estenda parcialmente sobre o arpejo 

em semifusas (terceiro tempo do comp. 1), transferindo o discurso do grave para o 
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agudo. Um r�pido corte de pedal pode destacar a nota L�2, duplicada em oitava 

pela m.d. (cabe�a do terceiro tempo) e, assim, prover maior nitidez �s referidas 

semifusas sem sacrif�cio do baixo inicial. Notem-se as acentua��es incorrendo 

sobre a cabe�a do primeiro tempo e da metade do terceiro, respectivamente, 

sobre as notas L�0 com F�# (esta duplicada em oitava) e, depois, L�2 (final do

terceiro tempo). Seguem-se repeti��es de acordes de F�# Menor (quarto tempo), 

na m.d., sobre notas duplas na m.e., configurando nova zona de resson�ncia com 

o aux�lio do pedal direito, at� retorno ao grave (final do �ltimo tempo), acorde para 

o qual um pedal exclusivo aparece indicado. Como as din�micas anotadas variam 

de f (a maior parte do tempo) para ff (restrito ao acorde final), � necess�rio certo 

cuidado uma vez que o registro grave, por si s� � suficientemente eloq�ente para 

igualar essa diferen�a, comprometendo assim a varia��o de intensidade 

requerida. 

Para o Calmo, com referencial metron�mico de colcheia = 116 (comp.

2b-11), passamos a um novo registro (m�dio-agudo), com as duas m�os 

utilizando-se de notas duplas, agora em ppp. At� o comp. 3, o discurso ainda 

aproveita a resson�ncia do acorde no grave (comp. 2a), por meio da continuidade 

do pedal direito. Note-se a incid�ncia de apoios sobre determinadas notas como a) 

�ltimo tempo do comp. 2, m.d. e m.e.; b) ter�a nos tr�s �ltimos tempos do comp. 3, 

m.d.; c) ter�a nos quatro �ltimos tempos do comp. 5, m.d.; d) quarto tempo do 

comp. 6 e segundo, do comp. 7, ambos na m.e. (Si3, Sib3) e, e) primeiro tempo do 

comp. 10 (m.d.). A perman�ncia desse continuum em notas duplas, uma esp�cie 

de di�logo entre a m.d. e a m.e., ao longo de todo esse segmento, tem como 

figura de refer�ncia a colcheia. As ligaduras de frase e os apoios, anteriormente 

citados, solicitam delicadas inflex�es de din�mica (sem sair do ppp) e de 

condu��o do fluxo sonoro, com cesuras sutis entre um grupamento e outro. 

Separa o segmento Calmo, do Movente com �lan um sil�ncio (pausa de 

sem�nima). Novo referencial metron�mico de colcheia = 120 estabelece o 

andamento onde se movem fusas (comp. 12-21) e semifusas (comp. 21-22). 

Trata-se de acordes arpejados em movimentos ascendentes e descendentes cuja 
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densidade vai encorpando-se, � medida que aparecem qui�lteras (comp. 19 e 

seguintes). Destacam-se as indica��es de din�mica com predomin�ncia dos pp, 

sendo v�rias, por�m, as inflex�es, a primeira delas levando a f, no comp. 13 e a ff, 

no comp. 22. A movimenta��o de fusas e semifusas torna salientes notas agudas 

que polarizam as dire��es dos arpejos. S�o elas F�#6 (quarto tempo do comp.

13); Mi6 (in�cio do comp. 20); Sol6 (in�cio do comp. 22). Os arpejos, em geral, 

exigem grande flexibilidade do punho e aqueles com quatro notas, 

particularmente, requerem dele um ligeiro movimento no sentido de baixo para 

cima, quando o trajeto � ascendente, e de cima para baixo, quando descendente. 

As figuras com hastes viradas para baixo, nos comp. 21-22, aparecem 

acentuadas. Nesse sentido, com aux�lio do pedal direito, as tais podem ser 

tocadas com gesto que a m�o realiza, saindo das teclas at� a chegada do pr�ximo 

ataque. Esse comportamento produz leveza de toque para as passagens em pp e 

brilho naquelas em que a intensidade sonora vai-se ampliando.

No comp. 24 temos Lento, intimista como nova indica��o de andamento 

e car�ter para a passagem que vai at� o comp. 28b. O referencial metron�mico � 

de sem�nima = 56 e tr�s se��es de acordes com segundas agregadas, exp�em 

um delineamento mel�dico formado pelas notas agudas da m.d., primeiro em pp e, 

depois, as duas �ltimas em p. Intercalam-se arpejos em movimento ascendente, o 

primeiro em ppp, o segundo em pp e o �ltimo, retomando o ppp do primeiro. As 

indica��es de pedal direito n�o s�o claras. Observe-se a indica��o de corte e 

reposi��o de pedal (comp. 24, terceiro tempo). A julgar pela �ltima indica��o 

(comp. 3b), um corte apenas no comp. 24 n�o faz sentido. Tudo nos leva a crer 

que sobre a nota D�1, no in�cio do comp. 24 incide o pedal que ser� logo em 

seguida removido. Mais adiante, no comp. 26, terceiro tempo, temos indica��o de 

pedal direito, sem contudo ter aparecido corte do pedal anterior. No entanto, 

pausas de colcheia e semicolcheia, ap�s o primeiro arpejo de fusas, sugerem 

corte de pedal e reposi��o, embora nenhuma indica��o conste, nesse sentido. A 

�ltima indica��o, em nossa opini�o a mais coerente das tr�s, inicia no segundo 
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tempo do comp. 27 e termina no final do comp. 28. Optamos por utiliz�-la como 

padr�o para as duas anteriores. 

O Tempo livre, rubato surge com novo referencial metron�mico (� 

sem�nima = 152), nova textura e din�mica, contrastando com o segmento anterior. 

De certo modo, a liberdade que se tem em rela��o ao tempo configura-se a partir 

das barras divis�rias de compasso, pontilhadas, e do comportamento que o 

contorno mel�dico desenvolve, com seq��ncias de notas triplicadas ou 

quadruplicadas em oitavas e acordes completa ou parcialmente duplicados entre 

as duas m�os. Tal contorno pode ser administrado partindo-se inicialmente do 

comp. 29a-e, como transi��o que antecede as figura��es padr�o, nos comp. 29f-i 

(duas seq��ncias de arpejos ascendentes e descendentes). Em seguida, temos 

mais um padr�o, no comp. 30a, que serve de modelo aos comp. 30b-c, cada qual 

separado por uma cesura com fermata. As estruturas verticais que caracterizam 

esse segmento exigem a a��o do bra�o em raz�o dos deslocamentos que a m�o 

realiza sobre as teclas, combinada com o desempenho dos punhos, sempre 

flex�veis, permitindo assim obter-se um adequado legato, al�m de uma perfeita 

execu��o de notas que se repetem. Precisamente a respeito de oitavas e acordes, 

Chiantore observa que o movimento mais adequado para realiz�-los � um gesto

[do bra�o] que transmite ao dedo impulsos, levando-o nem tanto para baixo, mas 

para o fundo das teclas (CHIANTORE, 2002, pp. 315-316). O aux�lio do pedal 

direito, na manuten��o do legato, torna-se obviamente indispens�vel, dados os 

intervalos entre as notas.

Notem-se as ligaduras de frase, de quatro em quatro semicolcheias 

(comp. 29f-i), admitindo sejam apoiados os acordes no in�cio dos comp. 29g e 

29i.141 Existem tr�s indica��es de crescendo nos comp. 30a-c, que devem 

acontecer sob a a��o dos punhos. A cada repeti��o de notas nas seq��ncias de 

oitavas e acordes, eles devem assumir alturas diferentes para n�o haver 

sobrecarga de esfor�os, garantindo assim uma perfeita execu��o. As cesuras com 

141 Veja-se o Estudo Opus 25, N� 10, em oitavas, de Chopin, denotando recursos t�cnicos de 
execu��o bastante parecidos. 
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fermata, citadas anteriormente, sugerem uma certa tranq�ilidade at� que se deixe 

a �ltima semicolcheia para alcan�ar-se o acorde inicial seguinte, implicando, para 

tanto, um deslocamento consider�vel das m�os.  

Quanto ao Abarcante, desenfreado, dos comp. 31 ao 33 uma esp�cie de 

marcha harm�nica antecede o final (comp. 34-35). Trata-se de uma seq��ncia que 

alterna notas duplas, acordes, e notas isoladas, em movimento ascendente e 

descendente, na m.d., sobre notas dobradas em oitavas que percorrem sentido 

contr�rio, na m.e. (comp. 31), passagem onde constam as indica��es de 

crescendo e diminuendo, partindo de p, alcan�ando f e retornando ao p. Esse 

padr�o vai repetir-se ainda por duas vezes (comp. 32-33) com um e dois tons 

abaixo. Ritmicamente, s�o oito semicolcheias na m.d., sob as quais uma figura��o 

em colcheias e semicolcheias da m.e. interp�e-se, de modo irregular (qui�ltera de 

nove), nunca ocorrendo execu��o simult�nea de ambas as m�os. A �nfase recai 

sobre as notas dobradas em oitava, da m.e., sempre nos in�cios dos comp. 31b, 

32b e 33b. Do ponto de vista t�cnico, ao considerar-se a m.d., temos o punho 

desenvolvendo movimentos no sentido de baixo para cima, ao partir de notas 

duplas ou acordes, em dire��o a notas isoladas, elaborando uma sutil rota��o, em 

sentido anti-hor�rio, sejam os desenhos ascendentes ou descendentes. O legato

para as notas dobradas em oitavas da m.e. pode ser obtido pela correta 

administra��o do pedal direito. As pausas de semicolcheia (ora na m.e., ora na 

m.d.) s�o as principais refer�ncias para os cortes de pedal.

Por meio de redu��o dr�stica da densidade, os comp. 34-35 

apresentam um crescendo que vai de p, passando pelo f e atingindo ff. Ao mesmo 

tempo em que a din�mica se expande, observamos uma conten��o da 

registra��o, bem como uma diminui��o de andamento com referencial 

metron�mico de colcheia = 132. A pausa de colcheia pontuada no comp. 35 

(m.d.), antecedendo acorde acentuado sugere um r�pido corte do fluxo sonoro 

deixando em evid�ncia as notas da m.e., para as quais o compositor indica s�co

(sic), em ff.   
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Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: F� Sustenido Menor

Altura: Tessitura: L�0-Mi7

Intervalos de segunda menor

Superposi��o de intervalos de segunda

Superposi��o de intervalos de quarta 

Cromatismo

Transposi��es

Marcha harm�nica

Altern�ncia de resgistra��o

Ritmo: Poliritmia

Estreitamento r�tmico

Continuum de colcheias (notas duplas)

Tempo: Mudan�a de compasso

Mudan�a de andamento

M�trica amb�gua

Deslocamento m�trico

Din�mica: f, ff, ppp, pp, p, f 

Efeitos de din�mica e andamento: decrescendo; crescendo; pp sub.; rall.

Timbres e efeitos na sonoridade: �gneo, intenso; Calmo; Movente, com �lan; Lento, 
intimista; Tempo livre, rubato; Abarcante, desenfreado
Apoios e acentos

Cesuras

Cesura com fermata

Seco

Sonoro

Resson�ncias 

Repeti��es de notas

Repeti��o de acordes

Notas duplicadas em oitava

Notas quadruplicas em oitava
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Textura: Melodia em ter�as e quartas

Blocos verticais

Movimentos lineares

Adensamento de textura
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Prel�dio N� 9, em Mi Maior

A principal caracter�stica deste Prel�dio, dedicado � amiga, Helenice 

Audi, evidencia-se pela presen�a contrastante de gestos que traduzem, por um 

lado, timbres de intenso e fulgurante brilho e, por outro, certa dol�ncia que deriva 

de intermitentes padr�es r�tmicos e mel�dicos. Assumindo n�tida identidade modal, 

tais gestos traduzem o que as express�es Como um clar�o e Caminhante

sugerem, logo nos primeiros momentos, auxiliados que s�o em sua configura��o, 

por freq�entes contrastes de din�mica.  

A estrutura deste Prel�dio compreende duas partes sendo a segunda, 

uma varia��o da primeira. Assim temos a Se��o A (comp. 1-14) e a Se��o A’ 

(comp. 15-34). Segue-se um Final que vai do comp. 35 ao 46. 

Segmenta��o
Se��o A Se��o A’ Final

Comp. 1-14 Comp. 15-34 Comp. 35-46

Para cada uma de ambas as partes, localiza-se uma esp�cie de 

brev�ssima abertura ou introdu��o (comp. 1 e 15). Trata-se de figura��es r�tmicas 

velozes, em fusas e semifusas, tidas como um ornamento (arabesco) para notas 

que se prolongam, executadas pela m.e., duas em registro m�dio-agudo, e uma, 

no registro grave. As fusas e semifusas da m.d., cujo referencial metron�mico � 

colcheia = 76, podem ser executadas a partir de um �nico impulso, onde o punho 

descreve movimento de baixo para cima, com apoio na primeira nota, de tal modo 

que a �ltima, seja acompanhada da sa�da da m�o, abrindo espa�o para que a 

m.e. intervenha. Todos os sons, em ff e fff, s�o enfeixados pelo uso ininterrupto do 

pedal que avan�a, ainda, sobre as colcheias da m.d., nos tempos iniciais dos 

comp. 3 e 17. O efeito que se obt�m dessa �nica pedaliza��o � rico em 
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harm�nicos e sua resson�ncia caracteriza timbre luminoso, sugerindo exatamente 

o que a express�o Como um clar�o requer.  

O que se segue a essas aberturas, em cada uma das partes, � um 

continuum de colcheias, dolente, realizado por movimentos escalares que 

perfazem trajetos, em geral ascendentes na primeira parte, e descendentes, na 

segunda. O referencial metron�mico agora, a partir do comp. 3, � de colcheia = 

144 e a mudan�a de din�mica � dr�stica, de ff para pp (conduta semelhante � 

observada na segunda parte, onde se passa de fff para ppp). O toque legato vem 

subsidiado pela presen�a de ligaduras de frase. S�o elas, tamb�m, que 

administram o uso do pedal direito, a partir do quarto tempo do comp. 3, onde 

aparece incluso, e que supostamente, estender-se-ia at� o final do comp. 14. 

Nesse sentido, chamamos a aten��o para pontos estrat�gicos, onde trocas de 

pedal muito sutis podem ser realizadas, a primeira delas na passagem dos comp.

4-5 e 6-7. Observe-se o comp. 6, que apresenta uma redu��o ao m�nimo, da 

densidade, o que permite a completa remo��o do pedal. 

Com o adensamento do contraponto, nos comp. 7-10, a pedaliza��o fica 

por conta da manuten��o da clareza que a condu��o linear exige, permitindo ao 

mesmo tempo a preserva��o do legato e a n�tida articula��o de todos os planos 

(tr�s, no comp. 7, e quatro, a partir do comp. 8). A id�ia de combinar um legato 

plano com outro, aderente pode auxiliar no momento de mostrar mais uma linha, 

menos outra (CHIANTORE, 2002, p. 596). A carga expressiva nessa passagem 

contrapont�stica � intensa, por conta n�o apenas da manuten��o do legato, obtido 

pelo contato aderente dos dedos �s teclas, mas tamb�m dos cantabiles que os 

contornos externos demandam (grave e agudo), protagonizando uma 

caracter�stica marcha harm�nica. Tais observa��es, referentes ao legato e aos 

cantabiles, s�o extensivas � segunda parte, nos comp. 18-19, onde temos, 

novamente, um discurso que se desdobra em planos.

Uma retomada dos movimentos ascendentes, constantes a partir do 

comp. 3, � observada na seq��ncia dos comp. 11-14. Trata-se de quatro 

segmentos separados por cesuras no fluxo sonoro, bastante apropriadas �s trocas 
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de pedais e �s redu��es de din�mica. S�o bastante expressivas as notas 

duplicadas em oitava que os baixos realizam e que podem soar com aux�lio de 

meio ou um quarto de pedal, do tipo tremolo. Dessa feita, preservam-se de certo 

modo limpas as verticalidades que progridem por movimento paralelo, sem perder 

a resson�ncia dos graves. Chama a aten��o o adensamento que apresenta o 

�ltimo segmento, partindo de p e alcan�ando ff. Chegamos ent�o ao in�cio da 

segunda parte.

Como observado, a segunda e �ltima parte � uma esp�cie de variante 

da primeira, mais concisa, por�m, e separada desta por um expressivo sil�ncio 

(pausa de colcheia – comp. 15). Note-se que a registra��o agora � mais 

compacta, o que resulta em timbres bastante inusitados, dada a proximidade em 

que os contornos se projetam. 

Nova interrup��o do fluxo sonoro, desta vez muito mais generosa em 

termos de dura��o, ocorre no comp. 28. Os acordes em ff, que seguem � pausa 

com fermata, t�m como referencial metron�mico a colcheia = 192 e estabelecem 

uma ponte de transi��o para o Final. Surgem acordes em ff, com segundas 

agregadas, respondendo pela cria��o de luminosos efeitos timbr�sticos que, por 

fim, se destacam dado o grande pedal de F�1, duplicado em oitava, em p (m.e., 

comp. 30-33). A chegada de R�#1, tamb�m duplicado em oitava, em f, antecede o 

limite dessa transi��o para o in�cio do final. A fermata, no comp. 34, a exemplo do 

que ocorre no comp. 28, polariza a expectativa pela continuidade do discurso, ao 

alargar o tempo, permitindo grande efeito de contraste na troca das din�micas.  

O Final (comp. 35-46) apresenta, novamente, movimentos escalares, 

agora descendentes, no plano superior, constituindo um ostinato, juntamente com 

o plano intermedi�rio, onde constam intervalos que progridem por movimento 

contr�rio. Um pedal de Mi1, duplicado em oitava, soa ininterruptamente desde o 

comp. 36 at� o final.  O pedal direito � trocado, pela �ltima vez, na reincid�ncia 

desse baixo, no comp. 41, em mf.  Um dos �ltimos pontos de luminosidade se 

constitui com o aparecimento do acorde em ff, no comp. 45, seguido pelo acorde 

de Mi Maior, ambos em registros opostos.               
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Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: Mi Maior

Altura: Tessitura: Si0-F�#7

Intervalos de segunda menor

Clusters

Clusters arpejados

Cromatismos

Movimentos escalares

Marcha harm�nica

Acordes com segundas agregadas

Registros opostos

Ostinato

Ritmo: Figura��es r�tmicas velozes

Continuum de colcheias

Deslocamento r�tmico

Ostinato

Tempo: Alargamento do tempo

Fermatas

Mudan�as de compasso

Mudan�a de andamento

Deslocamento m�trico

Altern�ncia m�trica

Din�mica: ff, pp, mf, p, fff, ppp, f 

Efeitos de din�mica e andamento: crescendo; pp sub.; rall.

Timbres e efeitos na sonoridade: Como um clar�o; Caminhante; sonoro

Apoios e acentos

Notas pedais nos baixos

Acordes com segundas agregadas

Legatos

Resson�ncias

Cesuras

Ornamentos (arabescos)
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Textura: Contraponto (tr�s e quatro n�veis)

Movimento contr�rio

Paralelismo

Superposi��o de pedal
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Prel�dio N� 10, em D� Sustenido Menor

Este Prel�dio caracteriza-se por dois contornos mel�dicos de contraste. 

Um, desenvolvido nos baixos, onde notas duplicadas em oitavas, que se articulam 

por meio de stacattos, legatos e non-legatos, evocam os naipes graves das 

cordas, em uma orquestra. Outro, resultante das notas agudas que a sucess�o de 

verticalidades delineia. A obra � dedica � amiga F�lvia Escobar.

A indica��o, no in�cio do Prel�dio de Como pizzicato de cellos e baixos, 

nos remete a diferentes qualidades de toques no piano que bem representam o 

comportamento das cordas, o que se obt�m pela administra��o a) do fraseado; b) 

dos legatos e non-legatos; c) dos stacattos e, d) das intensifica��es de densidades 

e din�micas. Chamamos a aten��o, no entanto, para a necessidade de 

refinamento dessa imagina��o sonora. Ela est� intrinsecamente relacionada com 

a assimila��o t�cnica, necess�ria para obten��o do efeito desejado e para isso � 

necess�ria uma atenta correla��o entre movimento e sonoridade a que Deppe 

chama de bewuust. Trata-se de uma aten��o que faz do toque algo n�o apenas 

consciente como intensional e desejado. (CHIANTORE, 2002, p. 627)

Observe-se o contorno mel�dico delineado pela sucess�o das notas 

agudas, nos acordes da m.d., todos eles apoiados, circunscritos em uma ligadura 

de frase, seja no comp. 1, seja em sua r�plica, no comp. 16.  A id�ia central � de 

se estabelecer um legato e um cat�bile, obtidos primeiramente atrav�s de 

planejamento de dedilhado. Depois, por meio de adequada utiliza��o do pedal, 

combinada com maior �nfase ao desempenho dos 4� e 5� dedos (m.d.). No 

primeiro caso (comp. 1), sendo o pedal utilizado, devemos faz�-lo com parcim�nia 

a fim de n�o comprometer a seq��ncia dos graves, separados por sil�ncios. Isso 

exige um andamento moderado que favore�a controle do legato, no plano agudo, 

e de non-legato, no plano grave. No segundo (comp. 16), a inclus�o do pedal 

direito faz-se necess�ria a partir da nota duplicada em oitava, no grave (D�1, final 

do comp. 15), perdurando at� o comp. 17, passagem que exige legatos
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simult�neos em ambas as linhas, cada qual sob ligadura de frase pr�pria (m.d. e 

m.e.), n�o mais contando com o efeito de pizzicato do in�cio. Tal efeito, nesse 

�ltimo caso, fica reservado aos comp. 17b e 18, para finalizar a obra da mesma 

forma como come�ou. 

� parte a abertura e o final, respectivamente comp. 1-2 e 16-18, acima 

contemplados, podemos compreender o desenvolvimento da obra em cinco 

gestos, se nos ativermos ao discurso que a m.d. organiza: a) comp. 3-4,

terminando em acorde de m�nimas pontuadas; b) comp. 5-6, apresentando novo 

movimento com a presen�a de tercinas; c) comp. 7-8, constando uma variante 

r�tmica das tercinas anteriores, al�m da indica��o apressar um pouco; d) comp. 9-

14a, com os acordes duplicados em oitavas, resultando assim em uma 

consider�vel densidade, e incluindo indica��o Mais movido, com referencial 

metron�mico de sem�nima = 116 e, e) comp. 14b-15, ap�s a indica��o de rall., um 

retorno ao uso de colcheias e sem�nimas, com nova refer�ncia metron�mica 

(colcheia = 96) e um rall. que reincide.

Segmenta��o

Se��o �nica

Comp. 1-18

ou

Abertura Comp. 1-2

Gesto 1 Comp. 3-4

Gesto 2 Comp. 5-6

Gesto 3 Comp. 7-8

Gesto 4 Comp. 9-14a

Gesto 5 Comp. 14b-15

Final Comp. 16-18

Se a refer�ncia metron�mica do final (comp. 16-18) � colcheia = 76, 

provavelmente seja essa a refer�ncia para a abertura, dada a cumplicidade entre 

as duas partes, conforme anteriormente observamos.  
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Com rela��o �s notas duplicadas em oitavas, nos baixos, podemos 

notar que, em sua maior parte, as tais encontram-se ritmicamente deslocadas, em 

rela��o aos acordes da m.d., seja pela anota��o de pausas, seja por 

prolongamento de notas iguais, ligadas. Elas, ou antes, o seu comportamento, 

responde pela unidade e coer�ncia do discurso, j� que est�o presentes em toda a 

obra, desde o in�cio, at� o fim. Destacam-se, no entanto, os momentos que 

recebem stacattos nos comp. 2b, 5 e 17b-18. Optamos por continuar os stacattos

nas tr�s primeiras oitavas do comp. 6, complementando uma escala ascendente 

que vinha do comp. 5. Da� em diante, cessam os stacattos como a pr�pria 

indica��o de legato (sic) exige. 

Conv�m notar ainda, em rela��o aos baixos, que as interrup��es no 

fluxo sonoro das notas duplicadas em oitavas, por meio de pausas de colcheias ou 

stacattos, encontram-se circunscritas aos comp. 1-5 e 17b-18, o que nos leva a 

considerar a import�ncia expressiva desse contraste, que o desenvolvimento da 

obra sustenta, em raz�o da abertura e do final. 

A din�mica passa de p nos comp. 1-8 para f sonoro, nos comp. 9-11, 

progredindo, por meio de um crescendo, ao ff do comp. 12 com decrescendo, no 

13b. Nesse sentido, a diferen�a de din�mica associa-se � mudan�a de 

andamento, ou seja, ao Mais movido (comp. 9-17) reserva-se as maiores 

densidades e volume de som. Ap�s o rall. do comp. 17, onde o f cresce e 

decresce, temos duas �nicas inflex�es de din�mica, passando de p para f e de p, 

para pp.  

Quanto a registra��o, temos um deslocamento de notas duplicadas em 

oitavas, na m.e., que vai do m�dio-grave ao grave, partindo do comp. 7, como que 

preparando a chegada do Mais movido, at� o final do Prel�dio. Enquanto a m.e.

ganha terreno em dire��o aos graves, a m.d. segue o caminho contr�rio. Assim, a 

partir do comp. 7, com a mudan�a de armadura de clave a m.d. inicia uma 

escalada at� alcan�ar a nota mais aguda em todo o discurso (Mib6), no comp. 12 

(onde encontramos a indica��o de ff).  
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Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: D� Sustenido Menor

Altura: Tessitura: D�#1-Mi6

Intervalos de oitava

Deslocamento de registro

Ritmo: Qui�lteras

Deslocamento r�tmico

Tempo: Mudan�a de compasso

Mudan�a de andamento

Din�mica: p, f, pp 

Efeitos de din�mica e andamento: crescendo; diminuendo; rall.

Mais movido; apressar um pouco

Timbres e efeitos na sonoridade: Como pizzicato de violoncelos e baixos; 

Legattos

Staccatos

Cantabile

Oitavas

sonoro

Apoios e acentos

Cesuras

Textura: Melodia feita de acordes

Contraponto

Coral
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Prel�dio N� 11, em Si Maior

Este Prel�dio caracteriza-se pela presen�a de um contorno mel�dico 

padr�o, em colcheias, realizado pela m.d., repetindo-se ao longo de toda a obra e 

sobre o qual se destaca um cantabile, apoiado sobre grandes baixos. A indica��o 

Com uma sonoridade r�sea-opalina revela sugestivamente o car�ter da obra, 

dedicada ao amigo Marco Cesar Padilha.   

No in�cio do Prel�dio encontra-se anotado o termo Cont�nuo, com 

referencial metron�mico de m�nima = 80, no comp. 1, onde aparece um contorno 

mel�dico que ser� repetido mais 13 vezes, 11 delas integralmente, e duas 

recuperando fragmentos (comp. 13-14). Esse continuum de colcheias est� 

circunscrito a regi�o m�dio-aguda do teclado (Si4-R�5), com seis grandes 

ligaduras de frase reunindo dois padr�es. Estes, por sua vez, apresentam, cada 

um deles, quatro articula��es de frase, para cada tr�s colcheias, e duas, para 

cada quatro. Esta indica��o de fraseado nos remete � um sutil movimento do 

punho, no sentido anti-hor�rio, para cada uma das tr�s colcheias (de cima para 

baixo, do 5� dedo ao polegar), tendo o 3� e o 2� dedos por eixo.  As �ltimas quatro 

colcheias do padr�o retomam o mesmo movimento, desta vez no sentido de baixo 

para cima. Por meio dessa conduta, surge do ostinato um contorno que agrega 

cada uma das primeiras notas unidas pela ligadura.

Independente do discurso realizado pelos baixos, com notas duplicadas 

em oitava, a obra pode ser segmentada observando-se o plano intermedi�rio. 

Assim, temos uma seq��ncia de nove pequenos gestos que podem ser 

localizados se consideradas as figuras de maior dura��o, no final de cada um 

deles.

Segmenta��o

Se��o �nica

Comp. 1-15
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ou

Gesto 1 Comp. 1-4

Gesto 2 Comp. 4-5

Gesto 3 Comp. 5-6

Gesto 4 Comp. 6-7

Gesto 5 Comp. 7-8

Gesto 6 Comp. 8-10

Gesto 7 Comp. 10-11

Gesto 8 Comp. 11-12

Gesto 9 Comp. 13-14

Para soarem cantabile, conforme indica��o no comp. 2, sugerimos que 

seja mantido ao m�ximo o contato dos dedos sobre as teclas, ap�s serem 

afundadas, o que contrasta com os baixos, estes �ltimos tocados a partir de um 

movimento que o bra�o realiza, com base na flexibilidade do punho por meio da 

qual atinge-se, com muito efeito, o fundo das teclas. Depois de acionadas, elas 

s�o imediatamente soltas, ocasi�o em que a m�o sai fora do teclado em dire��o 

�s notas do plano intermedi�rio. O som � sustentado por meio do uso de pedal e o 

resultado visual que inclui um gesto f�sico encontra-se estreitamente relacionado 

com a imagem sonora da passagem (CHIANTORE, 2002, p. 447). Essa diferen�a 

de toques que proporciona a visibilidade, responde pela configura��o de dois 

timbres espec�ficos, um para cada plano da m.e., como conv�m. 

Ao falarmos em gesto f�sico, destacamos aqui, que o gestual sempre 

est� presente na obra de Almeida Prado. O pr�prio compositor reconhece por 

leg�tima a necessidade de mise en sc�ne, em determinados momentos 

(MOREIRA, 2002, p. 73). Isso explica as v�rias situa��es em que aparece, por 

exemplo, uma nota appoggiatura, acrescida de fermata, ou ainda pausas e 

cesuras acrescidas de fermatas. Independente das indica��es, o pr�prio pianismo 

exige solu��es t�cnicas que demandam o gesto, como � caso aqui. 



240

A estrita manuten��o do tempo, nas colcheias da m.d., permite que a 

liberdade r�tmica dos planos inferiores se destaque por contraste. Desse modo, de 

um lado temos a regularidade do ostinato, enquanto do outro, a grande liberdade 

r�tmica dos planos sobre os quais ele incide.   

A presen�a de pp, no in�cio da pe�a, e a aus�ncia de indica��es de 

pedal permitem ao int�rprete conduzir o discurso de tal modo que sejam mantidos 

os baixos e que n�o se misturem demasiado �s notas de cada gesto. Isso � 

poss�vel atrav�s da administra��o do pedal que pode ser acionado inteiro, pela 

metade ou apenas um quarto, de acordo com cada situa��o. Um recurso que 

pode ser utilizado � o pedal tremolo. Ele permite que os graves soem, ao mesmo 

tempo em que se assegura um delineando mais conciso das notas, no registro 

m�dio.  

Note-se ainda o �ltimo dos baixos (comp. 12, m.e.), onde aparece a 

indica��o de mf, �nica, depois do pp inicial, precedida de um decrescendo, e a 

chegada do rall., no comp. 13. Essas indica��es n�o alteram a estabilidade do 

clima, demarcada pela presen�a do ostinato ainda que fragmentado. Podemos, 

ent�o, alargar o andamento e concluir com as �ltimas tr�s notas do cantabile

sustentado-se, atrav�s do uso do pedal, a resson�ncia resultante sobre a pausa 

com fermata, no comp. 15. 

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: Si Maior

Material modal e tonal

Altura: Tessitura: Si0-R�6

Ostinato

Contorno mel�dico com saltos

Ritmo: Qui�lteras

Continuum de colcheias
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Tempo: Deslocamento m�trico

Cont�nuo

Superposi��o m�trica

Din�mica: pp, p, mf

Efeitos de din�mica e andamento: decrescendo; rall.

Cont�nuo

Timbres e efeitos na sonoridade: Com uma sonoridade r�sea-opalina 

Cantabile

Apoios e acentos

Notas duplicadas em oitava

Textura: Melodia com superposi��o de pedal

Ostinato

Contraponto em tr�s n�veis 
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Prel�dio N� 12, em Sol Sustenido Menor

Este Prel�dio destaca-se pelos grandes contrastes de textura, din�mica 

e andamento. S�o not�rios os acordes articulados por resson�ncia de harm�nicos, 

especialmente os que se acham sob fermatas. Dedicado � amiga Val�ria 

Marques, seu car�ter � sugerido pela indica��o Fulgurante, r�pido. 

S�o elementos caracter�sticos da escrita a) notas duplicadas em oitava 

na m.e. (comp. 1-5, 16 e 18-20); b) sobre as seq��ncias de notas duplicadas em 

oitava, acordes desdobrados, em geral justapondo notas duplas, formando 

intervalos de segunda, ter�a e quarta (m.d.); c) sucess�es de tricordes 

intercalados entre a m.d. e a m.e., sob a a��o do pedal direito, formando blocos de 

resson�ncia (comp. 8-15); d) acordes n�o articulados que soam por simpatia, 

dada a��o do pedal (afastamento dos abafadores) e as resson�ncias que lhes 

antecedem, por afundamento das teclas, combinando a��o do pedal, nos comp. 7, 

8, 17 e 21, por prolongamento do acorde executado, nos comp. 11, 13 e 15.

A segmenta��o do Prel�dio pode dar-se n�o apenas a partir das 

mudan�as de andamento e din�mica, sen�o tamb�m em raz�o da registra��o. 

Assim, temos a Se��o A (comp. 1-7), cobrindo quase toda a extens�o do teclado e 

aglutinando grande resson�ncia em raz�o do pedal. A Se��o B, do comp. 8 ao 

comp. 15, inteiramente em pp, restringe-se ao registro m�dio do teclado e tem um 

Lento, como indica��o de andamento, com referencial metron�mico de colcheia = 

66. O Prel�dio finaliza com a Se��o A’, retomando elementos da primeira Se��o, e 

apresentando, portanto, uma tessitura mais abrangente. Recupera-se o 

andamento que tem, por referencial metron�mico, a colcheia = 138 (mesmo do 

in�cio da obra).  
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Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o A’

Comp. 1-7 Comp. 8-15 Comp. 16-22

Notem-se as notas duplicadas em oitava, na m.e., todas acentuadas. 

Elas devem conduzir o discurso, na Se��o inicial (comp. 1-7), assim como na 

�ltima parte (comp. 16-22) e a sua execu��o depende, para tanto, de comando 

que parte da a��o do bra�o impulsionando a m�o - recurso que produz, com 

liberdade de a��o, o timbre que melhor as caracterize. Por meio desta a��o, que 

Bre� chama de oitava percutida e que deriva de um staccato de punho 

(handgelenckstaccato) obt�m-se o efeito de fulgor, requerido no in�cio da obra. As 

acentua��es s�o at� mesmo vis�veis, uma vez que o punho responde com 

movimentos no sentido de baixo para cima (CHIANTORE, 2002, p. 638). 

Concorrem para a forma��o de grande resson�ncia as notas duplas da m.d., que 

devem contar com movimentos de lateralidade da m�o, por for�a da rota��o axial 

do antebra�o, nos padr�es de duas em duas fusas (comp. 1a, 2a ou mesmo 16a, 

por exemplo). Para os padr�es de tr�s fusas, (comp. 1b, 2b, ou ainda 16b, por 

exemplo), o movimento do punho � administrado em tr�s diferentes alturas (uma 

para cada fusa), at� que se obtenha, por meio de um �nico impulso, uma clara e 

bem definida sonoridade.

Para obter-se um pp, nos tricordes da Se��o B (comp. 8-15) basta 

apoiar os dedos sobre as teclas e realizar um delicado movimento do punho, de 

baixo para cima, servindo como alavanca para o afundamento das teclas, 

diminuindo assim a possibilidade de que uma ou outra nota venha a falhar. 

Um planejamento da din�mica deve levar em conta as indica��es de ff e 

fff, respectivamente, nos comp. 16 e 19b. Note-se que n�o h� indica��o de 

din�mica nos comp. 1-7. Como temos pp, no comp. 8, � de se esperar seja 

robusta a resson�ncia da referida Se��o, o que se obt�m com certa generosidade 
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em termos de volume de som. No entanto, podemos conter um pouco esse 

volume e reservar o impacto das grandes intensidades para a �ltima parte.

Para concluir o Prel�dio, um �ltimo gesto requer grande impulso para 

execu��o, primeiro do acorde na m.e., (comp. 22), em ff e, depois, do Sol3, nota 

�nica sobre a qual o compositor indica fermata. Estando sob a a��o do pedal 

direito, o acorde em colcheia, da m.e., pode ser executado por meio de uma a��o 

r�pida do punho, de baixo para cima, ap�s o que a m�o sai do teclado enquanto a 

outra (m.d.), utilizando-se do polegar, busca impactar com a nota �nica, devendo 

sustent�-la no dedo at� e ap�s o corte do pedal.  

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: Sol Sustenido Menor

Altura: Tessitura: L�0-L�7

Intervalos de Segunda (maior e menor) 

Harmonias de segundas com quartas superpostas

Harmonias de segundas com quintas superpostas

Harmonias de segundas e quintas diminutas superpostas

Notas duplicadas em oitava

Tricordes

Ritmo: Figura��es em fusas

Tempo: Mudan�a de andamento

Mudan�a de compasso 

Din�mica: pp, ff, fff

Efeitos de din�mica e andamento: crescendo

Fulgurante, r�pido; Lento; R�pido

Timbres e efeitos na sonoridade: Fulgurante, r�pido  

Cantabile

Acentos

Notas duplicadas em oitava

Resson�ncias
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Textura: Densa 

Resson�ncia – superposi��o de pedal
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Prel�dio N� 13, em F� Sustenido Maior

Este Prel�dio evidencia-se pelos grandes contrastes de densidade, 

din�mica, registra��o e, principalmente, pela conforma��o de caracter�sticos 

timbres. Dedicado ao pai do compositor, foi composto em Campinas, com data de 

18/05/91. 

Sua segmenta��o pode dar-se da seguinte forma: Se��o A (comp. 1-9); 

Se��o B (comp. 10-18), e Se��o C (comp. 19-29), cada uma delas comportando 

n�mero igual de subdivis�es. Assim, a Se��o A subdivide-se nos comp. 1-5a; 5b-

6a e 6b-8; a Se��o B, por sua vez, nos comp. 10-14a; 14b-15a e 15b-18. A Se��o 

C, por fim, subdivide-se nos comp. 19-23a; 23b-24a e 24b-29. Separa as Se��es 

A e B o comp. 9, com sil�ncio. 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Se��o C

Comp. 1-9 Comp. 10-18 Comp. 19-29

As tr�s se��es apresentam basicamente os mesmos materiais, dentro 

das mesmas proposi��es formais. Nesse sentido, a Se��o A, que traz a indica��o 

de andamento (Ad�gio) e o referencial metron�mico de m�nima = 44, inicia com 

repeti��es de segundas menores (comp. 1, Mi#3-F�#3), expandindo-se o registro, 

a densidade e a din�mica, ao atravessar os comp. 2, em dire��o ao comp. 5a. Um 

�nico pedal do comp. 1 ao comp. 4a cria um grande campo de resson�ncias, 

interrompido por pausas de colcheias a meio caminho entre os comp. 4a e 4b 

(corte do pedal). Um grande contraste � estabelecido entre os acordes no comp.

4b (em fff), e os de tr�s notas, nos comp. 5b-6a, em pp. Os referidos acordes em 

fff, mais uma vez, criam uma zona de resson�ncia sobre a qual os tr�s primeiros 

tricordes s�o acionados (comp. 5a-5b). Os tr�s �ltimos tricordes (comp. 5b-6a), 
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sem a concorr�ncia do pedal direito, condensam a resson�ncia e a densidade, e 

alteram o registro (retorno � regi�o central do piano). Pode-se considerar o 

tricorde de L� sustenido menor, no meio do comp. 6, como eixo lim�trofe entre a 

segunda e a terceira subdivis�o da Se��o A. Nesse ponto, uma grande diferen�a 

de registros (m.e., L�#0 – m.d., D�#7) e a concorr�ncia entre colcheias, na m.e., e 

semifusas, na m.d., resultam na cria��o de efeitos timbr�sticos caracter�sticos, j� 

que tamb�m tiram partido de um s� pedal que se estende do comp. 6a at� final do 

comp. 8. Para essa terceira e �ltima parte da Se��o A, o compositor indica 

andamento (Adag�ssimo)142 e referencial metron�mico de colcheia = 52. 

Gradualmente, as duas m�os se aproximam at� encontrarem-se quase no mesmo 

registro, tendo-se por refer�ncia o quinto par de colcheias da m.e. (final do comp.

7). A partir de ent�o, a escrita sugere tr�s diferentes n�veis ou linhas que se 

contrap�em, linguagem que persiste at� o final do comp. 8. Enquanto as 

figura��es de colcheias e semicolcheias realizadas pela m.e. desenvolvem 

movimento ascendente, a m.d. percorre caminho oposto, indo na dire��o agudo-

grave.

Ap�s inesperado sil�ncio, no comp. 9 (colcheias fermatadas), d�-se 

praticamente o mesmo procedimento que orientou a Se��o A. Trata-se da Se��o 

B, com anota��o de andamento (Ad�gio) e referencial metron�mico de m�nima = 

44, exatamente como aparece no in�cio da obra. Marca a diferen�a em rela��o � 

Se��o A um maior n�mero de notas nos acordes, adensando ainda mais os 

efeitos de resson�ncia e timbre. O mesmo corte que se verifica na metade do 

comp. 4, reaparece, desta vez, no comp. 13. Seguem-se os tricordes, tamb�m 

presentes na Se��o A, com notas diferentes, em dire��o a um outro eixo lim�trofe. 

Trata-se do acorde de L� sustenido maior, ap�s o que o compositor indica o 

car�ter (Calmo) e altera o referencial metron�mico para colcheia = 80. Em p, 

aparece um contraponto em tr�s n�veis, bastante l�rico, demandando uma carga 

afetiva que, ali�s, caracteriza a maior parte da obra de Almeida Prado. N�o nos 

142 As indica��es de andamento s�o citadas de acordo com o texto de partida, em geral 
aportuguesadas e levando acentos.
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esque�amos a defesa que ele pr�prio faz de uma interpreta��o sempre emocional, 

logicamente l�rica, (...) o int�rprete tem que ter um emocional violento, um grande 

lirismo, essa coisa da respira��o interrompida para poder passar para quem ouve

(MOREIRA, 2002, p. 73). De volta ao referido contraponto, faz-se presente, a 

partir do final do comp. 16 um pedal de Sol#2, na m.e., com F�##3 (linha 

intermedi�ria), antecedendo o in�cio da Se��o C. Observe-se o contraste entre mf

e pp sub.,  indica��es de din�mica que constam do final do comp. 8.

A terceira e �ltima parte, Se��o C percorre os mesmos expedientes das 

duas anteriores para terminar com uma esp�cie de Final (comp. 24b) onde a m.d.

realiza escala de F� # Maior, em movimento descendente, alternando as alturas 

das notas, em um ostinato que percorre os comp. 24b-28a, tendo, por indica��o 

de car�ter o termo Ser�no (sic), com novo referencial metron�mico de m�nima = 

72. A segunda qui�ltera de 5, na m.d. (comp. 28) recupera as mesmas notas da 

segunda menor inicial, desta vez em alturas diferentes, e executadas nota ap�s 

nota (Mi#3-F�#4). Acordes em diferentes registros, na m.e., como que polarizam o 

eixo de F� sustenido maior, concorrendo com o insistente Mi sustenido, em ppp, 

no comp. 28, que imprime timbre espec�fico ao referido acorde.

As figura��es repetidas, do in�cio de cada Se��o, formadas por fusas 

ligadas a colcheias, duplamente pontuadas (comp. 1, 10 e 19), podem ser 

executadas partindo-se de um gesto realizado pelos punhos, no sentido vertical 

(de baixo para cima), algo delicado e �gil, rapidamente acionado por meio de um 

impulso que vem do bra�o (a din�mica anotada, para as tr�s Se��es � pp). A 

priori, antes do primeiro ataque, os dedos descansam sobre as teclas que ser�o 

abordadas por meio do referido gesto. S�o eles que preservam os punhos livres 

de qualquer tens�o, desencadeando os  impulsos necess�rios para acionar cada 

martelo, na medida exata que cada reincid�ncia exige. Ademais, lembramos aqui 

a vis�o de Schiffmacher, para quem o gesto promove um refinamento da 

articula��o, isto �, do ataque, e que esse refinamento faz com que as notas 
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entrem em conformidade e acordo com o pr�prio sentido musical.143 O contato dos 

dedos com as teclas, respeitando a dura��o das figuras, pode ser at� mesmo 

desprezado, ap�s o impulso que as aciona, uma vez que a utiliza��o do pedal 

direito libera todas as resson�ncias que o instrumento, nessas condi��es, exige e 

oferece. Por meio desse expediente, a sonoridade torna-se rica em harm�nicos, a 

qualidade de som responde � delicadeza do gesto e obt�m-se um padr�o 

timbr�stico caracter�stico que a passagem requer. 

As repeti��es de acordes que formam gigantescos clusters (comp. 2b-

5a; 11b-14a e 20b-23a) s�o obtidas pela flexibildade dos punhos. Dadas as 

diferentes alturas nas quais se disp�em, para cada uma das repeti��es (tantas 

quanto necess�rias), por meio deles aciona-se, com certa facilidade, o mecanismo 

de repeti��o do piano, aproveitando-lhe o duplo sistema de escape. Desse modo, 

com o martelo a meio caminho de sua trajet�ria, retorna de volta em dire��o �s 

cordas permitindo assim que nenhuma nota falhe e que se realize todas as 

nuances de din�mica exigidas, isso tudo com suficiente liberdade e soltura.

Os tricordes que se apresentam nos comp. 5b-6a;14b-15a e 23b-24a, 

podem ser acionados do mesmo modo como descrito para os in�cios de cada 

Se��o, isto �, com aux�lio de eleva��o dos punhos, com gestos r�pidos e 

delicados, soltando os acordes para resson�ncia dos harm�nicos. Note-se a 

possibilidade de dar-se especial �nfase �s notas agudas, de cada uma delas.

As fusas que integram o in�cio do comp. 7 (qui�lteras de 9, m.d.) s�o 

obtidas por meio de movimentos balanceados da m�o, originados pela rota��o 

entre o ulna e o r�dio. Esse movimento visa compensar os extensos intervalos 

entre cada uma das notas que, de outra maneira, prescindindo dessa rota��o, 

tornar-se-iam demasiado dif�ceis de serem alcan�ados. O mesmo se d�, logo a 

seguir, quando aparecem semifusas em notas duplas. A partir delas, chega-se a 

uma seq��ncia de 31 qui�lteras de 5, tamb�m na m.d., delineando movimentos 

descendentes que partem de diferentes notas para, depois, estabelecerem-se em 

143 TASSET, Aline. La main et l’�me du piano d’apr�s Schiffmacher. 1907, p. 4. Apud 
CHIANTORE, op. cit. p. 604.
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um �nico padr�o (Sol3, F�3, Mi3, R�3, D�3). Essas figura��es (reduzidas a 

grupos de quatro semifusas, no final) podem ser realizadas com pequena rota��o 

do punho, no sentido anti-hor�rio, expediente que facilita a execu��o dessa longa 

passagem. Ela exige flex�o dos dedos na dire��o do 5� ao 1� e chegando-se o 

punho � posi��o mais baixa, no referido movimento, o polegar � chamado a tocar, 

visto que n�o pertence, por assim dizer, � estrutura da m�o. Nesse ponto, o 

polegar naturalmente � conduzido ao centro da m�o. Prescindir de tal recurso 

pode prejudicar a velocidade e a clareza necess�ria � execu��o das semifusas. 

Observa-se, na �ltima parte da Se��o C, onde aparece a indica��o de 

Ser�no (sic) nos comp. 24 e seguintes, que o pedal n�o aparece indicado. O 

ostinato, com nove repeti��es do padr�o, al�m das notas em ppp, tamb�m, na 

m.d. (comp. 28b-29), d�o coer�ncia ao contexto. Lembramos que a din�mica 

requerida e os intervalos de maior dist�ncia exigem agora certa economia de 

movimentos que deve resultar, exclusivamente, das inclina��es ou �ngulos que o

dedo realiza, durante o contato com a superf�cie das teclas (CHIANTORE, 2002, 

p. 612). Por outro lado, os acordes realizados pela m.e., podem ser obtidos por 

meio do expediente dos punhos em movimentos verticais, anteriormente citados. 

Cabe ao int�rprete administrar um �nico pedal, inteiramente acionado, ou controlar 

o n�vel de resson�ncia submetendo-o a uma s�rie de pequenos e rasos cortes 

(meio, ou um quarto de pedal) conhecido como pedal tremolo.  

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: Sol Sustenido Menor

Altura: Tessitura: L�#0-L�#7

Intervalos de segunda (menor e maior) 

Movimentos escalares

Ostinato

Tricordes em paralelo
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Ritmo: Deslocamento r�tmico

Poliritmia

Qui�lteras

Ostinato

Tempo: Ad�gio; Adag�ssimo

Mudan�a de andamento

Din�mica: pp, ff, fff, p, f, mf, ppp

Efeitos de din�mica e andamento: Crescendo; pp sub. 

Calmo; Ser�no

Timbres e efeitos na sonoridade: Expans�es de 

Resson�ncias 

Clusters

Cesuras

Repeti��es de acordes

Repeti��es de notas

Registros extremos em simult�neos

Apoios e acentos

Textura: Contraponto em tr�s n�veis
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Prel�dio N�. 14, em R� # Menor

Este prel�dio tem como principal caracter�stica a id�ia de movimento e 

brilho que a indica��o Vivo, intenso um pouco rubato, sugere. Responde 

efetivamente por esse efeito a administra��o de notas triplicadas em oitavas, 

delineando contornos que se movem com velocidade, por quase toda a extens�o 

do teclado. A obra apresenta a data de 20 de Maio de 1991 e � dedica ao amigo 

Dirk Bovendorp.

A estrutura formal do Prel�dio pode ser compreendida a partir das 

indica��es de cesuras, anotadas pelo compositor. Assim, temos um primeiro gesto 

que compreende os dois primeiros compassos, o segundo gesto, do comp. 3 ao 7, 

o terceiro, do comp. 8 ao 16 e o quarto e �ltimo, do comp. 17 ao 20. 

Segmenta��o

Gesto 1 Comp. 1-2

Gesto 2 Comp. 3-7

Gesto 3 Comp. 8-16

Gesto 4 Comp. 17-20

A utiliza��o de linhas desdobradas em oitavas (duplicadas e triplicadas) 

marca uma das principais caracter�sticas da obra, conforme observamos, uma vez 

que se submetem, primeiro, a uma r�pida mudan�a de registra��o, percorrendo 

do grave para o agudo (gestos 1 e 2), deste, de volta ao grave (gesto 3), e do 

grave ao agudo, novamente (gesto 4). Depois, pelos contrastes com outros 

materiais, tais como acordes arpejados ou abertos (gestos 2 e 4) e, por fim, o 

comportamento fraseol�gico, nos comp. 8-12, orientando impulsos de seis em seis 

e de tr�s em tr�s notas, por exemplo. Destacam-se tamb�m as acentua��es 
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estrat�gicamente requeridas, em especial sobre notas que se repetem, nos comp.

5, 13-15, em ambas as m�os, simultaneamente. 

O primeiro gesto, demarcando claro compromisso com o eixo tonal de 

R� sustenido menor � uma esp�cie de abertura, por meio da qual todo o discurso 

toma livre rumo. As oitavas, executadas pela m.e., exigem que o pedal realize 

pequenos cortes, at� que se chegue � �ltima nota da qui�ltera onde, por uma 

remo��o completa do mesmo, se define a nota L� sustenido, nos registros 0, 1 e 

2. Assim mesmo, esse L� sustenido, duplicado em oitavas, deve ressoar com o 

aux�lio do pedal, abrindo espa�o para que todos os harm�nicos possam vibrar. 

Dessa forma, a cesura ou corte subseq�ente fica ainda mais expressivo (in�cio do 

comp. 3). 

Nota-se que, para realiza��o de notas duplicadas em oitava, executadas 

por uma s� m�o (no caso a m.e.), o punho deve manter-se ao mesmo tempo 

absolutamente livre e presente, o que pode exigir do antebra�o, e a partir dos 

cotovelos, discretos movimentos no sentido hor�rio ou anti-hor�rio, dependendo 

do percurso que a seq��ncia de notas delineia (CHIANTORE, 2002, p. 679). 

Soma-se a esse movimento a articula��o dos dedos envolvidos (1�, 4� e 5�).  Para 

m�os que alcancem com facilidade a extens�o de oitavas, seja em teclas brancas 

ou pretas, ainda se requer uma r�pida adapta��o de movimentos que 

correspondam � demanda do legato, em geral realizado pelos quartos ou quintos 

dedos, que observam criteriosamente as articula��es laterais quando acionam as 

teclas brancas. Se necess�rio, a m�o abre espalmada, para cada oitava, voltando 

� posi��o de origem, antes de passar � pr�xima. 

Os cortes de pedal direito, em especial nas indica��es de cesura 

(passagens dos comp. 2-3, 7-8, 16-17) demarcam cada um dos gestos, 

anteriormente referidos, dissipando por completo quaisquer vest�gios de 

resson�ncia, antes da continuidade do discurso. Nos comp. 3 e 4, a pedaliza��o 

pode orientar-se pelas pausas de semicolcheias, nas oitavas da m.e., at� que se 

chegue ao f do comp. 5. Embora n�o haja anota��o de pedal para os comp. 5 a 7, 

dadas as configura��es abertas de cada acorde, e a natureza intervalar entre as 
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notas intermedi�rias (segundas menores e maiores), pode-se considerar a 

possibilidade de um pedal longo, que  favore�a a cria��o de uma rica resson�ncia, 

resultando assim em um cluster que ser� subitamente silenciado na terceira das 

cesuras (passagem dos comp. 7-8). 

As notas triplicadas em oitavas, nos comp. 8-15, podem ser 

reorganizadas de modo que a m.d. execute o dobramento, para as qui�lteras dos 

comp. 8-12. As subseq�entes (comp. 13-15), podem ser executadas exatamente 

como est�o escritas (as notas duplicadas na m.e.), j� que n�o constam mais os 

saltos de grande extens�o. 

Para as notas duplicadas em oitava nos comp. 13-14, requer-se o 

aux�lio dos diferentes n�veis ou alturas do punho, para impedir que falhem, 

especialmente quando se repetem. Cabe nessa passagem, e no compasso 

seguinte, indo em dire��o ao acorde do comp. 16, expedientes que resgatem a 

id�ia de “um pouco rubato”, indicada no in�cio da partitura, tais como uma discreta 

oscila��o no andamento. 

Anota��es de pedal constam apenas nos comp. 17-19. Trata-se de uma 

esp�cie de cad�ncia que se forma com os acordes do comp. 18, confirmando o 

eixo tonal pela presen�a de um �ltimo acorde, para o qual aparece a indica��o 

“s�co” (comp. 19). Os arpejos do comp. 17, em ambas as m�os, criam ambi�ncia 

de resson�ncia em dire��o ao acorde do comp. 18, em ff. Enquanto a m.e. aborda 

teclas brancas, nos arpejos seq�enciados, formados por intervalos de quartas, a 

m.d. posiciona-se mais para dentro, ao se valer unicamente de teclas pretas. 

Chega-se, ap�s movimento que se dirige do registro grave ao agudo, � cabe�a do 

compasso 18, onde um acorde que deve ser atingido com velocidade de ataque 

dos dedos (desde o metacarpo). Assim, com o aux�lio do pedal direito, o efeito que 

se obt�m � de grande proje��o e brilho. Pode-se dar uma �nfase � natureza 

percussiva do �ltimo acorde, reposicionado no registro grave e tendo dura��o 

relativamente breve, em fff e seco, como indicado. 
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Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: R� Sustenido Menor

Altura: Tessitura: L�0-D�#7

Movimento paralelo

Acorde com segundas agregadas (maiores e menores)

Mudan�a de registra��o

Acordes arpejados 

Ritmo: Deslocamento r�tmico

Poliritmia

Qui�lteras

Tempo: Um pouco rubato

Din�mica: ff, f,  pp, f, fff, ppp, ff, mf, p,     

Efeitos de din�mica e andamento: Crescendo; p sub.

Vivo, intenso

Timbres e efeitos na sonoridade: Notas duplicadas em oitava

Notas triplicadas em oitava

Repeti��o de notas

Acentos

S�co

Vivo, intenso

Mudan�a de registra��o

Fraseado

Cesura

Textura:
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Prel�dio N�. 15, em D� # Maior

Este Prel�dio foi composto na cidade de Campinas, em 20 de Maio de 

1991 sendo dedicado � amiga Sandra Loureiro de Freitas Reis. Sua escrita 

verticalizada apresenta acordes caracterizados pela presen�a de intervalos 

agregados de segunda, onde o discurso, em ambas as m�os, deixa em destaque 

uma peculiar assimetria r�tmica. 

Para efeitos de estudo, podemos segment�-lo da seguinte maneira: 

Se��o A (comp. 1-5a); Ponte (comp. 5b-6) e Final (comp. 7-9). 

Segmenta��o

Se��o A Transi��o Final

Comp. 1-5a 5b-6 7-9

A Se��o A est� articulada em dois diferentes registros e apresenta, 

nesse sentido, uma esp�cie de simetria: Registro m�dio (comp. 1-2); agudo (3-4a) 

e m�dio, novamente (comp. 4b-5a). A m.e. apresenta-se continuamente no 

registro m�dio enquanto a m.d. responde pelos deslocamentos (ao agudo e, 

deste, voltando ao m�dio). Uma ponte est� constru�da a partir de seq��ncia de 

acordes em sem�nimas, por movimento contr�rio nas duas m�os, �nico momento 

em que se re�nem quatro das referidas figuras. O Final retoma o mesmo 

delineamento mel�dico do in�cio (notas agudas dos acordes), em registro in�dito 

(m�dio-grave), para terminar com grande deslocamento, em dire��o aos graves 

(at� D�0).  

Como observado, as referidas verticalidades apresentam acordes onde 

freq�entemente aparece segundas maiores e menores, respons�veis pela 

produ��o de um caracter�stico timbre. Trata-se de conjuntos de duas ou tr�s notas 

em cada m�o, executadas em simult�neo, com destaque aos contornos mel�dicos 
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que delineiam as mais agudas e as mais graves (m.d. e m.e., respectivamente). 

As anota��es de apoios e acentos produzem uma sensa��o de m�trica irregular e 

a execu��o deve levar em conta certa contractilidade do bra�o em favor de 

proporcionar como que uma esp�cie de timbre veladura que o pp, e ao mesmo 

tempo sonoro, requer.   

A f�rmula de compasso (7/4) e a indica��o de andamento (Lent�ssimo) 

s�o aspectos que se tornam expressivos a medida em que o discurso depende, 

por exclusividade, de apenas duas figuras r�tmicas (sem�nimas e m�nimas). Al�m 

disso, o fluxo sonoro cont�nuo n�o se deixa interromper (n�o h� pausas); ligaduras 

de frase, no entanto, s�o anotadas sobre grupos de acordes reunindo dois, tr�s e 

at� quatro deles. Al�m da indica��o pp, constante em quase todo o Prel�dio, 

aparecem indicados um mp (comp. 3), e um f (comp. 4, primeiro tempo) e essa 

ex�gua palheta de materiais atesta que por detr�s dos procedimentos 

composicionais encontra-se um desejo de subordinar qualquer outro par�metro a 

duas condi��es essenciais: o ritmo e o timbre. (CHIANTORE, 2002, p. 692)

A qualidade dos acordes, com seus timbres caracter�sticos, � valorizada 

atrav�s de um cantabile que direciona a movimenta��o dos contornos delineados 

pelas notas de extremidade. Isso � poss�vel atrav�s de um r�pido e suave 

movimento do punho, no sentido vertical (de baixo para cima) quando as teclas 

dos acordes s�o acionadas, ficando sustentadas no dedo apenas as de maior 

�nfase. Executadas em geral pelos dedos 4� e 5�, da m.d., e pelos 2�, 3� e 4� 

dedos, da m.e., essas notas em cantabile caracterizam o legato que se espera em 

cada uma das seq��ncias de acordes, unidas por arcos (ligaduras de frase). Essa 

maneira de acionar cada uma das estruturas verticais permite maior resson�ncia, 

sendo �bvia a necessidade de pedaliza��o, em raz�o da dura��o das figuras e da 

passagem de um para outro acorde. Note-se, no entanto, a aus�ncia de 

indica��es de pedal, o que permite ampla liberdade, por parte do int�rprete, dadas 

as condi��es de textura, densidade, din�mica e fraseado que lhe s�o 

apresentadas.
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Experi�ncias anteriores com obras de Claude Debussy, por exemplo, 

fazendo uso de estruturas verticais an�logas, ajudam o int�rprete a descobrir os 

meios de enfatizar a natureza dos timbres que, por si s�, chega a superar a 

dimens�o dos demais par�metros compositivos, como j� observado. S�o eles, 

portanto, o maior destaque nesse tipo de escrita e assim, a atmosfera que se 

busca como refer�ncia pode ser a mesma que se observa no profond�ment 

calme, do Prel�dio em Sol Maior (... La cath�drale engloutie), ou ainda no Avec 

une �l�gance grave et lente, da Sarabande, na su�te Pour le Piano do compositor 

franc�s.   

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: R� Sustenido Menor

Altura: Tessitura: D�#1-D�#7

Acordes com segundas agregadas (maiores e menores)

Mudan�a de registra��o

Ritmo: Isoritmia

Discurso r�tmico imprevis�vel (aus�ncia de padr�es)

Utiliza��o de apenas duas figuras (sem�nimas e m�nimas)

Tempo: M�trica irregular subjacente 

Fluxo sonoro cont�nuo

Din�mica: pp, mp, f     

Efeitos de din�mica e andamento: pp sub.

Vivo, intenso
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Timbres e efeitos na sonoridade: Sonoro 

Acordes com segundas agregadas

Contornos mel�dicos (agudo e grave)

Apoios e acentos

Cantabile

Legato

Mudan�a de registra��o

Fraseado

Textura: Cordal
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Prel�dio N�. 16, em L� # Menor

Este Prel�dio caracteriza-se pela presen�a de tremolos que configuram 

um timbre inusitado. Sob eles s�o executadas figura��es r�pidas, em pp, com 

longas notas no extremo grave, conferindo � obra um peculiar ambiente de 

resson�ncias. Dedicado ao amigo Eti�nne Samain, foi composto em Campinas 

aos 21 de Maio de 1991.  

Em uma �nica Se��o (comp. 3-11) precedida por breve introdu��o 

(comp. 1-2), o car�ter da obra vem sugerido pela express�o Como um vento 

impetuoso (comp. 1), contrastando com a indica��o de Lento, assinalada no 

comp. 3, com refer�ncia metron�mica de sem�nima = 52. Os grandes efeitos de 

resson�ncia ocasionados por grandes pedais, como observado, s�o a base 

estrutural da obra.   

Segmenta��o

Se��o �nica

Comp. 1-11

ou

Introdu��o Se��o �nica

Comp. 1-3 Comp. 3-11

Por Introdu��o, entende-se o grande arpejo, cujo movimento delineia-se 

a partir do registro m�dio, em dire��o ao extremo agudo e, deste, para o extremo 

grave. O movimento que esse arpejo realiza requer grande agilidade dos dedos e 

uma exata no��o do caminho a ser percorrido, dado o aux�lio de altern�ncias entre 

as duas m�os, para as quais se exige um bom condicionamento dos reflexos. N�o 

vemos a necessidade de renunciar-se aos apoios, nesse trajeto, j� que a nota de

in�cio, a mais aguda e a final recebem acentos. Favorece sobremodo a execu��o 
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se pensarmos toda a passagem como se comportasse um quasi glissando.144 As 

hastes viradas para baixo ou para cima n�o dizem respeito, necessariamente, ao 

uso da m.e. ou da m.d., podendo o int�rprete reorientar-se de acordo com o que 

melhor lhe convir. Busca-se n�o apenas o conforto na execu��o da passagem 

mas, principalmente, o efeito sonoro de maior impacto. Nesse sentido, o dedilhado 

anotado deve permitir a troca das m�os sem que a seq��ncia de notas sofra 

qualquer altera��o. 

O movimento de altern�ncia de m�os deve ter por base um �nico 

impulso que, como observamos, prescinde do toque de fundo de tecla para que o 

gesto seja comandado exclusivamente atrav�s de movimentos do bra�o 

(CHIANTORE, 2002, p. 500). Pode-se, no entanto, pensar as notas iniciais das 

qui�lteras de 10, 12 e 8 como �ngulos por meio dos quais o discurso curvil�neo 

tangencia. Tendo em vista a obten��o desse efeito, cujo �pice encontra-se nas 

duas semicolcheias acentuadas a que anteriormente nos referimos (final da 

qui�ltera de 10 e in�cio da qui�ltera de 12), o movimento parte de R�4 e termina 

no L�0, em fff. H� uma �nica indica��o de pedal que faz soar, ao final do 

percurso, um gigantesco cluster. A somat�ria de harm�nicos se reduz, ao final, por 

meio de uma �nica nota, atrav�s de corte do pedal.

Ap�s esse gesto inicial, apresenta-se um discurso articulado em tr�s 

diferentes n�veis: a) um pedal no extremo grave, sobre o L�0; b) movimentos 

arpejados na m.e., em p e pp, e c) tr�mulos em semifusas, na m.d., inicialmente 

no extremo agudo, operando em ff, caminhando depois em dire��o � regi�o 

m�dia, at� o comp. 9. Um efeito inusitado � ent�o criado por conta do contraste 

entre as din�micas invertidas e em simult�neo, que a m.d. e a m.e. realizam 

(comp. 9). Por meio dele, a textura se adensa e a indica��o de fermata permite 

que se tire partido desse cl�max, que antecede o final (comp. 10-11). 

144 Lembramos aqui a introdu��o do 3� Movimento (Allegro Scherzando) do Concerto para Piano e 
Orquestra, em D� Menor, Opus 18, de Sergei Rachmaninoff, que requer, do ponto de vista da 
t�cnica de execu��o e do efeito a ser obtido (mas n�o necess�riamente da din�mica) algo 
bastante parecido. 
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Toda a resson�ncia produzida em raz�o de um �nico pedal, acionado 

ap�s a Introdu��o (do comp. 3 ao 10), interrompe-se no in�cio do comp. 10, onde 

encontra-se indicado o corte do pedal. Define-se, ent�o, com clareza, o acorde de 

L� # Menor. Nesse momento, quase que de imediato, a densidade se rarefaz, 

instalando-se nova e repentina din�mica (pp sub.) e desaparecendo o grave que 

vinha soando desde a Introdu��o (final do comp. 1).   

Os tr�mulos s�o executados a partir de movimentos b�sicos da m�o 

que assume o caracter�stico posicionamento dos terceiros e quartos dedos, 

levemente estirados, tocando as teclas pelas suas laterais, com aux�lio da a��o 

rotativa do ulna e do r�dio. Nessas condi��es, far� um contra-balan�o com o 

polegar, dedo que det�m o �ngulo da passagem. Como se trata de 15 diferentes 

tr�mulos, o punho deve estar completamente livre, como que respirando a cada 

troca de tr�mulos. A nota inicial de cada um deles deve sempre aparecer com 

maior proemin�ncia. Isso pode ser obtido com ataque da primeira nota atrav�s de 

impulsos do dedo e do punho, simultaneamente combinados. Nos tr�mulos de 

maior dura��o, o punho pode tamb�m se mover lenta e suavemente, no sentido 

vertical, tendo em vista evitar-se quaisquer tipos de cansa�o ou sobrecarga, dadas 

as repeti��es que o tr�mulo requer (nota superior e inferior – terceiro ou quarto 

dedos, alternados com polegar). Como n�o h� indica��es de dedilhado, no texto 

de partida, cada um dos intervalos que constituem os tr�mulos deve receber 

aten��o no sentido de se optar pelos dedos que melhor se encaixem. 

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: L� Sustenido Menor

Altura: Tessitura: L�0-Sol#7

Arpejo

Extens�o completa do teclado
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Ritmo: Tremolos

Tricordes arpejados 

Qui�lteras

Deslocamento r�tmico

Tempo: M�trica irregular

Din�mica: ff, fff, p, mf, pp,   

Efeitos de din�mica e andamento: pp sub.; rall.

Como um vento impetuoso; Lento

Timbres e efeitos na sonoridade: Altern�ncia de registros

Resson�ncias

Acentos

Tremolos

Cluster

Nota pedal

Textura: Contraponto em tr�s n�veis

Adensamento 

Rarefa��o de densidade
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Prel�dio N�. 17, em L� Bemol Maior

Caracteriza este Prel�dio a presen�a ininterrupta de um cantabile, 

acompanhado por acordes e notas longas nos baixos. Destaca-se a autonomia 

r�tmica entre os discursos da m.d. e da m.e., impedindo que as notas sejam 

tocadas em simult�neo. O andamento, e uma autonomia r�tmica entre os tr�s 

planos, sugere o ambiente de tranq�ilidade que a indica��o Calmo, solicita. A 

composi��o que data de 21 de Maio de 1991, foi concebida em Campinas e 

dedicada � irm� e amiga Thereza. 

A obra pode ser segmentada em duas partes: Se��o A (comp. 1-8), e 

Se��o B (comp. 9-16). Estrutura-se em tr�s n�veis (grave, m�dio e agudo), cada 

qual apresentando um discurso aut�nomo e independente, considerados o ritmo e 

a textura. Os n�veis grave e agudo constituem-se efetivamente de gestos lineares, 

enquanto o n�vel intermedi�rio apresenta seq��ncia de acordes de tr�s notas.

Segmenta��o

Se��o A Se��o B

Comp. 1-8 Comp. 9-16

A Se��o A compreende duas partes ou sub-se��es, constitu�das pelos 

comp. 1 ao 4 (subse��o 1) e 5 ao 8 (subse��o 2). Observando-se o n�vel agudo, 

na primeira subse��o, � poss�vel localizar tr�s gestos, concebidos a partir de 

intervalos descendentes (comp. 1-3) e uma ponte de transi��o para a segunda 

subse��o (comp. 4), com um contorno ascendente que se move em qui�lteras. 

Na segunda sub-se��o (comp. 5-8), o n�vel agudo apresenta dois 

gestos. O primeiro (comp. 5), delineia contorno ascendente, e o segundo (comp.

7), contorno descendente. Entre cada um deles, interp�e-se um movimento em 

colcheias (comp. 6, m.d.). 
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A passagem da Se��o A para a Se��o B conta com uma esp�cie de 

transi��o. Trata-se da escala de L� b Maior (comp. 8, m.d.), em cresc., remetendo 

o centro de aten��es ao segundo n�vel (intermedi�rio), no comp. 9, em f, onde 

aparece a indica��o de pouco mais r�pido. Ouve-se, ent�o, com a breve 

interrup��o da voz aguda, o primeiro de uma s�rie de acordes de m�nimas que 

dialogam com os baixos (m.e., n�vel grave – comp. 9-12). 

Ao n�vel agudo, na Se��o B, reservam-se tr�s gestos. O primeiro com 

movimento descendente, o segundo com movimento ascendente e o terceiro, 

mais uma vez descendente (comp. 9-12), ap�s o que h� um espa�o de tempo em 

sil�ncio, antecedendo o final (comp. 14-16). Com a indica��o Menos, mais lento, o 

mesmo intervalo que d� in�cio � exposi��o do n�vel agudo, no comp. 1-2a, 

reaparece no comp. 14, finalizando ent�o com o acorde de L� Bemol Maior.

Mais uma vez aparece a indica��o simult�nea de pp com sonoro (comp.

1), a exemplo do que ocorre no Prel�dio 15. Nesse sentido, a execu��o dos 

acordes, no n�vel intermedi�rio, pode utilizar, como recurso de controle do timbre, 

a manuten��o das notas agudas de cada um deles, acionadas com movimentos 

dos dedos desde o metacarpo e, por isso, com maior proemin�ncia. As outras 

notas do acorde, portanto, posicionadas abaixo da mais aguda, s�o mais leves e 

se soltam imediatamente ap�s serem tocadas. Esse modo de realizar o toque 

pode ser ainda beneficiado de forma que o punho responda com flex�veis 

movimentos verticais, no sentido de baixo para cima, e com a pedaliza��o. � no 

pedal que se preserva o tempo de cada figura e se articula a resson�ncia dos 

harm�nicos. Obt�m-se, assim, uma caracter�stica entona��o que reproduz o pp e 

sonoro, requeridos pelo texto de partida. 

A qualidade de cantabile pode ser obtida atrav�s do contato generoso 

do dedo com as teclas, desde a terceira falange (falange distal), o que n�o apenas 

se d� com a m.d. mas, tamb�m, com a m.e., ao responder pela execu��o do n�vel 

grave. A pedaliza��o exerce papel determinante na clareza dos enunciados, 

especialmente quando a textura se reduz a dois n�veis o que acontece, depois do 

primeiro compasso, no final do comp. 3 e nos comp. 13-15a (aus�ncia dos 
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graves); nos comp. 6 (aus�ncia do n�vel intermedi�rio) e nos comp. 9 e 16 

(aus�ncia dos agudos). Notem-se as indica��es de apoios nas notas dos 

contornos agudo e m�dio, (m.d. e m.e.), em quase todo o Prel�dio. Elas 

encontram-se ausentes apenas no comp. 4,  e nos comp. 7-8. 

A passagem dos comp. 9-12, com as seq��ncias de figura��es de dois 

tempos, nos n�veis grave e intermedi�rio (m.e.), exige, praticamente, um �nico 

pedal. N�o � poss�vel, dada a extens�o entre as notas, segur�-las com o dedo. 

Para melhor clareza na linha do grave, o pedal pode ser solto at� o limite de n�o 

deixar os abafadores encostarem totalmente nas cordas, o que permite que os 

acordes do n�vel intermedi�rio continuem soando apoiados e, por isso, cantantes. 

Como as figura��es na m.d. s�o de longa dura��o, o ff requerido no comp. 9 deve 

permanecer, em todo o decurso, com ligeiro decl�nio no comp. 11, em dire��o ao p

e pp, no comp. 12, din�micas que s�o efetivamente auxiliadas pela indica��o de 

rall..., nesse mesmo compasso. 

A nota grave do comp. 15 (L�b0) pode ser executada com a m.d. sobre 

a m.e. j� que esta segura o acorde do n�vel intermedi�rio. Estando o pedal direito 

completamente acionado, o �ltimo acorde pode ter suas notas distribu�das. A mais 

aguda, nesse sentido, sendo executada pela m.d. e as duas mais graves pela m.e.

(quarto e segundo dedos).   

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: L� Bemol Maior

Altura: Tessitura: L�b1-R�b7

Movimentos escalares

Intervalos de quartas (harm�nicos)

Tricordes

Ritmo: Deslocamento r�tmico

Independ�ncia r�tmica entre os planos

Qui�lteras
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Tempo: Mudan�a de andamento

Din�mica: pp, p, f, ff, ppp

Efeitos de din�mica e andamento: crescendo; diminuendo; rall.

Calmo; pouco mais r�pido; Menos, mais lento

Timbres e efeitos na sonoridade: Sonoro

Cantante

Apoios e acentos

Cantabile

Textura: Contraponto em tr�s n�veis

Melodia acompanhada
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Prel�dio N�. 18, em F� Menor

Este Prel�dio � caracterizado pela administra��o de timbres resultantes 

de repeti��o de acordes, de gestos r�pidos com deslocamento de registros e de 

passagens com texturas adensadas. Foi composto em Campinas, aos 24 de Maio 

de 1991 e � dedicado � amiga Mary A. Coutinho. 

A segmenta��o da obra pode dar-se da seguinte maneira: Se��o A 

(comp. 1-3); Tr�nsito (comp. 4-5) e Final (comp. 6-9). A Se��o A comporta seis 

epis�dios caracterizados por figura��es r�tmicas em torno de acordes que se 

repetem, duas em cada compasso. Fazem as pontes de uma para outra figura��o 

grupos de semicolcheias, na m.d. (comp. 1), e de fusas (a partir do comp. 2). O 

Tr�nsito � precedido por uma interrup��o do fluxo sonoro (comp. 4), primeira de 

cinco, que ocorrer�o a) nos finais dos comp. 4 e 5; b) ap�s o cl�max, no primeiro 

tempo do comp. 6 (pausa de sem�nima com fermata), e c) antes do �ltimo acorde 

(comp. 8). O Final � constitu�do por acordes no grave (comp. 6) seguido do 

referido sil�ncio e, deste, em dire��o ao �ltimo acorde, tendo como ponte um 

movimento que segue na dire��o do grave para o agudo, estruturado a partir de 

acordes arpejados na m.e., e desdobrados, na m.d., abrangendo praticamente 

toda a extens�o do teclado. 

Segmenta��o

Se��o A Tr�nsito Final

Comp. 1-3 Comp. 4-5 Comp. 6-9

No in�cio do Prel�dio, a repeti��o em semifusas, do acorde de F� Menor 

(comp. 1, m.e.), requer aproveitamento do mecanismo de escape do piano, o que 

determina a perman�ncia dos dedos sobre a tecla, aderentes, acionando-a, de 

novo, a meio caminho de sua devolu��o ao n�vel inicial. Para n�o haver riscos de 
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falhas nessa e nas outras repeti��es, o punho deve projetar-se em dois distintos 

n�veis, atrav�s de gesto r�pido, na dire��o vertical, de baixo para cima, 

assemelhando-se a um ricochetear. Cabe at� mesmo a sa�da da m�o, ap�s a 

repeti��o, e com sustenta��o, por meio do pedal. Quando o acorde da m.e. se 

alonga (colcheias que se ligam a sem�nimas), a m�o invariavelmente deve afastar-

se das teclas para liberar espa�o � interven��o da m.d., com suas qui�lteras 

(comp. 1) e semifusas (comp. 2 e seguintes). 

As indica��es de cesuras, antes dos grupamentos lineares da m.d.

(comp. 1b e 2a), podem sugerir que se pense os acordes subseq�entes como 

finais de processo. Nesse sentido, eles soam como resultado ou conseq��ncia de 

uma tomada de f�lego, por assim dizer, que ocorre no gesto ou na movimenta��o 

que os antecede. Dessa maneira, esses gestos ou movimenta��es s�o 

dinamizados, direcionando assim as aten��es para os acordes repetidos, j� que 

s�o referenciais, posto que presentes no in�cio do Prel�dio, e reincidentes no 

transcorrer da obra.

A pedaliza��o deve seguir as exig�ncias que cada interrup��o no fluxo 

sonoro requer. No terceiro tempo do comp. 2, aparece uma pausa de colcheia 

onde a troca de pedal � imprescind�vel, o mesmo ocorrendo no in�cio do comp. 3. 

Como n�o h� demarca��o de pedais, as decis�es de ordem interpretativa 

auxiliam, no seu conjunto, a administrar a utiliza��o dos tais. Nesse Prel�dio, em 

especial, eles incidem inteiros sobre cada um dos deslocamentos do grave para o 

agudo e vice-versa, al�m de abrir o campo de resson�ncias para os acordes que 

se repetem. 

S�o significativas as mudan�as de registros, ocorrendo a) no comp. 2 

(sentido agudo-grave); b) no comp. 3 (sentido grave-m�dio); c) do comp. 3 para o 

comp. 4 (sentido m�dio-grave para m�dio-agudo); d) no comp. 5, em dire��o aos 

acordes do in�cio do comp. 6 (m.e. sentido m�dio-grave) e e) na grande passagem 

do comp. 6b, at� final do comp. 7 (extremos grave e agudo). Como s�o v�rias as 

mudan�as de registros, com acordes arpejados ou desdobrados, uma perfeita 

disposi��o dos bra�os (abertura) torna-se requisito indispens�vel. � o bra�o que 
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posiciona a m�o em cada diferente registro do piano, com movimentos que 

distanciam ou aproximam o cotovelo do troco (sentido lateral). Desse modo, os 

arpejos no final do comp. 2, e no comp. 3, realizados pela m.e. (movimentos 

ascendentes), podem ser tecnicamente resolvidos com delicada rota��o do punho 

no sentido hor�rio. Isso permite liberdade de movimento e clareza de enunciado. A 

mesma flexibilidade de punhos se exige nos comp. 4 e 5. 

Os acordes desdobrados dos comp. 6-7, na m.d., requerem combina��o 

de movimentos de rota��o do antebra�o, em torno de seu pr�prio eixo (axial), com 

ligeira oscila��o do punho, no sentido vertical (baixo para cima), n�o apenas a 

cada mudan�a de padr�o, conferindo-lhe nitidez, mas tamb�m, quando incidem as 

notas duplas. Esse recurso permite maior mobilidade, com clareza de enunciado 

dada a velocidade com que se realiza a referida passagem. O mesmo expediente 

pode ser empregado para a m�o esquerda, que repete dois padr�es diferenciados 

(dois acordes), durante o deslocamento do grave para o agudo. 

Note-se o reaparecimento do acorde de F� Menor (comp. 8), constante 

no in�cio da obra.  

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: F� Menor

Altura: Tessitura: Sib0-R�b7

Tricordes

Tricordes desdobrados

Oitavas desdobradas

Intervalos de segunda agregados

Cromatismos

Acordes repetidos

Movimentos escalares crom�ticos
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Ritmo: Deslocamentos r�tmicos

Figura��es em fusas

Poliritmia

Qui�lteras

Tempo: Pausas com fermatas

Allegro

Tempo um pouco el�stico

Din�mica: f, p, ff

Efeitos de din�mica e andamento: Crescendo; decrescendo

Calmo; pouco mais r�pido; Menos, mais lento

Timbres e efeitos na sonoridade: Acordes repetidos

Figura��es em fusas

Acentos

Mudan�a de registros

Notas no extremo grave

Cesuras

Repeti��o de notas

Textura: Adensada
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Prel�dio N�. 19, em Mi Bemol Maior

Uma das caracter�sticas que mais se destaca neste Prel�dio � o modo 

como s�o criadas zonas de resson�ncia, em especial nos registros m�dio e agudo 

do teclado, al�m da presen�a de acordes que ressoam por simpatia auxiliando na 

configura��o de timbres espec�ficos. Dedicado � m�e e amiga do compositor, foi 

composto em Campinas a 4 de Junho de 1991. 

Este Prel�dio pode ser segmentado em duas Se��es, seguidas de um 

Final. A Se��o A compreende os comp. 1 a 11, onde se destaca o clima de 

tranq�ilidade, sugerido pela indica��o de Calmo, e obtido pela utiliza��o de 

mesmo conjunto de notas, na m.e., durante todo o percurso. Cria-se assim uma 

plataforma de resson�ncias sobre a qual figura��es r�pidas v�o sendo inseridas, 

pela m.d., menos densas no in�cio, e mais, a partir do comp. 7.

A Se��o B compreende os comp. 12 � 28, onde constam mudan�as de 

andamento e registro. As semifusas do comp. 12 apresentam um movimento em 

dire��o ao La1, em ff, nota que se repete por nove vezes, configurando um timbre 

caracter�stico que ir� contrastar com o retorno ao Calmo, no comp. 18, bem como 

a registra��o de origem. O acorde da m.e., no comp. 19, em p, continuar� soando 

at� o comp. 30 e as figura��es em fusas, nos registros m�dio, grave e agudo, 

realizadas por meio do cruzamento das m�os (m.d., comp. 21, 23 e 26), auxiliam a 

mant�-lo bastante claro ou n�tido. Sugerimos que essas fusas, em ff, sejam 

tocadas non-legato, a partir de um impulso que vem do antebra�o, e acionando-as 

com pleno vigor, resultando assim no m�ximo de resson�ncia poss�vel. 

A obra conclui com um retorno a registra��o de origem, na m.e., 

enquanto a m.d. dirige-se ao extremo agudo (comp. 29 ao 43). 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Final

Comp. 1-11 Comp. 12-28 Comp. 29-43
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O material de base, uma quinta justa dentro da qual se inscreve uma 

ter�a menor, faz-se presente, na m.e., nos comp. 1 � 11 e 19 � 43. O Final 

apresenta uma longa insist�ncia sobre figura��es que incluem notas do acorde de 

Mi bemol maior, com notas de passagem (F� e L�b). O intervalo de quinta justa, 

nos comp. 36 a 43 (m.e.), tamb�m consta nos comp. 2b, 3c a 4, e 5 (m.d.), desta 

vez desdobrado. 

� caracter�stica a presen�a do acorde de Si Bemol Maior, no comp. 7 

(primeira invers�o), seguido pelo tremolo de quarta justa, nos comp. 8 a 10 (m.d.). 

Com as notas da m.e., temos a ter�a menor circunscrita na quinta justa, al�m do 

R� (m.d.), que ressoa em fun��o do pedal, acionado desde o comp. 7. O uso do 

tremolo (que j� ocorrera no comp. 4, m.d.) evoca o pianismo de Debussy, no que 

ele herda de Liszt. As superposi��es de materiais bem podem atestar que os 

ambientes sonoros que cada um deles cria e a t�cnica que demandam, para sua 

complei��o, denotam a riqueza de efeitos de Liszt, juntamente com a flexibilidade 

[t�cnica] de Chopin (CHIANTORE, 2002, p. 485). 

S�o especialmente expressivas as fermatas, nos comp. 4, 11, 16-17, 20, 

28 e 43.  � elas associa-se a utiliza��o do pedal direito do piano, alcan�ando 

longos trechos, como nos comp. 7 a 11, 12 a 19, 20 a 28 (considere-se a 

manuten��o das teclas abaixadas do acorde da m.e. como um pedal restrito) e, 

por fim, do comp. 29 ao 43.

A defini��o do Mi b Maior, que resulta das notas em ambas as m�os, 

nos comp. 39 a 43, surge como elemento de finaliza��o, embora a sonoridade do 

referido acorde esteja presente ao longo de todo o Prel�dio.  

Nas r�pidas figura��es r�tmicas de duas semifusas, constantes nos

comp. 2b e 3b (m.d.), tanto mais haver� uma rica resson�ncia, quanto mais 

r�pidas forem executadas, com um gesto que resulta em movimentos do punho, 

de baixo para cima, e que termina em soltura das teclas. Esse gesto tamb�m se 

far� presente a) nas duas semifusas da m.d., no comp. 5; b) no L� Bemol grave, 
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do comp. 13b, tocado com a m.d.; c) logo a seguir, no acorde do comp. 14, que a 

m.e. ent�o executa; d) no �ltimo acorde dos tr�s, no comp. 18 e, e) nos comp. 21, 

23 e 26 (fusas da m.d.). 

Um �ltimo exemplo desse gesto que permite maior resson�ncia pode 

ser destacado quando do acorde final, dos tr�s �ltimos que s�o executados no 

comp. 39. No entanto, para efeito de contraste, sugerimos o contr�rio: a 

manuten��o dos dedos sobre as teclas, nas duas m�os. 

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: Mi Bemol Maior

Altura: Tessitura: L�b1-D�7

Intervalos de quinta justa (mel�dicos e harm�nicos)

Intervalos de ter�a (harm�nicos)

Intervalos de s�tima (harm�nicos)

Acordes desdobrados

Acordes repetidos

Movimentos escalares crom�ticos

Ritmo: Deslocamentos r�tmicos

Figura��es tipo appoggiatura

Ostinato (fragmentos)

Qui�lteras

Tempo: Allegro

Tempo um pouco el�stico

Din�mica: f, p, ff

Efeitos de din�mica e andamento: Crescendo; decrescendo

Calmo; pouco mais r�pido; Menos, mais lento
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Timbres e efeitos na sonoridade: Ostinato (fragmentos)

Figura��es em fusas

Acentos

Mudan�a de registros

Cesuras

Repeti��o de notas

Textura: Altern�ncia de texturas
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Prel�dio N�. 20, em D� Menor

A principal caracter�stica desse Prel�dio � a sobreposi��o de linhas em 

diferentes n�veis, sobressaindo dentre elas um constante cantabile. A express�o 

Como uma modinha evoca, de certo modo, a est�tica nacionalista. A escrita 

apresenta elementos que podem lembrar a linguagem de Camargo Guarnieri. O 

prel�dio foi composto em Campinas, aos 5 de Junho de 1991 e � dedicado ao 

amigo Vanderley Alves Pereira. 

Observando o discurso contrapont�stico, podemos notar a presen�a de 

um contorno mel�dico, na voz mais aguda, durante todo o primeiro compasso, 

imediatamente imitado pela voz mais grave, no comp. 2, e pela mais aguda, de 

novo, no comp. 3. Note-se uma expans�o da registra��o e da textura, agora mais 

densa, partindo do terceiro compasso, quando a linha do baixo se apresenta 

duplicada em oitavas. A Se��o A, portanto, constitui-se desses tr�s temas onde as 

ligaduras de frase s�o destaque. A qualidade do legato deve evocar a dos 

instrumentos de corda.  

Momentos de grande expressividade associam-se ao emprego de duas 

tercinas, respectivamente nos comp. 4c e 5d (m.d.). A primeira, no final do 

Tr�nsito (comp. 4) promove movimenta��o cuja dire��o volta-se � Se��o B (comp.

5-7). A segunda anuncia a redu��o das linearidades, no comp. 6. Entre cada uma 

delas, destaca-se uma linha mel�dica intermedi�ria, constru�da por sem�nimas 

acentuadas, executadas pelo polegar da m.e., e que concorrem com os desenhos 

da linha mais aguda, assim como do baixo. Nos comp. 5-6 temos a presen�a do 

tema, se assim o podemos chamar, desta vez expandido, em tempo rubato (comp.

6). 

A partir do comp. 6, as linhas progressivamente condensam-se em 

acordes restando, inicialmente, duas vozes concorrentes (aguda e grave), para 

depois, no comp. 7, haver um �nico direcionamento linear, com movimentos 

ascendentes (m.e.), sob acordes que a m.d. realiza, em movimentos crom�ticos.  
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O Prel�dio finaliza com acorde em ff, na m.d., (comp. 8a). Sob este 

acorde, uma seq��ncia descendente de acordes pr�ximos (m.e.) caminha em 

dire��o � oitava de D�1 (comp. 8d). Com esta oitava, mais as notas da m.d., 

completa-se o acorde de D� Menor.

Segmenta��o

Se��o A Tr�nsito Se��o B Final

Temas em Sol, D� e 
F� - Comp. 1-3

Comp. 4 Comp. 5-7 Comp. 8

Considerada a execu��o, destacamos quatro dos mais significativos 

desafios sendo eles: 1) a observa��o bastante criteriosa das frases, 

meticulosamente anotadas, assim como de cesuras e acentua��es, nos comp. 6-

7, 7-8 e 8c-8d. Trata-se de elementos que nos remetem � plaus�vel possibilidade 

de uma articula��o mais livre e declamada do discurso, o que certamente lhe 

empresta um caracter�stico romantismo; 2) o fluxo praticamente cont�nuo de 

colcheias, estabelecendo um plano r�tmico unificador, sobre o qual se destacam 

as varia��es na textura, as digress�es de registra��o, as din�micas (indica��es e 

efeitos) e os andamentos (rubato, rall., Tempo primo). Essa diversidade de 

situa��es nos estimula a optar por uma pluralidade de toques, a serem utilizados 

desde que privilegiem, sobretudo, o legato; 3) a utiliza��o de linhas muito 

pr�ximas que exigem sobreposi��o das m�os e controle dos cantabiles, j� que 

demandam, com a finalidade de distin��o e clareza, uma especial entona��o; 4) 

Por fim, a manuten��o da condu��o linear, quando o discurso conta com grandes 

intervalos executados por uma �nica m�o, o que exige um irrepreens�vel senso de 

dire��o dos contornos e uma adequada disposi��o da m�o para realiz�-los.

A qualidade do legato e do cantabile deve ser assegurada mediante 

detalhado planejamento do dedilhado e utiliza��o do pedal direito. A ader�ncia 

dos dedos �s teclas, para os cantabiles, requer uma a��o que parta do metacarpo, 

combinada com uma significativa liberdade dos punhos, mantendo-se assim a boa 
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condu��o linear com dedos ligeiramente distendidos. � desse modo, que a m�o 

passa a sentir as progress�es lineares, especialmente as mais externas, como 

verdadeiros pontos de refer�ncia sobre o teclado, deixando aos dedos a condu��o 

das que est�o nos planos intermedi�rios. A completa aus�ncia de indica��es de 

pedal sugere ampla liberdade por parte do int�rprete para utiliz�-lo em favor da 

clareza e distin��o dos diversos planos. 

A solicita��o de rubato, no comp. 6, parece-nos estrat�gica uma vez 

que enfatiza cada detalhe da progress�o linear e redimensiona o efeito cantabile

do in�cio do Prel�dio. Nesse sentido, ganha em expressividade o contorno mais 

agudo, ao projetar-se de modo particularmente independente, em rela��o ao seu, 

poder�amos chamar, acompanhamento. A id�ia, contudo, n�o � tanto a de tempo 

roubado, mas de livre declama��o. (CHIANTORE, 2002, p. 96)

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: D� Menor

Altura: Tessitura: D�1-L�6

Cromatismos

Transposi��o

Notas duplicadas em oitava

Notas repetidas

Acordes com segundas agregadas

Arpejos

Ritmo: Menor figura��o – colcheia em qui�ltera

Fluxo constante de colcheias e sem�nimas 

Tempo: M�trica irregular subjacente 

Rubato

Tema expandido

Pouco mais movido

Din�mica: p, pp, f, ff, mf, mp      
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Efeitos de din�mica e andamento: Crescendo; pp sub.; rall.; sub. Tempo I

Vivo, intenso

Timbres e efeitos na sonoridade: Como uma modinha

Fraseado

Cantante

Apoios e acentos

Notas duplicadas em oitava

Legato

Mudan�a de registra��o

Cromatismo

Proximidade entre os planos

Altern�ncia de registros

Cesuras

Fraseado

Textura: Contrapont�stica

C�mbios 

Adensamento
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Prel�dio N�. 21, em S� Bemol Maior

A principal caracter�stica deste Prel�dio � um constante di�logo entre 

dois planos. Desdobrados em oitavas, os tais produzem um timbre peculiar, 

abrangendo quase a totalidade dos registros. A obra, composta em Campinas aos 

5 de Junho de 1991 � dedicado � irm� e amiga Bethy. 

O constante di�logo entre o plano de colcheias e o plano de figura��es

de maior dura��o inicia com a sobreposi��o das m�os, nos registros 5-6 e, pouco 

a pouco, vai alcan�ando toda a extens�o do teclado atrav�s da multiplica��o, por 

oitavas, das notas de maior dura��o. Inicialmente, elas s�o duplicadas. Depois, 

triplicam-se e at� mesmo quadruplicam-se como nos comp. comp. 7-10  

O discurso r�tmico caracteriza-se pela irregularidade dos apoios e a 

utiliza��o do pedal direito responde pela manuten��o dos legatos, em ambos os 

planos. Onde poss�vel, o dedo deve buscar um legato de compress�o, combinado 

com ligeira conten��o do bra�o a fim de aliviar o ataque de qualquer possibilidade 

de peso.145 Esse expediente favorece a obten��o de um equil�brio bastante 

conveniente entre contra��o e relaxamento.146

A Se��o A, que compreende os comp. 1-7a, separa-se da Se��o A’ 

pelos comp. 7b-8. A Se��o A’ (comp. 9-13), inicia com amplia��o da densidade e 

da abrang�ncia de registros. O contorno de colcheias, pela primeira e �nica vez, 

apresenta-se no registro grave (comp. 7). 

Nos comp. 11 e 12, gradativamente, resgata-se o registro inicial com as 

colcheias que vinham duplicadas em oitava, desde o comp. 7. A partir do comp.

145 KULLAK, Adolph. Die Kunst des Anschlags. Leipzig: Hoffmeister, 1909. 
Kullak � quem estabelece, pela primeira vez em seu Die Kunst des Anschlags uma aut�ntica 
teoria dos ataques. Dentre sete diferentes possibilidades, a do legato de compress�o � uma 
delas. (CHIANTORI, op. cit. p. 589).

146 A considera��o ou n�o da quest�o do peso � assunto de controv�rsias, tendo entre os mais 
importantes pianistas e pedagogos tanto aqueles que a defedem como os que a desprezam. 
(CHIANTORE, 2002, p. 698).
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12, reaparece o mesmo contorno mel�dico dos comp. 1 e 2 e, no comp. 13, a 

densidade retoma � do in�cio (colcheias n�o duplicadas).     

Ao final do Prel�dio (comp. 14-17), e pela primeira vez, as colcheias 

simult�neas assumem notas diferentes, caminhando em dire��o ao registro 

extremo agudo (comp. 16) para definir o Si Bemol Maior, no comp. 17. 

Segmenta��o

Se��o A Tr�nsito Se��o A’ Final

Comp. 1-7a Comp. 7b-8 Comp. 9-13 Comp. 14-17

Notem-se as ligaduras de frase que auxiliam o discurso das colcheias, 

somente alterado em seu fluxo pela presen�a de semicolcheias, nos comp. 3b-4. 

Levadas em conta as ligaduras de frase, os cantabiles ganham for�a expressiva e 

o continuum das colcheias torna-se org�nico, por assim dizer. As notas longas, 

dobradas em oitava e sempre acentuadas, administram a utiliza��o do pedal 

direito, apesar de o comando residir na clareza que o enunciado das colcheias 

requer. Para soarem o tempo necess�rio, importa sejam carregadas de efeito, o 

que pode ser obtido por um ataque cuja a��o tem origem no antebra�o, fazendo o 

punho flexionar ao descrever movimentos no sentido de baixo para cima. 

A din�mica preponderante abrange os pp e p, n�o ultrapassando o f. 

Essa ex�gua abrang�ncia exige do int�rprete uma grada��o bastante delicada da 

din�mica para que soe, com especial delicadeza, as inflex�es que cada frase 

comporta. 

O andamento inicial, cujo referencial metron�mico � de colcheia = 138

somente se altera no comp. 14, com a indica��o de Mais lento.   

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: Si Bemol Maior
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Altura: Tessitura: L�1-Sib7

Expans�o da registra��o

Transposi��o

Notas duplicadas em oitava

Ritmo: Irregularidade dos apoios 

Continuum de colcheias

Tempo: M�trica irregular subjacente 

Din�mica: p, mf, f, pp  

Efeitos de din�mica e andamento: Crescendo; pp sub.; rall.; sub. Tempo I

Vivo, intenso

Timbres e efeitos na sonoridade: Como uma Guirlanda de paz; Sereno

Fraseado

Apoios e acentos

Notas duplicadas, triplicadas e quadruplicadas em 
oitava

Legato

Proximidade entre os planos

Altern�ncia de registros

Textura: Contrapont�stica
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Prel�dio N�. 22, em Sol Menor

Caracteriza este Prel�dio a presen�a de um ostinato, cujo elemento de 

maior efeito � o tricorde Sol-Sib-R�, desdobrado, insistentemente repetido, 

gerando assim timbres espec�ficos. Tamb�m se destaca a altern�ncia de 

andamentos e din�micas. Dedicado � amiga Maria Penalva, foi composto em 

Campinas aos 7 de Junho de 1991. 

Sua estrutura apresenta uma breve Introdu��o (comp. 1-2), seguida por 

duas partes assim divididas: Se��o A (comp. 3-15) e Se��o B, comp. 16-39. A 

Introdu��o apresenta figura��es lentas (colcheias e sem�nimas), impulsionadas 

por outras de maior dinamismo (semicolcheias e fusas), formando assim tr�s 

segmentos: comp. 1a, 1b-2a, e 2b. Ao final do terceiro, o compositor anota uma 

cesura sob fermata. 

Segmenta��o

Introdu��o Se��o A Se��o B

Comp. 1-2 Comp. 3-15 Comp. 16-39

ou

Introdu��o Se��o A Se��o B Coda

Comp. 1-2 Comp. 3-15 Comp. 16-32 Comp. 33-39

A Se��o A apresenta, inicialmente, o ostinato na m.d., sob o qual a m.e.

faz surgir uma seq��ncia de notas duplicadas em oitava. As oitavas da m.e., ao se 

deslocarem, passam sobre a m.d., nos comp. 5 e 10. Elas encontram-se, tamb�m, 

nos registros 1-2 (graves), nos comp. 4a, 5b, 7a e 12, assim como nos registros 2-

3 (m�dio-grave),  nos comp. 4b, 6a, 8-9 e 11. Nos registros 5-6, fazem-se 

presentes nos comp. 5 e 10. Nos registros 6-7 e 4-5, aparecem uma �nica vez, 

respectivamente nos comp. 10 (D�#6-7) e 11 (Mi4-5). Destacam-se as que 
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formam uma ter�a menor (sol-sib), caracter�stica de Sol Menor, centro em torno do 

qual a obra � concebida, nos comp. 4 e 8-9. A partir do comp. 3, a pedaliza��o 

assume um padr�o que, for�osamente, determina sejam sustentadas nos dedos 

as notas duplicadas em oitava. Isso porque as tais incidem de maneira irregular, 

ritmicamente falando e, portanto, n�o coincidem com as trocas de pedal a n�o ser 

nos comp. 7a e 12.  

Os arpejos ascendentes do comp. 13 sugerem uma esp�cie de 

transi��o para a retomada do que seria o ostinato, no comp. 14, desta vez n�o 

apenas adensado pela presen�a de semicolcheias na m.e., como tamb�m 

modificado em seu contorno. Para chegar-se ao �pice da seq��ncia de arpejos, 

sugerimos o cruzamento de m�os. Desse modo, a m.e. alcan�a o Mi6 (comp.

13b), nota cuja din�mica � ff, seguida de um decrescendo. 

De modo inesperado, surgem os arpejos em movimento contr�rio, 

constituindo assim a Se��o B. Trata-se de uma repentina desacelera��o do tempo 

acompanhada de uma dilui��o na densidade. A partir do comp. 23, onde sup�e-se 

esteja faltando a indica��o de Allegro Molto, reaparece o ostinato em seu contorno 

original, por�m fragmentado e altern�ncias de andamento e fragmentos de 

ostinato se sucedem compasso a compasso, onde os contrastes s�o o principal 

destaque. Tamb�m se alternam os modos dos fragmentos do ostinato, agora 

apresentando-se em Maior e Menor. S�o Maiores nos comp. 23, 27 e 31, e 

Menores, nos comp. 25, 29 e 33. 

As r�pidas passagens de um Allegro Molto, em f, para um Andante, em 

pp (nunca excedem um compasso), requerem aten��o, uma vez que o n�vel de 

resson�ncia do primeiro n�o deve ser obst�culo � clareza de enunciado do 

segundo. Dependendo do n�vel de resson�ncia do piano ou da ac�stica da sala 

onde se encontra, ser� necess�ria certa tranq�ilidade na passagem de um para 

outro, at� que a redu��o da intensidade e do andamento possa ocorrer de 

maneira a que se preserve e se realce o contraste. Nesse sentido, sugerimos uma 

cesura ou pequeno corte no fluxo sonoro, nas passagens de f para pp, dando 

tempo a que as primeiras notas dos arpejos em movimento contr�rio soem claras 
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e n�tidas. A respeito dessa cesura nos reportamos � passagem do comp. 2 para o 

comp. 3, momento em que, pela sua for�a expressiva, e agora anotada, o 

compositor lhe concede at� mesmo um tempo especial de dura��o (cesura 

fermatada). A despeito da quest�o da resson�ncia, dos contrastes de din�mica em 

curto espa�o de tempo, � nesse contexto, tamb�m, e com a mesma inten��o 

expressiva, que fundamentamos nossa sugest�o.   

Observem-se as notas duplas executadas pela m.e., nos comp. 25, 27, 

29, 31, 33, 34 e 35, todas acentuadas. Elas comportam timbres caracter�sticos que 

podem ser obtidos pela soltura imediata das notas mais graves, e manuten��o do 

dedo, nas mais agudas, raz�o pela qual o punho realiza movimento r�pido no 

sentido de baixo para cima, entonando-as, por assim dizer. Uma vez que as 

implica��es timbr�sticas e sonoras, dependem de cada um dos poss�veis ataques 

sobre a tecla, observamos que se pode encontrar outras maneiras de timbrar ou 

entonar as notas onde � sempre importante relacionar constantemente o gesto 

f�sico com uma id�ia sonora precisa (CHIANTORE, 2002, p. 447).147 Para as 

�ltimas tr�s, (comp. 33-35), onde a din�mica � ff, sugerimos que as duas notas 

sejam soltas, e que a m�o as ricocheteie com vigor.        

Uma Coda � anunciada a partir do comp. 33, onde se define o 

andamento Allegro Molto, perdurando at� o final, no comp. 39. Ap�s corte abrupto 

no fluxo sonoro (comp. 36), arpejos descendentes remetem o discurso ao registro 

grave, em ff, apresentando praticamente o mesmo contorno da m.d., no comp. 14, 

desta vez duplicado em oitava. As duas ter�as, em ambas as m�os, separadas 

por sil�ncio, finalizam a obra.

147 Chiantore nos lembra que a busca por um cientificismo, por verdades irrefut�veis sobre t�cnica, 
fez desaparecer dela, por completo, seus mais facinantes aspectos que vigoravam at� o in�cio da 
segunda metade do s�c. XX e que faziam da interpreta��o um perfeito ato criativo. At� ent�o, as 
rela��es entre gesto e din�mica, e entre gesto e timbre contavam, seguramente, com uma 
proximidade bastante significativa entre criatividade e execu��o. Isso aos poucos, vai 
desaparecendo j� que os pap�is de int�prete, compositor e improvisador come�a cada vez mais a 
se estanquizar. (CHIANTORE, op. cit, p. 448)   
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Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: Sol Menor

Altura: Tessitura: D�#1-D�#7

Intervalo de ter�a menor

Notas duplicadas em oitava

Arpejos ascendentes

Arpejos simult�neos, em movimento contr�rio

Acordes desdobrados (em maior e menor)

Ritmo: Figura��es lentas

Ostinato

Tempo: Fermata sobre cesura

Deslocamentos r�tmicos

Desacelera��o

Mudan�a de andamento

Din�mica: pp, f, p, ff,   

Efeitos de din�mica e andamento: Crescendo; diminuendo; f sub.; pp sub.

Altern�ncia entre Andante e Allegro Molto

Timbres e efeitos na sonoridade: Arpejos ascendentes

Fraseado

Acentos

Sonoro

Notas duplicadas em oitava

Textura:
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Prel�dio N�. 23, em F� Maior

Este Prel�dio tem como principal caracter�stica o contraste entre gestos 

configurados pelo uso de verticalidades (semibreves e m�nimas), de car�ter 

ameno e est�vel, com outros, lineares, de maior movimenta��o (colcheias e 

semicolcheias). Note-se uma atmosfera de timbres transparentes ao abordar 

quase sempre a regi�o m�dia e aguda do teclado, utilizando intermitentemente o 

pedal direito, na preponderante presen�a de din�micas p e pp. Dedicado � Maria 

Ignez, irm� do compositor, foi composto em Campinas aos 8 de Junho de 1991.   

O discurso pode ser segmentado em duas partes correspondentes aos 

comp. 1-11, e comp. 12-21, aos quais soma-se um Final, correspondendo aos 

comp. 22-29. Destacam-se as resson�ncias articuladas por meio de repeti��o de 

acordes, como acontece nos comp. 5-7, comp. 16-19 e comp. 23-29. Os tais, em 

sua maioria constitu�dos por ins�litas nonas, pedem uma m�o sobremodo aberta, 

plana ou estirada, com a arcada baixa e dedos completamente distendidos. Nesse 

sentido, a utiliza��o do pedal direito tem um papel fundamental, j� que as 

indica��es s�o bastante precisas, ficando a crit�rio do int�rprete a inser��o nos 

comp. 9-10, �nica passagem onde n�o aparecem anotadas. 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B Final

Comp. 1-11 Comp. 12-21 Comp. 22-29

Em raz�o de obter-se um efeito timbr�stico melhor caracterizado, pode-

se por em evid�ncia o contorno agudo que as notas duplas e acordes dos comp.

1-7 delineiam. O mesmo ocorre nos comp. 12-19, onde o discurso apresenta-se 

constru�do a partir do mesmo material dos comp. 1-7, desta vez movendo-se por 

invers�o, cabendo � m.e. iniciar o enunciado. Como recurso de execu��o que 
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resulte no referido efeito, os dedos, nas notas internas, podem ser imediatamente 

soltos ap�s acionarem a tecla (onde isso for poss�vel), mantendo-se afundadas as 

que se queira ressaltar, por meio de um gesto que o punho descreve ao mover-se 

no sentido de baixo para cima. Por meio desse impulso, toda e qualquer rigidez se 

dissipa e deve, segundo Br�e, relaxar o punho imediatamente ap�s o ataque.148

Desse mesmo modo, s�o acionadas as notas apoiadas nos comp. 1 e 5, 

respectivamente D�5 e F�9, assim como as do comp. 9 (m.e.), estas �ltimas com 

aux�lio indispens�vel do pedal, ainda que n�o anotado. 

Note-se a utiliza��o do pedal direito, nos comp. 1-7, em raz�o dos 

comp. 12-19, com diferentes cortes para situa��es bastante semelhantes. 

Sugerimos o corte de pedal indicado no final do comp. 14, sendo antecipado ao 

final do 13, a exemplo do que ocorre no comp. 2. Do mesmo modo, note-se a 

inclus�o de pedal no comp. 14, sustentado at� in�cio do comp. 17 e, depois, 

seguindo conforme indicado. 

Quanto ao gesto dos comp. 10c-11, em ff sub., perfazendo uma 

diferen�a de tessitura que cobre praticamente toda a extens�o do teclado, importa 

facilitar sua execu��o com o D�6 sendo alcan�ado pela m.d., enquanto a m.e.

toca o Si4-D�5. Com isso, diminui-se o deslocamento que ela enfrentaria para 

executar o �ltimo acorde. 

As primeiras notas da seq��ncia de arpejos descendentes, no comp. 21, 

centram-se no acorde de F� Maior. Notem-se, nesta passagem, as figuras com 

hastes para baixo, em que as teclas pretas s�o protagonistas. Acionadas tr�s a 

tr�s, descrevem movimentos ascendentes em contraponto com as de haste para 

cima. No comp. 20, o contorno mel�dico da m.e. projeta-se do grave para o 

agudo, em uma seq��ncia de quintas. Ambas as passagens, bem como a dos 

comp. 8-10 revelam delicada textura, em pp, solicitando grande flexibilidade dos 

punhos, combinada com uma a��o dos dedos, dosando ao m�nimo e em perfeito 

legato o afundamento das teclas.

148 BR�E, Malwine. Die Grundlage der Methode Leschetzky. 1902/1910, p. 36. Apud 
CHIANTORE, op. cit. p. 636.
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Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: F� Maior

Altura: Tessitura: D�8-L�0

Verticalidades

Gestos lineares

Registro agudo

Registro m�dio

Acordes repetidos

Notas duplas

Cobertura completa da registra��o

Arpejos descendentes

Ritmo: Deslocamento r�tmico

Tempo: M�trica irregular subjacente 

Din�mica: p, pp, ff, f  

Efeitos de din�mica e andamento: Crescendo; ff sub.; rall.; sub. Tempo I

Timbres e efeitos na sonoridade: Legato

Acordes repetidos 

Cantabile

Notas duplas

Resson�ncias

Sonoro

Acentos e apoios

Altern�ncia de registros

Textura: Contraponto subjacente

Do ponto de vista da execu��o, destacamos a import�ncia de se realizar 

as notas duplas e os acordes de tr�s notas sempre enfatizando o contorno que as 

superiores delineiam, procedimento que pode tamb�m explicitar um subjacente 

contraponto nos comp. 1-7 e 12-19. Para tanto, e com aux�lio indispens�vel do 

pedal direito, pode-se acionar as notas duplas ou acordes, soltando as notas mais 
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graves e segurando as mais agudas atrav�s de um movimento que o punho 

realiza, no sentido de baixo para cima. Este procedimento interfere diretamente no 

timbre do som, dada a qualidade do toque, uma vez circunscrito � din�mica que a 

anota��o exige. 
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Prel�dio N�. 24, em R� Menor

Este Prel�dio caracteriza-se pela presen�a de notas duplicadas, em 

ambas as m�os, em sua maior parte por movimento paralelo. Apesar de sua 

textura bastante densa, o discurso sustenta certa transpar�ncia, dadas as 

indica��es de din�micas, reservadas praticamente ao �mbito do f e do p. Datado 

de 8 de Junho de 1991, foi composto na cidade de Campinas e dedicado ao amigo 

Benito Juarez de Souza.  

A obra apresenta breve introdu��o (comp. 1-2), com acordes em ambas 

as m�os, articulados de dois em dois, em ff, nos quais o tr�tono se constitui como 

elemento de maior expressividade. O andamento geral, Allegro, e o referencial 

metron�mico (m�nima = 88) aparecem indicados no in�cio, juntamente com a 

din�mica ff. Nesse contexto, tais acordes exigem uma disposi��o de unir em um 

s� gesto a prepara��o do acorde e a posterior percuss�o, de dois em dois, ou 

ainda a sa�da da m�o, em rebote, de um acorde, projetando-se � posi��o 

seguinte. (CHIANTORE, 2002, pp. 521, 376). Ap�s essa sucess�o de acordes, e 

orientando a respeito do car�ter da obra, da qualidade de toque e intensidade, o 

compositor anota um pouco rubato e sonoro, no comp. 3.

Uma �nica Se��o (comp. 3-32) apresenta textura densa, em raz�o de 

notas duplas que as duas m�os realizam, em simult�neo, e por movimento 

paralelo (ter�as e quartas com diferen�a de uma oitava). Trata-se de uma 

seq��ncia de quatro sub-se��es, que partem de sonoridades ou eixos distintos, 

quais sejam: a) R� Menor (comp. 3-11); b) Si Menor (comp. 12-15); c) D� Menor 

(comp. 16-17a) e, d) Mi Menor (comp. 17b-24). Cada uma das sub-se��es inicia 

com notas duplicadas em oitavas, nos baixos, sustentadas por pedais 

padronizados (todos os in�cios), alternando din�micas contrastantes sendo a 

primeira, f sonoro, a segunda, pp (com baixo em mf), a terceira, f sub. e, p sub., 

para a �ltima. 
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Segmenta��o

Introdu��o Se��o �nica Final

Comp. 1-2 Comp. 3-32 Comp. 33-44

Como parte ainda da Se��o �nica, v�rios gestos ascendentes em 

ter�as paralelas s�o organizados a partir do comp. 25, at� o comp. 32, onde se 

encontra a barra de ritornello. Trata-se de escalas ou fragmentos de escalas 

reunindo 3, 6 ou 9 colcheias, grande parte delas em p, com um crescendo no 

comp. 31 at� alcan�ar um f, no comp. 32. Soa no baixo um Sib dobrado em 

oitavas, origem de trajeto que percorre do extremo grave at� o agudo. 

O Final (comp. 33-44) apresenta uma altera��o de movimentos das 

notas passando de paralelo para contr�rio, com diferentes padr�es e em ambas 

as m�os. Assim, vemos estabelecer-se uma nova densidade, nos comp. 33-38, 

antecedendo seq��ncia de notas duplicadas em oitavas (m.e., comp. 39-43), cuja 

sonoridade centra-se no acorde de R� Menor, indo do grave ao agudo, sobre as 

quais a m.d. articula acordes desdobrados. Um �nico pedal do comp. 39 ao 43 faz 

somar a resson�ncia necess�ria ao acorde de R� Maior (comp. 44) que vibra por 

simpatia. 

Para execu��o dos acordes desdobrados em ambas as m�os, do Final, 

requer-se dos punhos, por relaxados que estejam, movimentos de rota��o nos 

sentidos anti-hor�rios e hor�rios, (respectivamente m.d. e m.e.) com maior apoio 

sempre que estiverem em uso os 3�, 4� e 5� dedos (eleva��o do punho) e com 

certa leveza de toque, quando em uso os polegares (punho movendo-se por 

baixo). Podemos ainda assimilar a execu��o da referida passagem combinando 

movimentos laterais da m�o pela rota��o do antebra�o. 

O pedal, nos comp. 33-38, ser� utilizado com cortes a cada acorde ou 

conjunto de notas agregadas por uma ligadura. A din�mica preponderante � f e ff. 

No entanto, uma indica��o de p sub. aparece no comp. 37, sendo logo solicitado 

um crescendo. Essa mudan�a de din�mica coincide com mudan�a de registro. 
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Note-se que o f, do comp. 39, deve ser parcimonioso uma vez que existem duas 

indica��es de crescendo ainda, (comp. 39-40 e 41-42), antes de alcan�ar-se o ff, 

para o encerramento do Prel�dio.  

Observe-se a forma n�o convencional de escrita, ao unir os colchetes 

das figuras, independentemente das barras de divis�o de compasso o que faz 

ainda mais representativa a enf�tica assimetria m�trica. N�o sendo formalmente 

determinada (o comp. 3 n�o apresenta f�rmula de compasso), resta ao int�rprete 

grande liberdade na condu��o do discurso, enfatizando movimentos de notas 

duplas e isoladas, que surgem por seq��ncias em graus conjuntos ou 

cromatismos. Nesse sentido, lembramos que o caminho mais eficiente para 

execut�-las � a integra��o de movimentos do punho por impulsos comandados 

pelo bra�o.  

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: R� Menor

Altura: Tessitura: L�0-Mi7

Intervalos de tr�tono

Acordes

Notas duplas

Movimentos escalares

Movimentos escalares crom�ticos

Ritmo: Continuum de colcheias

Tempo: Allegro

Um pouco rubato

M�trica subjacente

Din�mica: ff, f, pp

Efeitos de din�mica e andamento: Decrescendo; f sub.; p sub.; crescendo; 

Calmo; pouco mais r�pido; Menos, mais lento; rall.; 
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Timbres e efeitos na sonoridade: Sonoro

Legato

Acentos

Resson�ncia de harm�nicos

Notas duplicadas em oitava

Paralelismo 

Fraseado

Textura: Densa
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Prel�dio N�. 25, em D� Maior

Este Prel�dio tem como principais caracter�sticas a presen�a de um 

contraponto em quatro n�veis, na primeira parte, e de grandes �reas de 

resson�ncia, na segunda, sob indica��o constante de din�micas p e pp. O clima 

de tranq�ilidade � sugerido pela anota��o Calmo, sereno (sic), no in�cio da obra, 

pelas indica��es de din�mica p e pp, e uma delicada textura.  Em mem�ria de 

Wolfgang Amadeus Mozart, foi composto em Campinas, no per�odo de 13/12/91 � 

19/01/92. 

O discurso compreende duas Se��es, a saber: Se��o A, do comp. 1 ao 

10, e Se��o B, do 10 ao 35. Caracteriza a Se��o A um contraponto em quatro 

n�veis enquanto a Se��o B, inteiramente pedalizada, apresenta densidades 

distintas formadas por a) sobreposi��o de segmentos escalares na m.e. com 

tricordes desdobrados, nos comp. 10-20, 23-26, 29-31 e 33-34 e, b) seq��ncias de 

acordes-appoggiatura, executados pelas duas m�os movendo-se do agudo para o 

grave, nos comp. 21-23, 27-28 e 32. 

Segmenta��o

Se��o A Se��o B

Comp. 1-10 Comp. 10-35

Conforme anteriormente referidas, as din�micas p e pp s�o constantes, 

com exce��o de uma indica��o de crescendo, seguida de f, nos comp. 9-10, e 

uma oscila��o crescendo-decrescendo, nos comp. 24-25. Apesar de 

predominarem as din�micas p e pp, s�o abundantes as indica��es de apoios e 

acentua��es sobre as notas ( - e > ), al�m do son�ro (sic), solicitado no comp. 21. 

O andamento � relativamente lento, segundo referencial metron�mico (m�nima 

=72).  
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N�o se observa indica��o de pedal na Se��o A, embora a condu��o 

dos diferentes n�veis n�o o dispense. A id�ia, nesse sentido, � utiliz�-lo 

parcimoniosamente, preferindo-se um dedilhado que privilegie o legato para cada

contorno, dentro das possibilidades de sustenta��o das notas pelos dedos. 

Quanto mais simples e despojada a Se��o A ressoar, maior o contraste com a 

Se��o B, cujo pedal direito vem acionado desde o comp. 9, e permanece at� o 

�ltimo (comp. 35). A respeito dessa simplicidade, lembramos aqui que o primeiro 

dos Prel�dios, em D� Maior, traz em sua abertura a indica��o Calmamente e que, 

de certo modo, a cole��o � finalizada com uma sonoridade cujo car�ter 

assemelha-se ao do in�cio.  

Destacam-se ainda, na Se��o A, as notas apoiadas que se repetem nos 

comp. 1 (D�5, m.d.), comp. 2-3 (Sol5, m.d.), comp. 5 (D�5, m.d.), comp. 7 (Sol5, 

m.d.) e  comp. 8 (Si4 e R�4, m.d. e m.e., respectivamente), seguidas de notas 

duplas em ambas as m�os, no comp. 9 (sempre com indica��o de apoio). A 

execu��o dessas repeti��es, dentro do que for poss�vel deve sempre aproveitar o 

escape do mecanismo, fazendo o martelo voltar a percutir antes de terminar seu 

trajeto de retorno.      

A flexibilidade dos punhos, solicitada pela a��o dos dedos, � 

recomendada em passagens como a dos comp. 4-5, em ambas as m�os, para as 

articula��es de frase de duas em duas m�nimas, bem como para cada uma das 

qui�lteras de 5 e de 3, em ambas as m�os, que aparecem pela primeira vez nos 

comp. 10-11. Este procedimento garante liberdade de execu��o, favorecendo uma 

sonoridade rica em harm�nicos, obtida pela leveza de toque o que corresponde �s 

din�micas requeridas (p e pp). A cada movimento escalar ascendente, juntamente 

com os tricordes desdobrados (partindo do comp. 10), sugere-se discreto 

movimento do punho, movendo-se no sentido de baixo para cima, em raz�o de o 

polegar ser chamado a tocar ao fim de cada grupamento de semicolcheias (m.e.) 

e ao in�cio de cada novo tricorde (m.d.).

Observem-se as resson�ncias e os harm�nicos que resultam da fermata 

sobre a pausa de sem�nima, no comp. 20, antes de surgirem os acordes com 
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indica��o de sonoro, nos comp. 21-23. Do mesmo modo, as pausas dos comp.

34-35, sob as quais ressoam todos os sons, trazidos pela manuten��o do pedal, 

deixa transparecer agora, em especial, o acorde de D� Maior, executado em pp no 

comp. 32. Para execu��o dos acordes-appoggiatura, as notas s�o tocadas de 

baixo para cima, isto �, o impulso para acionar as teclas remete o punho a um 

movimento r�pido, mais uma vez no sentido de baixo para cima, direcionando 

assim toda a resson�ncia ao 5� dedo (m.d.) e ao polegar (m.e.) que permanecem 

em contato com a tecla, enquanto as outras notas podem ser soltas, dado o uso 

do pedal que as sustentam.  N�o s�o utilizadas as teclas pretas do piano.

Componentes Estruturais Selecionados

Linguagem: P�s-tonal

Escala de refer�ncia: D� Maior

Altura: Tessitura: Si1-Sol6

Segmentos escalares

Tricordes desdobrados

Acordes 

Notas duplas

Notas repetidas

Ritmo: Acordes tipo appoggiatura

Poliritmia

Qui�lteras

Tempo: Fermata sobre sil�ncio

Calmo, sereno

Din�mica: pp, p, f,   

Efeitos de din�mica e andamento: Crescendo

Calmo, sereno
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Timbres e efeitos na sonoridade: Arpejos ascendentes

Calmo, sereno

Sonoro

Apoios e acentos

Sonoro

Resson�ncias 

Notas repetidas

Fraseado

Legato

Textura: Contraponto

Diferentes densidades



299

Tabula��o de Dados

Prel�dios de Almeida Prado
Segmenta��o - 1

N�mero de Partes

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 Total
P. 1 A B C Coda 4
P. 2 A 1

G1149 G2 G3 G4 G5 G6 6
P. 3 A 1
P. 4 A 1

G1 G2 G3 G4 G5 G6 G7 G8 G9 9
P. 5 A Final 2

Ss.1150 Ss.2 Ss.3 Ss.4 Ss.5 5
P. 6 A A’ A’’ Final 4

A A’ A’’ Ss Final 5
P. 7 A B A’ B’ 4

A B A’ Tr. B’ 5
P. 8 P.1151 P.2 P.3 P.4 P.5 P.6 6
P. 9 P.1 P.2 Final 3
P. 10 A 1

Ab.152 G1 G2 G3 G4 G5 Final 7
P. 11 G1 G2 G3 G4 G5 G6 G7 G8 G9 9
P. 12 A B A’ 3
P. 13 A B C 3
P. 14 G1 G2 G3 G4 4
P. 15 A Tr. Final 3
P. 16 A 1

Intr. A 2
P. 17 A B 2
P. 18 A Tr.153 Final 3
P. 19 A B Final 3
P. 20 A Tr. B Final 4
P. 21 A Tr. A’ Final 4
P. 22 Intr. A B 3

Intr. A B Coda 4
P. 23 A B Final 3
P. 24 Intr. A Final 3
P. 25 A B 2

149 Utilizamos a abrevia��o Intr para Introdu��o.
150 Utilizamos a abrevia��o Ss para Sub-Se��o.
151 Utilizamos a abrevia��o P para Parte.
152 Utilizamos a abrevia��o Ab para Abertura.
153 Utilizamos a abrevia��o Tr para Tr�nsito.
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Prel�dios de Almeida Prado
Segmenta��o - 2
Forma Varia��o

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
P. 6 A A’ A’’ Final

A A’ A’’ Ss Final
P. 7 A B A’ B’

A B A’ Tr. B’
P. 12 A B A’
P. 21 A Tr. A’ Final

Prel�dios de Almeida Prado
Segmenta��o - 3

Se��es Diferenciadas

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
P. 1 A B C Coda
P. 2 A

G1154 G2 G3 G4 G5 G6
P. 4 A

G1 G2 G3 G4 G5 G6 G7 G8 G9
P. 5 A Final

Ss.1155 Ss.2 Ss.3 Ss.4 Ss.5
P. 8 P.1156 P.2 P.3 P.4 P.5 P.6
P. 9 P.1 P.2 Final
P. 10 A

Ab.157 G1 G2 G3 G4 G5 Final
P. 11 G1 G2 G3 G4 G5 G6 G7 G8 G9
P. 13 A B C
P. 14 G1 G2 G3 G4
P. 17 A B
P. 19 A B Final
P. 20 A Tr. B Final
P. 22 Intr. A B

Intr. A B Coda
P. 23 A B Final
P. 25 A B

154 Utilizamos a abrevia��o Intr para Introdu��o.
155 Utilizamos a abrevia��o Ss para Sub-Se��o.
156 Utilizamos a abrevia��o P para Parte. 
157 Utilizamos a abrevia��o Ab para Abertura.
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Prel�dios de Almeida Prado
Segmenta��o - 4

Se��es Diferenciadas e Varia��o

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
P. 7 A B A’ B’

A B A’ Tr. B’
P. 12 A B A’

Prel�dios de Almeida Prado
Segmenta��o - 5

Forma Sim�trica (ABA)

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
P. 12 A B A’
P. 21 A Tr. A’ Final

Prel�dios de Almeida Prado
Segmenta��o - 6

Finais Precedidos ou N�o de Coda

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11
P. 1 A B C Coda
P. 5 A Final

Ss.1
158

Ss.2 Ss.3 Ss.4 Ss.5

P. 6 A A’ A’’ Final
A A’ A’’ Ss Final

P. 9 P.1 P.2 Final
P. 10 A

Ab.159 G1 G2 G3 G4 G5 Final
P. 15 A Tr. Final
P. 18 A Tr.160 Final
P. 19 A B Final
P. 20 A Tr. B Final
P. 21 A Tr. A’ Final
P. 22 Intr. A B

Intr. A B Coda
P. 23 A B Final
P. 24 Intr. A Final

158 Utilizamos a abrevia��o Ss para Sub-Se��o.
159 Utilizamos a abrevia��o Ab para Abertura.
160 Utilizamos a abrevia��o Tr para Tr�nsito.
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Prel�dios de Almeida Prado

Tessitura Abrang�ncia dos Registros

Graves Agudos 0 1 2 3 4 5 6 7 8
P. 1 D�1 Sol6 * * * * * *
P. 2 L�0 L�6 * * * * * * *
P. 3 Si0 Mi6 * * * * * * *
P. 4 Mi2 F�7 * * * * * *
P. 5 D�1 R�7 * * * * * * *
P. 6 L�#0 Si6 * * * * * * *
P. 7 R�1 D�7 * * * * * * *
P. 8 L�0 Mi7 * * * * * * *
P. 9 Si0 F�#7 * * * * * * * *
P. 10 D�#1 Mi6 * * * * * *
P. 11 Si0 R�6 * * * * * * *
P. 12 L�0 L�7 * * * * * * * *
P. 13 L�#0 L�#7 * * * * * * * *
P. 14 L�0 D�#7 * * * * * * * *
P. 15 D�#1 D�#7 * * * * * * *
P. 16 L�0 Sol#7 * * * * * * * *
P. 17 L�b1 R�b7 * * * * * * *
P. 18 Sib0 R�b7 * * * * * * * *
P. 19 L�b1 D�7 * * * * * * *
P. 20 D�1 L�6 * * * * * *
P. 21 L�1 Sib7 * * * * * * *
P. 22 D�#1 D�#7 * * * * * * *
P. 23 L�0 D�8 * * * * * * * * *
P. 24 L�0 Mi7 * * * * * * * *
P. 25 Si1 Sol6 * * * * * *
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Prel�dios de Almeida Prado
Din�micas

ppp pp p mp mf f ff fff Total Din�micas 
Diferentes

P. 1 ** **** * (**)161 **** 13 5
P. 2 ** **(**) * * *(*) 10 5
P. 3 (**)* *(*) **(**)** ** 13 4
P. 4 * *** *** * *(*)** * 13 6
P. 5 *(***)** * *(**)*** * 14 4
P. 6 ** *** ****** ** ** 15 5
P. 7 ***** **** ** *(*)*** *(*)* ** 21 6
P. 8 *** **(**)* *** ***** **** 20 5
P. 9 **** ***** ***** ** ***** ******** * 30 7
P. 10 * **** * **** * 11 5
P. 11 * * 2 2
P. 12 ** ** * 5 3
P. 13 * ****(*)*** ***** *** ******* ****** *** 33 7
P. 14 (*) ***** **** 10 3
P. 15 **(**)* * ** 8 3
P. 16 ** *****(*)* * ***** * 3 2
P. 17 * *** ****** *** * 10 4
P. 18 **** ******** * 13 3
P. 19 **(*) ***** * **** *****(**) * 20 6
P. 20 (*)** **** * * *** *(*) 14 6
P. 21 ** ********** **** 16 3
P. 22 *****(*)**

**
* *(*)*****

****
******** 30 4

P. 23 ******* ********** *** *(*)* 23 4
P. 24 ** (*****) (*)****** ***** 19 4
P. 25 ********** ****** ** 18 3
Total 12 91 101 2 18 84 78 14 255

161 Entre par�ntesis para indica��es seguidas de sub, como, por exemplo, f sub.
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Prel�dios de Almeida Prado
Andamentos

PrelÄdios Lento Andante Calmo Allegro RÅpido

P. 1 Calmamente
Eloq�ente

Mais lento 

(3)

P. 2 Lento
[Tempo 
Livre]

(2)

P. 3 Cont�nuo (1)
P. 4 Lento (1)
P. 5 Vivo, 

jubiloso,
Iluminante

(1)

P. 6 Ser�no, em 
paz

Mais calmo, 
rubato, mas 

cont�nuo

Agitato,
rubato, 

mas cont�nuo

(3)

P. 7 Calmo Luminoso (2)

P. 8 Lento, 
intimista

Calmo Movente, com 
�lan

Tempo livre, 
rubato

�gneo, 
intenso

(5)

P. 9 Caminhante
Caminhante

Como um 
clar�o

Como um 
clar�o

(4)

P. 10 Como 
pizzicatos 
de cellos e 

baixos

Mais movido
Apressar um 

pouco

(3)

P. 11 Cont�nuo (1)
P. 12 Lento Fulgurante, 

r�pido
R�pido
R�pido

(4)

P. 13 Ad�gio
Adag�ssimo

Ad�gio
Ad�gio
Sereno

Calmo (6)

P. 14 Vivo, 
intenso

(1)

P. 15 Lent�ssim
o

(1)

P. 16 Lento Como um 
vento 

impetuoso

(2)
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P. 17 Calmo
Pouco mais 

r�pido
Menos, mais 

lento

(3)

P. 18 Allegro (1)
P. 19 Calmo

Calmo
Calmo

R�pido
Mais r�pido

(5)

P. 20 Como uma 
modinha
Rubato
Tempo 
primo

(3)

P. 21 Sereno
Como uma 

guirlanda de 
paz

Mais lento

(3)

P. 22 Andante
Andante
Andante
Andante
Andante
Andante

Allegro
Allegro molto

(Allegro 
molto)

Allegro molto
Allegro molto
Allegro molto
Allegro molto

(13)

P. 23 Lento (1)
P. 24 Calmo, 

sereno
Allegro

Um pouco 
rubato

(3)

Total de 
Indica��es

(5) (24) (15) (18) (10) 72
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Prel�dios de Almeida Prado
Contribui��es de Chiantore

Prel�dios T�cnica de Execu��o - Observa��es de Chiantore
P. 1  Uso de termos po�ticos relacionado com o imagin�rio dos timbres, por 

Albeniz e Webern
P. 2  Interpreta��o centrada na dimens�o ret�rica como se busc�ssemos 

uma correta declama��o
 Toque com a polpa dos dedos, j� recomendado por Claude Debussy

P. 3  Ataque cheio de vitalidade e energia tendo o teclado como algo s�lido e 
resistente

P. 4  A fisionomia de cada acorde preservada por meio de ataques 
espec�ficos

 Notas duplas em legato, carregadas de altera��es para favorecer o 
apoio nas teclas pretas, como fazia Chopin 

P. 5  Movimentos da m�o em dire��o ao 5� dedo, partindo de rota��o do 
antebra�o e explorando assim uma ca�da sem tens�es

P. 6  Subordina��o da escolha do dedilhado �s exig�ncias expressivas com 
predile��o por combina��es que favore�am o legato

 Ataque por meio do qual se timbra o contorno com uma sonoridade 
cantabile

P. 7  Deslocamento do centro de gravidade da m�o como procedimento 
facilitador das intermitentes repeti��es 

P. 8  O movimento mais adequado para realizar oitavas e acordes � um
gesto que transmite ao dedo impulsos levando-o nem tanto para baixo 
mas para o fundo das teclas

P. 9  Combina��o de diferentes toques  para obten��o do legato, de onde se 
origina um legato plano e outro, legato aderente, o que facilita distin��o 
de planos

P. 10  Aten��o que faz do toque algo n�o apenas consciente mas intensional e 
desejado

P. 11  O som � sustentado pelo uso do pedal e o resultado visual que inclui um 
gesto f�sico encontra-se estreitamente relacionado com a imagem 
sonora da passagem

P. 12  A��o das oitavas percutidas que derivam de um staccato de punho. As 
acentua��es s�o vis�veis uma vez que o punho responde por 
movimentos de baixo para cima

P. 13  A din�mica requerida e os intervalos de maior dist�ncia exigem agora 
certa economia de movimentos que deve resultar, exclusivamente, das 
inclina��es ou �ngulos que o dedo realiza, durante o contato com a 
superf�cie das teclas

P. 14  O punho deve manter-se ao mesmo tempo absolutamente livre e 
presente, o que pode exigir do antebra�o, e a partir dos cotovelos, 
discretos movimentos no sentido hor�rio ou anti-hor�rio, dependendo do 
percurso que a seq��ncia de notas delineia

P. 15  Por detr�s dos procedimentos encontra-se claramente evocado um 
desejo de subordinar qualquewr outro par�metro � duas condi��es 
essenciais: o ritmo e o timbre

P. 16  O movimento de altern�ncia de m�os deve ter por base um �nico 
impulso que prescinde do toque de fundo de tecla para que o gesto seja 
comandado exclusivamente atrav�s de movimentos do bra�o
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P. 19  As superposi��es de materiais podem atestar que os ambientes 
sonoros que cada um deles cria e a t�cnica que demandam denotam a 
riqueza de efeitos de Liszt, juntamente com a flexibilidade de Chopin

P. 20  Ganha em expressividade o contorno mais agudo ao projetar-se de 
modo particularmente independente em rela��o ao seu 
acompanhamento. A id�ia, contudo, n�o � tanto a de tempo roubado
mas de livre declama��o

P. 21  dedo deve buscar um legato de compress�o
 Favor�vel equil�brio entre contra��o e relaxamento

P. 22  Uma vez que as implica��es timbr�sticas e sonoras dependem de cada 
um dos poss�veis ataques sobre a tecla, observamos que pode-se 
encontrar outras maneiras de timbrar as notas onde � sempre 
importante relacionar constantemente o gesto f�sico com uma id�ia 
sonora precisa

P. 23  Relaxamento do punho imediatamente ap�s o ataque
P. 24  Nesse contexto, tais acordes exigem uma disposi��o de unir em um s� 

gesto a prepara��o do acorde e a posterior percuss�o, de dois em dois, 
ou ainda a sa�da da m�o, em rebote, de um acorde, projetando-se � 
posi��o seguinte

Tabula��o de Dados por Compara��o

Prel�dios de  Chopin e Almeida Prado
Segmenta��o Comparada - 1

Frederic Chopin Almeida Prado
Incid�ncias Partes Prel�dios Incid�ncias Partes Prel�dios

0 Se��o �nica 5 Se��o �nica
3 2 Partes 4, 7 e 14 3 2 Partes 5, 16 e 17
5 3 Partes 5, 9, 19, 20 

e 22
9 3 Partes 9, 12, 13, 15, 

18, 19, 22, 23 
e 24

9 4 Partes 1, 2, 3, 10, 
11, 13, 16, 

21 e 24

7 4 Partes 1, 6, 7, 14, 
20, 21 e 22

4 5 Partes 6, 8, 17 e 23 3 5 Partes 5, 6 e 7
0 6 Partes 2 6 Partes 2 e 8
1 7 Partes 15 1 7 Partes 10
0 8 Partes 0 8 Partes
1 9 Partes 12 2 9 Partes 4 e 11
0 10 Partes 0 10 Partes
1 11 Partes 18 0 11 Partes
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Prel�dios de Chopin e Almeida Prado
Segmenta��o Comparada – 2

Frederic Chopin Almeida Prado
Incid�ncias Prel�dios Incid�ncias Prel�dios

Forma Varia��o

9 2, 4, 5, 7, 10, 14, 16, 19 e 23 4 6, 7, 12 e 21

Se��es Diferenciadas

10 1, 3, 8, 12, 13, 15, 17, 18, 21 e 24 16 1, 2, 4, 5, 8, 9, 10, 11, 13, 14, 17, 
19, 20, 22, 23 e 25

Se��es Diferenciadas e Varia��es

2 6 e 20 2 7 e 12

Forma Sim�trica

2 9 e 11 2 12 e 21

Finais Precedidos ou N�o de Codas

13 1, 5, 6, 9, 10, 15, 18, 19, 20, 21, 
22, 23 e 24, 

13 Idem

Subdivis�o em Gestos

1 18 5 2, 4 10, 11 e 14
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Prel�dios de Chopin e Almeida Prado
Abrang�ncia dos Registros – Compara��o

Frederc Chopin Almeida Prado
N�mero de Oitavas

0 1 2 3 4 5 6 7 8 0 1 2 3 4 5 6 7 8
P. 1 * * * * * * * * * * * *
P. 2 * * * * * * * * * * * *
P. 3 * * * * * * * * * * * * *
P. 4 * * * * * * * * * * *
P. 5 * * * * * * * * * * * *
P. 6 * * * * * * * * * * * *
P. 7 * * * * * * * * * * * *
P. 8 * * * * * * * * * * * * *
P. 9 * * * * * * * * * * * *
P. 10 * * * * * * * * * * * * *
P. 11 * * * * * * * * * * *
P. 12 * * * * * * * * * * * * *
P. 13 * * * * * * * * * * * * *
P. 14 * * * * * * * * * * * *
P. 15 * * * * * * * * * * * *
P. 16 * * * * * * * * * * * * * * *
P. 17 * * * * * * * * * * * *
P. 18 * * * * * * * * * * * * * * * *
P. 19 * * * * * * * * * * * * *
P. 20 * * * * * * * * * * *
P. 21 * * * * * * * * * * * * *
P. 22 * * * * * * * * * * * * *
P. 23 * * * * * * * * * * * * * * *
P. 24 * * * * * * * * * * * * * * * *
P. 25 * * * * * *
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Prel�dios de Chopin e Almeida Prado
Ostinato – Compara��o

Frederic Chopin Almeida Prado
Ostinato

P.1 R�tmico P.1 Em colcheias
P.2 Notas duplas 

(r�tmico-mel�dico)
P.2 De padr�o r�tmico irregular

P.3 P.3 Com fusas e colcheias
Com figura��es pontuadas

P.7 R�tmico (frasal) P.7 Movimentos escalares
P.9 Pulsivo P.9 Movimentos escalares
P.11 P.11 Em colcheias
P.13 P.13 Movimentos escalares

Com qui�lteras
P.16 Com continuum – (frasal) P.16
P.21 Notas duplas P.21
P.22 P.22 Tricorde desdobrado
P.24 R�tmico P.24

Continuum – Compara��o

Frederic Chopin Almeida Prado
Continuum

P.1 P.1 Em colcheias
P.3 Em semicolcheias P.3 Em fusas
P.4 P.4 Com acordes
P.5 P.5 Em semicolcheias
P.6 P.6 Em colcheias
P.7 R�tmico (frasal) P.7
P.8 P.8 Em notas duplas
P.9 P.9 Em colcheias
P.11 P.11 Em colcheias
P.14 Em colcheias P.14
P.15 Em semicolcheias P.15
P.16 R�tmico P.16
P.19 Em colcheias P.19
P.21 P.21 Em colcheias
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Prel�dios de Chopin e Almeida Prado
Ritmo e M�trica - Compara��o

Frederic Chopin Almeida Prado
Ritmo e M�trica

P.1 Ambig�idade r�tmica
Superposi��o r�tmico-estrutural
Superposi��o m�trica 

P.1 Combina��o r�tmica de contraste

P.2 P.2 Superposi��o m�trica
Estrutura r�tmica irregular
Imprevisibilidade r�tmica

P.3 P.3 Superposi��o m�trica
P.4 P.4 Liberdade r�tmica
P.5 Polimetria subjacente

Subver��o da pulsa��o regular
Ambig�idade m�trica 

P.5

P.6 Polimetria subjacente
Deslocamento do apoio m�trico

P.6 Dissocia��o r�tmica interplanos

P.7 P.7 Figura��es r�tmicas velozes
P.8 Poliritmia P.8 Superposi��o r�tmica
P.9 P.9 Figura��es r�tmicas velozes
P.10 P.10 Deslocamentos r�tmicos
P.11 P.11 Superposi��o m�trica

Liberdade r�tmica
P.12 P.12
P.13 P.13
P.14 Altera��o de apoio m�trico P.14
P.15 P.15 M�trica irregular subjacente
P.16 P.16
P.17 P.17 Dissocia��o r�tmica interplanos
P.18 Ritmo livre

Deslocamento de apoio m�trico
P.18 Figura��es r�tmicas em torno de 

repeti��es de acordes
P.19 P.19 Figura��es r�tmicas r�pidas
P.20 P.20
P.21 P.21 Apoios irregulares
P.22 Deslocamento do apoio m�trico P.22 Ritmos irregulares
P.23 P.23
P.24 P.24 Assimetria m�trica
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Prel�dios de Chopin e Almeida Prado - Din�mica Comparada

Frederic Chopin Almeida Prado
Total de indica��es

89 255
Din�micas mais Freq�entes

p 29 vezes p 101 vezes
ff 23 vezes pp 91 vezes
f 22 vezes f 84 vezes
pp 11 vezes ff 78 vezes
fff 03 vezes mf 18 vezes
mf 01 vez fff 14 vezes

ppp 12 vezes
mp 02 vezes

Indica��es por Prel�dio         Din�micas Diferentes (ordem decrescente)
Frederic Chopin Almeida Prado
P.17 10 P.01 04 P.13 33 P.09 07
P.15 09 P.08 04 P.09 30 P.13 07
P.24 08 P.15 04 P.22 30 P.04 06
P.08 07 P.17 04 P.23 23 P.07 06
P.12 07 P.20 04 P.07 21 P.19 06
P.21 05 P.24 04 P.08 20 P.20 06
P.01 04 P.04 03 P.19 20 P.01 05
P.04 04 P.09 03 P.24 19 P.02 05
P.05 04 P.20 03 P.25 18 P.06 05
P.09 04 P.05 02 P.21 16 P.08 05
P.22 04 P.06 02 P.06 15 P.10 05
P.06 03 P.12 02 P.05 14 P.03 04
P.16 03 P.16 02 P.20 14 P.05 04
p.20 03 P.18 02 p.01 13 P.17 04
P.03 02 P.19 02 P.03 13 P.22 04
P.13 02 P.22 02 P.04 13 P.23 04
P.18 02 P.02 01 P.18 13 P.24 04
P.19 02 P.03 01 P.10 11 P.12 03
P.02 01 P.07 01 p.02 10 P.14 03
P.07 01 P.10 01 P.14 10 P.15 03
P.10 01 P.11 01 P.17 10 P.18 03
P.11 01 P.13 01 P.15 08 P.21 03
P.14 01 P.14 01 P.12 05 P.25 03
P.23 01 P.23 01 P.16 03 P.11 02

P.11 02 P.16 02
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Prel�dios de Chopin e Almeida Prado
Timbres – Compara��o

Frederic Chopin Almeida Prado
Timbres e Resson�ncias

P.1 P.1 Timbre por correla��o com outros 
instrumentos, por diferencia��o de ataques e 
para cantabiles

P.2 Timbre em raz�o do 
cromatismo face ao andamento 
escolhido

P.2

P.3 P.3 Timbre face ao continuum de fusas, �s 
diferen�as de registra��o e � profus�o de 
din�mica sob um grande pedal

P.4 P.4
P.5 Resson�ncia do instrumento 

face �s condi��es ac�sticas da 
sala por determina��o da 
pedaliza��o

P.5 Timbre em raz�o de r�pidas repeti��es de 
notas, de acentos e notas estranhas 
agregadas. Resson�ncias por meio da 
utiliza��o de meio pedal 

P.6 Resson�ncia pelo uso do pedal P.6 Timbre em face de notas duplicadas em oitava, 
por movimento paralelo e para diferencia��o de 
planos. Resson�ncia de cluster em raz�o do 
pedal

P.7 Resson�ncias acondicionadas 
pelo uso do pedal e pelo 
destaque que notas interplanos 
solicitam 

P.7 Timbre pelo aproveitamento de harm�nicos 
superiores. Volume de resson�ncia em raz�o 
da din�mica^, de ac�mulo, por meio do pedal, 
de movimentos escalares e do pedal tremolo

P.8 Timbre por determina��o da 
densidade da escrita

P.8 Timbre face ao cromatismo, � duplica��o ou 
triplica��o de notas em oitava. Zonas de 
resson�ncia por meio do pedal pelas notas 
graves 

P.9 Resson�ncias adensadas pela 
varia��o de andamento, 
obtidas por meio de toques 
variados

P.9 Timbre em raz�o de registra��o compacta e de 
pedais para resson�ncia de harm�nicos

P.10 Resson�ncia sobre ornamento, 
com aux�lio do pedal

P.10

P.11 P.11 Timbres para diferencia��o de planos face ao 
emprego de diferentes toques. Resson�ncia 
por meio de pedaliza��o sobre pausa 
fermatada
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P.12 Timbre em raz�o de notas que 
se repetem 

P.12 Timbre em raz�o da qualidade dos ataques, de 
notas duplas, e acordes articulados por 
resson�ncia de harm�nicos com aux�lio de 
pedal. Resson�ncia em raz�o da din�mica

P.13 Timbre em raz�o da registra��o 
escolhida, de cantabile em face 
de reten��o no tempo 
(sostenuto) 

P.13 Resson�ncia de harm�nicos em raz�o de 
ataques, timbres inusitados obtidos por 
grandes pedais e pelo uso de registra��o 
combinada com figura��es r�tmicas. Acordes 
com notas alteradas e din�micas espec�ficas 

P.14 Timbre em raz�o de notas 
duplicadas em oitavas, por 
movimento paralelo

P.14 Resson�ncias controladas pelo pedal, em 
raz�o de arpejos. Zonas de resson�ncia 
originado clusters

P.15 Timbre em raz�o de notas que 
se  repetem 

P.15 Timbres em raz�o de notas estranhas 
agregadas e de din�mica espec�fica. 
Verticalidades ressoando em raz�o do tipo de 
ataque e do pedal utilizado. Resson�ncias do 
extremo grave e cantabiles

P.16 Timbre em raz�o do ataque 
para passagem de velocidade e 
figura��es r�tmicas 
caracter�sticas

P.16 Timbre em raz�o de tremolo e efeitos de 
resson�ncia em raz�o de grandes pedais. 

P.17 Timbre em raz�o da densidade 
da escrita

P.17 Timbre para acordes interplanos, em raz�o do 
tipo de ataque com uso de pedal para 
resson�ncia de harm�nicos

P.18 Timbre em raz�o de 
disson�ncias e paralelismos

P.18 Timbre em raz�o de repeti��o de acordes com 
uso de pedal. 

P.19 Timbres em fun��o de 
figura��es arpejadas, com 
ataques espec�ficos

P.19 Timbres por efeito de zonas de resson�ncia 
nos registros m�dio e agudo, por repeti��o de 
notas e tipos espec�ficos de ataque

P.20 P.20
P.21 P.21 Timbre por dobramento de notas em oitavas
P.22 Timbre para passagem com 

notas duplicadas em oitavas
P.22 Timbre pela repeti��o de tricordes desdobrados 

com toques espec�ficos para notas duplas. 
Resson�ncia do piano em raz�o das condi��es 
ac�sticas onde se insere

P.23 P.23 Timbres em raz�o da abordagem de registros, 
da din�mica e do tipo de ataque

P.24 Timbres e resson�ncias para 
figura��es r�tmicas espec�ficas, 
escalas e arpejos

P.24

P. 25 Resson�ncias de harm�nicos em pausa 
fermatada
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Prel�dios de Chopin e Almeida Prado
Dedos – Compara��o

Frederic Chopin Almeida Prado
T�cnica – Interven��o dos Dedos

P.1  Ataque por meio de impulso espec�fico para 
diferencia��o de timbre ou entona��o

 Abertura lateral dos dedos (2� e 3�) em rela��o 
ao polegar

 A��o do dedo combinada com rota��o do 
punho

P.1  Dedos acionam as 
teclas com a polpa 
para diferencia��o 
do plano 
intermedi�rio

P.2  Dedos respondem 
pela obten��o de 
legato perfeito com 
aux�lio de pedal

P.2  Dedos estirados, movendo-se a partir da primeira 
falange, contactados pela polpa, caracterizando os 
ataques para timbrar as notas e receptar maior 
sensibilidade de toque  

P.3  Dedos realizam perfeito cantabile (3�, 4� e 5�)
 Dedos – capacidade de abertura combinada com 

elasticidade do punho como determinantes do melhor 
dedilhado

P.3

P.4  Dedos 
utilizados 
controlada e 
uniformemente,  
para 
afundamento 
das teclas em 
acordes 
repetidos

P.4  Dedos aderentes �s teclas para tornar presentes 
todas as notas de um acorde, ataque que se faz por 
meio de impulsos oriundos do bra�o

 Dedos aderentes �s teclas por meio da polpa, para 
obten��o de legato de bra�o com redu��o do ru�do 
causado pelos martelos sobre as cordas

 Dedo como eixo (2�) a partir do qual movem-se o 
polegar e o 5�

P.5  Dedos como eixo em torno dos quais a m�o rotaciona (2� 
e 3�)

P.5

P.6 P.6  Dedos escolhidos em acordo com as exig�ncias expressivas da 
passagem com predile��o aos que favore�am o legato

 Dedos fazem soar notas agudas de planos distintos, em 
simult�neo, onde 4� e 5� respondem pelo cantabile, timbrando 
determinadas notas que far�o distintos cada um dos contornos

 Dedos impulsionados com maior velocidade, por meio de 
articula��o que parte da primeira falange, obtendo a intensidade 
adequada

P.7  Ataques 
diferenciados 
impulsionam os dedos 
para obten��o de 
cantabile (4� e 5�)

 Dedos exigem 
angula��es da m�o para 
obten��o de cantabile 
(4� e 5�)

P.7  Dedo acionado por r�pidos impulsos que 
partem do antebra�o obtendo intensidade 
adequada

 Dedos restritamente acionados, contando 
apenas com a a��o das falanges, sem aux�lio 
do punho, para obten��o de pp em movimentos 
escalares

 Dedos aderentes �s teclas
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P.8 P.8  Dedos impulsionados por meio de gesto que o bra�o realiza e 
que os remetem ao fundo da tecla

P.9 P.9  Dedos aderentes �s teclas para obten��o de legato e cantabile
P.10 P.10  Dedos com desempenho otimizado pela pedaliza��o (4� e 5�)
P.11  Abertura dos dedos para intervalos de 

maior extens�o combinadas com flexibilidade 
do punho para obten��o de legato

 Dedos impulsionados a partir de punhos 
livres para obten��o de cantabile (4� e 5�)

P.11  Dedos acionados por 
meio de rota��o do punho 
tendo por eixo o 2� e o 3�

 Dedos contactados ao 
m�ximo com as teclas, 
atingindo-as at� ao fundo

P.12 P.12  Dedos favorecidos por movimento do punho tendo em vista 
obten��o de pp em acordes

P.13 P.13  Dedos favorecidos pela a��o do punho
 Dedos desprezam o contato com as teclas
 Dedos flexionados na dire��o do 5� ao primeiro atrav�s de 

movimento do punho
 Dedos inclinados ou angulados durante contato com a superf�cie 

das teclas para obten��o de ppp e execu��o de intervalos de maior 
dist�ncia

P.14 P.14  Dedos articulados por meio de discreta rota��o do antebra�o, 
partindo do cotovelo

 Dedos acionados pela lateral (4� e 5�) para obten��o de legato
em teclas brancas

P.15 P.15  Dedos que atacam com velocidade, acionados desde o 
metacarpo, para atingirem acordes

P.16  Dedos 
caracterizam 
ataques mais ou 
menos articulados a 
partir da primeira 
falange, 
dependendo dos 
intervalos a serem 
alcan�ados. 

P.16  Dedos �geis por meio de no��o exata do caminho 
a se percorrer

 Dedos acionados pela lateral, levemente estirados 
combinados com rota��o do antebra�o

 Dedos combinados com punho para destacar 
notas

 Dedos que se alternam para aliviar sobrecarga e 
evitar colapsos

P.17 P.17  Dedos atingem notas agudas de plano intermedi�rio, com 
proemin�ncia, atrav�s de a��o que parte do metacarpo, 
diferenciando o timbre

 Dedos contactados desde a terceira falange para obten��o de 
cantabile

P.18  Dedos aderentes �s teclas 
com manuten��o do legato de 
compress�o

P.18  Dedos acionados em 
aproveitamento do duplo escape

P.19  Dedos servem de eixos em torno dos quais a m�o rotaciona P.19
P.20  Dedos 

respondem pelo 
legato perfeito (4� e 
5�)

P.20  Dedos ligeiramente distendidos, acionados desde 
o metacarpo, produzindo suficiente ader�ncia e 
obtendo assim o cantabile
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P.21  Dedos respondem 
pelo legato na depend�ncia 
do pedal.

P.21  Dedo responde pelo legato de compress�o 
combinado com ligeira conten��o do bra�o

P.22 P.22  Dedos sustentam notas duplicadas em oitavas
P.23 P.23  Dedos completamente distendidos para administrar acordes de 

grande extens�o 
 Dedos que se desprendem imediatamente das teclas para 

efeito de diferencia��o do timbre em notas de plano interno
 Dedos acionados na exata medida para obten��o de perfeito 

legato
P.24  Dedos como eixo (2� e 3�) em torno do qual movem-se o 5� 

e o polegar
P.24

P.25

Prel�dios de Chopin e Almeida Prado
M�os – Compara��o

Frederic Chopin Almeida Prado
T�cnica – Interven��o das M�os

P.1 P.1  M�os em consider�veis deslocamentos
 M�o descreve sutil gesto que integra rota��o no sentido hor�rio 

para obten��o de determinada sonoridade
 M�o desenvolve gesto integrando movimento no sentido anti-

hor�rio  
P.2 P.2
P.3  M�o que se adapta e, raz�o 

da abertura dos dedos e da 
elasticidade dos punhos

P.3  M�o se move por for�a da rota��o do 
antebra�o

P.4 P.4
P.5  M�o que 

rotaciona em 
torno de um eixo

P.5  Cruzamento das m�os 
 M�os impulsionadas por meio de rota��o do 

antebra�o
 M�o que se move por rota��o (supina��o e 

prona��o), explorando a ca�da do bra�o evitando 
tens�es

P.6 P.6  M�os perfeitamente adaptadas ao relevo das teclas subordinando 
dedilhado �s exig�ncias expressivas da passagem

 M�os h�beis na dissocia��o de ritmo e timbres para obten��o de 
distintos planos

 M�os descrevem gestos por meio de eleva��o acima do n�vel das 
teclas, combinados com movimento dos punhos no sentido de baixo 
para cima
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P.7  M�o assume diferentes �ngulos 
combinados com movimentos verticais do 
punho para obten��o de cantabile em 
notas agudas de acordes

 M�os se alternam para otimizar 
delineamento mel�dico

 M�o assume angula��o mais 
pronunciada para alcance de intervalos de 
maior extens�o

 M�os alternam-se ante a 
redistribui��o de notas para execu��o em 
simult�neo

P.7  M�os que assumem 
deslocamentos de seu centro 
de gravidade para obten��o 
de regularidade em 
repeti��es, combinando sutil 
rota��o do punho no sentido 
anti-hor�rio

 M�os que se projeta acima 
da superf�cie das teclas por 
movimento de sa�da

P.8 P.8  M�o que se projeta acima da superf�cie das teclas com gesto que 
antecipa o pr�ximo ataque

 M�os realizam deslocamentos sobre as teclas por meio da a��o 
do bra�o e do punho, para obten��o de legato

 M�os que assumem consider�veis deslocamentos
P.9 P.9  M�o que se eleva acima da superf�cie das teclas para possibilitar 

atua��o da outra
P.10 P.10
P.11 P.11  M�o que se eleva acima da superf�cie das teclas para 

redirecionar ataques a notas de plano intermedi�rio
 Movimento f�sico da m�o inclui gestual em estreito 

relacionamento com a imagem sonora da passagem
P.12 P.12  M�o impulsionada pela a��o do bra�o para obten��o de timbre 

espec�fico
 M�o com movimentos laterais para execu��o de notas duplas 

atrav�s de rota��o do antebra�o
 M�o que se eleva acima da superf�cie das teclas para dar lugar � 

atua��o da outra
P.13 P.13  M�os atuam pr�ximas, no mesmo registro

 M�os movem-se balanceadamente, a partir da rota��o do 
antebra�o para compensar intervalos muito extensos entre as notas, 
facilitando a execu��o

 M�o cujo centro direciona a passagem do polegar
P.14  M�os que se movem pelas 

laterais assumindo diferentes 
angula��es oriundas de impulsos 
que partem do antebra�o

P.14  M�os grandes facilitam alcance de 
oitavas

 M�o abre espalmada para cada 
ataque de oitavas

P.15 P.15  M�os que se alternam exigindo perfeito condicionamento de 
reflexos

P.16  M�os que se movem 
pelas laterais por for�a de 
impulsos provenientes do 
antebra�o

P.16  M�os que se alternam pelo dedilhado 
anotado exigindo um �nico impulso 
comandado pelo bra�o

 M�os que se movem por meio de rota��o 
do antebra�o

P.17 P.17
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P.18  M�o que se desloca com 
flexibilidade e vigor a partir de 
condicionamento de reflexos e da 
a��o do bra�o

P.18  M�o que se elevam acima do n�vel 
das teclas dando lugar � atua��o da 
outra

 M�o que se posiciona mediante 
condu��o do bra�o aos diferentes 
registros do teclado

P.19 P.19  M�os que se cruzam
P.20 P.20  M�os que se sobrep�em

 M�os adequadamente dispostas para realizar grandes saltos
 M�os que sentem progress�es lineares, em especial as mais 

externas, como pontos de refer�ncia sobre o teclado
P.21 P.21  M�os atuam em registros pr�ximos
P.22 P.22  M�os se cruzam para administrar arpejos

 M�o ricocheteia elevando-se acima do n�vel das teclas para 
obten��o de necess�rio efeito

 M�o se abre plana e estirada, para alcance de intervalos de 
nona, com dedos distendidos

P.23 P.23
P.24  M�o desloca centro de gravidade 

com proje��o do polegar e 5� 
dedo em torno de um eixo que lhe 
serve de apoio

P.24  M�o se eleva acima do n�vel das 
teclas, em rebote, para facilitar 
seq��ncia de acordes

 M�o se move lateralmente por meio 
de rota��o do antebra�o

P.25

Prel�dios de Chopin e Almeida Prado
Punhos – Compara��o

Frederic Chopin Almeida Prado
T�cnica – Interven��o dos Punhos

P.1  Punho em rota��o no sentido hor�rio, 
combinada com uso de polegares em notas 
duplas e oitavas arpejadas

 Punho em discreta rota��o no sentido anti-
hor�rio para passagens de 5� dedo para polegar

P.1  Punhos respondem 
por movimentos no 
sentido de baixo para 
cima, combinados com 
toque de polpa dos dedos

P.2 P.2  Punho move-se sutilmente no sentido vertical, de baixo 
para cima, combinado com ader�ncia da polpa dos dedos 
para obten��o de timbre espec�fico

P.3  Punho totalmente flex�vel 
para passagens de polegar em 
velocidade mantendo clareza de 
enunciado

 Punho flex�vel em raz�o do 
dedilhado anotado

P.3  Punho em a��o para obten��o de 
toque percutido, de impacto, 
observadas as acentua��es, a 
digita��o em velocidade com libera��o 
das teclas ap�s terem sido afundadas
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P.4 P.4  Punho responde por ligeiro impulso proveniente do antebra�o, 
com movimentos verticais amortecedores, no sentido de baixo para 
cima, combinados com manuten��o da ader�ncia dos dedos

 Punho ligeiramente acima do n�vel das teclas, sempre flex�vel, 
para obten��o de ppp em sextas crom�ticas 

P.5 P.5  Pulso flex�vel move-se por a��o conjunta de todo o bra�o, 
resultando em movimentos que se originam especialmente da 
rota��o do antebra�o evitando sobrecarga ou esfor�o

 Punho move-se verticalmente, em diferentes alturas para 
repeti��o sem falhas de notas duplas e acordes

P.6 P.6  Flexibilidade dos punhos para clareza na execu��o de planos 
intermedi�rios

 Punho move-se verticalmente, no sentido de baixo para cima, 
timbrando o contorno com sonoridade cantabile

 Punho move-se verticalmente, no sentido de baixo para cima, 
resultando em gestos das m�os que se elevam acima do n�vel das 
teclas para execu��o de notas duplicadas em oitavas

P.7  Punho 
em 
movimentos 
verticais 
para 
entona��o 
de notas 
agudas de 
acordes 
obtendo 
legato e 
cantabile

P.7  Pulso flex�vel respondendo com movimentos de rota��o 
no sentido anti-hor�rio, para acordes que se repetem

 Punho assume gestos r�pidos com movimentos no 
sentido de baixo para cima, liberando notas de maior 
dura��o e de menor intensidade, al�m de facilitar execu��o 
de pentacordes

 Punho move-se verticalmente otimizando a clareza de 
enunciado para figura��es do tipo appoggiatura

 Punho move-se verticalmente, com vigor, liberando a 
m�o para sair da superf�cie das teclas

 Punhos permanecem inertes para obten��o de pp em 
fragmento escalar

P.8 P.8  Punhos com grande flexibilidade movem-se verticalmente, no 
sentido de baixo para cima facilitando execu��o de arpejos 

 Punhos desempenham a��o combinada com a dos bra�os, 
dados os deslocamentos que a m�o realiza para execu��o de 
estruturas verticais

 Punho em a��o para obten��o de crescendo sem esfor�o ou 
sobrecarga

 Punho assume sutil rota��o em sentido anti-hor�rio para 
execu��o de notas duplas ou acordes intercalados com notas 
isoladas

P.9  Punhos flex�veis para obten��o de 
cantabile em contorno mel�dico de maior 
evid�ncia

 Punho em movimento vertical para 
liberar notas em planos intermedi�rios e 
entonar aquelas de maior interesse com 
otimiza��o no aproveitamento de 
resson�ncias

P.9  Punho desenvolve 
movimentos verticais para 
execu��o de fusas e semifusas 
com apoio na primeira nota, 
com subseq�ente sa�da da 
m�o, elevando-se acima do 
n�vel das teclas

P.10 P.10
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P.11  Punhos totalmente 
flex�veis auxiliam realiza��o 
de grandes saltos 
preservando legato

 Punhos auxiliam 4 e 5 
dedos na obten��o de 
cantabile expressivo

P.11  Punho move-se em c�rculos, no sentido 
anti-hor�rio tendo por eixo os 2� e 3� dedos 
para clareza no pronunciamento do fraseado

 Punho flex�vel com base em impulso que 
parte do bra�o para obter ataque de efeito, 
atingindo-se o fundo das teclas

P.12  Punhos 
flex�veis 
combinados 
com 
polegares 
livres de 
tens�o no 
contexto da 
sustenta��o 
do bra�o 
pelos 
m�sculos 
intercostais

P.12  Punho realiza staccato por meio dos quais derivam 
oitavas percutidas com aux�lio do bra�o impulsionando a 
m�o

 Punho move-se verticalmente tornando vis�veis as 
articula��es

 Punho assume tr�s diferentes alturas para padr�es 
r�tmicos a serem executados com clareza por meio de um 
�nico impulso

 Punho move-se delicadamente para obten��o de pp, 
ao mesmo tempo em que serve de alavanca para 
afundamento das teclas 

 Punho em a��o r�pida, movendo-se verticalmente 
ap�s o que a m�o sai, elevando-se acima do n�vel das 
teclas para execu��o de acordes em colcheias

P.13 P.13  Punho em gesto r�pido e delicado, verticalmente realizado, 
acionando figura��es repetidas por meio de impulsos que partem do 
bra�o

 Punhos preservados de tens�es por meio de gesto que parte do 
bra�o

 Punhos flex�veis para repeti��o de acordes formando clusters
 Punhos elevam-se por meio de gestos r�pidos e delicados 

liberando acordes para resson�ncia de harm�nicos
 Punho move-se com sutil rota��o, no sentido anti-hor�rio, para 

execu��o de passagens com figura��es em semifusas, otimizando o 
uso do polegar

 Punhos movem-se verticalmente para execu��o de acordes   
P.14  Punhos flex�veis 

combinados com 
lateralidade ou 
angula��o das m�os, 
preservando o legato
no continuum de 
colcheias

P.14  Punho mant�m-se ao mesmo tempo livre e 
presente, exigindo contribui��o do antebra�o a 
partir do cotovelo, com discretos movimentos no 
sentido hor�rio ou anti-hor�rio

 Punho assume diferentes alturas para 
perfeita emiss�o notas duplicadas em oitavas

P.15 P.15  Punho move-se verticalmente, com suavidade evidenciando 
determinadas notas de acordes
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P.16  Punho flex�vel, com 
movimentos verticais no sentido 
de baixo para cima otimizando 
efeito sonoro de apoio e 
suspens�o

 Punhos flex�veis garantem o 
continuum de semicolcheias sem 
sobrecarga ou esfor�o e 
combinam-se com movimentos de 
lateralidade da m�o preservando o 
legato

P.16  Punho completamente livre para 
execu��o de seq��ncia de tremolos

 Punho combina impulsos digitais 
para evidenciar primeiras notas de 
tremolos em seq��ncia

 Punho move-se lenta e 
suavemente no sentido vertical, 
otimizando execu��o de tremolos de 
maior dura��o evitando esfor�o e 
sobrecarga

P.17 P.17  Punho move-se verticalmente, com sutileza, 
evidenciando determinadas notas de acorde 
combinando uso de pedal

P.18  Punho flex�vel 
respondendo �s 
exig�ncias de legato

 Punhos em 
diferentes alturas para 
repeti��es de acordes 
e oitavas com 
otimiza��o de efeitos 
na intensidade e timbre

P.18  Punho move-se em c�rculo, delicadamente, 
clareando o enunciado e facilitando a execu��o

 Punha oscila ligeiramente, no sentido 
vertical, para execu��o de acordes desdobrados 
combinando movimentos de rota��o do 
antebra�o

 Punho em dois n�veis atrav�s de gesto 
r�pido, movendo-se verticalmente para obter 
repeti��es sem falhas

P.19  Punhos descrevem movimentos 
no sentido anti-hor�rio por for�a de 
rota��o do antebra�o preservando 
condu��o do enunciado e evitando 
esfor�o ou sobrecarga 

P.19  Punho realiza gesto com 
movimento vertical, terminando em 
soltura das teclas para figura��es 
r�pidas, garantindo plena 
resson�ncia

P.20  Punhos flex�veis com movimentos 
verticais preservando delineamento 
mel�dico sem preju�zo do encorpamento 
harm�nico

P.20  Punhos livres 
combinados com ader�ncia dos 
dedos �s teclas para obten��o 
de cantabiles

P.21  Punho flex�vel responde com 
movimentos circulares no sentido hor�rio 
ou com diferencia��o nas alturas para 
execu��o de seq��ncia de notas duplas

P.21  Punhos movem-se 
verticalmente com impulsos 
provenientes do antebra�o para 
obten��o de dura��o e 
entona��o 

P.22  Punho flex�vel para 
execu��o de oitavas em 
legato

 Punho em diferentes 
n�veis para repeti��es de 
oitavas obtendo entona��o

P.22  Punho realiza movimentos r�pidos, 
verticais, liberando graves e preservando 
agudos em notas duplas com diferencia��o 
na entona��o

 Punho relaxa imediatamente ap�s o 
ataque de notas duplas facilitando a 
execu��o
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P.23  Punho 
flex�vel, com 
movimentos 
circulares no 
sentido anti-
hor�rio 
preservando 
legato e mantendo 
a leveza de toque

P.23  Punhos muito flex�veis para passagem em legato e 
pp, combinando a��o dos dedos

 Punho realiza movimentos verticais liberando notas 
graves e preservando as agudas combinando a��o 
de pedal e obtendo timbre espec�fico

 Punho realiza gesto com movimento vertical para 
soltura dos dedos em notas internas e manuten��o 
das de maior interesse

P.24  Punho flex�vel repondendo por 
impulsos provenientes do antebra�o para 
execu��o de intervalos de maior 
dist�ncia

 Punhos flex�veis com aproveitamento 
de impulsos oriundos do bra�o 
(vibra��es) auxiliando a execu��o de 
notas duplas (ter�as) 

P.24  Punho em movimentos 
circulares nos sentidos hor�rio 
e anti-hor�rio elevando-se a 
cada apoio que se queira dar 
quando do uso de 3�, 4� e 5� 
dedos

 Punho em movimento por 
meio de impulsos comandados 
pelo bra�o

P.25  Punho flex�vel otimizando o enunciado das frases
 Punho move-se verticalmente em raz�o da atua��o de 

polegares em pontos estrat�gicos
 Punho move-se rapidamente, no sentido vertical, com impulsos 

que acionam as teclas para entona��o do 5� dedo e do polegar

Prel�dios de Chopin e Almeida Prado
Antebra�os – Compara��o

Frederic Chopin Almeida Prado
T�cnica – Interven��o dos Punhos

P.1 P.1
P.2 P.2
P.3 P.3  Antebra�o rotaciona consideradas as participa��es do polegar 

combinado com 4� e 5� dedos
P.4 P.4  Antebra�o como propulsor de impulsos ligeiros para execu��o 

de acordes repetidos em pp
P.5 P.5  Antebra�o como propulsor de impulsos, a partir de rota��o axial, 

objetivando resposta da m�o com movimentos de lateralidade
 Antebra�o, por meio de rota��o axial, auxiliando na execu��o de 

semicolcheias, considerada a participa��o de todo o bra�o, al�m da 
flexibilidade dos punhos para conforto na execu��o

P.6 P.6  Antebra�o como origem ao ataque requerido para execu��o de 
saltos, resultando em movimentos verticais do punho e assim 
timbrando o contorno com sonoridade cantabile

P.7 P.7  Antebra�o como propulsor de impulsos que auxiliam a execu��o 
de notas agudas, sempre acentuadas

 Antebra�o auxilia na execu��o das primeiras notas de 
pentacordes, fazendo o punho responder com vigorosos 
movimentos verticais at� que a m�o saia das teclas 
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P.8 P.8
P.9 P.9
P.10 P.10
P.11 P.11
P.12 P.12  Antebra�o em rota��o (axial) auxiliando movimentos de 

lateralidade da m�o para execu��o de notas duplas geradoras de 
grande resson�ncia

P.13 P.13
P.14 P.14  Antebra�o em discretos movimentos, a partir do cotovelo, para 

execu��o de notas duplicadas em oitavas, nos sentidos hor�rio e 
anti-hor�rio dependendo do percurso que a seq��ncia delineia 

P.15 P.15 

P.16 P.16
P.17 P.17
P.18 P.18  Antebra�o em rota��o (axial) com ligeira oscila��o do punho 

no sentido vertical permitindo execu��o de notas duplas com 
mobilidade e clareza de enunciado

P.19 P.19  Antebra�o como propulsor de impulsos para execu��o de fusas 
em ff e non legato, revigorando-as para um m�ximo de resson�ncia 
poss�vel 

P.20 P.20
P.21 P.21  Antebra�o propulsiona ataque cuja resposta do punho traduz-

se me movimentos verticais para notas longas dobradas em oitavas, 
sempre acentuadas

P.22 P.22
P.23 P.23
P.24 P.24  Antebra�o rotaciona dando origem a movimentos laterais da 

m�o em passagem de acordes desdobrados e combinando 
relaxamento dos punhos que descrevem c�rculos nos sentidos 
hor�rio e anti-hor�rio

P.25



Conclus�o



326

Ao considerarmos as diferen�as entre os pianos de Chopin e de 

Almeida Prado, conclu�mos que os recursos t�cnicos e interpretativos que as 

cole��es de Prel�dios demandam est�o intimamente relacionados com a resposta 

do instrumento, em termos de mecanismo e sonoridade e isso testifica a 

interdepend�ncia entre a sua qualidade (do instrumento) e a maneira com que a 

linguagem composicional vem articulada. Portanto, a tarefa de solucionar 

problemas t�cnicos de execu��o em Chopin, partindo-se de um piano atual, com 

suas caracter�sticas bastante espec�ficas, requer procedimentos que s�o 

extensivos � linguagem de Almeida Prado, confirmado o fato de que uma incurs�o 

pelo repert�rio contempor�neo retroalimenta a concep��o interpretativa de obras 

do passado, quando, ao abord�-las, o fazemos com muito maior criatividade e 

ousadia.  

A respeito da performance e da interpreta��o, conclu�mos que a 

natureza de um trabalho explorat�rio como o que realizamos requer seja pensada 

e compreendida atrav�s de um paralelo com o universo dos procedimentos 

tradut�rios onde o signo � lido e interpretado a partir de uma comunidade 

interpretativa. E foi mediante essa premissa que constatamos a efic�cia da 

metodologia utilizada que tem na execu��o dos Prel�dios o seu a priori. 

Quanto ao caminho que se faz indo da execu��o para a an�lise, 

pudemos concluir que tal procedimento n�o apenas viabiliza o caminho de acesso 

a uma interpreta��o, mas tamb�m resulta como uma esp�cie de filtro que separa 

os expedientes excedentes, tipificadores da elabora��o te�rico-anal�tica por 

excel�ncia. Nosso foco de interesse manteve-se, sempre que poss�vel, na pr�xis 

interpretativa e � ela procurou se restringir. 

Sobre a import�ncia do texto original (ur-text), da sonoridade original (ur-

ton) e da t�cnica original (ur-technik) conclu�mos que cada uma destas tr�s 

dimens�es (texto, t�cnica e sonoridade) enfeixa um significativo conjunto de 
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possibilidades interpretativas a partir das quais legitimamos nossa vis�o dos 

Prel�dios porque tudo o que os textos originais deixam transparecer, exige de fato 

uma espec�fica conduta formativa da sonoridade, somente vi�vel por meio de uma 

t�cnica de execu��o que lhe for pr�pria, como historicamente pudemos denotar. 

A tarefa de anota��o do dedilhado, tanto em uma como em outra 

cole��o, leva-nos a confirmar que dele dependem primeiro a sonoridade, depois a 

acomoda��o das m�os � topografia do teclado, consideradas as diferentes 

exig�ncias t�cnicas com as quais nos confrontamos. Conclu�mos, por fim, que o 

trabalho de escolha do dedilhado implica em superar a artesanal tarefa de 

prepara��o da execu��o para chegar � esfera de uma escuta que discerne, avalia, 

aju�za e, por assim dizer, sentencia em favor das decis�es de ordem interpretativa. 

Com rela��o � segmenta��o, conclu�mos que os Prel�dios de Almeida 

Prado apresentam possibilidades de administra��o da segmenta��o muito mais 

variadas do que os de Chopin. Ainda assim, em muito a fluente execu��o musical 

neste ou naquele compositor em grande parte deriva da compreens�o e da 

administra��o de recortes pr�-estabelecidos que se interligam para acusar ordem 

e coer�ncia ao discurso. Dentre outros benef�cios, isso em muito auxiliou-nos 

quanto aos procedimentos de memoriza��o. 

Em rela��o ao espa�o musical, nas duas cole��es, conclu�mos, dentre 

outros fatores, que a grande concis�o em termos de uso da registra��o, nos 

Prel�dios de Chopin, evidencia-se sobremaneira em raz�o do completo 

aproveitamento de toda a extens�o do teclado, que na maior parte do tempo os 

Prel�dios de Almeida Prado revelam. Isso traz implica��es de ordem t�cnica 

principalmente no que diz respeito � utiliza��o do bra�o e do antebra�o.   

Quanto ao tempo, conclu�mos ser marcante, tanto em Chopin, como em 

Almeida Prado, a presen�a de ostinatos e continuum, al�m de figura��es 
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pontuadas, assim�tricas, do tipo appoggjatura, qui�lteras, deslocamentos, 

justaposi��es, expedientes quase sempre associados �s esferas do timbre e da 

din�mica. Eles exigem do int�rprete um completo dom�nio de movimentos 

distintos, em simult�neo. 

Quanto ao timbre, conclu�mos que em Chopin, v�rios s�o os aspectos 

que lhe dizem respeito tais como a maneira com que o espa�o sonoro � utilizado, 

o tratamento dado ao tempo, o modo como se apresentam as verticalidades e 

ornamentos, a utiliza��o dos pedais, os diferentes ataques necess�rios, al�m dos 

efeitos de din�mica relacionados com textura e andamento. Mas � em Almeida 

Prado que ele ganha maior relev�ncia uma vez que se destaca em 20 dos 25 

Prel�dios analisados. Assim, alguns aspectos s�o relacionados com a pr�pria 

escrita, enquanto outros derivam diretamente de escolhas que se faz, do ponto de 

vista interpretativo. Encontramos, ao longo da cole��o, timbres obtidos pela 

diferencia��o de ataques, algumas vezes sugeridos por express�es po�ticas, 

outras vezes relacionados ao cantabile, al�m do modo como s�o utilizados os 

diferentes registros, os continuum com suas figura��es caracter�sticas, as 

diferentes din�micas muitas vezes relacionadas com a pedaliza��o. Acentos, 

notas ou acordes repetidos, dobramento de notas em oitavas, clusters constitu�dos 

pelo ac�mulo de resson�ncias, notas estranhas agregadas � acordes, tremolos, 

entre outros expedientes s�o tamb�m potencializadores de efeitos sonoros, 

timbres e entona��es.   

Quanto � din�mica, conclu�mos que em Chopin as nuan�as internas 

(inflex�es) a cada uma das faixas sinalizadoras de intensidade constituem-se na 

caracter�stica mais expressiva principalmente em raz�o do predom�nio da 

indica��o p. Semelhantemente, em Almeida Prado a mesma din�mica � a que 

mais aparece embora o espectro das intensidades seja muito mais abrangente.  
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Ao analisarmos os dados referentes � t�cnica de execu��o, observamos 

a a��o dos dedos, das m�os, do punho, do antebra�o e do bra�o para concluir 

que em Chopin, a a��o dos dedos est� diretamente relacionada com o timbre, 

com a qualidade do legato, com os efeitos de cantabile, podendo implicar a 

quest�o das diferentes aberturas, da associa��o com o trabalho de rota��o dos 

punhos, em geral servindo-lhes de eixo, das demandas que caracterizam 

repeti��es de acordes e das posi��es que eventualmente assumem como a 

lateralidade ou a de articula��o que parte da primeira falange, seja para alcan�ar 

intervalos de maior extens�o (acordes abertos e saltos), seja para obter efeitos 

quase percussivos de brilho. 

Em Almeida Prado, por sua vez, os dedos tamb�m assumem um papel 

de ve�culo ao timbre quando o tipo de toque, especialmente o que enfatiza a 

ader�ncia, promove resultados estrategicamente relacionados com distin��o de 

planos, o que em verdade diz respeito ao timbre que cada contorno solicita, ou 

ent�o para controle da qualidade do legato, e de cantabiles, heran�a clara dos 

procedimentos aplic�veis � escrita de Chopin. Nesse sentido, eles tamb�m 

funcionam como eixo em torno do qual o punho rotaciona e a m�o desenvolve 

movimentos de lateralidade. Em acordes, e pela ader�ncia dos dedos, chega-se 

ao fundo das teclas para garantia de sufici�ncia nas repeti��es. Na inten��o de 

obter controle sobre passagens que demandam din�micas pp e ppp, os dedos 

tamb�m representam papel de import�ncia assim como para tirar partido do duplo 

escape do mecanismo. Entre outras associa��es que sustentam, os dedos est�o 

diretamente envolvidos com a a��o dos punhos, do antebra�o e do bra�o.

Em Chopin, as m�os, por sua vez, adaptam-se em raz�o das diferentes 

aberturas dos dedos. Sobretudo, assumem diferentes �ngulos a medida em que 

determinadas passagens requerem movimentos de lateralidade, por impulsos 

provenientes na maior parte das vezes do antebra�o e do bra�o.  Angula��es da 

m�o tamb�m est�o relacionadas com movimentos verticais ou de rota��o do 
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punho, onde a transfer�ncia do centro de gravidade da m�o oscila em benef�cio do 

conforto e para evitar sobrecarga ou esfor�o.

J� em Almeida Prado, os comportamentos mais recorrentes das m�os 

est�o associados � demanda de gestos que realizam, saindo fora ou acima do 

n�vel das teclas, e que resultam na obten��o de efeitos timbr�sticos caracter�sticos. 

Sobretudo, o lado visual da execu��o est� fortemente agregado � associa��o de 

movimentos muitas vezes determinados pelo tipo de ataque que cada sonoridade 

requer. A imagem sonora � fortemente determinadora da imagem que cada gesto 

elabora, consagrando, por assim dizer, uma necess�ria e expressiva cinestesia. 

S�o comuns as m�os percorrerem toda extens�o do teclado em deslocamentos 

s�bitos, ou ent�o trabalharem muito pr�ximas, quase em um �nico registro. Elas 

tamb�m se sobrep�em e se cruzam com significativa freq��ncia e resgatam os 

movimentos de rota��o ou lateralidade que encontramos em Chopin (c�mbio do 

centro de gravidade). Em v�rias ocasi�es, s�o as m�os que administram 

diferentes planos e ritmos que incidem ora na esquerda, ora na direita, ou ainda 

em ambas, simultaneamente.

O trabalho dos punhos, em Chopin, est� relacionado com a execu��o 

de notas duplas, especialmente as que se dobram por oitavas, com a qualidade do 

legato, muitas vezes em passagens de polegar que requerem clareza de 

enunciado, com certas entona��es de notas, certos timbres que denotam em geral 

o cantabile, al�m da diferencia��o de planos executados em simult�neo, da 

execu��o de saltos e da preserva��o das caracter�sticas que os continuum

apresentam. Repeti��o de acordes e notas dobradas em oitavas tamb�m 

demandam do punho movimentos que integram rota��o, nos sentidos hor�rio e 

anti-hor�rio, ou ainda os verticais, no sentido de baixo para cima. A id�ia central 

em torno dessas demandas � a da obten��o de adequada sonoridade por meio da 

constante flexibilidade sem a qual n�o se pode tolerar passagens de relativa 

complexidade.
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Em Almeida Prado, o comportamento do punho assume movimentos 

verticais, no sentido de baixo para cima, ou ainda circulares, hor�rios e anti-

hor�rios. Eles tanto podem ser sutis e delicados, como �geis, r�pidos e bastante 

desenvoltos. Trabalham tamb�m em diferentes alturas ou n�veis (abaixo, ao n�vel 

e acima das teclas em distintas grada��es) e se associam aos gestos de retirada 

das m�os para fora do teclado, na maior parte das vezes associados � propuls�o 

de grandes zonas de resson�ncia. Nessa infinidade de possibilidades, os 

movimentos dos punhos n�o se dissociam da a��o das m�os e dedos. Antes, a 

torna mais bem condicionada, garantindo a execu��o de notas duplas, de 

din�micas em pp e ppp, de entona��es de notas espec�ficas em acordes, ou ainda 

de contornos simultaneamente executados. Cantabiles s�o muitas vezes obtidos 

pela combina��o entre ader�ncia de dedos e punhos flex�veis. Clareza de 

enunciado quando os desafios s�o as notas duplas ou repeti��es de oitavas e 

acordes, tamb�m est� associada com a flexibilidade e leveza dos punhos e isso 

de igual modo para os ataques mais ou menos percutidos e a execu��o de 

tremolos. 

O levantamento de dados relacionados com a participa��o do antebra�o 

e do bra�o nos leva a concluir que tanto em Chopin como em Almeida Prado, a 

grande maioria dos impulsos que geram os movimentos das m�os e dos punhos 

parte deles, especialmente em passagens com repeti��o r�pida de acordes ou 

notas duplas. O aproveitamento da rota��o axial do antebra�o, com suas 

repercuss�es na performance da m�o (lateralidade, angula��es e c�mbios de 

centro de gravidade) � uma constante na execu��o de ambas as cole��es. As 

passagens que denotam grandes deslocamentos da m�o, ou ainda se��es de 

grande densidade como seq��ncia de acordes em fff tamb�m exigem o 

desempenho do bra�o como um todo.  

A brevidade dos Prel�dios, em ambas as cole��es, denota certa postura 

por parte do int�rprete. Dadas as dimens�es de cada um deles, a execu��o pode 
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ser planejada no sentido de agreg�-los em grupos, resguardado o aproveitamento 

dos contrastes de car�ter, andamento, tonalidade e modos, especialmente no 

caso de Chopin, ou mesmo isolados, para uma visibilidade maior de seus 

detalhes. De fato, as inten��es todas de tratamento da din�mica, de fraseado, de 

condu��o das id�ias, uso de pedais, escolhas de andamento, em muito dependem 

da tomada de ci�ncia a respeito da dura��o da obra e do conte�do estrutural que 

a sustenta. Se a dura��o dos Prel�dios � ex�gua, e se os aspectos raps�dicos lhe 

conferem uma marca tipicamente rom�ntica, n�o � demais se conclua que em 

Almeida Prado, ao subsistirem tais prerrogativas, temos preservado o reflexo de 

um romantismo aparentemente extempor�neo, mas que, no entanto, projeta seus 

mais significativos valores, independentemente dos diferenciais em termos de 

linguagem e estilo. Nossa posi��o quanto � execu��o dos Prel�dios, 

especialmente em p�blico, tem sido a de optar pela execu��o de sele��es deles 

onde se possa desfrutar tanto um a um, como dos contrastes que a seq��ncia 

permite.     

Conclui-se, ao final deste estudo que a demanda reflexiva de que este 

texto � prova n�o esteja desacompanhada da interpreta��o ou mesmo da 

performance das obras. Cabe como sugest�o o acesso ao texto de partida e a 

audi��o da obra, seja por meio de registros fonogr�ficos, seja pela pr�pria 

execu��o, sendo esta �ltima alternativa a de maior e mais completa signific�ncia, 

j� que as escritas de Chopin e de Almeida Prado revelam, claramente, todos os 

seus c�digos pian�sticos. Ademais, ir de Chopin para Almeida Prado se constitui 

em uma experi�ncia repleta de achados que fazem do caminho inverso, uma das 

mais importantes experi�ncias para o int�rprete. Nesse sentido, buscando a luz de 

Chopin sobre Almeida Prado, invariavelmente descobrimos da de Almeida Prado 

sobre Chopin, em uma troca reciprocamente compensada. O imagin�rio sonoro 

desencadeado pelo contato com a est�tica de Almeida Prado, assim como os 

recursos t�cnicos de execu��o � sua obra relacionados, nutrem e revitalizam as 

concep��es t�cnicas e de sonoridade em Chopin e o caminho contr�rio tamb�m 
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procede, raz�o que nos leva a integrar as duas cole��es em v�vido processo de 

m�tuas trocas. 
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25 Prel�dios para Piano de Almeida Prado 
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