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Resumo 

 

Esta pesquisa analisa a relação entre três peças para violino e piano do compositor 

brasileiro Silas Palermo (1970-presente) e canções do cantor e compositor evangélico 

Asaph Borba (1958-presente). Utiliza-se como referencial teórico a perspectiva de 

Empréstimo Musical, desenvolvida por Burkholder (1994; 1995; 2001), para explorar as 

conexões entre as composições. A pesquisa é dividida em duas etapas. Inicialmente, é 

conduzida uma revisão bibliográfica no campo do Empréstimo Musical, apresentando 

tipologias que direcionam as análises subsequentes. Posteriormente, realiza-se uma 

análise comparativa entre gravações originais de Asaph Borba - transcritas para notação 

musical padrão - e três composições de Silas Palermo: "I - Súplica" (baseada em "Ensina-

me" de Borba), "IV - Propósito" (baseada em "Jesus, em Tua Presença" de Borba) e "IX 

- Promessa" (baseada em "Infinitamente Mais" de Borba). Nestas análises, demonstrou-

se claramente os fenômenos de modelagem e paráfrase, conforme as definições de 

Burkholder (2001b) e Sherr (2001). Além de fornecer uma visão aprofundada das relações 

musicais entre as peças e canções escolhidas, esta pesquisa contribui para a compreensão 

das técnicas de empréstimo musical no contexto dessas obras contemporâneas. 

 

Palavras-chave: Empréstimo musical, violino e piano, evangelicalismo, intertextualidade, 

música brasileira 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

   

 

Abstract 

This research examines the relationship between three pieces for violin and piano by 

Brazilian composer Silas Palermo (1970-present) and songs by evangelical singer-

songwriter Asaph Borba (1958-present). The theoretical framework of Musical 

Borrowing, as developed by Burkholder (1994; 1995; 2001), is employed to explore the 

connections between the compositions. The study is divided into two stages. Initially, a 

literature review in the field of Musical Borrowing is conducted, presenting typologies 

that guide the subsequent analyses. Later, a comparative analysis is carried out between 

original recordings of Asaph Borba—transcribed into standard musical notation—and 

three compositions by Silas Palermo: "I - Súplica" (based on Borba's "Ensina-me"), "IV 

- Propósito" (based on Borba's "Jesus, em Tua Presença"), and "IX - Promessa" (based 

on Borba's "Infinitamente Mais"). In these analyses, the phenomena of modeling and 

paraphrase are clearly demonstrated, following the definitions of Burkholder (2001b) 

and Sherr (2001). In addition to providing an in-depth insight into the musical 

relationships between the selected pieces and songs, this research contributes to the 

understanding of musical borrowing techniques in the context of these contemporary 

works. 

Keywords: Musical borrowing, violin and piano, evangelicalism, intertextuality, 

Brazilian music 
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INTRODUÇÃO 

 

Em seu livro autobiográfico A História por trás da Música (2019), o músico 

cristão e jornalista Asaph Borba (1958-presente) relata o processo de composição da 

canção “Eu Nasci para Adorar” (p. 226). O processo se inicia quando seu filho, na época 

com seis anos de idade, o convida a compor uma música em parceria. O menino, então, 

executa uma melodia simples ao violino, instrumento que praticava desde os quatro anos 

de idade, e Asaph o acompanha ao violão, acrescentando uma poesia à canção que se 

formava. Esta história é uma das memórias mais antigas que tenho de tocar violino junto 

com meu pai, Asaph Borba.  

 Borba se converteu ao Cristianismo através da influência de um pastor da Igreja 

Metodista, instituição que faz parte da tradição protestante inserida no Brasil a partir da 

segunda metade do século XIX, como consequência de um forte movimento missionário 

das igrejas protestantes dos Estados Unidos conhecido como Era Missionária. Esse 

movimento, composto por diferentes denominações como congregacionais, metodistas, 

presbiterianos e batistas, se caracterizou pela unificação da mensagem religiosa, 

procurando “realçar o que havia de semelhante entre as diversas doutrinas eclesiásticas a 

fim de formar uma frente única de atuação e evangelização.” (Vicentini, 2007, p.100). A 

partir daí que o termo “evangélico” passou a ser adotado, referindo-se ao 

comprometimento do indivíduo com alguns princípios doutrinários comuns, 

independente de denominação. O professor de teologia Alister McGrath apresenta a 

seguinte definição: 

Hoje, o termo [evangélico] é geralmente utilizado em relação a uma tendência 

supradenominacional, voltada à teologia e à espiritualidade, que põe particular 

ênfase sobre a questão do lugar atribuído às Escrituras na vida cristã. O 

evangelicalismo atual se concentra em torno de um conjunto de quatro 

pressupostos: (1) A autoridade e a suficiência das Escrituras; (2) A 

singularidade da redenção, por intermédio da morte de Cristo na cruz; (3) A 

necessidade de conversão pessoal; (4) A necessidade, a adequação e a urgência 

do evangelicalismo (McGrath, 2005, p. 153). 

 

 Passando a frequentar a Igreja Metodista, Asaph foi imerso nesse contexto 

evangélico, onde a profissão de fé significava “mais do que convicção”, mas um 

“compromisso de mudança de vida a partir de novos valores.” (Vicentini, 2007, p.92). 

Tendo aprendido a tocar violão e desenvolvido o hábito de compor canções, encontrou 

na música sua forma de proclamar a mensagem evangélica, iniciando uma trajetória de 
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prática musical que culminaria na produção de seu primeiro álbum, Celebraremos com 

Júbilo, no ano de 1978, em parceria com o amigo Donald Stoll (Borba, 2019, p.37). 

Um dos objetivos dos líderes da Reforma Protestante no século XVI era tornar a 

liturgia acessível à população e este processo se aplicava também à música utilizada no 

culto religioso. Referindo-se ao primeiro reformador, Brown (2005, apud Lindenberg, 

2010, p.434) afirma: “Lutero colocou a música a serviço do evangelho por meio de sua 

composição extensa, que tinha como objetivo o envolvimento de toda a congregação”. 

Utilizando o mesmo princípio dos hinos protestantes após a reforma, as composições de 

Borba, em sua maioria, foram desenvolvidas com a intenção de serem de fácil assimilação 

pelo público evangélico e com letras fiéis aos ensinamentos bíblicos, tornando-as 

apropriadas para a execução no culto. Isto fez com que sua música se popularizasse em 

igrejas de todo o Brasil, que frequentemente o convidavam para tocar em suas reuniões, 

dando início a uma carreira marcada por muitas viagens. O sucesso experimentado por 

Borba também se reflete como consequência da característica supradenominacional do 

evangelicalismo brasileiro, que possibilitou a “circulação de músicas e cantores” entre 

denominações distintas dentro do evangelicalismo (Vicentini, 2007, p.101).   

Nascido no ano de 1996, convivi desde cedo com diversos grupos do meio 

evangélico brasileiro, acompanhando meu pai em diversas viagens que costumeiramente 

envolviam toda a família. Aos quatro anos de idade iniciei meus estudos musicais que 

culminaram em um Bacharelado em Violino pela Universidade Federal do Rio Grande 

do Sul, finalizado em 2018, sob orientação do Prof. Dr. Fredi Gerling. Em minha 

experiência pessoal de intensa imersão em práticas musicais do gênero gospel, bem como 

de desenvolvimento de carreira como violinista, observei um distanciamento entre o 

repertório tradicionalmente executado no campo da música de concerto, em especial para 

violino, e a música gospel, predominante nos ambientes cristãos protestantes, fenômeno 

que pode ser explicado por diversos aspectos históricos. Inquietado por esta observação, 

me vi motivado a buscar formas de promover uma reaproximação dessas duas esferas.  

É comum, ao longo da história da música, que compositores incorporem em suas 

obras materiais de peças anteriores. A utilização de hinos protestantes, especificamente, 

como fonte de material temático para criação musical pode ser observada em diversos 

casos dentro do vasto campo histórico da composição, como em muitas cantatas de 

Johann Sebastian Bach, ou na Sinfonia nº5 de Felix Mendelssohn, denominada 

“Reforma”. Mais recentemente pode-se destacar as sinfonias do compositor 

estadunidense Charles Ives, bem como suas sonatas para violino e piano que incorporam 
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trechos de hinos protestantes de diversas formas, como no primeiro movimento de sua 

sinfonia nº3, em que o hino “O for a Thousand Tongues” é claramente ouvido. 

Tendo pouco conhecimento desses exemplos e motivado pela aparente ausência 

de repertório que criasse uma ponte entre minhas diferentes experiências musicais, no ano 

de 2018 manifestei a meu pai o desejo de executar algumas de suas composições em 

forma de música de concerto. Minha intenção era promover o desenvolvimento de um 

repertório de música de concerto para violino que encontrasse identificação por parte da 

população evangélica no Brasil, e, dessa forma, expandisse o repertório de violino 

nacional. Ficou a encargo do compositor Silas Palermo1 (1970-presente), professor da 

Escola Técnica de Música e Dança Ivanildo Rebouças da Silva, o desenvolvimento de 

peças para violino e piano, a partir das canções de Asaph Borba escolhidas por mim, por 

critério de gosto pessoal. Pela natureza e objetivo da encomenda, foi estabelecido que as 

composições deveriam utilizar as melodias das canções de maneira em que estas 

permanecessem claramente reconhecíveis, ao mesmo tempo em que, devido à alteração 

do propósito e contexto do material musical, era esperado que as peças também 

contivessem desenvolvimentos idiomáticos apropriados. O resultado foram doze peças 

que apresentam o material original, expandindo-o e desenvolvendo-o, todavia, com 

harmonizações diferentes das originais e trechos de novas elaborações melódicas. 

Inicialmente, cada peça recebeu o título da canção em que foi baseada, todas tendo sido 

planejadas como peças isoladas para gravação de um álbum. Em 2023, com o propósito 

de executar as doze peças em um único programa de recital, entrei em acordo com Silas 

Palermo para que o conjunto da obra fosse denominado 12 Cenas de Devoção para 

Violino e Piano, e atribuí uma ordem aos movimentos, bem como um título diferente para 

cada um deles. 

Uma vez estabelecido que as composições de Palermo utilizam as canções de 

Borba como fonte de material musical, para o estudo e desenvolvimento de obras que 

funcionem como pontes entre a música de concerto e o meio evangélico bem como o 

desenvolvimento de propostas interpretativas das peças criadas, levantam-se os seguintes 

questionamentos: De que maneira Palermo utiliza os temas originais de Borba em suas 

 
1 Graduado em música pelo Centro Universitário Lusíada (1994), Mestre em Educação, Artes e História da 

Cultura pela Universidade Presbiteriana Mackenzie (2016) e Doutor em Música pela Universidade de São 

Paulo (2023), Silas Palermo atua em diversos setores de práticas musicais, como composição, execução, 

tecnologia e produção em estúdios de gravação, tendo experiência com música popular, jazz, música de 

concerto, bem como música do gênero gospel. Estudou Música Contemporânea com Gilberto Mendes 

(1994) e Composição com Edmundo Villani-Cortês (EMESP 2007). (Fonte: Currículo Lattes, disponível 

em: http://lattes.cnpq.br/6482669830391607. Acesso em 15 ago 2023). 

http://lattes.cnpq.br/6482669830391607
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peças? Como o compositor concilia o gênero gospel com a música de concerto para 

violino e piano? Há uma relação do texto das canções com as decisões composicionais de 

Palermo? A seguinte pesquisa, portanto, tem como objetivo demonstrar analiticamente a 

relação de três peças selecionadas desenvolvidas por Palermo com as respectivas canções 

que providenciaram material original para as composições. As peças foram escolhidas 

por critério de popularidade das canções originais, medida a partir da quantidade de 

visualizações no Youtube.2 

 A escolha da temática para este trabalho foi em parte provocada pelo valor pessoal 

dos objetos de pesquisa para este autor, porém, outros fatores se mostraram determinantes 

no processo de definição do tema. Primeiramente, as obras de Palermo analisadas nesta 

dissertação se tratam de um acréscimo ao repertório de violino e piano, fazendo com que 

o estudo deste material contribua para sua inserção em uma tradição centenária que 

compõe a história da música ocidental. Em segundo lugar, Silas Palermo é um compositor 

brasileiro e as peças que formaram o objeto dessa pesquisa foram baseadas em canções 

de Asaph Borba, também brasileiro, de forma que a manifestação artística e cultural do 

Brasil é enriquecida através da divulgação e estudo deste material. Por último, as canções 

de Borba são de grande relevância para a cultura musical evangélica nacional, e 

consequentemente, para a população evangélica do Brasil, que no censo do IBGE de 2010 

contava com mais de 42 milhões de pessoas autodeclaradas (IBGE, 2012). A importância 

da obra de Asaph Borba para a cultura nacional não se verifica apenas pelo senso comum 

de uma porcentagem da população, mas é também reconhecida por instituições 

governamentais, como a Assembleia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro, que lhe 

conferiu, em 2012, o título de Cidadão do Estado do Rio de Janeiro (Rio de Janeiro, 2012), 

bem como a Assembleia Legislativa do Estado do Rio Grande do Sul, que, em 2018, lhe 

outorgou a Medalha do Mérito Farroupilha, “em reconhecimento do Parlamento Gaúcho 

pelos relevantes serviços prestados ao Estado” (Rio Grande do Sul, 2018), dentre outros. 

Tendo tudo isso em vista, este trabalho está organizado da seguinte forma: o 

primeiro capítulo contém uma revisão bibliográfica do campo de estudo de empréstimo 

musical, conceituado pelo musicólogo estadunidense James Peter Burkholder (1994), que 

apresenta tipologias que orientam o desenvolvimento da análise realizada; no segundo 

 
2 Acesso em Março de 2021. 
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capítulo, a partir da transcrição3 e análise das gravações originais de Asaph Borba, é 

estabelecida uma comparação das obras dos dois compositores através da análise das três 

respectivas peças de Silas Palermo a saber: “I - Súplica”4 (baseada em “Ensina-me” de 

Borba), “IV - Propósito”5 (baseada em “Jesus, em Tua Presença” de Borba) e “IX - 

Promessa”6 (baseada em “Infinitamente Mais” de Borba). A disposição das análises no 

capítulo foi estabelecida por ordem cronológica de lançamento das gravações originais 

de Asaph Borba. Por último, apresentam-se as considerações finais, onde são traçados 

comentários conclusivos a respeito das análises apresentadas, bem como sugestões de 

possíveis desenvolvimentos de pesquisas futuras sobre temáticas relacionadas ao 

conteúdo do trabalho. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
3 As transcrições desenvolvidas para a realização deste trabalho estão disponíveis em anexo como 

APÊNDICE A – TANSCRIÇÃO DE “ENSINA-ME”, APÊNDICE B – TANSCRIÇÃO DE “JESUS, EM 

TUA PRESENÇA” e APÊNDICE C – TANSCRIÇÃO DE “INFINITAMENTE MAIS” 
4 ANEXO A – PARTITURA DE “I - SÚPLICA” 
5 ANEXO B – PARTITURA DE “IV - PROPÓSITO” 
6 ANEXO C – PARTITURA DE “IX - PROMESSA” 
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1. EMPRÉSTIMO MUSICAL 

  

Em artigo publicado em 1994, o musicólogo estadunidense James Peter 

Burkholder apresenta, baseado em suas pesquisas sobre músicas renascentistas e sobre a 

obra de Charles Ives, a proposta de desenvolvimento do campo de pesquisa em música 

denominado borrowing. De certa maneira, toda composição é desenvolvida a partir de 

elementos musicais previamente estabelecidos, porém existem casos em que uma obra 

apresenta um ou mais elementos originados de outra peça específica. Burkholder, 

portanto, estabelece o termo borrowing7, para classificar esta prática (Burkholder, 2001, 

p.1). 

 Por muito tempo as utilizações de empréstimo musical foram analisadas apenas 

como práticas características de determinados períodos, como cantus firmus no período 

medieval e renascentista ou variações sobre temas conhecidos, ou como “Variações em 

‘God Save the King’” do violinista e compositor Niccolò Paganini, por exemplo, no 

período romântico. Porém, no artigo publicado em 1994, Burkholder propôs que o estudo 

da utilização de músicas existentes fosse definido como um campo de pesquisa que 

abrangesse todas as ocorrências desta prática. Tendo estudado casos de empréstimo 

musical em repertórios renascentistas, o autor relata os benefícios obtidos pelo 

conhecimento das ferramentas desenvolvidas para análise das músicas deste período ao 

pesquisar o uso das técnicas de empréstimo na obra do compositor Charles Ives, do início 

do século XX. O uso de empréstimo musical nas composições de Ives já era conhecido 

dos musicólogos (e da maioria dos ouvintes em alguns casos) porém, até então, as 

diferentes utilizações do material emprestado eram unicamente classificadas como 

“citações”, mesmo “quando a melodia envolvida diferia significantemente da suposta 

fonte”8 (Burkholder, 1994, p.852). Considerando que esta classificação não contemplava 

a totalidade de maneiras distintas que Ives utilizava materiais de músicas existentes, o 

musicólogo desenvolve uma tipologia para identificar as técnicas utilizadas pelo 

compositor, criando as seguintes categorias: “Modelagem, Variações, Paráfrase, Arranjo, 

Setting, Cantus Firmus, Medley, Quod Libet, alusão estilística, apresentação cumulativa 

(...), citação programática (...), colagem, patchwork, paráfrase estendida.” (Burkholder, 

1994, p.854 apud Holanda, 2018, p.51).  

 
7 De agora em diante traduzido por “empréstimo musical”. 
8 No original: “when the melody involved differed significantly from the supposed source.” 
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 A partir de sua experiência com a obra de Ives, Burkholder argumenta em favor 

da criação de um campo específico para o estudo de Empréstimo Musical que contemple 

sua utilização em toda história da música. O autor afirma que  

Enquanto os diversos tipos de empréstimo podem ser apropriadamente 

diferenciados uns dos outros, e cada um pode ser estudado separadamente, nós 

deveríamos reconhecê-los como uma família de técnicas inter-relacionadas 

para reformulação de músicas existentes em novas composições e aceitar que 

elas frequentemente dependem de procedimentos similares, são usadas para 

propósitos similares, e alcançam efeitos similares. Para compreender qualquer 

uma delas corretamente, precisamos ter as outras em vista.9 (Burkholder, 1994, 

p.859) 

 

 A pesquisa de Burkholder culmina na publicação de um artigo no Dicionário 

Grove de Música no ano de 2001, onde o autor conceitua o termo borrowing. Neste artigo, 

é proposta uma tipologia que serve como ferramenta analítica para casos de empréstimo 

musical que consiste na reflexão acerca de seis questionamentos, observando aspectos 

analíticos, interpretativos e históricos a respeito da relação das peças. Os questionamentos 

são: 

1. Qual a relação da peça existente para com a nova peça em que é realizado o 

empréstimo? O autor propõe exemplos nas categorias de “tipo”, “textura” e 

“origem”.10 

2. Qual elemento ou elementos da peça existente são incorporados ou referidos 

pela nova peça, completamente ou em parte?11 

3. Como o material emprestado se relaciona com a forma da nova peça?12 

4. Como o material emprestado é alterado na nova peça?13 

5. Qual a função do material emprestado dentro da nova peça, em termos 

musicais?14 O autor apresenta exemplos nas categorias de funções: “inicial”, 

“estrutural”, “temático” ou “outros eventos”. 

 
9 No original: “While the various types of borrowing may be usefully distinguished from each other, and 

each may be studied separately, we should recognize them as a family of interrelated techniques for 

reworking existing music in new compositions and accept that they often depend upon similar procedures, 

are used for similar purposes, and achieve similar effects. To understand any of them well, we need to keep 

the others in view.” 
10 No original: “What is the relationship of the existing piece to the new piece that borrows from it?” 
11 No original: “What element or elements of the exiting piece are incorporated into or referred to by the 

new piece, in whole or part? 
12 No original: “How does the borrowed material relate to the shape of the new piece? 
13 No original: “How is the borrowed material altered in the new piece?” 
14 No original: “What is the function of the borrowed material within the new piece, in musical terms?” 
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6. Qual a função ou significado do material emprestado dentro da nova peça em 

termos associativos ou extramusicais, se existir?15 O autor propõe as 

alternativas: “motivado por um texto ou programa”, “descritivo”, “faz alusão 

à fonte ou ao compositor”, “parte de uma colagem” ou “varia conforme o 

ouvinte”. (Burkholder, 2001, p.1-5) 

 

Em 2017, juntamente com outros pesquisadores, Burkholder desenvolveu um 

website chamado Musical Borrowing and Reworking como forma de divulgação da 

bibliografia anotada que vem sendo desenvolvida desde 1994, reunindo publicações a 

respeito do tema, que conta com dezenas de contribuidores (Giger, 1994). 

 No Brasil, é comum que o estudo de empréstimo musical seja analisado como um 

fenômeno da intertextualidade em música, com a recorrente citação de autores como 

Charles Rosen (1980), Joseph Straus (1990), Kevin Korsyn (1991), dentre outros. Apesar 

do fato de que todo empréstimo musical é também um fenômeno intertextual, Burkholder 

aponta dois problemas principais na utilização do termo “intertextualidade” para 

classificar o campo de estudo destas práticas: primeiro, ele afirma que o termo é muito 

amplo, podendo englobar todas as formas em que uma música se relaciona com outra. 

Segundo, “intertextualidade” não transmite implicitamente as ideias de prioridade e 

derivação, não se propondo necessariamente em investigar se uma obra se baseou em 

outra ou se ambas se basearam em uma fonte comum (Burkholder, 1994, p. 862).  

Publicado no ano de 1995, o livro All Made of Tunes se destaca como um dos 

principais exemplos do estudo de fenômenos de empréstimo musical realizados por 

Burkholder. No livro, o autor identifica as diferentes maneiras com que Charles Ives 

utilizou músicas existentes, buscando explicar a função que o material emprestado 

desenvolve na obra do compositor, apresentar as raízes de cada procedimento e traçar o 

desenvolvimento das técnicas de empréstimo mais tardias de Ives a partir das técnicas do 

início de sua carreira (Burkholder, 1995, p. 7). 

 Utilizando como referência as perspectivas de Burkholder (1994; 1995; 2001) 

sobre o fenômeno do Empréstimo Musical, no próximo capítulo são apresentadas 

considerações analíticas que buscam estabelecer relações entre as peças de Palermo e as 

canções de Asaph Borba. 

 

 
15 No original: “What is the function or meaning of the borrowed material within the new piece in 

associative or extra-musical terms, if any?” 
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2. CONSIDERAÇÕES ANALÍTICAS 

 

 

 O estudo de Empréstimo Musical é frequentemente associado à investigação 

analítica, pois envolve a busca por comprovação de intencionalidade por parte dos 

compositores. A respeito disso, Burkholder afirma: 

Para analisar um caso de empréstimo musical ou interpretar seu sentido ou 

significado, nós primeiramente temos que estabelecer que o criador de uma 

peça musical utilizou material ou ideias de outro. Não é sempre obvio se ou 

como tal empréstimo está acontecendo; músicos, ouvintes, e acadêmicos 

podem identificar empréstimos que não foram intencionais pelos compositores 

(Burkholder, 2018, p. 223).16 

Para desenvolver uma abordagem sistemática de análise musical que auxilie neste tipo de 

investigação, o autor, então, estabelece três categorias de pesquisa que considera 

necessárias para a correta classificação de empréstimo:  

 

1. Evidências Analíticas: adquiridas através da análise das peças em questão; 

2. Evidências Históricas e Biográficas: relacionadas ao conhecimento do compositor 

a respeito das supostas fontes de empréstimo; 

3. Propósito: motivação pela qual o compositor utilizou-se de empréstimo. 

 

 A respeito das peças a serem abordadas nesta pesquisa, a ocorrência de 

empréstimo musical se confirma pelo contexto no qual as obras se originaram, isto é, 

através de encomenda feita por Asaph Borba a Silas Palermo. Além disso, Palermo 

confirma ter utilizado as canções de Borba como base para suas composições, o que 

estabelece evidência histórica quanto ao conhecimento do compositor a respeito da fonte, 

indicando, inclusive, as versões específicas que utilizou como modelo (Palermo, 2021). 

 Quanto ao propósito, é preciso estabelecer respostas distintas para cada um dos 

envolvidos, quais sejam, a motivação do autor do texto original, que encomendou as 

peças, e a de Palermo, o compositor que realiza os empréstimos. Borba encomendou as 

peças baseadas em suas canções com o intuito de vê-las assumindo novos formatos e, 

portanto, alcançando uma abrangência maior, incluindo neste cômputo, o seu próprio 

 
16 No original: “In order to analyze an instance of musical borrowing or interpret its meaning or significance, 

we first have to establish that the creator of one piece of music has used material or ideas from another. It 

is not always obvious whether or how such borrowing is happening; musicians, listeners, and scholars may 

hear borrowings that composers did not intend” (Burkholder, 2018, p. 223). 
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filho violinista, autor do presente trabalho, executando as obras. Palermo, por sua vez, 

atendeu à requisição de Asaph Borba motivado pela amizade desenvolvida desde que 

trabalharam juntos anteriormente, e por ser também ele de confissão evangélica. Assim, 

a encomenda das peças resultou no acréscimo de obras desafiadoras e relevantes para o 

repertório do violino, e que podem funcionar como forma de conexão entre a música de 

concerto e a cultura evangélica. 

 Tendo esses propósitos estabelecidos, passo a discutir, neste capítulo, como 

Palermo utilizou o material original na composição de suas peças. A respeito disso, o 

compositor afirma: 

(...) na prática, eu apenas tive a Melodia original como base, pois, todo o resto 

foi recomposto - Harmonia, Estruturação Formal, Linguagem para Duo 

(violino/piano) e devidos fraseados que interpõem-se e suas técnicas. 

Assim temos uma “outra” música. Não é mais simplesmente uma melodia 

acompanhada (e re-harmonizada); também não fiz uma simples “transcrição”, 

mas o arranjo passa a ser uma música em si, na verdade uma peça, uma obra 

musical com certa autonomia (Palermo, 2021).17 

 

As considerações analíticas a respeito das obras se centram em como as melodias foram 

utilizadas, mas já se conclui de imediato que o intuito do compositor foi o 

desenvolvimento de peças autônomas, inconfundivelmente associadas às suas canções 

originais, ainda que, evidentemente diferentes de suas fontes. Um tipo de empenho 

semelhante foi apontado por Burkholder (1995) ao analisar uma Polonaise composta por 

Charles Ives modelada a partir de um sexteto de Donizetti: 

É como se Ives tivesse se desafiado a criar uma nova obra que simultaneamente 

se parecesse tanto com seu modelo quanto possível e ainda assim fosse tão 

distinto dele quanto possível. A citação exata e as fortes alusões nos desafiam 

a reconhecer o modelo e compará-lo com a Polonaise, porém as diferenças 

chamam a atenção para as crescentes habilidades de Ives como compositor 

(Burkholder, 1995, p. 20).18 

 

 Palermo segue um caminho equivalente ao de Ives no sentido de conferir às suas 

peças características que tanto as aproximam das canções originais quanto as afastam e, 

para isso, utiliza-se de dois tipos de empréstimo: modelagem e paráfrase. 

 Burkholder (1994) define modelagem (modelling) como a elaboração de uma 

composição ou uma seção de uma composição tendo por modelo material musical pré-

 
17 O E-mail em que Palermo fez essas colocações está disponível em ANEXO D – E-MAILS E 

AUTORIZAÇÕES 
18 No original: “It is as if Ives had challenged himself to create a new work that simultaneously resembled 

its model as closely as possible and yet was as distinct from it as it could be. The exact quotation and strong 

allusions challenge us to recognize the model and compare it with the Polonaise, yet the differences call 

attention to Ives's growing skill as a composer” (Burkholder, 1995, p.20). 
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existente, “assumindo sua estrutura, incorporando parte de seu material melódico, 

imitando sua forma ou procedimentos, ou utilizando-a como modelo de alguma outra 

forma” 19 (Burkholder,1994, p. 854). Em seu livro All Made of Tunes (1995), o autor 

exemplifica diversas maneiras através das quais Ives utiliza este processo em suas 

composições, como em “Holiday Quickstep”, para orquestra de teatro ou banda, que 

compôs com apenas treze anos de idade. Ives utiliza como modelo o trio de uma marcha 

de David W. Reeves, denominada “Second Regiment Connecticut National Guard 

March”, para compor o último trecho de sua peça. Como pode-se observar na comparação 

das duas passagens realizada por Burkholder, apresentada no Exemplo 1, abaixo, a 

estrutura das frases de ambas as passagens é a mesma, bem como o compasso binário de 

seis colcheias. Tanto na peça de Ives quanto na de Reeves, nos dois primeiros compassos 

apresentados (c.60-61 em Ives e c.55-56 em Reeves), os trompetes iniciam com um arpejo 

ascendente de acorde em segunda inversão, sendo que na peça de Ives o arpejo é de sol 

maior e cada nota é uma semínima pontuada e na peça de Reeves o arpejo é de dó maior 

e cada nota é uma semínima com apogiatura seguida de pausa de colcheia. Estas 

apogiaturas são suprimidas por Ives na parte dos trompetes, e, ao invés disso, 

apresentadas pelos violinos e flautins (piccolos). Todavia, o encerramento das frases nos 

dois compassos seguintes (c.62-63 em Ives e c.57-58 em Reeves), bem como as frases 

finais dos recortes de dezesseis compassos, são bem diferentes, o que leva Burkholder à 

conclusão de que 

Um ouvinte familiarizado com as duas melodias iria identificar suas 

similaridades, mas a música de Ives não é uma “citação” da música de Reeves. 

Ainda assim a passagem é claramente baseada no trio de Reeves, quer Ives 

tenha planejado tal modelagem ou não20 (Burkholder, 1995, p. 14).   

 
19 No original: “Modeling a work or section on an existing piece, assuming its structure, incorporating part 

of its melodic material, imitating its form or procedures, or using it as a model in some other way” 

(Burkholder, 1994, p. 854).  
20 No original: “A listener familiar with both melodies would identify them as similar, but Ives's tune is not 

a ‘quotation’ of Reeves's. Yet the passage is clearly based on Reeves's trio, whether the young Ives intended 

such a modeling or not” (Burkholder, 1995, p. 14). 
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Exemplo 1 - Modelagem de Ives em David W. Reeves. 

 

 Os exemplos de modelagem na obra de Ives, explicitados por Burkholder (1995), 

são claras demonstrações da utilização desta técnica, porém existem amostras que 

oferecem uma representação mais aproximada do que Palermo apresenta em suas 

composições. No exemplo supracitado, Ives utiliza a peça de Reeves como modelo para 

uma nova composição cuja associação com a obra que utiliza como fonte de material 

musical não é explícita de imediato. Palermo desenvolve composições baseadas em 

canções evangélicas, utilizando as melodias entoadas como melodia principal em boa 

parte de suas peças, além de indicar a canção em que se baseou no subtítulo de cada peça. 

Dessa forma, mesmo adquirindo autonomia, suas peças estão intrinsecamente ligadas às 

canções de Borba, detendo significado particular para qualquer pessoa familiarizada com 
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as canções. Esse tipo de associação musical não é algo sem precedentes no repertório de 

violino.  

Com o intuito de demonstrar técnicas virtuosísticas em determinados 

instrumentos, compositores utilizavam-se de músicas já existentes para o 

desenvolvimento de adaptações idiomáticas. Um conhecido exemplo disso é a Fantasia 

Carmen, de Pablo de Sarasate. A peça “é uma adaptação para violino e orquestra da ópera 

Carmen, de George Bizet” na qual o compositor destaca “alguns dos principais temas da 

ópera, recombinando-os com sua maneira virtuosística e idiomática do violino” (Rato, 

2017, p. 19). É notável que, nos trechos retirados da ópera, o compositor “segue compasso 

a compasso a música original de Bizet, adicionando idiomatismos violinísticos sem 

expandir ou comprimir a música original” (Park, 2006, p. 62). Assim como em Palermo, 

a dissociação da peça com o material de origem é impossível, apresentando relação 

explícita até no título da obra. Todavia, Palermo utiliza-se de maior flexibilidade no 

desenvolvimento de suas peças, não apenas por executar uma drástica mudança na 

instrumentação, mas por romper com parâmetros harmônicos, melódicos e até mesmo 

estruturais das canções originais, além de que o virtuosismo idiomático, mesmo presente, 

não seja seu foco principal. As expansões harmônicas e as modificações melódicas têm 

maior protagonismo. 

Palermo utiliza a canção de Borba como modelo para sua composição, e assimila 

a melodia da canção através de paráfrases, onde explora maneiras de alterá-la sem que a 

referência se perca, o que caracteriza, também, uma paráfrase estendida (extended 

paraphrase), definida por Burkholder (1994) como a utilização de uma obra existente 

como fonte da melodia de toda uma peça ou seção através de paráfrase21 (Burkholder, 

1994, p. 854). Modelagem e paráfrase nem sempre acontecem simultaneamente, pois é 

possível utilizar um material musical existente como modelo de uma composição sem 

que se utilize sua melodia, como também é possível a utilização de material melódico, 

suficientemente alterado para não se classificar como uma citação, sem que se utilize a 

fonte como modelo. Todavia, quando as duas técnicas ocorrem simultaneamente, a partir 

de uma mesma fonte, sua relação pode ser inerente, com a paráfrase integrando o processo 

de modelagem, como é o caso das peças de Palermo. Nesta instância específica, a 

modelagem inclui o material melódico das canções originais em estrutura semelhante à 

apresentada por Borba. 

 
21 “Extended paraphrase, in which the melody for an entire work or section is paraphrased from an existing 

tune” (BURKHOLDER, 1994, p.854). 
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 Em artigo para o Dicionário Grove de Música, Richard Sherr (2001) define 

“Paráfrase” como uma técnica composicional na qual uma melodia existente é utilizada 

em uma obra polifônica. A definição se assemelha a que Burkholder (2001c) estabelece 

para o termo “Citação”, em artigo para o mesmo dicionário, que seria a incorporação de 

um breve segmento de música existente em outra obra, com o material sendo utilizado de 

maneira idêntica ou muito similar. A diferença fundamental entre citação e paráfrase é, 

portanto, a utilização do material de maneira idêntica ou não. O autor acrescenta ainda 

que a citação se diferencia de outras técnicas principalmente por não fazer parte da 

substância principal da peça. Dessa forma, mesmo que em uma determinada obra musical 

uma melodia emprestada seja pouco modificada, se ela for utilizada como tema, refrão, 

cantus firmus, sujeito de uma fuga etc., ou apresentada em um arranjo, transcrição, medley 

etc., não se caracteriza uma citação (Burkholder, 2001c).  

 Burkholder apresenta um exemplo de paráfrase na obra de Ives na peça 

“Variations on ‘America’” onde o compositor estadunidense desenvolve uma peça com 

tema e variações a partir da melodia popular. Na introdução, Ives apresenta uma paráfrase 

completa da melodia, preparando o ouvinte para o tema que irá ser executado, porém sem 

caracterizar uma variação. Como o autor demonstra na comparação das peças, 

apresentada nos Exemplo 2 e Exemplo 3 a seguir, observa-se que Ives segue o contorno 

do tema e cita alguns de seus motivos sem, todavia, estabelecer uma única frase por 

completo e sem modificação, repetindo, alterando, reordenando e desenvolvendo partes 

do tema, bem como omitindo notas e adicionando material original. A respeito do 

desenvolvimento melódico, Burkholder analisa que “o motivo inicial aparece duas vezes, 

em c.1 e 9; em c. 2 e 10, graus conjuntos ascendentes mudam para saltos; e em c.5, uma 

figura de c.13 do tema” original “aparece precocemente e é reutilizada em sequência” 

(Burkholder, 1995, p. 43). Além disso, “Ives desenvolve um padrão rítmico característico 

do tema” original, utilizando literalmente “a figura pontuada presente em c.2, 4, 8 e 12 de 

America [...] em c.18 e 20 da paráfrase, em diminuição em c.2, 4, 10, 12, 14 e 22, e 

deslocado para o segundo tempo em c.1, 3 e 9” (Burkholder, 1995, p. 43). Ives também 

altera a tonalidade ao longo do período, iniciando em fá maior e desviando para a relativa 

menor (ré menor), como insinuado nos compassos 5 a 9 e confirmado em 11 a 16, e sua 

tonalidade homônima (ré maior), entre os compassos 17 e 24. Nos recortes presentes nos 

Exemplo 2 e Exemplo 3, a paráfrase de Ives está na linha central, alinhada com a melodia 

de “América” em fá maior na linha superior e em ré maior na linha inferior, com acidentes 

indicados abaixo da pauta nos locais onde Ives utiliza a tonalidade de ré menor.  
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Exemplo 2 - Paráfrase de “América” na peça de Ives (Parte 1)22 

 
22 “Notas entre colcheias são repetidas; notas em parênteses não são utilizadas na paráfrase” (Burkholder, 

1995, p. 43). 
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Exemplo 3 - Paráfrase de “América” na peça de Ives (Parte 2) 

 

 A paráfrase utilizada por Palermo frequentemente consiste em ornamentação de 

melodia principal, apresentando-a ora na parte do violino, ora na parte do piano, mas a 

intensidade das alterações, isto é, o quão reconhecíveis as melodias são para um ouvinte 

familiarizado com o repertório, varia conforme a peça ou a seção de uma determinada 

peça, como observaremos nas análises comparativas a seguir. 

 Para possibilitar a comparação analítica das obras de Borba, foi necessário o 

desenvolvimento de transcrições etnomusicológicas das gravações originais. Visto que as 

peças selecionadas para o desenvolvimento dessa pesquisa foram gravadas e lançadas em 

mais de uma versão, Palermo foi consultado a respeito de quais gravações ele utilizou 

como base para o desenvolvimento de suas composições, além de sua memória das 

canções. Ele afirma ter se baseado nas primeiras versões das canções, a saber: “Ensina-

me”, lançada em 1981 no álbum Eis-me Aqui, posteriormente relançado na coletânea 
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Álbum Duplo - Restauração 1&2; “Só pra te Adorar” (lançada com o título “Jesus, em 

Tua Presença”), lançada em 1986 no álbum Canções do Espírito Santo, posteriormente 

relançado na coletânea Álbum Duplo - Restauração 1&2; e “Infinitamente Mais”, lançada 

em 1988 no álbum Infinitamente Mais, posteriormente relançado na coletânea Álbum 

Duplo - Restauração 3&423 (Palermo, 2021). 

O processo de transcrição foi realizado através da audição repetida da gravação 

indicada, observando os instrumentos que podiam ser identificados, registrando-se os 

sons em notação musical padrão através do software livre MuseScore (versão 3.6.2). 

Ribeiro (2018) afirma corretamente que “ao aceitarmos o processo de transcrição como 

o registro de um determinado evento em um meio que não seja o original, devemos 

reconhecer que está implícito nesse processo uma perda de conteúdo” (Ribeiro, 2018, p. 

3). Portanto, no desenvolvimento das transcrições não almejou-se um registro completo 

e exaustivo do material original no sistema de notação comum, mas priorizou-se as 

camadas do arranjo que se mostraram relevantes para a análise comparativa. As 

transcrições desenvolvidas para a realização deste trabalho estão disponíveis em 

apêndices como APÊNDICE A – TANSCRIÇÃO DE “ENSINA-ME”, APÊNDICE B – 

TANSCRIÇÃO DE “JESUS, EM TUA PRESENÇA” e APÊNDICE C – TANSCRIÇÃO 

DE “INFINITAMENTE MAIS”.  

   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
23 As informações acerca dos lançamentos das gravações de Borba foram obtidas através do livro A História 

por trás da Música (2019). 
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2.1 “I - SÚPLICA” – BASEADA EM “ENSINA-ME”24 

 

 A primeira versão de “Ensina-me”25 foi lançada em 1985 no álbum denominado 

Eis-me aqui, com duração de cinco minutos e vinte e oito segundos. A transcrição da 

canção desenvolvida para esta análise conta com noventa e três compassos. A métrica da 

canção é quaternária, com pulso de aproximadamente 65bpm para a semínima e a 

tonalidade utilizada é lá menor. Palermo adota a mesma métrica quaternária e a mesma 

tonalidade para “I - Súplica”, com andamento Lento e pulso de 60bpm para a semínima 

indicados na partitura, desenvolvendo sua obra em cinquenta e três compassos. É notável 

a diferença de quantidade de compassos das duas peças, visto que a métrica e o andamento 

são basicamente mantidos. Isto se dá pois Palermo realiza uma redução da canção, 

suprimindo algumas seções que, na ausência do texto, promoveriam demasiadas 

repetições de material muito semelhante. No Exemplo 4, encontram-se os sete compassos 

iniciais da composição de Palermo. 

 

Exemplo 4 - Compassos iniciais de “I - Súplica” (Palermo)26 

 
24 Para a partitura de “I-Súplica”, ver ANEXO A – PARTITURA DE “I - SÚPLICA”. Para a transcrição 

de “Ensina-me”, ver APÊNDICE A – TANSCRIÇÃO DE “ENSINA-ME” (BORBA, 1985) 
25 A primeira menção aos títulos das canções de Borba e das peças de Palermo nos respectivos capítulos 

em que serão analisadas contém hiperlinks que, ao serem acionados, direcionam o leitor a vídeos que 

apresentam a execução das referidas obras. 
26 Os títulos dos exemplos contêm hiperlinks que, ao serem acionados, direcionam o leitor aos áudios que 

expõe o que está sendo analisado em cada exemplo. Todos os áudios estão disponíveis através do link: 

https://drive.google.com/drive/folders/1kmOeJ0WDQibbBtglCCOxTycqr9sIo1py?usp=drive_link. 

https://youtu.be/egWBQ-TJD6M?si=3cxbatZ800og_ji3
https://youtu.be/BBrYdSKIAoM
https://drive.google.com/file/d/1sSuIyYxu88kP3TkpgVrInfIpuUbEYk8I/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/drive/folders/1kmOeJ0WDQibbBtglCCOxTycqr9sIo1py?usp=drive_link
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 A canção de Borba é formada por duas estrofes, a primeira com oito versos e a 

segunda com nove versos. 

 
Ensina-me a amar 

Mesmo quando só há ódio ao meu redor 

Ensina-me a dar 

Mesmo quando não há nada a receber 

Ensina-me a aceitar 

Tudo que tens preparado para mim 

Confiando que tudo está nas tuas mãos 

E que tudo vem de ti, Jesus 

 

Ensina-me a adorar 

Mesmo quando há pranto em meu coração 

Também a perdoar 

Como a mim tens revelado teu perdão 

E que eu possa ter mais sede de te conhecer melhor 

Cada dia mais vontade de estar ao teu redor 

Escutando teu falar 

Sentido teu amor 

Vivendo junto a ti, Senhor (Borba, 2019, p. 56). 

 

Os versos finais de cada uma das estrofes são repetidos isoladamente em momentos 

determinados, caracterizando estribilhos, portanto, na definição da estrutura da música no 

Quadro 3, são identificados como seções, a saber, Estribilho 1, que se refere aos versos 

sete e oito da primeira estrofe, e Estribilho 2, que se refere aos versos cinco a nove da 

segunda estrofe. No quesito melódico, os quatro primeiros versos das duas estrofes 

apresentam basicamente a mesma melodia, porém com texto diferente, e a melodia 

diverge na última parte de cada estrofe. Sendo assim, isolando-se o texto, pode-se 

estruturar a melodia básica da canção como tendo estrutura A-B-A-C, ignorando-se 

repetições e estribilhos. A semelhança entre os quatro primeiros versos das estrofes 1 e 2 

pode ser observada no Exemplo 5.  
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Exemplo 5 - Comparação melódica dos primeiros quatro versos de cada estrofe em 

“Ensina-me” (Borba) 

 

Ainda sobre a subdivisão formal das duas obras, é importante ressaltar que a seção 

C é equivalente ao Estribilho 2, porém a seção B não é equivalente ao Estribilho 1, que 

consiste apenas nos versos sete e oito da primeira estrofe e não dos versos quatro a oito, 

que equivalem a B. A Coda consiste na repetição do verso nove da segunda estrofe, que 

também é repetida por Palermo. 

 A estrutura básica da peça é concedida pela peça original, porém Palermo sintetiza 

o material, suprimindo a introdução e o interlúdio, bem como a repetição da primeira 

parte (A) das estrofes, como observa-se no Quadro abaixo: 

 

 

 

 

 

 

https://drive.google.com/file/d/1FdXPcO85tlXQkJ-hQb5ugxaVO1f-HEmu/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1FdXPcO85tlXQkJ-hQb5ugxaVO1f-HEmu/view?usp=drive_link
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Borba Compassos 
Palermo Compassos 

Introdução 1-8 

Estrofe 1 9-16 Estrofe 1 (A) 1-8 

17-20 Estrofe 1 (B) 9-12 

Estribilho 1 21-25 13-17 

Estrofe 2 26-33 Estrofe 2 (A) 18-25 

Estribilho 2 34-43 Estrofe 2 (C) 26-34 

Interlúdio 44-55 Estrofe 1 (B) 35-43 

Estribilho 1  56-60 Estrofe 2 (C) 44-51 

Estrofe 2 61-68 Codeta 51-53 

Estribilho 2  69-77  

Estribilho 2 78-86 

Coda 87-93 

Quadro 1 - Estrutura de “Ensina-me” (Borba) e “I - Súplica” (Palermo) 

  

 Palermo inicia sua obra com o violino executando a melodia do primeiro e 

segundo versos sem acompanhamento, como observa-se no Exemplo 6. Na partitura lê-

se o termo solene, o que é apropriado para o contexto da canção, visto que ela foi 

composta na ocasião do falecimento do pai de Borba, como ele narra em seu livro 

publicado em 2019 (p. 54).  

 

 

Exemplo 6 - Melodia solo do violino em “I - Súplica” (Palermo)  

 

 

 

https://drive.google.com/file/d/1Zr_ZOge32keD9DDTWe9BAOeMisDPpAV5/view?usp=drive_link
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O piano inicia sua parte na anacruse do compasso 3 com os acordes de 

Em7(add11)/B, Dm7(add11)/A e Cmaj7(add11)/G, três acordes formados por quartas 

sobrepostas, culminando em um acorde de fá com sétima e quinta diminuta. Esses acordes 

iniciais já demonstram um distanciamento entre a harmonia da peça de Palermo e da 

canção original, pois Borba inicia a Estrofe 1, após uma introdução de oito compassos, 

com o acorde de lá menor (compasso 9) e alcança mi menor com quarta em primeira 

inversão no compasso seguinte (10). Esse distanciamento harmônico é apresentado 

extensivamente no Quadro 2, onde pode-se observar que, nos oito primeiros compassos 

da peça, Palermo não altera completamente a harmonia do trecho equivalente em Borba 

(oito primeiros compassos da Estrofe 1), mas expande e acelera a harmonia, utilizando 

um acorde por tempo de colcheia no fim do compasso 2 e do compasso 6 e em todo o 

compasso 8. 

 

 

Quadro 2 - Comparação Harmônica da Estrofe 1 de “Ensina-me” (Borba) e “I - Súplica” 

(Palermo) 

https://drive.google.com/file/d/1Kbu9cVIG4SGWtujfN-Ved7iRBTCtbwJo/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1Kbu9cVIG4SGWtujfN-Ved7iRBTCtbwJo/view?usp=drive_link
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 A melodia inicial do violino é muito semelhante à melodia da primeira estrofe, 

como pode-se observar na comparação presente no Exemplo 7, sendo de fácil 

reconhecimento para um ouvinte familiarizado com a canção original. 

 

Exemplo 7 - Comparação dos versos 1-4 em “Ensina-me” (Borba) com a Estrofe 1(A) 

em “I - Súplica” (Palermo) 

 

 A introdução da gravação de Borba é formada por uma sequência de acordes 

conectados, executados no sintetizador, com um motivo do piano que se repete nos 

compassos 3, 4, 5 e 6, perfurando a massa sonora, como observa-se no Exemplo 8. 

 

Exemplo 8 - Introdução de “Ensina-me” (Borba) 

https://drive.google.com/file/d/1B9HAhMTzD3m4jZwEz6uDFcVmhOA_XzOR/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1B9HAhMTzD3m4jZwEz6uDFcVmhOA_XzOR/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1Xb2_orejDwX6C8zTwS__YeYTiERN9ZiX/view?usp=drive_link
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Esse motivo, formado por um salto ascendente de colcheias seguido de uma semínima 

após um salto descendente, é utilizado por Palermo entre os compassos 3 e 4, executando 

simultaneamente os dois motivos, iniciando com as notas Si e Sol, as mesma utilizadas 

por Borba para iniciar os motivos nos compassos 3 e 5, 4 e 6, respectivamente, seguindo, 

com um salto de quarta justa de Si para Mi enquanto o Sol desce uma terça menor para 

alcançar o mesmo Fá, finalizando em Lá e Fá com movimento ascendente e descendente, 

mesmas notas que Borba utiliza para finalizar os motivos (Ver Exemplo 9). 

 

 

Exemplo 9 - Empréstimo do motivo inicial do piano de “Ensina-me” (Borba) por 

Palermo 

 

 No compasso 7, observa-se a primeira utilização de tercinas, muito presentes nas 

melodias da canção original e suprimidas por Palermo até então (como no terceiro 

compasso do Exemplo 7), com uma figura de cinco notas que funciona como anacruse 

para o compasso 8. A utilização dessas figuras confere à obra um caráter flexível, com 

uma ideia de tempo maleável. 

 

  

Exemplo 10 - Primeira utilização de tercina em “I - Súplica” (Palermo) 

https://drive.google.com/file/d/1pCsiXc0MiJRwyM_dt9oBuMysD9CDYWDf/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1pCsiXc0MiJRwyM_dt9oBuMysD9CDYWDf/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1vqQzU625A_Sg_rBBruREGclIl9NOMjkX/view?usp=drive_link
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 No fim do compasso 8 alcança-se a melodia que equivale à segunda metade da 

primeira estrofe, Estrofe 1(B), após uma progressão de oito acordes, cada um executado 

em um tempo de colcheia, que serve de transição entre as frases (ver Exemplo 11).  

 A melodia principal permanece na voz do violino, dando sequência à paráfrase da 

primeira estrofe e do primeiro estribilho de Borba, como observa-se na comparação 

presente no Exemplo 12. 

 
Exemplo 11 - Compassos 8-15 de “I - Súplica” (Palermo) 

 

https://drive.google.com/file/d/1TnhtWRDAsU5l07bs9dniYqOzizsRlkJO/view?usp=drive_link
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Exemplo 12 - Comparação dos versos 5-8 em “Ensina-me” (Borba) com a Estrofe 1(B) 

em “I - Súplica” (Palermo) 

 

Neste trecho, nota-se que Palermo introduz uma figura caracterizada por tercinas 

com supressão do primeiro tempo, como observa-se na voz superior do piano nos 

compassos 9 e 13 (Ver Exemplo 11). Essa figura se faz presente no piano da canção de 

Borba em diferentes momentos, como representada pelo recorte do compasso 66 da 

transcrição (ver Exemplo 13). 

 
Exemplo 13 - Empréstimo de motivo do compasso 66 de “Ensina-me” (Borba) por 

Palermo 

https://drive.google.com/file/d/1BjX4woKBdkBoCHiH1S-T9iDKUAtoWnjM/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1BjX4woKBdkBoCHiH1S-T9iDKUAtoWnjM/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1U5W7pLKeD8O7_8OQB_UObwASjX6dKKG5/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1U5W7pLKeD8O7_8OQB_UObwASjX6dKKG5/view?usp=drive_link
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 Ao final da primeira estrofe de “I - Súplica”, no compasso 16, o piano realiza uma 

paráfrase de uma melodia executada pela guitarra elétrica na transição entre a repetição 

do Estribilho 1 e a repetição da Estrofe 2 da canção de Borba (Compassos 59 e 60), 

funcionando como transição para a Estrofe 2 (A) em Palermo (Ver Exemplo 14). Essa 

melodia faz parte de um extenso solo de guitarra elétrica que ocorre entre os compassos 

44 e 60 (Ver Exemplo 15), de onde Palermo seguidamente realiza empréstimo material 

melódico, como no trecho observado no Exemplo 14. Este solo de guitarra tem 

equivalência estrutural com a Estrofe 1 e Estribilho 1 em Borba. 

 

Exemplo 14 - Melodia parafraseada da guitarra de “Ensina-me” (Borba) por Palermo 

 

 

Exemplo 15 - Solo de guitarra entre os compassos 44-60 de “Ensina-me” (Borba) 

 

Encerrada a exposição da primeira estrofe, Palermo passa a explorar uma maior 

diversidade na interação melódica dos dois instrumentos com os temas de Borba, como 

https://drive.google.com/file/d/1Z_QdLob1tivAXNVTlQqLpC3nA9gIVXll/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1npXN7b19xBJV-5bylnk5L8Lqo7LExzLL/view?usp=drive_link
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observa-se a partir do compasso 18, identificado pela letra de ensaio “A”  (ver Exemplo 

16), onde a melodia principal passa a ser parafraseada pela voz superior do piano, 

enquanto o a parte do violino explora outras variedades melódicas. Note-se que trecho 

entre os compassos 18 e 24 da peça de Palermo equivalem aos versos 1-4 da segunda 

estrofe da canção de Borba.  

 

 

Exemplo 16 - Compassos 18-24 em “I - Súplica” (Palermo) 

 

Devido à semelhança entre a melodia dos primeiros versos de ambas as estrofes 

da canção original, somado à equivalência estrutural do solo da guitarra, é interessante a 

comparação dessas melodias com a composição de Palermo nas posições 

correspondentes. Ao realizar tal análise, o observador pode perceber que Palermo efetua 

empréstimo de uma variedade de materiais melódicos presentes no solo da guitarra, como 

demonstrado no Exemplo 17 e  Exemplo 18.  No terceiro tempo do compasso 18 a voz 

superior do piano executa um salto descendente de quinta com nota pontuada de Mi para 

Lá, semelhante às primeiras notas do solo da guitarra no compasso 44 da transcrição. 

Palermo utiliza uma semínima pontuada seguida de colcheia, enquanto Borba apresenta 

uma semínima com duplo ponto seguido de semicolcheia, promovendo uma sensação 

maior de flexibilidade no tempo. Em seguida, na segunda metade do compasso 19, 

Palermo executa melodias com salto seguido de graus conjuntos descendentes tanto na 

https://drive.google.com/file/d/1Iz-Fcsa9N6XPGWK2SiwWWRhY0kIfFeHd/view?usp=drive_link
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parte do violino quanto na mão direita do piano, contorno melódico presente no compasso 

45 do solo da guitarra. No último tempo do compasso 20, a voz superior do piano executa 

uma semicolcheia seguida de colcheia pontuada ascendente, que está presente no final da 

frase da guitarra no compasso 46. No compasso 21, Palermo desconstrói a escala 

executada pela guitarra no compasso 47 na melodia dos dois instrumentos, executando, a 

partir do quarto tempo de colcheia, tercinas que contém os intervalos de Mi-Fá e Sol-Lá 

e, como a guitarra em Borba, enfatiza a nota dó repetidamente no piano. Em seguida, no 

compasso 22, que é alcançado com anacruse de Dó para Ré no trecho equivalente da 

guitarra bem como na mão direita do piano em Palermo, a melodia superior do piano 

executa um salto ascendente de uma oitava a partir de Ré,  que contrasta com o salto 

descendente de quinta justa da guitarra, que vai de Ré até Sol. No compasso 23, Palermo 

utiliza a melodia da guitarra entre os acordes da mão direita do piano, onde destaca-se a 

melodia Ré-Mi-Ré-Dó-Ré-Mi.  

 

Exemplo 17 - Empréstimo de Borba nos compassos 18-23 de “I - Súplica” (Palermo) 

https://drive.google.com/file/d/1f_SvN7RxaQ76x8UsP9MHRMNrc9_1EYfg/view?usp=drive_link
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Exemplo 18 - Empréstimo de Borba nos compassos 24-28 de “I - Súplica” (Palermo) 

 

 Entre os compassos 24 e 25, Palermo utiliza uma combinação de tercinas de 

colcheia, tercinas de semicolcheia, colcheias e fusas para aumentar a intensidade da peça 

que se encaminha para a primeira exposição da Estrofe 2(C), que equivale ao Estribilho 

2 em Borba. Para isso, ele faz uso de figuras presentes no solo da guitarra, a começar 

pelos arpejos descendentes de tercinas no compasso 24 na parte do violino, presentes de 

forma ascendente no compasso 51 na guitarra de Borba, seguido de escala de grau 

conjunto a partir de Ré, que faz alusão à escala executada pela guitarra no compasso 47 

da transcrição. O compasso 26 marca o retorno da melodia principal para a parte do 

violino, iniciando com as mesmas notas da parte cantada em Borba, porém com 

movimentos em direções opostas, visto que Borba realiza um salto ascendente de sexta 

menor de Dó para Lá no trecho equivalente (compasso 34 da transcrição), ao passo que o 

violino executa um salto descendente de Dó para Lá.  

 Nos primeiros compassos da peça, Palermo alterou alguns ritmos de tercinas no 

processo de empréstimo (ver Exemplo 7 e Exemplo 12), optando por manter o ritmo mais 

constante, enquanto a melodia de Borba originalmente incluía tais variações. Entre os 

https://drive.google.com/file/d/1Qh8aAWb23CYFKl709CQgcV_ITik7qFLt/view?usp=drive_link
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compassos 26 a 28, observa-se que ocorre o contrário: enquanto a melodia de Borba (que 

inicia no compasso 34 da transcrição) mantém ritmos binários, Palermo passa a 

parafrasear a melodia principal com a utilização recorrente de tercinas, assemelhando-se 

ao compasso 17 e 18 da melodia da canção original.  

 

 

Exemplo 19 - Empréstimo de Borba nos compassos 29-35 de “I - Súplica” (Palermo) 

 

Entre os compassos 26 e 33 destaca-se a paráfrase do Estribilho 2 de Borba na melodia 

do violino em Palermo. Além disso, a voz superior do piano executa uma sequência de 

intervalos formados pelo segundo e terceiro tempos de tercina seguido de semínima, que 

é similar ao motivo executado pelo piano na gravação original entre os compassos 74 e 

75 (Ver Exemplo 19). O compasso 33 marca o fim da exposição dos temas da canção, 

tendo sido executadas toda a melodia equivalente às duas estrofes de Borba. No compasso 

34, acontece uma transição onde as melodias executadas pelo violino e piano em Palermo 

no compasso 25 são reapresentadas, porém as tercinas em semicolcheias e as fusas são 

agora executadas pelo violino, enquanto a voz do piano executa as colcheias em escala 

ascendente na mão direita e em escala descendente na mão esquerda. A partir deste ponto, 

tanto Borba quanto Palermo desenvolvem recapitulações e reapresentações do material 

proposto. 

https://drive.google.com/file/d/19LP78-y4T-48HWRVrTR3pLIOIrlW1gOB/view?usp=drive_link
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Exemplo 20 - Compassos 35-42 em “I - Súplica” (Palermo) 

 

 No compasso 35, indicado pela letra de ensaio “B”, Palermo reapresenta a Estrofe 

1(B), que equivale aos quatro últimos versos da primeira estrofe de Borba (Ver Exemplo 

20). Seguindo a estrutura da gravação de Borba, após a apresentação das duas estrofes 

ocorre o interlúdio, caracterizado pelo solo da guitarra. Palermo não segue a mesma 

estrutura, optando por suprimir a melodia equivalente aos quatro primeiros versos de 

Borba, portanto, para comparar o solo da guitarra e os compassos desta seção de maneira 

paralela, considera-se a melodia da guitarra entre os compassos 52 e 59 da transcrição 

(Ver Exemplo 15). 

 

https://drive.google.com/file/d/1SLZe3iU6JjoNHJf4A2XaTY2YF6U2cp7c/view?usp=drive_link
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Exemplo 21 - Empréstimo de Borba nos compassos 35-42 em “I - Súplica” (Palermo) 

  

Como observa-se no Exemplo 21, no compasso 35, desenvolve-se na voz do violino uma 

paráfrase do solo da guitarra apresentado no compasso 52 da transcrição, seguindo o 

mesmo contorno melódico, alcançando ainda mais similaridade no compasso seguinte 

(c.36), com a repetição da nota Lá na primeira metade do compasso e o movimento 

descendente de tercinas de semicolcheias com as notas iniciais Si-Lá-Sol-Fá♯ e 

finalizando em Sol, enquanto na guitarra em Borba há o mesmo movimento descendente 

com as notas Si-Lá-Sol-Fá e, por fim, Sol. Em seguida, no compasso 37, a voz superior 

do piano executa um mordente sobre Si que leva a um salto descendente para Sol, motivo 

que está presente em semicolcheias no compasso 54 do solo da guitarra. O compasso 38 

funciona como transição para a melodia equivalente ao Estribilho 1, com os quatro 

https://drive.google.com/file/d/1383EF9zwu7tkMM4lW57PWvrhllobX_1n/view?usp=drive_link
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tempos de semínima do compasso sendo executados pelo piano, acompanhados de cordas 

duplas alternadas em colcheias formando o acorde de Gº, mimetizando a execução das 

quatro semínimas Ré-Dó♯-Ré-Mi na parte da guitarra. No compasso 38 o violino executa 

a melodia equivalente ao Estribilho 1 em cordas duplas, se assemelhando à melodia da 

guitarra no compasso respectivo não apenas com a melodia, mas também pela 

intensidade. Os compassos 40 a 42 finalizam a seção, com pequenas semelhanças 

melódicas e rítmicas com a parte da guitarra. 

 

Exemplo 22 - Compassos 42-53 em “I - Súplica” (Palermo) 

 

 O compasso 43 estabelece efetua uma nova transição com a execução de um 

acorde por tempo de colcheia para o que será a última recapitulação da peça: a Estrofe 

https://drive.google.com/file/d/1Aelj_M2S_3CPiMGoAIgpGYK93Ji1zIXT/view?usp=drive_link
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2(C), que equivale ao Estribilho 2 em Borba, seguido de uma codeta de dois compassos 

e meio. Estes compassos finais são apresentados no Exemplo 2227.  

 

Exemplo 23 - Empréstimo de “Ensina-me” (Borba) nos compassos 43-53 em “I - 

Súplica” (Palermo) 

 

 Como observa-se no Exemplo 23, partir do compasso 44, a paráfrase da melodia 

original de Borba, equivalente ao compasso 77 da transcrição, fica a cargo da voz superior 

do piano, que executa tríade com quatro notas de lá menor em cada nota da melodia, 

formando o acorde de fá maior com sétima maior em cada nota por conta do baixo em Fá 

 
27 Na execução desta peça disponibilizada como referência para este trabalho, os trêmolos do compasso 

46 são substituídos por trinados, decisão tomada a partir de sugestão do compositor em uma conversa 

em que abordamos propostas de adaptações para a parte do violino. 
 

https://drive.google.com/file/d/1SKA7ko-NLNpCivsejxZXUVk1UJVVCHJX/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1SKA7ko-NLNpCivsejxZXUVk1UJVVCHJX/view?usp=drive_link
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na mão esquerda, seguido por tétrades de ré maior na primeira colcheia do compasso 45 

e mi maior na colcheia seguinte, com o acorde de E11 sendo estabelecido no compasso. 

O padrão se repete nos dois compassos seguintes, onde após uma progressão de acordes 

em torno de lá menor, alcança-se ré maior com nona adicionada no terceiro tempo do 

compasso 47, onde todas as notas têm fermata. 

Como na introdução, a anacruse e os três tempos iniciais do compasso 48 são 

executadas pelo violino sem acompanhamento, com o piano retornando no último tempo 

do compasso unicamente com uma tétrade de um tempo de semínima. Nesse trecho, a 

paráfrase do violino é pouco modificada ou ornamentada, tornando explícita a melodia 

de Borba, e o piano, por sua vez, tem pouca movimentação melódica, executando dois 

acordes em mínimas no compasso 49 e acompanhando as colcheias do violino no 

compasso 50. No terceiro tempo do compasso 51, dando início à Codeta, a voz superior 

do piano apresenta uma melodia ascendente que conduz para a última execução do motivo 

descendente de colcheias que caracteriza o último verso da música. Essa melodia tem 

contorno melódico semelhante à melodia que presente na voz do piano no compasso 90 

da gravação de Borba, que de igual forma antecipa os compassos finais da música. O 

compasso 52 retoma o motivo de quatro colcheias que encerra a peça, conduzindo para o 

acorde de dó com nona adicionada, finalizando no mesmo acorde fundamental que Borba. 

 Palermo utiliza a canção de Borba como modelo para sua composição, se 

apropriando de sua estrutura do início, com exceção da introdução que é suprimida, até 

mais da metade de sua obra, e sintetizando a estrutura apresentada no restante da 

composição. Além disso ele incorpora boa parte do material melódico da canção, 

principalmente da voz principal e do solo da guitarra, e muitas características da 

harmonia, utilizando-os pouco alterados em determinados momentos e 

consideravelmente modificados em outros. Observado esses aspectos, fica evidente a 

caracterização de modelagem, conforme a descrição estabelecida por Burkholder (2001b) 

na definição do verbete “Modelling” no Dicionário Grove de Música, bem como a 

caracterização de paráfrases, ao utilizar diversas melodias de Borba com diferentes níveis 

de alterações, conforme descrição estabelecida por Sherr (2001) na definição do verbete 

“Paraphrase” no Dicionário Grove de Música.  

 Quanto à melodia principal, por fazer parte da substância principal da peça e ser 

alterada tanto com ornamentações quanto com modificações rítmicas, caracteriza-se uma 

paráfrase estendida (Burkholder, 1994, p. 854).  
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2.2 “IV - PROPÓSITO” – BASEADA EM “JESUS, EM TUA PRESENÇA”28 

 

 A primeira versão de “Jesus, em tua Presença” foi lançada em 1986 no álbum 

denominado Canções do Espírito Santo, com duração de três minutos e trinta e dois 

segundos. A transcrição da canção desenvolvida para esta análise conta com sessenta e 

nove compassos. A introdução da canção não apresenta pulso regular até os dezessete 

segundos da faixa, ambiguidade métrica que não é ignorada no processo de transcrição, 

com os compassos do trecho sendo definidos de maneira aproximada. A métrica da 

canção é quaternária, com pulso de aproximadamente 75bpm para a semínima e a 

tonalidade utilizada é ré maior. Palermo adota a mesma tonalidade em quase toda sua 

peça, com exceção dos quatorze compassos iniciais. “IV - Propósito” tem sessenta e sete 

compassos e também é desenvolvida em compasso quaternário, com andamento 

Moderado e pulso de 84bpm para a semínima, indicados na partitura. Os quatorze 

compassos iniciais da peça de Palermo são apresentados no Exemplo 24. 

 A canção de Borba é composta por uma estrofe de quatro versos, pré-refrão de 

cinco versos e refrão de quatro versos. 

 

Jesus, em tua presença reunimo-nos aqui 

Contemplamos tua face e rendemo-nos a ti 

Pois um dia tua morte trouxe vida a todos nós 

E nos deu completo acesso ao coração do Pai 

 

O véu que separava 

Já não separa mais 

A luz que outrora apagada 

Agora brilha 

E cada dia brilha mais! 

 

Só pra te adorar 

E fazer teu nome grande 

E te dar o louvor que é devido 

Estamos nós aqui! (Borba, 2019, p. 94). 

 

 

 
28 Para a partitura de “IV-Propósito”, ver ANEXO B – PARTITURA DE “IV - PROPÓSITO”. Para a 

transcrição de “Jesus, em Tua Presença”, ver APÊNDICE B – TANSCRIÇÃO DE “JESUS, EM TUA 

PRESENÇA” (BORBA, 1986). 

https://youtu.be/sb5HpJWmHbM?si=B7SLQrqtAX9jX3b8
https://youtu.be/h3-Npxy7rVI?si=XOUdQjb0L14z35dW&t=749
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Exemplo 24 - Compassos 1-14 de “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 

https://drive.google.com/file/d/1Nt5tiG88mRjK3BxYY839XZa5sCCjBhVS/view?usp=drive_link
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A estrutura básica de “IV - Propósito” (Palermo) segue a estrutura da canção 

“Jesus, em tua Presença” (Borba), com desenvolvimentos diferentes seguindo a exposição 

do refrão. Borba repete o refrão e insere uma coda, ao passo que Palermo repete a estrutura 

já apresentada com melodia reformulada, expandindo o material inicial. A comparação 

das estruturas das duas obras é apresentada no Quadro 3. 

 

Borba Compassos Palermo Compassos 

Introdução 1-14 Introdução 1-4 

Estrofe 15-22 Estrofe 1 5-13 

Transição 23-27 Transição 1 13-16 

Estrofe 28-35 Estrofe 2 17-24 

Pré-refrão 36-40 Pré-refrão 25-29 

Refrão 41-49 Refrão 30-38 

Refrão 50-58 Transição 2 38-41 

Coda 59-69 Variante da Estrofe  42-49 

- - Variante do Pré-refrão 50-54 

- - Variante do Refrão 55-60 

- - Cadência 61-63 

- - Coda 63-67 

Quadro 3 - Estrutura de “Jesus, em tua Presença” (Borba) e “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 A versão original de “Jesus, em Tua Presença”, na qual Palermo se baseou, inicia 

com arpejos de ré maior (D), ré maior com quarta (D4) e ré maior com sétima (D7) 

executados em sintetizador, entre os cinco compassos iniciais, aproximadamente. Neste 

trecho, as linhas que definem a transição do compasso são um pouco turvas, sendo 

executadas quase ad libitum, dando uma impressão de ralentando. Inicialmente apenas a 

nota ré grave é executada em semicolcheias, e posteriormente mais notas são introduzidas 

enquanto o pedal em ré grave diminui o andamento e passa a executar figuras cada vez 

mais longas que se alternam com figuras mais curtas, como apresentado de maneira 

aproximada no Exemplo 25. Dois tipos de arpejos distintos podem ser percebidos, um 

composto por notas longas formado por vários compassos e outro produzido 

artificialmente pelo sintetizador e com frequência acelerada. No compasso 6, a semínima 
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é estabelecida em aproximadamente 75bpm, andamento em que a canção permanece (ver 

Exemplo 25). 

 

 

Exemplo 25 - Introdução aproximada “Jesus, em tua Presença” (Borba) 

 

 A composição de Palermo, “IV - Propósito”, tem seu começo na tonalidade de dó 

maior, com introdução de quatro compassos. Nos dois primeiros compassos, como mostra 

o Exemplo 26, o piano repete duas vezes o mesmo movimento, com a mão direita 

executando uma melodia constante de semicolcheias com arpejos e escalas de dó maior 

(C) e fá maior em segunda inversão (F/C) enquanto a mão esquerda repete quatro vezes 

o mesmo movimento de uma oitava de dó com a nota mais grave sendo executada como 

uma semicolcheia e a mais aguda uma colcheia pontuada ligada a uma semínima. Nos 

dois compassos seguintes, apresentados no Exemplo 27, o violino se junta à mão direita 

do piano executando uma melodia de arpejos e escalas em semicolcheias, porém com a 

maioria das notas uma terça acima do piano. 

https://drive.google.com/file/d/1cshdzZ4YbvPn2N_PusvgtPaAmc7HLRBA/view?usp=drive_link
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Exemplo 26 - Introdução “IV - Propósito” (Palermo) 

 

Exemplo 27 - Entrada do violino em “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 Mesmo com a diferença de tonalidades, é possível a identificação de duas 

semelhanças entre as introduções das peças. A primeira é a movimentação constante das 

notas, na gravação de Borba com o sintetizador executando arpejos rápidos e na peça de 

Palermo a mão direita do piano e o violino executando uma melodia constante em 

semicolcheias. É válida a observação de que essa introdução com movimento arpejado 

acelerado de sintetizador só está presente na primeira versão gravada por Borba, com 

versões posteriores apresentando princípios diferentes, geralmente mais lentos e com 

acordes ao piano. A segunda semelhança é a utilização de um pedal constante na tônica, 

na gravação de Borba com a nota Ré mais grave sendo constantemente repetida pelo 

sintetizador, e posteriormente pelo contrabaixo elétrico, e na peça de Palermo a oitava de 

Dó sendo executada oito vezes em sequência pela mão esquerda do piano. Em decorrência 

disso, a harmonia apresenta semelhanças, com sequências formadas pelo acorde de tônica 

seguido de inversões, como observa-se no Quadro 4. 

https://drive.google.com/file/d/1kGOZLJxUfN4xYGT9ON9j3bkXWVkb4lul/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1kGOZLJxUfN4xYGT9ON9j3bkXWVkb4lul/view?usp=drive_link
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Borba Palermo 

D - A4/D - G/D & D - Am4/D - G/D C - F/C  

Quadro 4 - Sequência harmônica das introduções de “Jesus, em tua Presença” (Borba) e 

“IV - Propósito” (Palermo) 

 

 Na gravação de Borba, após o encerramento da introdução, com o fim do solo da 

guitarra, inicia-se a primeira estrofe, com duração de oito compassos. A letra da música 

tem papel importante na definição rítmica da melodia, que neste trecho é cantada apenas 

por uma voz masculina (ver Exemplo 28). O sintetizador executa arpejos constantes ao 

fundo. 

 

Exemplo 28 - Exposição da estrofe “Jesus, em tua Presença” (Borba) 

 

 A peça de Palermo desenvolve a melodia na voz do violino a partir do compasso 

5, como observa-se no Exemplo 29, sendo perceptível a semelhança com o material 

original, porém com o ritmo simplificado, ou seja, menor utilização de síncopes em 

relação à melodia originalmente cantada. Além disso, Palermo altera o intervalo do salto 

inicial indo de Mi para Dó em um salto de sexta menor ascendente, enquanto Borba sobe 

de Lá para Ré em um salto de quarta justa ascendente. 

 

Exemplo 29 - Exposição da estrofe de “IV - Propósito” (Palermo) 

https://drive.google.com/file/d/19x1msFmOBRY0VxEyHx9c0v4zvzCn5LDx/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/19x1msFmOBRY0VxEyHx9c0v4zvzCn5LDx/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1u5X_gqJFT6ryb6S6MM_guGuXqgoX9G3n/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1Qy_v82Z5npeCcuYzJRD1pCj7zqu1JSXu/view?usp=drive_link
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Essa liberdade rítmica, possibilitada por não haver necessidade da articulação de 

todas as palavras do texto, não impede que a canção original seja reconhecida, pois os 

intervalos básicos e relações de tempo são mantidos. O Exemplo 30 apresenta uma 

redução rítmica onde pode-se observar essas semelhanças, com a parte do violino, da peça 

de Palermo, sendo transposta para a tonalidade de ré maior. 

 

Exemplo 30 - Redução rítmica das exposições das estrofes de “Jesus, em tua Presença” 

(Borba) e “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 

Enquanto o violino desenvolve a melodia principal, o piano segue com a mesma textura 

utilizada na introdução, com a mão direita executando pequenas inflexões de colcheias e 

semicolcheias no início do compasso 5, seguindo com semicolcheias no decorrer dos sete 

compassos seguintes, enquanto a mão esquerda executa, quase que unicamente, o motivo 

rítmico apresentado na introdução, alterando notas e intervalos ou as durações da nota 

superior, deixando de executar o motivo rítmico apenas entre os dois últimos tempos do 

compasso 9 e dois primeiros tempos do compasso 10 (ver Exemplo 31). A melodia 

constante em semicolcheias se assemelha com a textura conferida pelos arpejos do 

sintetizador na versão original. 
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Exemplo 31 - Compassos 5-14 de “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 Neste primeiro momento, como pode ser observado no Quadro 5, o compositor 

desenvolve a peça com harmonia estável e relativamente simples, sem grandes expansões, 

utilizando a mesma estrutura harmônica básica da exposição da estrofe na canção original. 

 

https://drive.google.com/file/d/1ui7s0yc757adSVxoZuGMbzzFhMqP2BtD/view?usp=drive_link
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Compasso 15 16 17 18 

Estrofe Borba I - IV - V - I - I I6 IV - V - I - 

Compasso 5 6 7 8 

Estrofe Palermo I I6 IV - V - I - I I6 IV - V - I - 

Compasso 19 20 21 22 

Estrofe Borba vi - iii - IV V I - I - ii2 - V6 V I - 

Compasso 9 10 11 12 13 

Estrofe Palermo vi - iii7 - IV V I - I - II2 - V7 - I - 

Quadro 5 - Comparação da estrutura harmônica inicial de “Jesus, em tua Presença” 

(Borba) e “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 Palermo utiliza a transição, entre os compassos 13 e 16, para desenvolver uma 

transposição, utilizando a mesma melodia na mão direita do piano por dois compassos 

(c.13 e 14 em Palermo), enquanto a mão esquerda executa apenas um motivo por 

compasso, com o Dó grave em semicolcheia e o Dó uma oitava acima com uma colcheia 

pontuada ligada a uma mínima pontuada. Nos dois compassos seguintes (c.15 e 16 em 

Palermo) o piano executa exatamente os mesmos intervalos, porém um tom acima, 

transpondo a peça para ré maior, mesma tonalidade da gravação original de Asaph Borba. 

Assim como na introdução, o violino não toca os dois primeiros compassos, voltando a 

tocar apenas nos dois últimos compassos da transição (c.15 e 16 em Palermo), já na nova 

tonalidade (ver Exemplo 32). Na gravação original de Borba, também há uma transição 

imediatamente após a exposição da estrofe, onde a mesma textura com solo de guitarra 

da introdução é retomada. Palermo, portanto, toma também emprestado o aspecto da 

repetição de temas da introdução na transição, pois, assim como Borba reapresenta os 

instrumentos iniciais com o solo da guitarra em evidência, Palermo retoma o mesmo 

padrão de notas que utilizou na introdução de sua peça. 

https://drive.google.com/file/d/1EQprJDtBEO8aed3tjoFZiUqBM9edb2tK/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1EQprJDtBEO8aed3tjoFZiUqBM9edb2tK/view?usp=drive_link
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Exemplo 32 - Transição e transposição em “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 Até aqui, apesar da semelhança harmônica, melódica e estrutural, a peça se 

desenvolve com uma diferença fundamental da gravação de Borba, por estar um tom 

abaixo da tonalidade original. No momento em que esta é alcançada, onde se estabeleceria 

o principal momento de convergência das duas obras, a peça começa a se distanciar da 

canção originária através de outras mudanças significativas. A expansão da harmonia 

representa a primeira dessas mudanças. O Exemplo 33 e o Exemplo 34 contêm a segunda 

apresentação da estrofe de Borba e de Palermo, respectivamente, com a indicação da 

harmonia. A comparação harmônica das duas seções encontra-se no Quadro 6. 

 

Exemplo 33 - Estrofe 2 de “Jesus, em tua Presença” com cifra (Borba) 

https://drive.google.com/file/d/11CijFDKXYH9EbV8TK65RQJuqP3uVf76b/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1s4umcUFxKXpmi_7P8vGddYsvbgZQ83o2/view?usp=drive_link
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Exemplo 34 - Estrofe 2 de “IV - Propósito” com cifra (Palermo) 

https://drive.google.com/file/d/1Yobih5ng8AYbyFo7CIstZeuO1vSz2EiB/view?usp=drive_link
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Quadro 6 - Comparação Harmônica da Estrofe 2 de “Jesus, em tua Presença” (Borba) e 

“IV - Propósito” (Palermo) 

 

 Ao alcançar a reexposição da estrofe, Palermo estabelece a tonalidade de ré maior 

(D), e procede para expandir a harmonia. Observa-se que Palermo utiliza harmonias mais 

complexas no desenvolvimento desta seção, com a progressão harmônica sendo 

conduzida por uma melodia presente na mão esquerda do piano, que consiste em uma 

escala de ré maior descendente com um salto para a quinta ao invés de alcançar o primeiro 

grau, nos dois primeiros compassos (c.17-18 em Palermo), seguida de uma escala 

ascendente em graus conjuntos partindo da nota Ré (c. 19-20 em Palermo), com a inserção 

de Lá♯ como sensível de Si no segundo tempo do compasso 20. A partir do compasso 21 

até o compasso 23, inicia-se uma escala cromática descendente que vai desde a nota Ré 

até o segundo grau Mi. Essa movimentação é de grande impacto para a harmonia da seção, 

sendo acompanhada pelo desenvolvimento da mão direita do piano, ao passo que a 

melodia principal, é essencialmente mantida e, apenas ornamentada pelo violino, sem 

ocorrer qualquer tipo de adequação da melodia à nova proposta harmônica, o que 

promove uma presença marcante de dissonâncias. 

 Na gravação original (Borba), o Pré-refrão é o momento em que as vozes deixam 

de cantar em oitavas e passam a cantar notas diferentes, com as vozes femininas cantando 

a melodia principal e as vozes masculinas cantando uma sexta abaixo (ver Exemplo 35). 

Na peça de Palermo, o violino executará uma paráfrase da melodia principal, como mostra 

o Exemplo 36, e podem-se identificar semelhanças no movimento das vozes masculinas 

https://drive.google.com/file/d/1TqPpbeIP6kix3I_EITFucKxkWyyHKSVo/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1TqPpbeIP6kix3I_EITFucKxkWyyHKSVo/view?usp=drive_link
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com a mão direita do piano em Palermo, como apresentado no Exemplo 37, de maneira 

que percebe-se uma alusão ao dobramento de vozes da gravação de Borba. 

 
Exemplo 35 - Vozes masculina e feminina no Pré-refrão de “Jesus, em tua Presença” 

(Borba) 

 

Exemplo 36 - Comparação da melodia principal no Pré-refrão  de “Jesus, em tua 

Presença” (Borba) e “IV - Propósito” (Palermo) 

https://drive.google.com/file/d/1yl_HEvlPDu_LIbwKdKMXa3suQdQJttAh/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1yl_HEvlPDu_LIbwKdKMXa3suQdQJttAh/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1OEbSmWe4U3XPHZXGTcVC3JYyx7AQnKuD/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1OEbSmWe4U3XPHZXGTcVC3JYyx7AQnKuD/view?usp=drive_link


 

   

 

63 

 

Exemplo 37 - Comparação da segunda voz em “Jesus, em tua Presença” (Borba) com a 

voz do piano no Pré-refrão em “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 Também na gravação original, bateria e o contrabaixo elétrico assumem um papel 

mais diversificado nesse trecho, participando de maneira mais incisiva e semelhante às 

características rítmicas da melodia entoada. Essa diversificação não é ignorada por 

Palermo, que altera os padrões rítmicos utilizados, a partir do compasso 25, tanto na mão 

direita quanto na mão esquerda do piano. Como observa-se no Exemplo 38, a mão 

esquerda executa arpejos que destacam os primeiros e terceiros tempos do compasso 

enquanto a mão direita desenvolve melodias arpejadas com síncopes que se assemelham 

àquelas presentes na melodia principal, como na transição entre o primeiro e segundo 

tempo do compasso 25, por exemplo. É perceptível que nessa parte da obra a mão 

esquerda do piano passa a ter movimentação mais constante, o que se consolidará no 

refrão. 

https://drive.google.com/file/d/1gBcgNTfYRkAcp-DV--nxh9QWvO7JSiab/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1gBcgNTfYRkAcp-DV--nxh9QWvO7JSiab/view?usp=drive_link
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Exemplo 38 - Pré-Refrão de “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 Em Palermo, o refrão, apresentado no Exemplo 40, inicia com o violino 

executando uma escala de oito fusas como anacruse para a melodia principal, 

simultaneamente com um acorde de si maior com sétima em terceira inversão (B7/A) 

executado pelo piano. A melodia principal alcançada no compasso 30 apresenta-se pouco 

alterada em relação ao refrão da canção de Borba (ver Exemplo 39), mas com 

ornamentações, caracterizando uma paráfrase. Neste trecho, a segunda voz do piano 

alcança a seção de maior movimentação até então, realizando diversos arpejos repetidos 

em sequência com motivos que enfatizam os quatro tempos do compasso. A voz superior 

do piano explora maior variedade rítmica, mantendo, todavia, a maior parte dos nove 

compassos que compõem o refrão com semicolcheias regulares. 

 
Exemplo 39 - Refrão de “Jesus, em tua Presença” (Borba) 

https://drive.google.com/file/d/1BTjUPaS6NyvS-4B2ll4JuoQFRQYQ9Ral/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1JXt3ArbEMqBiSEMpAHEPRCmMmOlew4Fu/view?usp=drive_link
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Exemplo 40 - Refrão de “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 A partir do compasso 30, Palermo deixa de seguir à risca a estrutura da canção de 

Borba. Na gravação original (Borba), após a primeira exposição do refrão, a canção se 

encaminha para o fim, com a repetição do refrão e acréscimo de uma coda. Palermo, 

todavia, se baseia na estrutura exposta até então para a criação de novas utilizações do 

material já apresentado. Esse procedimento se inicia com uma pequena transição de 

quatro compassos (c.38-41 em Palermo) onde o compositor retoma alguns dos padrões 

https://drive.google.com/file/d/1MdnQLvSx14Jf34ZOU2Kbrb9uRe_Q9hQe/view?usp=drive_link
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melódicos executados anteriormente, como observa-se no Exemplo 41. Os dois primeiros 

compassos (c.38 e 39 em Palermo) consistem na reafirmação da harmonia de ré maior, 

porém nos dois compassos seguintes (c.40 e 41 em Palermo) a mão esquerda do piano 

executa a nota Ré em três oitavas diferentes de maneira descendente enquanto a mão 

direita repete a melodia dos dois compassos anteriores na tonalidade de mi bemol maior, 

como um prenúncio de que as bases melódicas e harmônicas estabelecidas serão ainda 

mais abaladas daqui em diante. 

 

 

Exemplo 41 - Transição para letra de ensaio “D” em “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 A partir do compasso 42, indicado pela letra de ensaio “D”, Palermo dá início a 

uma repetição da estrutura da música apresentada até então por estrofe, Pré-refrão e 

refrão, porém a melodia principal não segue sendo apresentada na voz do violino. Ainda 

é possível perceber semelhança com a estrutura apresentada na primeira seção da música 

por algumas características melódicas adotadas por Palermo no desenvolvimento da 

seção. Primeiramente, entre os compassos 42 e 57 (ver Exemplo 42), que correspondem 

ao início da variante da estrofe (c.42-49) até parte da variante do refrão (c.55-60), Palermo 

reutiliza completamente a melodia da mão esquerda do piano apresentada entre os 

compassos 17 e 32, o que remete o ouvinte ao momento em que aquela melodia foi 

introduzida. A melodia da mão direita do piano, porém, é alterada à semelhança da 

https://drive.google.com/file/d/1BYX-TG4QW7STqjW_YZGyTsEpekdPmHNR/view?usp=drive_link
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melodia principal do refrão de Borba. Essa mudança acontece para adequar-se à nova 

configuração da voz do violino. 

 

Exemplo 42 - Compassos 42-58 de “IV - Propósito” (Palermo) 

 

https://drive.google.com/file/d/1oqQqLCfd3JZaXhRoskumPQAAfEpUpbrn/view?usp=drive_link
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Exemplo 43 - Comparação das melodias do piano nos compassos 17-24 e 42-49 em “IV 

- Propósito” (Palermo) - Parte 1 

 

 Entre os compassos 17 e 24, na segunda apresentação da estrofe, o violino executa 

a melodia principal, levemente ornamentada, e a mão esquerda do piano desenvolve uma 

melodia composta de semicolcheias constantes. A partir do compasso 42, entretanto, os 

papeis se invertem, com o violino parafraseado a mesma melodia de semicolcheias 

constantes e a mão direita do piano adotando variações rítmicas. No Exemplo 43 e 

https://drive.google.com/file/d/12Zre0y8uhiKHnpV3Rq_W-TBxg1l-xvyx/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/12Zre0y8uhiKHnpV3Rq_W-TBxg1l-xvyx/view?usp=drive_link
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Exemplo 44 observa-se a comparação da melodia da mão direita do piano nesses dois 

trechos, com a mão esquerda do piano, comum às duas melodias, também apresentada. 

 

 
Exemplo 44 - Comparação das melodias do piano nos compassos 17-24 e 42-49 em “IV 

- Propósito” (Palermo) - Parte 2 

 

 Em segundo lugar, Palermo utiliza a voz superior do piano para inserir paráfrases 

da melodia do refrão, que, apesar de consideravelmente alteradas, possuem diversas 

semelhanças melódicas e rítmicas com o material original, apesar da inserção de 

semicolcheias intercaladas entre intervalos característicos e supressão de notas da 

melodia original, como apontado no Exemplo 45. As duas vozes iniciam com o mesmo 

https://drive.google.com/file/d/1W8eabuo8JB1NfF0VsbTT9N08NFxf7oo_/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1W8eabuo8JB1NfF0VsbTT9N08NFxf7oo_/view?usp=drive_link
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motivo rítmico e com as mesmas notas, com Palermo reposicionando o Lá na terceira 

nota ao invés de na primeira, estabelecendo uma inversão melódica. Além disso, o 

intervalo de quarta que dá início à estrofe de Borba, é repetido por Palermo quatro vezes 

no compasso 42. Em seguida, as três notas que introduzem a segunda parte do primeiro 

verso de Borba (Si, Ré e Dó♯) são diluídas na melodia de Palermo, com o Si e o Ré sendo 

apresentados no princípio compasso 43, repetidos e, só então, o Dó♯ sendo executado na 

cabeça do último tempo do compasso, ocorrendo novamente no compasso 45. No 

compasso 44, as duas síncopes da nota Ré, que se evidenciam na primeira parte do 

segundo verso de Borba, são executadas no local equivalente em Palermo, preservando 

familiaridade com a melodia original (Borba). Já o intervalo de terça menor que 

caracteriza o terceiro verso da estrofe de Borba (Fá♯-Lá) é insinuado em Palermo ao longo 

dos compassos 45, 46 e 47, com a inserção antecipada do Fá♯ em c.45, a valorização da 

nota Lá em oitavas diferentes em c.46 e a reutilização do Fá♯ na segunda metade de c.47. 

No compasso 48, Palermo novamente enfatiza as síncopes da melodia de Borba, 

utilizando a sequência das notas Ré, Ré e Si encontradas no princípio do quarto verso da 

estrofe (Borba). Por último, no compasso 49, Palermo utiliza os intervalos de segunda 

menor e segunda maior (Ré-Dó♯ e Dó♯-Si) presentes na segunda parte do quarto verso 

de Borba, executando uma sequência de dois arpejos ascendentes de mi menor com sexta 

(Em6) em semicolcheias (Mi-Sol-Si-Dó♯). que conduzem para a nota Ré no terceiro 

tempo do compasso, parte de um arpejo de ré com nona adicionada (Daddd9) em 

semicolcheias, e finaliza a seção com uma sequência descente de Ré, Dó♯, Si e Lá. 
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Exemplo 45 - Comparação melódica da estrofe de “Jesus, em tua Presença” (Borba) 

com a voz superior do piano na Variante da Estrofe de “IV - Propósito” (Palermo) 

 

Observa-se, portanto, que, na voz superior do piano da variante da estrofe (c.42-

49), Palermo preserva a percepção melódica da estrofe de Borba atentando para conferir 

maior semelhança de notas e intervalos entre as peças a pontos estratégicos da seção, pois 

os trechos que equivalem ao primeiro, segundo e quarto versos de Borba são organizados 

de maneira que a primeira parte de cada verso mantém em evidência as notas principais 

42 

44 

46 

48 

1º Verso 2º Verso 

3º Verso 

4º Verso 

https://drive.google.com/file/d/1ilofo68AsdgERaxCq_Y8eDrnYgzoB55l/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1ilofo68AsdgERaxCq_Y8eDrnYgzoB55l/view?usp=drive_link
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da melodia original, deixando para a segunda parte do verso o maior distanciamento, e 

optando por aplicar alterações mais drásticas apenas no terceiro verso (ver Quadro 7). 

 

 
Quadro 7 - Semelhança entre a Variante da Estrofe  em “IV - Propósito” (Palermo) e a 

Estrofe em “Jesus, em tua Presença” (Borba) 

 

 Por último, a melodia desenvolvida por Palermo para o violino no trecho analisado 

é uma evidente paráfrase da melodia desenvolvida pela voz superior do piano entre os 

compassos 17 e 24, como observa-se no Exemplo 46, pois mesmo quando as notas não 

são as mesmas, o contorno melódico é muito semelhante.  

 
Exemplo 46 - Comparação entre a voz do violino em c.42-49 e a voz superior do piano 

em c.17-24 em “IV - Propósito” (Palermo) 

https://drive.google.com/file/d/1SLtW6uZDJgP8DeneWt8i8V5JkgExp-Ms/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1SLtW6uZDJgP8DeneWt8i8V5JkgExp-Ms/view?usp=drive_link
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O compositor, portanto, utiliza esta seção (a partir de c.42) como uma 

recapitulação da exposição da peça, com a mão esquerda executando novamente a 

melodia anteriormente apresentada, o violino parafraseando a melodia desenvolvida pelo 

piano na segunda exposição da estrofe e a mão direita do piano parafraseando a melodia 

principal de Borba, inicialmente presente na parte do violino. É interessante, todavia, 

reparar que, neste trecho, Palermo indica a dinâmica de mezzo forte para o violino, 

enquanto indica mezzo piano para o piano, propondo que a melodia principal de Borba 

assuma um papel secundário no trecho, permitindo o protagonismo da melodia de 

Palermo, previamente utilizada como acompanhamento à melodia principal. 

 Em seguida, Palermo introduz a Variante do Pré-refrão, com a mão esquerda do 

piano repetindo a melodia apresentada na exposição do Pré-refrão, entre os compassos 25 

e 29, porém, agora, a mão direita do piano também passa a repetir o material apresentado 

no respectivo trecho, deixando novamente para o violino a paráfrase da melodia principal. 

Como pode ser observado no Exemplo 47, as notas Si e Lá, que se destacam no primeiro 

verso do Pré-refrão de Borba, são utilizadas por Palermo no compasso 50 em ordem e 

localização semelhantes, ao passo que, no compasso 51, ocorre um distanciamento do 

original. Novamente, no compasso 52, Palermo preserva notas e intervalos do trecho 

equivalente em Borba, mantendo a nota Si seguida de intervalo descendente para Fá♯ e 

intervalo ascendente para Lá, com semicolcheias intercaladas. No compasso 53, Palermo 

opta por preservar o material melódico de Borba no terceiro tempo do compasso, onde a 

voz principal da canção original executa a única sequência de cinco semicolcheias 

presente na voz cantada, se tratando do trecho de maior densidade de sílabas na letra da 

canção (“E cada dia bri[...]”), realizando uma inversão do primeiro intervalo de segunda 

maior (Dó♯-Si para Si-Dó♯) seguido da sequência Lá-Si-Dó♯ exatamente como consta na 

melodia de Borba, distanciando-se em definitivo da melodia original no último tempo e 

no compasso, bem como no compasso seguinte (c.54). 



 

   

 

74 

 

Exemplo 47 - Comparação entre o Pré-refrão de “Jesus, em tua Presença” (Borba) e a 

parte do violino na variante do Pré-refrão em “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 No compasso 55, identificado com a letra de ensaio “E”, alcança-se a variante do 

refrão, onde Palermo repete, nos três primeiros compassos (c.55-57), a parte do piano da 

primeira apresentação do refrão (ver Exemplo 48). A voz do violino, por sua vez, se afasta 

completamente da melodia principal, alcançando o ponto de maior autonomia na peça, ao 

mesmo tempo em que se desenvolve, nos compassos iniciais (c.55-57), sobre a mesma 

base da melodia original em sua apresentação entre os compassos 30 e 32. Palermo 

desenvolve a nova melodia com frases longas e conectadas, diferente da melodia original 

que respeitava as divisões de frase do texto da canção (ver Exemplo 49). 

50 

52 

https://drive.google.com/file/d/16ps59ZnaiYwWFnwNRnI4K-9JaH3o09_W/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/16ps59ZnaiYwWFnwNRnI4K-9JaH3o09_W/view?usp=drive_link
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Exemplo 48 - Variante do Refrão em “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 

 
Exemplo 49 - Comparação do Refrão de “Jesus, em tua Presença” (Borba) com a 

Variante do Refrão em “IV - Propósito” (Palermo) 

https://drive.google.com/file/d/1SZHDjIG7Qrb_6iNbMmXqo0FvnnEQELQm/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1YtCrl3WL_V4Y7GVkIBAS-RA09dC5z4DX/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1YtCrl3WL_V4Y7GVkIBAS-RA09dC5z4DX/view?usp=drive_link
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 Entre os compassos 58 e 60, o piano deixa de repetir o material apresentado 

anteriormente e introduz material original que aumenta a tensão harmônica e melódica 

conduzindo para a cadência do violino. A cadência, porém, retoma o uso de paráfrases, 

utilizando repetidamente os intervalos descendentes do último verso do refrão de Borba, 

formados pelas segundas maiores Si-Lá e Fá♯-Mi, bem como a repetição da nota Ré ao 

final, como pode-se observar no Exemplo 50. Além disso, a própria utilização de cadência 

no violino, com flexibilização rítmica, ao final da peça, remete aos segundos iniciais da 

gravação de Borba, onde se utiliza de ambiguidade métrica no desenvolvimento da 

introdução de sua obra. 

 

 

Exemplo 50 - Comparação do verso final de “Jesus, em tua Presença” (Borba) com os 

compassos 61-63 de “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 “IV - Propósito” encerra em uma coda, onde as melodias utilizadas na introdução 

são reapresentadas nas três vozes, porém em ré maior. Violino e piano encerram a peça 

em semibreve no último compasso com um acorde de ré maior com fermata, após um 

ritardando no penúltimo compasso (ver Exemplo 51). 

 

https://drive.google.com/file/d/1TuwsBYxpQ29l1yJjfei9qtqhQnmWvQzD/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1TuwsBYxpQ29l1yJjfei9qtqhQnmWvQzD/view?usp=drive_link
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Exemplo 51 - Cadência e Coda de “IV - Propósito” (Palermo) 

 

 A organização da peça de Palermo e sua relação com a canção de Borba segue um 

processo de distanciamento gradual conforme a música se desenvolve, isto é, pode-se 

perceber que no início da obra alguns aspectos da canção original são preservados e cada 

um desses aspectos vai sendo alterado até o compasso final, como explicitado no Quadro 

8. 

 Inicialmente a peça começa um tom abaixo da gravação original, com progressão 

harmônica semelhante ao padrão registrado por Borba (ver Quadro 4 e Quadro 5). e as 

mesmas seções podem ser identificadas em ambas as peças (ver Quadro 3). Ao final da 

Transição 1, Palermo alcança a mesma tonalidade da canção original de Borba, porém 

estabelece aqui a primeira grande ruptura, expandindo a harmonia e se distanciando da 

estrutura harmônica original, mantendo, porém, a melodia principal. Após a reexposição 

da Estrofe, apresentação do Pré-refrão e do Refrão, o compositor então se dirige à segunda 

transição, onde ocorrem as duas próximas rupturas. Primeiramente, a estrutura deixa de 

seguir a ordem estabelecida na gravação de Borba, como observou-se no Quadro 3. Em 

segundo lugar, a melodia principal é alterada drasticamente em variantes das seções 

apresentadas anteriormente, como foi apresentado neste subcapítulo. 

 

https://drive.google.com/file/d/1nhL8KbXA9X-FXxJwADReCUUUhQKEgdns/view?usp=drive_link
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Quadro 8 - Distanciamento gradual de “Jesus, em tua Presença” (Borba) e “IV - 

Propósito” (Palermo) 

 

 Palermo utiliza a canção de Borba como modelo para sua composição, se 

apropriando de sua estrutura por metade de sua obra, exatamente como apresentada na 

canção de Borba, e repetindo a estrutura apresentada com melodia reformulada na 

segunda metade. Além disso ele incorpora boa parte do material melódico da canção e 

algumas características da harmonia, utilizando-os pouco alterados em determinados 

momentos e completamente transformados em outros. Observados esses aspectos, fica 

evidente a caracterização de modelagem, conforme a descrição estabelecida por 

Burkholder (2001b) na definição do verbete, “Modelling” no Dicionário Grove de 

Música, bem como a caracterização de paráfrases, ao utilizar diversas melodias de Borba 

com diferentes níveis de alterações, conforme descrição estabelecida por Sherr (2001) na 

definição do verbete “Paraphrase” no Dicionário Grove de Música. 

 Quanto à melodia principal, por fazer parte da substância principal da peça e ser 

alterada tanto com ornamentações quanto completamente transformada, caracteriza-se 

uma paráfrase estendida (Burkholder, 1994, p. 854). 

 

 

Seção Comp. Harmonia Estrutura Melodia Principal 

Introdução 1-4 Semelhante a Borba Semelhante a Borba  

Estrofe 1 5-13 Semelhante a Borba Semelhante a Borba Pouco ornamentada 

Transição 1 13-16 Semelhante a Borba Semelhante a Borba  

Estrofe 2 17-24 Original Palermo Semelhante a Borba Pouco ornamentada 

Pré-refrão 25-29 Original Palermo Semelhante a Borba Pouco ornamentada 

Refrão 30-38 Original Palermo Semelhante a Borba Pouco ornamentada 

Transição 2 38-41 Original Palermo Repetição Borba  

Var. Estrofe  42-49 Original Palermo Repetição Borba Reformulada 

Var. Pré-refrão 50-54 Original Palermo Repetição Borba Reformulada 

Var. Refrão 55-60 Original Palermo Repetição Borba Reformulada 

Cadência 61-63 Original Palermo Repetição Borba Reformulada 

Coda 63-67 Original Palermo Introdução Palermo  
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2.3 “IX - PROMESSA” – BASEADA EM “INFINITAMENTE MAIS”29 

 

 A primeira versão de “Infinitamente Mais” foi lançada em 1988 no álbum de 

mesmo nome, com duração de quatro minutos e vinte e três segundos. A transcrição da 

canção desenvolvida para esta análise conta com 65 compassos. A métrica da canção é 

quaternária, com pulso de aproximadamente 60bpm para a semínima e a tonalidade 

utilizada é lá maior. Palermo adota a mesma tonalidade para “IX - Promessa”, que é 

formada por sessenta e dois compassos, também em métrica quaternária, com andamento 

Andante e pulso de 64bpm para a semínima indicados na partitura. Os oito compassos 

iniciais da peça de Palermo são apresentados no Exemplo 52. 

 A canção de Borba é composta por duas estrofes de cinco versos, refrão de seis 

versos e ponte de quatro versos. 

 

Sim, eu sei, Senhor, que tu és soberano 

Tens os teus caminhos, tens teus próprios planos 

Venho, pois, a cada dia 

Venho cheio de alegria 

E me coloco em tuas mãos, pois és fiel!  

 

Sim, eu sei, Senhor, que tu és poderoso 

És um Deus tremendo, Pai de amor bondoso 

Venho, pois, a cada dia 

Venho cheio de alegria 

E me coloco em tuas mãos, pois és fiel! 

 

Fiel é tua Palavra, ó Senhor 

Perfeitos os teus caminhos, meu Senhor 

Pois sei em quem tenho crido 

Também sei que és poderoso 

Pra fazer infinitamente mais, 

Pra fazer infinitamente mais! 

 

Do que tudo que pedimos, infinitamente mais! 

Do que tudo que sentimos, infinitamente mais! 

Do que tudo que pensamos, infinitamente mais! 

Do que tudo que nós cremos, infinitamente mais! (Borba, 2019, p. 126). 

 
29 Para a partitura de “IX-Promessa”, ver ANEXO C – PARTITURA DE “IX - PROMESSA”. Para a 

transcrição de “Infinitamente Mais”, ver APÊNDICE C – TANSCRIÇÃO DE “INFINITAMENTE MAIS” 

(BORBA, 1988). 

 

https://youtu.be/hUuQ7RHoD7Y?si=pXgYvN0zhdJfTgZ_
https://youtu.be/h3-Npxy7rVI?si=zIYVaK7V2LRwUqTH&t=2127
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Exemplo 52 - Compassos 1-8 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

A estrutura básica de pouco mais de metade da peça é concedida pela canção 

original, como observa-se no Quadro 3, com exceção ao fato de, após a exposição da 

Ponte, Palermo repete o Refrão com uma variante da melodia, e, ao invés de seguir para 

o interlúdio como Borba, repete por mais duas vezes a melodia equivalente ao estribilho 

(verso final do Refrão). 

 

 

 

 

https://drive.google.com/file/d/1yhhXILKbVQ-q9oGnDWQ0XkZe5eHWP-Ld/view?usp=drive_link
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Borba Compassos Palermo Compassos 

Introdução 1-4 Introdução 1-4 

Estrofe 1 5-12 Estrofe 1 5-12 

Estrofe 2 13-20 Estrofe 2 13-20 

Refrão 21-30 Refrão 21-30 

Ponte 31-38 Ponte 31-38 

Refrão 39-46 Variante 1 Refrão 39-46 

Interlúdio 47-54 
Variante Estribilho 47-50 

Variante 2 Refrão 51-62 
Refrão 55-62 

Coda 63-65  

Quadro 9 - Estrutura de “Infinitamente Mais” (Borba) e “IX - Promessa” (Palermo) 

 

 “IX - Promessa” inicia com uma melodia arpejada na voz superior do piano, 

acompanhada por saltos e arpejos na voz inferior, formando a introdução de quatro 

compassos, com um ciclo de dois compassos que se repetem (Ver Exemplo 53).  

 

 

Exemplo 53 - Introdução “IX - Promessa” (Palermo) 

https://drive.google.com/file/d/1Dmbe2DjW-A4vci1DAPR-VpGMfq576bpb/view?usp=drive_link
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Observa-se, portanto, que Palermo utiliza a mesma estrutura de introdução que 

Borba, visto que na gravação original a introdução é também de quatro compassos e inicia 

com o piano executando, sozinho, vozes simultâneas, como vemos no Exemplo 54. 

Outros instrumentos são inseridos apenas no compasso 3, com a entrada do sintetizador, 

e compasso 4, com a entrada do baixo elétrico. 

 

 

Exemplo 54 - Introdução de “Infinitamente Mais” (Borba)  

 

Além disso, Palermo desenvolve algumas relações motívicas com a composição 

de Borba, utilizando repetidamente na mão direita do piano o salto de quinta justa 

ascendente que vai de Lá até Mi que Borba executa no sintetizador entre os compassos 3 

e 4 (ver destaque em vermelho no Exemplo 55). O intervalo de quinta justa descendente  

que vai de Si até Mi, executado pelo baixo no final do compasso 4, é aludido pela mão 

esquerda do piano, que executa o mesmo intervalo de maneira ascendente e com as 

mesmas notas no terceiro tempo dos compassos 2 e 4 (ver destaque em verde no Exemplo 

55). 

 

https://drive.google.com/file/d/1wAKf3mow_9L6eSM0sINheXqiy8ZRXXZA/view?usp=drive_link
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Exemplo 55 - Comparação melódica das Introduções de “Infinitamente Mais” (Borba) e 

“IX - Promessa” (Palermo) 

 

 Quanto à harmonia, Palermo utiliza uma progressão de quatro acordes nos dois 

primeiros compassos e repete a mesma sequência nos dois compassos seguintes, enquanto 

Borba desenvolve uma progressão mais lenta nos dois primeiros compassos, com um 

acorde por compasso, e aumenta a velocidade da progressão para dois acordes por 

compasso nos compassos 3 e 4. A progressão que Palermo utiliza é muito similar à de 

Borba na seção respectiva, pois ele altera a expansão dos acordes, mas mantém as notas 

fundamentais. Dessa forma, ao invés de Aadd9 - C♯m7(add♭13) - Dadd9,♯11 - E7sus4, 

como nos compassos 3 e 4 em Borba, Palermo executa a sequência de Amaj7 - 

C♯m(add♭13) - Dadd9,♯11 - E9sus4 (Ver Quadro 10). 

 

 
Quadro 10 - Comparação harmônica das Introduções de “Infinitamente Mais” (Borba) e 

“IX - Promessa” (Palermo) 

 

 Entre os compassos 5 e 12, Palermo apresenta a melodia da primeira estrofe da 

canção com a entrada do violino, como observa-se no Exemplo 56 e no Exemplo 57. A 

primeira estrofe de Borba é desenvolvida ao longo dos mesmos compassos na gravação 

original, onde, além da voz principal, pode-se identificar a presença de piano, sintetizador 

e baixo elétrico. 

https://drive.google.com/file/d/1_WIZZI5L0_tabLPo6U83u8kWMUrQJoYk/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1_WIZZI5L0_tabLPo6U83u8kWMUrQJoYk/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1AjMnbDut0HtKQHkO27ZBdHeGH8z_NPTT/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1AjMnbDut0HtKQHkO27ZBdHeGH8z_NPTT/view?usp=drive_link
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Exemplo 56 - Estrofe 1 em “IX - Promessa” (Palermo) - Parte 1 

 

Exemplo 57 - Estrofe 1 em “IX - Promessa” (Palermo) - Parte 2 

 

https://drive.google.com/file/d/11nPGSR52I0_jHYwItBAYmNzKaK9YAilC/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/11nPGSR52I0_jHYwItBAYmNzKaK9YAilC/view?usp=drive_link
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 A harmonia criada por Palermo apresenta muitas semelhanças com a gravação 

original da canção. Borba desenvolve o compasso 5 a partir de lá com nona adicionada 

(Aadd9), conduzindo para um acorde de si meio diminuto com nona adicionada e baixo 

em Ré (Bøadd9/D) no compasso seguinte. Palermo, por sua vez, também desenvolve o 

compasso equivalente a partir de lá com nona adicionada (Aadd9), mas conduz a 

harmonia para um acorde de ré com sétima maior (Dmaj7), no compasso 6, seguido de ré 

menor com décima primeira adicionada e baixo em Sol [Dm(add11)/G]. Os compassos 7 

até 12 apresentam o mesmo padrão de alterações, utilizando variações dos mesmos 

acordes ou, em alguns casos, acordes diferentes, mas com o mesmo baixo, como 

apresentado no Quadro 11. 

 

 

Quadro 11 - Comparação Harmônica dos compassos 5-12 de "Infinitamente Mais” 

(Borba) e “IX - Promessa” (Palermo) 

 

Ao longo dos compassos 5 a 8, a melodia do violino é extremamente semelhante  

à da voz principal em Borba, com alterações apenas na duração de notas finais e na figura 

rítmica do quarto tempo do compasso 7, onde Palermo utiliza uma colcheia seguida de 

uma semicolcheia, ao invés de uma tercina como em Borba (Ver Exemplo 58). A melodia 

desenvolvida pelo baixo elétrico em Borba é assimilada pela mão esquerda do piano em 

Palermo (como observa-se nas marcações em azul no Exemplo 58), com uma redução 

nos dois tempos finais do compasso 6, onde a melodia do baixo é suprimida e Palermo 

insere uma nova melodia descendente, mantendo, todavia, as três notas iniciais 

reordenadas, apresentadas em Borba como anacruse de Lá em semicolcheia com salto 

https://drive.google.com/file/d/1DMeOARdGcxYNCACyTfSPqe8JX7VJwiGI/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1DMeOARdGcxYNCACyTfSPqe8JX7VJwiGI/view?usp=drive_link
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ascendente para Mi em semicolcheia, seguido por grau conjunto ascendente para 

semicolcheia de Fá natural; e em Palermo como colcheia pontuada do intervalo de sexta 

menor de Lá e Fá natural no terceiro tempo do compasso, seguido por dois tempos de 

semicolcheia ligadas do intervalo de sexta maior Sol natural e Mi (ver marcações em lilás 

no Exemplo 58).30  

 

 

Exemplo 58 - Comparação dos compassos 5-8 de “Infinitamente Mais”31 (Borba) e “IX 

- Promessa” (Palermo) 

 

 Na gravação de Borba, o piano acompanha a primeira estrofe com uma tríade de 

lá maior com a nona suspensa na voz inferior, sendo que o intervalo de terça menor (Dó 

sustenido e Mi) é executado em semínima e o Si é executado em colcheia pontuada que 

desce em grau conjunto para Lá em semicolcheia. Palermo inicia a parte equivalente com 

as mesmas notas executadas simultaneamente em mínima na voz superior do piano (Ver 

marcações amarelas no compasso 5 do Exemplo 58). Ao longo dos compassos 6 a 8, 

Palermo repete esse tipo de redução, distribuindo as notas utilizadas pelo piano em Borba 

 
30 Essa melodia é semelhante a uma melodia utilizada por Borba no arranjo de uma gravação de 2012. É 

provável que Palermo tenha tido acesso a este arranjo, pois foi reproduzido em CD físico, em DVD, em 

plataformas digitais e em execuções de bandas em igrejas pelo Brasil. 
31 Em seu livro A História por trás da Música (2019), Borba apresenta a letra do segundo verso da primeira 

estrofe como “Tens os teus caminhos, tens teus próprios planos”. Nota-se, porém, que na gravação original 

a letra entoada neste verso é “Tens os teus caminhos, tens teu próprio plano”, portanto o registro na 

transcrição consta como o texto é percebido na versão gravada. 

https://drive.google.com/file/d/1KveK_Moa3qSxYwQTIrX0KgxZSE6ydGv8/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1KveK_Moa3qSxYwQTIrX0KgxZSE6ydGv8/view?usp=drive_link
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em tempos de mínima. Ao final do compasso 8, é repetido o motivo final da voz principal 

em Borba na voz superior do piano em Palermo, caracterizando reutilização do material 

emprestado como condução para a frase seguinte.  

 

 

Exemplo 59 - Comparação dos compassos 9-12 de "Infinitamente Mais” (Borba) e “IX - 

Promessa” (Palermo) 

 

 Entre os compassos 9 e 12 de Palermo, que equivalem a segunda parte da primeira 

estrofe, o violino executa uma paráfrase da voz principal, mantendo a exposição da 

melodia de Borba, como observa-se no Exemplo 59. As notas do baixo elétrico são 

novamente atribuídas às notas inferior do piano até o primeiro tempo do compasso 12, 

bem como o piano de Borba é reduzido por Palermo que, todavia, reutiliza boa parte das 

notas. No compasso 12, Palermo atribui à voz superior do piano uma melodia em 

semicolcheias que utiliza notas e relações intervalares tanto da parte do baixo elétrico 

quanto do piano de Borba. 

 Seguindo a forma da canção original, o compasso 13 dá início à segunda estrofe, 

onde o violino executa a voz principal, agora uma oitava acima, enquanto o piano 

aumenta textura da peça, inserindo arpejos ascendentes na voz inferior e contracantos na 

voz superior, como observa-se no Exemplo 60.  

https://drive.google.com/file/d/1a1YLfhsl_CwiuCRnU8QUV_UOliLCnqDL/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1a1YLfhsl_CwiuCRnU8QUV_UOliLCnqDL/view?usp=drive_link
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Exemplo 60 - Compassos 12 a 16 de “IX - Promessa”(Palermo) 

 

A voz do violino, nestes compassos, estabelece uma paráfrase não apenas da voz 

principal nos compassos equivalentes em Borba, mas também do solo de trompete 

encontrado no interlúdio da gravação original, entre os compassos 47 e 54, visto que este 

solo já se trata da execução de uma melodia originalmente vocal em um instrumento 

musical diferente. O Exemplo 61 apresenta uma comparação completa dos compassos em 

questão, onde pode-se observar as semelhanças dessas três melodias. A voz do piano de 

Palermo, por sua vez, apresenta muitas similaridades com as melodias do baixo elétrico 

e do piano em Borba. Na voz inferior, Palermo desenvolve uma sequência de arpejos 

ascendentes onde a progressão de notas apresentadas no baixo elétrico de Borba pode ser 

encontrada com poucas alterações registro e algumas rítmicas (Ver marcações em azul no 

Exemplo 61). Além disso, outras notas que compõem a estrutura harmônica de Borba 

podem ser encontradas na voz do piano, como no compasso 13, onde Palermo utiliza o 

intervalo de Mi e Dó e o intervalo melódico de Lá e Si, também utilizados por Borba (Ver 

marcações em amarelo no Exemplo 61). Na segunda metade do compasso 14, a voz 

superior do piano de Palermo executa uma melodia descendente de Fá-Mi-Ré-Dó♯ 

alternadas com semicolcheias Sol-Fá-Mi em movimento descendente, que pode ser 

encontrada de maneira muito similar no compasso equivalente na voz do piano em Borba, 

https://drive.google.com/file/d/1kTPsAHPGThUOlf_0-_Aubd0GAOWA4Vvs/view?usp=drive_link
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também alternada com notas descendentes Sol-Fá-Mi. Neste mesmo trecho da gravação 

original, as vozes secundárias entoam as notas Mi-Ré-Dó♯ em bocca chiusa.  

Ao final do compasso 16, Palermo executa na voz superior do piano um motivo 

de semicolcheias Dó♯-Si♭-Lá-Fá♯, com uma apogiatura de Si natural precedendo o Si 

bemol. Esse motivo funciona como encerramento da frase, ecoando e aludindo, de 

maneira sintética, à melodia do verso final de Borba nos compasso 15 e 16 parafraseada 

pela voz do violino que executa as notas Dó♯-Si-Lá-Si-Lá-Fá♯ nos compassos 

equivalentes em Palermo. O trompete também executa essa melodia no interlúdio, com a 

adição de ornamentos de apogiaturas de grau conjunto, o que Palermo assimila no motivo 

mencionado acima (ver marcações em lilás no Exemplo 61). 

 

 

Exemplo 61 - Comparação dos compassos 13-16 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 Nos compassos seguintes (17-20), segue-se com a segunda parte da segunda 

estrofe, onde o violino mantém a melodia principal na mesma oitava em que iniciou a 

estrofe, uma oitava acima da apresentação da primeira estrofe. Na voz do piano, por sua 

vez, Palermo diminui a intensidade das notas, nos compassos 17 e 18, optando 

https://drive.google.com/file/d/1537mz42Kt_ERD-vPX7xrqVJm1RCvmlAB/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1537mz42Kt_ERD-vPX7xrqVJm1RCvmlAB/view?usp=drive_link
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principalmente por utilizar colcheias, semínimas e mínimas, aumentando a intensidade 

no compasso 19 com semicolcheias em melodias descendentes e encerrando o compasso 

20 com ritmos sincopados e acentuados (Ver Exemplo 62). 

 

Exemplo 62 - Compassos 17 a 20 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

A melodia do violino é, novamente, parafraseada da voz principal de Borba de 

maneira praticamente idêntica, diferenciando-se da paráfrase do trompete nos compassos 

51 a 54 de Borba, que modifica e ornamenta a melodia de maneira mais intensa (Ver 

Exemplo 63). Na parte do piano, Palermo mantém o padrão de utilização do baixo e piano 

de Borba como fonte de empréstimo, reproduzindo com grande similaridade as notas da 

linha do baixo, com algumas alterações de oitavas (ver marcações em azul no Exemplo 

63), e formando acordes compostos pelas mesmas notas encontradas na parte do piano 

em Borba (ver marcações em amarelo no Exemplo 63). 

https://drive.google.com/file/d/1SCUrqMgVHuPGDkyWlNS6z0wXGh22s8AT/view?usp=drive_link
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Exemplo 63 - Comparação dos compassos 17-20 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

No compasso 19 de Borba, tanto o piano quanto o baixo executam figuras 

sincopadas, acentuando o primeiro tempo do compasso, o quarto tempo de semicolcheia, 

o oitavo tempo de semicolcheia, e o sexto tempo de colcheia (décimo primeiro tempo de 

semicolcheia), nos dois instrumentos. Palermo não utiliza essa alteração rítmica, no 

compasso equivalente (compasso 19 de Palermo), executando ritmos simples, mas 

acrescenta acentuação na resolução do compasso 20, onde utiliza uma forma sintetizada 

das últimas notas da estrofe na melodia principal, que é acompanhada ritmicamente pelo 

piano de Borba. Na gravação original, a melodia da estrofe encerra com uma anacruse de 

semicolcheia de Si seguida por uma colcheia de Si (no primeiro tempo do compasso 20) 

e uma semicolcheia de Lá, terminando com outra semicolcheia ligada a uma mínima 

também de Lá (Si-Si-Lá-Lá), com o Piano executando o mesmo ritmo, acrescentando 

uma linha inferior de Fá♯-Mi-Mi-Mi e uma linha inferior a esta de Ré-Ré-Dó♯-Dó♯. 

Palermo, por sua vez, encerra a segunda estrofe com o violino executando a melodia 

principal com o mesmo ritmo da voz original enquanto o piano executa uma colcheia 

pontuada com apogiatura (ao invés de uma anacruse de semicolcheia seguida de colcheia 

e semicolcheia). Esse ritmo do Piano em Palermo é o mesmo ritmo que Borba utiliza no 

compasso anterior, com uma nota de três tempos de semicolcheia seguida por uma nota 

https://drive.google.com/file/d/1jLOw33ENvUgC39J3xEFH0Y5_iQST8gia/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1jLOw33ENvUgC39J3xEFH0Y5_iQST8gia/view?usp=drive_link
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de quatro tempos de semicolcheia, mas Palermo encerra a frase utilizando o ritmo final 

da melodia principal, com um tempo de semicolcheia acentuado, uma pausa de 

semicolcheia, uma semicolcheia acentuada e uma semínima pontuada também acentuada. 

Esta síntese pode ser observada no Exemplo 64. 

 

 

Exemplo 64 - Comparação dos compassos 19 e 20 de “IX - Promessa” (Palermo) e 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 A partir do compasso 21, identificado pela letra de ensaio “B”, Palermo inicia a 

apresentação do Refrão, apresentado nos Exemplo 65, Exemplo 66 e Exemplo 67. A voz 

principal de Borba é apresentada na parte do violino de Palermo. Além disso, o baixo da 

gravação original passa a executar uma linha melódica com uma característica rítmica 

marcante, executando os tempos de semínima antecedidos por anacruse de semicolcheia, 

como podemos observar no compasso 20 do Exemplo 68. Palermo executa uma melodia 

com mais notas, mas acaba por também utilizar anacruses de semicolcheias para os 

tempos de semínima, bem como intervalos e notas semelhantes podem ser encontrados 

no compassos equivalentes das duas partes. 

https://drive.google.com/file/d/1_w9dBXsAIGGt9Q2IIhaNwDm7BX-3I51w/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1_w9dBXsAIGGt9Q2IIhaNwDm7BX-3I51w/view?usp=drive_link
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Exemplo 65 - Compassos 19 a 22 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

Exemplo 66 - Compassos 23 a 26 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

https://drive.google.com/file/d/1fuDD1jpoZbRGthpq0Y-EC2n_hzCtkLpG/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1fuDD1jpoZbRGthpq0Y-EC2n_hzCtkLpG/view?usp=drive_link
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Exemplo 67 - Compassos 27 a 30 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

 

Exemplo 68 - Comparação dos compassos 20-22 de “IX - Promessa” (Palermo) e 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

https://drive.google.com/file/d/1fuDD1jpoZbRGthpq0Y-EC2n_hzCtkLpG/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1Jh0NqS7pKmF4_0wIlLVHoaV4X6iyZtno/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1Jh0NqS7pKmF4_0wIlLVHoaV4X6iyZtno/view?usp=drive_link
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Exemplo 69 - Comparação dos compassos 22-24 de “IX - Promessa” (Palermo) e 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 Percebe-se que Palermo utiliza o refrão como o momento em que a peça se torna 

mais intensa (ver Exemplo 68 e Exemplo 69). Ele propõe essa alteração na sonoridade e 

textura na parte do Piano, optando por harmonias que promovem maior dissonância e 

ritmos mais complexos e acentuados. Esta mudança não é por acaso, já que em Borba 

observa-se um aumento de intensidade no refrão especialmente com a expansão 

harmônica. 

 

Exemplo 70 - Comparação dos compassos 24-26 de “IX - Promessa” (Palermo) e 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

https://drive.google.com/file/d/11giCCIfP3TCq64MMan75jN5xmKEK1AVI/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/11giCCIfP3TCq64MMan75jN5xmKEK1AVI/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1oGfWvt7inj3KHrHGkQT6B_zRfeFYlPyf/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1oGfWvt7inj3KHrHGkQT6B_zRfeFYlPyf/view?usp=drive_link
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 Tanto no compasso 25 quanto no compasso 26, Palermo acentua duas notas 

seguidas entre o terceiro e quarto tempo. Essa acentuação faz parte da composição 

original de Borba, que executa os tempos equivalentes de maneira acentuada nas partes 

de diversos instrumentos, contando ainda com a reinserção das vozes secundárias, como 

observa-se no Exemplo 70.  

 

 

Exemplo 71 - Comparação dos compassos 26-28 de “IX - Promessa” (Palermo) e 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 Nos compassos 27 e 28, Palermo utiliza, na voz superior do piano, uma melodia 

semelhante à que Borba utiliza no piano no compasso 27, porém diluída. Palermo executa 

três sequências de semicolcheias, com as duas primeiras iniciando com as notas Dó♯-Ré-

Dó♯ e a terceira iniciando com Mi-Sol♯-Mi, enquanto Borba executa em sequência Ré-

Dó♯-Ré-Dó♯-Ré-Dó♯-Mi-Ré♯-Mi (ver Exemplo 71). Além disso, no compasso 28, 

Palermo executa uma melodia descendente na voz superior do piano para conduzir à 

repetição do estribilho, semelhante à Borba, que executa ao piano uma melodia 

descendente no trecho equivalente. 

https://drive.google.com/file/d/1tSJrR-DUVSH-tuzMDlyhM6CwNLHtzvWt/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1tSJrR-DUVSH-tuzMDlyhM6CwNLHtzvWt/view?usp=drive_link
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Exemplo 72 - Comparação dos compassos 28-30 de “IX - Promessa” (Palermo) e 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 No estribilho final do refrão, Palermo altera as notas iniciais emprestadas da voz 

principal de Borba ao violino, acrescentando notas à paráfrase, o que antecipa as 

alterações melódicas que serão introduzidas na parte do violino a partir da Ponte, no 

compasso 31. Além disso, a melodia que Palermo utiliza no compasso 30 para conduzir 

à ponte é formada por um arpejo ascendente que enfatiza a nota Fá sustenido em cinco 

oitavas diferentes nos primeiros tempos de colcheia, o que faz alusão à Borba, que no 

trecho equivalente, executa na parte do baixo colcheias de Fá sustenido marcando os 

tempos de colcheia (ver Exemplo 72). 

 No quarto tempo do compasso 30 Palermo insere uma anacruse que conduz à 

Ponte, trecho que se desenvolve entre os compassos 29 e 38, indicado pela letra de ensaio 

“C” (ver Exemplos Exemplo 73 e Exemplo 74). 

https://drive.google.com/file/d/1_LiKxrNh6rAjTlhnySn4a9mDu49DhttP/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1_LiKxrNh6rAjTlhnySn4a9mDu49DhttP/view?usp=drive_link
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Exemplo 73 - Compassos 29 a 34 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

A partir desta seção, Palermo desenvolve a voz do violino com paráfrases 

consideravelmente modificadas da Voz principal de Borba. Na gravação original, a 

música passa para um nível mais alto de intensidade na Ponte, com o piano executando 

ritmos mais complexos com presença frequente de semicolcheias em contratempos, as 

vozes secundárias assumindo um papel proeminente executando a melodia principal com 

duas ou três vozes adicionadas, a bateria marcando o tempo em fusas, além da expansão 

harmônica. Palermo faz alusão a esse aumento de intensidade em Borba nas três vozes de 

sua composição. 

https://drive.google.com/file/d/1ZKM42kpyzEWhZgvxu_6yI4wTWYDTdk_e/view?usp=drive_link
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Exemplo 74 - Compassos 35 a 38 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

Primeiramente, a partir da anacruse do compasso 31, a voz inferior do piano passa 

a executar oitavas em um registro mais grave começando com um ritmo de colcheias e 

semicolcheias e seguindo com a utilização de ritmos sincopados e inserção de diversos 

acentos, o que propõe um aumento de intensidade pela complexidade rítmica e densidade 

sonora. Destaca-se o desenvolvimento melódico com constantes alusões à linha do baixo 

em Borba, que nesta seção assume a função de enfatizar os primeiros tempos, além de ora 

enfatizar o contratempo do terceiro tempo, como nos compassos 31 a 33 e 35 a 37,  ora 

executar motivos de transição entre um verso e o verso seguinte, como nos compassos 

32, 34 e 36 (ver Exemplo 75, Exemplo 76, Exemplo 77 e Exemplo 78). A melodia de 

Palermo na mão esquerda do piano (ver c.30 e 31) é iniciada com uma anacruse de 

semicolcheias com o movimento descendente de Fá♯-Mi-Ré, invertendo a ordem das duas 

primeiras notas do baixo em Borba, Mi-Fá♯-Ré. Na transição do compasso seguinte (c.32 

e 33), Palermo combina duas alusões, executando as duas primeiras notas do quarto tempo 

da melodia principal (c.32) Sol♯-Mi, mas segue para o primeiro tempo do compasso 

seguinte (c.33) com Fá sustenido, semelhante ao baixo, que executa Mi-Fá♯ (ver Exemplo 

75). Destaca-se também a linha melódica que Palermo desenvolve após o segundo tempo 

https://drive.google.com/file/d/1xV-NvGnKMKBjm34ibBgNwOtPryMBlykE/view?usp=drive_link
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do compasso 34, Mí-Fá♯-Lá-Fá♯-Mi, que faz alusão a linha do baixo de Borba no tempo 

equivalente, Lá-Fá♯-Mi (ver Exemplo 76). 

Em segundo lugar, entre os compassos 31 e 37, a voz superior do piano passa a 

executar tríades e tétrades, expandindo a harmonia e adicionando complexidade rítmica, 

de maneira similar a Borba (ver Exemplo 75, Exemplo 76, Exemplo 77 e Exemplo 78). 

É frequente nesta voz a utilização de contratempos de semicolcheia, como nos compassos 

31, 32, 34 e 36, assemelhando-se, neste sentido, ao piano de Borba a partir do compasso 

3132. Além disso, a utilização de acordes com notas simultâneas não apenas faz referência 

ao aumento de intensidade da ponte de Borba, mas também à expansão das vozes da 

gravação original entre os compassos 30 e 38. É notável também o uso de paráfrases de 

Borba em algumas das linhas melódicas da mão direita de Palermo, como no segundo 

tempo do compasso 32, onde observa-se a sequência de notas na voz superior Fá♯-Mi-

Dó♯, paráfrase do motivo encontrado no último tempo do compasso 32 do baixo original 

(ver Exemplo 75); e no compasso 37, onde executa-se, a partir do segundo tempo de 

colcheia, uma sequência de Lá-Fá♯-Sol♯-Si, sintetizando e ordenando em tempos de 

colcheia notas encontradas nas vozes secundárias de Borba (ver Exemplo 78). 

Por último, entre o último tempo do compasso 30 e o compasso 38,  Palermo 

desenvolve a melodia do violino como uma paráfrase de Borba. Destaca-se em uma 

primeira análise, a utilização que Palermo faz de fusas e semicolcheias articuladas e 

acentos, que, acrescentando-se as vozes do piano, completa a formação de um caráter 

rítmico intenso. Na canção original, a ponte possui quatro versos, sendo composta por 

três repetições idênticas da mesma melodia, que termina em movimento descendente, e 

uma repetição com o mesmo princípio, mas resolução alterada, com movimento 

ascendente. Essas melodias de cada verso podem ser consideradas a soma de dois motivos 

de dois tempos de duração e um motivo de quatro tempos de duração.  É perceptível que 

Palermo segue as mesmas estruturas, porém desenvolve paráfrases diferentes para a 

melodia de cada verso (ver Exemplo 75, Exemplo 76, Exemplo 77 e Exemplo 78). Na 

paráfrase do primeiro verso (c.30-32), o violino inicia por executar uma sequência  de 

intervalos ascendentes em pares de fusas das notas Fá♯-Dó♯-Fá♯-Sol♯-Lá, ao invés do 

motivo inicial de Borba (Fá♯-Sol♯-Lá); segue com o segundo motivo igual ao de Borba e 

finaliza com uma paráfrase do motivo final, onde inicia com mesmo intervalo da voz 

 
32 Apesar da relevância para esta análise, não foi possível realizar a transcrição da linha completa do piano 

neste trecho, e em alguns outros da gravação de Borba,  devido à sua complexidade e à dificuldade de 

identificar as notas executadas em meio à massa sonora do registro auditivo.  
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original, porém sem a síncope, e segue com arpejos de semicolcheia onde se distribuem 

as notas Fá♯-Fá♯-Mi-Fá♯, notas finais do verso de Borba, além da nota Dó♯, presente em 

uma das vozes secundárias no trecho equivalente (ver Exemplo 75). Na paráfrase do 

segundo verso, o violino inicia a anacruse com seis fusas, ao invés de oito como no 

primeiro verso, com as mesma sequência de Borba, Fá♯-Sol♯-Lá, porém segue de maneira 

diferente, tanto da melodia original quanto da paráfrase do primeiro verso, com um arpejo 

descendente, repetindo em seguida o mesmo padrão rítmico, mas com outras notas, entre 

as quais encontra-se a sequência Sol♯-Lá-Si, como em Borba; e finaliza com a repetição 

do mesmo padrão rítmico, com uma paráfrase onde identifica-se a sequência Sol♯-Mi-

Fá♯, síntese de Sol♯-Mi-Sol♯-Fá♯ do motivo equivalente da voz original, encerrando com 

a inserção de quatro fusas de Dó♯ seguidas de um salto para uma colcheia de Fá♯, 

aludindo à repetição de Dó♯ na melodia da voz mais aguda das vozes secundárias de 

Borba (ver Exemplo 76). No terceiro verso, Palermo utiliza, nos dois motivos iniciais, 

uma combinação das paráfrases do primeiro e segundo verso, apresentando, porém, novas 

alterações no motivo final, com anacruse onde encontra-se a sequência Dó♯-Ré♯-Mi-Fá♮-

Fá♯, ao invés de Sol♯-Mi-Sol♯-Fá♯ como em Borba, seguida de semicolcheias em cordas 

duplas de sextas Dó♯-Lá e Si-Sol♯ e de terça Mi-Sol♯, que fazem referência a intervalos 

dos acordes cantados pelas vozes secundárias, Fá♯-Lá-Dó♯ e Mi-Sol♯-Si, nos compassos 

equivalente em Borba (ver Exemplo 77).  

Finalmente, na paráfrase do verso final, Palermo insere na voz do violino a 

melodia original pouco ornamentada, executando o primeiro motivo em oitavas com as 

mesmas notas de Borba, mas com o ritmo levemente alterado; o segundo motivo é 

executado com as mesmas notas, ornamentado com uma apogiatura de oitava ascendente 

na primeira nota e suprimindo-se a repetição da última nota em semicolcheia, como em 

Borba; e no terceiro motivo, Palermo altera as três primeiras notas da voz original, os 

saltos ascendentes de Sol♯-Si-Dó♯, modificando o ritmo para executar a sequência Lá-Si-

Si♯-Dó♯, seguindo com uma paráfrase idêntica no resto do compasso 38 (ver Exemplo 

78). 
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Exemplo 75 - Comparação dos compassos 30-32 de “IX - Promessa” (Palermo) e 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 

Exemplo 76 - Comparação dos compassos 32-34 de “IX - Promessa” (Palermo) e 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

https://drive.google.com/file/d/1P6Wp471XjC0agh2Q6anH-NhRQICufdc7/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1P6Wp471XjC0agh2Q6anH-NhRQICufdc7/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1wR4eULj6t8iCYFvRym2-1Yc2h3ussGBY/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1wR4eULj6t8iCYFvRym2-1Yc2h3ussGBY/view?usp=drive_link
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Exemplo 77 - Comparação dos compassos 34-36 de “IX - Promessa” (Palermo) e 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

Exemplo 78 - Comparação dos compassos 36-38 de “IX - Promessa” (Palermo) e 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 No compasso 38, Palermo inicia, na parte do piano, as melodias de transição que 

irão conduzir para a primeira variante do refrão. A voz superior executa, a partir do 

segundo tempo do compasso, uma melodia de dezesseis semicolcheias constituída de um 

arpejo ascendente de Fá♯-Si-Dó♯-Fá♯, formando o acorde de Fá sustenido com quarta 

suspensa (F♯4sus), um arpejo descendente e outro arpejo ascendente composto pelas 

notas Fá♯-Lá♯-Dó♯, formando o acorde de Fá sustenido maior (F♯); enquanto a voz 

https://drive.google.com/file/d/1E44ncjer_DrN-3ym85CTUsMVwVtXwWoY/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1E44ncjer_DrN-3ym85CTUsMVwVtXwWoY/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1IzRwL8UE39BTHFokbeoC4LmEZ1B4v0ig/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1IzRwL8UE39BTHFokbeoC4LmEZ1B4v0ig/view?usp=drive_link
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inferior executa uma colcheia e duas semicolcheias no último tempo como anacruse para 

a seção seguinte. Pode-se encontrar em Borba duas melodias de transição das quais 

Palermo realiza empréstimo, encontradas na voz do baixo e do sintetizador no compasso 

48. O sintetizador executa dois saltos ascendentes de Lá♯-Dó♯-Lá♯ seguidos de um salto 

descendente para Fá♯, formando o acorde de Fá sustenido maior (F♯). O baixo executa, a 

partir de uma anacruse para o terceiro tempo do compasso 38, uma melodia que forma o 

movimento inverso dos arpejos de Borba, iniciando com um movimento descendente 

seguido de um movimento ascendente das notas Fá♯-Mi-Fá♯, seguindo com movimentos 

descendentes de Fá♯-Mi-Dó♯, que Palermo utiliza de forma invertida nas últimas notas 

do compasso, suprimindo o Mi, num salto ascendente de Dó♯-Fá♯, como observa-se no 

último compasso do Exemplo 78. 

 

Exemplo 79 - Compassos 39 e 40 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

 A peça de Palermo prossegue para a primeira variante do refrão, a partir do 

compasso 39, indicado pela letra de ensaio “D” (ver Exemplo 79, Exemplo 81 e Exemplo 

84), mantendo ainda a estrutura da gravação original de Borba, que repete o refrão após 

a ponte. Palermo utiliza esta seção para, pela primeira vez nesta música, colocar a 

paráfrase da voz principal na parte do piano, enquanto o violino executa uma melodia que 

começa com notas bem agudas e longas e prossegue gradualmente para maior 

movimentação rítmica (ver Exemplo 80). Borba também realiza uma alteração na 

atribuição de vozes de sua gravação original, intercalando sua voz solo, a voz principal, 

com o grupo de vozes secundárias, porém, em seu arranjo, as vozes secundárias assumem 

o protagonismo na ponte, enquanto ele sola a melodia no refrão antes da ponte e 

novamente no refrão após a ponte. O detalhe da inserção que Palermo faz de notas com 

ritmo mais lento no compasso 29 pode ser considerado uma alusão à presença de uma 

https://drive.google.com/file/d/1fbIe3NpNdF_jaf96Y-6PKm7-IXv-mg-g/view?usp=drive_link
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linha melódica de sintetizador, no registro agudo, na gravação de Borba, que não é 

percebida apenas nos dois compassos iniciais da introdução e na ponte, retornando na 

reapresentação do refrão, trecho equivalente ao que Palermo utiliza este recurso no 

violino. 

 

Exemplo 80 - Comparação dos compassos 38-40 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 Quanto às semelhanças melódicas, a voz inferior do piano (Palermo) utiliza 

constantemente as mesmas do baixo em Borba, fazendo modificações quanto à 

distribuição das notas no decorrer do compasso, como observa-se nas marcações em azul 

no Exemplo 80. Um exemplo disso é o compasso 39, onde Palermo inicia a variante do 

refrão com um Ré na voz inferior seguido de um arpejo para a nota Lá, enquanto Borba 

inicia a seção equivalente com um Si, alcançando o Ré apenas no segundo tempo do 

compasso; no compasso 40, Palermo toma emprestado um arpejo ascendente de Fá♯-Dó♯-

Fá♯ que são exatamente as notas que Borba utiliza, porém, ele (Palermo) modifica o 

ritmo, e logo após segue com dois arpejos ascendentes utilizando as mesmas 

fundamentais que Borba no terceiro e quarto tempos.  

Na parte do violino, Palermo utiliza referências melódicas à linha de sintetizador 

de Borba nas três apresentações do Refrão (c.20, c.38 e c.55 de Borba), com a melodia 

inicial Fá♯-Sol♯-Dó♯-Sol♯ (c.39-40 de Palermo), como observa-se nas marcações em 

verde no Exemplo 80; no compasso 40 o violino executa uma escala ascendente que 

https://drive.google.com/file/d/1_35DrZyfhzU7YxKDDVc5sPlGtjCKnHoj/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1_35DrZyfhzU7YxKDDVc5sPlGtjCKnHoj/view?usp=drive_link
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combina elementos do sintetizador de Borba com a escala Fá♯-Sol♮-Lá-Dó♮, combinando 

a melodia do compasso 22 (Borba) Si-Lá-Sol♮-Fá♯, invertendo as 3 notas finais, e as 3 

notas iniciais do compasso 40 (Borba) Lá-Si-Dó♯, suprimindo o Si, porém com salto para 

Dó natural. Além disso, tanto na parte do violino quanto na voz superior do piano em 

Palermo, observa-se no compasso 40 a utilização de progressões ascendentes em graus 

conjuntos ou saltos de terça em colcheias, semelhante à transição do sintetizador de Borba 

a partir do segundo tempo do compasso equivalente, que executa uma escala ascendente 

de graus conjuntos e saltos de terça com ritmos mais rápidos (semicolcheias, colcheia 

pontuada e tercina de colcheias). 

 

Exemplo 81 - Compassos 41 a 44 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

 No compasso 41 e 42, percebe-se um padrão semelhante, com a voz principal de 

Borba sendo utilizada na parte da mão direita do piano e o violino executando notas mais 

longas fazendo alusão, inclusive com intervalos melódicos, à voz do sintetizador. A voz 

inferior do piano toma emprestado arpejos do baixo no primeiro tempo do compasso 41 

e primeiro e terceiro tempos do compasso 42, com as mesmas notas, porém ritmos um 

pouco alterados e com as fundamentais nos tempos equivalentes, como observa-se nas 

marcações em azul do Exemplo 82. No fim do compasso 42, Palermo insere uma 

sequência de dezesseis fusas na parte do violino, enquanto a voz inferior do piano executa 

https://drive.google.com/file/d/1EubIAJ7W3BjA0sM8-4a7EJYp4RQvkZTR/view?usp=drive_link
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o compasso inteiro de semicolcheias, funcionando como uma transição que aumenta a 

densidade rítmica para a melodia do terceiro verso do refrão, fazendo referência à um 

arpejo descendente da parte do baixo de Borba no compasso 42 de sua gravação original 

(ver marcações em laranja no Exemplo 82). 

 

Exemplo 82 - Comparação dos compassos 40-42 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 No compasso 43, a melodia principal retorna para a voz do violino, que passa a 

diluí-la consideravelmente em uma nova paráfrase, inicialmente com a manutenção de 

ritmos semelhantes ao da voz principal de Borba, mas, no compasso seguinte (c.44), 

rompendo também com a semelhança rítmica. O empréstimo, nesse caso, ainda pode ser 

percebido pelas utilização da mesma sequência de notas principais, que, de maneira 

reduzida, são Dó♯-Mi-Ré-Dó♯ e Lá-Si-Dó♯-Ré-Dó♯-Si-Lá, além dos acentos aplicados 

no oitavo e décimo tempos de semicolcheia dos dois compassos (43 e 44), acentuação 

que é perceptível em todas as vozes de Borba nos trechos equivalentes (sempre que é 

executado o terceiro e quarto verso do refrão, nas palavras “crido” e “poderoso”), como 

observa-se no Exemplo 83. Nestes compassos, parte do piano de Borba aumenta a 

densidade da peça, executando ritmos pontuados com oitavas na mão esquerda e tríades 

e tétrades na mão direita, proporcionando uma variedade harmônica que também é 

percebida em Borba, através da voz do piano e das vozes secundárias que executam ao 

https://drive.google.com/file/d/1l3g6KtWTfoMtt89Oun6H-67KVgZhRRpL/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1l3g6KtWTfoMtt89Oun6H-67KVgZhRRpL/view?usp=drive_link
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menos duas vozes simultâneas (ver Exemplo 83). No compasso 44, a voz inferior do piano 

executa uma escala ascendente de graus conjuntos, que, apesar de utilizar notas diferentes, 

apresenta semelhança rítmica com a voz do baixo de Borba, executando dois grupos de 

colcheia pontuada com semicolcheia e os tempos oito e dez de semicolcheia (ver 

marcações em laranja no Exemplo 83).  

 

Exemplo 83 - Comparação dos compassos 42-44 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 A partir do compasso 45, Palermo executa a melodia que equivale ao quinto verso 

do refrão, apresentando material novo tanto na parte do violino quanto na parte do violino 

(ver Exemplo 84). O violino executa uma anacruse de fusas ligadas ao fim do compasso 

44 que conduz para uma semínima pontuada no compasso 45, repetindo esse padrão por 

mais duas vezes, até uma mínima no compasso 46. A melodia principal ainda é percebida 

pela utilização da sequência Fá♯-Sol♯-Lá e Sol♯-Mi-Fá♯, uma redução da melodia 

principal de Borba, em meio às notas da paráfrase (ver Exemplo 85). A melodia do violino 

também apresenta semelhanças melódicas com a linha do sintetizador, o que se deve ao 

fato de que a linha do sintetizador utiliza temas da voz principal em sua melodia. Na voz 

superior do piano, observa-se um novo motivo rítmico, com notas duplas executadas em 

semicolcheia no segundo tempo de semicolcheia seguida de duas colcheias e duas 

https://drive.google.com/file/d/15pHOPkTiqXTi2lKJiTSkA6mLtaeYQ2ry/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/15pHOPkTiqXTi2lKJiTSkA6mLtaeYQ2ry/view?usp=drive_link
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semicolcheias, movimento que apresenta semelhança rítmica com a voz do baixo de 

Borba no compasso equivalente, além de utilizar notas semelhantes às da parte do piano 

de Borba (ver marcações em laranja e amarelo no Exemplo 85). 

 

Exemplo 84 - Compassos 45 a 48 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

 

Exemplo 85 - Comparação dos compassos 44-46 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

https://drive.google.com/file/d/1CeZDhAl5HK5V338nXhVz0OVJEaEaET-q/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1pdA8NAvN9LxBIQjuKGpl6XQdXzEVIH8h/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1pdA8NAvN9LxBIQjuKGpl6XQdXzEVIH8h/view?usp=drive_link
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No compasso 46, Palermo executa na parte do piano uma variação do novo motivo 

rítmico onde encontra-se o intervalo ascendente de Dó♯-Fá♯, salto que pode ser 

encontrado no compasso 63 da linha do sintetizador de Borba, como observa-se no 

Exemplo 85. 

 A partir da segunda metade do compasso 46, Palermo deixa de seguir a estrutura 

da gravação original de Borba. No arranjo de 1988, após a reapresentação do refrão, a 

música retorna para a melodia da segunda estrofe, porém, ao invés de ser cantada, um 

trompete executa uma paráfrase da melodia principal sob a mesma base instrumental que 

a voz na primeira apresentação da estrofe 2, seguindo para mais uma execução do refrão 

e encerrando em uma coda de dois compassos que encerra a gravação. Palermo, por sua 

vez, passa a repetir o estribilho mais duas vezes, com uma nova variante que parafraseia 

a voz principal na melodia do violino (ver Exemplo 84 e Exemplo 87). Essa nova variante 

adotada pelo violino, desenvolvida entre os compassos 46 e 50, é iniciada com uma 

anacruse de dezesseis fusas, a partir do terceiro tempo do compasso 46, que culminam 

em uma sequência de quatorze arpejos de fusas ligadas de quatro em quatro notas. Esses 

arpejos começam com a nota superior, dando dois saltos descendentes e um ascendente 

que repete a segunda nota, retornando para a nota superior e repetindo o processo. O 

primeiro arpejo, Lá-Ré-Lá-Ré, é repetido quatro vezes; o segundo, Si-Mi-Si-Mi, é 

repetido quatro vezes também; e o terceiro, Dó♯-Fá♯-Dó♯-Fá♯, é repetido seis vezes. 

Nesta passagem, de caráter cíclico e rápido, identifica-se de maneira inerente a sensação 

de “infinidade”, que é uma forma de expressar sonoramente as palavras que são mais 

proeminentes no texto do estribilho, “infinitamente mais”. Ainda sobre estes arpejos, 

pode-se encontrar, em meio as fusas, uma redução das notas da voz de Borba, Fá♯-Sol♯-

Lá e Si-Mi-Fá, além de que, nas notas superiores e inferiores, forma-se a sequência Lá-

Si-Dó♯, encontrada não apenas na anacruse do estribilho de Borba, como na voz do 

sintetizador nos compassos 45 e 61 e 62 (ver Exemplo 86). Na voz inferior do piano, 

observa-se a utilização das mesmas notas e progressões que o baixo de Borba nos 

compassos 61 e 62, iniciando com Si, seguindo para o intervalo ascendente Si-Dó♯ entre 

o segundo e terceiro tempo e alcançando o compasso seguinte (c.48 em Palermo) com o 

intervalo ascendente Dó♯-Ré. 
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Exemplo 86 - Comparação dos compassos 46-48 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 

Exemplo 87 - Compassos 49 e 50 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

 Entre os compassos 48 e 50, Palermo repete mais uma vez o estribilho, agora com 

uma nova variante onde o Violino executa oito fusas por tempo e o piano acentua todos 

os tempos de colcheia do compasso 49 (ver Exemplo 87). Nos três primeiros tempos do 

compasso 48, o violino executa os arpejos em fusas como fim do estribilho anterior e no 

último tempo inicia a anacruse para o compasso 49 com um grupo de oito fusas, um Fá♯ 

com acento seguido de três Dó♯ e um Sol♯ com acento seguido de três Dó♯. O compasso 

seguinte repete este padrão, porém acentua apenas a primeira de cada oito fusas, os 

tempos de semínima do compasso, com as notas Lá seguida de sete notas Dó♯, novamente 

Lá seguida de sete notas Dó♯, Si seguida de sete notas Mi e outra fusa de Si seguida de 

https://drive.google.com/file/d/13nhrF5VzqRaAyDp6fumsa88r4AG3pEWl/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/13nhrF5VzqRaAyDp6fumsa88r4AG3pEWl/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1EuEsO2WNgIMjR2Qmc0yAosb1nLcQCSxy/view?usp=drive_link
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sete notas Mi (ver Exemplo 88). Na gravação original, Borba insere um bandolim entre 

os compassos 13 a 20 e 47 a 56, que executa as mesmas notas do sintetizador, porém com 

um tremulo em semifusas. Mesmo este recurso não sendo utilizado por Borba no refrão, 

a escolha de Palermo por escrever esta paráfrase com a repetição de mesmas notas em 

figuras curtas estabelece mais uma alusão ao material de origem. Quando à melodia, 

novamente Palermo utiliza a sequência Fá♯-Sol♯-Lá-Si para caracterizar a paráfrase do 

estribilho de Borba, distribuindo essas notas nos tempos acentuados das fusas (ver 

Exemplo 88). Além disso, as notas repetidas utilizadas nas fusas não acentuadas são Ré 

e Mi, respectivamente, que são executadas no compasso 63 de Borba pelas vozes 

secundárias (ver marcações em verde no Exemplo 88). Com o acréscimo do Dó♯ no 

primeiro tempo do compasso 50, identifica-se também na melodia de Palermo a sequência 

La-Si-Dó♯, que pode ser observada na voz do sintetizador em Borba nos compassos 45 e 

61-62, bem como um desenvolvimento do arpejo do sintetizador no compasso 38, onde 

Borba executa os saltos ascendentes Lá♯-Dó♯-Lá♯ seguidos por salto descendente para 

Fá♯ e outro para Dó♯ (ver marcações em lilás no Exemplo 88). A voz inferior do piano 

em Palermo (c.48-49) também apresenta algumas semelhanças com o baixo de Borba nos 

compassos 62 e 63, com a utilização das mesmas notas e intervalos, como a sequência de 

Lá com salto ascendente para Ré, depois salto descendente de oitava, no compasso 48 

(compasso 62 em Borba), e a progressão Si-Dó♯ nas notas do compasso 49 (63 em Borba). 

Ademais, mesmo quando as notas utilizadas não são as mesmas, a semelhança ainda é 

notável como no compasso 48, onde Palermo utiliza de uma sequência de três 

semicolcheias que conduzem para o compasso 49 que mimetizam o compasso 63 de 

Borba, pois os dois executam dois saltos para as mesmas direções, com um salto 

descendente seguido de um salto ascendente, Ré-Dó♯-Dó♯ em Palermo e Dó♯-Fá♯-Lá, e 

ambos alcançam a nota Si em seguida, Palermo por salto descendente de nona maior e 

Borba por salto ascendente de segunda maior (ver marcações em laranja no Exemplo 88).  
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Exemplo 88 - Comparação dos compassos 48-50 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 Após uma sequência de quatro grupos de oito fusas ligadas na voz do violino como 

transição para a próxima seção, Palermo inicia uma nova variante do refrão, que encerra 

a peça, desenvolvida entre os compassos 51 e 62 (Exemplo 89 e Exemplo 93), indicada 

pela letra de ensaio “E”. No começo desta nova seção, entre os compassos 51 e 54, o 

violino torna a executar notas mais longas, semínimas com ligaduras e mínimas, mais 

uma vez aludindo à voz do sintetizador em Borba, e a parte do piano torna a executar a 

melodia principal do refrão (ver Exemplo 90). Este procedimento é semelhante à primeira 

variante do refrão de Palermo nos compassos 39-42, porém de maneira levemente 

simplificada, com as partes do violino e piano com notas mais longas e menos densidade 

harmônica. 

https://drive.google.com/file/d/1STtqY1bpxiIRDt97gBD65semGC4iJHYR/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1STtqY1bpxiIRDt97gBD65semGC4iJHYR/view?usp=drive_link
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Exemplo 89 - Compassos 51 a 56 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

Pode-se  também observar algumas semelhanças melódicas, como a  inserção do 

intervalo ascendente Dó♯-Ré no segundo e terceiro tempo da voz do violino (c.51), que 

se observa nos primeiros tempos do compasso 20 e 39 do sintetizador em Borba, e do 

intervalo descendente Sol♯-Fá♯ no terceiro e quarto tempos da voz do violino (c.52), que 

é uma síntese do intervalo observado no compasso 55 do sintetizador em Borba, Sol♯-

Mi♯-Fá♯; o Mi♯ suprimido, também executado no compasso 20 do sintetizador, é 

utilizado por Palermo nas duas vozes do piano, no terceiro tempo do compasso 51 (ver 

Exemplo 90). A melodia do primeiro compasso do violino também apresenta uma síntese 

da melodia da voz principal, executando as semínimas Dó♯-Dó♯-Ré-Dó♯, enquanto a 

melodia principal do refrão original (c.54-55 de Borba) executa Dó♯-Dó♯-Ré-Dó♯-Dó♯-

https://drive.google.com/file/d/1ratKZCG9-maGWiNKkHwTVeLYA68StEOl/view?usp=drive_link
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Ré-Dó♯-Si-Lá-Si-Dó♯ (ver marcações em laranja no Exemplo 90). Já a voz inferior do 

piano possui algumas semelhanças melódicas com o baixo da gravação original, com as 

notas Si e Sol♯, executadas no primeiro e terceiro tempo do compasso 55 de Borba, sendo 

executadas por Palermo uma oitava acima como o fim de arpejos ascendentes em síncopes 

de semicolcheia com semínimas no segundo e terceiro tempo do compasso 51 de sua 

peça. Além disso, o segundo arpejo do compasso 52 inicia na nota Ré♯ e encerra na nota 

Lá superior, salto que é utilizado por Borba nos tempos equivalentes do compasso 56 da 

voz do baixo. 

 

Exemplo 90 - Comparação dos compassos 50-52 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 Nos compassos 53 e 54, Palermo mantém a melodia principal de Borba na voz 

superior do piano, acompanhada de dois intervalos de terça em mínimas e um em 

semibreve. A melodia do violino, por sua vez, segue o padrão anterior de ligaduras de 

semínimas de dois tempos e mínima, com as notas Dó♯-Si-Mi♯-Sol♯-Fá♯, notas que 

podem ser encontradas em Borba ao observar-se as passagens equivalentes na voz do 

sintetizador, entre os compassos 40-42 e 23 (ver Exemplo 91). Na voz inferior do piano, 

Palermo mantém o padrão de arpejos de semicolcheias com a última nota como 

Voz Principal c.54-56 

https://drive.google.com/file/d/1E0px0RA_6RABxJXuRxUSjLxOjgzKzlMr/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1E0px0RA_6RABxJXuRxUSjLxOjgzKzlMr/view?usp=drive_link
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suspensão, ligada à semínima seguinte. Estes arpejos encontram semelhanças com os 

compassos equivalentes em Borba, que inicia o compasso 57 da voz do baixo com um 

arpejo ascendente (ver marcações laranjas no Exemplo 91), e executa o salto ascendente 

Fá♯-Si, síntese da melodia executada na voz do sintetizador no compasso 22 de Borba 

(ver marcação em amarelo no Exemplo 91). Observa-se também a utilização das mesmas 

notas nos trechos semelhantes (c.53-54 na voz inferior do piano Palermo e c.57-58 do 

baixo em Borba), como um Ré no primeiro arpejo do compasso 53, deslocado para o 

segundo tempo de semicolcheia; um Sol♮ e Fá♮ no segundo arpejo do compasso 53, 

inserido no arpejo ascendente por Palermo, encontrado em Borba como grau conjunto 

descendente; e um salto ascendente utilizado duas vezes no primeiro e terceiro tempos do 

compasso 54, Fá♯-Dó♯, empregado por Borba com ritmo diferente nos mesmos tempos 

do compasso equivalente. Conduzindo para os compassos seguintes, Palermo insere uma 

sequência de fusas na voz superior do piano no terceiro tempo do compasso 54, iniciando 

com o salto descendente Dó♯-Lá, também encontrado na voz do sintetizador em direção 

ascendente no compasso 42 de Borba. 

 

 
Exemplo 91 - Comparação dos compassos 52-54 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

Voz Principal c.56-58 

https://drive.google.com/file/d/1V0qLPkfClU6clvK9yVGMivGT8rHygkNp/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1V0qLPkfClU6clvK9yVGMivGT8rHygkNp/view?usp=drive_link
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 Entre os compassos 54 e 56, Palermo continua a variante do refrão com o trecho 

que equivale ao terceiro verso, com o último aumento de intensidade de sua peça, 

desenvolvendo sequências de ritmo acelerado nas vozes do violino e da mão direita do 

piano. Borba também utiliza um ritmo acelerado em um arpejo na voz do baixo elétrico, 

que funciona como transição para o verso seguinte entre os compassos 58 e 60 (ver 

Exemplo 92).  A melodia principal (c.58-60 de Borba) pode ser identificada pelas notas 

Dó♯-Mi-Mi-Mi-Ré-Ré-Dó♯ (compasso 54-55) e Dó♯-Ré-Dó♯-Si-Si-Lá, distribuídas na 

melodia da voz superior do piano (ver marcações em vermelho no Exemplo 92). Palermo 

também insere acentos nas duas últimas notas do compasso 55 em todas as vozes, 

aludindo à acentuação de Borba em diversos instrumentos quando se executa a última 

palavra do verso, “crido”, processo que se repete no compasso seguinte.  

 

 

Exemplo 92 - Comparação dos compassos 54-56 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

No compasso 56, Palermo insere na voz do violino e na voz inferior do piano as 

notas que compõem as vozes secundárias no compasso 60 de Borba, Sol♯, Mi♯, Fá♯ e Ré. 

Novamente a voz inferior do piano apresenta similaridades marcantes com a voz do baixo 

Voz Principal c.58-60 

https://drive.google.com/file/d/1bgIfPmYW8r_Frv7WnwoMB1-Vfh16dM1x/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1bgIfPmYW8r_Frv7WnwoMB1-Vfh16dM1x/view?usp=drive_link
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de Borba (entre os compassos 58 e 60), iniciando com um arpejo ascendente de Mi-Si-

Mi-Fá♯-Sol, seguido de outro arpejo ascendente Lá-Mi-Si-Lá, onde Borba executa (c.59) 

um arpejo descendente de Mi-Si-Sol♯-Mi, seguido de um arpejo ascendente de Lá-Mi-

Lá. No compasso seguinte, Palermo inicia com um arpejo ascendente com as notas Dó♯, 

encontrada nas vozes do sintetizador em Borba nos trechos equivalentes, Sol♯, baixo de 

Borba no compasso equivalente, e Mi♯, encontrada nas vozes secundárias; segue para 

outro arpejo ascendente que inicia em Mi♯ seguido do salto Dó♯-Sol♯, inversão do salto 

Sol♯-Dó♯ encontrado no baixo em Borba (c.60); e encerra com um arpejo ascendente que 

faz alusão ao baixo de Borba no fim do compasso equivalente (ver Exemplo 92). 

 

Exemplo 93 - Compassos 57 a 62 de “IX - Promessa” (Palermo) 

 

https://drive.google.com/file/d/13ivhS7WD-grGPgoh0aiiFHvyC5as3QXf/view?usp=drive_link
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 Entre os compassos 57 e 62, Palermo procede para o final da peça, executando 

três paráfrases seguidas do estribilho de Borba. O violino assume a melodia principal no 

compasso 57 e mantém até o final da peça, enquanto o piano executa uma série de 

intervalos simultâneos de notas duplas em semicolcheia (até o compasso 61) na voz 

superior e arpejos ascendentes de três notas na voz inferior (ver Exemplo 93). Novamente 

a repetição de motivos musicais como um ostinato funciona como caracterização do 

“infinito”, fazendo referência ao texto do estribilho que declara “infinitamente mais”.  

No primeiro estribilho, a voz principal, executada pelo violino, é parafraseada, 

iniciando com uma anacruse de quatro fusas ligadas, e substituindo as quatro 

semicolcheias do terceiro tempo (c.61 de Borba) por uma semínima (c.57 de Palermo). 

Enquanto isso, o movimento do piano alude à voz do baixo de Borba que executa 

intervalos de grau conjunto de duas semicolcheias e uma colcheia, que se repetem por 

duas vezes no compasso 62, além de que a sequência de notas simultâneas alude à 

utilização que Borba faz de vozes secundárias, como no compasso anterior (c.60 de 

Borba). As notas do baixo de Borba nos tempos fortes, Si-Dó♯-Ré são executadas por 

Palermo nos tempos equivalentes da voz inferior do piano (ver Exemplo 94). 

 

 

Exemplo 94 - Comparação dos compassos 56-58 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

O segundo estribilho mantém o padrão do anterior, com algumas alterações na 

paráfrase da melodia principal, onde Palermo executa a anacruse igual à de Borba, porém 

modifica o tempo da frase seguinte, como observa-se no Exemplo 95. 

Voz Principal 

c.60-62 

https://drive.google.com/file/d/1DiTmZrTqZGILmC6fjHmtG9XVr5P7BWe6/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1DiTmZrTqZGILmC6fjHmtG9XVr5P7BWe6/view?usp=drive_link
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Exemplo 95 - Comparação dos compassos 58-60 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 Na última repetição do estribilho, Palermo desenvolve o encerramento da peça, 

simplificando o ritmo da paráfrase da melodia principal e inserindo um ritardando a partir 

do compasso 61. Além disso, alguns intervalos dessa paráfrase se assemelham à melodia 

do sintetizador nos compassos finais de Borba (compassos 62-65), como as duas 

primeiras notas da anacruse com o salto ascendente de Dó♯-Fá♯, o intervalo de grau 

conjunto na anacruse do terceiro tempo do compasso 61 Lá-Si e a última nota do violino 

Dó♯ (ver Exemplo 96). O intervalo final ascendente Si-Dó♯ pode ser observado na voz 

secundária no trecho equivalente (compassos 63 e 64). A voz inferior do piano apresenta 

semelhanças com o baixo de Borba, com o intervalo de oitava de Ré na anacruse do 

compasso 60, o intervalo ascendente de Fá♯-Si no primeiro tempo do compasso 61, 

inversão do intervalo encontrado no baixo, o Dó♯ no segundo tempo do compasso e o 

Fá♯, que encerra a peça. Por fim, Palermo utiliza a textura do piano de Borba nos 

compassos finais, não apenas na utilização de semicolcheias constantes que conduzem à 

coda (como Borba em no compasso 64), mas com a sequência de colcheias em arpejo 

ascendente que conduz ao arpejo final da peça, como observa-se no Exemplo 96. 

 

https://drive.google.com/file/d/1hM9FVuxwZ_NnjeTCRm3AyOfhqCtksJwt/view?usp=drive_link
https://drive.google.com/file/d/1hM9FVuxwZ_NnjeTCRm3AyOfhqCtksJwt/view?usp=drive_link
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Exemplo 96 - Comparação dos compassos 60-62 de “IX - Promessa” (Palermo) com 

“Infinitamente Mais” (Borba) 

 

 Palermo utiliza a canção de Borba como modelo para sua composição, se 

apropriando de sua estrutura por três quartos de sua obra, exatamente como apresentada 

na gravação original, e sintetizando a estrutura apresentada no restante da composição. 

Além disso ele incorpora boa parte do material melódico da canção e algumas 

características da harmonia, utilizando-os pouco alterados em determinados momentos e 

completamente transformados em outros. Observado esses aspectos, fica evidente a 

caracterização de modelagem, conforme a descrição estabelecida por Burkholder (2001b) 

na definição do verbete, “Modelling” no Dicionário Grove de Música, bem como a 

caracterização de paráfrases, ao utilizar diversas melodias de Borba com diferentes níveis 

de alterações, conforme descrição estabelecida por Sherr (2001) na definição do verbete 

“Paraphrase” no Dicionário Grove de Música. 

 Quanto à melodia principal, por fazer parte da substância principal da peça e ser 

alterada tanto com ornamentações quanto com modificações rítmicas, caracteriza-se uma 

paráfrase estendida (Burkholder, 1994, p.854). 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 Desde o princípio desta pesquisa, já era evidente a relação derivativa das peças de 

Palermo com as canções de Asaph Borba, de maneira que não se mostrava necessária a 

apresentação de argumentos a respeito da possibilidade de empréstimo musical. O 

objetivo desta dissertação foi, portanto, a exposição das maneiras com que Silas Palermo 

utilizou e transformou o material emprestado de Borba, convertendo canções evangélicas 

em peças para violino e piano. Com a demonstração comparativa das partituras de 

Palermo e das transcrições das gravações originais de Borba, tornaram-se evidentes os 

processos tanto de modelagem quanto de paráfrase e paráfrase estendida.  

 O empréstimo musical realizado por Palermo confere às composições aqui 

analisadas significados associativos, ao prestar homenagem à Borba, e também 

extramusicais, pois a origem e o significado das canções de Borba, associadas ao texto de 

cada uma delas, fazem com que, para os ouvintes que reconhecerem o material original, 

as peças de Palermo possuam uma associação inerente não apenas com o texto das 

canções, mas também com memórias e significados particulares e religiosos que possam 

ter sido estabelecidos com estes hinos. O mesmo não ocorre com o ouvinte que não 

reconhece as canções originais, pois sua assimilação do material musical de Borba será 

exclusivamente através das peças de Palermo, sem a referência ao texto e sem o contexto 

religioso (Burkholder, 2001). 

Por se tratar de comparação de partituras com gravações, foi fundamental no 

processo de análise o desenvolvimento de transcrições do material auditivo de Borba, 

ocorrendo nesse processo uma perda de conteúdo, pois não apenas “nenhum sistema de 

notação pode descrever todos os detalhes de um exemplo sonoro” (Ribeiro, 2018, p. 2), 

mas também o autor desta pesquisa nem sempre foi capaz de identificar a totalidade dos 

sons presentes no arranjo das canções. Desse modo, conclui-se que há sempre a 

possibilidade de que o material analisado possa conter mais semelhanças com o material 

original do que se foi viável apresentar.  

Além disso, a própria natureza e propósito das canções de Borba, escritas para 

serem entoadas em momentos litúrgicos, promove a reprodução dessas canções por 

pessoas e grupos musicais em todo o Brasil desde sua divulgação até os dias de hoje, 

passando por um processo de descentralização do material original, sendo sobreposto pelo 

conhecimento comum das canções. As semelhanças ou diferenças das composições de 

Palermo com o senso comum das comunidades evangélicas só poderiam ser aferidas a 
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partir da coleta de gravações da execução dessas canções em igrejas ao redor do país e do 

desenvolvimento de uma transcrição dessas versões, pesquisa que foge do escopo deste 

trabalho, mas que pode constituir um futuro avanço no campo tanto do estudo de 

Empréstimo Musical como da Etnomusicologia.  

Para o campo das práticas interpretativas, o surgimento de um repertório que 

aproxime canções da cultura popular evangélica brasileira com a música de concerto 

propõe a reflexão a respeito de formas adequadas de interpretação e execução, não apenas 

por questões de estilo, mas pela origem do material emprestado, respeitando-se os 

contextos e funções que podem exercer. 

Este trabalho foi desenvolvido tendo como fio condutor a interpretação do 

fenômeno intertextual a partir da conceituação de Empréstimo Musical desenvolvida por 

Burkholder (1994; 1995; 2001). Todavia, o campo da Intertextualidade em Música é 

vasto, contando com as mais diversas tipologias que podem contribuir com diferentes 

pontos de vista e conclusões ao serem aplicadas às peças de Palermo, como por exemplo 

as categorizações desenvolvidas por Straus (1990), as definições conceituadas por López-

Cano (2007) ou a tipologia estabelecida por Barrenechea (2003). 

 Por fim, a partir do ponto de vista apresentado neste trabalho, entende-se que uma 

composição musical agrega valor em si mesma, todavia, sua relevância é multiplicada ao 

ser recebida por quem se dispõe a escutá-la. No texto “A morte do autor” publicado em 

2004, Roland Barthes afirma:  

Assim se revela o ser total da escrita: um texto é feito de escritas múltiplas, 

saídas de várias culturas e que entram umas com as outras em diálogo, em 

paródia, em contestação; mas há um lugar em que essa multiplicidade se reúne, 

e esse lugar não é o autor, [...] é o leitor: o leitor é o espaço exato em que se 

inscrevem, sem que nenhuma se perca, todas as citações de que uma escrita é 

feita; a unidade de um texto não está na sua origem, mas no seu destino, mas 

este destino já não pode ser pessoal: o leitor é um homem sem história, sem 

biografia, sem psicologia; é apenas esse alguém que tem reunidos num mesmo 

campo todos os traços que constituem o escrito.  (Barthes, 2004, p.56) 

 

Da mesma forma que o texto está para o leitor, a peça ou canção está para o 

ouvinte. Portanto, é no ouvinte que a intertextualidade e o empréstimo musical podem ser 

percebidos, e é também no ouvinte que o significado do material original se integra ao 

significado da nova composição e passa a fazer um sentido único e subjetivo.  

Obras que utilizem empréstimo musical não perdem seu valor quando a 

intertextualidade não é percebida, mas perdem parte do seu propósito. 

Consequentemente, o estudo e pesquisa no campo do Empréstimo Musical, expondo a 

origem do material trabalhado e interpretando seu significado, contribui para a 
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preservação do propósito de composições musicais, estabelecendo um diálogo entre 

compositores e ouvintes (autores e leitores) que se estende através de gerações. 
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APÊNDICE A – TANSCRIÇÃO DE “ENSINA-ME” (BORBA, 1985) 
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APÊNDICE B – TANSCRIÇÃO DE “JESUS, EM TUA PRESENÇA” (BORBA, 

1986) 
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APÊNDICE C – TANSCRIÇÃO DE “INFINITAMENTE MAIS” (BORBA, 1988) 
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ANEXO A – PARTITURA DE “I - SÚPLICA” 
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ANEXO B – PARTITURA DE “IV - PROPÓSITO” 
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ANEXO C – PARTITURA DE “IX - PROMESSA” 
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ANEXO D – E-MAILS E AUTORIZAÇÕES 
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