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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo investigar as possiveis interpretacdes para
as indicacbes metaféricas de partitura do Noturno para Piano n°12 de Almeida
Prado. A leitura de teorias sobre metafora, aliada a pesquisa em outras obras do
compositor e outros compositores pianistas, ampararam a reflexdo sobre a
interpretacdo das indicacbes metafdricas. Entrevistas com Almeida Prado foram
consultadas em busca da compreensdo do processo de evocacao de imagens do
compositor. Concluiu-se que o estudo aprofundado da obra, voltado para a busca de
significados para as indicacbes metaforicas através da metodologia proposta,
favoreceu a coeréncia e embasamento da interpretacdo juntamente a compreensao

da individualidade e relatividade da interpretacdo musical.

Palavras-chave: Almeida Prado; Noturno para Piano; Metaforas.



ABSTRACT

The objective of the present stud is to investigate the possible interpretations of the
metaphorical indications of Almeida Prado’s Piano Nocturne n°12. The reading of
theories about metaphor, allied with the research of other works by this composer
and other pianist composers supported the reflection of the interpretation of the
metaphorical indications. Interviews with Almeida Prado were consulted in pursuit of
the comprehension of the image evocation process of the composer. It was
concluded that a more profound study of the work, regarding the search of meanings
of the metaphorical indications through the proposed methodology, favored the
coherence and foundation of the interpretation, along with the comprehension of the

individuality of musical interpretation.

Keywords: Almeida Prado; Piano Nocturne; Metaphors.
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1 INTRODUCAO

1.1 Ointeresse pelo tema

O interesse pelo tema deste trabalho, o Noturno para piano n°12 (1991) de
Almeida Prado (1943-2010), ocorreu ao me iniciar na musica da segunda metade do
século XX. As obras dessa época obras vém sendo executadas e pesquisadas, mas
pela sua vastidao ainda podem ser muito exploradas. Ao escolher uma obra deste
periodo para incluir em meu repertorio, Almeida Prado me chamou atencgéo pelo seu
pianismo. Seguindo a tradicAo de compositores pianistas, suas obras exploram
amplamente os recursos do instrumento. Abordam diferentes tematicas, como
tematica astronbmica nas Cartas Celestes, teméatica afro-brasileira na Sonata para
Piano n°5 “Omulud” e na Sinfonia dos Orixas, tematica ecologica em Rios, entre
muitas outras.

Certas indicacles de partituras desafiam o intérprete a como executa-las. No
seu conjunto de 14 Noturnos para Piano ha indicacdes peculiares como no Noturno
n°2 sereno, azul-arroxeado; no n°7, rapido como uma estrela cadente (figura 1); no

n°9, triste, mas resignado; entre muitas outras.

Noturno n.’ 7

(Noturnas saudades do rio Solimaes, .
pelos 100 anos de Villa Lobos) Almeida Prado
Ao José Eduardo Martins Campinas, 04/06/87

Ripido, como uma estrela cadM
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Figura 1. Almeida Prado - Noturno n°7. c.1
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E visivel o maior nimero de indicagbes metafdricas no Noturno ne12(figura 2):
como suaves cintilagcdes no céu noturno, como uma nebulosa, como uma galaxia.
Qual o significado destas metaforas? Como executar estas indicacbes? Como

diferencia-las?

Noturno n.” 12

Ao César Suzigan Almeida Prado
23/06/91
Como estrelas [.\= 100] J\//—-—I___—\\
o) ;ﬂé\ be h: g ﬁ!‘ be T
= — T =
S
: H e
- I - '\-d d'
5N e e — )
[y " —

T N
) - T
) oo, — j
PPP  como suaves cintilagdes no céu noturno

Figura 2. Almeida Prado - Noturno n°12.c. 1 e 2

Tais metéaforas fizeram-me refletir sobre minha formacdo musical. Desde os
cinco anos de idade, quando comecei a estudar piano, minha professora, Sandra
Delallo, me pedia para relacionar motivos musicais que se repetiam em determinada
peca com personagens de desenhos animados. Assim, eu moldaria minha execucgao
a partir da personalidade desses personagens e agucaria minha imaginacao ao
iniciar outras pecas do meu repertério.

E o processo metaférico ndo foi diferente com meu segundo professor,
Fernando Corvisier, durante meu bacharelado. Ao trabalharmos o Intermezzo
Op.119 n°1 de Brahms (figura 3) ele disse “Cada nota deste intermezzo é a gota de
um vinho raro que vocé so vai beber uma vez na sua vida”. Esta alusdo fez-me
repensar os tipos de toques utilizados e a pedalizacdo que, combinados, poderiam
resultar num som mais brilhante, porém discreto de acordo com a dinamica escrita

na partitura.
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Intermezzo.

Op. 119 NO 1. (1893)

Figura 3. Brahms — Intermezzo em Si menor Op119 n°1. c.1-5

E novamente, com meu atual professor, Ney Fialkow, ndo somente evocacao
de imagens, mas também texturas, fragrancias e indmeras sensacfes S&o
constantemente utilizadas como material subjetivo que, em dialogo constante com
aspectos objetivos, enriguecem minha interpretacao.

A partir das questfes levantadas sobre as indicagcdes metaforicas do Noturno
para Piano n°12 de Almeida Prado e da importancia das metaforas na minha
formacao musical, o objetivo geral do presente trabalho € investigar de que modo as
indicagbes metafdricas operam nas minhas escolhas interpretativas. Para tal, busco
maneiras de realizar as indicacfes de partitura aliadas a busca de referéncias sobre
aspectos extra-musicais na obra de Almeida Prado e no repertério pianistico de
compositores relacionados a sua genealogia.

Tais questdes sobre as indicacbes metaféricas de partitura do Noturno para
piano n°12 de Almeida Prado ressaltam a importancia a discusséo da elaboracédo de
sua execucao. As relacdes entre texto musical, tradicdo oral e performance tendo
seus aspectos metaféricos ressaltados, sdo o ponto de partida desta pesquisa.

Tendo em vista a importancia das metaforas na musica, sobretudo no preparo
da execucdo da obra em questdo, faz-se necessaria a analise e discussdo dos
processos na medida em que elas interferem a performance. O assunto vem sendo
discutido no ambito da filosofia (LAKOFF e JOHNSEN, 2003), educacéo
musical(SWANWIC, 2003), analise musical (BRUHN, 1998), mas ainda foi pouco
discutido no ambito da performance da musica brasileira.

Visto que a referida obra tem suas peculiaridades e expressa o dominio da
escrita para piano de Almeida Prado, torna-se interesse do trabalho a divulgacéo e

valorizacdo da musica brasileira. Portanto, esta pesquisa se justifica ha medida em
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que gera questdes que ampliam o conhecimento sobre o repertorio pianistico

nacional e a sua preparacéao para a performance.
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SOBRE METAFORA

2.1 Consideracfes sobre metéafora

Indmeras definicbes para metafora sdo encontradas nos campos da
linglistica e filosofia. No campo da mdusica, as publicacdes ainda sdo escassas, a
maioria resumindo-se a artigos e dissertacdes. A respeito das fontes fora da area da
musica, sdo pertinentes a esse trabalho obras que se aproximem do universo do
interprete, sobretudo de seu processo de criagcdo de uma interpretacao.

A primeira teoria sobre metafora € atribuida a Aristételes em Arte Retorica e

Arte Poética.

Metafora € a transferéncia dum nome alheio do género para a espécie, da
espécie para o género, duma espécie para a outra, ou por via de analogia.
(ARISTOTELES, 1997, p.42)

N&o tratando especificamente da metéafora, o filosofo elabora a busca pelo

“belo poético” que serve como analogia ao processo de preparacao da performance.

Nosso propdésito é abordar a producdo poética em si mesma e em seus
diversos géneros, dizer qual a fungdo de cada um deles, e como se deve
construir a fabula visando a conquista do belo poético; qual o nimero e
natureza de suas (da fabula) diversas partes, e também abordar os demais
assuntos relativos a esta producgdo. Seguindo a ordem natural, comecaremos
pelos pontos mais importantes. (ARISTOTELES, 1997 p.1)

De Aristoteles até o século XX a literatura sobre metafora permaneceu timida
se restringindo a abordagens retéricas, o que mudou radicalmente no século XX,
quando o assunto comecou a ser tratado amplamente em diversas areas do

conhecimento.

Uma das primeiras declaracdes sobre a metafora se destina aos gregos, e
deve-se a AristOteles a parcela dessa contribuicdo, o que faz com que,
conforme reflexdo de Ricouer (1977), a andlise racional dessa transferéncia
de nomenclatura seja entendida como similaridade objetiva entre as préprias
coisas. Entretanto, o conceito aristotélico comeca a ser questionado em
estudos de diversos autores. Lakoff e Johnson (1980); (2002); Lakoff (1987);
(1999); (2008), entre outros autores, compartilham a idéia de que a metafora
representa um papel importante no pensamento, esté infiltrada no cotidiano.
(MOREIRA, 2011 p.2)
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Na dissertacdo “Metaforas no ensino de instrumentos musicais” de Renato

Mor o autor discorre sobre a transformacdo dessas teorias apresentadas no ultimo

século.

Tais teorias deslocaram a metafora de seu assentamento meramente
linglistico para uma concepcédo epistemoldgica, ou seja, a metafora deixou
de ser vista como um desvio da linguagem para assumir uma funcéo
cognitiva essencial. InUmeras pesquisas nas Ultimas décadas apontam para
caminhos que dissolvem rupturas disciplinares secularmente estabelecidas.
Linguagem, afetividade e cognicdo sdo vistas cada vez mais em suas
relagbes de interdependéncia do que em seus dominios isolados. Fronteiras
até entdo sedimentadas entre linguagem literal e linguagem metaférica vém
sistematicamente sendo dissipadas. Dependendo de como forem pensados,
a propria linguagem e os signos sédo, de um modo geral e por sua prépria
natureza, metafdricos. Sao coisas utilizadas para representar outras coisas. E
finalmente, os dois posicionamentos que historicamente se alternavam na
preferéncia dos pensadores sobre a concepcao da realidade, o objetivismo e
0 subjetivismo, cedem espaco para uma sobreposicdo de verdades ndo
excludentes que constitui uma terceira posicdo perante a realidade. (MOR,
2007, p.22)

Entre esses novos pesquisadores da metafora destacam-se os autores

Georde Lakoff e Mark Johnsen no seu livro Metaphors we live by (2003). Ressaltam

a presenca inconsciente da metafora no pensamento do ser humano.

Metéfora é para a maioria das pessoas um meio de imaginagdo poética e
floreio retdrico. (...) A maioria das pessoas pensa que pode se dar bem
perfeitamente sem metaforas. Temos encontrado, pelo contrario, que a
metafora é penetrante na vida cotidiana, ndo somente na linguagem, mas
no pensamento e acdo. Nosso sistema conceitual normal, em termos do
gue pensamos e agimos, € fundamentalmente metaférico por natureza.
(LAKOFF e JOHNSEN, 2003, p.4)*

O pensamento metaférico é explicito no ensino do piano onde a evocacao de

imagens é uma pratica comum. O pianista Alfred Cortot registra essa tradicdo em

suas Edition du Travail (Edicado de Estudo) criando diversas imagens sobre as obras,

além de elaborar exercicios técnicos para facilitar a execucédo. Na sua edicao dos 24

Preludios de Chopin Cortot da titulos para cada um sugerindo sensacoes, paisagens

e situacbes. Como exemplo temos no Preludio n°13 (figura 4), que o autor intitula

Sur Le sol étranger, par une nuit étoilée, et en pensant a La bien-aimée lointaine (Em

' Todas as tradugdes realizadas por Paulo Pereira Meirelles Neto.

% Metaphor is for most people a device of the poetic imagination and the rhetorical flourish. (...) Most
people think they can get along perfectly well without metaphor. We have found, on the contrary, that
metaphor is pervasive in everyday life, not just in language but in thought and action. Our ordinary
conceptual system, in terms of which we both think and act, is fundamentally metaphorical in nature.
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solo estrangeiro, numa noite estrelada, pensando na amada distante), o seguinte

comentario:

Num primeiro momento, um feliz, pacifico e confiante sentimento parece
emanar da tonalidade, do ritmo e das harmonias desta peca; no entanto, por
alguma forga misteriosa que nenhuma regra pode definir, € um coragéo
pesado com lagrimas e arrependimentos que finalmente se revela. Lagrimas
secretas, arrependimentos ainda respirando o feliz ardor das memarias que
tocam os extremos limites de delicada sensibilidade, mas cuja nostalgia é
ainda mais irresistivel pela a leveza, resignagdo, da sua pronuncia.
(CORTOT, 1930 p.37) *

13 — _EE:' == — - = —
F.MOP : - _ p 3 . ‘ . l-'. eg: .:fr.
2 mindS : i | '
2 min 50 . -t t = =
(due %) l;;ram 5 _L/ v
. # % ¥ %W % 2% ® R, %

el — A —

Figura 4. Chopin — Preltdio Op.28 n°13. ¢c.1-3

Ainda no ambito da educacdo musical, o pensamento metaforico é abordado
pelo autor Keith Swanwick (2003) no seu livro Ensinando Musica Musicalmente ao
defender o poder metafisico da muasica. O autor defende que a musica deve ser
percebida pelo educador musical como um discurso metaférico. Tal reflexdo é
igualmente pertinente a performance.

A audicdo de sons como formas expressivas ocorre quando a filtragem
analitica é substituida pelo minucioso exame intuitivo. Porque é em tais
momentos de liberdade intuitiva que o espago intermediario € aberto,

tornando possivel o salto metaférico em dire¢do ao significado expressivo.
(SWANWICK, 2003, p.60)

O autor ainda identifica trés modos consecutivos da transformacao metaférica
na musica. Primeiramente a transformagao das notas em gestos musicais “Materiais
transformam-se em expressao”, posteriormente estes gestos se transformam em

texturas “Expressao transforma-se em forma” e finalmente o material musical

* At first, a happy, peaceful and confident feeling seems to emanate from the tonality, the rhythm and
the harmonies of this piece; yet, by some mysterious power which no rule can define, it is a heart
heavy with tears and regrets which finally reveals itself. Secret tears, regrets still breathing the happy
ardour of the memories which touches the extreme limits of delicate sensibility, but whose nostalgia is
all the more irresistible for the softness, the resignation, of its accent.



17

interage com o conhecimento prévio, estruturas simbdlicas e experiéncias
significativas “Forma transforma-se em valor” (SWANWICK, 2003, p.32).

Tal processo pode ser identificado com as idéias da autora Siglind Bruhn
(1998), que relaciona andlise musical com a busca de imagens. Seu livro Images
and Ideas in Modern French Piano Music: The Extra-Musical Subtext in Piano Works
by Ravel, Debussy, and Messiaen € um estudo sobre como os trés compositores
expressam contextos extra-musicais em obras para piano. Tal abordagem nos
aproxima de Almeida Prado e sua obra para piano que, segundo o préprio
compositor, tem marcante influéncia de Debussy e Messiaen. Na obra de Ravel Une
barque sur L'ocean (figura 5) a autora descreve os materiais musicais através de
metéaforas.*

Na secao principal, um movimento balancante sobre grandes ondas forma o
pano de fundo de uma melodia melancoélica que surge do meio da textura
(veja exemplo, compassos 4-10). O canto melancélico parece expressar
esperanca no meio de visbes, enquanto mudancas bruscas da altura e

velocidade das ondas evocam os inexoraveis caprichos dos elementos.
(BRUHN, 1998, p.78) °

* Veja p.21.

> In the main section, a swaying motion over large waves forms the backdrop of a plaintive melody that
arises in the middle ground of the texture (see example, bars 4-10). The plaintive tune seems to
express hope amidst sights, while sudden changes of the waves’ height and speed evoke the
relentless capriciousness of the elements.
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Figura 5: Ravel, Une barc sur 'ocean, ¢.6-10

2.2 A METAFORA NA CRITICA MUSICAL

A grande mudanca na linguagem da mausica ocidental que aconteceu no
século XIX foi muito além da partitura. Varios aspectos do campo musical foram
transformados, abrangendo desde a composicao, performance e inclusive na critica
musical. O piano foi um instrumento de destaque no século XIX e teve seu repertério

ampliado fazendo parte de todas essas mudancas do campo musical.

Nenhum leitor precisa ser lembrado da enorme contribuicéo feita para o
piano pelos compositores do século XIX. Nem podem ignorar o poder que
esse repertério tem sobre a maioria dos pianistas. Qualquer um que
estudou piano por pelos menos um ano lembrara-se do golpe de inveja
guando, no fim de um recital de alunos, os grandes garotos tocavam a
Valsa em C# menor de Chopin ou Aufschwung de Schumann. (WITTEN,
David. 1997 p.11)°

® No reader needs to be reminded of the enormous contribution made to the piano repertoire by
composers of the nineteenth century. Nor can ignore the power that this repertoire holds over most
pianists. Anyone who studied piano for even one year will remember the flush of envy when, at the
end of a student recital, the Big Kids got to play Chopin’s Waltz in C# minor, or Schumann’s
Aufschwung.
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A critica musical acompanhou essas mudancas modificando sua linguagem.
No livro “Critica e Criagdo — Um estudo da Kreisleriana Op.16 de Robert Schumann”
a autora Monica Vermes fala sobre a relacdo entre as atividades de critico e
compositor de Schumann e a inspiragdo para compor a Kreisleriana vinda de E. T.
A. Hoffman. Primeiramente esclarece as mudancas da linguagem da critica do
século XIX.

Refletir e discutir sobre as praticas musicais e seus principios séo atividades
gue sempre estiveram presentes ao longo da histéria da musica ocidental.
Com a emergéncia do romantismo, essas questbes ganham uma nova
perspectiva, que se verad refletida na critica musical publicada em
periodicos. Essas publicacdes, que haviam aparecido ainda no século XVIII,
ganham novo félego e direcionamento no século XIX. (VERMES, Monica.
2007 p.13)

E constante a presenca de metaforas na linguagem da critica musical do
século XIX. Os criticos usam evocacao de imagens para expressar suas opinioes e
descrever as obras. No artigo “Musica Instrumental de Beethoven”, o critico musical
e também compositor E. T. A. Hoffman discorre sobre diversas obras de Beethoven
tecendo um panorama analitico rico em metaforas que ampliam a percepcdo do

leitor.

Como essa composicao maravilhosa transporta irresistivelmente o ouvinte
através de climaces crescentes para uma esfera espiritual do infinito. Nada
poderia ser mais simples do que a idéia principal de dois compassos do
primeiro Allegro, o qual, primeiramente em unissono nem mesmo define a
tonalidade para o ouvinte. O carater apreensivo, de ansia inquieta contido
neste movimento se faz mais claro pelo tema subsidiario melédico. O seio
que é oprimido e alarmado pelas intima¢des de coisas monstruosas,
destrutivas e sibilos ameacadores para o ar com suspiros deturpados, mas
entdo uma amigavel, figura luminosa aparece e traz luz para a noite escura
(o tema adoravel em Sol maior [c.180-] que anteriormente tinha sido
intimidado pela trompa em Mi bemol maior). (HOFFMAN, 1908)’

Questionando a numerosa presenca das metaforas, ndo somente na critica
musical do século XIX, mas em toda tradicdo do ensino do piano e em relatos de

consagrados pianistas, conclui-se que ela funciona como uma expressdo do

’ How irresistibly does this wonderful composition (Beethoven, 5" Symphony) transport the listener
through ever growing climaxes into the spiritual realm of the infinite. Nothing could be simpler than the
two-measure main idea of the first Allegro, which, in unison at first, does not even define the key for
the listener. The character of apprehensive, restless longing contained in this movement is made even
plainer by the melodious subsidiary theme. The breast that is oppressed and alarmed by intimations of
things monstrous, destructive, and threatening wheezes for air with wrenching gasps, but just then a
friendly, luminous figure appears and brings light into the dark night (the lovely theme in G major [m.
180- ] that earlier had been intimated by the horn in Eb major).
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empirismo. O uso consciente da metafora faz parte do cotidiano do artista e € uma

ferramenta de expressédo que é ao mesmo tempo intuitiva e intelectual.

Uma pergunta fundamental a fazer é: qual é a funcéo dessa critica? Parece
contraditorio, considerando a atitude freqiiente de entender a valorizacdo da
expressdo individual romantica como uma entrega de arroubos criativos,
mas a critica romantica procura justamente “denunciar o empirismo de uma
psicologia de faculdades estéticas” e “denunciar uma teoria da arte [...]
construida a partir da pura genialidade e os acasos do entusiasmo”. A obra
de arte é apresentada, entdo, ndo como resultado de arrebato genial, mas
como produto de uma mente autoconsciente e critica. A obra de arte é
formada, num processo que envolve a formacédo do préprio artista. A critica
de arte tem como tarefa “o conhecimento do médium-de-reflexdo da arte”.
(VERMES, Monica. 2007 p.28 e 29)

O compositor Robert Schumann também fez parte do cenéario da critica
musical do século XIX. Na sua primeira critica “Um opus 2” sobre a obra de Chopin
Variagbes sobre “La ci darem la mano” Op.2 publicado no dia 7 de dezembro de
1831 no Allgemeine Musikalische Zeitung, Schumann cria uma cena descrevendo a

reacao dos personagens Eusebius e Florestan sobre a obra.

Eusebius entrou calmamente pela minha porta um instante atras. Vocé
conhece o sorriso irbnico em sua face palida; que ele usa quando quer
provocar a curiosidade de alguém. Eu estava sentado com Florestan ao
piano. Como vocé sabe, Florestan é uma das raras pessoas da musica que
ja viram tudo de novo e extraordinario ha muito tempo; coisas estranhas nédo
0s estranham mais que hum momento; o ndo usual imediatamente se torna
sua propriedade. Eusebius, por outro lado, uma pessoa extremamente
fantasiosa, colhe uma flor de cada vez. Atribui a si mesmo com mais
dificuldade, mas ao mesmo tempo mais firmemente; desfruta das coisas
mais raramente, mas mais completamente e mais duradouro; por causa
disso ele € um aluno melhor que Florestan, e suas performances ao piano
sdo mais singulares, tenras e tecnicamente mais perfeitas. Com as palavras
“Tirem os chapéus, cavalheiros, um génio”, Eusebius apresentou uma peca
de musica, aparentemente publicada por Haslinger. (SCHUMANN, 1831)8

Tal linguagem, transmitida pela pedagogia do piano através dos séculos, se

aproxima a linguagem de Almeida Prado em sua tese de doutorado “Cartas

® Eusebius entered quietly through my door a while ago. You know the ironic smile on his pale face;
the one he wears when he wants to excite one’s curiosity. | was sitting with Florestan at the piano. As
you know, Florestan is one of the rare musical people who have already foreseen everything new and
extraordinary long ago; strange things are not strange to them for more than a moment; the unusual
immediately becomes their property. Eusebius, on the other hand, an exceedingly fanciful person,
picks one flower at a time. He attaches himself with more difficulty, but at the same time more firmly;
enjoys things more rarely, but more thoroughly and more enduringly; because of this he is a better
student than Florestan, and his performances at the piano are more unique, tenderer and technically
more perfect. With the words "Hats off, gentlemen, a genius”, Eusebius brought out a piece of music,
apparently published by Haslinger.
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Celestes: Uma uranografia geradora de novos processos composicionais”. Ao

descrever os acordes criados para seu processo composicional, o autor utiliza

diversas metaforas.

Lambda. Ressonancias: 12. Quinta justa — depois oscilacdes de mi bemol e
da — acorde suntuoso, sem oitava, como um grande espectro ultra-violeta,
um acorde de alto poder dramatico. Cria um clima de infinitude césmica. [...]
Phi. Predomina a triade de f& menor 6/4, com ressonancias dos harménicos
inferiores. Acorde tragico, soturno, pesante. (ALMEIDA PRADO, 1985 p.21-
23)

Ainda explicitando suas relagcbes com a linguagem escrita metaférica da

critica musical, Almeida Prado discorre sobra sua idéia de ressonancia através da

relacdo de sua obra com outros compositores. Além de mostrar sua relagdo e

consideracéo com a tradi¢cao do piano, através de conversa com Guiomar Novaes.

Eu estive com a Guiomar Novaes num jantar oferecido por seu cunhado, o
Arnaldo Ribeiro Pinto. Ela havia me ouvido tocar a “Carta Celeste” (n°1) e
disse: “Ah! Eu fago isso ha anos na quarta Balada... Chopin n&o disse pra
eu segurar o pedal, mas eu dou aquele d6 [0 acorde de D6 maior no
compasso 203, antes do andamento rapido final] e fago os acordes”, que
tem ressonancia de do, “E néo fica feio. O senhor fez isso na Via Lactea”.
Entdo é algo que eu ja havia pensado inconscientemente e que estava no
ar. No fundo, os pais das minhas “Cartas Celestes” sdo: Chopin, Beethoven
em algumas ressonancias, Debussy e Messiaen. Mas, mais do que
Messiaen, Chopin. No Preladio em Fa maior, aquele Mi bemol ndo é
modulagdo, nem uma dominante para o Si bemol, é ressonancia — ali esta o
germe. Beethoven quando escreve “‘com muito pedal e ‘molto confuso’, na
reexposicdo da Aurora quer que tenha aquele fud, que nao da pra escrever
e que so o piano pode dar. (MOREIRA, 2002 p.63-64)9

2.3 Indicagcdes metafodricas

Podem ser consideradas indicacdes metaforicas de partitura Allegro, Andante,

Grave, Cantabile, entre muitas outras encontradas na musica ocidental. Podem ser

entendidas como simples indicacbes de andamentos, mas revelam através de

palavras contetdos subjetivos que indicam ndo somente o andamento da obra em

guestdo, mas também decisdes expressivas do compositor. Por exemplo, a

indicacdo Grave que em italiano significa “sério”, mesmo tido como referéncia a um

° Entrevista concedida por Almeida Prado a Adriana Lopes no dia 1 de maio de 2002, na residéncia do

compositor, em Sao Paulo.
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andamento muito lento também faz referéncia ao interprete de uma expresséo séria

e sombria.

Indo além de indicacOes relacionadas a andamento, a presenca de epigrafes
revela um conteddo subjetivo cuidadosamente registrado pelos compositores nas
partituras. Na Fantasia Op.17 de Schumann (figura 6), além da indicacdo sempre
fantastico e de modo apaixonado o compositor adiciona a epigrafe de Schlegel
‘Retumbante através de todas as notas / No sonho colorido da Terra / Ali soa uma

silenciosa nota longa / Para aquele que ouve em segredo”

ROBERT SCHUMANK.

OP' 17. Motto: Dureh alle Téne tinet
s e Im booten Erdentranm
Franz Liszt gewidmet. Eio leiser Ton gexoges
Fiir dea der heimlich lanschet.
Fr.Schlegel.

Durchaus phantastisch und leidenschaftlich vorzutragen. M. M. 4= 80. Compouirt 1836.
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Figura 6. Schumann — Fantasia Op.17 — Primeiro Movimento. c.1-3

Ja na musica do século XX, outras indicacdes presentes na obra de Debussy
e Messiaen, através de evocacbes de imagens, se aproximam das indicacbes
encontradas no Noturno para Piano n°12 de Almeida Prado. Evocam imagens a
partir de determinadas tematicas e que contribuem para a elaboracao expressiva da
performance da obra.

Na obra de Oliver Messiaen (1908-1992), que foi professor de composicao de
Almeida Prado, também estdo presentes indicacbes de partitura metaféricas como,
no Quartuor pour La fin Du temps (Quarteto para o Fim dos Tempos), composto em
1941. No segundo movimento Vocalise, pour I'Ange qui annonce la fin du Temps
(Vocalise, para um Anjo que anuncia o fim dos tempos) o compositor apresenta
indicacdo Presque lent, Impalpable, lointain (Quase lento, impalpavel, distante). E
exclusivamente na parte do piano gouttes d’eau en arc-em-ciel (gotas d’agua no

arco-iris) (figura 7).
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Figura 7. Messiaen, Quarteto pelo Fim dos Tempos, Segundo Movimento. ¢.19 e 20

Sobre os reflexos da formagédo de Almeida Prado com Oliver Messiaen o
autor Tadeu Morais Taffarello em sua tese de doutorado “O Percurso da Intersecao
Oliver Messiaen-Almeida Prado: Momentos, La fauvette des Jardins e Cartas

Celestes”sobre as relacdes entre 0s processos composicionais dos compositores.

Almeida Prado tem uma visdo propria sobre o que € a interseccdo no
processo de formacdo de um compositor. Em metéfora a biologia, ele a
comparou a genética, criando a expressdo da “genética de sons”. Ou seja,
no desenvolvimento que se tem ao longo de um processo de aprendizado,
um compositor pauta-se nas diversas experiéncias de outros para formar
uma personalidade propria. [...] Na segunda entrevista concedida, Almeida
Prado afirma que um dos principais fatores de atracdo para que estudasse
com Messiaen foi a liberdade enxergada por ele na obra do compositor
francés, justamente por ndo ser serial, e também a possibilidade de
trabalhar com ele a musica com uma tematica religiosa. Almeida declara
também ser a peca para piano solo Cartas Celestes | a primeira em que se
sentia pronto pelo grande preparo que teve com Messiaen. (TAFFARELLO,
2010 p.54 e 55)

Claude Debussy (1862-1918) apresenta nos seus 24 Preludios titulos
apresentados entre parénteses e antecedidos por reticéncias no fim de cada um
(figura 8). Compostos entre 1909 e 1913, apresentam indicagOes de partituras

relacionadas a imagens.
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Figura 8. Debussy, Preladio n°1, livro 1, c. 27-31

No Preltdio n°6 do primeiro livro ...Des pas sur Le neige ( ...Passos sobre a
neve) o compositor escreve indicacdo Ce rythme doit aoir valeur sonore d’un fond de
paysage triste et glacé (Este ritmo deve ter valor sonoro de um fundo de paisagem
triste e congelado) referente a expressividade desejada para o ritmo que
predominara na obra através de relacdo com a pegadas num ambiente gelado,
como sugerido no titulo (figura 9).
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Figura 9. Debussy — Preltdio n°6, livro 1. c. 1-3
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3 NOTURNO PARA PIANO N°12 DE ALMEIDA PRADO
3.1 Consideracfes sobre o género Noturno para Piano

O género Noturno ja contém uma metafora no titulo. No The New Grove
Dictionary of Music and Musicians o termo é definido como peca que sugere a noite,
normalmente de carater silencioso e meditativo. No século XVIII encontramos a
primeira alusdo ao termo na Pequena Serenata Noturna de Mozart que caracteriza
sua recorréncia na época em obras para conjuntos de instrumentos constituidas de
varios movimentos. Porém, o género Noturno foi consolidado no século XIX por
Frederic Chopin, tendo sido concebido anteriormente por John Field.

Chopin trouxe para o piano, principalmente através de seus 21 Noturnos para
Piano, uma ornamentac&o caracteristica do bel canto® para as melodias liricas com
acompanhamentos de padrdes continuos. Na figura 10 temos o exemplo de tal
ornamentacao na aria Casta Diva da 6pera Norma de Bellini e na figura 11 figuracéo

parecida no Noturno Op. 27 n°2 de Chopin.

'© De acordo com The New Grove Dictionary of Music and Musicians Bel Canto é express&o
geralmente usada para se referir ao elegante estilo vocal italiano dos séculos XVII a XIX,
caracterizado pela beleza de timbre, emisséo floreada, fraseado bem feito e técnica facil e fluente.
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Figura 11. Chopin — Noturno Op.27 n°2 p.40

Sua expressao possivelmente evoca a noite através de cenarios musicais ora

romanticos, ora melancélicos e misteriosos. Tal descricdo também se aplica aos 14

Noturnos de Almeida Prado (figura 12), porém com uma linguagem musical

diferente.

No século 18 o Noturno (peca noturna) era uma serenata para um grupo de
instrumentos pequeno, freqlientemente instrumentos de sopro, a serem
tocados ao ar livre. Geralmente tinham trés ou cinco movimentos. Porém,
nas maos de Chopin essa forma poética, primeiramente concebida pelo
aluno mais famoso de Muzio Clementi (1752-1832), John Field (1782-1837),
foi desenvolvido em um dos melhores meios de expressdo musical de
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sofrimento e romantica. A idéia basica manteve-se a mesma: uma melodia
simples, lirica, sobre um acompanhamento baseando em um padrdo
particular. A melodia era freglentemente ornamentada, escalas, e
elaboradas figuras ornamentais, assim como tercas paralelas, sextas e
oitavas. Como a noite, os Noturnos de Chopin s&o cheios de mistério e
melancolia, com estrelas e romance, agitacdo e remorso. (PALMER, 2000

11
p.4)
A Lucinha Andreotti Tojul ’ 3
Noturno N2 -1
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Figura 12. Almeida Prado Noturno n°l1. c.1-4

Posteriormente o noturno para piano foi adotado por Fauré e no século XX

por Scriabin, Britten, Copland, Barber, Schoenberg, entre outros.

O lirismo efusivo que caracterizou muitos dos noturnos de Field e Chopin foi
substituido por uma tentativa de capturar as visdes fervorosas e sonhos
sobre a noite ou para evocar o0 som natural do mundo em termos musicais,
caracteristicas essas buscadas por compositores como Hindemith na Suite
1922 para piano. Na suite para piano Out of Doors (1926), Barték mostrou
dominio extraordinario das técnicas composicionais com sons naturais no

! |In the 18th century the Nocturne (“night piece”) was a serenade for a small ensemble, often wind
instruments, to be played outside. It usually had three to five movements. However, in Chopin’s hands
this poetic form, first devised by Muzio Clementi’s (1752-1832) most famous pupil, John Field (1782-
1837), was developed into a most effective means of sorrowful and romantic musical expression. The
basic idea remained the same: a simple, lyrical melody over an accompaniment based on particular
pattern. The melody was often ornamented with grace notes, scales runs, and elaborate ornamental
figures, as well as parallel thirds, sixths and octaves. Like the night, Chopin’s Nocturnes are filled with
mystery and melancholy, with stars and romance, agitation and remorse.
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movimento intitulado “The Night's Music”, com sua imitacdo do cantar de
passaros e 0 som das criaturas noturnas. (COSTA, 2010 p.83)

No Brasil esse género foi adotado por compositores como Henrique Oswald,
Leopoldo Miguéz, Alberto Nepomuceno, Lorenzo Fernandez, Ernesto Narareth,
Heitor Villa-Lobos, Amaral Vieira e Almeida Prado. De maneira geral, os noturnos
brasileiros apresentam estreitas similaridades com os noturnos europeus ainda que
estejam de acordo com as inovagfes na linguagem de cada compositor (COSTA,
2010).

Almeida Prado, em seus 14 noturnos para piano escritos entre 1985 e 1991,
apresenta diferentes técnicas composicionais baseadas em sua fase composicional
autodenominada pés-moderna. Utiliza com liberdade novos e antigos estilos de

estruturacdo musical através de parafrases, colagens e citacoes.

3.2Sobre Almeida Prado e sua obra para piano

Almeida Prado destaca-se pela sua criatividade e vasta obra. Sua formacéo

como pianista reflete na sua escrita um pianismo de alta sofisticacao.

Prado é um compositor excelente que demonstra grande comando de todas
possibilidades do instrumento. [...] Portanto, a performance das obras para
piano de Almeida Prado requerem treinamento ritmico especifico e um
enorme controle técnico sobre o instrumento combinados com imaginacéo e
fantasia. [...] Prado manifesta em suas composi¢cdes para piano um
interesse especial para cores e timbres. De fato, ele investiga timbres
especiais misturando diferentes intervalos ou tocando o mesmo motivo
musical em diferentes registros do piano. (CORVISIER, 2000 p.21)"

O compositor aborda diferentes géneros fazendo referéncias teméticas
variadas como aos astros em suas Cartas Celestes, a cultura africana como na
Sonata n°5 “Omulu”, diferentes lugares do mundo nos Poesiludios, e inUmeras

outras teméticas com as metafdricas indicacdes de partitura sempre presentes. No

 Prado is an accomplished composer who demonstrates great command over all the possibilities of
the instrument. [...]Therefore, the performance of Almeida Prado’s piano works requires specific
rhythmic training, and an enormous technical control over the instrument combined with imagination
and fantasy. [...]JPrado manifests in his piano compositions a special concern for colors and timbres. In
fact, he investigates special timbres by mixing different intervals or by playing the same musical
motive in different registers of the piano.
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Poesiludio n°9 “Noites em Amsterdam” apresenta a indicacao de partitura metaférica
Erético relacionada a dedicatéria “A Lucia Ribeiro e seus quadros sensuais” (figura
13).

A LiciE. F. Ribeiro Poesilidio N°9
€ seus fuadtns sensuals Noites de Arnsterdan
ALMEIDA FRADG
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Figura 13. Almeida Prado, Poesiludio n°9, Noites em Amsterdan. c. 1

As obras para piano de Almeida Prado ocupam um lugar importante na
literatura musical para piano brasileira. Elas variam de pegas simples para
criancas até obras para piano complexas como as dez sonatas para piano.
A extensa lisa de obras para piano de Prado engloba uma ampla variedade
de tematicas incluindo assuntos religiosos, misticos e lendarios. Os
numerosos humores contrastantes de muitas das suas obras para piano
prefiguram um carater sensivel e pessoal resultando num ecletismo
estilistico. (CORVISIER, 2000. p.22)*®

Nasceu em Santos em 8 de fevereiro de 1943 e faleceu em S&o Paulo em 21
de novembro de 2010. O compositor teve em sua formagcdo mestres Dinora de
Carvalho em aulas de piano, Osvaldo Lacerda em aulas de harmonia e Camargo
Guarnieri em aulas de composi¢do. Ganhando prémio oferecido pela Secretaria de
Educacado e Cultura de Sao Paulo teve a oportunidade de ainda jovem estudar na

Europa com Gyorgy Ligeti, Lukas Foss, Nadia Boulager e Oliver Messiaen.*

B Almeida Prado’s piano works occupy an important place in Brazilian piano music literature. They
range from simple pieces for children to such complex works as the ten piano sonatas. Prado’s
extensive list of piano works encompasses a wide thematic range including religious, mystical, and
legendary subjects. The numerous contrasting moods of many of his piano work foreshadow a
sensitive and personal character resulting in a rich stylistic eclecticism.

* YANSE, Carlos Alberto da Silva. O Concerto Fribourgeois de Aimeida Prado para piano e cordas:
um estudo para interpretacao. P.19.
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Sua obra vem sendo pesquisada especialmente por pianistas nos programas

de pés-graduacdo no Brasil.”> Até 2010, ano de seu falecimento, colaborou

generosamente com entrevistas detalhadas sobre sua obra. Sobre sua expectativa

guanto a expressividade na execucao de sua obra, o compositor diz:

Sempre emocional! Logicamente lirica. E naturalmente claro que eu exijo
gue os interpretes saibam que 5 por 4 ndo sdo 4 por 4, que uma colcheia
pontuada seguida por duas fusas soa como tal. Mas néo fica nisso. O
intérprete tem que ter um emocional violento, um grande lirismo, essa coisa
da respiracao interrompida para poder passar pra quem ouve. Ou entdo é
intil. (MOREIRA, 2002, p.73) *°

Cartas Celestes é seu album mais célebre. O primeiro album da série foi

encomendado pelo Planetario do Ibirapuera, em S&o Paulo, e posteriormente

completou 14 volumes. A teméatica astronbmica e 0S processos composicionais

utilizados se refletem em diversas obras subsequentes, sobretudo no seu Noturno

para piano n°12.

Eu acho a obra mais importante para piano da literatura mundial, ndo sé
nacional. E uma das mais importantes porque é a obra mais longa para
piano que existe, nem Messiaen tem uma obra assim, feita com o mesmo
material. Na verdade ela é um grande afresco, um grande mural cosmico
gue mudou muita coisa no discurso do piano e influenciou muito a muasica
brasileira, todos os compositores jovens foram beber 4. Todos os que
compBem para piano foram beber nas Cartas Celestes. Como também
as Cartas Celestes tem influencia de Messiaen, Debussy, Villa Lobos, mas
enfim ela é uma coisa nova."’

3.4 Aspectos morfolégicos do Noturno para Piano n°12 de Almeida Prado

Este aqui [noturno 12] quando eu fiz, € como se eu tivesse compondo uma
nova carta celeste, como se isso aqui fosse uma galaxia, ndo uma
constelacdo, mas uma galaxia... mas virou noturno. O noturno 12 é muito
multifacetado. (COSTA, 2011, p.134) *®

15 GROSSO (1997), YANSE (2005), BENNETTI (2008), CHIN (2009), MOREIRA (2002), COSTA
(2010), GOMES FILHO (2010), TAFFARELO (2010), YANSE (2010), FONTANA (2012).

'® Entrevista concedida por Almeida Prado & Adriana Lopes no dia 1 de maio de 2002, na residéncia
do compositor, em S&o Paulo.

YEntrevista publicada com cortes na revista Artes de novembro/dezembro de 1988 e janeiro de 1989
http://www.cronopios.com.br/site/artigos.asp?id=2512

'® Entrevista como o compositor concedida em 6 de novembro de 2009 a Thiago de Freitas C. Costa.


http://www.cronopios.com.br/site/artigos.asp?id=2512
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Dedicado a César Suzigam, o Noturno n°12 possui 44 compassos com a
predominéancia de dinamicas em p, pp € ppp. Apresento a minha analise sobre
aspectos morfolégicos da obra a partir de conceitos de Kofi Agawu (2009) no livro
“Music as Discourse”. Divido a obra em 3 partes a partir do conceito de comeco,

meio e fim. O comec¢o do compasso 1 ao 20, o meio do 21 ao 30 e fim do 31 ao 44.

Um comeco e entendido ontologicamente como algo que inaugura o grupo
de eventos constituintes, final como o que demarca a completude da
estrutura e meio como a ponte necessaria entre o comego e o fim. O
comeco é um evento (ou grupo de eventos) que decreta a fungdo normativa
de comeco. Nao é necessariamente o que alguém ouve no comeco (pelos
menos freqlientemente), mas o que define a estrutura qualitativamente
como comego. O meio € um evento (ou grupo de eventos) que prolonga o
espaco entre o fim do comeco e o comeco do fim. Recusa o perfil
construtivo de inicia¢do, peroracdo, adota atrasos e difere como estratégias
retéricas do nudcleo. Finalmente, o final é um evento (ou conjunto de
eventos) que desempenha as funcdes associadas ao fechamento da
estrutura. (AGAWU, 2009, p.53)**

E possivel dividir a obra em 5 se¢ées a partir do conceito de periodicidade do
autor. A primeira do compasso 1 ao 8, a segunda do 9 ao 20, a terceira do 21 ao 30,
a quarta do 31 ao 39 e a ultima do 40 ao 44. A divisdo levou em consideracédo a

localizac&o das indicacdes de partitura metaféricas.

Um periodo é uma armacgédo regulamentar para organizagdo do contetdo
musical. Toda expressdo musical em grande escala precisa ser
desmembrada em pedagos menores para assegurar a comunicagdo e
compreensdo. Como sentengas, frases e paragrafos na composicao verbal,
periodos servem como um nivel médio contruindo blocos, marcadores do
senso de unidade de uma composicdo. (AGAWU, 2009 p.75)*°

¥ A beginning is understood ontologically as that which inaugurates the set of constituent events,
ending as that which demarcates the completion of the structure, and middle as the necessary link
between beginning and ending. A beginning is an event (or set of events) that enacts the normative
function of beginning. It is not necessarily what one hears at the beginning (although it frequently is
that) but what defines a structure qualitatively as a beginning. A middle is an event (or set of events)
that prolongs the space between the end of the beginning and the beginning of the ending. It refuses
the constructive profiles of initiation and peroration and embraces delay and deferral as core rhetorical
strategies. Finally, an ending is an event (or set of events) that performs the functions associated with
closing off the structure.

%% A period is a regulating framework for organizing musical content. Every largescale musical
utterance needs to be broken down into smaller chunks in order to assure communication and
comprehensibility. Like sentences, phrases, or paragraphs in verbal composition, periods serve as
midlevel building blocks, markers of a composition’s sense units.
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Comeco Meio Fim
Secdes 1-8 9-20 21-30 31-39 40-44
Indicacdes Como comouma | comouma | como uma Rapido,
metafdricas estrelas, | constelagdo, | nebuloza, | constelacdo, | fulturante,
como como uma como um luminoso,
suaves galaxia canto cheio de
cintilacbes sideral paz!
no céu
noturno,
luminoso

Tabela 1 — Divisédo do Noturno para piano n°12 de Almeida Prado em comeco, meio e fim; e cinco

secoes.

A diviséria entre a primeira e a segunda secédo € delimitada pela mudanca de

ritmo. Pela primeira vez sdo apresentadas tercinas antecedidas pelo efeito de

aumento dos valores ritmicos visto nas seminimas que dao caracteristica de

fechamento ao compasso 8. No inicio dessa segunda secdo ha a indicagdo como

uma constelacdo no compasso 9 (figura 14).

A consideracdo mais importante para analise € o sentido de periodicidade,
guanto ao que eu digo sobre a tendéncia do material sonoro de implicar
continuagdo e atingir um grau de fechamento. [...] Pontua¢cBes podem ser
regulares ou irregulares, mas mesmo nos contextos mais regulares, ha
freqlientemente mais para o senso de periodicidade do que é conferido por

argupamento. (AGAWU, 2009, p.76 e 77)*

! The most important consideration for analysis is the sense of periodicity, by which | mean the

tendency of the sonic material to imply continuation and to attain a degree of closure. [..

]

Punctuations may be regular or irregular, but even in the most regular contexts, there is often more to
the sense of periodicity than what is conferred by grouping.
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Figura 14. Almeida Prado — Noturno para Piano n°12. c.8-11

As duas primeiras sec¢des podem ser vistas juntas como 0 comeco da obra, a
partir do conceito de comecgo, meio e fim segundo Agawu. Da segunda para terceira,
também fica clara a mudanca de ritmo, porém desta vez da polirritmia entre
semicolcheias e tercinas para o retorno das colcheias (figura 15). Justifico a secéo
central da obra (0o meio) ser a terceira secado pelo maior nimero de gestos
crométicos com pedais longos que formam ressonéancias de cluster e pela agitacéo

das figuras ritmicas.
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Figura 15. Almeida Prado — Noturno para Piano c.19 e 22

Da terceira secdo para a quarta, minha andlise leva em conta a ambiguidade
do texto. A finalizacdo do material da mé&o direita da terceira secdo se finaliza ao
mesmo tempo em que o material da méo esquerda da quarta secéo € apresentado
(figura 16).
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Figura 16. Almeida Prado — Noturno para Piano n°12. ¢.29-30

A quarta sec¢éo é caracterizada por uma textura de melodia acompanhada da
indicagdo como uma constelacdo e um canto sideral (figura 17).

como um canto sideral
Menos, sereno [ J’ =72]

- P ke e\
9 como uma constelacdo —
I. 1 - 1
A r i - F 20 [ ¥ | T | et  — 1
[ W @] Py i r—® 1 Y
SO I =
Y] //\ —
cantabile
n.e.
ﬁ m.d.
- . l b . b
0 F] | = 1 )_ 7] Li
0 .4 T 2} 0 7 o
A~ I~ ! v 1 v [ £ hal 1
Y ANivaY " 1 B AN 5
5P a: 2 . 5 B
( \ q m.d. q HF
)
o Clla BN I
) T 1
Z [w] 7Y -
Ny 2 ot

=K hE
0. b;‘-_ﬂ; . m

Figura 17. Almeida Prado — Noturno n°12. ¢.31-32

Entre a quarta e a Ultima existe um acelerando no compasso 39 que culmina
nas figuragbes em fusas do compasso 40, ponto culminante da obra onde ha a
indicacao metaférica rapido, fulgurante (figura 18).

Um ponto culminante € um momento superlativo. Pode ser um momento de
grande intensidade, um ponto de extrema tenséo, ou lugar de liberagcéo de
tensdo. Normalmente marca ponto de virada na forma. Pontos culminantes
transmitem um aspecto de perfil dindmico para a composicdo. Sua
pertinéncia pode variar de obra para obra e de contexto para contexto. Eles
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podem iluminar a dimensé&o expressiva ou da forma de uma obra. (AGAWU,
2009, p.61 e 62)%
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Figura 18. Almeida Prado — Noturno para Piano n°12. ¢.39-40

6.4 Reflexdo sobre a execucéo das indicagcfes metaféricas

As indicacbes de partitura com contextos extra-musicais no Noturno para
Piano n°12 de Almeida Prado sdo: como estrelas, como suaves cintilacbes no céu
noturno, luminoso, como uma constelacdo, como um canto sideral, cheio de paz!,
como uma nebulosa e como uma galaxia.

Dentro da poética pdés-moderna de Almeida Prado, o Noturno n.° 12
encontra-se em um momento de saturacdo de sua tematica astrondmica. E
a prova de que o compositor ndo se desprende completamente de sua
teméatica anterior. Além disso, esse noturno demonstra a fusdo do uso das

técnicas aprendidas com Guarnieri e Messiaen e a concepc¢éo do sistema
de organizacao das ressonancias. (COSTA, 2011, p.136)

Na sua tese de doutorado “Cartas Celestes: Uma uranografia sonora

geradora de novos processos composicionais” Almeida Prado descreve através de

2 A high point is a superlative moment. It may be a moment of greatest intensity, a point of extreme
tension, or the site of a decisive release of tension. It usually marks a turning point in the form. High
points convey one aspect of the dynamic profile of a composition. Their pertinence may vary from
work to work or from context to context. They may illuminate the expressive dimension or the form of a
work.
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diversas evocacfes de imagens sua inspiracdo para compor a partir da tematica

astrondmica.

Imaginei, com a audacia da fantasia, poder colocar num pentagrama, a
musica das estrelas, o discurso sonoro das constelacées.

Diz o poeta Olavo Bilac: “ora direis ouvir estrelas...”.

N&o tinha ele razéo?

A luz é vibracdo. O som é vibragéo

Precisava tentar o absurdo do impossivel, colocar em musica o canto das
moradas celestes, o céu que o homem sempre desejou como objeto de
suas transcendéncias, a possibilidade de materializar em sons o Inatingivel.
(ALMEIDA PRADO, 1986, p.16)

Na primeira indicacdo metaférica do Noturno n°12 o compositor pede
dindmicas diferentes para as duas maos, p na mao direita e ppp na mao esquerda.
Na busca de como realizar a indicacdo como suaves cintilacbes no céu no turno
notei que o efeito seria alcancado se a diferenca de dinamica entre as duas méaos
fosse a maior possivel. E vendo a peculiaridade da distribuicdo das indicacoes,
como estrelas esta escrito logo acima do pentagrama superior. Assim, criando outra
metafora em que as estrelas seriam a mao direita e so teriam a cintilagdo suficiente

mantendo a mao esquerda mais escura representando o céu noturno (figura 19).

Como estrelas [J)=100] J\/—-—-—_I__—_—-\I
e e e o e Byl Lie, e F
10— - I i I
| . W %] 2 | | |
\“J [® ] yLi T T
e

: : bj’“‘" 2 e G -
[ e W ] r J 1 LJI LE-J — I L ./.' —
U qi 1 [ & -

p—
. i L
e) Yoo, -——d 4
PPP  como suaves cintilagdes no céu noturno

Figura 19: Almeida Prado — Noturno para Piano n°12 c.1-2

Tal distribuicdo de notas alternadas no registro agudo com pedal inteiro é
encontrada no Preludio de Debussy ...Les Collines d’Anacapri (figura 20). Esse
gesto musical permite que se crie uma mesma metafora para as duas obras. A
palavra colinas junto as notas alternadas em andamento lento com dinamica
pianissimo remete a idéia de distancia também aplicavel a distancia das estrelas na

indicacdo metafdorica do Noturno n°12 de Almeida Prado.
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Figura 20. Debussy, Preludio n°5 c.1-3

E no segundo compasso do Noturno n°12 de Almeida Prado,Thiago Costa,
em sua dissertacao “Edicao critica e revisada dos Noturnos para Piano de Almeida
Prado”, encontra acordes relacionados as estrelas pelo proprio compositor no seu
procedimento composicional das Cartas Celestes.

Os materiais aqui empregados estdo presentes nos 24 acordes utilizados
nas Cartas Celestes. [...] constata-se que as notas do compasso 2 refere-se

a estrela Gama (y) do catdlogo de acordes; ja 0 compasso 3, a estrela Pi
(11), ambos transpostos. (COSTA, 2011, p.135)

No compasso 4 ha a indicacdo luminoso, momento onde as duas maos tém a
mesma dindmica com acordes cromaticos ascendentes na mao esquerda e um
desenho semelhando na mao direita, porém ndo sempre cromatico. E de grande
importancia o cluster no registro grave do instrumento no compasso anterior. Pelo
pedal ainda ter que se manter abaixado desde o primeiro compasso, é
imprescindivel a sustentacdo do cluster para a sonoridade do compasso 4. A
principal dificuldade do compasso 4 é equalizar os acordes de direcionamento
cromético. E € justamente a clareza destes acordes e sustentacdo das notas longas
agudas, aliados ao cluster do compasso anterior bem sustentado que dardo maior

brilho ao gesto musical e remeterdo a metafora luminoso (figura 21).
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Figura 21. Almeida Prado — Noturno para Piano n°12. c.3-4

No Poesiludio n°6 “Noites em Toquio” de Almeida Prado ha um cluster no
registro grave em situacdo parecida, acompanhando figuracdes no registro agudo
(figura 22).
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Figura 22. Almeida Prado — Poesiludio n°6. c.13

No compasso 5 h& a indicacdo cantabile. Esta indicacdo, muito comum na
literatura instrumental, também é uma metéfora por trazer uma acao vocal para
musica instrumental. Através da tradicdo disponivel em gravagdes de, por exemplo,
Noturnos de Chopin, a voz em destaque é colocada em um patamar superior de

dindmica com variacdes ritmicas atraves de rubato (figura 23).
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Figura 23. Noturno para Piano n°12 ¢.6.

Almeida Prado usou este mesmo conceito para representar a Lua, no
volume Il das Cartas Celestes. Segundo o compositor, 0 sistema de
ressonancia criado em suas obras seria “... uma tentativa de colocar juntas
as experiéncias atonais com o uso racional dos harmdnicos superiores e
inferiores, criando zonas de percep¢do das ressonancias” (ALMEIDA
PRADO, 1986, p. 559). Aqui se constata a textura do noturno, ou seja, a
melodia acompanhada com indica¢&o de cantabile, que, nesse caso por um
ostinato ritmico, e ndo arpejos. (COSTA, 2011, p.136)

A partir do compasso 9 o compositor constréi um material de caracteristicas
melddicas na mao esquerda ressaltando-o com a dinamica p, enquanto na mao
direita, pp. A indicacdo como uma constelacdo, aliada a indicacdo de pedal longo
apresentada no compasso 8, exige uma experimentacdo de toques em busca de
timbres para a constru¢cdo de uma longa ressonancia, considerando que o pedal
indicado pelo compositor dura 12 compassos. Porém, as inumeras possibilidades de
profundidade do pedal, e também as trocas de pedal sem perder a ressonancia
podem ajudar a construir o efeito pedido pelo compositor respeitando o grande pedal

desejado sem perder a clareza dos contornos musicais (figura 24).

% Figura retirada do manuscrito, pois na edicéo estava faltando a indicagéo “cantabile”.
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Figura 24. Almeida Prado — Noturno para Piano n°12. c.8-11

No compasso 16 é possivel uma pedalizacdo sem perder a ressonancia por
ter o Si Bemol no registro grave mantendo as dindmicas p e na mao direita pp

indicadas anteriormente (figura 25).
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Figura 25. Almeida Prado — Noturno para Piano n°12. c.15-17

No trecho que vai do compasso 9 até o 19 nota-se a existéncia de
agrupamentos de 3 em 3 compassos. Pela longa duracdo das indicacdes de
dindmica p e pp, uma possivel interpretacdo para as ligaduras que duram
compassos inteiros seria a realizagdo de micro cesuras entre 0s compassos, aliadas
a um discreto direcionamento com a dinamica organizado na idéia de agrupamentos
de 3 compassos. Tal necessidade de respiracdo entre pequenos segmentos foi
encontrada nas Cartas Celestes por Eduardo Monteiro e Adriana Moreira (2007) no
artigo “Cartas Celestes para piano de Almeida Prado: Inter-relacdo entre
Performance e Analise Musical” (figura 26).

O compositor associa esse longo trémulo a uma espécie de mantra
césmico. Acreditamos que seja importante que, na entrada desse segmento
(Fig. 6), se faca uma respiracéo, a fim de que esse intervalo de 5J soe puro,
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sem nenhuma outra ressonancia, de maneira a valorizar essa qualidade
reflexiva buscada pelo autor. (MOREIRA e MONTEIRO, 2007 p.5)
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Figura 26. Almeida Prado — Cartas Celestes n°1 c.

No compasso 21 ha um forte contraste de ressonancia. E o fim de uma
indicacdo de pedal que dura 12 compassos. Nesta passagem surge um ostinato na
mao direita que dura até o compasso 23. A nitidez desse ostinato em contraste com
as linhas intermediarias é importante para o direcionamento do movimento cromatico

que resultara desse ostinato no compasso 24 (figura 27).
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Figura 27. Almeida Prado — Noturno para Piano n°12. c.19-22

No compasso 23, com a indicagdo como uma nebulosa, é apresentado um
gesto cromatico que com o0 acumulo de ressonancia da pedalizacao, indicando um
pedal inteiro desde o compasso 21, causa efeito de cluster. O efeito de clareza e ao
mesmo tempo de mistura de sons gera varias questdes quanto a pedalizacdo e
toques. Mesmo que o0 pedal tenha sido indicado para ser abaixado desde o
compasso 22, o efeito de uma ressonancia longa pode ser alcancado com pequenas
e rapidas trocas de pedal. J4 na ligadura da linha cromatica de acordes da mao
direita na regido mais aguda do instrumento, em alusao a luminosidade proposta, é

possivel adotar toques menos legato para conseguir maior brilho (figura 28).

A partir do compasso 23, Almeida Prado traz a indica¢éo de nebulosa, que
de acordo com o dicionario Priberam, caracteriza-se por um “reflexo
esbranquicado de um numeroso agrupamento de estrelas distantes,
misterioso, enevoado”65. A definicdo do dicionario em comparagdo com as
reais intencbes de Almeida Prado conectam-se se por meio da ambientacao
de uma progressao apoiada em tritonos consecutivos (compasso 24).
(COSTA, 2010 p.136)
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Figura 28. Almeida Prado — Noturno para Piano n°12. c.23-24
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Com a indicagdo como uma galaxia, e também com indicacdo de um pedal
longo que deve durar 5 compassos, 0 compasso 26 aparece limpando todo o
acumulo de ressonancia dos compassos anteriores, além de surgir como ponto
culminante, resultado do movimento cromatico iniciado no registro grave do
instrumento que leva até o agudo. Tal limpeza de pedal, considerando a mudanca
de metéafora de nebulosa para galaxia € importante de ser feita em uma troca rapida.
Uma troca lenta acumularia sons que deixariam pouco nitidas as figuracbes de
semicolcheias em quidlteras de 5. A caracteristica de oscilacdo ritmica das
quidlteras exprime um aspecto improvisatorio, uma vez que os acordes da méao

esquerda sempre aparecem em momentos diferentes a cada compasso (figura 29).
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Figura 29. Almeida Prado — Noturno para Piano n°12 c.25-26
As quialteras resultam em um ostinato no compasso 29. Com a nota Si Bemol

no registro grave do piano no compasso seguinte é apresentada uma sequéncia de
acordes que servira de acompanhamento para o canto sideral (figura 30).

Figura 30. Almeida Prado — Noturno para Piano n®12. ¢.29-30

Esse curto ostinato remete novamente a obra de Debussy, neste caso Estudo

n°11 Pour Le Arpegeés composés. A realizacdo dos trechos tanto na obra de
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Almeida Prado quanto na de Debussy é parecida pela localiza¢do no teclado sendo

importante a qualidade sonora das notas intermediarias do harpejo (figura 31).
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Figura 31. Debussy — Estudo para Piano n°11. c.1

Com a constante ocorréncia do Si Bemol no baixo em diferentes oitavas do
registro grave do instrumento, o acompanhamento de acordes continuara por 9
compassos enquanto a linha no registro agudo cria uma melodia que extrapola os
limites da voz humana dando sentido a indicacdo como um canto sideral (figura 32).
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Figura 32. Almeida Prado — Noturno para Piano n°12. ¢.31-32

E no compasso 40 temos a Unica apari¢cdo de dinamicas em f e ff. Antecedido
por um acelerando com os acordes dos compassos anteriores, 0 segmento com

fusas acompanhado da indicacdo répido, fulgurante possui indicagdo metaforica
indireta a tematica astronémica (figura 33).
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Figura 33. Almeida Prado — Noturno para Piano n°12. ¢.39-40

Porém, a palavra fulgurante juntamente com a indicagéo luminoso escrita logo
abaixo do crescendo na segunda pauta ainda se aproxima da tematica apresentada.
Tratando-se do Unico momento de intenso contraste de dinamica, as imagens que
me surgem espontaneamente sdo de cometas e meteoros.

Figuracdo semelhante apresentada em glissando aparece nas Cartas

Celestes com a seguinte descricdo de Monteiro e Moreira (2007) (figura 34).

Os nove glissandi (conjunto 8) de Meteoros sédo verdadeiros riscos de luz.
Uma longa fermata separa Meteoros da Constelacdo | (Hércules) (comp.
48-75), de sonoridade pétrea, angulosa, poderosa, plena de ressonancias,
bem ao carater do arquétipo que lhe empresta 0 nome.
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Figura 34. Almeida Prado — Cartas Celestes n°1 c.48-50

Ao final do noturno, o compositor apresenta notas alternadas no compasso 41
semelhantes ao trecho dos primeiros compassos da obra. Antecedidas pelos
ataques fortissimos do compasso anterior, que também associo a uma estrela
cadente, elas formam um acorde de Si bemol maior. As notas do acorde de Si bemol
maior notadas com duracdo maior na méao esquerda (Ré em minima, Si bemol em
seminima e Fa em colcheia pontuada ligada com outra seminima no compasso
seguinte) deixam explicita a vontade do compositor que esse acorde seja bem claro
(figura 35).
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A diferenca mais marcante dos Ultimos 3 compassos em comparagdo com 0S

compassos inicias é o surgimento do Si bemol maior em contraste a todas aos

acordes dissonantes formados anteriormente. Em nenhum outro momento existe um

acorde maior perfeito distribuido em varios compassos possivel de se ouvi-lo

claramente. Finaliza a obra com a indicacdo cheio de paz! como um repouso a

tensdo dos f e ff do compasso 40. Sensacdo de repouso também causada pela

presenca do acorde de Si bemol maior, em contraste a grande tensdao dos

dissonantes acordes formados anteriormente.



48

4 CONSIDERACOES FINAIS

O estudo sobre o Noturno para Piano n°12 de Almeida Prado tornou possivel
o conhecimento aprofundado da obra, ressaltando seus aspetos subjetivos,
aprimorando o conhecimento sobre a escrita de Almeida Prado e assim ampliando
meu repertério abrangendo a musica da segunda metade do século XX.

A leitura sobre as teorias sobre metafora ampliou o conhecimento das suas
definicdes, assim tendo mais embasamento para interpretar as metéaforas da
partitura e entender melhor o que sempre foi dito com linguagem metaférica na
tradicdo do piano deixada em sua pedagogia, relatos de grandes pianistas e na
critica musical do século dezenove.

A localizacdo estrutural das indicacbes metaforicas revelou as estreitas
relacbes entre os aspectos objetivos e subjetivos do Noturno para Piano n°12 de
Almeida Prado. Tais aspectos se mostraram indissociaveis uma vez que a reflexdo
sobre as metaforas indicadas na obra favoreceu a realizacdo das indicacdes
objetivas, como dinamica, pedalizacéo e articulacéo.

Os inumeros significados possiveis a serem dados para as indicacdes
metafdricas incluiram novas metaforas. Tal criacdo de novas metaforas se revelou
como um reflexo espontaneo favorecido pela amplitude de interpretacdes que uma
metafora pode ter.

Foram encontradas diversas relagdes entre o Noturno para Piano n°12 de
Almeida Prado com obras escritas para piano anteriores ao compositor. O grande
conhecimento pianistico do compositor se reflete em sua obra apresentando
materiais muito semelhantes a obras de Chopin, Debussy e Messiaen. Essas
semelhancas estimularam a pesquisa sobre a obra desses compositores e suas
possiveis conexdes com Almeida Prado.

A contextualizacdo da busca de significados para as indicacdes metaforicas
de partitura, a pesquisa sobre outras obras do compositor e a busca de conexdes
com obras de outros compositores juntamente com as teorias sobre metafora
embasaram a interpretacdo, favorecendo sua coeréncia e a individualidade do
interprete. Sobretudo, a presenca das metaforas como indicacbes de partitura

mostraram outro lado da individualidade de uma interpretagcdo, uma vez que o0
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significado que se da a essas metéforas é Unico. Dessa forma pode-se constatar
que ndo ha uma interpretacdo ideal e também que néo é possivel estabelecer uma
leitura Unica e correta das metaforas. A busca de significados para as metéaforas,
tanto nas indicacbes de partitura quanto as metaforas criadas a partir delas,
mostram como é amplo o caminho da preparacdo de uma obra para a performance,
uma vez que essa busca de significado é individual e relativa.

Para pesquisas futuras foram levantadas questbes quanto a criacdo de
metaforas do pianista para a interpretacdo das metéaforas da partitura e quanto as
diferentes percepgbes que o publico pode ter ouvindo a execucdo da obra. A
individualidade dessa criacdo de metéaforas ainda pode ser investigada em outros
repertérios e com mais interpretes em busca da maior compreensdo do papel da
metafora no processo de preparacdo da performance. A pesquisa sobre percepcao
do publico pode conter dados importantes quanto a comunicacao dessas metaforas
que pode compartilhar da mesma individualidade e relatividade de significados

dados as metéaforas por um interprete.
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Anexo A - Almeida Prado, Noturno para piano n°12.
Manuscrito

Fonte: COSTA, Thiago de Freitas C. A Edi¢éo Critica e Revisada dos Noturnos
para piano de Almeida Prado. Dissertacdo de Mestrado. Escola de comunicacfes
de Artes: USP, Sao Paulo, 2011.
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Anexo B — Almeida Prado, Noturno para Piano n°12
Edicdo: Thiago de Freitas C. Costa.

Fonte: COSTA, Thiago de Freitas C. A Edi¢éo Critica e Revisada dos Noturnos
para piano de Almeida Prado. Dissertacdo de Mestrado. Escola de comunicacfes
de Artes: USP, Sao Paulo, 2011.
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