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RESUMO

A Sinfonia dos Orixas, de Almeida Prado, encontra-se entre as
principais obras sinfénicas do repertorio brasileiro, embora ainda pouco conhecida
e tocada. Este trabalho tem por objetivo apresentar um estudo detalhado sobre
sua execucgao.

Inicialmente contextualizou-se a Sinfonia dentro da producdo do
compositor, tanto em relagdo as outras obras do género quanto as demais pecas
relacionadas ao mesmo tema. Em seguida procurou-se esclarecer um pouco do
universo dos orixas, do contado do compositor com essa crenca afro-brasileira e
sua influéncia na elaboracao e na construgao musical.

Os aspectos teoricos e o0s processos de composicao foram
abordados no terceiro capitulo, com énfase na utilizacdo da orquestra e
estruturagdo musical, a qual engloba a linguagem e o desenvolvimento tematico.

Com esses subsidios, a segunda parte centra-se na figura do
regente. As discussdes direcionam-se para uma esfera pragmatica ao tratar
diretamente da preparacdo da orquestra através dos ensaios e de sugestdoes
técnicas e musicais para uma boa execugao.

Completa o trabalho uma nova edigdo — critica e revisada — da
Sinfonia dos Orixas, a qual serviu de base para o desenvolvimento das idéias aqui

expostas e discutidas.
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ABSTRACT

The Sinfonia dos Orixas, by Almeida Prado, although a not widely
performed full-scale symphony, nevertheless can be placed among the most
important symphonic works of the Brazilian repertoire. This dissertation presents a
detailed analysis of the work and discusses tactical directions for its performance.

The initial approach examines the placement of Sinfonia dos Orixas
within the composer’'s musical output, as well as its relation to his works of the
symphonic genre or thematic pieces on the same subject matter.

Further approach provides a glimpse of the orixas’ universe, his
involvement with this Afro-Brazilian religious belief and how it influences aesthetic
concepts and musical structure.

Theoretical elements and compositional processes are examined in
the third chapter with emphasis on the use of the orchestral forces, structural
components of the musical language and thematic development.

A more practical aspect of this study is presented in the second part
and is directed to the conductor and the preparation of the orchestra through
rehearsals. Technical discussions and musical suggestions are offered for a
meaningful performance.

A final appendix incorporates a table of recommendations and

rehearsal procedures as exposed in chapter four.
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A critical and thoroughly revised new edition of the Sinfonia dos
Orixas, which served as basis for the elaboration of this dissertation accompanies

the present work.
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INTRODUGCAO

Quando escrevemos sobre alguma obra de um compositor nao
contemporaneo a ndés, nos deparamos com alguns problemas que, embora, na
maioria das vezes, ndao nos impecam de realizar o trabalho, podem constituir
barreiras a serem transpostas com maior ou menor dificuldade, exigindo tempo e
dedicacao ndao somente para encontrarmos a informacao desejada, mas também
para confirmar aquelas provenientes de fontes secundarias. Esses problemas
ocorrem devido a falta de documentacgao, distorcdo da mesma ou impossibilidade
de consultar fontes primarias.

Pesquisar sobre obra de autor contemporaneo certamente
minimizaria varios desses problemas. No entanto, surge outra questdo, que
contaria a favor do primeiro caso: o distanciamento histérico. Ou seja, estamos
vivendo a mesma época e as mesmas transformagdes da vida quotidiana que o
compositor, mas ndo temos a visao externa do historiador.

O préprio compositor, em geral, tem uma percepcao diferente de
uma obra que compusera hd dez ou vinte anos. Exemplos classicos séo
encontrados em toda a histéria da musica, tais como o balé que Richard Wagner
introduziria no primeiro ato de Tannhauser, apenas alguns anos mais tarde, para a
sua apresentacdo em Paris, compondo uma musica estilisticamente diferente de
todo o resto da obra; ou a revisdao que Anton Bruckner fizera de sua primeira
sinfonia quase trinta anos apos ter sido composta, quando ja havia terminado a

oitava da série, criando praticamente uma nova sinfonia em termos de
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orquestracdo — embora mantendo exatamente a mesma estrutura formal e
tematica da versao original — que evoluira notadamente, se comparada as suas
primeiras experiéncias sinfénicas.

Com a preocupagcdo do homem contemporaneo em registrar e
documentar sua producado, teriamos significativa facilidade em conhecermos o
processo de criacao de uma obra, bem como a visdo do compositor em relacao as
execucoes e registros fonograficos. Porém devemos ter muita cautela para nao
nos deixarmos influenciar apenas pelas opinides recolhidas em um contato

pessoal com o criador.

Embora compositores brasileiros continuem a produzir obras
sinfénicas, estas ainda sao muito pouco ouvidas nas salas de concerto.

Ap6s uma musica ser composta, ndo basta apenas que tenha
qualidade e seja executada por quem a encomendou para que se torne conhecida
e passe a ser requisitada por varios intérpretes. Ao contrario, excelentes obras sao
completamente esquecidas ou mesmo desconhecidas. Para que isso nao
aconteca, é necessario que haja uma combinagao de varios fatores a seu favor. E
esses ndo acontecem por acaso.

Primeiramente, qualquer peca deve apresentar-se da forma mais
inteligivel e direta possivel para que possa atrair o intérprete, ou seja, uma
partitura editada com a devida clareza que permita seu entendimento e a
realizacdo de tudo o que foi planejado e desejado pelo compositor, sem erros ou

anotacdes confusas. O proximo passo diz respeito a uma execucao precisa e
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esmerada, para que a obra tome a forma adequada. Nao raramente, mesmo apo6s
a primeira execu¢ao, o compositor faz revisées na partitura original.

E exatamente nesse ponto que, a meu ver, o estudo académico
interfere no processo.

Um trabalho puramente teérico, sobre uma peca que fora composta
para ser executada e ouvida, talvez ndo seja precisamente uma contribuicao para
0 universo pratico da musica, mas sim académico. No entanto, uma reflexdo
tedrica, visando os aspectos performaticos da obra, pode acrescentar algo tanto
para o pesquisador quanto para o intérprete.

Este tipo de estudo, aqui pretendido, ajuda a difundir a obra em
questdo tanto entre os intérpretes que se interessam em estuda-la
minuciosamente, com 0 objetivo de uma execucao rigorosa e esmerada, quanto
entre os musicos e 0s musicologos que desejam conhecé-la de maneira
aprofundada.

A Sinfonia dos Orixas, de Almeida Prado, uma partitura importante
dentro da producao brasileira, carece ainda de uma literatura a seu respeito.
Acredito que esse trabalho possa contribuir para a sua divulgacao e auxiliar na
formacao de um repertério sinfénico nacional.

Tendo em vista tais aspectos, o presente trabalho procurou abordar
tanto o lado documental quanto as observacées do proprio compositor acerca da
composicao e da recriacado de sua obra.

Primeiramente apresentou-se uma perspectiva historica da Sinfonia

dos Orixas, situando-a na obra de Almeida Prado, tanto em relagdo as demais
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composicoes desse género quanto a utilizacdo da mesma tematica em outras
pecas.

Em seguida, procurou-se esclarecer alguns aspectos extramusicais,
mas que influenciaram diretamente na composicdo da Sinfonia, como por
exemplo: 0 que sao orixas, a visao sincrética do compositor em relacao a religiao
afro-brasileira e a influéncia da organizacdo dos elementos do candomblé na
estrutura geral da musica.

O terceiro capitulo estuda os elementos inerentes a musica:
aspectos de instrumentacdo e orquestracdo, estrutura formal, linguagem
harmonica e constituicao tematica.

Essa primeira parte do trabalho recolheu elementos para a
compreensao da Sinfonia dos Orixas. A partir de entao o trabalho muda de foco. A
discussao deixa de ser a criacdo e concentra-se na recriacao da obra.

Os capitulos seguintes foram elaborados e pensados diretamente
para o regente. Sao apresentadas consideracdes a respeito de como tratar todos
0s elementos para que a musica seja coerente com sua prépria estrutura e com a
idéia original do compositor, tais como articulacdo, dindmica, andamento,
equilibrio sonoro, constituicdo e distribuicdo espacial da orquestra, entre outros.
Tem-se por objetivo a sua aplicacao pratica no preparo da orquestra durante os
ensaios, bem como sua apresentacdo em concertos. Aspectos técnicos da
conducao também foram abordados como indicagdes e sugestdes suplementares.

Por fim, na ultima etapa do trabalho encontra-se uma edicao critica
da partitura, a qual aponta eventuais divergéncias e correcdes em relacdo ao

manuscrito e a Unica edicao existente até entéo.
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1. A SINFONIA DOS ORIXAS

NA OBRA DE ALMEIDA PRADO

Quando em 1984-85 compds a Sinfonia dos Orixas, Almeida Prado
contava 42 anos de idade. Mais que uma idade cronolégica, o compositor
encontrava-se numa fase de maturidade musical.

Apo6s um periodo inicial de influéncia nacionalista de Villa-Lobos e de
Camargo Guarnieri, entdo seu professor, sua obra toma outros rumos, assumindo
uma linguagem atonal experimental. Ao estudar em Paris, entre 1969 e 1973,
comega a desenvolver um sistema préprio de elaboragdo harménica com base em
uma determinada nota, ao qual denominou de transtonal.

Na década de 1980 Almeida Prado funde esses elementos e
consolida um estilo de composicdo no qual ja ndo podemos rotular
unidirecionalmente suas obras.

Alguns temas tornaram-se recorrentes em sua produc¢ao, tais como a
profunda religiosidade, o misticismo e o proprio nacionalismo. Dentre as varias
faces desse ultimo, destaca-se a tradicdo afro-brasileira através de seus cantos,
ritmos e crencas, onde encontramos, entdo, o candomblé e 0s orixas.

Ja em sua producgéo juvenil ha uma primeira referéncia aos orixas.
Trata-se das XIV Variagées Sobre um Tema Afro-Brasileiro, para piano, de 1961,

na qual o tema em questdo € uma melodia tradicional de Xang6. Obra tonal, com
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forte influéncia nacionalista, foi sua primeira composicado sob a orientacao de
Camargo Guarnieri. Revista em 1998, essa peca foi transformada nas X/V
Variacbes Sobre o Tema de Xangd, para fagote e piano. A partitura do piano foi
mantida intacta, sobre a qual foi adicionada a parte do fagote.

Em 1977, a partir de um tema de origem folclérica, apresentado ao
compositor por sua mulher Helenice Audi, surge o Livro de Ogum, para 2 pianos.
Essa obra, sob varios aspectos, pode ser considerada precursora direta da
Sinfonia dos Orixas. Sua estrutura geral compde-se de um breve movimento
introdutério, um conclusivo, também de curta duracdo, e entre ambos um outro
bem mais extenso, dividido em 7 “manifestacoes” e 1 interludio.

Lembrando que a Saudagdo a Exu foi incluida posteriormente’, a
estrutura original da Sinfonia é similar a do Livro de Ogum, pois também contém
um curto movimento introdutério (Chamado aos Orixas), uma conclusdo concisa
(Ritual Final) e corpo o central da obra — intitulado de Manifestacdo dos Orixas —
divide-se em 15 orixas e 2 interludios.

Além disso, a melodia folclérica acima citada, corresponde a um dos
4 temas da Sinfonia.

Nos 8 anos que separam as duas pecas nao houve nenhuma outra
composicao sobre esse tema. No entanto, logo apds a segunda ter sido concluida,
outras criacdes surgiram no seu embalo:

- O Livro Magico de Xangé, para violoncelo e violino — 1984-85;
- Cantos de Oxdssi, partita para quarteto de flautas — 1985;

- Sonata n.5 “Omulu”, para piano — 1985;

! Conferir em 1.1. A Origem de Saudagao a Exu.
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Essa dltima obra foi revista em 1998 e transformada na Sonata
Omulu, para tuba e piano. O compositor adicionou uma parte para a tuba sem
alterar a partitura original do piano, tal como ocorrera com as XIV Variacées Sobre
um Tema Afro-Brasileiro.

Em 1994 escreveria ainda Ibeji, Cantiga para Cosme e Damido, para
piano solo, extraida da Sinfonia dos Orixas e transcrita.

Dentre as sinfonias que Almeida Prado compés, a dos Orixas foi a
terceira a ser escrita. Apenas a primeira recebeu numeragdo, nas demais o
compositor optou por dar titulos.

Escrita em Paris entre novembro de 1969 e marco do ano seguinte,
A Sinfonia n.1 foi dedicada a Nadia Boulanger. Composta por 3 movimentos bem
distintos entre si, possui uma linguagem atonal livre. Mais extenso e elaborado, o
primeiro movimento ocupa mais da metade da sua duragdo. Ao contrario do
anterior, para o0 segundo o compositor optou por uma partitura relativamente
aberta aos executantes. Subdivide-se em 4 breves secdes: 1 interludio e 3 trios. O
altimo movimento foi escrito para solo de violoncelo com discreto
acompanhamento da orquestra reduzida a um grupo de camera.

Entre maio de 1975 e setembro de 1976 Almeida Prado compde a
Sinfonia UNICAMP. Foi dedicada ao, entao, reitor da universidade, Dr. Zeferino
Vaz. Embora ndo seja tonal, a sua concepcdo harmdnica apbia-se em
determinados centros, com tendéncia a nota fa. Dividida em 5 movimentos,
apresenta um principio de estrutura que se tornard marcante na obra do
compositor. Consiste em enquadrar o corpo principal da musica com dois breves

movimentos externos. Nesse caso, temos:
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- Pértico |
- Ciéncias
- Artes
- Humanidades
- Pértico I
A Sinfonia Apocalipse foi concluida 5 anos apdés a Sinfonia dos

Orixas. Com linguagem tonal livre, além da orquestra inclui coro e soprano e
baritono solistas. Sdo 4 movimentos precedidos de uma introdugéo:
- Introducao — Apocalipse
- I = A llha de Patmos
- Il — A Visao dos Sete Anjos

Variacado 1 — O Arcanjo Gabriel

Variacao 2 — O Arcanjo Rafael

Variacao 3 — O Arcanjo Miguel

Variacao 4 — O Anjo do Oriente

Variacado 5 — O Anjo do Abismo

Variacao 6 — O Anjo do Tempo

Interlddio — “Eu vi um novo Céu e uma nova Terra”
- [l — A Jerusalém Celestial

- IV — A Ceia do Senhor
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O primeiro movimento apresenta o tema proposto por José de Paiva
Netto,? a partir do qual serdo desenvolvidas as breves variagdes no segundo. Coro
e solistas somente entram no final.

Almeida Prado considera a Cartas Celestes n.8 — Oré-Jacytata
(1999) como uma sinfonia concertante para violino e orquestra. Encomendada
pelo Ministério da Cultura para celebrar os 500 anos do Descobrimento do Brasil,
a obra foi dedicada as filhas do compositor, Ana Luiza e Maria Constanca Audi de
Almeida Prado.

A musica apresenta uma linguagem tonal expandida, ou seja, menos
explicita que na Sinfonia Apocalipse. Seus 7 movimentos interligados sdo os
seguintes:

- | — O Esplendoroso Céu de Porto Seguro
1500 Anno Domini
- Il = Toccata Estelar.
Via Lactea
- [l — Interludio I. As Saudades da Noite Tropical.
Luz Zodiacal
- IV — As Constelagdes e Estrelas da Bandeira Brasileira
Procyon (Cao Menor)
Alphard (Hydra Fémea)
Constelacao de Cao Maior
Canopus

Constelacao do Cruzeiro do Sul

2 Presidente da LBV (Legido da Boa Vontade). Foi quem encomendou a Sinfonia Apocalipse.
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Sigma do Oitante
Constelacao do Triangulo Austral
Nebulosa Planetaria NGC 3242
- V — Interltdio Il. A Magia da Noite Tropical.
Aglomerado Messier 7¢t6
- VI — Scherzo igneo.
Constelacao de Escorpiao
Gamma de Hydra Fémea
Alpha de Virgem
- VII — Postludio. O Sol do Terceiro Milénio
2000 Anno Domini
De estrutura geral concéntrica, em forma de arco, novamente
apresenta introducao e conclusao curtas. O segundo e o penultimo movimentos
possuem escrita concertante e virtuosistica para o violino. 2 interlidios enquadram
0 movimento central, o qual apresenta-se seccionado, tal como encontramos na
Sinfonia dos Orixas e na Sinfonia Apocalipse.
Dentro de todo esse universo acima descrito surge a Sinfonia dos
Orixas. Sua dedicatoria néo é curta:
“Ao amigo Benito Juarez, Maestro e Mestre,
a Bethy P. de Souza,
aos 10 anos da Orquestra Sinfénica Municipal de Campinas,

ao Gervasio de Souza, ao Raymundo de Souza,
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e ao Guru e Mestre Damiano Cozzella.”

Concluida em 5 de janeiro de 1985, sua estréia deu-se em marco do
mesmo ano pela Orquestra Sinfénica Municipal de Campinas sob a regéncia do
maestro Benito Juarez, no teatro interno do Centro de Convivéncia Cultural de
Campinas, onde em junho do mesmo ano foram feitas as sessdes de gravagao
para o LP que seria lancado pela gravadora da UNICAMP.

Sob o aspecto extramusical, a Sinfonia dos Orixas € a maior e mais
ambiciosa realizacdo de Almeida Prado que utiliza a tematica afro-brasileira. Além
de encontrarmos um retrato sonoro de 15 orixas, a propria composicdo da
orquestra sofreu influencia direta, com a inclusdo de 8 percussionistas para
executar 21 diferentes instrumentos.

O préprio compositor, no prefacio da partitura editada, escreveu uma
“Louvacao a Oxala”:

“Da minha boca saiu um louvor:

Oxala, Filho de Deus,

Abencgoai-nos, muita luz e protecao!

Da minha méao direita sairam multiplos sinais sonoros,

musica pensada e escrita, um grande Canto aos Orixas.

Do meu coracdo um desejo:

¥ ALMEIDA PRADO, José Antonio Rezende de Sinfonia dos Orixas (Partitura). pag. 7
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Que todos os que tocarem e ouvirem esta obra, sintam paz,

saude, alegria, esperanca, amor, unidade.

E que meus irmaos do planeta Terra, e de outros lugares do
Universo, cheguem um dia a serem Um com o Deus-Pai,
Um com o Espirito Santo e Deus-Jesus.”

Musicalmente essa sinfonia situa-se num periodo de convergéncia
de técnicas de composicdo absorvidas até entdo, pois cada movimento possui
uma identidade musical diferente. Porém, a mdsica tende apoiar-se em
determinadas notas ou centros tonais expandidos, em maior ou menor grau, com
uma clara conclusao na cadéncia perfeita em la maior.

Seus movimentos sao distribuidos da seguinte forma:

- Saudacgao a Exu
- | = Chamado aos Orixas: Ritual Inicial
- Il — Manifestacao dos Orixas
1 — Obatala: o canto do universo
2 — Ifa: o canto da adoracao
As Aguas do Rio Niger: Interltdio |
3 —Oxala I: o canto da luz
4 — Xang6 I: o canto das alturas e dos abismos
5 — Oxala Il: o jogo dos buzios
6 — Oxum: o canto dos lagos e dos rios

As Aguas do Rio Niger: Interltdio Il

* ALMEIDA PRADO, José Antonio Rezende de Sinfonia dos Orixés (Partitura). Prefacio.
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7 — Ogum — Oba: a danca da espada e do fogo
8 — Ibeji: cantiga para Cosme e Damiao
9 — Omulu: o canto da noite e do mistério
10 — Oxala lll: o canto do amor e da alegria
11 — Oxéssi — Ossaim: o canto das matas e florestas
12 — lemanja: o canto dos sete mares
13 — lansa: o canto da paixao
14 — Xang6 Il: o canto das tempestades, raios e coriscos
15 — Oxumaré: o canto do arco-iris
- [ll — Ritual Final

Fazendo-se um paralelo com as demais sinfonias, Manifestacao dos
Orixas encontra paralelo com o bloco central Ciéncias, Artes e Humanidades, da
UNICAMP; A Visao dos Sete Anjos, da Apocalipse; e As Constelacbes e Estrelas
da Bandeira Brasileira, da Oré-Jacytata.

Todos esses movimentos compdem o corpo central de suas
respectivas sinfonias. Embora com caracteristicas préprias, esses nucleos estao
divididos em unidades menores, quase sempre unidos diretamente entre si. I1sso
cria um certo padrédo de identidade de escrita nas estruturas das sinfonias de

Almeida Prado.
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1.1. A Origem de Saudacéo a Exu

Ao serem iniciados 0s ensaios para a estréia da Sinfonia dos Orixas,
alguns percussionistas que conheciam os rituais do candomblé explicaram ao
compositor que, de acordo com a religidao iorubd, a obra deveria ser iniciada de
alguma forma com uma invocac¢ao a Exu. Como nédo havia sido escrita nenhuma
musica para tal feita, os proprios musicos sugeriram que eles poderiam improvisar
um “Ponto de Exu”,® o que foi prontamente aceito por Aimeida Prado.

Assim, a musica foi executada e gravada com esse Ponto de Exu
inserido antes do Chamado aos Orixas.

A edicao da partitura realizada pela editora Tonos ndo contém esse
movimento. Nela, a masica inicia-se com o Chamado aos Orixas.

No texto contido no encarte que acompanha o LP com a gravacao da
Sinfonia dos Orixas, Almeida Prado inicia o “Perfil Descritivo da Obra” explicando
justamente essa confusdo com Exu, assumindo, portanto, a inclusdo do “Ponto de
Exu” como parte integrante de sua peca.®

O presente trabalho propde uma escrita para esse movimento inicial
sob o titulo de Saudacédo a Exu, que passaria a fazer parte da sinfonia, com a
devida autorizagdo do compositor.

Segundo a mitologia dos orixas, Exu € o mais jovem dentre todos, e
por isso 0 mais travesso, que adora fazer traquinagens e se vingar maldosamente

de quem néao Ihe da oferendas. Talvez seja esse 0 motivo que levou 0s europeus,

°0 ponto no candomblé refere-se a um canto para invocar a presenca de determinado orixa.
® ALMEIDA PRADO, José Antonio Rezende de Sinfonia dos Orixas (Disco). Encarte
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quando tiveram os primeiros contatos com a religido iorubd, a confundi-lo com a
figura do diabo — estigma que permanece até hoje por parte de quem nao conhece
a fundo a crencga de origem africana.

Por ter uma formacéo catdlica, Almeida Prado tomou contato com o
candomblé através de uma visdo sincrética, na qual cada um dos orixas tem
correspondéncia a um santo. Assim, inicialmente o compositor também relacionou
Exu ao diabo, optando por néo inclui-lo como um dos movimentos da Sinfonia dos
Orixas.

No entanto, dentre todos os orixas do pantedo ioruba, Exu é o Unico
que nao se deve deixar de homenagear de acordo com 0s motivos abaixo
relacionados:

- por ser um menino, fica fazendo travessuras até que lhe concedam
as oferendas. Segundo a percussionista Gléria Cunha “Exu é um menino que
gosta de brincar e fazer molecagens. Enquanto ele ndo for homenageado, néao

deixa que os homens se comuniquem com 0s outros orixas”;’

- quando nao é lembrado, Exu se torna vingativo e pode fazer algo

de mal a quem o esqueceu:

“Um rei e sua familia deixaram de prestar
as homenagens devidas a Exu.

Exu n&o se deu por vencido.

" Integrante da Orquestra Sinfonica Municipal de Campinas na ocasido da estréia da Sinfonia dos
Orixas, em entrevista realizada em janeiro de 2002, no gabinete da Secretaria Municipal de Cultura
de Campinas.
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Haveriam de pagar bem caro pela ofensal!”™

- a sua funcéo principal é a de ser o Orixa Mensageiro. Sem Exu néo
ha uma ligacdo entre os homens e os demais orixas, portanto ele deve ser o
primeiro homenageado.

- também é conhecido como o dono das encruzilhadas e guardiao da

porta de entrada das casas.

® PRANDI, Reginaldo Mitologia dos Orixas. pag. 52.
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1.2. Apresentagdes Publicas

Até o momento a Sinfonia dos Orixas fez parte de 4 programacoes,
em momentos totalmente distintos:

- Margo a junho de 1985 — Orquestra Sinfénica Municipal de Campinas. Regéncia
de Benito Juarez. Corresponde ao periodo de estréia da Sinfonia, o
qual englobou apresentacdes no Centro de Convivéncia Cultural de
Campinas e no Theatro Municipal de S&o Paulo, além do seu
registro em LP pela gravadora da UNICAMP. Ja na estréia foi
incorporada a Sinfonia uma improvisagdo que passou a ser
denominada de Saudacdo a Exu. As seguintes repeticdes foram
cortadas: Obatala (c.5-7), Xang6 | (c.85-90) — na presente edicéo
esta foi escrita por extenso® — Oxala Il (¢.98-118), Ogum-Ob4 (c.255-
275) e Oxdssi-Ossaim (¢.458-515). Também foram suprimidos os

compasso 143 (Oxala Il) e 386-387 (Omulu)

- Outubro de 1987 — Orchestre de la Suisse Romande. Regéncia de Jean-Marie
Auberson. Coreografia de Oscar Araiz. 7 apresenta¢cdes no Grand
Thééatre de Genéve. A Unica vez em que a Sinfonia foi executada
como um balé. Como a orquestra encontrava-se no fosso, ndo houve
a possibilidade dos metais se deslocarem durante o Chamado aos

Orixas, como esta previsto na partitura. Embora ainda n&o houvesse

® Conferir em 6.1. Revisdo, pag. 341
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nenhuma edicdo de Saudacdo a Exu, a orquestra realizou uma
transcricdo da mesma a partir do registro gravado;

- Abril de 2002 — Orquestra Sinfénica Nacional. Regéncia de Ligia Amadio.
Apenas uma apresentagédo no Teatro Municipal de Niter6i. A musica
foi executada como na estréia, incluindo uma transcricdo de
Saudacao a Exu e a movimentacao dos metais fora da orquestra;

- Novembro de 2003 — Orquestra Sinfénica Municipal de Campinas Regéncia de
Claudio Cruz. Foram duas execugcoes no Teatro Municipal José de
Castro Mendes. Foi a versao mais cortada da partitura. Além de
fazer todas as abreviacdes contidas na época da estréia, o regente
optou por nao executar Saudacdo a Exu e nem realizar a

movimentacao dos metais para fora do palco.
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2.0S ORIXAS

Localizada principalmente no sudoeste da Nigéria, na regido do delta
do rio Niger, encontramos a nagéo ioruba. Com lingua e cultura proprias, foi nela
que se desenvolveu a religidao dos orixas.

Segundo sua tradicdo, os orixds sao homens e mulheres, com
origens nos ancestrais clas africanos, capazes de manipular forcas da natureza,
ou que trouxeram elementos essenciais a sobrevivéncia, como a cacga, o plantio,
as ferramentas, ervas para a cura, etc. Estes teriam se divinizado ha mais de
5.000 anos, mas ainda carregariam as caracteristicas humanas, tais como suas
qualidades e seus defeitos.

Olodumare ou Olorum, o Ser Supremo, deu a incumbéncia aos
orixas de criarem e governarem o mundo. Cada um ficaria responsavel por um
aspecto da natureza e da condicdo humana. No entanto, o Unico contato possivel
entre homens e orixas se da através de Exu, o orixd mensageiro, o qual faz a
ligacao entre o0 humano e o divino.

Quando os africanos foram trazidos como escravos para a América,
com eles veio muito de sua tradicdo e, consequientemente, sua religido. No Brasil,
0s portugueses viam o culto africano como feiticaria e, assim, o reprimiam. Por
uma questdo de sobrevivéncia, 0s escravos comegaram a associar 0S Orixas aos
santos catolicos. Cada vez que rezavam a um santo, era a um orixa que faziam

seus pedidos e davam suas oferendas.
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Esse sincretismo religioso deu origem ao que ficou conhecido como
candomblé brasileiro. E foi com essa visdo da religiao afro-brasileira que Almeida
Prado, um catodlico fervoroso, idealizou a Sinfonia dos Orixas.

A sua escolha dos orixds a serem representados em sua sinfonia,
liga esses deuses iorubas tanto aos aspectos da natureza, que remontam sua
origem africana, quanto as suas inter-relacbes com o catolicismo através dos
santos.

Relacionaremos abaixo todos os orixds contemplados pelo
compositor, em ordem de aparicdo durante a sinfonia, ao descrever sua origem e

sua representacao sincrética.

EXU Orixa mensageiro. E ele quem faz a ligacdo entre os homens e os
deuses iorubas. Sem ele ndao ha comunicacdo. Por isso, antes de
serem iniciadas as cerimbnias, homenageia-se Exu. Caso isso nao
aconteca, ele incomodara e perturbara o ritual com suas travessuras.
Ficou conhecido como o dono das encruzilhadas e da porta da rua.
Trata-se de um orixa jovem, cinico e de comportamento atrevido e
agressivo.

Por essas caracteristicas, nos primeiros contatos os europeus
erroneamente o0 associaram ao diabo. Ainda hoje se faz essa
imagem dele. Por isso, num primeiro momento, o préprio Almeida

Prado o havia excluido da sinfonia®.

'% Conferir em 1.1. A Origem de Saudacéo a Exu
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OBATALA

IFA

OXALA

Significa literalmente o Rei do Pano Branco. Considerado o maior
dos orixas, foi através dele e de sua esposa, Oduduia, que vieram
todos os demais. E o orix4 da criagdo do homem e das cidades.
Identifica-se com o céu. No Brasil confunde-se com Oxal3,
representando seu aspecto masculino.

Almeida Prado o coloca como Deus Pai. Seu movimento tem com

subtitulo “o canto do universo”.

Orixa dos oraculos. Sabio, conhecedor dos destinos dos homens,
ensina como resolver os problemas. Ocupa uma posicdo de
destaque no pantedo ioruba.

No sincretismo afro-brasileiro pode ser associado ao Santissimo
Sacramento. Almeida Prado identificou-o com o Espirito Santo. O

subtitulo do seu movimento é “o canto de adoragao”.

Chamado de o Grande Orixa. Nome preferencial de Obatala no
Brasil. Orixa da criacao do homem e da fecundidade. Representado
de duas maneiras, aparece jovem e guerreiro, como Oxaguia, e
velho e sereno, Oxalufa. Sempre equilibrado, € muito respeitado
pelos demais orixas.

Relacionado com Nosso Senhor do Bonfim, o compositor também o
coloca como Jesus, Filho de Deus. Aparece em 3 movimentos, 0s

quais possuem o0s seguintes subtitulos: “o canto da luz”, “o jogo dos

blzios” e “o canto do amor e da alegria”.
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XANGO

OXUM

OGUM

Dono do fogo e do trovao, é o orixa da justica. Segundo a mitologia,
foi um dos primeiros reis de Oyo, fundador de uma dinastia que
ainda governa essa tribo iorubana. Esposo de lansd, Oba e Oxum,
possui um carater viril e violento.

Identificado principalmente com Sao Jer6bnimo, Almeida Prado
acrescenta, ainda, Sdo Pedro e Sao José. Estad presente em 2
movimentos, cujos subtitulos sdo “o canto das alturas e dos

abismos” e “o canto das tempestades, raios e coriscos”.

Ninfa do rio Oxum, é o orixa das aguas doces, da beleza, da vaidade
e do ouro. Preside o amor e a fecundidade. Maternal e tranquila, é
uma das esposas de Xangb e também de Oxdssi.

Associado a Nossa Senhora das Candeias, Almeida Prado inclui
Nossa Senhora da Conceicdo, a qual muitas vezes é identificada
também com lemanja. O subtitulo do seu movimento diz “o canto dos

lagos e dos rios”.

Orixa ferreiro, deus da guerra, da tecnologia, da agricultura e dono
das estradas. Impaciente e obstinado, é responsavel pela
sobrevivéncia do homem através do trabalho.

Por empunhar uma espada, é identificado com Sao Jorge, mas

também pode associar-se a Santo Anténio.
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OBA

IBEJI

OMULU

0oX0ssiI

Ninfa do rio Oba, dirige as correntezas do rio e a vida domeéstica das
mulheres. E uma das esposas de Xango.
Esta relacionado com a Santa Joana d’Arc. O movimento Ogum —

Oba esta designado como “a danca da espada e do fogo”.

Divindades infantis, sdo orixas gémeos, protetores das criancas.
Presidem a infancia e a fraternidade.

Sao Cosme e Sao Damiao correspondem a sua representacao afro-
catolica. O proprio movimento intitula-se “cantiga para Cosme e

Damiao”.

Orixa das pestes, da variola e das doencas infecciosas. Velho, de
aspecto repulsivo, conhece seus segredos e sua cura. Timido e
vingativo pode tanto curar quanto produzir as doencas.

Devido ao seu poder de cura, foi relacionado com Sao Lazaro e
algumas vezes com Sao Roque. Seu movimento leva como subtitulo

“o0 canto da noite e do mistério”.

Orixa da caca. Intuitivo e emotivo, habita as profundezas das
florestas com seus animais. Esposo de Oxum.
Relacionado com Sao Sebastido, algumas vezes pode ser

identificado como Sao Jorge.
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OSSAIM

IEMANJA

IANSA

OXUMARE

Orixa das folhas. Instavel e emotivo, € conhecedor do poder magico
da cura pelas ervas e das palavras magicas que despertam seus
poderes.

Identificado com Sao Benedito, Alimeida Prado o relaciona com uma
figura feminina: Santa Luzia. O movimento Oxdssi — Ossaim traz

como subtitulo “o canto das matas e florestas”.

Orixa do rio Niger, senhora das grandes aguas — mares e oceanos.
Sempre representada como uma mulher tranquila de ar imponente e
seios volumosos, é a deusa da maternidade e da fecundidade.
Considerada como a mae de todos os orixas, aparece como esposa
de Oxala.

Normalmente associada a Nossa Senhora da Conceicdo, o
compositor a identifica com Nossa Senhora Aparecida. Seu

movimento traz como subtitulo “o canto dos sete mares”.

Orixa dos ventos e das tempestades, dirige a sensualidade feminina.
Senhora do raio e soberana dos espiritos dos mortos € impulsiva,
desinibida e imprevisivel.

Identificada com Santa Barbara, seu movimento leva como subtitulo

“0 canto da paixao”.

Orixa do arco-iris, controla as chuvas e a fertilidade da terra. E o

responsavel por transportar as é&guas da terra para o céu.
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Representado como uma serpente, sua natureza é, ao mesmo
tempo, masculina e feminina, podendo aparecer como um forte
guerreiro ou uma bela ninfa. Filho de lemanja, com quem praticou
incesto, tornou-se pai dos deuses do universo. Tem uma
personalidade sensivel e tranquila.

No sincretismo afro-catélico associa-se a Sao Bartolomeu. Seu

movimento traz “o canto do arco-iris”.
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3. APARTITURA

Mais que uma adequada técnica de condugdo e de ensaio, o
profundo conhecimento da partitura impde-se como o principal fator para a
preparacao e para a execucao de uma obra, pois o papel do regente tem por base
a comunicacao com 0s musicos executantes e, caso ele nao tenha absorvido o
que esta contido numa anotacao musical, também nao conseguira se expressar
por meio dela, seja para ensaiar ou para apresentar.

Este capitulo tem por objetivo abrir os caminhos para a compreensao
da Sinfonia dos Orixas, no todo e em cada movimento, principalmente através dos
seguintes aspectos: a utilizacdo da orquestra, o delineamento tematico, a
construcao das formas e a linguagem harmonica.

Concebida para uma orquestra grande, sua principal caracteristica
recai sobre a secdo de percussao, constituida por 8 executantes e mais de 20
diferentes instrumentos, sem contar com a celesta e o uso percussivo do piano.
Cada um dos seus movimentos apresenta-se com uma configuracao orquestral
diferente das dos demais.

Estruturalmente foi concebida com uma introdugdo e 3 movimentos,
dos quais o primeiro e o terceiro sdo mais breves, enquanto o central compde a
maior parte da musica, dividido em outros 17 movimentos internos.

Nao se pode estabelecer um padrao de linguagem harménica para

essa obra como um todo, pois cada movimento apresenta um esquema diferente
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dos demais. No entanto, ha uma tendéncia de polariza¢ao no intervalo de segunda
maior ré-mi, mas com a conclusdao em la maior.

Se olharmos essa obra apenas pela sua divisdo em movimentos —
20, considerando-se a subdivisdo interna de Manifestagcdo dos Orixas — ela
poderia passar-se por uma suite. Porém, o seu desenvolvimento ndo deixa
duvidas de que se trata de uma sinfonia ciclica. Construida sobre 4 temas — orixas
femininos, orixas masculinos, aguas do rio Niger e motivo do tempo — todos sao
combinados e transformados ao longo da obra.

A seguir, cada movimento sera estudado detalhadamente, nao
apenas para ser compreendido de forma isolada, mas, principalmente, para

compor o todo coeso da Sinfonia dos Orixas.
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3.1. Saudacéao a Exu

Todo o movimento é executado por apenas trés percussionistas: o
primeiro com os atabaques médio e agudo, o segundo com o atabaque mais grave
e o terceiro com as maracas. E o movimento que utiliza o menor nimero de
executantes.

Nenhum dos instrumentos emite sons com alturas definidas,
entretanto cada um dos atabaques pode produzir variagbes timbristicas ao se
percutir mais no centro da pele ou mais préximo da borda. Certamente essas
variagdes aparecerdo, principalmente nas improvisagdes da primeira segao.

Embora o numero de instrumentos aqui seja reduzido, o efeito
sonoro resultante é bastante rico, ndo apenas pela variagdo de dinamica, ritmo e
tempo, mas principalmente pelos tipos de ataque, intensidade e timbre
proporcionados por essa combinagdo instrumental, aliados, ainda, aos
inesperados gritos de “Exu”.

Esse movimento ndo havia sido escrito nem na ocasido da estréia
nem para as segdes de gravacdo''. Tudo o que temos em registro fonografico foi
improvisado a partir de um “Ponto de Exu” por percussionistas que conheciam a
tal pratica popular. Essa idéia foi mantida. A partitura que foi escrita a partir desse
registro sonoro delineia a estrutura geral do movimento, onde encontramos o
seguinte:

- compassos totalmente escritos: mantém a grafia tradicional, onde a

musica deve ser executada tal como fora escrita;

" Conferir em 1.1. A Origem de Saudagcao a Exu.

45



- compassos parcialmente escritos: com alguns elementos musicais
grafados enquanto outros ficam a critério do executante. E assim que se
encontram os 12 primeiros compassos da musica, com durag¢des e alturas dos
atabaques 1 e 2 livres, e orientagdes de realizagdo de dinamica;

- compassos totalmente livres: sdo utilizados para as improvisagdes
abertas (c.4-5 e 7-10) ou baseadas em elementos previamente apresentados
(c.37-58).

Podemos observar ainda que, nos compassos 6 e 9, o primeiro
percussionista deve gritar pelo nome de Exu.

Assim, esse movimento inicial pode ser considerado o mais aberto
de toda a peca, pois mantém a idéia da improvisacao dividida em duas sec¢des: a

invocacao a Exu seguida por um ponto do mesmo orixa.

O esquema abaixo nos mostra a estrutura geral desse movimento:

A - B
(1-12) (13-66)

Esse movimento apresenta uma forma bastante simples em sua
concepcgao: sao duas secoes com fungdes e escritas bem distintas e definidas.

Na primeira, a definicdo de barras de compasso nao se aplica de
forma tradicional — tal como ocorre na segunda. Essas divisdes apenas delimitam
micro-secoes com diferentes indicagdes de realizagbes que, em sua maioria, S0
improvisagdes. Nao ha um pulso definido; o conceito de tempo se torna bastante

subjetivo e abstrato.
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Essa secao é construida sobre um pedal de maracas, ao qual se
juntara o atabaque grave, que também realizara a figuracao de pedal, fazendo
contrapontos de dindmicas com o meédio e o agudo. Estes, por sua vez,
executados apenas pelo primeiro percussionista, sdo responsaveis pela livre

improvisagao, invocando Exu ao gritar o seu nome.

6 Gritar: EXU! Improvisar Gritar; EXU!
Atle?2 |:| Il----------4- b
') ') ') ')
r_— r | r |t |
At.3 H’\c > > >
OO<|p
') ') ') ')
<r <r <r
Maracas H’\G’ & ] &

Fig. 1 — Saudacéo a Exu, c.6-9

Na secao seguinte, as fungdes de cada uma das partes permanecem
semelhantes a primeira: atabaque grave e as maracas fazem um pedal em
semicolcheias, enquanto o solo esta confiado aos atabaques médio e agudo.

Diferentemente do inicio do movimento, aqui a principal

caracteristica é justamente a pulsacao bem definida pelas maracas e pelo solista.
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3.2. | Chamado aos Orixas — Ritual Inicial

Enquanto em “Saudacdo a Exu” temos apenas instrumentos de
percussao, o presente movimento foi praticamente todo pensado para metais — ha
apenas duas rapidas intervengcbes da percussdo no segundo e no quarto
compassos da letra C. A secdo de metais ndo é utilizada em sua plenitude: o
compositor prescindiu do terceiro trombone e da tuba.

No inicio, os instrumentos n&o estdo localizados nas suas cadeiras.
As trompas encontram-se na platéia, enquanto os trompetes e trombones se
dispdem atras do palco. Pela prépria distribuicao fisica, os metais se dividem,
portanto, em dois grupos.

Até o compasso 16 ha um didlogo entre os chamados das trompas e
0 “eco” dos demais instrumentos. A escolha foi muito bem pensada, pois as
trompas, que tém menor poténcia e penetragdo sonora, foram sabiamente
colocadas na platéia, enquanto trompetes e trombones podem perfeitamente se
fazer ouvir localizados atras do palco.

Essa distribuicdo e forma de escrita permitem que os instrumentos
toquem com extrema liberdade até a letra C. A partir de entdo, cada um deixa de
ser solista e passa a integrar um coro para concluir o movimento.

Na secdo de percussado temos dois timpanos, gran cassa, dois tom-
tons e piano. Este uUltimo executando uma escrita percussiva, tocando clusters na
sua regido grave. Toda essa secédo instrumental desempenha apenas a fungéo de

pontuar o coro de metais, preparando a entrada do movimento seguinte, o qual se
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inicia exatamente com o mesmo ataque desses instrumentos, excetuando-se o
piano.

Originalmente, “Chamado aos Orixas” fora concebido como a
Introducao da Sinfonia dos Orixas.

Sua estrutura geral apresenta-se da seguinte maneira:

A - improvisacao - coda
(1-16) (17) (18-25)

O movimento é construido sobre um motivo de quarta justa
ascendente seguido de uma segunda maior, também ascendente, simbolizando,

segundo o compositor, os Orixds Femininos, o primeiro dos quatro principais
temas da sinfonia.

r-””sﬁfI
)

f

o

—

—

Fig. 2 — Chamado aos Orixas — c.1, trompa |

Aqui apresentado em sua forma original, por toda a obra o

encontraremos bastante modificado, seja em forma de acordes ou mesmo

compondo novas linhas melédicas.

Durante a primeira frase da segcdo A temos os chamados das

trompas, que estdo na platéia, respondidos em eco pelos trompetes, localizados
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atras do palco, juntamente com os trombones. A frase é concluida com os fas do
“eco”. Segue-se a parte seguinte com as trompas em cascata sobre o motivo
principal e novamente uma conclusdo com trompetes e trombones.

Ao observarmos o esquema da estrutura formal, notamos que a
improvisagao ocorre apenas no compasso 17. Na realidade, essa numeracao néao
corresponde a proporcao dos compassos anteriores e posteriores a este. A escrita
desta secao é aberta, sem barras de compasso, onde os instrumentistas estarao
improvisando sobre os motivos apresentados. Possivelmente, embora com
duracao indefinida, essa parte central serd mais longa que as demais secoes,
pois, durante sua execucao os musicos se encaminharao para o palco até estarem
acomodados em seus devidos lugares.

Neste ponto da partitura o compositor desenhou duas estrelas de
cinco pontas, circundadas pelos motivos dos metais, fazendo clara referéncia a

um dos simbolos do misticismo afro-brasileiro.
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Fig. 3 — Chamado aos Orixas —c.17

Ao se posicionarem no palco, todos tocam um longo acorde que da
inicio a coda. A participacdo da percussao pontuando por duas vezes os acordes
dos metais nos quatro primeiros compassos ja anuncia o préximo movimento que
€ atacado sem interrupgcédo apds o crescendo em cascata dos metais nos ultimos
COMpassos.

Nao ha efetivamente um centro tonal, mas o movimento apdia-se
sobre a quinta (mi-si) secundada por uma espécie de dominante (la-mi). Essa
relacdo é perturbada pela imposicao do fa no final da primeira secéo.
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Outro ponto de apoio importante € o acorde dos compassos 18 e 20
(do#-mi-fa-fa#-si) que, além de resumir harmonicamente a se¢cao de improvisacgao,

representa a estrela de cinco pontas acima citada.
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3.3. Il Manifestacao dos Orixas

3.3.1. Obatala
(c. 1-24)

Depois de um movimento inicial escrito apenas para 3
percussionistas e do seguinte composto para os metais, em Obatala o compositor
apresenta toda a orquestra.

As cordas trabalham sempre em bloco. Nos 8 primeiros compassos
a harmonia permanece estatica, enquanto cada instrumento desenvolve uma
gama de dinamicas diferente dos demais. Os crescendi e decrescendi, bem como
0s p e os ff se entrecruzam, criando uma movimentacdo continua através das
diferencas de intensidade. A partir do décimo compasso ocorre a unificagéo
dindmica, porém a harmonia passa a se movimentar, sempre em forma de coral.

Entrando no compasso 9, as madeiras tém a escrita similar a das
cordas dos compassos seguintes, como dois coros intercalados, assim
permanecendo até o final do movimento.

No caso dos metais, que aqui prescindem da tuba, trés coros sao
formados — um com as trompas, outro com o0s trompetes e um terceiro com 0s
trombones — que caminham independentes entre si e também em relacdo as
demais sec¢Oes da orquestra.

Sete percussionistas executam as partes de 2 pratos suspensos, 4
agog6s e vibrafone. Os pratos tocam trémulos de 2 tempos em crescendo, sempre
do p ao f, intercalados entre si, formando assim um pedal continuo até o ultimo
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compasso. Os 4 agogbs entram sucessivamente tocando seqiéncias ritmicas
diferentes e independentes até o primeiro tempo do nono compasso. Ja o
vibrafone desenvolve uma linha em tercinas, orientada harmonicamente pelos
corais das cordas, madeiras e metais.

Formalmente o movimento é dividido em duas secdes, cada uma
delas subdividida em 2 e 3 partes, respectivamente, tal como mostra o esquema

abaixo:

A - B
(1-8) (9-24)

A primeira secdo apresenta uma harmonia estatica sobre um baixo
de la, acima do qual encontra-se uma série quintas — la-mi, ré-la4 e mi-si — que
figuram independentemente umas das outras gracas ao recurso de diferenciacao
através da dinamica. Dividindo-se em duas partes, a segunda € marcada pela
entrada do solo de vibrafone.

Segue-se, entdo, a secao B. Esta desenvolve um encadeamento
harménico girando em torno de la maior, que acaba por estabelecer esta
tonalidade ao final do movimento. Toda a progressao esta baseada em acordes
que funcionam como appoggiature de 14 maior. Na figura abaixo observamos

alguns exemplos dessas appoggiature:
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Fig. 4 — Obatala — c.9-24, encadeamentos harmonicos

Diferentemente da secéo A, a B subdivide-se em 3 partes irregulares
das quais destacamos aqui o segmento central (c.16-20) onde o vibrafone
estabelece a tonalidade central criando um pedal sobre as notas la e do#, para,
em seguida (c.21), desenvolver arpejos sempre ascendentes sobre 1a maior.

Obatald inicia-se com timpanos, gran cassa e tam-tam tocando da
mesma forma que o0s encontramos atacando por duas vezes no movimento
anterior, criando, assim, a unificacdo de ambos que se encadeiam

ininterruptamente. Exatamente o mesmo ocorre ao se iniciar Ifa, o movimento

seguinte.
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3.3.2. Ifa
(c. 25-30)

Neste curto movimento de apenas 6 compassos e somente uma nota
tocada em pp, o compositor emprega praticamente toda a orquestra. Esta se
encontra dividida em 3 coros que se sucedem — cordas, madeiras com trompas | e
II, e metais com percussdo. Cada um dos grupos toca apenas um la sustenido
longo que passa pelos diversos naipes sem interrupcao.

A idéia geral é de que essa nota continua mude quase
imperceptivelmente de timbre, passando das cordas para as madeiras e destas
para os metais e vibrafone. O tam-tam entra no quinto compasso com o objetivo
de diluir o ataque do trémulo do vibrafone em oitava.

Com o proposito de dar continuidade na passagem das madeiras
para os metais, 0 compositor adicionou duas trompas tocando em oitavas em cada
um dos grupos.

Os harménicos dos violinos nos 3 primeiros compassos permitem
que ougcamos o la& sustenido em 7 oitavas diferentes. Essa extensao vai
diminuindo até o final do movimento, passando para 5 oitavas com as madeiras e
4 com os metais e vibrafone.

Sendo tédo curto, esse movimento serve de conclusdo ao anterior e
prepara o ouvinte para o Interludio I, que se inicia com os contrabaixos em ppp.

Essa ligagdo com o Obatala percebe-se principalmente pelo ataque inicial dos
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timpanos, gran cassa e tam-tam: € o mesmo ponto de partida do movimento
precedente.

3.3.3. As Aguas do Rio Niger — Interltdio |
(c. 31-50)

Todo esse interludio foi construido sobre a regido grave e,
posteriormente, média das cordas. Os naipes de violas, violoncelos e contrabaixos
estdo sempre divididos em 2 partes, enquanto os violinos aparecem somente nos
trés ultimos compassos, tocando dentro da restrita tessitura de 42 aumentada. Os
demais instrumentos — trompetes | e I, trombones | e Il, e tuba — tocam,
alternadamente, apenas um pedal sobre a nota mi, em quatro diferentes oitavas.

A composicao € descritiva e procura retratar a movimentacao das
aguas do rio Niger. No entanto, este ndo € um interludio a parte do restante da
sinfonia. A sua musica apresenta um tema novo a ser desenvolvido
subsequientemente, incluindo um segundo interlidio com o mesmo nome,
designado com o seu préprio subtitulo: aguas do rio Niger . Esse é o segundo a
aparecer dentre 0os quatro elementos tematicos utilizados como a base da

construcéo da peca toda.
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Fig. 5 — As 4guas do rio Niger — ¢.31-33

De estrutura monotematica, constitui-se de tetracordes diatdnicos
ascendentes com um centro em mi que, apos 5 compassos, € ouvido como uma
nota pedal nos metais. A base melddica apdia-se sobre mi-fa-sol-la, sempre
contraposto por sib-dé-réb-mib e fa#-sol#-la-si, criando, assim, uma escrita
politonal, porém com clara predominancia do mi.

A dinamica restringe-se do ppp ao p. Os crescendi sao bastante
sutis. Iniciando-se no mi mais grave do contrabaixo, a tessitura eleva-se
lentamente até o fim do andamento, auxiliada pelas trocas de oitava da nota
pedal. Concomitantemente, a escrita das duragdes que comega com uma voz em
seqUéncia de colcheias, adensa-se aos poucos com a sobreposicao dos
instrumentos, com o estreitamento e deslocamento ritmicos, e com a
simultaneidade de linhas independentes.

Nota-se que o legato predomina a escrita do movimente. Entretanto,
nos compassos 45-47 as cordas tocam tremolo sul ponticello.

O movimento divide-se em 2 partes. Apds contrabaixos, violoncelos
e violas tocarem juntos buscando um ponto culminante (c.43-44), Almeida Prado
retoma a musica do comeco no compasso seguinte, dando inicio a uma segunda
secdo, mais condensada — a primeira com 14 compassos e essa com 6 —
desembocando diretamente no movimento seguinte.

Podemos resumir a estrutura do interlidio segundo o esquema

abaixo apresentado:
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A - A1
(31-44)  (45-50)

Na pratica, o que se ouve & uma indefinicdo ritmica e melddica
causada pela simultaneidade e sobreposicao acima descritas. A articulacdo em
legato e a regidao grave das cordas também dificultam a clareza. Assim o
compositor alcanga o objetivo de descrever o murmurio e o ondular das dguas do

rio Niger sem perder a coesao musical.
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3.3.4. Oxala |
(c. 51-73)

Novamente o compositor utiliza-se do descritivo na musica. Porém,
em Oxald |, retrata o subtitulo “o canto da luz” por meio da sua orquestracédo. Os
registros graves e médios das cordas do interludio precedente dao lugar a
cintilante combinacao da celesta em rapidas fusas, apoiada pelo vibrafone com o
pedal acionado para sustentar as notas. Essa combinagdo permanece até quase o
final do andamento (o vibrafone interrompe sua linha 5 compassos antes do fim).
Em seguida surgem os violinos em tremolo sul ponticello sobre a base harmdnica
do tema das aguas — como veremos abaixo — também sustentados até o ultimo
compasso com pequenas variagdes ritmicas. Essa combinacdo de efeitos
orquestrais € o que podemos considerar o efeito de “luz” criado pelo compositor.

Os contrabaixos fazem pequenas intervencoes, também em tremolo
sul ponticello. Depois entram os violoncelos e violas em rapidas fusas, tal como
faziam os violinos no final movimento anterior. Juntam-se a eles, ainda, o prato
suspenso e o tam-tam.

Esses instrumentos formam uma base sonora de estreita tessitura
aguda sob a qual ouvimos o solo do corne inglés, ao qual se junta mais tarde a
marimba em tremolo.

Quatro trompas opéem um contraponto a melodia principal. Quando

esta se encerra, o contracanto se transforma em um pedal sobre a nota mi.
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Trompetes e trombones completam a se¢cao dos metais aqui utilizada. Toda ela se

encarrega de sustentar e articular o mi, dando movimentacdo ao pedal, até o fim

do movimento.

Pela primeira vez na sinfonia ouvimos o tema dos orixas masculinos,

apresentado pelo corne inglés.
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Fig. 6 — Oxala | — ¢.54-64, corne inglés

Contrapondo-se a ele, reaparece o tema dos orixas femininos

executado pelas trompas.'?

1. cantando e o - -
Corni ¥—= e
I
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P2 e
Corni F—H—— 1
—
P

Fig. 7 — Oxala | — ¢.55-56, trompas | e |l

'2 A nomenclatura em italiano dos instrumentos na partitura segue o manuscrito do compositor. Por
isso as trompas estao indicadas como corni.
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Além desses dois temas, como ja foi citado, 0 movimento todo é
conduzido pelo tema das aguas. Concentram-se aqui, portanto, todos os temas ja
apresentados até entao.

A sua estrutura geral pode ser dividida em trés partes:

Introducao (c.51-53) — tema (c.54-64) — conclusao (c.65-73)

Proporcionalmente, em nimero de compassos temos 7 + 11 + 9. Na
introducao conta-se 7, pois os compassos 51 e 52 sao tocados trés vezes cada
um.

Entende-se pela segunda secdo a apresentacdo do tema dos orixas
masculinos. Embora, como acima observado, outros dois temas estejam
presentes nesse movimento, estes aparecem em segundo plano e, por isso, essa
divisdo estrutural.

A Ultima parte caracteriza-se pelo crescente volume sonoro com as
entradas das cordas — dando continuidade ao tema das aguas — e dos trompetes e
trombones que, juntamente com as trompas realizam um pedal sobre a nota mi,
movimentado por articulagdes alternadas entre os instrumentos.

Ja com o tema na sec¢ao central, mas confirmado pelo pedal final,
temos novamente refor¢cado o centro diatbnico em mi.

Novamente a dindmica predominante é a do p. Somente nos ultimos
compassos encontramos um crescendo que conduz ao fff, ligando diretamente

esse movimento ao seguinte.
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3.3.5. Xango |
(c. 74-96)

Apoés a auséncia nos dois ultimos movimentos, voltam a figurar neste
as madeiras. E novamente em escrita coral, tocando 0 mesmo acorde do inicio ao
final. Corne inglés e clarinetas tém seus ataques deslocados dos demais, a partir
do terceiro compasso.

Por sua vez, as cordas agora nao estao presentes. Os metais entram
nos cinco ultimos compassos com trombones e tubas executando um pedal sobre
ré e mi, enquanto trompas e trompetes desenvolvem melodias com as mesmas
notas.

Ja em relacdo a segédo de percussao, encontramo-la bem ampla e
atuante. Inicia a musica com um acorde em fff tocado pela marimba, piano,
vibrafone e campanas tubulares. Enquanto os dois primeiros ddo um ataque curto
e seco, os outros sustentam o ressoar das notas por varios compassos. Guizos e
gran cassa, entao, iniciam a seqiéncia de entrada dos demais instrumentos de
percussdo. Em seguida vém os timpanos tocando sempre em acordes, seguido
pelo piano em quidltera de cinco com deslocamento de tempo a cada quatro
notas. Nota-se a caracteristica da escrita percussiva desse instrumento, sem
nenhuma variacao melddica, e com o aproveitamento do seu registro grave. Por
fim, 0 agogd toca duas tercinas por compasso, mas acentuando-as de quatro em
quatro.

Tematicamente, esse movimento apresenta o Uultimo dos quatro

elementos geradores da Sinfonia, o motivo do Tempo. Diferentemente dos
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demais, caracteriza-se pela sua natureza ritmica. No entanto, ndo se trata de uma
“célula ritmica”, mas da prépria pulsagédo continua que pode aparecer como uma
simples combinacdo ou mesmo em diferentes tempos sobrepostos, dando origem
a polirritmia. Guizos com gran cassa, timpanos, piano e agogé, apresentam esse

novo elemento em 5 diferentes tempos.
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Fig. 8 — Xangb | — ¢.86-87, percussao

Mas esse nao é o Unico tema que aparece aqui. Os metais tocam
apenas duas notas — ré e mi. Esse intervalo de segunda, extraido do solo de corne
inglés do movimento anterior, é a célula geradora dos Orixas Masculinos.
Enquanto trombones e tubas formam um pedal, trompas e trompetes desenvolvem
ritmica e melodicamente esse material.

Ainda sobre o centro harmbnico dos movimentos precedentes, esse

apresenta um bloco sonoro diatdnico nas madeiras agudas, formado por todas as
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notas naturais, dentro de uma oitava, com base em mi. Os fagotes fazem o baixo
em 8% aumentada (fa-fa#).

Outro elemento harmbénico, o qual voltara a aparecer nos
movimentos subseqtientes, é a configuragdo dos 4 timpanos — mi-la-sib-mib. E um
acorde formado por duas quartas justas sobrepostas (mi-la e sib-mib), deslocadas
pela distdncia de 1 semitom. Aqui apresentadas sempre em bloco, essas notas
serao desmembradas e desenvolvidas melddica e ritmicamente na seqiéncia da
sinfonia.

A musica foi composta sobre uma estrutura linear. Inicia-se com um
acorde fff de marimba, vibrafone, campanas tubulares e piano, juntamente com as
madeiras em p. A partir dai, enquanto estas sustentam a base harménica , ocorre
um processo de adicdo e acumulacao instrumental e tematica, com as entradas
sucessivas de guizos com gran cassa, timpanos, piano, agogb e a secao toda de
metais, culminando no acorde inicial do movimento seguinte.

Esse tipo de estrutura passa a ser marcante ao longo da sinfonia.
Aqui encontrado em sua forma mais branda, entrando um instrumento a cada vez
— somente os metais atacam em bloco — esse processo sera desenvolvido mais
tarde, como por exemplo, na secéo final do movimento seguinte, e atingindo seu
climax no Ritual Final, onde sido adicionadas secOes inteiras da orquestra,

mostrando forca e vigor, bem aplicados ao movimento final.
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3.3.6. Oxala ll
(c. 97-170)

Apdés 3 movimentos e um interludio com a orquestra reduzida, em
Oxaléa Il Aimeida Prado volta a utiliza-la inteira.

As cordas sdo responsaveis pela base harménica da seg¢do A, mas
nao tocam na B. Porém, na coda, fazem a primeira entrada tematica em ff.

Ja as madeiras fazem duas intervencdes tematicas na primeira
secdo (c.103-107 e 114-115) e duas outras em escalas ascendentes, passando de
um instrumento ao outro (c.109 e 118). Piccolo e fagote conduzem toda a secéo
B, como os unicos representantes desse grupo. Na coda sao o terceiro grupo a se
juntar aos demais.

Com atuacgéo parecida a das madeiras, os metais também entram
nos compassos 103 e 114, mas sustem um pedal em sol quando aquelas fazem 2
compassos de pausa antes das escalas ascendentes. Na secdo seguinte,
trompetes | e I, acompanham o dueto de piccolo e fagote. Trompete lll, trompas e
trombones auxiliam apenas nos 3 ultimos compassos. Tal como as cordas e as
madeiras, os metais entram em bloco na coda, repetindo seus motivos tematicos.

Ao nos referrmos a secdo de percussao, trataremos cada
instrumento em particular, pois, diferentemente do restante da orquestra, nao
atuam em um sé bloco.

Logo no inicio as conchas suspensas dao um certo tom descritivo ao

movimento, cujo subtitulo é “o jogo de bulzios”.
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Os atabaques permeiam toda a segcdo A com uma seqUéncia
incessante de tercinas, a qual ouviremos novamente na coda, primeiramente
tocada pelos temple block, que sé haviam entrado na segunda secdo. No final,

juntam-se a eles novamente os atabaques.

P r

Fig. 9 — Oxala Il — ¢.97, atabaques

Guizos e gran cassa repetem exatamente a mesma figuracdo do
movimento anterior em toda primeira parte.

No caso dos timpanos, em A estes desenvolvem uma linha melddica
em compassos alternados de 5 e 6 tempos deslocando a acentuacado da
marcagcao quaternaria. Cada inicio desses agrupamentos € marcado pelo reco-
reco. Ja na coda, os timpanos tocam regularmente em 4 tempos.

Marimba e piano assumem um papel melddico e dobram as partes
das madeiras no inicio. Na secao B, juntamente com as campanas tubulares,
fazem a base harmoénica que se repetira na coda, agora sem estas ultimas.

Por dltimo temos o agogd que aparece em dois momentos de
destaque na musica: ap0s as pausas das intervencoes tematicas das madeiras
(c.107-18 e 109-111) e como o ultimo instrumento a se incorporar a orquestra na
coda. Sua entrada final chama bastante a atencdo pelas quialteras de cinco,

pegando todo o compasso, e com a acentuacéo a cada 4 notas.
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Pela primeira vez na sinfonia encontramos uma estrutura mais
desenvolvida, porém dentro da forma tradicional ABA. Podemos ver abaixo como

0 compositor a concebeu:

A - B - A - Coda
(97-118) (119-142) (143/98-118) (144-170)

A base harmoénica da se¢cdao A é, novamente, a nota mi, a qual
ouvimos desde o inicio sustentada pelas cordas, abrangendo 6 oitavas.

Diversos elementos tematicos sdo encontrados em Oxala Il. Guizos
e gran cassa tocam o motivo do tempo e, a partir do compasso 101, o acorde mi-
la-sib-mib tocado pelos timpanos no movimento anterior, desmembra-se em uma
melodia que, juntamente com os atabaques, preparam a entrada do tema dos
orixas masculinos desenvolvido pelas madeiras, metais, marimba e piano. Quando
este termina, ouvimos o agogd atacando o motivo do tempo.

De acordo com Almeida Prado', o movimento ascendente dos
timpanos, como vemos na figura 10, j& € um desenvolvimento do tema dos orixas

femininos que sera retomado em Ogum — Oba.
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Fig. 10 — Oxala Il — ¢.101-102, timpanos

'3 ALMEIDA PRADO, José Antonio Rezende de Sinfonia dos Orixés (Disco). Encarte
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Enquanto isso, as cordas tocam uma variante dos orixas femininos.

Neste ponto o compositor anota no pé da partitura “Tema de Oba”.
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Fig. 11 — Oxala Il — ¢.94-95, violinos Il e violas

Todo esse processo (introducao-tema-conclusdo) ocorre duas vezes
dentro da secao A (¢c.97-109 e 110-118). Mas a repeticao nao é literal.
Na primeira vez temos a seguinte distribuicio em numero de
compassos:
- introdugdo — 6 compassos e meio;
- tema — 3 compassos e meio;
- conclusdo — 3 compassos
Enquanto na segunda:
- introdugdo — 4 compassos;
- tema — 1 compasso e meio;
- conclusdo — 3 compassos e meio;
Como pudemos perceber, a segunda parte dessa secao apresenta-
se mais concentrada, com a conclusdo ligeiramente alongada, preparando a

secao B.
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Esta apresenta um momento de tranquilidade, embora o tempo seja
o mesmo. Campanas tubulares, marimba, piano e temple block fazem a sua base
harmonica e tematica a partir do tema das aguas do rio Niger.

Piccolo e fagote tocam um dueto, desenvolvendo o tema dos orixas
femininos. A eles contrapéem-se os trompetes | e Il, aos quais se juntam trompas
e trombones nos compassos 140-142, preparando a volta ao inicio do movimento.
Os metais tocam variacdes sobre o intervalo de segunda maior, caracteristico dos
orixas masculinos.

Ao compararmos a coda com as demais secdes, notamos que esta é
mais longa que ambas. Almeida Prado a elaborou com a mesma estrutura ja
citada no movimento anterior, mas, aqui, mais que em Xangdé I, ha uma
antecipacdo da construcdo do Ritual Final. Os blocos instrumentais sao
adicionados um apdés o outro tocando curtas frases tematicas que serao repetidas
até o final do movimento. Sao eles:

- marimba, piano e temple block — aguas do rio Niger;

- cordas — orixas masculinos;

- metais — orixa masculinos;

- madeiras — orixas masculinos, orixas femininos e aguas do rio Niger;
- timpanos, atabaques e gran cassa — tempo;

- agogb — tempo;

Ao final, ataca-se direto o movimento seguinte.
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3.3.7. Oxum
(c. 171-218)

Oxala li termina com um grande {ufti orquestral e, em seguida, ataca
o primeiro tempo de Oxum, onde encontramos um cluster do piano no exiremo
grave do piano sustentado por alguns compassos. Assim é feita a ligagao entre
dois movimentos bastante distintos. A comecar pela orquestra.

A musica de Oxum possui uma concepcao cameristica. Se olharmos
simplesmente para a quantidade de instrumentos utilizada, poderemos fazer uma
avaliacdo errada de como realmente Almeida Prado trabalha essa orquestra. Por
exemplo, consta que foram empregados 4 trompas, 3 trompetes e 3 trombones.
Correto. No entanto, todos eles tocam apenas um acorde no compasso 203.

As cordas fazem apenas duas curtas intervencdes (¢.194-196 e 212-
214), mas violoncelos e contrabaixos tocam sozinhos em toda a primeira se¢io e
nos 4 Ultimos compassos, enquanto os violinos aparecem em fremolo entre o 202
e 0 206.

Dois solistas dominam esse movimento. Apds 4 compassos introdu-
torios temos a primeira flauta — anico instrumento dentre as madeiras em Oxum -
e, a partir do 185, até ¢ final, 0 solo fica a cargo do violoncelo. A flauta ainda retor-
na para encerrar a musica juntamente com este.

Harpa, celesta e vibrafone fazem a base harmodnica da se¢ao central,
onde também encontramos pequenos e curtos agrupamentos de instrumentos de
percussdo sem altura definida e piano. Ressalta-se, ainda, na primeira parte, as

intervencdes em solo do tam-tam, das maracas e do temple block. Um unico golpe
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do chicote (frusta) ao final do acorde dos metais marca a rapida presenga desse
instrumento.
A musica de Oxum foi elaborada dentro de uma forma binaria, a qual

podemos conferir abaixo:

A - B - Coda
(171-184)  (185-201)  (202-218)

Fica ciaro que a sec@o B € a mais extensa, contando ainda com a
repeticio dos seus 9 primeiros compassos. Por suas dimensdes, a coda pode ser
considerada uma terceira se¢io dentro dessa estrutura, equiparando-se, em ni-
mero de compassos, com a primeira. Assim, B fica no centro de uma estrutura
equilibrada.

O tema das aguas do rio Niger faz a base harménica de todo o mo-
vimento. Em A aparece discretamente nos contrabaixos e violoncelos, mas, duran-
te toda a secdo B toma-se bastante presente. A escrita é idéntica & de Oxala |,
com celesta e vibrafone, agora acrescidos da harpa. Também encontramos algu-
mas alusdes ao motivo do tempo, sutilmente tocadas por todo © movimento pelos
instrumentos de percussao.

Além do tema das aguas do rio Niger, no solo de flauta o compositor
indica “o passaro da floresta”. No entanto, néo consideramos este como um tema,
pois aparece apenas nesta se¢do e nos ultimos 4 compassos da coda, sem pas-
sar por nenhuma desenvolvimento. Ele retornard mais tarde em Omulum, nos

compassos 399-400, sempre em sua forma original.
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Fig. 12 — Oxum — ¢.176, flauta

Ao inicio do solo de violoncelo, a anotagdo “tema de Oba variado” ja

nos faz notar o desenvolvimento do tema dos orixas feminino.
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Fig. 13 — Oxum - ¢.185-186, violoncelo solo

Contrapondo-se a ele, a entrada das cordas, no compasso 194, ou-
tra indicacio se faz presente: “tema de Ogum”. E uma alusdo aos orixas masculi-

nos, notadamente pelo intervalo de segunda maior.
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Fig. 14 — Oxum — ¢.194-195, cordas

Apesar de possuir uma extensédo proxima as secdes A e B, a no-
menclatura de coda deve-se fundamentalimente a fusdo dos principais elementos
expostos e desenvolvidos neste movimento: o solo de violoncelo, a segunda inter-
vencgéo das cordas com o “tema de Ogum” e os breves ataques de piano e guizos
déo impressdo de uma continuagic da secdo B. Porém, temos a presenca do
tam-tam, temple block, violoncelos e contrabaixo, @ mesmo o retorno do solo de
flauta. Todos tocando elementos ouvidos em A. Assim, a coda concentra todos os

elementos e motivos utilizados em Oxum.
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3.3.8. As Aguas do Rio Niger — Interlidio Il
(c. 219-237)

Para o segundo interiidio, Almeida Prado também utiliza uma or-
questra reduzida. Nas cordas, os violoncelos e contrabaixos executam partes do-
bradas, enquanto violas e violinos 1 e 1l tocam em divisi 0 tempo todo.

Gran cassa, 4 tom-tons e 4 timpanos formam a sec¢fo de percusséo.
Dos 5 tom-tons empregados pelo compositor nessa sinfonia, se os ordenarmos
numericamente do grave ao agudo, sao utilizados aqui os de nimeros 1, 2, 4 e 5.
Os dois mais graves tocados por um percussionista e os demais por outro. Os
timpanos também exigem 2 executantes.

Nos dois tltimos compassos entram, um a um, os 3 trombones e as
5 trompas sustentando suas respectivas notas para preparar a entrada do movi-
mento seguinte.

Dois temas constroem a musica desse interllidio: as dguas do rio Ni-
ger, nas cordas, e o motivo do tempo, na percuss&o. Inicialmente, ouvimos uma
alternancia de ambos. Violoncelos e contrabaixos comegam e logo séo interrompi-
dos por um toque do timpano. Repete-se o inicio e nova interrupgdo, agora com
duas batidas. Violas, depois segundos violinos e por fim os primeiros vao seguindo
os violoncelos e contrabaixos.

As melodias ascendentes das aguas do rio Niger formam um movi-
mento continuo, misturando-se &s intervengbes do motivo do tempo, o qual adi-
ciona a cada entrada mais um instrumento de percussao, até que, a partir do

compasso 230, comegam a tocar continuamente, sem pausas.
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Enquanto a masica do primeiro interlGidio € toda formada pelo motivo
das &guas, no segundo Almeida Prado consegue uma perfeita fusdo desse com o
motivo do tempo, até que os dois parecam indissociaveis ao final.

No penditimo compasso os metais entram sucessivamente tocando a
mesma escala executada ao longo do interlidio pelos violoncelos e contrabaixo.
Porém, cada instrumento sustenta sua nota até o final quando, apés um crescen-

do da orquestra, inicia-se sem interrupg&o o movimento seguinte.

76



3.3.9. Ogum — Oba
(c. 238-305)

Juntamente com o Ritual Final, sdo os movimento que mais utilizam
instrumentos da orquestra. O compositor exige o0 maximo de cada uma das se-
coes.

A escrita &€ predominantemente percussiva para toda a orquestra.
Podemos seguramente afirmar que nfo ha pensamento melddico. Em alguns
momentos, madeiras e metais sustentam longas notas, formando acorde ou sim-
plesmente um intervalo de segunda maior ou menor.

Almeida Prado utiliza as segbes de madeiras, metais e cordas sem-
pre em bloco. Em nenhum momento algum desses instrumentos tem solo ou
mesmo uma linha que seja independente dos demais do seu grupo.

Em ralagio & percussdo, o compositor divide a segdo em grupos
menores que tocardo quase sempre conjuntamente. Marimba, vibrafone e piano
compdem o primeiro — todos instrumentos de teclado. Em alguns poucos momento
eles estio separados: somente o piano (¢.257-261), marimba e vibrafone (c.262-
264) e marimba e piano (289-297). O segundo grupo trabatha de forma indissocia-
vel. Integram-no os 4 timpanos, os 5 tom-fons e a gran cassa. Por fim temos ©
agogb. Logo de inicio, nos 3 primeiros compassos, juntamente com o primeiro
grupo de percussdo, temos 4 agogds. Posteriormente apenas 1 instrumento sera
empregado: sozinho, no compasso 265, novamente com marimba, vibrafone e
piano, no compasso seguinte, e juntando-se a toda a orguestra nos compassos

(290-297).
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Ogum — Oba ocupa uma posigao central em Manifestacio dos Ori-
xas. Contando com os dois interidios, 8§ movimentos o precederam e mais 8 virdo
na seqiiéncia.

Do ponto de vista dramatico, atinge-se aqui o climax da obra. Isso se
deve principalmente ao tratamento dado aos temas. O dos orixas femininos esta a
cargo do grupo de instrumentos de percusséo formado pelos timpanos, tom-tons e

gran cassa:
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Fig. 15—~ Ogum — Oba — ¢.243, timpanos, tom-tons e gran cassa

O intervalo de segunda maior sintetiza os orixas masculinos. Contra-
pondo-se a ele, as aguas do rio Niger fazem-se presente através da segunda me-

nor e, em menor grau, das tergas maiores e menores.
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Dominando o movimento todo, temos ¢ motive do tempo que apare-

ce em forma de pulsagbes regulares,

Fig. 16 — Ogum — Oba — c.244, cordas

Ou irregularmente espacados:
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Fig. 17 — Ogum — Oba — ¢.294-297, timpanos, tom-tons e gran cassa

Estruturalmente, o movimento apresenta-se da seguinte forma:

Introduggdo ~ A - A1 ~- A2 - A3 -~ Coda
(238-241) (424-253) (254-275) (276-283) (284-297) (298-305)

Nos movimentos precedentes, presenciamos a apresentagio, cons-
frugdo e combinacdo dos temas. Em Ogum — Obda, com excecgo da introdugio
onde o motivo do tempo aparece explicito, Alimeida Prado trabalha e desenvolve
os temas de maneira bastante radical, a ponto de n&o os reconhecermos como
tais.

Fica muito claro que o elemento ritmico conduz a musica do inicio ao
fim. No aspecto das alturas, as segundas maiores e menores, sucessivas e/ou

simultaneas, formam a base harmdnica e, segundo o prépric compositor,
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“Toda essa sequéncia [Ogum — Obd] é baseada na luta en-

tre os intervalos de segunda maior e segunda menor.”"*

Por esse motivo, ao olharmos para sua estrutura formal, notamos
apenas a repeticdo da secdo A modificada, pois estamos diante de um grande
desenvolvimento dividido em se¢des.

33 ataques de percussao iniciam o movimento. A partir do 14° en-
tram as cordas em glissandi com fremolo. Os 13 primeiros tempos nos trazem a
meméria 0 compasso de 11 tempos que antecede a “Glorificacéo da Eleita” da

Sagracio da Primavera de Stravinski:

4 ALMEIDA PRADO, José Antonio Rezende de Sinfonia dos Orix4s (Disco). Encarte
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Fig. 18 — Sagracéo da Primavera'® — 2 compassos depois de 103,

timpanos, gran cassa e cordas

'S STRAVINSKY, Igor The Rite of Spring (Partitura), pag.101
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Um compasso de trinados das madeiras seguido da segunda menor
la-sib dos metais em crescendo conduz a seg¢éo A.

As incessantes e percussivas semicolcheias agrupadas regularmen-
te de 4 em 4, tocadas pelas cordas, juntamente com © motivo ritmico de uma se-
micolcheia seguido de uma colcheia, provocando um constante deslocamento de
acentuacdo dentro de cada compasso, sio expostos nos primeiros compassos.
Eles constituem os 2 principais elementos ritmicos desse movimento.

Podemos dividir essa se¢ao em dois blocos de 6 compassos cada
um. No primeiro, o grupo percussivo formado por timpanos, tom-tons e gran cassa
expde o tema dos orixas femininos, enquanto no seguinte os metais repetem o
intervalo de segunda menor ouvido no final da introduc&o.

A secdo A1, a mais longa, trabalha todos os elementos acima cita-
dos através da combinacdo e da alternancia das diferentes segbes da orquestra.
Essa escrita em estilo policoral, juntamente com as constantes mudangas de for-
mulas de compasso, criam uma série de eventos inesperados, fazendo com que o
ouvinte se surpreenda com o deslocamento do som pela orquestra.

Os 8 compassos da secédo A2 funcionam como uma transi¢ao entre
A1 e A3. Sobre o ostinato de cordas e percusséo acontece um didlogo, em estilo
coral, entre madeiras e metais.

Inicia-se em A3 novamente o processo de adi¢ao instrumental ante-
riormente ouvido em Xangd | e Oxala lf, e, como neste dltimo, antecipando o Ritu-
al Final. Metais, cordas, madeiras, marimba com piano, agogd &, por fim timpanos,

tom-tons e gran cassa entram sucessivamente, preparando o final. O ritmo irregu-
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lar deste altimo grupo cria a expectativa de uma stbita conclusdc em #f Nesse
ponto Almeida Prado nos faz uma grande surpresa.

Em vez do esperado golpe final, o Gltimo grupo de percussio retoma
0 tema do compasso 244, agora em movimento descendente nos timpanos, en-
quanto o restante da orquestra silencia. Inicia-se, assim, a coda que se desenrola
em 8 compassos em decrescendo, partindo do fff para chegar ao pppp. Apds 4
compassos, presenciamos a dissolugdo do tema com a supressdo progressiva das
notas dos timpanos e tom-tons, até a conclusdo do movimento somente com a
gran cassa.

Pela primeira vez, desde o inicio da sinfonia, temos um momento de
respiragao. Sem a indicagdo aftacca, 0 movimento seguinte pode ser iniciado apds

uma breve pausa.



3.3.10. Ibeji
(c. 306-385)

Escrito somente para cordas, ibeji aparece como o primeiro dos dois
movimento que utiliza somente essa segéo da orquestra — o segundo € Oxala lil.

Enquanto violinos | e contrabaixos executam apenas uma voz por
naipe, violinos Ii, violas e vicloncelos freqlientemente encontram as partes dividi-
das.

Os violoncelos, por exemplo, tocam em unissono somente nos com-
passos 340-351, quando carregam o tema, e proéximo ao final (¢.372-377). Neste
caso podemos afirmar que o movimento foi escrito para duas partes de violoncelo,
devido a independéncia na condugdo das vozes, com a unido de ambas para con-
duzir o tema.

Violas dividem-se em 2 nos compassos 341-351 e 363-373. Ja os vi-
olinos Il tocam 2 partes entre 338-351 e 374-383. Nos compassos 352-362, o nai-
pe executa 3 diferentes vozes.

Com isso, ndo ha um Unico compasso sem gue encontremos algum
divisi em, ao menos, um dos instrumentos.

Surge em Ibeji um novo tema:
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Fig. 19 — Ibeji — ¢.308-315, viola

Na realidade, sua origem encontra-se na fusdo de outros dois temas:
© dos orixas masculinos e o dos orixas femininos. Do primeirc reconhecemos o

intervalo de segunda maior e o proprio motivo inicial:
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Fig. 20 — Ibeji — ¢.308-309, viola

Enquanto o salto de quarta seguido de uma segunda maior, ambos

ascendentes, remete-0s aos orixas femininos. Encontramos esse desenho logo na

segiiéncia:

L3

B

14

Fig. 21 — ibeji — ¢. 309, viola

Sob vérios aspectos, Ibeji aparece como uma antitese a Ogum —

Oba. Enquanto o movimento anterior apresenta em sua esséncia uma construcio
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ritmica, percussiva, motivica, com sobreposigao de idéias, baseado nos infervalos
de segundas maiores e menores, utilizagdo da orquestra completa e predominio
das dinamicas em ff, Ibeji se contrapGe a todos esses parametros.

Sua linguagem é predominantemente melédica, com um desenvol-
vimento harmdnico muito mais presente que o motivico. Em mais de 80% dos
compassos a dinamica encontra-se dentro do p.

A estrutura formal de Ibeji foi delineada de acordo com direciona-
mento tonal. Embora seja uma forma monotematica, cada vez que o tema & apre-
sentado ou desenvolvido, a roupagem harménica muda. Podemos observar abai-

x0 seu esquema formal:

A - Al - A2 - A3 - A4 - Desenv. — Ponte - Coda
(306-315) (316-322) (322-328) (320-337) (338-351) (352-362) (363-373) (374-384)

Apbs 2 compassos e meio de infrodugdo com contrabaixos e violon-
celos, a viola apresenta o tema integralmente. Esta é a segdo A, na tonalidade de
4 menor. Sua conclusdo a leva diretamente para A1 através de uma cadéncia
plagal na nova tonalidade: dé maior. O tema, ligeiramente modificado, agora esta
a cargo dos violinos 1.

A2 exerce uma fungdo de transicio com centro harmédnico em ré mi-
xolidio. Violinos 1 e Il em oitava tocam a melodia principal, novamente modificada
e, agora, abreviada. A uitima nota (mi) permanece sustentada por 2 compassos,

fazendo a ligagdo com A3.
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O tema volta a sua forma original, ainda tocado pelos violinos | e Il
em oitava. Se em A a tonalidade era la menor, nessa se¢éo encontra-se em sua
relativa maior.

Até o compasso 237 ouvimos o tema na seguinte seqiiéncia harmo-
nica: la menor, dé maior, ré mixolidio e dé maior. Note que, embora 0 acompa-
nhamento mude de tonalidade, a melodia continua sempre na mesma altura.
Completa-se, assim, o primeiro ciclo desse movimento, iniciado e finalizado com o
tema em sua forma original. Nas duas se¢des intermediarias o mesmo é encon-
trado modificado melodicamente.

A segunda parte inicia-se com a secdo A4. Ja ndo ha uma referéncia
tonal clara. Tocado pelos violoncelos, o tema aparece bem mais modificado, ex-
pandido, uma terga abaixo do ouvido anteriormente. Os violinos 1 fazem um pedal
sobre mi em duas oitavas, tocando alternadamente, sempre na regido aguda. Vio-
linos Il e violas contribuem para a indefinicdo tonal com suas segundas e tercas
descendentes.

Na secdo seguinte observamos um claro desenvolvimento melddico
e harmdnico. A melodia tocada em oitavas pelos violinos | e violas ja se distancia
demasiadamente do inicio do movimento. Seu contorno apresenta grandes saltos
intercalados com diversas altera¢gdes cromaticas. Harmonicamente inicia-se e ter-
mina sobre si diminuto, passando por uma longa seqiéncia de acordes nos violi-
nos |l e violoncelos encadeados cromaticamente sobre um baixo caminhando por
quintas justas e diminutas.

Sem nenhuma fung3o tematica, a ponte prepara a coda numa longa

escala descendente dos violinos em tremolo suportados pelas violas em quartas.
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Com a entrada das cordas graves um acorde invertido de sol com quarta aumen-
tada e sétima maior conclui 4 compasso depois na nota dé do contrabaixo, dando
inicio a coda.

Com as cordas com surdina, a secao final confirma & tonalidade de
do maior. Os segundos violinos, sempre em seminimas, repetem até o fim a se-

qliéncia mi-ré-mi-do, fazendo alusdo ao tema de Ibeji.
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3.3.11. Omulu
(c. 386-401)

A concepgdo cameristica que presenciamos em Oxum encontra pa-
ralelo em Omuilu.

Das cordas temos apenas os violoncelos e contrabaixos. Ambos os
naipes foram desmembrados em solistas. S&o 8 partes dos primeiros e 6 dos se-
gundos - ressalta-se que os contrabaixos 3 e 6 tocam cordas duplas, resuitando
em 8 vozes para o naipe. Os instrumentos entram um a um, do grave @0 agudo, e
sustentam suas respectivas notas por quase todo o movimento, formando uma
base continua e sustentada.

Um segundo grupo instrumental integrado por trombones, chicote,
piano e campanas tubulares compde uma faixa sonora percussiva. No seu Gltimo
compasso enfra ainda a folha de flandres.

Sobre esse acompanhamento, piccolo e tuba desenvolvem um dueto
onde se encontram os exiremos agudo e grave dos SOPros.

Trompas |-V, fagotes, clarinetas e trompetes fazem rapidas inter-
vencles, sempre acs pares. Concluindo o movimento, a flauta repete um trecho
do solo de Oxum.

Nos dois ultimos compassos ouvimos a entrada do violino solo ape-
nas com uma nota que liga esse ao movimento seguinte.

Sua estrutura formal resume-se a 6 compassos introdutdrios, outros
6 — iniciado com a entrada de trombones, chicote, piano e campanas tubulares —

onde se encontra o dueto entre piccolo e tuba, e 4 compassos de conclus3o.
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Mesmo sendo um movimento curto, escrito para orquestra reduzida
e de estrutura formal simples, tematicamente & bastante rico e compiexo.
Se reduzirmos o cluster formado pelos violonceios e contrabaixos a

uma escala, veremos que se trata do tema das aguas do rio Niger.
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Fig. 22 — Omulu — ¢.386-387, violoncelos e contrabaixos
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Fig. 24 — As &guas do rio Niger — ¢.31-33

No compasso seguinte as trompas entram com o tema dos orixas

femininos, tal como ele apareceu em Oxala [
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Fig. 25 — Omulu — ¢.388-389, trompas

92




Comi F== |
e e R
Comi F—=——— 1
Lm....._.sp__l

Fig. 26 — Oxalal — ¢.55-56, frompas i e i

Esse mesmo tema sera ouvido bastante modificado na parte da tuba,

com um desenho proximo ao desenvolvido pelos timpanos em Oxala 1l
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Fig. 27 — Omuiu — ¢.393, tuba
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Fig. 28 — Oxala Il — ¢.102, timpanos

No compasso 391 os fagotes tocam o tema das aguas do rio Niger e

antecipam o motivo do tempo:
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Fig. 29 — Omulu - ¢.391, fagotes

Este dltimo motivo continuara presente em toda a segSo tanto tocado
pelos instrumentos de percuss3o quanto fazendo a base ritmica do dueto entre
piccolo e tuba.

Finalizando a sec¢do central, trompas e trompetes retomam o confiito
entre segundas maiores e menores caracteristico de Ogum — Oba.

A secdo final inicia-se com a dissolugdo do tema das aguas do rio
Niger. Violoncelos partem de suas respectivas notas em rapidas figuragbes que
terminam no nada, enquanto os contrabaixos lentamente migram para a nota mi
sustentada pelo sexto instrumento.

Por duas vezes a flauta toca o motivo nomeado como “o passaro da
noite” exatamente como o ouvimos em Oxum. Antes que ele termine, discretamen-
te o violino | solo entra com a nota mi, sustentando-a e ligando diretamente esse
movimento ao seguinte.

Apés 2 movimentos o centro harménico volta a estar em torno da no-
ta mi, que serve de base para todo o movimento, com inicio e fim nos contrabaixos

e, ainda, fazendo a ligacdo com Oxala HlI através do violino solo.



3.3.12. Oxala lli
{c. 402-451)

Esse é o segundo movimento escrito somente para a segdo das cor-
das. No entanto, sua concepcao difere muito da empregado em Ibeji.

Enguanto no anterior violinos Il, violas e violoncelos expandem as
possibilidades da textura musical ao dividirem-se em 2 ou 3 vozes, Oxala 1ll segue
o caminho inverso.

Toda sua primeira secdo foi elaborada apenas para uma formagéo
de quarteto de cordas — sempre com surdina. Posteriormente entram todas as
cordas, ainda independentes dos solistas, para juntarem-se 2 compassos mais
tarde.

Na secéo final, com excegéo dos contrabaixos, os demais instrumen-
tos dividem-se em 2 partes — no caso das violas, o divisi s6 acontece no Gltimo
compasso. Porém, ndo se trata de vozes independentes, como acontece em lbej,
mas apenas de aberturas em oitavas, o que reforga a proje¢do de cada linha sem
aumentar a polifonia.

Escrito dentro da forma ABA, Oxala il apresenta a seguinte estrutu-

ra:
A - B - ponte - A1

(402-415) (416-420) (430-433)  (434-451)

A sua divisdo formal coincide exatamente com a distribuigdo temati-

85



O tema de A e A1 é uma variante mais desenvolvida e estendida dos

orixas masculinos;
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Fig. 30 — Oxala lll — ¢. 402-415, violino | solo

Na primeira sec@o apenas o quarteto de cordas o executa. A entrada
de todas as cordas nos 2 compassos finais antecipa a secao seguinte enquanto os
solistas concluem a anterior.

Os 12 primeiros compassos de A1 possuem a mesma mdsica que 0s
correspondentes de A. As Gnicas diferencas sdo os violinos e violoncelos tocando
em oitavas e a adicdo do contrabaixo. Um canone a cinco partes — cada uma em
um naipe — sobre os 2 Gltimos compassos do tema forma uma codetta dessa se-
¢ao e de todo o movimento.

A secéo B, com o mesmo nimero de compassos da A, esta constru-
ida sobre o tema dos orixas femininos. Ainda mais desenvolvido e ampliado que o
dos orixas masculinos, a melodia conduzida pelos violinos | remete-nos ao solo de

violoncelo de Oxum:
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Fig. 31— Oxala H! — ¢.414-428, violinos |

Ressalta-se que 0 seu inicio ocorre no compasso 414, antes que a
secdo A seja concluida.

Uma breve ponte liga as se¢Oes B e A1. Seus 4 compassos apre-
sentam uma variacdo do tema das aguas do rio Niger, que também é citado pelos
violinos | nos 2 Uitimos compassos do movimento.

Oxala Il ndo se enquadra dentro do universo tonal. No entanto, po-
demos afirmar que A e A1 giram em torno da nota mi, enquanto a secao B tem

sua referéncia meio tom abaixo: mi bemol.
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3.3.13. Oxossi —~ Ossaim
(c. 452-570)

Se olharmos apenas para a lista de instrumentos utilizados nesse
movimento, podemos ter uma falsa impressao de sua concepgao orquestral. Cada
secdo da musica foi escrita para um grupo diferente.

Na introdugao temos 4 trompas e marimba.

Temple block, tom-tons, timpanos e gran cassa s30 os Gnicos ins-
trumentos para os quais foi escrita a primeira se¢éo. No caso dos timpanos, a par-
tir do compasso 502 sdo necessarios 4 executantes, pois se dividem em vozes
independentes.

Um coro formado pelas 5 trompas dialoga com o vibrafone na primei-
ra parte de Ossaim. Marimba, bioco de bambus suspensos, temple block, mara-
cas, 4 apitos de passaro, prato suspenso, timpano e gran cassa, completam o
mais diversificado grupo de percussio da sinfonia.

A secao final aglomera todos os instrumentos utilizados nesse mo-
vimento, e ainda sdo incorporados: 3 trompetes, 3 trombones, a se¢io de madei-
ras (apenas 1 de cada) e a se¢ao de cordas.

Na coda ha a repeticio da introdugdo. Porém, o movimento encerra-
se com um goipe de tom-tons, {impanos e gran cassa, que nao é encontrado no
inicio.

A estrutura geral desse movimento resume-se no esquema abaixo

descrito:



introducao - A - B - A - B1 - Coda
(452-456) (457-515) (516-534) (458-515) (535-564) (565-570)

A introducdio e a coda possuem exatamente a mesma mdsica. No
compasso que a coda tem a mais, ouvimos apenas um golpe dos tom-tons, tim-
panos e gran cassa.

Um chamado de primeira e segunda trompas, seguido pela resposta
de terceira e quarta com um rapido glissando da marimba. Assim inicia-se Oxodssi
— Ossaim. Ha uma clara referéncia ao Chamado dos Orixas, devido & utilizaggo
das trompas em movimento ascendente de 3 notas. Apbs ouvirmos essa seqiién-
cia mais duas vezes, o glissando da marimba liga a introducgo diretamente ao pe-
dal de gran cassa que da inicio a segao A.

Enquanto os primeiros compassos do movimento nos remetem ao
Ritual Inicial, a primeira parte da segio A encontra um paralelo com a segunda de
Saudacdo a Exu. O pedal de atabague com maracas tem aqui a gran cassa como
correspondente.

Podemos dividir a secdo A em 3 partes. A primeira vai do compasso
457 ao 481. Sobre o pedal da gran cassa, temple block, tom-tons e timpanos so-
lam como se tivessemn dialogando e improvisando. Todos desenvolvem suas vo-
zes em seqiiéncias de semicolcheias.

Uma ponte (c.480-485) quebra esse ritmo com as quialteras de 5 na
gran cassa. A transigdo continua com as coicheias em p distribuidas pelos instru-

mentos sem nenhum padrao.
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No compasso 485 inicia-se a segunda parte, introduzida pela gran
cassa e pelos timpanos que levam as tercinas em coicheias nos tom-tons. Cria-se,
entéo, um novo pedal em pp sobre essa figura que, no Gltimo tempo do compasso
490 passa a ser conduzido pelo temple block. Quialteras de 5 e 7 em colcheias
fazem curtas e sonoras intervengdes até que, a partir do 494, esses ritmos, jun-
tam-se com as tercinas em minimas da gran cassa. Acentos deslocados comegam
a aparecer desordenadamente nos diferentes instrumentos e desembocam dire-
tamente na terceira parte {¢.502-515).

Escrita para 4 timpanos independentes, essa parte exige um execu-
tante por instrumento.

Pela primeira vez nesse movimento nos deparamos com um dos te-
mas que, por se tratar de uma secéo toda percussiva, ndo poderia ser outro que
n&o fosse o motivo do tempo. Séo 4 pulsacdes constantes e diferentes entre si, na
razao de 4, 5, 6 e 7 por compasso.

Almeida Prado denominou a segunda se¢iio desse movimento como
Ossaim, ou seja, 0 segundo dos orixas do titulo.

Um coro formado pelas 5 trompas dialoga com o vibrafone. Segundo
o compositor'®, sdo respectivamente os temas dos orixas masculinos e dos femi-
ninos metamorfoseados. Aos poucos entram outros instrumentos de percussio.
As maracas tocam o motivo do tempo para que no compasso seguinte {531) as
marcacdes sejam fotaimente suspensas.

Sobre um tremolo de prato suspenso, 4 apitos de passaro, temple

block e maracas improvisam. Nesse ponto o plblico tem a sensac3io de que, por

' ALMEIDA PRADO, José Antonio Rezende de Sinfonia dos Crixads (Disco). Encarte
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alguns instantes a sinfonia parou, como um grande paréntese. Trata-se de um dos
momentos mais descritivos da peca, onde o compositor procura retratar o subtitulo
do movimento: “o canto das matas e florestas”.

As 5 trompas retomam sucessivamente o tempo, ja na indicagdo me-
trondmica da secdo A, preparando o retomo a mesma. Antes da repeticao as
trompas produzem um efeito de glissando sobre as séries harmonica de sol, 14, lab
efa.

ApGs uma repeticdo literal da primeira seco entramos em B1. O co-
ro desenvolvido pelas 5 trompas em B agora foi distribuido em toda a orquestra
em um amplo e extenso canone policoral. Os grupos séo formados pelos seguin-
tes instrumentos:

- 5 trompas;

- flauta, oboé, corne inglés, clarineta e fagote;,

- violinos 1 (em oitava) e violinos 2 (4 partes reais),

- violas (em oitava) e violoncelos (3 partes reais);

- contrabaixos {somente o tema);

- vibrafone e trombones (passam a ser o primeiro grupo a partir do compasso
543);

- piccolo e marimba (passam a ser o terceiro grupo a partir do compasso 555},

Do compasso 555 em diante, os 3 trompetes entram para, juntamen-
te com os 3 trombones, constituirem 2 coros fora do canone.

B1 resulta numa secio muito rica sob varios aspectos. O contrapon-
to que se desenvolve, além de possuir muitas entradas com distancias variadas e

ndo regulares, trata-se de grupo confra grupo € ndo apenas nota contra nota. A
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cada ciclo, temos novos timbres com a prépria adicdo de grupos, diferentes efeitos
nas cordas (tremolo sul ponticello e pizzicati) e variadas combinacdes harmonicas.

A se¢30 de percussdo constréi um fundo sonoro. Os pratos suspen-
sos fazem um fremolo por quase toda a secdo. Vibrafone e bloco de bambus sus-
pensos os auxiliam nos 5 primeiros compassos. Em seguida os 4 apitos de passa-
ro improvisam por mais 15 compassos e a partir do 560 temple block, tom-tons,
timpanos e gran cassa retomam a musica da primeira parte de A.

Em B e B1 estamos dentro da tonalidade expandida de mi bemol,
pois ouvimos com a mesma freqiiéncia as notas la natural e 13 bemol tanto quanto
o fa natural e o fa sustenido.

E interessante também notarmos as proporges das seghes. Almei-

da Prado pede os seguintes andamentos:
- introduggo: [} = 152

-A =152

-B: =52

-B1: /=76

- coda: J= 152
A secgo B destaca-se por ser bem mais lenta que as demais e incluir
a suspenséo do tempo no compasso 531. Ja B1 tem o0 andamento mais proximo a

A que a B, pois 76 é metade de 152 para uma figura que vale o dobro.
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Com isso o compositor consegue fundir ambas as segbes nos com-
passos 560-564 com a repeticio da musica de A na sua exata marcacdo metro-

ndmica dentro de B1.
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3.3.14. lemanja
(c. 571-851)

lemanja foi concebido como um movimento concertante para violino
e orquestra.

Na secdo inicial a orquestra somente acompanha o solista. Cada
uma das segles instrumentais entra intercalando com as outras. Todas elas se-
guem a mesma seqiéncia, construindo o apoio harmdnico do mais grave ao mais
agudo dos instrumentos.

A harpa utiliza-se dos glissandi, enquanto o vibrafone faz um longo
arpejo ascendente.

As madeiras e os metais utilizam exatamente os mesmos integrantes
que o movimento anterior. Cada um dos 5 naipes de cordas se divide em 2 partes
reais.

Dois curtos solos, de primeira e terceira trompas, fazem a ligacdo a
se¢lo seguinte. Nesta encontramos a orquestra reduzida. Além do solista, apenas
a harpa, o vibrafone, os violoncelos divididos em 5 partes reais (solistas) e os con-
trabaixos tocando 2 vozes.

Na secao final a orquestra € a mesma que na primeira, porém assu-
mindo funcdes diferentes.

Trompa solista, madeiras e cordas — agora somente as violas estdo
divididas — ficam responsaveis pelo tema. Os demais instrumentos de metal e a

harpa cuidam do suporte harmodnico.
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Enquanto isso o violino solo em seqiiéncias de trinados toca o tema
por aumentagdo com o vibrafone fazendo 0 mesmo um tempo depois.

Escrito dentro da forma ABA, lemanja apresenta a seguinte estrutu-

A - B - B - A
(571-592)  (593-615,1) (615,2-626)  (627-651)

As secbes extenas apresentam um claro defineamento tonal com
centro em 1a maior. Ambas foram construidas a partir do tema dos orixas femini-
nos em sua forma mais completa. |

Se 0 compararmos aoc tema dos orixas masculinos, veremos suas
trajetorias ao longo da sinfonia tomarem caminhos opostos.

Tendo aparecido pela primeira vez em Oxala |, esse ultimo ja foi a-
presentado por inteiro, mostrando suas caracteristicas inerentes: sem defini¢do
harménica, porém com centro na nota mi, e fortemente baseado no intervalo de
segunda maior. Nos movimentos que se seguem ele é transformado, desenvolvido
e fragmentado.

Ja o tema dos orixas femininos nasce no Chamado aos Orixas como

um simples motivo:
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Fig. 32 — lemanja —c.1, trompa |

Em Oxala 1 a terca menor descendente é acoplada, formando seu

principal contormo melddico:

. 1 cantando . O -
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Fig. 33 — lemanja — ¢.55-56, trompas

A partir de entdo passa a ser desenvolvido, ampliado e chega a ga-
nhar a dimens&do de um tema composto por frases, como no solo de violoncelo de
Oxum e na segunda seg¢3o de Oxala lll. Porém, somente em lemanja aparece em
sua plenitude, na tonalidade de l& maior, incorporando seus motivos caracteristi-
cos e composto por 3 frases regulares de 6 compassos cada uma, todas elas sub-

divididas em 2 semifrases:
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Fig. 34 — lemanja — ¢.574-592, violino solo

A secdo A foi escrita dentro do conceito de solo com acompanha-
mento orquestral. Apés 4 compassos de introdugdo, o solista apresenta o seu ex-
tenso tema apenas uma vez e sem interrupgac.

Quanto ao acompanhamento, esse néo se desenrola de forma tradi-
cional, mas apresenta uma combina de contraponto e suporte harmdénico.

Uma ap6s a outra, as secgdes da orquestra criam arpejos ascenden-
tes, através de uma seqiiéncia de entradas dos instrumentos mais graves aos
mais agudos, sobre os apoios harménicos referentes a frase musical desenvolvida
pelo solista.

Nos compassos 583-584 as trompas lll e |, respectivamente, fazem
alusdo aos motivos iniciais das duas primeiras semifrases do tema.

Dois compassos antes do final da secdo ouve-se uma escala des-

cendente tocada pela trompa 1, ja se afastando da tonafidade de |& maior:
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Fig. 35 — lemanja — ¢.591-593, trompa |

Em seguida a terceira trompa inicia uma segunda escata ja dentro da

secdo B, fazendo a ligagdo com a anterior:
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Fig. 36 — lemanja - ¢.593-595, trompa il

Sobre as notas si, do sustenido e ré, a harpa e o vibrafone anunciam
a indefinicao tonal. Este ditimo instrumento mantém uma pulsagio regular sinco-
pada com clara referéncia ao motivo do tempo.

O violino solista desenvolve melddica e harmonicamente o tema dos
orixas femininos, a ponto deste nio ser reconhecido.

Durante essa secfo, os 8 violoncelos solistas e o naipe de contra-
baixos dividido em 2 partes, ndo fazem um simples acompanhamento, mas estdo
em constante conflito com o solista, interrompendo-o, tocando junto e dialogando
com ele.

Enquanto B comega com um cluster formado em sentido descenden-
te, B1 inicia-se na diregdo inversa com um sobreposicio de 8 tercas sobre a se-
gunda menor fa#-sol dos contrabaixos. Com isso, ambos distanciam-se harmoni-

camente de A, pois se desenvolvem dentro de um universo atonal.
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Essa base montada com scbreposicdes de segundas (ou eventual-
mente de tercas) provoca no pulblico uma sensagdo de que o solo encontra-se
sobre uma faixa sonora na regido grave que se desloca ascendente e descenden-
temente, movimenta-se internamente com as escalas em tempos deslocados de
cada voz e, principalmente, devido as diferentes dinamicas, toma-se mais presen-
te ou deixa o violino sobressair-se.

A1 volta a tonalidade de 14 maior e ao tema dos orixas femininos, po-
rém sua textura difere-se conceitualmente de A.

Violinos | e I carregam o tema, reapresentado quase exatamente
como na segdo inicial — a (nica diferenca esta na auséncia de trés compassos que
seriam os correspondentes aos de nimero 581-583. O acompanhamento encon-
trado no restante da orquestra surge principalmente das reelaboragbes do motivo

inicial do tema, distribuidos pelos diversos instrumentos, criando um contraponto

imitativo.
Vejamos alguns exemplos:
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Fig. 37 — lemanja — ¢.628-629, trompas
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Fig. 38 — lemanja — ¢.629, clarineta
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Fig. 39 ~ lemanja - ¢.629-631, come inglés
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Fig. 41 — lemanja — ¢.630-631, fagote
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Fig. 42 — lemanja — ¢.630-631, flauta
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Fig. 43 — lemanja — ¢.632-633, piccolo

Nessa se¢do, o violino solista lidera um canone seguido pelo vibra-

fone com diferenca de 1 tempo sobre 0 mesmo motivo.

A musica encerra-se com um acorde de & maior com sétima, nona
décima primeira e décima terceira, nas cordas, seguido de um l& maior nas from-

pas e concluido com um pizzicato dos contrabaixos.
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3.3.15. lansa
(c. 652-716)

Na maioria dos movimentos da “Sinfonia dos Orixas”, as seches de
madeiras, metais e cordas atuam em bloco, rﬁuitas vezes formando diferentes co-
ros. Porém, os instrumentos de percussio possuem escritas independentes ou
formam pequenas combinages.

Em lans& encontramos o inverso. A segfio de percussao compde um
anico grupo coeso. Durante os 22 compassos iniciais, somente eles fazem o a-
companhamente para o violino e o violoncelo solistas. Sao exigidos, ao todo, 8
percussionistas, tornando-se 0 movimento que mais necessita de executantes
dessa secéo.

Outro ponto interessante refere-se aos instrumentos encolhidos.
Somente os timpanos possuem alturas definidas. Afoxé e clave ndo tocam em
outro movimento. Além deles temos ainda guizos, reco-reco, 3 atabaques, agogd
e gran cassa.

Alternando com a percuss3o, que voltara na coda, encontramos a
secéo das cordas — primeiramente com os solistas e na se¢ao seguinte sem os
mesmos.

Abaixo podemos observar a estrutura na qual foi construida sua md-

sica:

A - A1 - B - coda
(652-673) (673-689) (689-705) (706-716)
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De textura bastante clara e simples, lansad baseia-se em um unico
tema, derivado dos orixas femininos. Ele sera apresentado sob duas formas dife-
rentes, nas segdes A e A1, ambas dentro da tonalidade de si menor.

Apés 5 compassos de introdugio, ouvimos o violoncelo dar inicio a
melodia principal, logo auxiliado pelo violino. Ambos 0s instrumentos complemen-
tam-se na construcao do tema.

Em A ele é apresentado em sua verséo completa, formado por duas

frases: a primeira de 9 e a segunda de 8 compassos.
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Fig. 44 — lansa — ¢.656-673, solistas
Na sec@o A1 os solistas fazem um contraponto as cordas que con-
duzem o tema, agora ligeiramente reelaborado e bastante alargado, tanto que

nesses 16 compassos ouvimos somente sua primeira frase:
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Fig. 45 — lansa - ¢.673-689, violino | (em divisi)

Violinos 1 e violoncelos carregam a melodia em 3 oitavas enquanto
violinos 1f e violas completam o acompanhamento sempre homofénico. Os contra-
baixos tocam em pizzicato até que no compasso 683, quando retormam o arco pa-
ra fazerem uma citag8o da primeira semifrase do tema tal como a encontramos no
inicio dessa segéo.

B contrasta com as anteriores por varios asp_ectos. Além de a instru-
mentacdo ficar reduzida somente as cordas — sem os solistas — a textura apresen-
ta-se mais complexa. A melodia principal mantém-se nos violinos | em oitava, po-

réem o acompanhamento deixa de ser homofonico. Os demais instrumentos cami-
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nham independentemente em contraponto até unirem-se no compasso 701. A par-
tir de entdo a escrita volta a ser baseada em acordes paralelos, sempre descen-
dentes, delineados harmonicamente pelos violoncelos e contrabaixos.

Sem confirmagéo tonal-modal, ha um predominio de ré dorico que
caminha, ao longo dessa segio, para o acorde de si diminuto.

No compasso 708 inicia-se a coda com a indefinigao tonal do ultimo

acorde sustentado pelas cordas:
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Fig. 46 — lansd — ¢.706, cordas — acorde

Ao mesmo tempo ouvimos a entrada da percusséo tocando nova-
mente o ritmo do inicio do movimento, mas a instrumentago vai se diluindo até
sobrar apenas guizos e gran cassa.

Voltam também os solistas, 4 compassos depois do inicio da coda.
Eles tocam o motivo inicial do fema de A alargado, em si menor. No entanto en-

cerram a musica com a quinta ré-la.
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3.3.16. Xango il
(c. 717-749)

Cada instrumento ou grupo de instrumentos utilizado durante Xang6
il foi escolhido pelo compositor para desempenhar uma Gnica e bem especifica
fungao.

A segio de metais $6 ndo conta com a quinta trompa. Sua atuagéo
resume-se a 3 entradas (¢.717, 721 e 723), com um crescendo do p ao ff sobre as
notas mi, fa e fa sustenido. Outros 4 instrumentos aparecem sempre junto a eles.
A folha de flandres acompanha a dinamica dos sopros em tremolo. O piano ataca
0 primeiro tempo com um golpe ff, curto e seco. Campanas tubulares e vibrafone
também entram juntos em ff, mas, ao contrario do piano, deixam suas notas se
prolongarem.

Violoncelos e contrabaixos tocam a mesma parte, iniciada apés cada
chamada de metais e percussao, sempre sem acompanhamento.

Para fazer a ligagédo entre esses dois momentos, Aimeida Prado es-
creveu uma rapida intervengdo em #f dos timpanos e gran cassa.

A secéo seguinte foi composta para apenas 2 instrumentos: flauta e
tam-tam. Trata-se de um solo do primeiro com o discreto acompanhamento do
segundo.

Nos ditimos 9 compassos, todas as cordas sustentam um pedal com
a nota fa, sobre o qual primeiramente ouvimos um segundo solo de flauta seguido

pelos 3 atabaques.

116



Abaixo encontramos a estrutura formal dentro da qual foi escrito

Xang6 l:

A - B - coda
(717-727) (727,4-740) (741-749)

De uma maneira geral, Xangd H funciona como um grande recitativo
dividido em duas seg¢bes e uma coda.

A primeira compde-se de 3 partes. Em cada uma delas temos uma
chamada de metais e percussdo, concluida com timpanos e gran cassa, para a
entrada de violonceios e contrabaixos. O tema por eles executado € uma nova
elaboragdo dos orixas masculinos, marcado principaimente pela segunda maior

mi-ré:

: - & frFfe.
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Fig. 47 — Xang0 Il — c.719-720, violoncelos e contrabaixos

Em cada uma das 3 vezes que ouvimos esse recitativo ele aparece
de uma forma diferente. Na segunda encontra-se mais compacto, mas ainda pre-

servando as caracteristicas do primeiro:
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Fig. 48 — Xangd Il - ¢.722, violoncelos e contrabaixos

Porém, em sua UGltima intervencgiio, ampliado para 4 compassos, ja

foi bastante desenvolvido. Poucas semelhancas restam, em relacdo ao primeiro,

além da mesma instrumentagdo e ritmos préximos:
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Fig. 49 — Xang6 Il — ¢.724-727, violoncelos e contrabaixos

Apesar das linhas meiodicas dos violoncelos e contrabaixos girarem

em torno da nota mi, os metais reforcam a indefinicdo tonal ao tocarem as notas

mi, fa e fa sustenido.

Diferentemente de A, a se¢do B nio se encontra subdividida. A flau-

ta assume o recitativo bem & vontade com o tam-tam pontuando alguns momen-

fos.
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Sua melodia foi desenvolvida a partir do tema dos orixas femininos,

com énfase na primeira semifrase, tal como a encontramos previamente em le-

manja:
R 3 . Ee"g” ~
Vno. solo é§-—- 0 ; |

Fig. 50 ~ lemanja — ¢.574-575, violino solo

Podemos notar que o tema desse movimento foi formado por frag-

mentos melodicos iniciados sempre por arpejos ascendentes:
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Fig. 51— Xang6 Il — ¢.727-741, flauta

Tonalmente também indefinido, sua conciusao reforga a terga menor

sol-mi. Porém, em seguida entram as cordas com a nota fa para quebrar o repou-

S0.

Esse pedal permanece por toda a coda. A flauta cita, por duas ve-

zes, novamente, o motivo inicial dos orixas femininos:
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Fig. 52 ~ Xangd Il — ¢.742-745, flauta

Nos 4 ultimos compassos entram os atabaques com o motivo ritmico

de Oxala I

e F sy
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Fig. 53 — Xang6 Il — ¢.746-747, atabaques

Xangé Il liga-se diretamente ao movimento seguinte: Oxumaré.
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3.3.17. Oxumaré
(c. 750-759)

Seguindo a tendéncia dos Ultimos movimentos de Manifestagoes dos
Orixas, Oxumaré também foi escrito para orquestra reduzida. Porém, mesmo com
poucos instrumentos, o compositor criou uma textura ampla e timbristicamente
rica.

Encontramos a segdo de cordas subdivida nas seguintes partes: 6
de violinos |, 6 de violinos I, 8 de violas, 3 de violoncelos e 2 de contrabaixos. Ca-
da voz sustenta uma nota da sua entrada ao fim do movimento, resuitando em um
acorde com 23 vozes.

O vibrafone apdia as entradas de cada acorde das cordas, em uma
seqiiéncia descendente, a qual ouviremos repetida em ordem inversa no ultimo
compasso.

Piano e celesta mantém grupos repetidos de 4, 5 ou 6 notas introdu-
zidos por um longo glissando, efeito esse desenvolvido incessantemente pela har-
pa ao longo dos 3 compassos em que toca.

Por dltimo, o tam-tam faz-se presente em apenas duas intervengoes,
nos compassos 757-758.

Os 10 compassos que compdem esse movimento nao apresentam
nenhum enquadramento ou divisgo formal. Sua musica funciona mais como uma
transicdo para o Ritual Final, tal como ocorre com ifa.

Harmonicamente n&o ha nenhum centro, mas uma sequéncia de a-

cordes perfeitos descendentes, separados por intervalos de quintas justas, alter-
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nando-se entre maiores e menores. As suas notas fundamentais s3o tocadas pelo
vibrafone, que as repete ascendentemente em ordem inversa para a conclusio de
Oxumaré.

Com essa movimentagéo descendente e ascendente, a dinamica to-
da em piano aliadas aos timbres de celesta, piano e harpa na regidao aguda, Al-
meida Prado faz desse um movimento descritivo, cujo subtitulo é “o canto do arco-

»

iris
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3.4. Il Ritual Final

Apos 3 movimentos com orquestra reduzida, Almeida Prado encerra
a sinfonia com sua maior formacéo. Na segdo inicial os instrumentos entram em
grupos separados que se acumulam até alcancarem o tuth. A ordem de entrada é
a seguinte:
- timpanos e frompetes;
- gran cassa, agogo e trompas -1V,
- atabaques, trombones e tuba,;
- cordas;
- vibrafone e piano;
- campanas tubulares;
- madeiras;

Na coda a quinta trompa incorpora-se a orquestra, mas o0 agogo e o
piano deixam de tocar.

O Ritual Final funciona como uma grande coda para a sinfonia.

Mesmo assim podemos dividi-lo da seguinte forma:

A - coda
(1-32) (33-37)

Essa primeira seg&o foi construida com o mesmo procedimento que
encontramos em Xangd |, na coda de Oxala Il e na segunda metade de Ogum —

Oba. Trata-se de uma estrutura continua onde cada instrumento ou grupo instru-
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mental comega a tocar um determinado tema ou motivo que passa a ser repetido
incessantemente. Com as sucessivas entradas cria-se um processo de adicao
instrumental e de novas informagbes que se acumulam e promovem o aumento da
tenséo que somente se resolvera ao final do movimento.

Em cada um dos momentos acima citados apresenta uma resolugdo
diferente.

Xang6 | conclui diretamente no primeiro acorde de Oxala Ii, o qual
tem inicio imediato com os atabaques, sem sequer mudar a pulsacdo. Como resul-
tado, ndo ha um relaxamento, mas uma continuagiio com menos tens3o.

Por sua vez, Oxala Il também conclui no inicio de Oxum, no entanto,
apenas piano, timpanos atabaque e gran cassa atacam o primeiro tempo e, por 2
compassos em andamento lento, a Unica coisa que ouvimos é o ressoar das notas
sustentadas do piano. Embora concluido, o cluster prolongado ndo da a sensagio
de fim, mas deixa o publico na expectativa de que a misica ainda nao esta conciu-
ida.

Na terceira vez, ao final de Ogum — Oba4, timpanos, tom-tons e gran
cassa — dos quais espera-se um final em fortissimo, pois foi o Gltimo grupo a en-
trar e criar uma tens&o especial com o deslocamento da acentuaggo — dissipam
toda a energia através de uma dissolucdo tematica levando da mdsica do fff ao
pppp em 8 compassos.

Agora, para concluir a sinfonia, Almeida Prado utiliza essa mesma
construcao por todo o movimento, porém com uma conclusdo que n3o deixa dtvi-
das ao ouvinte. Quando a musica chega ao seu apice, o compositor introduz um

compasso inteiro de pausa geral, apés o qual entra novamente toda a orquestra
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que prepara o esperado final curto e seco através de 2 crescendi. o primeiro das
cordas e o segundo dos SOpros.

Tematicamente, o Ritual Final condensa tudo que ouvimos anterior-
mente.

Os 3 primeiros grupos expdem O universo sonoro que, apos eles es-
tarem tocando juntos, mostra a indefinicdo ritmica, através da polirritmia e dos
deslocamentos de acentos, e harménica. Esta Gltima constréi-se a partir da sobre-
posicdo das quartas justas, nos timpanos e trompetes, e quintas justas, nas trom-

pas, aos quais juntam-se os trombones e tubas completando o leque harmonico

onde encontramos todas as 12 notas.
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Fig. 55 — Ritual Final — c. 3, trompas
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Fig. 56 — Ritual Final — ¢. 4-6, trombones

A unido desses grupos produz a primeira referéncia tematica a ser
ouvida: o motivo do tempo. Os ataques s&c ouvidos espacadamente, cada instru-
mento com uma freqiéncia diferente do outro. Timpanos a cada 6 tempos, gran

cassa e agog0 a cada 4 e atabaques a cada 8:
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Fig. 57 — Ritual Final ~ ¢. 1-5, percuss&o

Em seguida entram as cordas expondo a primeira semifrase de cada

uma das 2 frases iniciais do tema dos orixas femininos:
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Fig. 58 — lemanja — ¢. 574-578, violino solo
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Fig. 59 — Ritual Final — c. 9-11, cordas

O proximo grupo traz uma alusdo ao tema dos orixas masculinos,
com a segunda maior mi-ré, tocada pelo vibrafone, lembrando o solo de come in-

glés de Oxala k:

cantando
C. Ingl. é = T =
> v __* v . <

Fig. 60 — Oxala | — ¢. 54-55, come inglés
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Fig. 61 —~ Ritual Final — ¢. 13, vibrafone

Enquanto o piano resgata um dos elementos ritmicos de Ogum —

Oba:
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Fig. 62 — Ogum ~ Oba — ¢. 250, violino |
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Fig. 63 — Ritual Finai — ¢. 13, piano

Logo no compasso seguinte, as campanas tubulares retomam o mo-

tivo inicial dos orixas femininos sob a forma aproximada das trompas, também em

Oxala I:

128



1 cantando o o
Comi F== P
'
—b 2
Comi F— ] 5
. 7
»r
- 3. = o o
"o 4| g, e
%l’ . ; 1 1 1
o 3’

e §—— B ———

C- Tub- éﬁé i; i" : 3 X é _Igurd: ‘d" *F ; E s |

Fig. 65 — Ritual Final — c. 14-17, campanas tubulares

Por fim, as madeiras desenvolvem o motivo mi-ré, originario dos ori-

x&s masculinos, como uma variante da coda de Oxala Il focada pelos mesmos

instrumentos:
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Fig. 67 — Ritual Final — ¢. 18, madeiras
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A coda n3o apenas conclui a sinfonia como também da uma solug&o
definitiva para o conflito entre os temas dos orixas masculinos com ¢ dos femini-
nos.

Iniciada com toda a orquestra tocando as notas ré e mi (orixas mas-
culinos), apos 2 compassos elas resolvem no acorde de la maior, caracteristico de
lemanja, onde o tema dos orixas femininos aparece por completo. Os crescendi,
primeiro das cordas e em seguida dos sopros, faz-nos lembrar da concluséo de
Obatala.

Ao final, a sinfonia que havia iniciado apenas com instrumentos de
percussio sem alturas definidas, alternou momentos de claros centros tonais, com
outros de indefinicio harmdnica e mesmo movimentos sem nenhuma referéncia
tonal, conclui com uma cadéncia dominante-tdnica que pode ser lida como orixas

masculinos-orixas femininos.
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4. PREPARACAO

Esse capitulo tem por objetivo dar subsidios técnico-musicais ao re-
gente para auxilia-lo a preparar a orquestra durante os ensaios. Cada um dos mo-
vimentos sera abordado separadamente.

O estudo somente se compietara com o capitulc seguinte, o qual tra-
tara da Sinfonia como um todo, além de aspectos como a escolha da orquestra e
a programagao.

No entanto, & de fundamental importancia que a leitura sobre a pre-
paragdo seja precedida da apreensao do capitulo anterior, o qual refere-se a com-

posicdo da partitura.
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4.1. Saudacao a Exu

O primeiro fator a ser levado em consideracio ao planejarmos os
ensaios para a introdugcdo da sinfonia, certamente serd a sua instrumentaggo.
Como esta requer apenas 3 percussionistas — os quais utilizam atabagues e ma-
racas — recomenda-se que esse movimento seja sempre o (itimo a ser ensaiado,
dispensando-se assim o restante da orquestra.'’

Esse trecho ndo demanda muito tempo de ensaio. O fato de serem
poucos executantes — e da mesma sec¢fo instrumental - faz com que dependam
menos do regente e mais de suas experiéncias como cameristas para tocarem em
conjunto. O ensaio se fundamentara na compreenséo das propostas dessa partitu-
ra tao aberta.

Cumprida essa etapa, o equilibrio e 0 tempo surgirdo naturalmente.
N&o € necessério que o ensaio estenda-se demasiadamente. Apenas o suficiente
para os musicos se sentirem a vontade para improvisar.

Primeiramente o regente deve explicar aos instrumentistas como e-
xecutar essa partitura, principalmente em relagdo & primeira secio. Além disso, é
preciso, tambem, esclarecer quais parametros podem ser empregados durante as
improvisacbes que, na primeira se¢3o s&o livres e sem ritmo definido, e na segun-
da baseada em ritmos previamente executados.

No momento de colocar o gestual em pratica, o regente tera dois pa-

péis bastante distintos para cada uma delas.

' Em 5.3. Planejamento dos Ensaios ¢ apresentado um guia para auxiliar o regente a programar
cada um dos movimentos de acordo com a instrumentacdo exigida.
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Durante os 12 primeiros compassos néc ha marcagbes de tempo. O
que deve ser indicado € o momento de se mudar de compasso. Obter-se-a melho-
res resultados na mesma proporgio em que os percussionistas se sentirem mais
livres para realizarem o gue esta sendo proposto apds cada indicagao.

Na secdo seguinte 0 tempo passa a ser regular, necessitando-se,
assim, da pulsagéo binéria constante. Porém, o atabaque grave e, principaimente,
as maracas que acentuam o inicio de cada grupo, mantém a constancia e a regu-
laridade do tempo, restando ao regente manter apenas uma discreta marcacéo,

pois a dindmica também & constante.
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4.2. | Chamado aos Orixas

A preparagdo desse movimento envolvera duas etapas — além da
parte estritamente musical, sera necessario ensaiar a execucio a distancia e a
movimentagao dos musicos.

Primeiramente trataremos da execucao e da interpretacio.

Por se tratar de uma partitura onde encontramos uma escrita aberta
e n&o convencional, como na letra B, inicialmente é necessario que a orguestra
compreenda como [é-la e interpreté-la antes de ser realizada a primeira leifura. Em
seguida o regente podera dispensar momentaneamente os percussionistas, pois
sua participagcdo é minima, limitada a duas intervencdes, enquanto os metais terdo
um tongo trabalho pela frente.

As partes individuais s3o relativamente simples de se tocar. Na pri-
meira secdo € muito importante que cada instrumentista conheca bem como a
musica esta se desenrolando, podendo assim fazer sua intervenc@o a partir das
referéncias auditivas, sem depender de contagem de compasso. Isso tornar-se-a
fundamental para os 16 primeiros compassos, pois, inevitavelmente, os musicos
deveréo toca-los de memoéria para poder se deslocarem pela platéia ou por tras do
paico.

Depois de ensaiada essa secio, recomenda-se sua execucdo sem
que o regente dé as entradas para os trompetes e trombones, pois, caso 0s mdsi-
cos postados atras do paico ndo tenham uma visdo do regente — ou a sala de

concerto ndo possua um sistema de video — estes tocardo suas partes apenas
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pelo referencial auditivo. Nos compassos @ e 16, onde trompetes e trombones to-
cam juntos, é necessarios que um lider do grupo - geralmente elege-se o primeiro
trompete — dé os sinais de entrada e corte.

Embora a letra B seja improvisada, os musicos sentir-se-&o mais
confortaveis na sua realizagdo se, antes de tocé-la fora de suas cadeiras, ela for
ensaiada algumas vezes no palco. Assim podem compreender melhor como seus
companheiros entendem a musica.

A secdo final ndo apresenta problemas. Depois de um inicio pouco
ortodoxo, © movimento conclui com um coro de metais e percussao.

Terminado o ensaio musical, o préximo passo € a solugao da pro-
blematica do espaco fisico. Inicialmente & importante localizar as vias de acesso &
platéia e & parte de tras do palco. Assim a orquestra pode ser distribuida de forma
a dar espaco suficiente para os musicos se deslocarem. A montagem também de-
ve prever que os acessos de retorno as cadeiras sejam feitos preferencialmente
por caminhos distintos para trompas, trompetes e trombones, para que n8o haja
congestionamento e falta de mobilidade no paico.

Trompetes e trombones ndo terdo problemas de posicionamento a-
tras do palco, pois podem permanecer em linha ou em meia-lua, 0 que facilitaria a
execucgdo, e o resultado sonoro ndo seria diferente que o de outra disposicao.
Quanto as trompas, sua distribuicdo deve levar em consideracio o espaco fisico
da platéia como um todo e o préprio publico. O resultado sonoro para ¢ ouvinte se
torna mais interessante quanto mais espalhadas eias estiverem, criando-se assim

uma atmosfera espacial de sons que se juntardo no paico. E bom lembrar que 0s
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trompistas devem tomar o cuidado de no direcionarem a campana do seu instru-
mento para o espectador.

Feitos os posicionamentos, ensaia-se a segao inicial visando o equi-
libric sonoro e a clareza das referéncias para trompetes e trombones. Em seguida
vem a parte mais critica: a letra B. E nesse ponto que os musicos, além de impro-
visarem, caminhario para o palco e I3, ao chegarem, seria recomendavel que o
fizessem ja na ordern que sentardio nas suas cadeiras, para que nédo haja o pro-
blema de precisarem se cruzar um na frente do outro. Somente apods esse ensaio
0s musicos terdo uma nogdo mais proxima da durag@o dessa se¢do central e do
momento em que atacardo o acorde da letra C.

Assim como a escrita desse movimento n3o é ortodoxa — ao menos
em relagéo a secdo central — a sua condugdo também ndo o é.

O regente s6 podera conduzir os trompetes e os trombones durante
a primeira segdo se eles, que estarao localizados atras do palco, puderem ter uma
boa viséo do mesmo. Caso isso ndo ocorra, a referéncia passa a ser exclusiva-
mente auditiva. Trabalharemos, entdo, com essa segunda hipdtese.

Nos 16 primeiros compassos o regente conduzira as frompas e, apds
cortar as notas prolongadas pelas fermatas, os trompetes e os trombones tocardo
suas respectivas partes em seguida. O mesmo acontece de maneira inversa.
Quando os instrumentos que estdo atras do palco cortarem o som, a indicacdo de
entrada para as trompas devera ser dada.

Poderiamos questionar o seguinte: se trompetes e trombones estio
tocando apenas pela referéncia auditiva, ja que o tempo é livre, por que as from-

pas também ndo o fazem?
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Alguns fatores colaboram para que isso ndo ocorra. Primeiramente
porque, estando os trompetes e trombones atras do paico e tocando em piano, os
trompistas podem ter alguma dificuldade em ouvi-los, levando-se em conta que
eventualmente a platéia também possa produzir algum ruido que os atrapathem.
Além disso, a partir do compasso 12, néo ha fermatas - a musica continua a fem-
po.

Quanto a4 marcacdo, embora cada compasso tenha a duracéo de
uma seminima ndo ha regularidade de tempo com essa forma de escrita. Onde
houver as quidlteras de cinco, sugere-se marcar a primeira e a segunda colcheias
- onde esta localizada a fermata ~ sustentar a nota longa e corta-la e, em seguida,
aguardar o “eco” que vem de tras do palco. No quinto compasso, mesmo com qui-
sltera de seis, a recomendagdo é a mesma: marcar as duas primeiras colcheias,
ficando a conclusdo do compasso mais livre em sua execugdo. Os compassos 12-
14 nao tém fermatas. Para estes, recomenda-se marcar Como se fossem compas-
sos de cinco tempos.

Durante a execucio de letra B ndo ha marcagbes. O regente a inicia-
ra com a indicagfo para um dos trompistas comecar a improvisar, apds o quai se-
guir-se-30 as demais trompas, 0s trompetes e os trombones. Enquanto improvi-
sam, encaminham-se para o palco. Ao se certificar que todos se acomodaram em
suas respectivas cadeiras o regente daréa o sinal para o acorde da letra C.

Desse ponto em diante segue-se uma marcagdo normai. Os quatro
Gltimos compassos repetem exatamente 0 mesmo tipo de condugao dos compas-

sos 12-15.
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Embora n&o haja uma indicacdo explicita, ataca-se o movimento se-

guinte sem pausa.
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4.3. Il Manifestacdo dos Orixas

4.3.1. Obatala
(c. 1-24)

Uma boa alternativa para comegar a preparacéo deste movimento e
ensaiar separadamente cada uma das seges da orquestra.

Os pratos suspensos tém que soar como um pedal continuo. Bastam
alguns compassos de ensaio para equilibrar o nivel de intensidade que eles deve-
rdo produzir. Quanto aos agogds, estes devem soar claramente acima dos pratos.
O mais importante neste caso é ressaltar as acentuacdes do primeiro e o grupo de
semicolcheia-colcheia-semicolcheia do quarto, enquanto o segundo e © terceiro
devem equilibrar a intensidade entre si.

Toda a dinamica dos 8 primeiros compassos das cordas deve ser
ensaiada cuidadosamente com toda a segdo, a fim de se alcangar o efeito deseja-
do pelo compositor. O resultado final, porém, pode ficar comprometido ao juntar-
mos os agogds e os pratos. Portanto, & necessario reequilibrar as forcas quando
todos estiverem tocando juntos, pois, inevitavelmente, os p das cordas serao en-
cobertos pela percuss3o, no entanto os fftém que aparécer claramente.

O vibrafone atua como solista, independente. Ressalta-se apenas a
necessidade do correto uso do pedal para, de acordo com as mudangas harmoni-
cas, deixar vibrar entre nos compassos 16-20 e do 21 ao final, e abafar antes de

atacar os inicios dos arpejos em p.
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A partir do compasso 9, madeiras, metais e cordas devem ser ensai-
ados em conjunto, visando o equilibrio da dinamica.

Em relagéo & regéncia, o gestual pode dividir-se em dois momentos.
Ate o primeiro tempo do compasso 9 uma marcagao mais incisiva ajuda a precisao
ritmica dos agogds. A partir dai, o abrandamento da mesma ajuda os atagues
sempre em p ou pp de cada entrada. Esse gesto auxiliaria também o ouvinte, pois,
ao néo ter um claro referencial visual do regente em relacdo ao peso do primeiro
tempo, a ndo regularidade das entradas com ataques em piano seguidos de cres-
cendo, criam uma sensagdo de flutuagio da musica, ja que os pratos suspensos e
o vibrafone funcionam como pedais. Os crescendi podem ser conduzidos somente

pela méo esquerda.
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432 Ifa
(c. 25-30)

Por ser um movimento extremamente curto, ele pode ser ensaiado
em qualquer momento no qual a orquestra esteja completa. Sugere-se, porém,
que ele seja abordado na sequéncia do movimento anterior, para evitar a perda de
tempo com 0s musicos procurando pelo seu inicio.

O trabatho a ser realizado é simples. A musica deve soar estatica, tai
como indicado pelo compositor. Portanto, além da equalizagao das forgas dentro
de cada naipe, a passagem da nota de um grupo para o outro deve ser quase im-
perceptivel, criando-se um efeito de “mudanca de cor’” com a sutil transformagao
timbristica. Para tanto, os ataques dos instrumentos de sopro precisam ser 0 mais
brando possivel e a orquestra toda deve reduzir ao minimo a utifizagéo do vibrato.

Para a condugdo, sugere-se ao regente que movimente os bragos
discreta e lentamente, o suficiente para a orquestra sentir a marca¢do em quatro

tempos, indicando sutiimente a entrada de cada grupo.
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4.3.3. As Aguas do Rio Niger — Interltdio |
{c. 31-50)

Pelo fato de termos apenas cordas, tuba, trombones e trompetes,
caso haja a necessidade de se ensaiar esse movimento separadamente, deve-se
dar preferéncia por fazé-lo ao final do ensaio, pedendo o regente dispensar os
demais instrumentistas.

Inicialmente, ele ndo apresenta nenhuma dificuldade especifica. No
entanto, a simuitaneidade de diferentes quialteras pode levar a perda do referen-
cial auditivo em relagio aos tempos. A escrita sempre em pp e na regido grave
tambem dificuita a percepgio de tempo dos rﬁﬁsicos. Pode ser necessério ensaiar
cada grupo separadamente e acrescentar os demais gradativamente.

Mesmo com a sobreposigio de fragmentos melddicos, tormna-se de
primordial importancia a continuidade e o encadeamento de cada um dos segmen-
tos.

Para que isso ocorra, necessitamos de um perfeito equilibrio da di-
namica entre os diferentes instrumentos. Ha uma dificuldade inerente do contra-
baixo em conseguir projetar o som da sua regido grave em pianissimo. O mesmo
ndo ocorre com violoncelos e violas. Portanto, o nivel de intensidade ideal para o
ppp certamente sofrera variagbes de acordo com a sala de concerto. O importan-
te, nesse caso, é observar o resultado in foco. Havera casos em que se necessita-
ra elevar a intensidade bem acima do que o pedido na partitura.

Quando temos uma emenda melédica entre dois grupos do mesmo

naipe de instrumentos — como, por exemplo, do contrabaixo 2 para 0 1 no com-
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passo 31 ~ 0 ouvido ndo percebe a transicdo. O mesmo efeito sonoro deve ser
ensaiado ao fazermos a ligacdo contrabaixos-violoncelos e violoncelos-violas. Pa-
ra isso, o equilibrio da dinamica entre os diferentes instrumentos & o caminho para
se alcancgar esse objetivo.

Os metais tocam a nota pedal, portanto, essa ndo pode sobressair-
se as cordas. Isso se torna especialmente dificil no caso dos trompetes, pois, além
de tocarem a nota mais aguda, ouve-se o p desse instrumento muito mais que o
das cordas. Deve-se solicitar aos trompetistas tocar mais piano que o indicado nas
respectivas partes.

Ao regente, sugere-se a marcagdo dos tempos bastante clara e sim-
ples, com o objetivo de suprir as dificuldades dos executantes em se ouvirem.
Qualquer tentativa de retratar a movimentagio das aguas através do gestual, cer-
tamente confundira a orquestra que, neste caso, muito necessita da regularidade
da condugio. Quanto & méo esquerda, € com ela que se mantera sempre a sono-

ridade na regido do pp.
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43.4. Oxala|l
{c. 51-73)

Foi escrito basicamente em tormo do solo central do corne inglés e
assim deve ser interpretado.

As partes de celesta, vibrafone, violinos, prato suspenso e tam-tam
formam uma base para o solo durante todo o movimento. Todos esses instrumen-
tos devem ser ensaiados conjuntamente, visando o perfeito equilibrio entre eles e
a manutencdo de um nivel de dinamica no qual o come inglés e as trompas pos-
sam tocar com liberdade, sem encobrirem ou serem encobertos por eles. Na prati-
ca, a indicagado de ppp para os violinos soara muito ténue. Sera necessario altera-
la pelo menos para pp.

Da mesma forma, as rapidas intervengdes dos contrabaixos - que
tém que ser claramente ouvidas - precisam subir de p para mp. No compasso 64,
a indicagéo de decrescendo encontrada nas partes da marimba e do prato, funcio-
naria muito bem se aplicada também aos contrabaixos até o inicic do compasso
seguinte, quando estes atacam uma nova figuragio em pp.

Durante todo o solo do come inglés ha o contraponto das trompas.
Ambos estéo escritos dentro da mesma tessitura e dinamica. Para ressaitar a linha
principal, aconselha-se a colocagio de um trago embaixo de cada uma das notas
do solista. Esta mesma providéncia deve ser tomada com todos os instrumentos
de metal, iniciando-se pelas trompas, nos compassos 65-68. Caso nio se desta-
que as notas, a falta de articulacéo cria a sonoridade de uma nota continua, per-

dendo-se, assim, o efeito ritmico escrito pelo compositor. A partir do compasso 69
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o efeito passa a ser outro. Em vez de se destacar cada nota pelo leve ataque, elas
serdo percebidas pelos crescendi.

A conducio da secdo final (c.65-73) ao movimento seguinte também
precisa ser muito bem ensaiada por toda a orquestra junta. O aumento progressi-
vo de intensidade que dura os 9 compassos n&o pode atingir seu climax antes do
tempo, bem como deve o equilibrio entre os instrumentos manter-se proporcional
durante todo o processo.

Embora ndo haja nenhuma indicagio especifica, 0 movimento se-
guinte deve ser atacado sem interrupcéo.

Aconselha-se ao regente realizar uma condugdo bastante discreta
durante todo o solo de corne inglés, deixando o solista bem 4 vontade. O acompa-
nhamento repetitivo caminha por si s6. Portanto, a preocupacio da condugao vol-
tar-se-a para as intervengbes dos contrabaixos, para o contraponto das trompas e
para a entrada da marimba.

Conforme o movimento encaminha-se para o final, a marcagao pre-
cisa ficar mais clara, devido & escrita dos metais, e 0 gestual mais amplo para rea-

lizar o aumento de intensidade.
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4.3.5. Xangb |
(c. 74-96)

A preparagdo desse movimento provavelmente acontecera sem mai-
ores problemas. No entanto, alguns pequenos detalhes precisam ser bem obser-
vados.

Durante os 22 compassos as madeiras sustentam as mesmas notas,
com appoggiature a cada articulagio. Nesses pontos, o compositor deixou ex-
presso a necessidade de uma pequena cesura. Para que todos os executantes
realizem juntos essas respiraces, sem que haja o problema de fazé-la mais cur-
tas ou mais longas, recomenda-se quantifica-las. Ao andamento indicado de 144
seminimas por minuto, sugere-se 1 tempo inteiro para respirar e realizar as ap-
poggiature curtas, tocando a nota real em cima do tempo seguinte.

Para a execugdo das 4 notas dos timpanos, s30 necessarios 2 per-
cussionistas: um para as notas mais graves e o outro para as mais agudas.

Visando o equilibrio nas articulagdes dos metais, recomenda-se a in-
clus@o de tracos a cada nota n3o ligada das trompas e trompetes.

A conducg3o torna-se mais precisa conforme segue as variacdes exi-
gidas por essa partitura. Inicia-se com um golpe incisivo, concluindo o movimento
anterior, mas as madeiras continuam em p. Nos proximos trés compassos, o re-
gente precisa deixar claro a orquestra o tempo a ser seguido, mas como sfo ape-
nas notas longas, a marcacio pode ser bem sutil. A partir do compasso seguinte,
marca-se com clareza apenas os ataques. Ao entrar o piano, necessita-se dos 4

tempos bem visiveis, j& que este executa quidlteras de 5 notas no compasso. Po-
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rém, é muito importante observar o inicio em piano dos metais, com um crescendo
até o fim do andamento.

Caso seja necessario ensaiar individuaimente esse movimento, uma
boa opgéo seria deixa-lo para o final de um dos dias agendados, podendo-se, as-
sim, dispensar as cordas. Nestas condicdes, poderia ser combinado com um en-
saio posterior de Saudag&o a Exu ou Chamado aos Orixas, os quais contam ape-

nas com percussdes e metais, respectivamente.
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4.36. Oxalall
(c. 97-170)

Apresenta uma escrita bastante complexa e, portanto, merece uma
atengdo especial.

O primeiro problema a ser resolvido encontra-se a partir do compas-
so 103. Aqui se inicia 0 tema dos orixas masculinos. Se reduzirmos em uma tnica

melodia, teremos o seguinte:

1I.._.,
L1EE

:
.

Fig. 66 — Tema dos Orixas Masculinos

Porém, sua escrita esta distribuida pelos instrumentos de SOpro, ma-
rimba e piano. Cada nota dos sopros precisa ser acentuada, destacando-se, as-
sim, a melodia principal. Mas, no caso dos metais, o ataque deve ser seguido pela
sustentac@o da nota em mf e ndo em f, como esta escrito e, a partir da segunda
metade do compasso 107, sim, mantém-se a nota em £ O mesmo ocorera nos
compassos 114-118.

Quanto as cordas, temos uma situagdo complicada de resolver. O
tema dos orixas femininos que se inicia com viola e segundos violinos no Gltimo
tempo do compasso 104 dificilmente sera ouvido, tanto pelo acorde formado por 4
diferentes notas, sem dobramento, quanto pelo divisi a 3 das violas, lembrando

que isso tudo ocorre ao mesmo tempo que os sopros estio tocando em f
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Aconselha-se, aqui, a eliminagdo da ligadura e a execug&o das trés
primeiras notas em ff, com troca de arco nas notas longas. Exatamente como es-
crito no compasso 110.

Essa alteragdo da dindmica ndo distorcera a idéia musical, pois,
quando, no compasso 110, ha a indicag8o stbito ff, sonoro, os sopros entram em
pausa, fazendo com que as cordas aparecam naturalmente, enquanto nos com-
passos anteriores pouco as ouviremos.

Na secfo B a partitura torna-se mais clara, sem problemas de equili-
brio sonoro. Porém, o dueto entre piccolo e fagote exigira uma especial atengdo a
afinacéo, devido a distancia que varia entre 3 e 4 oitavas, e também aos préprios
intervalos escritos, criando uma série de falsas relagdes.

Quanto 3 coda, os diferentes grupos instrumentais precisam ser e-
quilibrados entre si. O agrupamento acontece naturaimente. Destacamos apenas
a necessidade do agogd estar bem claro nos 10 Ultimos compassos, pois, com
todos os outros instrumentos regularmente enquadrados no COMPasso quaterna-
rio, este Gltimo elemento é o que trara uma instabilidade auditiva com as quidlteras
de cinco, pegando o compasso todo, mas com acentuacio a cada 4 notas.

Ao regente, o principal alerta a ser feito & em relagdo a manutencao
do tempo a0 se mudar da sec@o A paraa B. As marcacdes mais incisivas que ini-
ciam o movimento devem dar lugar ao gestual menos marcado e mais legato ao
conduzir piccolo e fagote.

No fina! do movimento é necessario que o regente dé uma especial

atengdo ao agogd para que as quiélteras sejam executadas com precis&o.
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Pela sua utilizagdo da orquestra toda, esse € um dos movimentos

com o qual pode-se iniciar 0 ensaio.
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4.3.7. Oxum
{c. 171-218)

Enquanto no Oxala Il prevalece a massa do conjunto orquestral, O-
xum apresenta uma musica mais cameristica, escrita para privilegiar os solos da
flauta e o do violonceio.

Apés uma primeira leitura, sugere-se ensaia-lo como uma pega con-
certante, ou seja, prepara-se a orquestra sem os solistas e depois os incorpora ao
conjunto.

Tratando apenas do acompanhamento, alguns elementos precisam
ser necessariamente ressaltados - todos eles de importancia tematica. S8o eles:
cordas (c.194-195 e 212-213), maracas e guizos (c.196-197) e maracas, temple
block e agogd (c.199-202).

As intervencdes motivicas dos instrumentos de percussao ajudam a
criar a atmosfera descritiva das pulseiras de Oxum. Portanto, estes ndo podem
ficar em um plano secundario.

Aos solistas deve-se dar plena liberdade de execugio, pois, em ne-
nhum momento da partitura vemos a necessidade de encaixes precisos com a
orquestra.

E muito importante que o regente deixe a musica fluir naturalmente,
sem excessos de controle. Ao contrario, quanto menos angulares forem as marca-
coes, mais facil sera acompanhar os rubatos que invariavelmente virao a aconte-

cer por parte dos solistas. Isso ndo significa que ndo ha o que fazer. Tornam-se
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ainda mais importante as indicagbes de tempo quando a percuss&o entra em con-

junto.
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4.3.8. As Aguas do Rio Niger — Interltdio 1l
(c. 219-237)

Com escrita clara e orquestragado eficiente, esse interlidio ndo de-
mandara muito frabalho durante os ensaios.

Todas as escalas tocadas pelas cordas possuem 8 notas, com ape-
nas uma ligadura que abrange todas elas, e a dinamica pede sempre um crescen-
do. Para se conseguir o efeito desejado, € necessario a divisdo em dois arcos.
Mas, para manter-se o legato, sugere-se que o naipe divida-se em 2 grupos: o
primeiro ligando as 5 primeiras notas, trocando-se o arco para as 3 Gltimas, e 0
segundo fazendo o agrupamento inverso (3+5).

Ressalta-se a importancia do retorno ao p a cada inicio de frase, dei-
xando o mf para os (ltimos compassos, destacando, assim, a preparac¢io para o
final. Dentro dessa perspectiva, sugere-se alterar a dinamica dos violoncelos e
contrabaixos para p no compasso 231.

Quanto a percussdo, a dindmica deve ser mantida, pois, a cada ins-
trumento incorporado, acontecera um aumento natural do volume sonoro. O cres-
cendo, propriamente dito, iniciar-se-a apenas no compasso 230.

Do primeiro ao oitavo instrumento de metal a entrar, sdo exatamente
8 tempos de diferenca. No entanto, todos tém anotado como dinédmica p seguido
de crescendo. Deseja-se, como resultado final, que todas as entradas sejam ouvi-
das, seguindo o aumento de intensidade que comegou a ser desenvolvido 6 com-
passos antes pela percussdo e pelas cordas. Apresentamos como sugestao a ele-

vacdo da intensidade do ataque inicial paulatinamente em relagio aos instrumen-

155



tos precedentes. Portanto, enquanto o terceiro trombone comega em p, a primeira
trompa ja entrara em f ¢, nos dois Gltimos tempos, todos crescerdo juntos, para
concluir em ff.

A regéncia deve manter o pulso com extrema regularidade. Isso aju-
dara tanto a percusséo quanto as cordas, quando estas tocarem compassos sin-
copados.

Para a marcacdo em 7 tempos, sugere-se dividir o gestual em 3
tempos para dentro, 3 para fora e apenas o Ultimo para cima: Com isso, tem-se

por objetivo deixar mais claro a anacruse para as entradas da percussao.
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4.3.9. Ogum — Oba
(c. 238-305)

De escrita ritmica densa e complexa, esse movimento demandara
um tempo de preparacéo relativamente extenso para que sua execucao saia pre-
cisa.

Antes de qualquer coisa, 0 segundo compasso das cordas merece
um olhar mais atento. Ao optarmos pela manutencio da escrita original do compo-
sitor, percebemos que, ao serem extraidas as partes das cordas € necessario a
colocagdo de tragos referenciais de cada um dos 20 tempos para que 0s execu-
tantes saibam quando iniciar e terminar os glissandi.

Um dos principais problemas a ser resolvido € conseguir a precisao
polirritmica com deslocamento de acentuagio entre uma figura com o apoio a ca-
da 4 semicolcheias e a outra a cada 3, tal como podemos observar no exemplo

abaixo:
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Fig. 69 Ogum — Oba — ¢.248, cordas
Porem, enquanto a primeira figura mantém-se sempre regular, a se-

gunda ajusta-se conforme a férmula de compasso.

Nos compassos de 3 tempos, a figura menor aparece regularmente 4

vezZes.

——

éfp i Tt =

Fig. 70 Ogum - Oba — ¢. 254, oboé

Ja nos compassos de 4 e 5 tempos ela sofre ajustes. No primeiro

caso s30 4 vezes regulares e a dltima mais longa (4 semicolcheias):
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Fig. 71 Ogum — Oba - ¢.286, violino |

E no segundo, 6 figuras regulares finalizando com uma mais curta

(2 semicolcheias):

. o
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Fig. 72 Ogum — Oba — ¢.245, timpanos
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Portanto, nesse movimento, onde as se¢des da orquestra atuam
sempre em bloco, € necessario que se ensaie cada uma delas separadamente e
depois comece a agrupa-las em trechos especificos visando a precisdo ritmica do
conjunto.

Na secdo A2, madeiras e metais merecem uma atencdo especial.
Apés um trangilo inicio com os dois grupos dialogando, ao chegar nos compas-
sos 281-283 todos os sopros se dividem em 3 blocos — flautas, oboés, come in-
glés, clarinetas e fagotes; piccolo e trompetes; trompas e trombones. A complexi-
dade se deve aos ritmos complementares, ou seja, a intensio do compositor &
fazer com que um determinado grupo de instrumentos soe como appoggiafura
para o seguinte, numa distancia de uma semicoicheia.

Para que o resultado seja satisfatério, o ensaio deve ser realizado
sem o restante da orguestra. Num segundo momento adicionam-se as cordas,
pois elas mantém um moto perpetuo de semicolcheias, para auxiliar na percepgao
do tempo forte, e, por fim, a percuss&o com seus desiocamentos de acentuacéo, o
que pode causar uma certa instabilidade no conjunto.

A regularidade e precisdo da regéncia nesse movimento sdo funda-
mentais. Cada grupo de instrumentos que realiza uma acentuagao diferente, pos-
siveimente orientar-se-a mais pela marcacio do regente do que por qualquer outra
referéncia auditiva.

Do inicio ao fim a regéncia deve ser incisiva, dando-se preferéncia
as marcagbes angulares, com exceces feitas ao compasso 241. Neste caso te-
mos apenas uma minima pontuada em crescendo tocada pelos metais. Por ser o

gitimo da introducdo, preparando a entrada da secio A, esse compasso pode ser
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realizado com o gestual de uma fermata, porém obedecendo rigorosamente os 3
tempos.

A demais intervencdes dos sopros com notas sustentadas — com-
passos 251-253, 257, 265, 271 e 276-280 — estes devem ser conduzidos com a
méo esquerda, enquanto a direita mantém a regularidade do tempo para o restan-
te da orquestra.

No entanto, & o inicio da introdugio que necessita de um estudo
preparatério.

Aimeida Prado somente dividiu os 33 ataques da percussio em 2
compassos para marcar a entrada das cordas. A acentuagio permanece sempre a
mesma.

As cordas precisam de uma referéncia clara que auxilie a contagem
nao usual. O 13/4 pode ser regido com as 12 primeiras marcacgdes para baixc e a
uitima para cima, deixando claro a anacruse para o compasso seguinte.

Partindo desse priricipio, sugere-se dividir o 20/4 em cinco paries:

3/4 + 4/4 + 314 + 314 + 714 = 20/4

Isso proporciona uma clara referéncia para as cordas. Elas devem
entrar meio tempo apos o primeiro tempo do 3/4 e concluir no primeiro tempo do
4/4, procedendo assim sucessivamente. As 4 primeiras marcacdes podem obede-
cer ao gestual tradicional, enquanto o 7/4 mantém a idéia do compasso anterior,
ou seja, 6 batidas para baixo e a ultima como anacruse para auxiliar a entrada do

restante da orquestra.
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Nos 8 Ultimos compassos do movimento, 0 processo de dissolugdo
tematica, com as notas sendo excluidas aos poucos, e o decrescendo do fff ao
pppp, nao significa que ha uma diminuigdo da velocidade. Ao contrario, € justa-

mente a manutencdo do tempo que trard um methor resultado musical.
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4.3.10. Ibeji
(c. 306-385)

Tecnicamente, esse movimento ndo apresenta muitos problemas. Os
ensaios demandardo mais da sua realizac8o musical.

Apds uma leitura, o primeiro ponto a ser trabathado refere-se acs
violoncelos. Especificamente nos compassos 306-338. Embora sejam indepen-
dentes, as duas partes sdo complementares. Essa escrita foi concebida para que
surja como resultado final um arpejo continuo gue servird como elemento condutor
para a sustentagdo harmonica.

Para que esse resultado seja satisfatorio, trabalha-se principalmente
as trocas de arcos. A cada mudanca de diregado, a primeira nota deve ser atacada
suavemente, com uma dinamica ligeiramente abaixo das subseqilentes. Com isso
0 ouvinte tende a perder a referéncia do momento exato das mudangas e o som
fica continuo.

Como ja vimos anteriormente, ao longo das 4 primeiras segdes o te-
ma aparece sempre na mesma altura, no entanto ele foi harmonizado em diferen-
tes tonalidades. O resultado disso & que para cada novo acompanhamento, a me-
lodia soa em uma diferente regido tonal, dificutando ainda mais a manutencdo da
afinagao.

Na segdo de desenvolvimento (¢.352-362), o rapido deslocamento
dos centros tonais através de encadeamentos cromaticos também pode complicar

o resultado final em termos de afinacéo.
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A realizagdo de um trabalho de compreenséo harménica do que a-
contece, evita que as falsas relagbes atrapalhem a realizagdo musical, pois, embo-
ra a musica seja tonal, ndo se trata de uma harmonizagéo tradicional, herdeira do
tonalismo do século XIX.

O compasso 370 pode causar uma certa imprecisdo de execugao

por parte dos violinos.
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Fig. 73 — Ibeji — ¢.370, violinos

Essa quiaitera de 4, sincopada, dentro de um compasso de 3 tempos
ndo é usual. Como a dinamica se encontra entre ff e f, com acento em cada uma
das notas, deve-se ensaiar detidamente a realizac&o desse compasso.

A condugdo ndo apresenta maiores problemas. A marcacio deve ser
branda, porém expressiva, e retratar o fegato que permeia grande parte desse

movimento.

Nos compassos 352-362 o compositor indica ff sonoro!, com acento
em cada uma das notas dos violinos | e violas. Nesse contexto, isso néo significa
marcagdes pesadas, mas o desligamento das notas com 0 objetivo de destaca-
ias. Portanto, a regéncia n2o pode ser dura.
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O estudo desse movimento pode ser programado para o final do en-
saio, juntamente com Oxala Ill, pois ambos foram escritos somente para as cor-

das.
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4.3.11. Omulu
{c. 386-401)

Parece n3o ser dificil, mas a preparagéo de Omulum requer um cui-
dado muito especial.

Ja nos primeiros 2 compassos encontramos uma escrita da qual po-
demos dizer que visualmente € muito bonita, porém coloca-la em pratica tora-se
bem mais complexa. O desafio é fazer com que cada uma das notas seja ouvida
claramente e os principais problemas s&o a escrita numa regido muito grave e a
diferenga timbristica entre contrabaixos e violoncelos

Primeiramente, para equilibrarmos os dois naipes, & necessario ele-
var a dinamica geral dos contrabaixos para mp. Em segundo lugar, se estes estdo
dispostos no palco na posigio tradicional, ou seja, em linha atrés dos violoncelos,
ha uma diferenca significativa de penetragdo da sonoridade emitida pelo sexto e
pelo primeiro instrumentista. Portanto, gradualmente os Glitimos devem tocar mais
forte que os primeiros. No caso dos violoncelos esse problema estd minimizado
pela disposicdo mais compacta e mais proxima do publico.

Mas para a solugio desse problema ainda sera necessario levar em
conta a acistica do local.

Quanto a ouvir as entradas das vozes, os musicos podem atacar ca-
da nota com uma leve acentuagao.

O equilibrio também deve estender-se a sustentacdo das notas. A
dinamica precisa ser ajustada novamente quando todos ja estiverem tocando jun-

tos.
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Na passagem entre os compassos 391-392, sugere-se que os dois
fagotes elevem um pouco sua dindmica, visando equilibra-la com a dos trombones
que entram no compasso seguinte. Pelo mesmo motivo, esses ditimos ndo devem
tocar muito forte. O objetivo € fazer uma transigdo suave entre os diferentes ins-
trumentos ao evitar as discrepancias de intensidade.

Quanto ao dueto do piccolo com a tuba duas providéncias precisam
ser consideradas. A primeira diz respeito & precisdo ritmica. Devido as diferencas
de natureza de cada instrumento e a grande distancia que os separa, a resposta
dos ataques pode causar um leve desajuste de tempo. Aconselha-se ensaiar a
tuba com os instrumentos de percussdo e depois introduzir o piccolo.

Como cada uma das notas de ambos os instrumentos tem um sinal
de acentuacgdo, sugere-se o encurtamento da duracio das mesmas em prol da
articulagéo pedida.

No compasso 398 os contrabaixos fazem um rapido crescendo para
o forte e, em seguida, decrescem até atingirem o unissono na Gltima nota, quando
um pp esta anotado. Recomenda-se chegar ao primeiro tempo do compasso se-
guinte ainda em piano para em seguida atingir a dinamica desejada. Isso ajudara
o publico concentrar sua atencio na nota pedal apds uma cadtica dissolugéo do
cluster.

Mais que a orquestra, nesses primeiros compassos ¢ regente pode
auxiliar o publico indicando a entrada de cada instrumento.

O gestual suave do inicio deve se tomar mais incisivo a partir do ter-
ceiro tempo do compasso 391, mantendo-o assim até o primeiro tempo do 398.

Nos 3 dltimos compassos ndo ha necessidade de se preocupar com a marcagio.
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Os contrabaixos s6 esperam o corfe engquanto a flauta pode tocar a vontade, como

se fosse um recitativo. E ao violino | solo, basta um discreto othar para indicar sua

entrada.
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4.3.12. Oxala lil
(c. 402-451)

Um dos principais problemas citados na preparacdo de Ibeji referia-
se a dificuldade de afinagdo causada pelas diferentes relagbes tonais resultantes
das mudancas de tonalidades a cada nova se¢ido com o tema sempre na mesma
altura, e também pelo cromatismo do desenvolvimento.

Em Oxala Il a dificil afinag@o também é o principal ponto a ser resol-
vido. Porém, os motivos ndo sdo os mesmos.

Enquanto a masica de Ibeji transcomre dentro de um universo tonal
de melodia acompanhada, aqui estamos diante de uma verdadeira escrita polifoni-
ca sem 0 apoio de uma tonalidade.

Nos compassos 414415, onde acontece a transigdo da secdo A pa-
ra a B, deve-se cuidar de 2 aspectos. O primeiro refere-se ao equilibrio da dinami-
ca para se conseguir o efeito desejado do quarteto sumir aos poucos enquanto o
tutti ganha forga. E o outro diz respeito & afinacio precisa, pois ocorrera o choque
entre a polifonia com base em mi, dos solistas, contra a entrada do restante das
cordas com apoio em mi bemol.

Toda a se¢do B seguinte esta repleta de falsas relagbes com sobre-
posicoes de diferentes escalas, o que requer atencdo redobrada no que tange a
afinagao.

Caso tais problemas persistam, aconselha-se tocar ientamente cada

trecho, a fim de que 0s musicos possam se ouvir e fazer os ajustes necessarios.
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Do compasso 426 ao 428, Almeida Prado pede um accelerando po-
co a poco, que vai de 69 a 88 minimas por minuto. E necessario tomar um grande
cuidado para que nio se exagere ao apressar a masica, nem deixe para acelerar
apenas nos ultimos compassos. Essa precaugdo deve partir principalmente do
regente.

Fazendo-se um paralelo novamente com Ibeji, a condugdo pode pa-
recer semelhante pelo fato de ambos os movimentos terem sido escritos para a
secdo de cordas. No entanto, a dinamica de Oxala Il € mais ampia e variada. A
sua escrita polifénica e articulagdo em non legafo op6em-se ac canto legalo e a
melodia acompanhada de ibeji. Portanto, a regéncia torna-se naturalmente dife-
rente.

As marcacOes ndo podem ser muito suaves nem excessivamente
marcadas. A conducdo das segles A e B deve ser clara, sem reforgar o primeiro
tempo, tal como se conduzisse uma polifonia de autor flamengo do século XV. Ja
a partir do compasso 430, temos um trecho em legafo que leva a se¢do final. Nes-
ta, o gestual precisa ser mais incisivo e marcado devido & indicagéo de ff. Nos i~
timos 2 compassos retorna-se ao mesmo procedimento utilizado na primeira se-
¢éo do movimento.

Oxala ll nZo possui conclusdo, pois se liga diretamente ao movimen-

to seguinte.
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4.3.13. Oxossi — Ossaim
(c. 452-570)

Apbs uma primeira leitura, a preparaciio do movimento dividir-se-a
em 3 etapas, de acordo com as diferentes secSes. A primeira delas, caso haja ne-
cessidade de um estudo mais detido, podera ser trabalhada em um final de ensai-
0, juntamente com Saudac@o a Exu, também escrita somente para instrumentos
de percussao. |

Na m(sica, além da precisdo das duracbes, deve-se prezar pela ma-
nutencéo do tempo, mesmo com a mudanga de uma parte para oufra dessa mes-
ma se¢&o, pois, somente assim, surtirdo efeito as mudangas, tanto das constantes
ritmicas quanto dos deslocamentos de acentuaco.

A escolha das baquetas passa a ser fundamental para se conseguir
um resultado musical ideal. Para a gran cassa, uma baqueta de ponta macia reali-
zaria muito bem o pedal do inicio da segdo, no entanto, perderia nos compassos
498-501, onde sa@o pedidos acentos deslocados. Portanto, sugere-se uma de pon-
ta mais dura. O caso dos timpanos é parecido. A necessidade de uma baqueta
dura ocorre em toda a seg&o. No inicio para aproximar o ataque ao do temple
block e dos tom-tons, na parte central, devido as quiélteras de 5 colcheias e dos
acentos deslocados e, principalmente, no final, para que se ouca claramente as
diferentes pulsagbes de cada um dos timpanos.

Feita essa escolha, o préximo passo seria equilibrar as dinamicas, as

quais apresentam-se muito diversas de instrumento para instrumento. Como e-
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xemplo, a gran cassa possui um som potente, no entanto, os ataques do temple
block e dos tom-tons tornam-se mais peneirantes.

Ressalta-se que o fato dessa sec¢do ser inteiramente escrita para
percussdo, os instrumentos podem tocar com mais liberdade, sem se preocupa-
rem em equilibrar a sonoridade com o restante da orquestra.

Na escrita coral da secéo B observamos sempre a alternéncia de um
compasso com um acorde por tempo e o seguinte apenas com um acorde prolon-
gado, quando ouvimos, entdo, os arpejos em contraponto. As notas prolongadas
das trompas devem ser atacadas com a mesma dindmica do compasso anterior,
mas sustentadas com a intensidade em um nivel abaixo, dando, assim, mais liber-
dade ao vibrafone.

Esse procedimento adotado pelas trompas serd de fundamental im-
portancia para a realizagéo do canone em B1.

No compasso 531 ha uma suspenséo na contagem do tempo, abrin-
do-se um espaco para a improvisacdo de apitos de passaros, temple block e ma-
racas. A orientagdo sugerida segue o sentido da manutengio da atmosfera criada
anteriormente pela percussio entre os compassos 526 e 529, ou seja, com inter-
vengdes breves e ligeiramente espagadas, ao contrario do que ocorre no compas-
so 17 do Chamado aos Orixas, onde ha um adensamento da musica.

Essa mesma calma ao improvisar pode ser mantida pelos apitos de
passaro nos compassos 540-554, ja que, além da musica ser similar, a textura
{ornou-se mais complexa.

Como ja citamos acima, aconselha-se sustentar as notas longas com

um nivel de intensidade menor que as demais. Com isso a musica torna-se menos
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carregada, facilitando a inteligibilidade da escrita candnica. Outro detalhe que aju-
dara na compreensio musical, agora do inicio e do final de cada ciclo, refere-se a

terminagéo em decrescendo do quarto grupo de notas:
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Fig. 74 ~ Oxdssi — Ossaim — ¢.542-543, trompas

Enquanto o primeiro grupo do proximo ciclo deve ter a dinamica ligei-

ramente elevada:
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Fig. 75 — Oxdssi — Ossaim — ¢.544-546, trompas

Para finalizar o movimento, € muito importante respeitar o sinal de
respiragdo antes do (ltimo compasso ao néo figar o glissando da marimba com o
ataque dos tom-tons, timpanos e gran cassa.

Tal como a misica diferencia-se para cada uma das se¢des de O-
xossi ~ Ossaim, a condugio também mudara.

A introducdo e a coda s&o executadas rigorosamente em tempo,
mas a regéncia ndo precisa necessariamente marcar todos eles. Sugere-se que
no segundo e no quarto compassos o gestual utilizado seja correspondente ao de
uma fermata. Com isso, da-se a idéia de que fais compassos soem CoOmo uma
reverberacdo do primeiro e do terceiro, respectivamente. Se se marcar iodos os
tempos, o referencial visual pode atrapalhar essa idéia auditiva.

Enquanto isso, as entradas da marimba podem ficar a cargo da m&o
esquerda.

O gestual empregado para conduzir a segdo A precisa deixar muito
claro os 4 tempos do compasso, visando a precisdo ritmica. Porém, apesar do
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movimento ser escrito somente para a percussdo, ndo se trata de uma musica
constantemente marcada. Pelo contrario, Aimeida Prado estabelece quase uma
escrita melodica para cada instrumento, através das variacdes de dinamica. Acon-
setha-se, portanto, uma regéncia mais lisa, deixando as marcacdes mais acentua-
das para os golpes de gran cassa entre 0s compassos 485 e 492 e para o inicio
da parte final onde os timpanos se dividem em 4.

Nos referimos apenas ao inicio da Glitima parte, pois, quando entra-
rem os demais timpanos, somente o primeiro tempo sera coincidente. Se os 4 fo-
rem muito marcados, privilegiar-se-a a nota mi que é tocada a cada tempo. E a
idéia do compositor seria justamente ter as 4 vozes com o mesmo peso, porém
com diferentes pulsagies.

Apesar das diversas acenfuagbes encontradas nos compassos 498-
501, se a regéncia tentar marcar excessivamente cada um dos tempos, ela mini-
mizara o aspecto da surpresa ao surgirem notas acentuadas em diferentes mo-
mentos e instrumentos.

A sec¢&o B ocorre numa atmosfera muito mais relaxada. Com um an-
damento bastante lento, a condugdo se preocupara mais com ¢ coro das trompas
e deixara os instrumentos de percuss@o agirem com liberdade. O dnico ponto no
qual se faz necessario uma marcagio mais precisa encontra-se no Gifimo tempo
do compasso 528 e no compasso seguinte, devido & escrita das maracas.

No momento da improvisagdo, o regente dara a entrada do prato
suspenso e mantera a atenco voltada para a percussdo, como se estivesse sus-

tentando uma longa fermata.
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A saida desse compasso deve ser antecedida de um direcionamento
as frompas, pois ao proximo ataque a masica ja estara no tempo da segdo A.

Embora a musica de B1 seja similar a de B, sua conducao diverge
consideravelmente. Primeiramente quanto ao tempo. Para essa se¢do 0 composi-

tor indica:

J=T6

Enquanto na correspondente anterior lemos:

J=52

Aqui o coro de trompas multiplica-se para toda a orquestra em cano-
ne e, para conduzi-lo, diferentemente de B, é necessario que a marcacao seja
mantida sempre em tempo.

Inicialmente o gestual deve transmitir o legato do tema, mas, ao che-
gar no compasso 555 as cordas comegam a tocar em pizzicato. A partir de entao
cada tempo deve receber uma leve acentuac3o. Isso auxiliara também a entrada
de gran cassa, timpanos, tom-tons e temple block a partir do 560. O legafo sera

mantido pela mao esguerda.

175



4.3.14. lemanja
(c. 571-651)

Cada uma das segOes desse movimento tem uma relagéo diferente
com o solista.

Na primeira, a orquestra atua sempre como acompanhamento. A U-
nica referéncia ao tema ocorre nos compassos 583-584 onde as trompas | e lli
tocam dois motivos sem seqléncia. Essa intervengio, bem como as escalas des-
cendentes, tocadas pelos mesmos instrumentos, que ligam essa a secéo seguinte,
devem ser ressaitadas. A anotagdo da dindmica em ambos os pontos citados é de
piano. Aconselha-se altera-la para mp, para que ndo se confunda com o acompa-
nhamento.

No restante da se¢éo A, a preocupagdo volta-se para a manutengao
da dinamica em pp, pois ha uma tendéncia dos instrumentos aumentarem seus
respectivos volumes conforme os demais incorporam-se ao conjunto. Vale lembrar
que, embora todos apresentem linhas melddicas independentes, nenhuma delas
deve ser ressaltada. O objetivo permanece formar um bloco sonoro como suporte
para o solista.

Harpa e vibrafone apenas mantém um fundo continuo sobre as notas
si, do sustenido e ré, nos 12 primeiros compassos de B. Quanto mais proximas
forem as dinamicas de ambos, melhor sera o resultado.

Ja os violoncelos e contrabaixos assumem dupla fungdo. Enquanto
estiverem sustentando notas longas, a intensidade permanecera sempre equili-

brada, visando criar uma faixa sonora abaixo do solo. No entanto, quando suas
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linhas se movimentarem, sejam individualmente ou em grupo, elas precisardo ser
ressaltadas, pois sua fungio muda. De simples acompanhamento, cada instru-
mento passara a atuar como um solista secundério, contrapondo suas vozes a do
viclino.

Para exemplificar, nos compassos 601-606, dos violoncelos surge
uma linha melddica resultante dos pequenos fragmentos que cada um toca, con-
trapondo-a & do solista. Nos 5 compassos que se seguem, cada instrumento inter-
fere de maneira diferente dos demais. Cria-se, assim, uma “perturbaggo” a voz do
violino.

Um efeito de pergunta e resposta entre solista e orquestra é deseja-
do do compasso 619 ao inicio do 621. Portanto, a dinamica indicada precisa ser
bastante dilatada.

Na secdo A1, o solista ja ndo tem a preponderancia que encontra-
mos até entdo, pois a ‘melodia principal foi confiada aos primeiros e segundos vio-
linos.

Ao contrario do que dissemos a respeito do inicio do movimento, os
motivos tocados pelas madeiras e primeira trompa ndo podem simplesmente se
misturarem com toda a orguestra visando unicamente o acompanhamento. Assim
como acontece com as trompas | e Il nos compassos 583-584, cada fragmento
tematico precisa ser executado como tal.

Naturalmente, o contormno dinamico do inicio do tema soara da se-

guinte maneira:
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Portanto, cada vez que ele aparecer, seja qual for o instrumento ou 2
variagao de sua escrita, seria interessante que obedecesse a esse mesmo deline-
amento na intensidade. O resultado faz com que o acompanhamento torme-se
mais expressivo.

Para tanto, sugere-se ensaiar em primeiro lugar somente as madei-
ras e a primeira trompa. Na seqiéncia adiciona-se todos os metais, harpa, violas,
violoncelos e contrabaixos, que ndo devem se sobrepor ao grupo anterior. Somen-
te depois viriam o0s violinos com o tema.

O violino solista e o vibrafone entrariam por Gitimo. Como ambos es-
a0 em canone, sugere-se elevar a dinamica do vibrafone de p para mp, visando
salientar um pouco a importancia de sua linha.

Embora se trata de uma escrita para solista e orquestra, a musica
nao deixa muita liberdade para o violino. Com isso a regéncia pode manter-se em
tempo, evitando os rubati.

Na secdo A ela pode atuar discretamente deixando toda a énfase
para o violinista.

Em B e B1 ja é necessaria uma condugio mais expressiva para que
0s violoncelos e contrabaixo realizem corretamente as dindmicas desejadas. Além

disso, com a complexa escrita dos compassos 608-611 e 619-622, os instrumen-
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tistas dependerdo muito da marcagio do regente devido ao dificil referencial audi-
tivo.

Quanto a segdo final, esta deve ser conduzida como um episodio
sinfonico com a presenca do solista. Sugere-se que, nos Ultimos 5 compassos
conduza-se apenas as entradas de cada instrumento, evitando o excesso de mar-
cagdo. Esse gestual auxiliara o pablico a ouvir esse final de movimento com muita
tranqiilidade, mostrando-the que havera uma conclusdo em vez de se atacar a

seqiiéncia da sinfonia.
Vale lembrar ainda que a segiio A tem anotado J = 76 enquanto em

A1 lé-se /= 66.
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4 3.15. lansa
(c. 652-716)

Segundo o proprio Almeida Prado, “a percussdo faz um fundo de
samba-cangZo...”"® Dessa composigéo instrumental, s50 os atabaques os respon-

saveis pelo ritmo base, conforme a figura 77:

PSRN

o

¥

Fig. 77 — lansd — ¢.652, atabaques

Embora j& divido em 3 grupos de colcheias (3+3+2), aconselha-se
colocar um pequeno acento nas notas que iniciam cada um deles. Além disso, o
atabaque mais agudo funciona como um pedal, enquanto os outros dois se so-
bressaem. Portanto, cada um deles pode ser sempre acentuado ao longo de todo
O movimento.

O compositor, com o objetivo de trazer para a orquestra ritmos e so-
noridades da cultura popular, combina muitas vezes instrumentos de percussio
tradicionalmente ligados a orquestra sinfonica - como timpanos, gran cassa, vibra-
fone, marimba e campanas tubulares — com outros considerados exéticos pela sua
natureza regional, a exemplo de blocos de bambus, conchas suspensas, ataba-

gues, reco-reco e do afoxé.

*® ALMEIDA PRADO, José Antonio Rezende de Sinfonia dos Orixés (Disco). Encarte.
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No entanto, atualmente as orquestras ufilizam um afoxé industriali-
zado com esferas de metal, o que altera o timbre em relagdo ao original. Por esse
motivo, sugere-se que seja utilizado um instrumento tradicional, o qual possui a
cabaga feita de coco seco, envolta por uma malha de sementes ou esferas de
madeira.

No coro de cordas do compasso 673 as indicagdes de dinamica pe-
dem p para os primeiros violinos e pp para os demais. Como os violoncelos tam-
bém tocam o tema, seria preferivel que estes também elevassem seu canto para
piano.

Outra alteracio de dindmica para mefhorar a clareza da citagéo te-
maética ocorre entre compassos 683 e 687 na parte dos contrabaixos. Inicialmente
anotado p, aconselha-se a execugdo em mp, pois, além do restante das cordas,
ainda temos os solistas com a indicag&o infensamente sonoro.

Ao se planejar 0s ensaios, pode-se programar lansa para a parte fi-
nal, ao anteceder Ibeji e Oxala Ill, escritos somente para cordas, ou mesmo Sau-
dacdo a Exu ou a primeira se¢do de Oxdssi — Ossaim, ambos compostos para
instrumentos de percussao.

Podemos considerar esse movimento como um dos mais tranguilos
para ser conduzido. Apds se equilibrar a sonoridade da secao de percusséo, essa
permanece constante sobre o ritmo de samba-cang&o enquanto os solistas tocam
o tema principal. Nesse caso, basta o regente manter a marcacao e deixar o violi-

no e o violoncelo tocarem com liberdade.
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Somente a partir da entrada de todas as cordas, a condugéao torna-
se mais relevante, principalmente na secéo B, na quai o contraponto de violinos 1,
violas, violoncelos e contrabaixos necessitam de atencdo todo o tempo.

Entre os compassos 702 e 705, sugere-se uma marca¢3o mais enfa-
tica no quarto tempo com o brago direito em direcao aos violoncelos e contrabaixo,

enquanto o esquerdo mantém-se carregando as tercinas do violino 1.
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4.3.16. Xangd li
(c. 717-749)

Aparentemente muito simples e curto, o fato desse movimento ser
escrito em forma de recitativo requer alguns cuidados.

Em relagdo ao grupo de metais e percussio que antecedem o recita-
tivo dos violoncelos e contrabaixos, enquanto os sopros e a folha de flandres ata-
cam em p e crescem, vibrafone e campanas tubulares sé tém uma entrada em f.
No entanto, a propria vibragdo do som produz um efeito contrario aos primeiros,
ou seja, comega em ff e decresce para o p.

Visando esse contraste de crescendo contra decrescendo, sugere-se
que os metais e a folha de flandres esperem 1 tempo para comecgarem a aumentar
o volume, pois, assim, o ouvido do publico percebera melhor os dois efeitos com
esse pequeno tempo para a acomodacao auditiva.

O recitativo em si precisa ser muitio bem trabalhado. Nesse caso, o
fato de os naipes de violoncelos e contrabaixos tocarem em unissono néo ajuda
muito. Ha duas indica¢des para sua realizac3o: expressivo e acelerando. Ambas
ja denotam que n3o se trata de uma melodia regular simples. Os 3 trechos devem
ser bem entendidos quanto & sua maneira de serem realizados e bastante ensaia-
dos, a fim de se conseguir uniformidade na sua execugao.

Quanto ao recitativo da flauta ja ndo ha o problema de se ter varios
executante para uma Unica linha, pois se frata de um solo. Porém, a primeira parte

da preparacdo do recitativo anterior permanece a mesma, ou seja, o flautista pre-
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cisa compreender bem a idéia musical do regente para depois tocar com liberda-
de.

A sugestio que se da para sua execucio refere-se as respiracdes.
Para se compreender melhor a constituicdo dessa melodia a luz de sua origem
motivica, seria aconselhave! respirar, ou ao menos fazer uma separagio por uma
pequena cesura, a cada retomada do movimento ascendente, pois a melodia cita-
ra o motivo inicial dos orixas femininos.

Segue abaixo (fig. 78) o tema com os pontos de respira¢io ou sepa-

racao sugeridos:

Fig. 78 — Xangb Il — ¢.727-740, flauta, com respiragbes

Algumas orientagcbes podem ser Uteis em relagdo & regéncia, visto
que n&o se trata de uma masica fluente com marcagdes regulares.

Os compassos onde os metais e a folha de flandres realizam o cres-
cendo podem ser conduzidos como se fossem fermatas, mas sempre em tempo,
pois n&o havera problemas de contagem ou de enirada para timpanos, gran cas-

sa, violoncelos e contrabaixos.
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Reger o recitativo nesta primeira se¢ao significa “cantar” a melodia
juntamente com as cordas graves, dar atengio exclusiva a essa linha, e ndo ape-
nas marcar os tempos. Os instrumentistas necessitarao muito do regente devido a
liberdade de execugao.

Para a secdo B aconselha-se ensaiar o flautista de acordo com a in-
terpretacéo desejada e, na hora da execugdo, deixa-lo livre para realizar 0 solo,
mantendo apenas a condugdo das entradas do tam-tam.

Apés a indicacdo de entrada das cordas, estas nao precisam ser
mais conduzidas, pois tocam apenas a nota fa continuamente. O solo de flauta
nos compassos 742-745 também fica sob responsabilidade do executante.

O tempo voltara a ser efetivamente marcado com a entrada dos ata-

baques.
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4.3.17. Oxumaré
(c. 750-759)

Embora se trata de apenas 10 compassos, antes de ser iniciada a
preparacao & rzéoessério resolver alguns problemas de distribuicdo das vozes nos
naipes de cordas.

Segundo o nimero de instrumentos de cordas sugerido'®, esta secéio
compde-se de: 12 primeiros violinos, 12 segundos violinos, 10 violas, 8 violoncelos
e 6 contrabaixos. A diviséo dos violinos em 6 partes cada naipe nac apresenta
problemas, pois cada estante tocara uma voz. No caso das violas, ha 6 partes pa-
ra 10 executantes. Sugere-se que cada uma das 2 notas superiores de ambos os
acordes seja tocada por 2 violas, enquanto as fundamentais por apenas 1.

Pode parecer um contra-senso, porém temos que estar atentos pelo
fato de que o vibrafone apodia as fundamentais e, ao entrar o acorde seguinte, a
sua nota superior € a mesma que a inferior do seu precedente.

Ensaiar esse movimento resume-se principalmente em equilibrar a
intensidade de cada instrumento. Porém, desta vez o objetivo ndo se refere a cla-
reza das vozes, mas, ao contrério, visa chegar a um efeito timbristico resultante
dessa combinag@o instrumental. Com exceg8o feita ao vibrafone, quanto menos
se distinguir cada um dos diferentes instrumentos, tanto melhor seré o resultado
final.

Quanto a regéncia, ndo ha necessidade de se manter um marcac&o

constante nos primeiros 7 compassos. Sua condugdo pode ser realizada como se

** Ver capitulo 5.1. Programagso, pag. 193.
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fossem fermatas, porém sempre em tempo. O (nico momento onde 0s MUsICOS
precisam de uma definigdo clara do tempo encontra-se no compasso 757, pois
harpa celesta e piano precisam quantificar a duragdo e o ponto de chegada dos
seus glissandi.

Para finalizar o movimento, aconselha-se ac regente dar a entrada
de cada uma das notas do vibrafone, mantendo-se o mesmo tempo no qual elas
foram executadas em ordem inversa no inicio, ou seja, como se tivessem sido es-

critas novamente uma por compasso.
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4 4. Il Ritual Final

Durante o movimento final, diversos grupos tocam repetidamente
motivos diferentes e independentes. O principal problema durante a preparacao
refere-se exatamente ao equilibrio e a clareza necessarios para que cada um pos-
sa ser ouvido.

O primeiro cuidado diz respeito aos 3 primeiros grupos, os quais
compdem-se de metais e percussdo. Se desde 0 inicio eles entrarem muito forte,
havera uma certa dificuldade para se ouvir as cordas e, principalmente, as madei-
ras.

Para solucionar essa questéo, além de melhorar a clareza e a preci-
séo ritmica, aconselha-se que os metais toquem forte apenas nos ataques das
notas sem sustentar a dindmica no seu prolongamento.

De qualquer forma, sera de muita importancia equilibrar a sonoridade
da orquestra de acordo com a acustica da sala de concerto. Vale lembrar que, a-
iém do motivo do tempo, que certamente néo tera problemas para ser ouvido, pois
esta a cargo da percuss&o, os temas a serem ressaltados comecam a aparecer
com a entrada das cordas.

Ao final dessa sec¢do, encontram-se as indicagbes de acelerando e
crescendo até a musica ser interrompida por uma pausa geral no compasso 32. A
coda deve ser iniciada exatamente no andamento do ditimo compasso tocado,

pois, a partir dai, a expectativa ja esta voltada para a conclusao.
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Quanto a dinamica, com o crescendo a seg¢do encerrar-se-a em ff. E
necessario que, ao iniciar a coda, ela retorne ao forte para que a intensidade do
final seja maior.

Em relagdo aos 3 Ultimos compassos, aconselha-se a produzir um
crescendo nos sopros mais intenso que o das cordas, com 0 objetivo de encerrar
a sinfonia no climax sonoro.

Durante a primeira secao, a regéncia deve conter sempre um gestual
levemente marcado em cada tempo para facilitar a sobreposicdo de diferentes
eventos. Ao atingir o compasso 32, aconselha-se manter os bragos totalmente
imo6veis até a anacruse da proxima entrada.

O pentitimo compasso da sinfonia podera ser conduzido como uma
fermata, porém, mantendo-se a contagem de 4 tempos, para enfatizar o crescen-

do, o que chamara a aten¢éo do publico para o final.
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5. EXECUCAO

5.1. Programacéo

Antes de programar a Sinfonia dos Orixas, € necessario que se saiba
exatamente qual a orquestra a ser utilizada. De acordo com a partitura, a lista de
instrumentos é a seguinte:

MADEIRAS
Piccolo
2 Flautas
2 Oboés
Come Inglés
2 Clarinetas

2 Fagotes

METAIS
5 Trompas
3 Trompetes
3 Trombones

Tuba

PERCUSSAOQ - 8 executantes
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Campanas Tubulares
Marimba

Vibrafone

4 Timpanos

Afoxé

4 Agogos

4 Apitos de Passaro
3 Atabaques

Bloco de Bambus suspensos
Chicote

Clave

Conchas suspensas
Folha de Flandres
Guizos

Gran Cassa

Maracas

2 Pratos suspensos
Reco-reco

Tam-tam

5 Temple Biock

5 Tom-tons

Celesta
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Piano

Harpa
CORDAS

12 Violinos !

12 Violinos i

10 Violas

8 Violoncelos

6 Contrabaixos

O numero exato de instrumentos de cordas nao esté explicito nem
no manuscrito nem na partitura editada. Em parte, a quantificagdo dessa secéo é
uma sugestao do presente irabalho, no entanto, ao analisarmos com mais cuidado
a instrumentagdo de cada um dos movimentos, veremos que o proprio compositor
ja havia pensado em uma orquestra ideal para sua obra.

Para chegarmos ao namero de contrabaixos, basta olharmos para o
Omulu, onde esses instrumentos dividlem-se em 6 solistas, apesar de tocarem 8
diferentes vozes — os contrabaixos 3 e 6 tocam 2 vozes cada um. Portanto, se o
compositor tivesse pensado em um nimero maior de executante nesse naipe, ndo
seria necessario escrever duas paries para o mesmo instrumentista tocar em cor-
das duplas.

Nesse mesmo movimento, e também nas se¢des centrais de leman-
ja, os violoncelos estdo separados em 8 partes, o que estaria perfeitamente equili-

brado com a quantidade de 6 contrabaixos.
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As violas encontram-se dividas em 2, 3 ou 6 grupos, o que ndo daria
para tirar nenhuma concluséo. Porém, seguindo o nimero de contrabaixos e vio-
loncelos, 10 violas equilibrar-se-iam muito bem com o conjunto.

Quanto aos violinos, proporcionalmente, ambos os naipes contariam
com 12 a 14 executantes. Diferente do que ocorre com o repertério classico e ro-
méantico, ndo hd um peso maior nas partes de violino | em relacdo ao Il. Além do
mais, encontramos ambos os naipes divididos em 2, 3, 4 e 6 vozes. Portanto, op-
tou-se pelo numero de 12 integrantes tanto para os violinos | quanto para os violi-
nos [, podendo-se, assim, serem divididos em igual nimero de executantes por
parte.

A quantidade de instrumentos de percussdo exigida por essa partitu-
ra € excessivamente grande, enquanto o nimero de executantes varia muito a
cada movimento. Geraimente os percussionistas que tocam as partes de timpano
preferem executar somente este instrumento, tanto quanto aqueles que executam
as partes de marimba e vibrafone. No entanto, a complexa escrita elaborada para
a se¢8o de percussdo exige uma grande rotatividade entre os masicos. Como e-
xempilo, entre os compassos 502 e 515, cada um dos 4 timpanos exige um execu-
tante diferente.

No prefacio da partitura editada o compoéitor indica a necessidade
de 7 percussionistas. Porém, os movimentos Oxdssi ~ Ossaim e lans3 exigem 8
executantes.

Com isso chegou-se ao nimero total de 81 musicos para executar a

Sinfonia dos QOrixés.
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Pensando numa situacdo ideal de distribuicdo da orquestra no pailco,
teriamos a seguinte configuragao:

Cordas — Sugere-se a formacio de agudos a esquerda e graves a di-
reita para manter a idéia musical de alguns trechos, como o encontrado no inicio
de lemanja ou no inicio de Oxumaré, onde a musica caminha progressivamente

do grave ao agudo ou vice-versa. Assim teriamos:

VIL I Via.
Cb.
VI | Vc.
Fig. 79 — Disposi¢go da secdo de cordas
Madeiras - Mantém sua formac3o tradicional:
CL 1l Cl. 1 Fg. | Fg. Il
Pc. FIL. i FL I Ob. | Ob. | C. L

Fig. 80 — Disposicao da secao de madeiras

Metais — Ha 2 possibilidades plausiveis para sua disposi¢cdo no pal-
co. Em ambos os casos as trompas estariam sentadas em linha, a esquerda, no
sentido centro-lateral. Preferenciaimente frompetes, tfrombones e tuba estariam na

mesma linha que as trompas, porém do lado direito. O primeiro trompete e o pri-
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meiro trombone estariam sentados lado a lado, com os demais executantes se-

guindo em diregdes opostas. A tuba encerraria a fila:

Crv Criv Crill Crit Crl Tpill Tpll Tp! Tbl TbH Tbil Tu

Fig. 81 — Disposicdo da segio de metais®

Na pratica os musicos estardo sentados em meia-lua. Essa disposi-
¢ao tem preferéncia por liberar mais espago ao fundo para a percussao.

Uma segunda possibilidade seria colocar trombones e tuba numa fi-
leira atras. Nesse caso os trompetes estariam invertidos, com o primeiro ao lado

da primeira trompa:

Tbl Tbll Tbill Tu

Crv Criv Crlilt Crll Crl Tpl Tpll Tplil

Fig. 82 — Disposicéo da secio de metais

Em ambos 0s casos deve-se deixar espago suficiente para que es-
ses instrumentos entrem tocando no palco durante o Chamado aos Orixas, como

prevé a partitura.

® A abreviatura Cr esta sendo utilizada para as frompas, proveniente do termo em italiano: corno.
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Percussdo — Todo o instrumental deve ser distribuido em linha na
parte posterior da orquestra. Da-se preferéncia por deixar no centro os timpanos,
a sua esquerda os instrumentos de altura definida e a sua direita os demais ins-
trumentos. Da-se preferéncia para os teclados a esquerda para que fiquem préxi-

mos ao piano, a celesta e a harpa.

Abaixo a disposigio geral da orquestra:

Pno. Vibr Mar. Camp. Timp. Perc. Perc. Perc.

Cel.

CrV Criv Crill Crli Cri TpHl Tpli Tpi Tbl Tbll Tbli Tu
CLH CLI Fg.l Fg.li

Hmp Pc. FLII FLi Ob.I Ob.I C.L

\V/ | Vlia.
Cb.
\V/ V.

Fig. 83 - Disposicao geral da orquestra

E importante lembrar que, ao ser iniciada a Sinfonia, a seg&o de me-

tais ndo se encontra presente no palco até tocarem o Chamado aos Orixas. As
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trompas estardo distribuidas pela platéia, enquanto trompetes e trombones aguar-
dam atras do palco.?!

A durac@o da Sinfonia gira em torno de 50 minutos. Esse tempo ndo
seria insuficiente para um programa completo, no entanto preencheria muito bem
a segunda metade do concerto. Uma boa opgéo seria precedé-la com uma combi-
nacéo de pecas que, no total, compusessem uma primeira parte de menor dura-
¢ao.

Nos dias 28 e 30 de novembro de 2003 essa obra foi executada no
Teatro Municipal “José de Castro Mendes”, em Campinas, como encerramento de
um programa que incluiu a Abertura Cidade de Campinas e a Fantasia para violino
e orquestra, num programa integraimente dedicado ao compositor. Essa combina-
¢ao foi ideal, tanto pelo carater tematico do concerto quanto pelo equilibrio da du-

racao e das diferentes formas das pecas.

? Para detalhes dos procedimentos musicais e logisticos da distribuig&o dos metais fora do palco e
posicionamento na orguestra, conferir em 4.2. | Chamado aos Orixas.
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5.2. Diretrizes para Execucgéo

A partitura da Sinfonia dos Orixas compde-se basicamente de uma
introducdo, Saudacdo a Exu, Chamado aos Orixas, Manifestacdo dos Orixas e
Ritual Final, O corpo central da obra — a Manifestac&o dos Orixas — € 0 movimento
mais longo, dividindo-se em 17 partes menores.

Para auxiliar o publico ouvinte, aconselha-se a confecgac de um
programa com o detalhamento de todas as divisdes da Sinfonia.

Embora cada um dos movimentos esteja bem delineado e sejam in-
dependentes, ao final do primeiro e do segundo o compositor indica attaca, ou se-
ja, n&o ha intervalos entre os mesmos, a musica torna-se continua. Na partitura da
introdugdo ndo existe essa indicagdo, no entanto, por ser um movimento curto,
sugere-se que a pausa seja a menor possivel, apenas o tempo necessario para
que o regente se direcione a primeira trompa que, nesse momento, encontra-se
localizada na platéia.

Dentro da Manifestacio dos Orixas, muitas das seg¢des internas en-
cadeiam-se sem pausa, pois algumas delas s&o de curta durac&o ou concluem no
primeiro acorde da seguinte.

E importante salientar que a misica da Sinfonia dos Orixds néo pode
ser pensada como um confinuum, sem respiracao ou pontos de repouso. Um es-
tudo detalhado de cada um dos seus segmentos, bem como um olhar para o todo,
mostra-nos como conduzir seus 50 minutos de duracgdo sem que ela deixe de atra-

ir o interesse do ouvinte.

199



Se n&o considerarmos a macro divisdo da obra — Saudagdo a Exu,
Chamado aos Orixds, Manifestacdo dos Orixas e Ritual Final ~ tomaremos a Sin-
fonia como uma seqiéncia de 20 movimentos. Abaixo, estes serfo reagrupados
de acordo com a idéia de um arco com sentido musical completo, ou seja, inicio,
ponto cuiminante e conclusdo:

- Introdug&o — Saudacao a Exu

- Bloco 1 — Chamado aos Orixas, Obatala e Ifa

- Bloco 2 — Interlidio |, Oxala |, Xangd 1 e Oxala Il

- Bloco 3 — Oxum, Interlidio Il e Ogum — Oba

- Bloco 4 — Ibeji, Omuiu, Oxala IH e Oxossi — Ossaim
- Bloco 5 —~ lemanja

- Bioco 6 — lansg, Xangd H, Oxumaré e Ritual Final

introdugéo ~ Saudagéo a Exu soa como uma introducéio propriamen-
te dita. Com um inicio em pp sem contagem de tempo, sua segunda se¢do conclui
com um crescendo e um ataque em ff. Mesmo dando o sentido de concluséo, fica
no ar a expectativa da seqléncia da mdisica, primeiramente por sua curta duracéo,
mas, principalmente por haver apenas 3 percussionistas tocando, enquanto o res-
to da orquestra aguarda sua entrada.

Bloco 1 — O Chamado aos Orixas havia sido concebido inicialmente
como a infrodu¢ao da Sinfonia, portanto apresenta esse mesmo carater inicial de
indefinicdo de tempo que permanecera por todo 0 movimento. Apds o momento de
improvisagdo, quando os masicos encaminham-se para o palco, o que seria a
conclus&o transforma-se na preparacéo para atacar o0 movimento seguinte. QOuvi-

mos 2 vezes 0 acorde dé#-mi-fa-fa#-si interrompido pelo ataque de timpanos, tom-
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tons, gran cassa e piano. Na terceira vez, no lugar desse acorde ouvimos apenas
a quinta mi-si em crescendo para desembocar diretamente em Obatala.

Sugere-se, nesse ponto, que haja um aumento de tensao, graduan-
do-se a intensidade dos acordes. Quanto mais se aproxima o final do movimento,
maior o crescendo.

Assim, Obatala deixa claro que agora a masica entrou no seu curso
normal, ao iniciar com um tempo continuo e apresentar toda a orquestra. A ligacao
com o movimento anterior fica clara quando em sua conclusio ouvimos o mesmo
golpe de percussdo, com o qual foi iniciado, cujos ataques ja faziam parte do final
do Chamado aos Orixas. No entanto, sua concluséo torna-se também o inicio de
Ifa.

Escrito todo em pianissimo sobre a nota la& sustenido, seus 6 com-
passos soam como conclusdo de Obatala, uma diluicio da sonoridade por ele cri-
ada.

Embora de curta duracdio, aproximadamente 4 minutos, auditivamen-
te esse primeiro bioco soa como um movimento completo em si mesmo.

Ao fim de Ifa ndo ha indicagdo de affaca, no entanto sugere-se fazer
apenas o corte que ja serve como anacruse para As Aguas do Rio Niger. Com
isso, a musica fica continua, mas com esse tempo de respiragao entre ambos 0s
agrupamentos.

Bloco 2 — Tematicamente muito rico, é nesse conjunto de movimen-
tos onde ouvimos pela primeira vez os temas das aguas do rio Niger, dos orixas
masculinos, dos orixas femininos, em seu primeiro contorno meiddico além das

suas 3 notas iniciais, e o motivo tempo.
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O interiudio liga-se quase que imperceptivelmente a Oxala |. Inclusi-
ve as indicagbes metrondmicas s&o muito proximas — 72 minimas por minuto no
primeiro e 80 no segundo. Para que essa fusdo ocorra, deve-se aproximar ao ma-
ximo a dinamica das cordas com a da celesta e do vibrafone. Assim, mais do que
no inicio, a mudanga de movimento sera notada com a entrada do solo de come
ingiés.

Ja a passagem para Xangb | fica clara, embora ndo haja nenhuma
interrupg¢do na musica. Pelo contrario, Oxalé 1 conclui com o primeiro acorde do
movimento seguinte.

Daqui para frente a misica mantém o andamento até concluir no
primeiro tempo de Oxum. Xangd | e Oxala It caminham ininterruptamente a 144
seminimas por minuto. Em Xang6 | Aimeida Prado utiliza pela primeira vez o pro-
cesso de adigdo instrumental que se tornara a estrutura mais presente da Sinfoni-
a, através da qual a musica atingird seus momentos de pico.

O primeiro acorde de Oxala Il, que conclui 0 movimento anterior, in-
dica ff, no entanto, tendo em vista todo o delineamento musical desse bloco, a in-
tensidade desse momento ndo deve superar os (ltimos compassos de Oxala Il A
transicdo entre 0s movimentos funciona como um anticlimax, pois a musica partira
novamente do piano.

Desde o inicio da Sinfonia a mdsica vem se desenrolando linearmen-
te. Ao chegar em Oxala Il, pela primeira vez um movimento est& dentro de uma

forma mais delineada — nesse caso ABA. Portanto, é imprescindivel que se faca a
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repeticio da sua primeira segao, reforgando, assim, 0 tema dos orixas masculi-
nos.#

Com a retomada do processo de adi¢do instrumental, a coda produz
o que seria o climax da mdsica até ento, com o ponto de chegada no cluster do
piano com percusséo no primeiro tempo de Oxum. Embora ja seja o inicio desse
movimento, os 2 primeiros compassos funcionam como o ressoar do atague final
de todo o bioco anterior. Por isso, os Ultimos compassos de Oxala i devem pro-
duzir um aumento de intensidade sonora e dramatica para deixar claro ao publico
a chegada desse climax e o inicio de uma nova etapa.

Bloco 3 — Esse conjunto de movimentos segue, em linhas gerais, a
mesma atmosfera dramatico-musical que o bloco anterior. Oxum inicia-se também
em pp, em tempo lento e ndo marcato, tal como no interitidio {. O solo de come
inglés de Oxala | encontra um paralelo no solo de violoncelo do presente movi-
mento. Portanto, Oxum corresponderia ao Interiidio 1 e ao Oxala |, no entanto sua
conclusdo em pp ndo o liga diretamente ao movimento seguinte. Porém, sugere-
se que a pausa entre Oxum e 0 Interladio 1I seja da mesma duragdo — 1 tempo —
da que acontece entre ifa e o InterlGidio 1, ou seja, o mesmo gestual de corte ja
funcionaria como anacruse do compasso seguinte.

iguaimente a Xangd | e Oxala i, o interitdio | e Ogum — Oba man-
tém a mesma indicacdo metrondmica: 80 seminimas por minuto. Ambos os movi-

mentos estdo ligados ndo apenas pela manutencdo do andamento, mas também

2 Tanto na ocasido da estréia da Sinfonia dos Orix4s, e consequentemente na gravacdo em LP
que se seguiu, sob a regéncia de Benito Juarez, quanic em novembro de 2003, com a condugéo
de Claudio Cruz, ambas com a Orquestra Sinfénica de Campinas, essa repeticio nao foi realizada,
resultando em uma forma AB coda, deturpando totalmente o senftido musical. Além disso, para
ajustar a transiggo foi suprimido o compasso 143, ou seja, 0 seu primeiro acorde foi colocado dire-
tamente no inicio da casa 2.
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pela transigéo. O motivo do tempo, que comeca a aparecer no compasso 220, vai
se tornando cada vez mais presente até que, a partir do 230 ndo & mais interrom-
pido e entra pelo Ogum — Oba, mantendo sua pulsag&o. Apenas a instrumentagdo
muda - anteriormente tom-tons, gran cassa e timpanos; agora vibrafone, marim-
ba, agogés e piano.

Nessa passagem a dindmica deve chegar ao fff e assim prosseguir,
ao contrario do que ocorre entre Xangd | e Oxala Il, onde ha uma quebra do ff pa-
raop.

Ogum — Oba, sob varios angulos, representa o climax da Sinfonia,
Tematicamente € o momento em que o compositor desenvolve apenas motivos,
dando grande énfase ao aspecto ritmico, principalmente com os excessivos deslo-
camentos de acentuagdo. A intensidade mantém-se até os 8 Gltimos compassos,
onde encontra-se o auge da mdsica e inicia-se a dissolucdo tematica acompanha-
da por um intenso decrescendo. Pela terceira vez Aimeida Prado utiliza o proces-
so de adigéo instrumental para chegar ao ponto culminante. Esse procedimento
somente sera repetido no Ritual Final.

Fazendo um retrospecto do que se ouviu até o momento, temos o
seguinte. A introdugio, como um movimento isolado, termina num crescendo para
preparar a entrada do bloco 1. Este, por sua vez, chega ao auge na segunda se-
¢ao de Obatala e conclui com o pp de ifa. Os blocos 2 e 3, como ja vimos, foram
construidos sob atmosferas dramaticas parecidas, com uma maior intensidade no

Gltimo.
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Assim, podemos dizer que Ogum ~ Oba divide a Sinfonia dos Orixas
em duas partes, ao encerrar a primeira delas. Portanto, aconsetha-se gue a pausa
antes de atacar o movimento seguinte seja a mais longa até entao.

Por outro lado, esse ponto ndo corresponde a uma grande divisao de
movimento para se iniciar um outro com novo material tematico a ser apresentado,
como ocorre, por exemplo, com uma sinfonia do século XVill ou XiX, e, portanto,
n3o justifica uma interrupc&o total da intensd@o musical. Sugere-se ao regente que
ndo dé uma pausa maior que 3 a 4 segundos e nem abaixe 0s bragos, 0 que pro-
vocaria um relaxamento psicolégico, mas que mantenha os mesmos em posicao,
apenas direcionando-os para 0s violoncelos e contrabaixos, os quais entrardo em
seguida.

Bloco 4 — De uma maneira geral, poderiamos dizer que esse bloco
corresponderia ao movimento lento da Sinfonia. Ibeji, Omuiu e Oxala I s&o efeti-
vamente andamentos lentos. Oxdssi — Ossaim intercala os tempos: rapido-lento-
rapido-lento. Portanto, excetuando-se a secdo A de Oxossi — Ossaim, ha um am-
pto dominio de tempos lentos.

Ibeji @ Oxala ill apresentam muitas similaridades. Ambos foram escri-
tos somente para cordas, suas unidades de tempo apresentam andamentos muito
proximos — 66 e 69, respectivamente — e tematicamente sido dominados pelos te-
mas dos orixas masculinos e dos orixas femininos. Além disso, possuem concep-
¢ao meladica ampla e clara divisdo de segbes, embora com estruturas formais

diferentes.
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Omulu j& aparece mais fragmentado e sem a constante movimenta-
¢80 e fluéncia ritmica peculiares dos acima citados. Poderiamos dizer que esses 3
primeiros movimentos formam uma unidade, onde Omulu seria uma transicao.

Ibeji termina com um acorde de dé maior proporcionando uma clara
conclus@o. Também se sugere, aqui, que o corte final ja sirva como anacruse para
0 movimento seguinte. Ja de Omulu para Oxala 1l, o violino solista traz a nota mi
sustentada de um para o outro. Através de um acceferando este altimo também se
liga diretamente com Oxéssi — Ossaim.

Por sua vez, Oxdssi — Ossaim é outro movimento no qual se torna
imprescindivel a repeticio da secgdo A, pois, sem ela, sua forma bipartida ABAB1
transforma-se em ABB1, fazendo com que a estrutura perca todo seu equilibrio. %

O bloco possui a maior duragdo dentre todos, cerca de 14 a 15 minu-
tos. Oxossi — Ossaim, por si s6, fica responsavel por quase 7 minutos de musica,
equilibrando-se, assim, com o agrupamento de Ibeji, Omulu e Oxala Hl, com cerca
de 8 minutos.

A transicdo para lemanja ndo deixa dividas. Dos 5 tempos do Gltimo
compasso de Oxdssi — Ossaim, apenas o primeirc meio tempo tem nota, os de-
mais compgem-se de pausa. Basta seguir rigorosamente a escrita - porém, sem a
necessidade de se marcar cada um deles — que o intervéio sera suficiente para se

fazer a passagem.

% Também nesse movimento n&o foi realizada a repeticdo nem na ocasido da estréia da Sinfonia
dos Orixés, e conseqiientemente na gravagéo em LP que se seguiu, sob a regéncia de Benito Jua-
rez, nem em novembro de 2003, com a condugdo de Claudio Cruz, ambas com a Orquestra Sinf6-
nica de Campinas.
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Bloco 5 — lemanja foi o Gnico a ser composto como um movimento
independente e completo em si. Poderiamos considerar que lbeji também possui
caracteristicas semelhantes. No entanto, além de ser monotematico, sua proximi-
dade com Oxala {ll, pelos motivos acima descritos, o inclui como parte de um blo-
CO maior.

Embora ndo seja muito longo — cerca de 3 minutos e meio — 0 claro
delineamento melédico e a estrutura em forma de arco (ABB1A1) bem acabada
de lemanja o deixa numa posigdo de destaque nessa segunda parte da Sinfonia.
Aliado a isso, representa o auge dos orixas femininos, onde seu tema, pela primei-
ra vez, aparece por compieto.

Para que n3o haja duvidas a respeito da sua independéncia, Aimeida
Prado, como vimos anteriormente, o separa do movimento anterior por 4 tempos e
meio de pausa. Esse procedimento acontece novamente antes que se ataque lan-
sa. No Gitimo compasso de lemanja ha apenas um pizzicato de 1 tempo dos con-
trabaixos, seguido de 3 tempos de pausa, ou seja, esta explicita a intensdo de se-
parar ambos 0s movimentos.

Essa separacio acaba por valorizar lemanja. Chega-se aqui ao pon-
to alto da Sinfonia no que diz respeito ao seu lirismo. Assim, apos o climax de O-
gum — Ob4, intensamente ritmico, lemanja se impde como sua antitese. A partir
desse momento, progressivamente a musica encaminha-se para o seu final, res-
tando, porém, ainda alguns movimentos.

Bioco 6 — Os 4 movimentos que o compdem unem-se ininterrupta-

mente pela indicagdo affaca. O primeiro deles encontra-se ainda sob a influéncia
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da ambientagdo mais tranquila dos 2 dltimos blocos. Sua textura de melodia a-
companhada mantém o lirismo presente ém ibeji e lemanja.

Os movimentos seguintes ja podem ser considerados uma prepara-
¢ao para o Ritual Final. Xang6 1l, escrito em forma de recitativo, encadeia-se dire-
tamente com Oxumaré, que passa a funcionar como um interiGidio de 10 compas-
sos para chegar ao movimento final.

Ao contrario dos blocos 2 e 3, onde enconiramos uma segléncia de
intensidade crescente, neste presenciamos o inverso. Oxumaré surge como um
ponto de dispers&o da tens3o do recitativo de Xangd, assim o Ritual Final concen-
trara novamente a atencéo do pablico para a conclus3o da Sinfonia.

Para a transig@o dos 2 dltimos movimentos, aconselha-se fazer uma
fermata ligeiramente mais longa na nota final de Oxumaré (ré) com um pequeno
decrescendo, justamente para valorizar a entrada do Ritual Final.

Aconselha-se que o (ltimo ensaio funcione como uma simulagao do
concerto, o chamado ensaio geral. No entanto é fundamental que, antes que ele
se realize, a0 menos uma vez cada um dos diferentes blocos acima estudados
seja executado por inteiro, sem interrupgdo, para que os masicos da orquestra
apreendam essa unidade maior. Assim, esse processo facilitara a compreensao
total da pega.

Todas as consideragbes musicais e logisticas descritas neste capitu-
lo visam o melhor entendimento da obra, tanto por arte dos musicos executantes
quanto pelo publico. Muitas varidveis podem ser encontradas nesse caminho, tais

como as condigoes de ensaio, tipos de sala de concerto e o proprio perfil do ouvin-
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te. No entanto, o objetivo sempre sera a realizagdo e, principaimente, a comunica-

¢ao da obra de arte.
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5.3. Planejamento dos Ensaios

Uma obra longa e complexa como a Sinfonia dos Orixds demanda
um planejamento prévio dos ensaios, pois, estando dividida em 20 movimentos,
com o mesmo nimero de diferentes combinagdes instrumentais, ndo seria produ-
tivo trabalha-los sempre na ordem em que aparecem, mesmo que a musica seja
continua.

Geralmente o primeiro dia de preparacdo é reservado para a leitura
geral da obra, quando serdo solucionadas as ddvidas de leitura, tais como anda-
mentos, guias, repeticdes, contagem de tempos em pausa e referéncias auditivas
em geral. No uitimo faz-se um ensaio geral, com eventuais pequenas corregdes.

Em 5.2. Diretrizes para Execugdo, sugeriu-se que seria importante
para a orquestra tocar cada um dos blocos — nos quais reorganizou-se a Sinfonia
— sem interrupcao, antes do ultimo ensaio.

Porém, entre a leitura e os ajustes finais, cada movimento deve ser
trabalhado individualmente.

Nesse momento toma-se crucial a elaboracdo de uma agenda que
contenha a seqiéncia dos movimentos a serem ensaiados num determinado dia
para que cada musico saiba exatamente quando devera estar ou nao presente no
local de ensaio.

Deixar uma orquestra toda esperando enquanto os metais encon-

tram o seu posicionamento ideal fora do palco em Chamado aos Orixas, ou ape-
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nas 3 percussionistas estfo ensaiando Saudagdo a Exu, torna-se contraproducen-
te.

Da mesma forma, perde-se muito tempo com a alternancia dos nai-
pes no palco: saem as cordas e entram 0s metais; quando saem estes entra a
percussdo; em seguida volta a orquestra toda.

Para que isso ndo acontega, sugere-se que se inicie os ensaios com
as formagdes maiores € aos poucos os misicos que ndo serdo mais solicitados
naquele dia vo sendo dispensados.

Baseado nessa idéia, para auxiliar o planejamento da agenda, elabo-
rou-se a seguinte distribuicdo dos movimentos:

Grupo 1 Orquestra grande. Todos 0s naipes estdo presentes. Aconselha-se
utilizar esses movimentos na parte inicial dos ensaios.

Obatala, Ifa, Oxala Il, Ogum - Oba, Oxoéssi — Ossaim, lemanja e

Ritual Final.

Grupo 2 Auséncia de alguns executantes nos sopros efou percussdo. Prefe-
rencialmente ensaiados apds 0s movimentos do Grupo 1. Nesse ca-
so alguns instrumentista poderiam se retirar e retornar a orquestra
posteriormente sem grandes perturbagdes quanto a sua movimenta-
cao.

Oxala |, Oxum, Omulu e Xangé il

Grupo 3 Percuss30. Melhor empregados como ultimos a serem ensaiados, ao

final do dia ou da primeira parte.

Saudacio a Exu e Oxéssi — Ossaim (sec8o A)
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Grupo 4 Cordas. Ideal para o final do periodo.
Ibeji e Oxala il

Grupo § Sem cordas. Também ensaiados ao final do periodo, em dia alterna-
do com os movimentos do Grupo 4. Uma boa op¢ao seria sua colo-
cagdo ap6és Omulu, pois esse necessita apenas de violoncelos e
contrabaixos dentre as cordas.

Chamado aos Orixas e Xango |

Grupo 6: Sem madeiras. Sem metais efou percussio. Preferencialmente pro-
gramados para anteceder o Grupo 4, pois os naipes vao sendo libe-
rados aos poucos.

Interlidio |, Interladio 1, lansa e Oxumaré

A partir desse esquema acima apresentado, varias combinacdes sio
possiveis, dependendo de algumas variaveis, tais como o nimero de ensaios dis-
poniveis ou as pecas escothidas para completarem o programa.

Para uma situacdio ideal de preparagdo somente da Sinfonia dos O-
rixas, tendo em vista que cada ensaio dure 3 horas, dentro das quais conta-se um
intervalo de 20 minutos, seriam necessarios 5 periodos:
1°. Leitura,;
2°. Preparagéo individual dos movimentos;

3°. Preparagao individual dos movimentos;
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4°. Agrupamento dos movimentos em blocos;

5°, Ensaio geral, com duragio menor que 3 horas.
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6. EDICAO CRITICA

Atualmente os direitos de publicagdo da Sinfonia dos Orixas perten-
cem a Tonos Musikverlag. Sua edicdo foi elaborada a partir da copia fotografica do
manuscrito. Nao se trata exatamente de um fac-simile, pois algumas paginas ndo
seguiram a formatagdo original de suas correspondentes. Por uma questao de
otimizagdo de espago e clareza de leitura, muitos sistemas de pautas foram redis-
tribuidos ao longo da edicéo.

O presente frabalho propde uma nova partitura, editorada com o
software Finale. Para sua confecgio observou-se as seguintes diretrizes:

- a realizacdo, primeiramente, de uma ampla e minuciosa revisao na
partitura publicada pela Tonos Musikverlag juntamente com ¢ manuscrito do com-
positor,

- a elaboragdo de uma extensa revisao explicativa, a qual encontra-
se, em sua totalidade, no item 6.1. Revis&o;

- ainclusdo do movimento Saudagéo a Exu;

- a preservacdo, na medida do possivel, de todos os detalhes da es-
crita original do compositor, tais como a supressdo das cabegas das notas quando
estas sdo repetidas por varias vezes, codigos com claras conotagGes, criados pelo
proprio compositor, além de alguns desenhos, como as estrelas e o apito dos pas-

saros,
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- a substituicio das ondulagdes, as quais indicam as repeticdes con-
tinuas de determinados compassos, por uma linha horizontal, com o objetivo de
dar maior clareza ao aspecto visual da partitura;

- a otimizagao dos sistemas de pautas com a inclusio apenas dos
instrumentos que tocam na referida pagina;

- a otimizacdo dos pentagramas através da eliminacdo dos compas-
SOs que sO apresentam a pausa geral;

- a alteragdo na indicacdo do n(imero de compasso, que deixa de ser
a cada 5 e passa a figurar sempre no inicio de cada sistema de pautas;

- a unificac&o das abreviaturas dos nomes dos instrumentos.

Com relagdo & inclus3o de Saudagao a Exu, foi realizada uma frans-
cricao da Unica gravagio existente® exclusivamente para a presente edicdo. Para
tanto, foram seguidos os procedimentos abaixo, com o objetivo de se aproximar o
maximo possivel da musica gravada logo apos a estréia da Sinfonia:

- 0 niimero de compassos da partitura corresponde ao que foi grava-
do;

- embora a primeira parte seja livre e com improvisagdes, 0 maior
nimero de indicagBes possivel foi anotado para que essa se¢ao aproxime-se da
idéia originat;

- a dindmica de ambas as se¢des foram transcritas tal como a en-

contramos na gravagao;

2 ALMEIDA PRADQ, José Antonio Rezende de Sinfonia dos Orixas {Disco).
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- a escrita dos atabaques 1 e 2 deixa ao executante total liberdade
para escolher em qual dos dois instrumentos serdo tocados cada um dos tempos
correspondentes;

- também na parte dos atabaques 1 e 2, o ritmo que se encontra es-
crito nos compassos 13-36 e 59-66 corresponde & transcricdo do que esta grava-
do;

- nos compassos 37-58 optou-se pela liberdade de improvisac¢éo so-
bre os ritmos anteriores para os atabaques 1 e 2, devido 3 propria idéia original do

"pOﬂtO”,

217



218



SINFONIA DOS ORIXAS

ALMEIDA PRADO
Saudagaoc a Exu

Livre Executar os ritmos livremente
ey )
& & Improvisar
atbaques 12 1] arap 1e2ll 2 e
tabaques le2 U — | FTTTTTTESooTmomTsesos
or K #r
Atabague 3 U Atabaque 3 [J—= & i S e —
<>
~ ~ ST >>E
v —— ¥ ¥ #
Maracas & = > -
pp —————_mf
=
. o
6 Gritar: EXUt Improvisar Gritar: EXU! A
Atle2 u | R R N S o
o ™ N fey o iy
At 3 nﬂw“"m "#/_—“—*—&“ ? /“"’_"““*\#/’—“Mﬁ/#‘_“‘ﬁ? <
. -4 -3 = o > &
Maracas 1 & < 5 © 5‘<
—
- J-raa
il A U A O i s O T s O o O s
Attez [f] = % L L
=5
g~ s
A3 L1° 2
M 4 o=
~ mf
>
o

219



Atle2

Atle2

Arle2

At 3

il

|

Tl ]

|'

220

1 L L L
Dm
0 Maracas |- z e ————

MH&Q%

—

2] T3 3 7 1 |
g = = = = =

[

] S B B A

P
%71 a] L] z' 1A A1 A1 M
I
ﬂ_!—"-_l_"'ﬁ_-'l—"'"—!_—"i



Atle2

is r-.l r—} ["'1 {""I I'-'=l r"] r"'-l m Hnprovisar sobre os ritraos anterios
1 =
kt > > =

AL 3 ﬂ

Atle? ]} ---------------------------------------------------------------

At.3 D%

221



Atle2

222

<§
[ T



Tempo Livre
. —y T
(EEE=
L= J
2 é Cor. 2 %
13 1 Comi ; é T
platéia
4 e ‘_; 4 ﬂl\
§ Cor. 4 éww—;
; ra ~3n
i é Cor.5 iy
_ ,___-3-‘% P =T f
1 é Trbal
P Eco) =
Tive. 23] & Trba. 2 dH=
. 2 Eca L
do s é Tiba. 3 {d]
palco P Eco)
e
Trbni.
5 2¢| ¥
Y
—
(¢
= )16
Corni 3 é
‘e
,-'-"5“‘,.:"‘\
A R =—
.~ I o
" O -~
1 W z:?g; 5
L R —— go— ;p:“‘“"'
- — ECO)
Trbe. 2 Eﬂ = | %’5 =
P T P F
3 § Trba. 3 $=5
i — |
2 -~
L B =
Trbni. P A
B 2 ) :_,'ﬂ
R = ;

223



Comi

Trbe.

Trbni.

* 0s dois grupos improvisam os motivos melddicos & viio caminbando em diregdo ao paleo

224



—_——

©

Os dois grupos encontram-se no palco

——

)

—5—

 Ta—
e g o
——

it Gt

—5—

o

et G A.Le b
%&J ) F g, by
?. (=) =~} I
2. C e
£5 0 F 2
e
& e o A
= g 2
g 8
g 9 I g
&

223



1 Comi | ¢= e
! e . :
Comi 5 ) o 1.
3. .
" Comi 4. § gh = = >
5 5_ p T MF
4
Trbe. } g
.. ] Trbe. 7. =22 :
2 i z - F
Trbni. ! oo —
! Trbni. - 9=
=
i N )
Timp. g'*a =
8 T
GC. | ¥V T
Loy =
Tom-tom (| ———
- o)
i o .
Piano | J
k== : =

226




Timp.

GC.
Agogd I
AgogdHI

Tom-tom

Piatto
sosp,

Voo, I

II - Manifestacio dos Orixas

1. Obatald - © Canto do Universo

Terrivel, sagrado J.188
e
£
! ;77
P =, > > o = - = > S . > ES - > £
Ll ol od ol fal il l | ol ol )l T |l l T T fal Hel 1. 1
v }_Qu;i bl d | ke [ bed bl g (SR SR N ) O SO ) NN o SN ) N—_—
f Agogd Il g7—pT—pt—pF T
4 s
AR Agopd I F r £
i;ﬂfi ] 4 i f i i
N E i Ml — o i g ===
S 1 £ '3 i ¥ 'S ] F i §
g 2 P b3
- e £
P o v
Eo3 o £
g
£ £ 2 g e 2.
» 3 » » ) 7
o =3 o =
& 3 T "
) o o _:;
B R Se— A —
l,:z g é g E |g e
£ T o F ey e —— g, T
S V)
= ¥ = =

227



2
AZ Lé‘
AZ 5
g
» i
AZ
A2 bd
- P
P
»
—---—_-——"__«m____ﬂ—-——ﬁw‘
e T
e
T
¥
i 4
P'
¥

™R

&.3 ofn oy o8 T ogn & 15%33%.,5 @vw .u u .I— rwf ' . " . - - :
£ 2 8 B g & ¢ owr My T |l
% - m mm ,ru ”H_r- rw wldd]
.m “m* .ru xrmhr”} ru
mud .ru rHM - ru 9 d n“ Hatl]
- o i
ae o ™ ¥
p m ulr i
= I T 0
(18
_ru r.H~ - _,M o8 i 1Rl e t.w,
_M; Wl r.m“ L
iR I Jl
B B0
L] ru r.H “1 ru 4 L1 nm o
il ruarm_rf ”u
r”': H_,i rw o)
AT
SRS CELLE
U —
A O M s 111 Al

Trbe
Vib.
80

AR EEN

228

Tocar estes 3 compassos 3 vezes



7
eal® £ 2 ,fn—"—m-—__._“
- tm_—
Pic =
P F_-l—m—\g s Q% | 8 ——esmmemmm
FL # = =
g - e N S
Ob. = — =
2 o = 8
Chg [ = =
)] LSS B o —
Clar. 5 === = a———
- B it
Fag, = = ﬁ: e e
=~
5

229



_g15  — o
Pic Pic. ¢ : £
E“g’""'—‘"“"-\
R FL 4 ' = £ :
»r
i e 2 i
AP -—ﬂw:nz.—:ﬂ:

C. Ingl.

.

2 B the e tBe tBe
g
Lo

AR e i R e i
P AT L T,
¥ —. T
B R Sl PN sy
3 =
Fag. Fg. 9‘—-52‘ % f
P T t
1 Jrp ; ~ » - N —ER
2 &EW.: T o == : e =
Comi X ¥ TT—— P HEE e
4 W gt rew
5 + 8 B D r 3 S
5 , 7 - 7=
Tibe fEM e ;
R il P .
i Tip—— J——
Trbe ¥ : & *’b:*bi £
A e T L il s
o = = o e T

M_m”. ?

[ ——— §
;
» i g e, S TP
E ¢ £t 5§z
’P—-—-—mﬂ—'——“ -m%__———»ﬂ P - :

e e = z ’Eﬁz s B
’.i"’-"_w—m__ i P P ——----w::mf ——-—-M
b = - 1 g
S = el =T g S =
’i‘—: Hi ."_"":, Pr—-';! ] =
= i i g e -

e P o e T e———
= - peftioe
"’—“M_—M—‘ i . ——— £d K—HM L:wm*:mn
= £ i ?‘*% g _—r - %:
¥ e — r———ETI |7 -—-am‘mz i
> . & s e e e b e

2 % x £ =3 S =
P e i e F o T hamad

230



% I
o= £ , el . =
Pic = = : =
; £ % £ 2 e 2
= = i pE———— :
FL % : = e —
, P— = e
Ob. ¥ £ : e T & t —
4 2 = 3 =3
.3 & T~ n"_—_‘*“\_ g—?
Pl ® & B g >
Fag. 53 b :" :.: ;'
i » P s ———————TT T :
o’
con = = === =
1543 —
4 gﬂ 5 ¥ @l g Z—T—‘Fw
==  —— o= -~
o %
Trbe. é Trbe. é“ﬂmz;;@ R T —
i g L ——
Trbni. _.?’ Trbn. ¥ £ ’m
g L SEEsEss
N = S2s =t = > .
sosp L 11 : ot ' £ ey ST g .
- T Tl T
= -~ s 3 _‘P .
Vno, 124 © T e £ L | % 2
3 - = F = = s :
4 f& == 1
j I — — S pTTT e b LY ee— 1
1 =——— =
Voo 11 23 " g fi“*l ) ; = =2 -
3 ﬁ : = : E = = rﬁf@&mww"
N e e B
Violal {8 = ot £ T 2 g2
2 # i P s P J4
3 S - vl SR, 1 B s
Vel [EF e g S = : = —
2 3 P e P
e e e aETT e M., i e
Cbl = == 5 ; %% i
2 Fad _;_mﬁ — I T T T p =TI P iy e ———— JM_



Pic

C.Ingl

Clar.

Fag,

Cormni

Trba.

Trbni.

Tuba

Timp.
GC.

Tom-tom

Estitico =72

it

Be 'Y e B Po o G
o S N

N W e W
o

£

2. If4& - O Canto da Adoragio

Ty Ty
Pic. é ==
rr
l_ P e S
Ob, Jemmtett %

232

Vibraf,

Tam-tam —e-—r T T,




- -

Y

b

=

=
3

-

As Aguas do Rio Niger ~ Interliadio I

Rl
f 4

!

T

S

-+
o

L

Taba F
e

¥

r—

e g

L —

ey T —

233

|-

Jovermmi_iy

OOV E—

¥
Fi

£y
7

Ve i ¥
Trbni

T i hat




P e
—— e
=P~} o =

z i,

o,

s i e et
s T S S
. T
___:,z__-—_—__———"_.__«————"’_'

&

C
T

-

Trpni. 2 ¥

.

Ve

i
T
w_. 1Y A8 +
T
b
I
iy
£
+
m. it R
£
Iit

234



235




3. Oxala I - O Canto da laz

Tocar 3 vezes

Y ¥

*‘hl;l“ll

W

p—

-%'

bt
FHo

&N
-]
o
o]

s : : : . ? ; .
T oy, div
PP detxar vibrar, pedal ow: AN
I g e Vno. I ﬁ : ﬁt:’
1 : '
L2

x
ﬁa""

7

#
53 cantanda
c.mgl |6 Che et 3 ’
P
1 contards g T
¥ Comi ¥== — = :
Corni B e T
¥ Comi ¥
r
Celesta [T
Vibraf.
Piatto || f Piatto | ;T te :
rp
Tam-tam |H i-/’m\ | r B
» P
i
Vno.
ot vy
P--:_-«:"i:“_“p—-—

236



C. Ingl. = ':*‘fl‘ = B et = ——
B R L oy
: e e
Comi -~ » 4 [ — 3 1,1!-—-\ .
Celesta [L
Vibraf.
Marimba § Marimba é:; == T —F ==
e
. 1 o ° -
Tam-tam |FF— = R T =
» sf'—'\* »
i
Vno. | EEC. ]
i e
* pfp kavendo morimba, pode-se no xilsfone —_—
——
= 62 Jacer
2 : : L :
C. Ingl. e S i
A2
I
2 6=
Corni 3 o A2
1. =
P——
Celesta [[
Vibraf.
. T T bbb et " - — xr T
Marimba ﬁ Tt 3 acet
: 1 . o Tacet
Piatto | > £ o
Tam-tam ||} r Tacet
P » sp. Normal
1
Vo 5P Normal
II
Chb.

237




Corni

. |
o
4l

b i

M
ki

o
JAE:

RSV oy

Fe
T
T

THA
i

g e e O e »wm..
... o W T =]

wnﬂnnmm-umu-_--o---u
e

a‘..:.—.:,,,.

M e e e T AT

T e R ki W 7 = e Y i
e

R g e e

s—---uun=uau-ﬁ mi

238

ylaslalsfa s




4. Xangd I - O Canto das Alturas e dos Abismos

4144

8 L [ ‘w ‘_mﬂe 11
[ ] 1|
ﬂ , Ji F o
—Mﬂ. hﬂ_’ ﬁ WM.%:} o
(S _.m.b. h..em..- - \nn W_ i
.m..- n.m_. 15 ¥
v& Pm.w aMn .ﬁ Wl Wﬁ. =N Y
- - L - m C
w !
L oI glil dlig
{ LA ﬂ { !

Timp, ¥

==t

JEW ey
&

s
5

F EELEELE

239



by
Y
ity
5
Hidy
o0/
vy
by
op/
16y,
b

Ob.

el el
Fug,,
no/
i
)
o)
[ty
"t
D

: i — it " ——t e 7 - ,
C.Ingl [EB=—F ,*—1#“*_;, e Il e eI T eI T S e
Cl. : S e = =
& , Ha » | g2 | B .| 2 )| #52 R
Fag. i e e o o e
H o x Py g v ». -
Guizos &7 P P’ P 7 p
GC. & o e A » P *
° v v v v v ¢
— —&—
Agogé |t [ Agogd U——p—riy
= a3 - hvil o= A ) - Ay 2 - N2 - AT}
Timp ':'Eg '..:g n% o e 5 Lb%
= > > = =

it ——— T T T e L
T Wt 4 St OBt 7 3 % S e
1

e S o i Al S e a5 5 t rroee—r—t H— =
" A A L Yy—r ¥ ¥ 14 LN AR e o ¥ L4 rr—r
i Piano > >
Piano S CECECECS ML CECIUEUS Ul BEFCIUEUE COUE MUNCTCE CHUIT:
, L =: r -
e ES iy 2 L

Pic.
3 _% » i‘% ? _}9‘ » i% )
Fl.
I8 s is AL »f 42 ’
Ob.
B e o op——e o1 —g o ]
C. Ingl. f t } t : !
2y e P dy B e b
CL — ; } ! — t =
sﬁ * 2 ) 0 » o »
Guizos [H—p= = e e r
GC. ! * e ome e -y
: v / v V v
—g, g ——— i —f— —— gy S ——
) N H H | { I - { I, ! H | ! i H ] H
Agogo T !rgggrj g.l{'.l{; RS S oS Y N S I O B O
- At} - Hr\,f.:k - T ne} - HM:'} - >Lg\trl
Timp. = ;.":5 ;’g :.kg :."% ::'-;
Piano

240



)

r : :

TR 5t AHEN.

A D T [ I e B
> 1S G L S i LK

me b Ik H m. un _ 1 ﬂn 1
1 iy re I 4 LA |H e g TR
- R a;“ h ..M.. -y “m“rw Mn_‘ >“w
i 4 I H B S IS v
NI S A Ag) il
* , , g
m - T L) 3

# s kR [T o e L
} s.w ToaLag e L R
ﬁnq. g 1 15 T W. ™ ”n_ “w QM( L] “
1 o ]

. I — 8 mt e H
-y ey ! |

| ~ W} . n|"

!

|l I S

CNVENELEY
H g

s JI2

-

9

=5

F
P
& ‘
YT KT BT LY
N ___-E?M”,H:__---._.__---_-

i
b | A6
E-H
L
Raglll
(e n
” il
A |
[TY LN
.mxr (31 b
. u“ o =
R i e
oy s )
[ &l o T TN
Bi e
,P,;r-_,m = _ o ol
AR - S
[ Y M e 20
-ty i3 4
L afa “”.y &
ok -
}
o W B
S, g
€

Piano

241



Pic.

C. Ingl

rry
® @

o

g
gwm et 3 DD e 1)
N HT
byl

Trbmi.

&

Guizos
GC.

Agogd
Conchas

Atabaques

Timp.

Vno.l
Vno. 11

+
(RN S

LIRS

5

5. Oxala 11T ~ O Jogc dos Buzios

- L
\h

|
|

1y

Y
1y
-
-4

L ] ]v-—-..z.“*:ﬂn R M

Vno.II{f{- =

242




-

X

+

Guizos | -7 5 5
GC. sy v -
Conchas 1 Conchas susp. J e
susp. nl
Reco-recol| § Reco-reco p§$ 33
Atabagues ]g“ 4‘ # rrfr{—ry 4 pf;rr;rri r}—rs"' 4 g!'}';—? f !—".r‘
srese T > [ B —— e
SR e T
Tmp‘ "9: mp P g g W - o
v 1 %a.‘*. = e
RO, =
. . —_
Voo, II %
Via. EB= = =
Ve. [EE = = =
Chb. ¥ Ch ¥ = =
e,

243




:

7

244



Pic.

&

[}
2

WA e W R e b 0D e

7

=
=3
=3

2
¥

[~ By e
4y
Y
u
s 1

-\{}
GC. i
I
1

L
4
4 v

]
/

245



Fa&%- 5 ¥

1 T
Comi%%

4 P

|
Trbe.

2 4 T

3

1 S
Trbm.zf[ N

sm

Gumsﬂp ¥ = p" ‘;i'
G.C.ﬁ I + * ?’ P..
Agogd T * = =

- Y H .

Reco-recol| § Reco-reco |4 * ;§p
Atabaqtlc& 7 ;str|r {Fr{rr jg'frf{r!—fr ’9{{'{'{rrrr

b1l
o
Marimba [E b e :
m § ,%ﬁ‘m _
Tmﬂl% % W
£ v C




3

w%

i
-’
Pic. é
FL é é =
C. Ingl. é Cm§ﬁ e
cl. e =
clL t§ m ==
Fig. 17 mﬁ‘%? =t
ag. & LA -
1 ¥ Z?W r———
2 Comi A2 f ——
CQE“} % & %.9 . 3 ;mfm
4 I3
Trbe. 1 ? § Tibe. 2
26
3 f ¥ T
| s . F
Tebni. z Trbmi. =7 =
¥ ¥
3 =) f
Guizos f T » 7 ¥
Gce. iH T * ] ¥
Revo-recolt-f--—: 3 M —
Ambaquﬂi;-f (Er ?{f {Fr{rréprrrnrirrfrr

247




Pic.

:

7

§
WD e Lk 1D e e WIED e

é’

GC.

4] <y«

248




18 i1t
% L TP
Pic. i
el
FL M’“‘/' = 5
So 30 “FF s
o BB = SLasale s
/ ! et o
C.Ingl. %_ﬁ:‘;w
=
A
Fag} f'd- 2 2 =]
- _ﬁ' .
o
A 7
'rﬂ;e.;_ { =
3 P
1 (== =
Trbni. % £
2 %m =
3 T~ 7
Guizos {1 D *
GE i ] ¥
Agogd irf ] ¥

249



Pic.

Piano

Fag ;‘:'z*w%u S===—===— ==ssSs ==
e | R —=== = h,
=== = = = =———
T Block [t
C Tub. |6
pisne _é
4

250



Fl, § ”%wﬁ
Ob. @ =
C. Ingl. § cmL b=
o
a |é
‘ir N v
Fag. L s :
i é 2 6= == ———— %
Cmg Comi . “a2 » e . .
§ T 6= ; el ¥ 2% S
4 k-1 T o > — ]
i S 3 y
Trbe. , A A = %ﬁ
3 5 S E =
., i 1. F==x + :
Trbni. 2 Tebai. N ey - -
3 B e =
Atabagques] e e
T. Block
Marimba
C. Tub.

251




:

Trbe,

gj
L R R S R P,

Fuba

T. Block

252




- £ e £ £t £t
Pic. Q¥ e ¥ 2

apmp £
-

&

]
Eo)
®

| T S ———————

(]
&
W e e BB o
[}
i
o
N
LT

1
cm§ %
4
Trbe, | %
2
3
1
Trbei. %
£
3
Tubs $
P~
T Block |8
Marimba -g
Piano z—§
i
4
Vno. 1 {lé
Voo. I ﬁé
Vi HB
Ve. L
ch. \5‘“

253



]

7

g

L2 1) et W RS e e b —

gt
W

g

GcC.

r
=

2
ik

2
= Tl b tetde % WUR G e e o G

]
%

Agogd

T
LS S ¥ T A A A o N oo o

:
3

T. Block

Timp.

ﬁ e &
Y
il
i

3 &

Piano {

Voo, I %

Voo, [T

Ve.

Tk W ego tdode B s

Cb.

254




e e P T e o ol W

KA

o %

Pic,
Fi

el M i i il Pt

A - m .m ! =
U O = &

255




]
]

0
gl
wnu_
T

@

8
3
0
3

i

q

O 'Y
[»] (=]
'8
fé
©

171

a

Cb.1 %

e

S d

Ch.2¥

Marscas || || Lento, misteriose, nomrne J. 58

Tata tam ﬂ
GC

(o passaro da noite}

mr—

.

76

o~
I

v J
i

-3
I
14
123

Vec.1 ¥

Tam tam

T. Blocks

e T

b b

Ve 2 F———x

X

=

B

S

r
ot
—T

M

¥ 2
7

F——
——

X/

= 2

256




Tam tam

Vibraf.

Celesn

Ve. Solo

5/’—1
C ..
of

-y

2l
T, Blocks p

Piano

.5". r_j".“r F f

N
e =T ==
==

‘ £

s

il

T

Fepre

pu—

Ye. Solo

257



Guizos

‘Tam tam

Vibraf,

Celesta

Ve Solo

Ve.

Ch.

o
e
-4

258

ﬂ - 75 r - 4 D .
n . M uBerns i,
f— T - % r"’"
P
é
¥
"\ 5
= o
= I = Eg e
Hé 'ilsd_" : o -
B
it P
: e e = ="
: = E i L '
|> vel ¥ q:;j:ﬂ?':#:mw—m
> Ve.2 iEEe———rts =
fﬁ_—««.ﬁ;ﬁw S
9: Ch. 1 ¥ Iﬂz:‘:hp::,:ﬁm
l r ¥
{I? Cb.2  F4= ==c=—==
F --=:—_:: > _ﬂ’:‘_‘;mm
{lema de Ogum)



uizos [—= R0,
o 8 TR BRI, e f epeeoeesaemes
: B et pre
Temtam 0 f - _ _ _
Agogd 50 PR i P P ) o i o N N o
agoes |11 ! L e e e
T. Biocks ﬂ T Blocks 1= 3 E,;:‘F:"::?Hfs;’:‘rg_
F 3 F 3 3
Vibraf, é
Celesta ﬁ
[y
Harpa Py
(i =
Piami e
'Mf."; =
Y=
Vno. o
H %
. e
T —_—T e
ﬂ——M'—\.
2 } ¥ : T 1 gt fo ‘%—ﬁ:[
Vc. Sol : @t@d'i‘ = i
Iy i =
1
Ve.
2 o
=
| (B
Ch.
e
]

il

259



1
Corni?
3
4

Trbe.
Trbmi,
Frusta

Maracas
Agogd

T. Biocks

Vibraf.

Ve Solo

|
4

=

n
U

Comile?
Corm3ed
Trhe.

Trbui.

e

_g o e T W S, " e -
L L AL LT

vl

P P o P Y o o
PO o S S S et < e

Y RV,

it

X

260




L

¢
¥

A

Guizos D Guizos | ﬁ -
R e s S

G
I % ':3" Tacet
Yno. A e
o (B2 = Tacet
& 1 )
Vo.Solo PEpm — : e P
< e o T i~ B = FEE EE b !

G { R
o~ T —
Fam tam i, T —
e E E_efE =
I £ Vno. | 3 : —
Vro. [ — e~
1
I é Vno. I £ 7 t L
pr— ] ‘——hn 1F¥
vie. §1B Via. B e i?j :
E —4—
s i et A

a3 i 3 i 4 1 — e s il
V. Solo % F .I |E 1 - + ¥ i { i =

o b : : SEREE
Ve
2 9: Ve. 2 Fo= 5&% - ¢ to :
- MMMHM
YE Sy -
Cb. T
9 Ch.2 Ve

261



u m————
ﬁ- 5
it
i idilleHERlHEGHE
N ms nnd () O) i i 0. 10 i\
h. L.rm,ma M; p il
1 & !
ﬁw
il [ «ﬂ ,,..M a 1118, uw \‘ B
TN
meE =l v
2 i AT Y
[ *. iy
b 8 L LG
c=on s HR R A A
: g £ o g o
o m m m _m $ 8

262



Tom-tom

As Aguas do Rio Niger - Interludio II

Continuo misterioso J=1438

219

>

Timp. ¢
-

»r

- . 1
P, ; —
e ! -
7. T e T ™ H
f i — it
r :
]
. a—r - ;

P —=m
. i P
T s —-
ik t T v —r
oo - -]
¥ 3 ‘-‘-—ﬁ':ﬁMr
i ———
A —
K e s e

263

R s Sers—— - ——
r cresc.
GC.H——-»—T~—»—— —e———r——f—r—r—
i | i
» Crese.
Timp Y E=r====
-
? Ccresc.
. .
VnOléMW
K T ¥ i
MM/
- e T——— . T T - .
i B i e o e e |
" T w & v i
e [ P
L S— s e T O S e
% e e
v : . - g
T T T e b g B T
= = B S ——
- i , -y oo
e e e s
Ay



skl B B S g g 4 ) I R B
Tomtom{f—3 & 22 - — . . . S—-
=+ F A S S R =
N i e
GC. 7T I S S S S R T 1 T
1 i k$ i I L H i 1. L i ) . L
Timp. | e e e S==S s ==
1 § Vno.1 § == —_——
Vno. A . ol ;l= ; l I -
I é Vno. I é——- o 5 o ; : e
»
Via. B Via E:ﬁ—é_é__._#:::‘gﬂ:‘_—_ﬁ:ﬁf: ;3 = = =i
. — ——— 4?_.__.‘1——"
(G E==——=—=nn = ===
c lﬁ :gr & x—it :
b. — 5 g — e
VeV —
B
m———"
1 235 — 2 b Lig
Ly Corni 9% ‘ ;
Comi,, 5. 4, JJM
o Comi ¥ e :
5. r
L F = £ I'Pﬂl T =
Trbni. > Tebni. 3 & # -
.l ¥ 3 £ 2 i
= % : ,
g 1 > 4 4 F 4 3 4—4 gy
Tom-tom[ 3 . . . b1 . s
Tt L AN S s S S S s
1 - - - -3 - - -
G 1T 7 S S S A O
: j ; ; ] : R : : 7,
= | W ="
4 E 2 L
= s —
o7 , .
o : s
:;.' ﬁ P =
T e |
Attaca

264




7. Ogun-Obi - a danga da espada e do fogo

n

265



266



GC.

Tom-tons

Timp.

267



1

ey
NN e e W MW e B B G B

7

i

g
o tFe o B

R ke i e e )

268



269



GC

O ok N A R o, AU~ YOO SUUOK v SN ZSINAY % 0 ol N o N ORI S o B N
Tom e e o it it i e, M s e e S e S e e e O —

270



L N

NG

Tabs R "=
i
P = ST T e e
Agogds £ I e e S (™ o o e i o e S|
e > > >, > » >

271



|

m
j __

;

272



7
1
N
]

©
W W @ tia 46t 8 B tdho

e
Ee  tHe b

Trbe. §
¥
m;
¥
GC. [F : $
Tometons || |
Timp. || ¥

ol|4
via |B
Ve,

273



i
i

e g
Il

N

Wl , [lz

i

|

il

I

274



1

¥

p—
X

g
TG 2o B B the B tBo o e@éﬂ

]
= B

w
A
ek gl A g e,

F

5

8

MM Mo 9w e e

275




#
1
'

a
i

e o tHotfo o o o

W OW B e e Bo N

276




Tacet
¥
Tebni. Tarer
{»
Ogum tomba exansto no chis, jopando a espads lowge... e PeTIRGR ecen o indvel, o palcs evauTecends aos poucos.
GC. H—+f P 3 [ 3 P ] =

277



8. Ibeji ~ Cantiga para Cosme e Damido

Suave, com a ermogdo do coragio
Aoes

i

ch E x et = L.'

£
L
1.1
n)
i

iié
o
:
344 ‘ ‘
} E fail

= B h..—.:::ht:g
Vno.
- _ irrrmnd
| . S :
S e e e == ===
: g = e #~ =: £ = s = e e
Vla_ ﬁ‘-- L_{- !-H____,_._.__:,_&‘ . g - — L—..i, — u@ = ML—J 1
e . =R =awm
Ve i v A - =t
: — ey, gy - = e e MY -
EE= :::::g EQ = = = E——A—j = = = %Eﬁ
Cbh. E S === et ‘r"gEsz == ek == = =

278



279



Y

T

¥

—“‘ "

:

o ]
[Eerttey

=

11

b
5
-
T
T —

= 3

trrdglla Y i va




Primo

sord  dival

sond

-~

zord pp

* T

w

et aﬁi-'

=

¥

)

D

H m

Ve.

(vt}

e —— g

G MBaGRit il GRIL s
- “
" s
& £
Wi L e
f s
ﬂ | u
2
Ah k-3
.:.xm T
_ﬁm‘T
g
§ gaal]llin it
5
waslil[in, 1) H
g b | Vn v..o..
// i a#ﬁu ﬁ i
g 8 &
W._ > = [4)

231



9. Omulu ~ O canto da noite e do mistéario

Escure, lmose J- 58
336

_ - o Bod g e
¥ Comi 1. 2. & e T Tacet
N = L comwte T B 'ﬁ’/l EW%A%
Comi3 4 ¥ Tacet
1. T
G m}% =
2. *
¥ e .._.____..i
3. * '
¥ = ¥ E
¥ =
=
5_ FJ
b
6. 7
? e T3
7. F
? %:

o
F.d
- At
1]
7
Fd
- R
= = Y
I3
= =
z: = = =
T e T
- A 3

w

282



30 a2
e |8
. f F
ag. A o
»nl
o’
b
T,
¥
Taba | %
-]
Frusz {{
C. Tub. é
¥
Piano
¥
1 ¥
2 >
3 ¥
4 *
Ve.
5 b
P &
7 >
3 b
) b
2 M
n ¥
Cb_.)
4 ¥
5 F
5 ¥

283



M

e

£ i

o,

=

k)
T

£

7

f>p
I=F

>

>

-

>

>

1

L)

-

_uua@uwf w_z_m/ O - - N B

284



ot

(YL R

i eemmasy
MW ON W W

Ve. 4

- R - N

[y

Cb.3

4

S ———— T —————
MO OWM M A\

in

FL

Vo, 1
solo

>

ater pamm baguets dars)
> = >

7 U SEE S S S

et 14

v N A2\ D eBe PP

n

Pyl

-

o pdssars da noite annrciondo a mankd..)

399 sole

p‘g-;f - o
('%4 Unissone

Vno.  solo § 5

e
PP

285



10. Oxald III - o canto do Amor e da Alegria

pw ol Ml
15 .»r ] LT _,.— Al
L6 1 bl
Aa,: #.. B Sy . L 1. nidl
il i U H | 1E. #4
bl L1 hill
TH
il # » R i T
M | T H 1HR
FUL I
i st ol his..
ARE 119
LI L34
i ) 1 i i
H Il I T 1R .ﬁ ¢
1 il Ml L
4
LLALE
L1 hif 1IN Ln H i Y
/
i I A
il ML i
A Al
i Ml
n
N it | JEE L
—. N £ A
Ml | i i
il i @ H
/ L .MT 4. N
1
IER
L1nl
ol o N
&
.% em. LAt Nl
% +« Al L1 | SEE
o <
g -
m LY %ﬂ..ri
9
m g o] gL ¢
] N 3
= \ z (
g | S -
v
S

solo

Ve.

solo
"quarteto
de cordas"

L o
g >
0=
238
[
238
-

bl | Hl M|
i}
! Nl mil: %
Ima
1] g R -
{
\
L 0
a1
b Bl
{
bl
. h
ol ® v i
N
1 L1 .1
o qlil ML Wl
{
LY
At mt..! AR
N h,
ik Wi Al el
1
B
L H H bl
15
LT M. o | ﬂo_
Wi Lk LIReR
{
'H

286



il ¢ {
L —Aausu — 1 LM — Al
il
ol il ﬂw o i all ,ﬁh o
—_ it 3 .}A ] w. | ﬁ.r.;
.- iz -
LT npl an ( H
X hi . H
A ~p
] il TR S ol 1 A O
| | i,
o hiE: _... Fa g T 8
A ﬁm i .Mrm‘
M Aom_ 4l M %, 8 «o: & St
ik gl fil i
I L1 L
hil H
e 1N R 9 ¢l
I i
_&.,m LS & < Ml
3
sIER AT
L% § mﬁi ¢ i 10l ] e
L 152 | TN
L — |18
hiLi 4 2l
ek _,
- Hﬂi q (Nm U 8%
\ I &
it LI S
14 V.
T 2
H - A.o,i L - i)
L 118
Ei
Ny
o 3 - (I ﬂm 1
¥ |

m
=
o

8
3

i ie 3
THEE 1§ 1 g
|ua ¥ AT
$ 1H H A
A Il
Wl A R
il I . i
ﬁ.,_.,. |18k AE ha:; B
“, T A S
L% A
(HIES
ot H ﬂ.., LM/ [YH
Lw.. s A
s B
4 _ :
I it o
b1 TR
ey L
OK Lmi.i Lm h-il O
| | A
AL
(b
il @ B
_ En—in |
AT I
f
..r.. |Mr>x ﬂ
& i A HA Lﬁw
A A
o o A M hili
{ Hl.
_a%; I
A 2k
LI HE i Lw
Mht:, 1 AP-. An ji
g
« <
i OO 1 O
.
b =]

] A
_ | el wll
« ol
_ o] i 4 Aa
X g A o
(e
mau H i 118 ﬂmh; At
u@nl i [ Bis h i E |
N
Aﬂl. : 1EN — R ni Ll
A L
g
.h. 5
i -
1
L LA LatE M
¢ H
[ Wl
St Ll Ik
Al Wi
;. 3 lnnvm i1 »ﬁﬁi J\Mn
{ {
[
i L.H LA
Al N i
A S sl e o
d
o
mn 4l 4 i i
< B o o
il B
i, o
ot ] ; ,
5 > 8

287



{ { )
183 1 ik ¥ i i
|, .m, .m. H I a u il <l
e +H il #] % CN ol
T, |4 RS ([T N .ru .m; i e .m Ap:‘ r-“. .“. 11 1
I {ifre 1 ! H : 1.
H -,uP .F_ um“ A . ﬁ.}, -MM ~ i e g 'ai LB iy ;,”v
i 1 B N 1 ’ B\l
g @ i it m,_; il
.”vﬂ, B 1IN 15 i -w:m x| ” “ S »
| \F , 1l BTi% L L 111N
Ikt 44l h i i o[l N Al Wil
4 i \.‘ | [H- N no: Wt m e ¢l
L0 miit ALl i K T L
1 1 AT o
4 ail e
L Pe ALEU g6 Allfe
1 it .E e b 2 M A i L
A I 1 0 — e .
; { u_ I “Ten ArigHe f%
m l # &1 _ TR (- 8 Al &m
Doy / Lu H m.m. 13 S H-
m / il i+ T. Y mm witll _
: H y 11 al L il
nip “ N X R
m Al M T Il =g o Wl 1HI _.Wm AalB m i 1 o [
il Al ~gH 4 (A oL o
_ Yty gH & (i 1 ‘
m..u& . [l I N b N o J N
m. f 5 A Ak M“ iy ol ™
M .WT i ¥ nP H v
N il l i v N
it b 1L Ll
Ll il i i
( X il mylll
—ﬂ;i Py ”w i Jili LRI
i .ﬂ il 13 i M Rl
N il
i o W] i I
i X iAW
i B | , .\
| CHSI — & Juﬂﬂ\u . ~ . rg:lm - c. .
- L od o ; =8 £ g -
Ww S - m.Du W > > & "W.._ > > &

288



A .q_ ~XT1e e
ETH M-
11 )
alai] - M- T, AL
Ry b lﬁ,nw
RLE y ) 188
Hisres | RlL
oLl 4] 1R ]
»
ol
1
YipL (3] ¢|9 ]
T N
Wljgizl h 11
qilal
Al e [y die ¥l
J i {
iy F
L LA
“TETH
nn:a 1 0 qinl ASl
Qi 1 .v B 15 I
—
ol .M_..nb“ L uld TR A
IHR!
L1E E a * bl
QU il N HA CHN
dlall,  mii
HLip “ M
e
il
Al M R elel W
Ll
WLié I
LA 1
As: - (R [ 2E0.1 -
[-1E} Ha .
LR THI R TH 1l it s
g ( ) )
ﬂ% ﬁ%d % H E
E
ol

Sempre

ki
TN
ML W AL HE
i
T mv » nl HiJ
NI
B [TT% = P R
IR I
~ b @ 'S ] =
TR I | Rl v, —m_m .
AL TeTh I Wil
¥
116 )
e Tk iRl . nil
A i
i “n $ (HH @ ¢
| |
g
A A
dig NI o “v il
)
~#h Bl
L1 3| (@ L e 6l
hilkY
d!

L

L]

il

E

i+

R il i
..M_:su_‘ 11 Y
el Qi affyl ali Agl
{ I ﬁ DR
L 25t I H LHE N %.r
LHIE
aay uuﬂ&s LiE WM.L
A m (4
i - -
~THe kil 1AE
.m. LT L S /5“1‘ 4l
HA T & LY
Al e 1
A b_ i
f h...l'
whﬁ ) {{H.L 1t
" 9—.5. .W.
/a. = I m :‘.am h m 1l m
1t o]
M m :G. 5 5 m 5
B
RTINS E ]
jikin

Aftaca

289



11. Oxdssi-Ossaim -~ o canto das Matas e Florestas

Como um chamado L 152
4332

1 R _...:::—” _
Corni 2§W_ . b _t:fg_i;/"%ﬁ
= =t =
oy ¥ y g —
. 4 et = - % fod k“ﬁ
Marnmba 2 @J = 2 = =
4 &,
/ P e
/ Contimug, intense J. 152

457
X

It

b=

o R

GC.
P
Tom-tons {| { : Tom-tons IE=———4

-
wd
-
“

>

Timp. || & Timp. ¥

[
ﬁ'
g
2%
A
3
i)

L 1
L1
4
LI
/\i

GC. >
Tom-tons |Ei——

LW G
M| W
N w
[ ™
1T Y

o

o

/,t.f
|

iy
b

My

|y
tv

s pgl
IA

LN

Ay
i
Mg W

%x

M

M
o

:

"

T. block || 1 T. block
Timp. ==

.
N
i
H
j%'ﬂ
b

470

GC H H S H ¥ ¥ ¥
. - N B s f Py f P Pt e
Tom-tons i = e ¢ s 2 Fp z F =
S P P f Pt J = *

i
|

4
¥ “b
IR
M o
,
1LY
o1l
-y §
Nt
M} S| ¥ ™
4
+)
Iy
e i
M

Timp. (b P St =

T. block [BE= ' S 2 R S e s e e
—m
-

GC I - T — T - =, * 2
: '3 i ¥ ) £ % A R o o

» » —— 2 F T...Iﬂ
Tom-tons |EEEep=peg—m - P —F—F = <

¥ : = 7 =

7
T. block e e e r == ZF e
il R i e

z i pf"‘"?"""l
Timp. | &g e e T e £ e e T S
T b SRR == e

260



|
L
|
s
b 1]
hi il
iy f
MR R |
I
! R it RS
pf.u ¢ R
ﬂ!. £ &
Ei
M L
i R
1 H
hiy B N _.-,.4
1T
e 1 L
e
R T i H
H L 3
] Hy & b | N
{IHlI
k] | .)x“
ol T
Pl ¥ !)HP "
-~ .M ﬁm,y
B - |0
L £ il
JBM myp
A L =
o L
)a.wt._ wh
iih = PN
. K .
S E 3 &
0 e B
& fe
2

487

=

¥

7
et
’—‘——‘
Pt |
SErELLE
e

F
e -t

rin
7
1y

e 3
‘_:_.;_:g E

/_._y-—"-’_‘

1*
3
T

ES
e ——
¥ 1
oo

-

J
R s b N\ U A £

3 - 2 E]
o ™
o o v prodr
=
g = )

=
+
-

i1
-
o

GC.

Tom-tons

T. block
Timp

1y T
b H
-
e M1 (Y61 e
_ i nk "
.I.m 11 LIRS M
i) 11H 1t
hiil3 K3 Hiy
i LY
) Hi e
hil. I L1l
g1l ] 4 B
18 il i "
HH R et
b
108 . &
biii] \ \
JH 7“1
H M HR
1H kil
i} 101 Myt
b1l TERN g
JAEx b | S
1 1
HH T
H u -+He
W JeRd i
b TEE N
Y
13 iR
—_. H Ll
11 R IE
il E
k11 JERE
L il
b1 1HE
rml b
—..FH hiill
1 A
1Rk JERE
hii ]
1 FH
it b i}
it i
hil] 4
bl H
bl
wl-H
f
H
b i
tH Y
181 1
-~ I [Ty -
LR e s
# L1 o 1)
A 1 1HL [
et ki 3
E
i owm -9
(7 m .m g
et e
G t =) wl_
E =
-]
fmt

g

; ¥

-
dlatlld ] gty

[

Ty

BEB

=

ks

il

s Jy

Hibas

[ ——

tT

3

r
INBEPASNPEPEY

T
et ot e
=

sl iisnvunlis

~

BEEED

)
PEFAENSANENEN

.

"y

-

r-s

Jep |

PESESEDRERN

Be

e G ey
[.

497

-

I St M Akl WO S SRS WS

F

>
3
T e o ¥

-
%
o
T
1

¥
Tt
)
52

i
T
=

T

i
+
T T

N\

GC.

Tom-fons

T. block

Timp. |EE

291



501

[ [T
R
N&
H ﬁ...;
L
f—f.... |
=i
oL
& RN
& Lim
LRIl iy
_,..; HTwA
L e
[
e
TieA
[
o A
o A
g
= A
W
o
o |iTeA
o iTHeA
i
T LrV ]
R A
nh = Hiyamm
(1> Bt e
A
T
R i g Y- A
PEE
. g L
L Ity
; Ry £
& ¢ 8 E
g 5 =
g i
&

Af £ 1
T T
L A
HiN { NG §|itHea
i L
bl |1 & HER
ITieA — ITENA ITeA
taiaf 1 A f L
L ,M, iR oA
A x| 1en
B e
Py TTHA WA
[ TEA | |HiTeA
1
L s
] T [TV
A
T,
i
= ITTNA
_. [T A e}

N« .~.... ,Hlnw 1
AMle, [ Hi TTeA 8
Al B THA
AL .m L (T
AR
i W T8
AL f
AN = s A
Al { 1t AHEE Y
AT N
Ao i
AN I |
SN { Wi, | [[1T90
Al |1 |
Wil Iy A
AL TN A

L — N mf. 1

L] A o 1]

M A
— e TTeA
A [TieA
m >
"y 3
& & 3,
.

Timp.

Al I3
i m FITiTT
:J \ x|l
il (3l
1818 8 e ™ Wi
T o mlmx.
L] hah
il h m
I I 1
l.m_ i 29 Rt s &
8 b I
B-apit ¥ 3 P
m 8 il ine Rl
i . v e : S Hen el
.ﬁ.@vt%“.. M———————— _" m
8] ~& e {11 s ol
.m vm " A RN i
g © m i
O N+ B

AL _ N L
AL ; 1 NG
l: ITTmA ‘m 4
n” " Li i v T > |‘>p % m 3 1 w
it 3% it 1 g
. AR 118 [A -
n @
el HW - SEd2
\ S -\
E S 5
] >

Timp.
Corni

202



Cormni
ng.__m
i :
loco de bambuss [ Bloco de . Pt o .
® sasp. ﬂ4 bambussusp.3 g WA | L0
T. block.
Marimba
Vibraf.
i
Comi <{|EE=E=%
W
==
Bloco debambus [ Bloco de oy P o —— -
susp. g bambus susp. ﬂ;\‘p! LATa% -
M Maracas FEEE 3"_‘;3“:_‘] fm.rf' a 3‘1("
aracas |} 0 “ = LT Ty
T. block. gﬁ =%
Marimba % : 3 e
, = H e
Vibraf, s

293



Comi

Improvisar com os apitos de

passaros, T. block e Maracas

o\

J. 152

(==

Hy

'

i

i

H

it

i

254



Jo7s Ossaim
- SR
Fl T T :
Ob. S o
C. Ingl. o
Clar. T,
Fag. =S =
=== —
= ﬂdr?**
Corni _——— 1
===
Bloce de bambus At —
susp.
Piatto g'
308p.
GC.
Vibraf ae
Timp.
Vno.I: J@ Vno.1 ;é = y’_—l
2 b | bam o
Vno. II % Vio Iy o B e =
3é = =
& i
B Viay B

<
§F
WA B R g b oe

2

3
STl
m;l{

295



FL
Ob.

‘fg
J
L)
7

i _ s
Y = = .
+ o> o ——  — 1 5
- = = o = — ' B

T T
C. Ingl. P T z = s = " 5
[ SO E—— [ p— o [P
Clar, =" 2 — 5 - g — — = tror e
== e e, < >

Fag.

ol e ellelalloli
_ﬁ

—_—=
] 3
Corni e e P ey ey

i
Niv

HE
-
HiL
h_ il 4
D
(119,
g)
[t
- o
T
™
i
B e

B

&E
i
‘ F
£

o

"

-
B

AN

T)
|

" ;. I3 &
B I — ; be _ho P e
Via1 e e e e —
2 i ot 5 — = == =
Ve b b L £ Eibe | bea = DI

296



poms” ﬂ545 P = L bF be T a9 J, s —
f £ ix e — e b -
Fl ; : T + : - : ;s t P
. B * T
e — = T e ==
Ob. = = : =
] ' . i
T e . {
C. Ingl. e S =: = o T o E =
= S g T T = ~
T

Clar.

Fag

R T olB BB
s

Corni

3

Piatto [Lp
S0sD.

=== = = HE ===
= ——— -
péssmos3 3 ﬁ

*

4 P ,
Vibraf, e .

o

i
:r‘ls"
Eﬁ'
D
el
/

g '
Vno.I; %

Vo IO

5

[ N S
% 51)
9
ol
it
b
®
L
R Wl \lté
il
LRI
it
-
%
L 210, T
WL
i

5

B3 o W B e

o}
o

297



st . G ————
Pic. §A Pic. = ! g"
Fl B e = e e
] - r ‘
Ob. % EE=EEE = e =T
o I ml A i T
C. Ingl. S s —=— S
Clar. < = PRE z :EF:_Q‘ S
— — - e I
Fag |EES = = === —

>
i

) %W—g g El -—~..E’ L: i 22 = bd/..-—..\
Corni %:—N % f ? %%
:
=F et T

= = B —

Tibe. é Trbe. éMW

. _.m_.__..hngﬁ___,.,,‘%ﬁiua_______‘e: LT T =5

Trbri. = — s - =
Piatto [ 1

SO5p.

£
®
g.
i~
g

1
L
¢
]

¥
~|
:

'
i
2
| ‘:ﬁ

hok

298




2

ke

L,
£

o
—

ﬁl__

L} TH)

o ﬁh:

b

L 193
.—..':

b

x

L 1
M':

r 3

34 mv:

ry
s

Xyw
> ix
-

5

ot~ 1)

e

—.__

n

ﬂﬂ_w

_.l__

= gl

”l_m

_ghur.
o #1k

bae

=

ba

TrE

mril
- gLl

A\ —[.n__lﬂ

299

ﬁl_w

L 8

—l__

LZ S —

w.__

- 4l

S

i
>

L

T

o

>

D

—'__

+ i

Hap_ -:

—D__
X 17)

Mp:

*l_

X i

Clar.

Fag.
Comi

Trbe.




M i d s L 1
W L
£ | M| TSN L.
I N TEIERL 1F ]
) \ i TEITE . 1
A t B (18 @ 0 AW 38 '+ ]
| %e I Il 4 A i
? m« ] Y ._...sm_ Ny a1 T¥[i e 1. b
M : N | 2 L HER U i AEN
! [4L Riill H1
:" N Ll My e " L i
ALl plil R st ekl ol e TR
b I ﬁ!_ iy Nyi CTINETE Li.
| ke 1 ) LX V!
Lm R i) 3 | ;,.wx.a \o_.: %v [ __hﬁ NN m.n:g; zn. L., “H¥e o
* " _ H“.M" N NE| TSTM L v
il k... % Haw B | M |43l HINE R 14y ] ’ NH-
N ._.”M TR - i |
Rii- P R Ll gl am i o el
/ b | 1] _z._r. MO TR AR
J ra g .} | 1 g .v’ L by ‘_.WEI.- ~Lli -1 4l
L /B b 7: $ i m%e ok Pt SEL AL 4 LM# Bl e b X
N , il =
HH T L i IV
fies m | | 24
R TN T ._m -4 g mm BN
B i N
RH Tt ! 4. p g
3 B B i N el 2 R :m. HN i _.ip
] LI ] !
i
4 , m it nE_l
1NN ] m AP ] . 1]
A = ”4
UL B+ L 8§
< = <3 <
/.%u __ _= %umﬂ,uﬂﬁun .Jnu = _ﬂﬁﬁu
SE 8 % § § 2 0 8 M8 4 AT TUIToe saeee
I IR < 1 . 5 : o ; £
=8 585 2 E £ £ ¢ 8 2 g i g s = £ 8 &
. e LS ! 3 2 & & 5
U S g = S
[ bt

360



Corni

GC.

Tom-tom

Marimba

Timp.

- o

301

' % ;_ﬁ;— 7 P s fu———— r
Ea——=: = =
Fe 1{;_,,.;/1'{/_2 Fid I;;ﬂ;- T PR e el
e bbbtk ‘F — 4
4 e = £ e

Dy
1kl Maracas | 5 5
4 3 4 5..%
4 Tom-tom  (==%




12, femanid -~ o canto dos sete maraes

Noburnzl, estrelado Ja76
o g 571
C. Ingt.
cug. [[$ 2 T
§ Clar. §w
Clar. . - M__
Fag. * 2 maepe Fap FEEE——— ]
I~ ,_«——a-"‘—"g il ‘g ﬁ fe” e .
Vro. salo é Vao.solo g —angatilc B P S
§ Vno.I 1. §==5 = =5 = =
Vno.1 % e : E— =
é Vno. 12. émwr ; :
4 4 = e
- :
Vno, II g é Vo 112 ’ = e LS £ E
——

v |

Ve.

Cb.

302



' 8, 516 - e
i e/
Pic. @ & ==

FL @: ,,, S e

W EEE S

RN |==——

r . B de

- M e T
Fag .:g o :
Corni
> Comi
Trbe. é
>
Trbni.
¥
¥
Harpa ||
Vibraf, @
T ket ey flr o el
Vno. solo m : =

Vro. I

303




Comi =

Comi FEr

Tbe §l o —————

Tebni —

harpa {0 —

Vibref. [ttt F £
Vno. solo % = == e = e = %ﬁﬂg ir &—4
R 7 omers
s f ¥ A
Vno. I = :
P
=
1 - %
Vno. II Vno. II s P
2 éwé =
v il -
LB ’ = :
Via. Via. - =
2 P 2
ve. 1x=—————1 :
Fo
Chb. Cb¥ e

304



Pic.

FL

C. Ingl.
Clar.

Fag.

Vno. solo

Vno. 1

g e | g £ 2
= i =
IS —
Lrrerrreree—————]
D } k3
S ——— re—ara— e R T — i
mﬁ‘@nm-mmm
A e
Pa———
Trammanannns

|

305

%

[ SRR )



Mais movido d=100

Harpa

Vibraf.

£ ms% e |
Comi w{ i : == , 3 =

Vno. solo M

Vno. 1

306

ST N I O S RFY O S S S T

>§W§§>§»

div.a8

Ve, L7




. 5 596 : 1 Tacet
Comi é@m? ==
a
s |
Vibraf. || &
Vno. solo =SE==t e
Eroe” e SNt
. ) .
T
3
4 4, YT
Ve. P
s 5%
e L RS
6
7
8 pra———

307




Tacet

|

é
Vibraf. |} § Tacet
é

Vno. solo

I

N

Ve.

- I - T

Vno. solo
1

<
@ 1 o VO onoy gy

308



Harpa té Hﬂ“’“éﬁ&m
é

Vibraf.

. imems! L -
Vno. solo E& E === =g

—F
1 =
2
3
4
V.
3
6
7
8
Ch.
BT . — 1 L Ef. lf e Efap o
Vno. solo : e D e = ==
i ’“‘n-—mmv-——“‘“"a‘d—‘———~;:%/—%m§'=,é ;m,_.m-ug E"“‘Eﬁﬁ"ﬁe £t g S ——
e p— s 3 Pt Y M e
) o e e
I P T e T T e
3 IB= = === i
4
Ve,
5
6
7
8
Ch.

309



b} — f
Harpe | = i —
%.
Vibraf, |4
Vno, solo
1
2
3
4
V%
6
7
8
Cb.

310



P menos J. 66
n 4~ e L= S
o. o TR
C. Ingi é C.Ingl. §1. R -
Clar. é Clar. %w ; ===
! o
Fag. || & Feg T=mmmg
.,
Cmo 3010 § Como solo 3éwﬁ
b Corni Log B .
) é T 2 B__,_rw—“*"ﬂF_ PP—“—”-“”“""""'_ R e —
Corni . 2 =) e =
é ?M
Trbni. ¥ '
Harpa %{ o> j
Vno. solo
Vno. 1
Vno. 11
Vla. %
Ve.
Chb.

31t



Pic. Jém; Pic.§ P (;’E fa" o R
P
Fl.
Ob.
C. Ingl.
Clar.
Fag. : Z! : '
Comosoio%ﬁ === == === -
By _ — - ‘ - N pi—— T
e T e s T e e e
Comi e ol r—F7 ¥ B e —
EeE——————— £ =
Tioe. || & Trbe.3- §
Bp
Tbni. |EE=E=——
™ § e
Harpa g s
s =—— e - =
= i
Vno. solo
Vno. 1
Vno. I
Via. %
Ve.
Ch.

312



Fi.
Ob.

C.Ingl. pr = = M
Clar, |Beee—rrrte—ypy o e

Pic. : : . = Elm_mj
; , E ¥ o 4 E E %

—= ¢ | - = .
Fag. gﬁ : ,: =
2 : — 3 — .
Como solo Petemes——s=—sy =g = B ]
Al
T
Comi J[-F F L% L e—

é
5
Vibraf, wﬂ—w—m == == e

313



Pic. % T e ; # D TT— e — — l.

Ft.
Ob.

C. Ingl.
Clar,

Fag.

Como solo

Trbe.
Trbni.

Harpa |

Vibraf. [ ==

Vno. solo

Vno. I
Voo II

314



Pic. W
Fl. éﬁm
Ob. |=& =
' e
C ingl. |Be== |
e
Clar. %
Fag. _f‘ﬁ:’ ' -
a2 8
= ==
Comi por 4 L
= e s
l\é P 3. e
===
Harpa -
= 4 ey
Vibraf, = *
":_1;_%'-\; § E‘ME _ 3 3 Dy
Vno. solo e S 1 3
£ S »

Vno. 1

Vno 10

|
|

NN B B B B tae e
¥
¥
.;)- .
1

315



13. Iansi - o cante da paixdo

Ritmo, bem
gemgzu,uu«al T2
Guizos (14 r r A r
r
Reco-reco n i
2 y ;i’ 4
Afoxé |H— 7 T T ¥ 7
2 ? V3 r I r r F 4 P Fa
Cla N
ve N Clave[iil- T ¥
sl way Bl B 717 I N e 0 R e 0 0 O o e B T I M
Ababagues | H— - “ P, 5 ’ E —— P - 4
>
GC. 1+ T r p r
»
Timp. || 2 Timp. ?"‘1?5 ]
= Cemtomdo! Somera!
Ve. solo 2 Ve. solo 9‘%
=3
p—
—ﬂ""&ﬂ
10 . by
Guizos d P b b b
Reco-reco Reco-reco | br—3 ir
Afoxé 3 7 7T T g 2 7
» r P Fi r F 4 f P
Clave Rl B S e
Aeoe0 Asogd P S
Tl 00 e o B | 0 I I I e O e . PO ] I 1m
Atabagues |H[— ’ - 5 ’ - ] e P Wati Mkt + -
ae. | r ' —p
Timp. Y Rage ===
s
(e o .
Vno. solo Vno. sclo ﬁ.; : ﬁ == === = ey .._..ag =: =: :
et L e G T T o ——p—— .
Ve solo EEsg—rriet -t et = = f S
T F e * —

316




662

3.5'1 Guizos [—g—r—t——3—p—3 -y ot 9 X —p
1 3 Lo tZ i ] §
Reco-reco | - L L A i 1
Afoxé  |iH—ps Froat gt g o g
Clave TV LIt pr AMUT | A T R A Vi VT I
Agﬂgﬁ Blr 1— !— N r lr I 5‘ { + % ':'p ".'- T [y
e I 1 1 s 1 T O O O I T VTl i d tJ i.dd J Ll J ¢ 3
Atabaques |-y = e =
GC. GC. g,-,-: 793 : ;,77P~ P*.: 3 .'P ¥ -?
e T E 3 R T i e = S T x % : |
Timp. = i ¥ = ¥ ¥ ?
I U+ 1 S e p fEEE ¢ . ,
no. solo %—r i LJ #w
né E E g ﬂgs?, o Fﬁﬁﬁﬁ & £ L. b r T
Vc'mio %‘r, ¥ ’rgt b e T :"Eﬁ
—
67
T - b .
Guizos T ¥ T v I
b ] 3 4
Recoreco i ¢ =~ U
Afoxé |\rg——p g7 R 5 ? f o
Clave | f—+—p—f——777
Agogd |1 - =
T T T T T T e | T T
Atsbagues | e L B e e e e e S
fdnd =
1__2 ) I -
GC. L ¥ b ¥ b
SEe= = 2 —
Timp. > = = =i
> v ST =y 5:‘.-—««-»-—.
Vno. solo %r mIEC et e = T’?
Vmo.solo e E : = — I
P [ — i;..
- & EE = P S ~a B
Ve solo EEEEE —x o £ ’p = £ T g;‘f
T e

317



Afoxé
Clave
Agogd
Atzabagues

Vno, solo

Ve solo

Vno.

Ve.

[ —pe * Btk —t—3 > * Tacer
13 v 13 PCla V ® v Vv
B /2 G20 S ) S St S
i i 1l
uvi rl— { pl Pr = M
& fzrgr;r_r__;r r{L_:—7Ljr"Lj"urTr . - t—p—i-mt— Facet
4—--.>.% TR ——
%? E E l_:Eg :'g = mi""—_,ggk"i
Ssse=s = : =====
r‘m—hs e er——— -
i fEE oo S P
: = i et
T e i — .
I e S Fate £ s o
4 ===~ - ==
Vno. w
H.% —_— ‘,.--E ‘%-L_J- Yy %“ b |
re
ey .
V]a_g :*#‘. = m&-—!;.' 5 R
»
Ve ¥ e B £ [0 o |
w
Ch ¥ :—‘“ » = i@
’ T

318



AL = S==== S==s===cs ===

= P
5 e e fEEE
Ve solo EEEe—a gt R —
s e 4 e o

|

s |
il L}
u
TR
)

5
{]

- P ]

|
:
i

=
— _ata. = E E
= == E ? —
’ x T —
?‘f x . - r 2 ;d x " — —2: % ;T’g X
L 4 T

5 inmm:sg\um.’>
. £ FE e ® P ef e fEfELS

Vno. sclo e = : |
N R L ==
1 = e R e JF2E e
Ve. solo == 6= S e e : W
’ Fig et
e ettt
jo- "o 2

ﬂ
)

Ve.

ST e i

319



op EEEREE Ezz.
Vno. solo ﬁi -%. ; 'rml
e

Ye. solo

=t e e ——
1“,"’ w .Y g e ey
= e pfra ein ]
Tﬁ ¥ =S S =S
e = % e
ey e > - » - o
o e b iy 4 cresc.
E e £ = e e 2 £k 2
: : : : : = : }
eresc)
: - o R
== : === = : =
O-ﬁﬁﬁg - [rsrmp—t—

e - = L
Jf‘v"_,o #= —= P o™ S
> > ﬁr_;.__.:-,m-ﬂ’f
- Eo 3 e g, e
= s 5 E g? %i ; o bh— s i bt
S : == o
T B b=
e . . L
f = T
[P S —
b i - ; —
= = S PR = T e
ﬁ ¥ T 1 Ed
reel B Te  frTE  pet
ek . - . 3 ]
el tem - el e oo
F Fo== S o] -, £ ==
L BT Y
o, 2 = £ b4 2 =
o 2 : == __1—& =5
F ' = P — J— —

320



11 3 3 } ) S
3 . () ; £3 i. x r * r * i' ¥
Afoxe | FTE NS i AR P
Agogd Asogosa; F ?F ’Jf ’ F?F Dr + F
e A O B S O oo I8 O e T o T s O s T o O s S s s I
Awbaques ][5 = : 3 ’ = 3 ‘ S ¢ : 5 ‘
r
Ja
GcC. L r I i ]
r»
e = e
Timp. G
r F
=————=—
Vno. soio Voo. solo $= u;"‘/ i
F
Ve s0lo Ve.solo ¥ e :
P 3
! g e
&
Vno. I O
11 B e e
BPp
Vla. e =
rep
e e i, .‘—»'—‘"""““-_—'Mw_
Ve. P e
e
M‘Q'N_———M~_ﬂ
Chb.
F.-.
Guizos i r *
Agogd
11 o 1 0 O O I
Atbaques e T e e e & S
P — »
BB i ;5 E .
Vio. solo ¥ 3 t o H
Ve. solo = R =5 |
Attaca

321



Trbe.

Trbni.

Tuba
Folba de
flandres

GC.
Vibraf.

C. Tub.

Timp.

Piano

Ve.

Cb.

W

14. Xangd II - o canto das tempestades, raios e coriscos

=N
o
i‘.

~ Jr p—=u A
I
E== = :
R P ===

I -

F - B iz fF
E=— = ==
F a3 LRl §
S eST——=—
~ JF T 3’ p—--—_——'.-:ﬁ
(.11 B m— 13 e
L ] o f ] )
B e P i
T P
(}-C‘ [ }M ‘;
) e u—— o o
=== %
J S e D f el
T;mp.?:;ﬁ:——‘”_——:, ‘ e

) e
expressivo!
> — n‘-‘ngEEE
Ve TEE C S = s =
7= e T afrn
£ fr
SRES = = =
=l

322



Trbe.
5@
P iz
Trbni.

Tuba & ; =
2

il ——e
Folhade |[° ¥ £
o | D 4
Tamtam 4 4 Tam-tam BL_;::___{
GC. GC. oy
r
A o .
e ————
Fi
sE= =
C. Tub. P .
e
mp. S o
Timp.
p — .
Piano ] §
4
y ------ ~
" * ot alis gg
Ve, Xz = e s T
Ve, = ———rif e e —mh:f:—
= e = -
Chb. ‘_,—-__:-_-‘-_; e e [r—— e —

323



. Feinims,

Tamtam ﬁ“r‘ T i f f I 1

7

3

Ve.

5

&

B
NS -

|
Ib

-
!

3

” 1 2
. gp_” s
Vno. Vao
n & :

Ch.

o e e |
—E b housiind
» * * T
Amsbaques gl e PP T T
F. 3 2 z Fl r 1 x 2 +
acel.
- o o =i
= = = =
e —— e L e o
= o E_,u —n hd
T et
= ==
—~ o o o B

Attaca

324



Vibraf.

<
B

Voo II

3

g

15. Ozumaré -~ o cante do Arco-Iris

Muaravifwso 4= 52
7500 o .

— = o e : = : Wm f !

A _comoasTemesdodreodeist o P
e - == = -
3 - L Bl 3 ol Pt N g -
& vao.14. s.sé—kﬁ— bl ! E Sk w1 =8
H <§2 Vo, 111.2.3. éﬂ £ 8 B
3
2%@2 an456§@” g 5
! B Via L2.3. m“@_ =
3
s = ———
ol B2 AR ———
: =

\

\

)‘e

¢
==

Ed

3

Voo. Il

N
&

&

T g e O B O A S b b e Oh g UL RS
i gt - “M

=
r\

g < . Attaca

325



IIT Ritual Final

Agogd g
Atabaques 5 ——
GeC. i1
Timp. |
fonr” ﬁ -, - P
1 a x % 2 %
Vno. 5 e ] "
1 <§, 2 e
. = - i
via | B : e
£ -
ve. 1% = fe ==—s—— =
el . .
o | = —:

326



o

RS

327



T J— e T

= ;
i R S
s ‘ ' *
z = uf = e = =
Ob{ P A— - *ﬁ:—'ﬁm
T i % =
2 o £
cing. [EEF= = =
5

B 4 , acell..

2
3
’1
Trbm.z I
3
Tuba R
| acell..
Agogs TR
Atabaques i
GC. |1
C. Tub. @
Vibraf. §
Timp. || ¥
Piano ; é
| ¥
. gﬂé acell..
Vo -
n§é
via | B
Ve. ¥
Cb. _\9‘
acell..

328



Tacet
Tacet
Tacet

Siléncio!
Tacet

fogs 203 ags 2wt o ar &
v e

PRSI ATRATR AT S R
= 0§ 38 F 0§ F F 31 %Yy § g8

e O N N O A NSy R A B
e A

oy - -

Pic.

329




Fag

1.2

3.4 35

Trbe.1

Trbni.

Wb

Tuba

Abaques

GC.

C. Tub,

F = T
B &
: |
T
1
= ol
_,:7 Eﬁ—._m_f
—
] k- .

2 e e ;
P g
S
1’: F
I J‘rr] . E_T-E
41 fl ) A E]
i g *
Z I
" Fa
gf
seco
=
7
===
.
g 2

L

330

I

Q‘n!\JI h :1\'h



6.1. Revisao

Trata-se, na realidade, de uma errata explicativa da edigdo da Sinfo-
nia dos Orixas, publicada pela Tonos, e do manuscrito original, que também con-
tém inimeras falhas. Ja estdo inclusas aqui todas as alteragbes sugeridas pelo
presente trabalho, mesmo que ndo configurem um “erro’, se comparadas ao ma-
nuscrito, mas que apresentem divergéncias com a presente edigdo.

As citagbes das alteragOes obedecerdo ao seguinte formato:
- NGmero de compasso, tempo
instrumento(s): corregéo

Nota explicativa

Portanto, toda citacio sera seguida de uma explicacdo detalhada do

motivo da alteragao.
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1 Chamado aos Orixas

-1
todos: supresséo da formula de compasso.

Durante todo o movimento ndo ha nenhum compasso que justifique a
formula de dois por quatro, devido as quidlteras, presentes na grande maioria de-
les, e na abundancia de fermatas, fazendo com que o referencial de dois tempos
nao exista. Pela natureza aberta da partitura — observemos, por exemplo, o com-
passo 17 e a primeira secdo do movimento anterior — optou-se por nio haver ne-
nhuma formula. No entanto, foram mantidas todas as divisdes de barras de com-

passo contidas na partitura originai.

-8
trompa V: falta uma fermata na segunda nota.

Resolve-se a questio de se colocar ou ndo uma fermata na segunda
nota pelo fato de ser praticamente impossivel manter a exatidao do tempo, ja que
a resposta vem de tras do palco, onde os trompetes e trombones estdo esperando
o corte da nota para atacarem o proximo compasso. Além disso, ndo ha uma ex-
plicagdo plausivel para que esse seja o (inico compasso, dentre os 11 primeiros, a

ndo ter a fermata, quando todos tém uma escrita muito semelhante.

- 16,1

trompete lll- @ minima é um si.
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A intencdo do compositor era de produzir a quinta justa mi-si em du-
as oitavas — trompetes e trombones — com o terceiro trompete tocando em unis-
sono com o primeiro, repetindo a mesma figura tocada pelas trompas em todos os

compassos apds A. Portanto a nota correta é si.

O subtitulo; “/l Manifestacdo dos Orixas” ndo pertence a este local.

Na partitura editada, antes da letra B encontramos o subtitulo: “Il
Manifestagdo dos Orixas”. O mesmo deveria ser colocado acima da indicagéo do
movimento “1.0Obatald — o canto do Universo”™. Esse foi um erro editorial, pois no

manuscrito o encontramos na localizacao correta.

- 17

trompas I-V e tfrompete il faltam as claves de sol.

As claves encontram-se ausentes também no manuscrito.

-17

trompas |l e lll: foram deslocadas para que cada uma ocupasse seu proprio pen-

tagrama.

Tal como no manuscrito, esta edigdo apresenta as trompas Il e Il
escritas nos linhas das trompas V e 1V respectivamente. Para que haja maior cla-
reza, & necessario que cada instrumento ocupe seu pentagrama isoladamente, tal

como foram escritas as paries dos trompetes e trombones.
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-17,18e 20
trompete lli: as notas desses compassos foram escritas uma oitava acima.

O compositor pretendia aqui escrever um acorde em posicao cerrada
(d6#-mi-fa-fa#-si)®® em C/1 e C/3. A (nica nota que estaria destoando seria o f&
natural do terceiro trompete uma oitava acima. Além disso, ndo haveria nenhuma
razao para que se escrevesse a nota mais aguda para o terceiro, e ndo para 0

primeiro trompete, ja que assim o faz com os demais instrumentos.

-19
todos: no lugar de pausas de seminima pontuada, foram colocadas pausas de col-
cheia e seminima.

A escrita apresentada no compasso 21 seria a mesma que aqui.
Como a visualizag&o de pausa de colcheia seguida de pausa de seminima se tor-

na mais clara, os dois compassos foram unificados dessa forma.

-211
piano: um dos aglomerados é vazado e o outro preenchido.

No manuscrito encontramos a forma correta de escrita dos aglome-
rados, ou seja, um vazado e o outro preenchido. No entanto, o compositor optou
por escrever ambos no mesmo pentagrama. Para que ndo haja duas anotagbes
diferentes para o mesmo fim, optou-se pela escrita em dois pentagramas, tal como

a encontrada no compasso 19.

3 ALMEIDA PRADOQ, José Antonio Rezende de Sinfonia dos Orixas (Disco). Encarte
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- 24-25
trompete IlI: ndo esta especificada qual nota o terceiro trompete deve tocar.
Fazendo uma correlagcdo com a escrita da trompa V no compasso 23,

optou-se por atribuir ao terceiro trompete a nota inferior.

It Manifestago dos Orixas

1. Obatala

nome do orixa: corregcdo da grafia

Trocou-se o nome de Obatola pela grafia correta Obatala.

-1-4
agogds |I-IV: ordenagéo dos agogbs I-IV de cima para baixo.

No manuscrito, os compassos 1-4 0s agogds aparecem em ordem
inversa, ou seja, o agogo | esta abaixo do I e assim sucessivamente. Na presente
edicdo, houve a reordenagdo dos instrumentos de cima para baixo, tal como 0s

encontramos nos demais Compassos.

-1-2
violincs |. 3 e 4: inversdo dos sinais de dinamica.

Nos referidos compassos, os violinos 1, 3 e 4 tém anotado um de-

crescendo seguido de um crescendo. O correto seria o inverso, tal como obser-
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vamos nos compasso 3-8: primeiro um crescendo, depois um decrescendo. Po-
rém, o primeiro compasso comega com ff e, portanto s6 teria o decrescendo. Nao
haveria nenhum motivo musical que explicasse essa invers3o. Esse erro encontra-

$€ NO manuscrito.

-7
vibrafone: faffa um tempo.

Ja no manuscrito ha a auséncia de um tempo no compasso 7. Como
os dois primeiros tempos s&o iguais aos dois primeiros tempos do compasso 5, e
as demais notas fariam parte dos fempos 3 e 4 também do mesmo compasso,

optou-se por reproduzir o quinto compasso no lugar do sétimo.

-9

flautas, oboés, clarinetas e fagotes: auséncia de indicagéo de dobramento.

O manuscrito ndo indica se os instrumentos acima sdo solistas ou
tocam dobrados. Como durante todo 0 movimento o compositor utiliza praticamen-
te toda a orquestra através de uma escrita coral e nos compassos que se seguem
ha partes reais para todas as madeiras, optou-se pela utilizac@o de todos os ins-

trumento a partir do compasso 9.

-1
violino |, 1: auséncia de ligadura.
Essa ligadura encontra-se no manuscrito, mas esta ausente na parti-

fura editada.
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-10-24
vibrafone: supressdo de indicacdes redundantes.

Todas as indicacOes de tercina e de p colocadas de forma redundan-
te foram suprimidas para evitar informactes desnecessarias. Da mesma forma, o
bequadro que se encontra na nota sol do compasso 15 foi retirado, pois a Gitima

alteracéo ocorrida nesta nota acontecera 4 compassos atras.

-14-15
violinos: supressao das ligaduras.

O manuscrito apresenta ligaduras nas partes de violino [ (¢.14-15) e
violino 11, 1 e 2 (¢.15). Os demais instrumentos de cordas tocam non legato. Op-
tou-se pela eliminagio das ligaduras, pois na pratica o arco ficaria muito longo pa-

ra realizar o crescendo pedido.

~18-24

cordas. madeiras e metais: faltam ligaduras.

O compositor deixou de colocar ligaduras em alguns instru-
mentos que claramente as teriam, por similaridade aos demais. A presente edico

coloca todas as que estao faltando.

- 419-23
cordas e madeiras: faltam sinais de dindmica.
Colocacio dos sinais de dinamica — p e crescendo - em al-

guns instrumentos, ausentes no manuscrito.
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2. Ifa

indicacdo de expressdo: corregdo do termo para Estético.

O compositor cometeu um erro de grafia ao indicar extatico como
carater do movimento. Esse termo significa “em éxtase”. O correto seria ter indica-
do estatico, cujo significado é “falta de movimento”, retratando, assim, a sua escri-
ta. Conseglientemente, o equivoco também é encontrado em alem&o, na partitura

editada.

-27-29

flautas, oboés e clarinetas: falfa de especificagdo de dobramento ou ndo dos refe-

ridos instrumentos.
Nao ha uma especificagdo se hé ou ndo dobramento de flautas obo-
és e clarinetas nestes compassos. Como ha apenas uma nota sustentada em pp,

a opcao foi indicar apenas 0s primeiros para tocarem-na.

- 29-30

trompas. tfrompetes e trombones: supressdo dos dobramentos.

Tal como explicado acima, foram suprimidas as partes de trompa V,
trompetes 1l e Il e trombone I, os quais dobravam as notas de trompa IV, frompe-
te | e trombone ill, respectivamente. Com isso houve uma adequac¢io no equilibrio
sonoro sem alteragdo de timbres. No caso dos frombones, optou-se por deixar a

nota com o Il devido a maior comodidade de execucio que o il.
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As Aguas do Rio Niger - Interlidio |

-39
trombone |: falia de indica¢éo de frombone |.

No manuscrito ndo ha a indicagdo de que a nota deve ser tocada

pelo primeiro trombone.

-47
trombones: separacdo em dois pentagramas.
Como o segundo frombone esta tocando acima do primeiro, em no-

me da clareza optou-se por dividir os trombones | e Il em diferentes pentagramas.

3.0Oxalal

- 55-64
trompas: inversdo dos pentagramas.

No manuscrito, entre os compassos 55 e 64, as frompas | e Il estdo
num pentagrama inferior ao das trompas Il e IV. A partir do 65 temos a ordem
normal, com a primeira e terceira acima. Optou-se por reestabalecer a escrita tra-

dicional com al e a lll acima, e a ll e 2 [V abaixo.

- 55-58; 65

trompas: alferacdo numerica.
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As indicagbes das trompas estdo anotadas em algarismo romano.
Por uma questao de coeréncia de escrita na partitura, alterou-se para algarismo

arabico.

4. Xango |

distribuicéo instrumental: inversdo do come inglés com a clarineta.
No manuscrito encontramos o come inglés abaixo da clarineta. Op-
tou-se pela recolocacio do primeiro no seu lugar tradicional, entre os pentagramas

do oboé e da clarineta.

-80-83

come inglés e clarinetas: auséncia do sinal de respiracéo.

No manuscrito ndo s&o encontrados os sinais de respiracio (virgu-
las) nas partes de corne inglés e clarinetas 1 e ll, somente entre os compassos 80
e 83. Como em todos os outros compassos onde ha articulagbes esse sinal apa-
rece, como nos demais instrumentos de madeira, optou-se por coloca-los nos de-

vidos locais.

- 84-96
piano: auséncia de acentos.
Nao encontramos no manuscrito o sinal indicativo de acento em al-

gumas notas do pentagrama inferior da parte de piano. Embora os acentos mos-
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fram que essas notas também seriam acentuadas, optou-se por coloca-lo em to-

das as vozes.

- 85-80
todos: repeticdo escrita.

Originalmente ha uma repeticio dos compassos 85-90 com os me-
tais tocando apenas na segunda vez. Visando a clareza da leitura, optou-se por
escrever novamente 0s 6 compassos que seriam repetidos, com os metais en-
trando no 92. Com isso, a partir desse ponto, toda a sinfonia ficou deslocada 6

compassos para frente em relagdo ao manuscrito e a edigao.

-92-93
trompas |-V, trompetes lI-ill e trombones 1I-Il: auséncia de indicagédo de dobra-
mento.

Nas partes dos instrumentos acima indicados, o compositor nao indi-
ca se a Gnica voz escrita deve ser tocada a2 ou solo. Como néo ha abertura em
duas vozes durante todo o movimento e, nestes casos, sempre dois instrumentos
sdo indicados no inicio da linha, fica claro a intengdo do dobramento. Assim, foi

indicado a2 na entrada de cada voz.

5. Oxala li

distribuicdo instrumental: inversédo do come inglés com a clarineta.
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No manuscrito encontramos o corne inglés abaixo da clarineta. Op-
tou-se pela recolocagéo do primeiro no seu lugar tradicional, entre os pentagramas

do cboé e da clarineta.

- 97
piccolo: auséncia de ligadura.
A ligadura entre as 3 notas da appoggiatura e a nota real esta ausen-

te no manuscrito. A mesma foi colocada.

-103 e 114

madeiras e metais: auséncia de indicagdo de dobramento.

Flautas, oboés, clarinetas, fagotes, trompas | e [l, trompas il e IV,
trompetes ll e lll, e trombones Il e HI, estdo escritos aos pares. No entanto em ne-
nhum dos pentagramas ha indicacdo a2 ou solo. Pela indicacdo de sonoro, nos

compassos 103 e 114, conclui-se que todas essas partes sdo dobradas.

- 105, 106 e 116
timpanos: supresséo de acidentes redundantes.

Encontramos no manuscrito a colocagio do acidente bemof na nota
si duas vezes no mesmo compasso, sem que haja outra alteracdo entre elas. Para

evitar a redundancia de informagées, o segundo foi suprimido.

-107, 115 e 116

piano: auséncia de acenlos.
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Alguns acentos que se encontram no pentagrama superior da parte
de piano estdo ausentes no inferior. Colocou-se os acentos tal como indicado no

pentagrama superior.

-121
fagote: auséncia de indicagdo de solo.
No manuscrito, a parte de fagote ndo especifica se & solo ou nao.

Optou-se pela indicacio de 7. ja que temos um dueto com o piccolo.

-124,3
fagote: auséncia de pausa e de indicagéo de tercina.

O ritmo deve ser igual ao do piccolo. Para fanto, &€ necessaria a in-
clusdo de uma pausa de seminima antes do dé sustenido e a indicagio de tercina

entre esta e a nota sol.

-125,1
fagote: auséncia de indicagdo de tercina.
As 3 primeiras notas desse compasso deveriam ser ligadas pela indi-

cagao de tercina.

- 140

trompas: auséncia de indicagdo de dobramento.
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Nao se encontra no manuscrito indicacdo se as trompas -l e HI-IV
tocam a2. Como apés 3 compassos a escrita mostra a conclusdo com fodas elas

tocando juntas, foi inserida a indicagdo desde o 140.

- 140
trompete li: alteracdo numérica.

A entrada do terceiro trompete estd anotada em algarismo romano.
Por uma questdo de coeréncia de escrita na partitura, alterou-se para algarismo

arabico.

-141

trombones |l e lll: auséncia de indicacdo de dobramento.

No pentagrama dos trombones il e Il ndo esta indicado se ambos
tocam. Como os 3 trompetes e 4 trompas estdo juntos, optou-se pela colocagdo

de todos os frombones.

- 142
trompetes | e II: auséncia do sinal de crescendo.
Tal como encontramos nas partes de trompas e trombones, trompe-

tes | e Il também deveriam ter a indicac¢ao de crescendo.

- 142

trombones |l e lll: falfam 2 tempos para se completar o compasso.
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Apenas os 2 primeiros tempos do compasso quaternario estao escri-

tos. Esta faltando a repeticao da nota mi com uma ligadura entre as duas.

- 151-152
metais: auséncia de indicagdo de dobramento.
Como toda a orquestra foca na coda, esta faltando a indicagdo de

dobramento nas partes de trompas, trompetes Il e Hl, e trombones il e 111

6. Oxum

distribuicdo instrumental: reordenac¢do da percusséo.
Reordenou-se a seqgliéncia dos instrumentos de percuss@o, os quais
nZo apresentavam nenhum padrdo: a cada pagina havia alguma troca de posicio-

namento.

-176 e 215
flauta |. auséncia de indicacdo de solo.

Nao se encontra no manuscrito nenhuma indicagao se a parte deve
ser executada a2 ou solo. A propria indicacdo de “o passaro da noite” para essa

melodia nos leva a crer que se trata de uma parte solista.

- 185-218

violoncelo solo: pentagrama fora da ordem instrumental da partitura.
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Encontramos a parte do violoncelo solo em diferentes posicdes na
partitura. O seu pentagrama foi recolocado na disposicdo tradicional, entre as vio-

las e os violoncelos fufti.

- 190-192; 196 e 199

guizos, tam-tam, piano, maracas, temple block e agogd: compassos incompletos.
Nota-se no manuscrito a auséncia das pausas que completariam os

tempos dos compassos nas referidas partes. Completou-se com pausas o que

estava faltando.

- 204
frusta: pentagrama fora da ordem instrumental da partitura.

Encontramos a parte da frusta fora da ordem da partitura. O seu pen-
tagrama foi recolocado na disposicéo tradicional, juntamente com os outros ins-

trumentos de percussao.

As Aguas do Rio Niger - Interlidio Il

-224. 1
viola: falta a bandeirola da colcheia.

Tal como se encontra no manuscrito, héd meio tempo a mais no com-
passo. O que o corre é a auséncia da bandeirola da colcheia na primeira nota, e-

xatamente como esta escrito 2 compassos depois.
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- 228
violino |: reposicionamento da dinamica.

A anotacdo de dinamica que encontramos no manuscrito deixa-nos
com a davida de que a indicagdo poderia ser para os timpanos. Nao haveria um
motivo musical para que somente os timpanos crescessem, enquanto tom-tons e
gran cassa ndo. Por outro lado, ndo ha nenhuma indicacéo de dindmica para o0s
primeiros violinos que, o tempo todo, realizam exatamente essa dindmica. Portan-

to, a dindmica foi escrita abaixo da parte de violinos L.

-234,1
violino ll: faitam as notas da voz inferior

Durante todo o Interliidio, os violinos |l focam em divisi de quinta jus-
ta. No primeiro tempo desse compasso notamos a auséncia no manuscrito da voz
inferior, a qual deveria ter as notas sol bemol e la bemol. Ambas foram colocadas

no seu devido lugar.

- 236-237

tfrombones | e ll: auséncia do sinal de crescendo.

Como os demais instrumentos de metal, trombones | e Il também
devem crescer nos dois dltimos compassos. Esta indicagdo, ausente no manuscri-

to, foi colocada.

- 236-237

trombones e trompas: auséncia de indicagdo de qual instrumento toca cada nota.
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O manuscrito ndo indica a distribuicgo instrumental de trompas e
trombones. Essas indicagbes foram colocadas no inicio de cada pentagrama e, no

caso das trompas llI-V, antes de cada nota.

- 237

trompas IV e V: compasso incompleto.

O ditimo compasso das trompas IV e V tem apenas uma semibreve
que completa 4 tempos. Falta, portanto, um tempo para se completar os 5 indica-
dos na sua formula. Optou-se por reescrevé-lo tal como as partes dos frombones:

uma minima pontuada ligada a outra minima.

7. Ogum - Oba

- 239
cordas. auséncia de dinamica.
A dindmica indicada para violino | foi repetida para os demais instru-

mentos de cordas.

-239,8
violino |. auséncia de pausa de colcheia.
Foi colocada na parte de violino | a pausa de colcheia que antecede

os demais instrumentos de cordas.
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- 240

distribuico instrumental: inversdo do come inglés com a clarineta.

No manuscrito encontramos o corne inglés abaixo da clarineta. Op-
tou-se pela recolocagdo do primeiro no seu lugar tradicional, entre os pentagramas

do oboé e da clarineta.

- 240; 251; 269 e 284

metais: auséncia de indicagédo de qual instrumento esta em cada pentagrama.
Durante todo o movimento ha uma grande confusdo a respeito da

distribuicdo dos instrumentos. Optou-se por trompas I-if no primeiro pentagrama

enquanto IV e V tocam no debaixo. No caso dos trompetes e trombones, o primei-

ro toca sozinho, deixando a pauta de baixo para os outros dois.

- 254
madeiras: auséncia de indicagdo de dobramento.

O manuscrito ndo indica se as partes de flauta, oboé, clarineta e fa-
gote sdo tocadas a2 ou solo. Optou-se pelo dobramento, tal como acontecera an-

teriormente com 0s metais.

- 256, 4 2644
madeiras: diminuicdo da ligadura.
No manuscrito a ligadura abrange as 3 notas da tercina. Como as

duas ultimas sdo repetidas, optou-se por ligar apenas as duas primeiras.
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- 257 e 265
trompas: auséncia de indicagéo de qual instrumento esta em cada pentagrama.
Como séo apenas 4 notas, optou-se pela utilizagdo das trompas 1 e i

no pentagrama superior e Hl e IV no inferior.

- 258

violino li, viola e violoncelo: auséncia de dinémica.

No manuscrito encontramos a dindmica apenas nas partes de violino
| e contrabaixo. Por similaridade, repetiu-se as indicagdes nos demais instrumen-

tos.

- 264

todos: soma incorreta dos tempos do compasso.

Se somarmos os tempos escritos dentro desse compasso no manus-
crito, notaremos que ha uma semicolcheia a mais do que o necessario, de acordo
com a férmula empregada. No {itimo tempo temos uma tercina escrita. A Uinica
vez que o compositor utiliza essa figura encontra-se no compasso 256, com a for-
mula 4/4. Para corrigirmos a soma dos tempos e manter a idéia original do com-
positor, adicionou-se uma figura a mais de semicolcheia sequida de colcheia, mu-

dando, assim a férmula para 4/4.

- 288-290

metais e cordas: auséncia de indicagdo de repetigdo do compasso 287.
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Entre os compassos 288 e 290 ha uma lacuna no manuscrito da indi-
cacdo de que 0 compasso 287 continua a ser repetido, voltando esta a aparecer a
partir do 291. Quanto aos metais, sua auséncia é notada apenas no manuscrito,

pois na partitura editada eles estao presentes.

- 289
piano: auséncia de ligaduras no pentagrama inferior.

As ligaduras anotadas no pentagrama superior da parte do pianc nao
se encontram no inferior. Optou-se pela colocagdo dessa articulacdo em ambas as

pautas.

- 303
tom-tom: compasso incompleto.

Falta 1 tempo para completar os 4 exigidos pela formula. Substituiu-
se a pausa de seminima peia de minima na primeira parte do compasso, adicio-

nando-se, assim, 1 tempo.

-304
timpano: compasso incompleto.

Falta 1 tempo para completar os 4 exigidos pela férmula. Substituiu-
se a pausa de seminima pela de minima na primeira parte do compasso, adicio-

nando-se, assim, 1 tempo.
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8. Ibeji

nome do orixa: corregdo da grafia

Trocou-se 0 nome de Ibeji pela grafia correta Ibeji.

- 307,5; 308,5
contrabaixos: falta meio tempo para completar o compasso.

O dltimo tempo dos referidos compassos deveria ter uma nota em
colcheia seguida de uma pausa do mesmo valor. Em ambos os casos a pausa ndo

esta presente no manuscrito.

-312,3
violoncelo 1: auséncia da bandeirola.

No manuscrito estd faltando a bandeirola de semicoicheia que une as
duas Gitimas notas do compasso, tal com a encontramos nas partes de viola e vio-

loncelo 2.

-314
contrabaixo: falffa 1 tempo para compietar o compasso.

Esse compasso de 3 tempos tem apenas 2 escritos. Substituiu-se a
pausa de seminima pela de colcheia, completando-se, assim, 0 exigido pela for-

mula de compasso.
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« 317
violoncelo 2: auséncia de ligaduras.
NZo se encontram no manuscrito as ligaduras presentes na mesma

figura dos compassos precedentes e posteriores a esse. Optou-se por inseri-las.

- 318-329
violoncelo 1: auséncia de ligaduras.
Ndo se encontram no manuscrito as ligaduras presentes na mesma

figura dos compassos precedentes e posteriores a esses. Optou-se por inseri-las.

- 319
contrabaixo: fafta 1 tempo e meio para completar 0 compasso.

Esse compasso de 4 tempos tem apenas 2 e meio escritos. Substitu-
iu-se a pausa de colcheia pela de minima, completando-se, assim, o exigido pela

formula de compasso.

-323
todos: mudanga de compasso héo indicada.

A férmula de compasso a partir do 323 m.uda para 3/4. Essa indica-
¢Ho esta presente no manuscrito, porém, ausente na partitura editada. A mudanga

foi assinalada tal como se encontra no manuscrito.

- 326

todos: mudanga de compasso ndo indicada.
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A formula de compasso a partir do 326 muda para 3/4. Essa indica-
¢éo esta presente no manuscrito, porém, ausente na partitura editada. A mudanca

foi assinalada tal como se encontra no manuscrito.

-370
violinos | e ll: auséncia de indicacdo de quialtera.

A correta indicagado de quidltera de 4 notas encontrada no manuscrito
nao esta presente na partitura editada. Sem ela haveria 1 tempo a mais que o ne-

cessario.

9. Omulu

nome do orixa: corregdo da grafia

Trocou-se o0 nome de Omulum pela grafia correta Omulu.

- 386

contrabaixos 3 e 6: auséncia de pausas na voz superior.

No manuscrito n&o se encontram as pausas que antecedem a entra-
da das vozes superiores nos contrabaixos 3 e 6. Completou-se os tempos com as

devidas pausas.

- 388

trompas i e II: auséncia de pausas.
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No manuscrito ndo se encontram as pausas que antecedem as en-

tradas das trompas | e II. Completou-se 0s compassos.

- 388
trompas | e ll: reposicionamento.
As trompas | e i, que se encontram em pentagramas diferentes no

manuscrito, foram agrupas em um so.

- 388-389
trompas |-1V: auséncia de indicagéo de distribuigdo dos instrumentos.

N3o ha indicacdes no manuscrito de qual trompa esta tocando em
cada pentagrama. Optou-se por seguir os movimentos anteriores: | e Il no penta-

grama superior, e Il e IV no inferior.

- 389
trompas |. auséncia de pausa.
No manuscrito ndo se encontra a pausa de semibreve para comple-

tar o compasso, tal como na trompa Il. Completou-se o compasso.

- 389
trompas |li: auséncia de pausa.
No manuscrito ndo se encontra a pausa de semibreve que antecede

a entrada da trompa lll. Completou-se 0 compasso.
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-392
frombones: auséncia de indicagdo de qual instrumento esté em cada pentagrama.
Nao h& indicacdo no manuscrito de qual trombone toca cada linha.

Optou-se por trombone | no pentagrama superior e | no inferior.

-392
rg,i,g“r_z_g: impreciséo nos valores dos tempos.

No manuscrito ha dois sinais para que o executante passe um lapis
nas cordas mais graves do piano. No entanto, os tempos ndo s&o indicados. Pela
verticalidade da partitura, chega-se a concluséo que os ataques ocorrem no pri-
meiro e no sexto tempos. Optou-se por inserir pausas de seminima nos tempos

vazios.

- 394-397
piccolo e tuba: auséncia de acentos.
O compositor deixou de anotar os acentos em cada nota. Por simila-

ridade ao que esta anotado, colocou-se as indicagdes onde faltava.

« 394-397

distribuicao instrumental: reordenacéo de trombones e tuba.

Os referidos instrumentos encontram-se fora da ordem da partitura.

Ambos foram recolocados nas suas devidas posigées.

356



- 396

frompas e trompetes: auséncia de indicagéo de distribuigo dos instrumentos.

Nzo ha indicagcdes no manuscrito de qual instrumento esta tocando
em cada pentagrama nas partes de trompas e trompetes. No caso das trompas,
optou-se pelo dobramento: | e Il no pentagrama superior, e il e IV no inferior.

Quanto aos trompetes, o primeiro ficou acima e o segundo abaixo.

10. Oxala lll

- 416
guarteto de cordas: falta de indicagdo clara de quando 0s solistas devem se juntar

ao tutti.

A solucéo encontrada foi escrever os compassos 416 e 417 do futti
na frente da parte solista — foram escothidos 2, pois seria o necessario para se
completar esse sistema até o fim. Nas partes do quarteto foram colocadas pausas
nas notas correspondentes ao futti que ja vinham figadas do compasso anterior. A

integragdo, portanto, acontece a partir da segunda nota.

11. Oxossi - Ossaim

nome do orixd: corre¢do da grafia

Trocou-se o nome de Oxosse pela grafia correta Oxdssi.
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nome do orixa: corre¢do da grafia

Trocou-se o0 nome de Oss3e pela grafia correta Ossaim.

- 452-456 e 565-569
trompas: reordenagédo da distribuicdo das trompas.

O manuscrito indica que no pentagrama superior estejam escritas as
trompas I-llf e no inferior IV-V. Como ha somente 4 vozes, redistribuiu-se os ins-

trumentos em -l na pauta superior e llI-IV na inferior.

- 456
marimba: auséncia de pausa.
Nao se enconfra no manuscrito a pausa de semibreve que antecede

o glissando da marimba. Completou-se o compasso com a devida pausa.

-483, 3
tom-tom: supresséo da ligadura.
Suprimiu-se a ligadura entre o terceiro e quarto tempos, pois essa

anotacao nao é usada para esse instrumento.

- 502-515
timpanos: renumeragdo e reposicionamento

No manuscrito a numeragao dos timpanos ndo se encontra em or-
dem decrescente de pentagrama nem de alturas. Renumerou-se as partes, colo-

cando o primeiro com a nota mais aguda e decrescendo-se até o quarto com a
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mais grave. A mesma ordem foi obedecida no posicionamento da ordem dos pen-

tagramas

- 515
todos: substituicdo de indicagdo de salto.

Encontramos no manuscrito a indicagdo “al fine”. Por uma questao

de clareza, essa foi substituida pelo tradicional sinal .¢y.

- 524
trompas: substituicdo dos valores das notas.

O acorde das trompas foi escrito em semibreve, o que completaria
apenas 2 dos 4 tempos da formula de 4/2. Como em todas as ocasides anteriores
as notas sdo sustentadas por todo o compasso, substituiu-se as semibreves por

breves.

- 527
vibrafone: falta um la bemol no glissando.

O vibrafone realiza um glissando descendente sobre uma escala
pentaténica. Esse escala teria 9 notas, das quais a oitava um & bemol que esta

faltando. Colocou-se a nota no local indicado.

-535

todos: substituigdo de indicacdo de salfo.
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Tal como no acima exposto, a indicagdo “fine” foi substituida pelo

tradicional sinal v

- 8§37
flauta, oboé, clarineta e fagote auséncia de indicacdo de solo.

Né&o ha indicagdo no manuscrito se esses instrumentos de madeira
séo dobrados ou n3o. Pela concepgéo orquestral dessa secdo, onde ndo ha do-
bramentos, na dindmica predomina o piano e as cordas encontram-se divididas,
optou-se pela indicacdo de que somente os primeiros devem executar as respecti-

vas partes.

- 837

oboé, corne inglés, clarineta e fagote: auséncia de dinédmica.

Como n&o ha nenhuma indicagdo de dinamica no manuscrito, optou-

se por repetir a encontrada no compasso 545.

- §37-559

madeiras, cordas e vibrafone: auséncia de ligaduras.

Em diversos lugares o compositor deixou de colocar ligaduras em

alguns instrumentos. Foram postas as ligaduras onde estava faltando.

-558,3

violinos I, 1 e 4: supressédo de acidente desnecessarios.

et A LS L,
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Os bemois colocado no si e no mi dos violinos lI, 1 e 4 respectiva-
mente, ja haviam sido indicados anteriormente nesse compasso. Ambos foram

suprimidos.

- 560
trompetes e trombones: inversdo dos pentagramas.

Os pentagramas dos referidos instrumentos encontram-se em posi-
¢do invertida no manuscrito. Recolocou-se ambos os naipes em seus posiciona-

mentos tradicionais.

- 562

violino 11, 1 e violoncelo 1: supresséo de acidentes desnecessarios.

Os bemdis colocados nas notas si dos violinos 1!, 1 e violoncelo 1, ja

haviam sido indicados anteriormente nesse compasso. Ambos foram suprimidos.

- 562

trompetes i e II: auséncia de ponto de aumento.

Somente o terceiro trompete tem a duracdo de uma semibreve, pois
ha uma minima no terceiro tempo. O primeiro e o segundo preenchem todo o

compasso. Portanto, deveriam ser representados por uma semibreve pontuada.

-562,3

trompete Ill: substituicdo da duracao.
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No manuscrito a nota ré esta escrita em seminima, faltando, assim,
meio tempo para que o compasso seja completado. Substituiu-se a figura por uma

minima.

- 564
temple block: supressdo da uftima nota.
O compositor escreveu uma nota a mais do que caberia no compas-

$0. Optou-se pela supressdo da Ultima nota.

12. lemanja

- 575-576

flauta, oboé, clarineta e fagote auséncia de indicagdo de solo.

N3o ha indicagcdo no manuscrito se esses instrumentos de madeira
sao dobrados ou ndo. Pela concepgdo orquestral desse movimento, com a dina-
mica variando apenas de pp a p, optou-se pela indicagio de que somente os pri-

meiros devem executar as respectivas partes.

- §78-580

metais: auséncia de indicagdo de qual instrumento toca cada linha.

N3o se encontram no manuscrito as indicagdes do ndamero do
instrumento que estd tocando. Obedeceu-se a seguinte ordem descendente:

trompas i-lll, trompas IV-V, trompetes I-H1, trompete IlI, trombones I-l e trombone
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- 579,3
trompa : supresséo da ligadura.

A nota si da terceira trompa esta ligada ao ré da segunda. Suprimiu-

se essa ligadura.

- 583-584; 591; 593
trompas: auséncia de indicacdo de quais frompas tocam 0s solos.
Nao se encontra no manuscrito indicagbes de quais trompas tocam

os solos. Optou-se pela trompa | no pentagrama superior e HI no inferior.

-614, 4
violino solo: nota fora de registro.

Na partitura editada, a quarta nota do quarto tempo foi grafada como
um fa, o que estaria fora do registro do violino. Porém, no manuscrito encontramos

a nota correta — o sol.

-614,4
violoncelo 6: indicagdo errada de quialtera.
O compositor indicou uma quialtera de 10 fusas, no entanto s6 ha 9

escritas. Alterou-se para 0 numero correto.

- 619, 4, 620, 1

violoncelos: auséncia de ligaduras.
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No manuscrito ndo s@o encontradas as ligaduras presentes nos gru-

pos anterior e posterior. Colocou-se as referidas indicagdes.

-630
trompa sclo: auséncia de indicagéo de qual trompa realizara o solo.

O compositor indicou apenas “como solo”, no indicando qual trompa
o realizard. Como nos pentagramas abaixo as trompas |, I, IV e V estdo tocando,
logicamente o solo seria realizado pela terceira. Por uma questio de clareza, op-

tou-se pela indicagao numérica do instrumento.

- 630-643

harpa: substitui¢do do sinal de repetigéo

Unico ponto em que o compositor utilizou » como sinal de repeticao.

Esse foi substituido pelo trago continuo, o qual tornou-se padriio nesta edi¢do.

- 632-633
trompetes: auséncia de indicagdo de quais trompetes tocam as nofas.

N&o ha indicacdo no manuscrito de quais trompetes executario as 2
notas do compasso 632. Optou-se pelos trompetes Hl e Il para as notas superior e
inferior, respectivamente, deixando para o primeiro entrar no compasso seguinte,

na nota mais aguda.

- 646

distribuic8o instrumental: inversdo do come inglés com a clarineta.
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No manuscrito encontramos o corne inglés abaixo da clarineta. Op-
tou-se pela recolocacio do primeiro no seu lugar tradicional, entre os pentagramas

do oboé e da clarineta.

- 649
trompas: auséncia de indicagéo de quais trompas tocam as notas.

NZo ha indicagdo no manuscrito de quais das 3 trompas executar&o
as 2 notas do referido compasso. Optou-se pelas trompas 1l e Hll, pois estdo num

registro mais grave.

13. lansa

nome do orixa: corre¢do da grafia

Trocou-se o nome de Jansa pela grafia correta lansa.

-674
cordas: reposicionamento das ligaduras.

Nas partes de violinos | e lI, violas e vioionéeios, as ligaduras encon-
tram-se confusas. Para manter a idéia original do compositor, optou-se por ligar
todas as notas do segundo e do terceiro tempos, separando o quarto, pois este

possui uma leve acentuag&o indicada por um traco.
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- 675
atabaques: compasso incompleto.

Ha apenas 3 tempos escritos nesse compasso de 4. Optou-se pela
continuidade da idéia musical do compasso anterior, onde ha o desiocamento da
acentuagio, com os grupos de 2 semicolcheias intercalados por pausas de meio
tempo. Assim, inseriu-se uma dessas pausas entre os dois grupos e outra apés o

segundo.

- 684

violoncelo solo: redugdo da ligadura.

No manuscrito hd uma ligadura do primeiro ao terceiro tempos. No
entanto, a nota de chegada tem um acento marcado. Para manter a coeréncia
musical, reduziu-se a ligadura até a dltima nota no segundo tempo, tal como a en-

contramos na parte do violino solo.

- 685
violoncelo solo: supresséo da ligadura.

No terceiro e quarto tempos desse compasso encontramos uma liga-
dura que termina em uma nota sincopada com acento. Alterou-se essa articulagao
ao suprimir a ligadura e colocou-se um acento no terceiro tempo, como se apre-

senta a parte do violino solo.

-699, 2
viola: auséncia da bandeirola de colcheia.
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NZo se encontra no manuscrito a bandeirola de colcheia que liga a
segunda e a terceira notas do compasso. A mesma foi colocada na sua devida

lacuna.

- 702-705
violoncelo: auséncia de dindmica.

A dinaAmica encontrada na parte de contrabaixos deveria estar pre-
sente também na de violoncelo, na qual ndo a encontramos. Reproduziu-se essa

dinamica para ambos os instrumentos.

- 709-710

distribuicdo instrumental:reposicionamento das partes solistas.

Os solistas, que durante todo o movimento encontram-se acima das
cordas, apenas nesses 2 compassos foram colocados abaixo das mesmas. Op-
tou-se pela recolocagdo destes na mesma ordem que os encontramos anterior-

mente, ou seja, entre as secdes de percusséo e cordas.

14. Xango 1l

-717-723

distribuicdo instrumental:reposicionamento.

Instrumentos de percussdo estdo dispostos acima e abaixo dos me-

tais. Reestabaleceu-se o agrupamento tradicional com os metais acima e a per-
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cussao abaixo, na seguinte ordem: folha de flandres, gran cassa, vibrafone, cam-

panas tubulares, timpanos e piano.

-718
todos: auséncia de indicagdo de mudanca de compasso.

Esse compasso foi escrito em 5/4, no entanto ndo ha nenhuma indi-
cagdo de mudanga de formula no manuscrito. Adicionou-se essa indicacdo e tam-

bém a do compasso seguinte para retornar a 4/4.

-721,1e 7231
piano: recolocagéo das notas.

Em muitos momentos durante a sinfonia, quando ha repeticbes de
notas ou acordes, o compositor preferiu escrever apenas o ritmo. Porém, nesse
caso 0 acorde escrito para o piano se repete apds um ou mais compassos de
pausa. Optou-se, portanto, por indicar, a cada nova entrada, as alturas correspon-

dentes.

-743,2

flauta: auséncia da bandeirola de colcheia.

Se lermos esse compasso, tal como esta no manuscrito, ele teria 5
tempos. Fazendo uma correlagéo com o seguinte, nota-se que em vez de 3 semi-
nimas, a escrita correta seria 1 seminima e 2 colcheias. Portanto, colocou-se a

bandeirola que faltava.
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- 746-749
atabaques: reposicionamento instrumental.
No manuscrito, a parte dos atabaques encontra-se abaixo das cor-

das. Inverteu-se esse posicionamento de acordo com a ordem tradicional da parti-

tura.

15. Oxumaré

-750
indicacio metrondmica: corregdo da unidade de tempo.

No manuscrito, a unidade de tempo esta indicada como a minima,
enquanto na partitura editada encontramos a seminima. A indicagdo correta é a do
original, pois, além da formula de compasso ser 2/2. com 52 seminimas por minu-
to o andamento ficaria extremamente lento e os efeitos de glissando e grupos ra-

pidos de notas perderiam totalmente o sentido musical.

il Ritual Final

-6

atabaques: auséncia de barra de repetigéo.
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No compasso 763 h& uma barra de inicio da repeticdo, mas ndo se
encontra no manuscrito a que indica o fim do trecho. Como os atabaques tocam
juntamente com trombones e tuba, a barra foi colocada no mesmo ponto desses

instrumentos.

- 13-17
distribuicdo instrumental:reposicionamento.

No manuscrito os metais encontram-se abaixo das cordas. Obede-
cendo a distribuicdo tradicional, estes foram recolocados acima da secao de per-

cussao.

-18
distribuicdo instrumental: inversdo do come inglés com a clarineta.

No manuscrito encontramos o comne inglés abaixo da clarineta. Op-
tou-se pela recolocagéo do primeiro no seu lugar tradicional, entre os pentagramas

do oboé e da clarineta.

-18, 4
piccolo: auséncia de ligadura

Dentre todas as partes para as madeiras, esse é o (nico tempo que
ndo tem uma ligadura anotada. Para manter a coeréncia musical, ligou-se as 3

notas.
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-33
flautas: auséncia de indicagdo de dobramento.

N3Zo se encontra no manuscrito nenhuma indicacdo se a nota mi de-
ve ser tocada por apenas uma fiauta ou por ambas. Como todos os instrumentos

de sopro estdo presentes, optou-se pela indicagdo a2.

-33-34
trompa lll: reposicionamento.
Somente nesses 2 compassos a terceira trompa encontra-se no pen-

tagrama superior. Optou-se por recoloca-la no inferior.

-35,3
oboé l:auséncia da nota
Na partitura editada a nota do sustenido nao esta presente no referi-

do compasso. A mesma encontra-se corretamente no manuscrito.
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CONCLUSAO

Desenvolver um estudo sobre a Sinfonia dos Orixas revelou-se uma
tarefa gratificante mas, ao mesmo tempo, desafiadora.

Embora estando o compositor ainda vivo e produtivo — e sendo ele
uma pessoa afave! e receptiva — escrever sobre uma de suas principais obras n&o
foi um empreendimento facil nem simples.

Quando realizamos um trabalho embasado em documentos histori-
cos, outros autores podem contestar ou confirmar tal tese baseados nas mesmas
fontes ou em outras que venham a ser adicionadas. Porém, trabalhar juntamente
com o compositor, mesmo que, por muitas vezes, em contexto informal, cria no
autor uma responsabilidade e uma cumplicidade inexistentes no estudo puramente
documental.

Durante a edicdo da partitura, tomei diversas decisdes em relagao ao
que seria, a meu ver, a melhor maneira de grafar informagdes que estavam du-
bias. Todas elas, no entanto, passaram pela autorizagdo do compositor, pois fora
alterada a partitura original.

Freqientes foram as discussdes sobre a construgcdo da musica, tan-
to no aspecto estrutural quanto em relacéo a inciusdo — ou nao — de determinados
orixas e caracteristicas ligadas aos mesmos.

A inexisténcia de bibliografia especifica e o fato de haver apenas um
gnico registro fonografico, sobre o qual ndo se pode dizer que — segundo o proprio

compositor — reflita as intengbes da partitura, por um lado pode significar um ca-
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minho livre a ser trilhado, por outro o produto final passara a ser uma referéncia
sobre 0 assunto.

No entanto, tomou-se extremamente recompensador enveredar-me
peilos meandros dessa obra e descobrir minuciosos detalhes — sejam eles ligados
a sua génese ou & propria gramatica musical — os quais contribuiram para sua
compreensao e, ainda, permitiram a elaboragdo do presente trabalho, cujo objetivo
corresponde justamente auxiliar o seu entendimento visando uma boa execucio.

Em alguns casos, o préprio Aimeida Prado revelou ndo ter pensado
originaimente em determinadas proposicéo aqui expostas, tais como o reagrupa-
mento da obra em Introducio mais 6 blocos, a qual esclareceu e ele mesmo um
dos motivos gque mantém o interesse do publico ao longo de sua execugio.

Mas esse documento ndo pode ser visto como um fim em si mesmo.
Ha a necessidade de, a partir da edicdc aqui apresentada, extrair as partes or-
questrais e levar a obra a apresentacao puiblica.

Somente, entdo, acredito que o esforgco aqui despendido tenha cum-

prido o seu propdsito inicial.

374



APENDICE
FORMACAO ORQUESTRAL

O quadro da pagina seguinte mostra a quantidade de instrumentos
utilizada em cada um dos movimentos da Sinfonia dos Orixas.

Seu objetivo é auxiliar o regente, ou mesmo aquele que queira co-
nhecer melhor a instrumentacio desta obra, a visualizar de uma maneira pratica a
distribuicdo instrumental ao longo da peca.

Nesse primeiro quadro encontramos a quantidade de partes reais
escritas para cada instrumento em cada um dos movimentos. No caso das cordas,
guando aparece o nimero 1, significa que o naipe inteiro de um determinado ins-
trumento executa a mesma parte. Quando houver um namero diferente de 1, ele
se refere ao nimero de partes reais, situagdo essa em que o naipe devera ser di-
vidido. Em caso de existir solo, esse sera especificado como tal. Por exemplo, no
movimento “Oxum”, no naipe de violoncelos ha a indicagéo (2 + solo), o que signi-
fica que temos 1 solista e os demais instrumentistas se dividindo em duas partes.

No caso da percussdo, a indicagdo é de quantos instrumentos estao
sendo utilizados, mesmo quando executados por apenas um musico. Quanto a0s
timpanos, sdo apresentadas as afinagbes de cada um. Portanto, quando houver
somente duas afinagdes, isso significa que apenas dois timpanos estdo sendo

utilizados.
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O quadro seguinte mostra a segdo de percusséo dividida pelo nime-
ro de executantes, sem levar em conta quantos e quais instrumentos estao sendo
tocados. A sua importancia se deve ao planejamento dos ensaios, pois, para tan-
to, ha mais necessidade de se saber quantos percussionistas precisam estar dis-
poniveis para determinado momento do ensaio, do que quais instrumentos estarao

exatamente tocando.
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