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“a gloria dos filhos sdo os pais.” Provérbios 17:6.

“O que herdaste de teus pais, luta para tornd-lo teu.” Goethe, Fausto, 1808.

“Remember who you are.” Mufasa.
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Resumo

Esta pesquisa analisa a relacdo entre trés pecas para violino e piano do compositor
brasileiro Silas Palermo (1970-presente) e can¢des do cantor e compositor evangélico
Asaph Borba (1958-presente). Utiliza-se como referencial tedrico a perspectiva de
Empréstimo Musical, desenvolvida por Burkholder (1994; 1995; 2001), para explorar as
conexdes entre as composicdes. A pesquisa é dividida em duas etapas. Inicialmente, é
conduzida uma revisao bibliografica no campo do Empréstimo Musical, apresentando
tipologias que direcionam as andlises subsequentes. Posteriormente, realiza-se uma
analise comparativa entre gravacdes originais de Asaph Borba - transcritas para notacdo
musical padréo - e trés composic¢des de Silas Palermo: "'l - Splica™ (baseada em "Ensina-
me" de Borba), "IV - Propdsito™ (baseada em "Jesus, em Tua Presenca™ de Borba) e "IX
- Promessa" (baseada em "Infinitamente Mais" de Borba). Nestas analises, demonstrou-
se claramente os fenbmenos de modelagem e parafrase, conforme as defini¢cbes de
Burkholder (2001b) e Sherr (2001). Além de fornecer uma visdo aprofundada das rela¢des
musicais entre as pecas e cangoes escolhidas, esta pesquisa contribui para a compreensao
das técnicas de empréstimo musical no contexto dessas obras contemporaneas.

Palavras-chave: Empréstimo musical, violino e piano, evangelicalismo, intertextualidade,
musica 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 - Suplica™ (based on Borba's "Ensina-me"), "IV
- Proposito” (based on Borba's "Jesus, em Tua Presenc¢a”), 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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INTRODUCAO

Em seu livro autobiografico A Histdria por tras da Mdusica (2019), o musico
cristdo e jornalista Asaph Borba (1958-presente) relata o processo de composi¢do da
cancao “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 mdusica em parceria. O menino, entéo,
executa uma melodia simples ao violino, instrumento que praticava desde os quatro anos
de idade, e Asaph o acompanha ao viol&o, acrescentando uma poesia a cangdo que se
formava. Esta historia € uma das memdrias mais antigas que tenho de tocar violino junto
com meu pai, Asaph Borba.

Borba se converteu ao Cristianismo atraves da influéncia de um pastor da Igreja
Metodista, instituicdo que faz parte da tradi¢do protestante inserida no Brasil a partir da
segunda metade do século XIX, como consequéncia de um forte movimento missionario
das igrejas protestantes dos Estados Unidos conhecido como Era Missiondaria. Esse
movimento, composto por diferentes denominagdes como congregacionais, metodistas,
presbiterianos e batistas, se caracterizou pela unificagdo da mensagem religiosa,
procurando “realgar o que havia de semelhante entre as diversas doutrinas eclesiasticas a
fim de formar uma frente Ginica de atuagao e evangelizagdo.” (Vicentini, 2007, p.100). A
partir dai que o termo ‘“evangélico” passou a ser adotado, referindo-se ao
comprometimento do individuo com alguns principios doutrinarios comuns,
independente de denominagdo. O professor de teologia Alister McGrath apresenta a
seguinte definicéo:

Hoje, o termo [evangélico] ¢ geralmente utilizado em relacdo a uma tendéncia
supradenominacional, voltada a teologia e a espiritualidade, que pde particular
énfase sobre a questdo do lugar atribuido as Escrituras na vida crista. O
evangelicalismo atual se concentra em torno de um conjunto de quatro
pressupostos: (1) A autoridade e a suficiéncia das Escrituras; (2) A
singularidade da redencdo, por intermédio da morte de Cristo na cruz; (3) A
necessidade de conversdo pessoal; (4) A necessidade, a adequacao e a urgéncia
do evangelicalismo (McGrath, 2005, p. 153).

Passando a frequentar a Igreja Metodista, Asaph foi imerso nesse contexto
evangélico, onde a profissao de fé significava “mais do que convic¢ao”, mas um
“compromisso de mudanga de vida a partir de novos valores.” (Vicentini, 2007, p.92).
Tendo aprendido a tocar violdo e desenvolvido o habito de compor cang¢des, encontrou

na masica sua forma de proclamar a mensagem evangélica, iniciando uma trajetoria de
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pratica musical que culminaria na producéo de seu primeiro album, Celebraremos com
Jubilo, no ano de 1978, em parceria com o amigo Donald Stoll (Borba, 2019, p.37).

Um dos objetivos dos lideres da Reforma Protestante no século XV1 era tornar a
liturgia acessivel a populacdo e este processo se aplicava também a mdsica utilizada no
culto religioso. Referindo-se ao primeiro reformador, Brown (2005, apud Lindenberg,
2010, p.434) afirma: “Lutero colocou a musica a servico do evangelho por meio de sua
composicao extensa, que tinha como objetivo o envolvimento de toda a congregacéo”.
Utilizando o mesmo principio dos hinos protestantes ap6s a reforma, as composi¢des de
Borba, em sua maioria, foram desenvolvidas com a intencao de serem de facil assimilacéo
pelo publico evangélico e com letras fiéis aos ensinamentos biblicos, tornando-as
apropriadas para a execug¢do no culto. Isto fez com que sua musica se popularizasse em
igrejas de todo o Brasil, que frequentemente o convidavam para tocar em suas reunies,
dando inicio a uma carreira marcada por muitas viagens. O sucesso experimentado por
Borba também se reflete como consequéncia da caracteristica supradenominacional do
evangelicalismo brasileiro, que possibilitou a “circulagdo de musicas e¢ cantores” entre
denominagdes 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 familia. 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 orientacdo do Prof. Dr. Fredi Gerling. Em minha
experiéncia pessoal de intensa imersao em préaticas musicais do género gospel, bem como
de desenvolvimento de carreira como violinista, observei um distanciamento entre o
repertério tradicionalmente executado no campo da musica de concerto, em especial para
violino, e a musica gospel, predominante nos ambientes cristdos protestantes, fenémeno
que pode ser explicado por diversos aspectos histdricos. Inquietado por esta observacéo,
me vi motivado a buscar formas de promover uma reaproximacao dessas duas esferas.

E comum, ao longo da histéria da msica, que compositores incorporem em suas
obras materiais de pecas anteriores. A utilizacdo de hinos protestantes, especificamente,
como fonte de material tematico para criacdo musical pode ser observada em diversos
casos dentro do vasto campo histérico da composi¢do, como em muitas cantatas de
Johann Sebastian Bach, ou na Sinfonia n°5 de Felix Mendelssohn, denominada
“Reforma”. Mais recentemente pode-se destacar as sinfonias do compositor

estadunidense Charles lves, 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 n°3, em que o hino “O for a Thousand Tongues” ¢ claramente ouvido.

Tendo pouco conhecimento desses exemplos e motivado pela aparente auséncia
de repertorio que criasse uma ponte entre minhas diferentes experiéncias musicais, no ano
de 2018 manifestei a meu pai o desejo de executar algumas de suas composi¢oes em
forma de masica de concerto. Minha intencdo era promover o desenvolvimento de um
repertério de musica de concerto para violino que encontrasse identificacdo por parte da
populacdo evangélica no Brasil, e, dessa forma, expandisse o repertério de violino
nacional. Ficou a encargo do compositor Silas Palermo! (1970-presente), professor da
Escola Técnica de Musica e Danca lvanildo Reboucas da Silva, o desenvolvimento de
pecas para violino e piano, a partir das cangdes de Asaph Borba escolhidas por mim, por
critério de gosto pessoal. Pela natureza e objetivo da encomenda, foi estabelecido que as
composicOes deveriam utilizar as melodias das cangdes de maneira em que estas
permanecessem claramente reconheciveis, a0 mesmo tempo em que, devido a alteragdo
do proposito e contexto do material musical, era esperado que as pecas também
contivessem desenvolvimentos idiomaticos apropriados. O resultado foram doze pegas
que apresentam o0 material original, expandindo-o e desenvolvendo-o, todavia, com
harmonizacbes diferentes das originais e trechos de novas elaboragdes melddicas.
Inicialmente, cada peca recebeu o titulo da cangdo em que foi baseada, todas tendo sido
planejadas como pecas isoladas para gravacdo de um album. Em 2023, com o proposito
de executar as doze pecas em um Unico programa de recital, entrei em acordo com Silas
Palermo para que o conjunto da obra fosse denominado 12 Cenas de Devocdo para
Violino e Piano, e atribui uma ordem aos movimentos, bem como um titulo diferente para
cada um deles.

Uma vez estabelecido que as composicOes de Palermo utilizam as cancfes de
Borba como fonte de material musical, para o estudo e desenvolvimento de obras que
funcionem como pontes entre a musica de concerto e 0 meio evangélico bem como o
desenvolvimento de propostas interpretativas das pecas criadas, levantam-se 0s seguintes

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

! Graduado em muisica pelo Centro Universitario Lusiada (1994), Mestre em Educac&o, Artes e Histéria da
Cultura pela Universidade Presbiteriana Mackenzie (2016) e Doutor em Musica pela Universidade de Sdo
Paulo (2023), Silas Palermo atua em diversos setores de praticas musicais, como composicao, execugao,
tecnologia e producdo em estldios de gravagdo, tendo experiéncia com musica popular, jazz, misica de
concerto, bem como musica do género gospel. Estudou Musica Contemporanea com Gilberto Mendes
(1994) e Composi¢ao com Edmundo Villani-Cortés (EMESP 2007). (Fonte: Curriculo Lattes, disponivel
em: http://lattes.cnpq.br/6482669830391607. Acesso em 15 ago 2023).


http://lattes.cnpq.br/6482669830391607

17

pecas? Como o compositor concilia 0 género gospel com a musica de concerto para
violino e piano? Ha uma relagdo do texto das can¢des com as decisdes composicionais de
Palermo? A seguinte pesquisa, portanto, tem como objetivo demonstrar analiticamente a
relagéo de trés pecas selecionadas desenvolvidas por Palermo com as respectivas cangdes
que providenciaram material original para as composicdes. As pecas foram escolhidas
por critério de popularidade das cangdes originais, medida a partir da quantidade de
visualizagdes no Youtube.?

A escolha da tematica 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 definigdo do tema. Primeiramente, as obras de Palermo analisadas nesta
dissertacdo se tratam de um acréscimo ao repertorio de violino e piano, fazendo com que
0 estudo deste material contribua para sua insercdo em uma tradi¢do centenaria que
compde a historia da musica ocidental. Em segundo lugar, Silas Palermo é um compositor
brasileiro e as pecas que formaram o objeto dessa pesquisa foram baseadas em cangoes
de Asaph Borba, também brasileiro, de forma que a manifestacéo artistica e cultural do
Brasil é enriquecida através da divulgacdo e estudo deste material. Por Gltimo, as cangdes
de Borba sdo de grande relevancia para a cultura musical evangélica nacional, e
consequentemente, para a populacéo evangélica do Brasil, que no censo do IBGE de 2010
contava com mais de 42 milhdes de pessoas autodeclaradas (IBGE, 2012). A importancia
da obra de Asaph Borba para a cultura nacional nédo se verifica apenas pelo senso comum
de uma porcentagem da populacdo, mas é também reconhecida por instituicGes
governamentais, como a Assembleia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro, que lhe
conferiu, em 2012, o titulo de Cidadédo 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 Gaucho
pelos relevantes servigos prestados ao Estado” (Rio Grande do Sul, 2018), dentre outros.

Tendo tudo isso em vista, este trabalho estd organizado da seguinte forma: o
primeiro capitulo contém uma revisdo bibliografica do campo de estudo de empréstimo
musical, conceituado pelo musicélogo estadunidense James Peter Burkholder (1994), que

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

2 Acesso em Margo de 2021.
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capitulo, a partir da transcricdo® e analise das gravacdes originais de Asaph Borba, é
estabelecida uma comparacgdo das obras dos dois compositores através da analise das trés
respectivas pecas de Silas Palermo a saber: I - Suplica™ (baseada em “Ensina-me” de
Borba), “IV - Prop6sito™ (baseada em “Jesus, em Tua Presenca” de Borba) e “IX -
Promessa™® (baseada em “Infinitamente Mais” de Borba). A disposicdo das andlises no
capitulo foi estabelecida por ordem cronoldgica de lancamento das gravagdes originais
de Asaph Borba. Por ultimo, apresentam-se as consideracdes finais, onde sdo tracados
comentérios conclusivos a respeito das analises apresentadas, bem como sugestfes de
possiveis desenvolvimentos de pesquisas futuras sobre tematicas relacionadas ao

contetdo do trabalho.

3 As transcricdes desenvolvidas para a realizagdo deste trabalho estdo disponiveis em anexo como
APENDICE A — TANSCRICAO DE “ENSINA-ME”, APENDICE B — TANSCRICAO DE “JESUS, EM
TUA PRESENCA” e APENDICE C - TANSCRICAO DE “INFINITAMENTE MAIS”

4 ANEXO A — PARTITURA DE “I - SUPLICA”

5 ANEXO B — PARTITURA DE “IV - PROPOSITO”

8 ANEXO C — PARTITURA DE “IX - PROMESSA”
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1. EMPRESTIMO MUSICAL

Em artigo publicado em 1994, o musicélogo estadunidense James Peter
Burkholder apresenta, baseado em suas pesquisas sobre musicas renascentistas e sobre a
obra de Charles Ives, a proposta de desenvolvimento do campo de pesquisa em musica
denominado borrowing. De certa maneira, toda composicdo é desenvolvida a partir de
elementos musicais previamente estabelecidos, porém existem casos em que uma obra
apresenta um ou mais elementos originados de outra peca especifica. Burkholder,
portanto, estabelece o termo borrowing’, para classificar esta pratica (Burkholder, 2001,
p.1).

Por muito tempo as utilizagdes de empréstimo musical foram analisadas apenas
como praticas caracteristicas de determinados periodos, como cantus firmus no periodo
medieval e renascentista ou variacdes sobre temas conhecidos, ou como “Variagdes em
‘God Save the King’” do violinista ¢ compositor Niccolo Paganini, por exemplo, no
periodo romantico. Porém, no artigo publicado em 1994, Burkholder propds que o estudo
da utilizacdo de musicas existentes fosse definido como um campo de pesquisa que
abrangesse todas as ocorréncias desta pratica. Tendo estudado casos de empréstimo
musical em repertdrios renascentistas, o autor relata os beneficios obtidos pelo
conhecimento das ferramentas desenvolvidas para anélise das musicas deste periodo ao
pesquisar o uso das técnicas de empréstimo na obra do compositor Charles Ives, do inicio
do século XX. O uso de empréstimo musical nas composi¢des de lves ja era conhecido
dos musicologos (e da maioria dos ouvintes em alguns casos) porém, até entdo, as
diferentes utilizagbes do material emprestado eram unicamente classificadas como
“citacdes”, mesmo “quando a melodia envolvida diferia significantemente da suposta
fonte® (Burkholder, 1994, p.852). Considerando que esta classificacdo ndo contemplava
a totalidade de maneiras distintas que Ives utilizava materiais de masicas existentes, o
musicologo desenvolve uma tipologia para identificar as técnicas utilizadas pelo
compositor, criando as seguintes categorias: “Modelagem, VariacOes, Parafrase, Arranjo,
Setting, Cantus Firmus, Medley, Quod Libet, alusdo estilistica, apresentacdo cumulativa
(...), citacdo programatica (...), colagem, patchwork, parafrase estendida.” (Burkholder,
1994, p.854 apud Holanda, 2018, p.51).

" 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 experiéncia com a obra de Ives, Burkholder argumenta em favor
da criacdo de um campo especifico para o estudo de Empréstimo Musical que contemple

sua utilizacdo em toda historia da musica. O autor afirma que

Enquanto os diversos tipos de empréstimo podem ser apropriadamente
diferenciados uns dos outros, e cada um pode ser estudado separadamente, nds
deveriamos reconhecé-los como uma familia de técnicas inter-relacionadas
para reformulagdo de mdsicas existentes em novas composicgdes e aceitar que
elas frequentemente dependem de procedimentos similares, sdo usadas para
propositos similares, e alcangam efeitos similares. Para compreender qualquer
uma delas corretamente, precisamos ter as outras em vista.® (Burkholder, 1994,
p.859)

A pesquisa de Burkholder culmina na publicacdo de um artigo no Dicionério
Grove de Musica no ano de 2001, onde o autor conceitua o termo borrowing. Neste artigo,
é proposta uma tipologia que serve como ferramenta analitica para casos de empréstimo
musical que consiste na reflexdo acerca de seis questionamentos, observando aspectos
analiticos, interpretativos e histdricos a respeito da relagdo das pecas. Os questionamentos
séo:

1. Qual a relagdo da peca existente para com a nova peca em que € realizado o
empréstimo? O autor propde exemplos nas categorias de “tipo”, “textura” e
“origem”.10

2. Qual elemento ou elementos da peca existente sdo incorporados ou referidos
pela nova peca, completamente ou em parte?*!

3. Como o material emprestado se relaciona com a forma da nova pega?*2

4. Como o material emprestado € alterado na nova peca?*?

5. Qual a funcdo do material emprestado dentro da nova peca, em termos
musicais?'* O autor apresenta exemplos nas categorias de fungdes: “inicial”,

“estrutural”, “tematico” 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?”

1 No original: “What element or elements of the exiting piece are incorporated into or referred to by the
new piece, in whole or part?

2 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?”

1% No original: “What is the function of the borrowed material within the new piece, in musical terms?”
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6. Qual a funcdo ou significado do material emprestado dentro da nova peca em
termos associativos ou extramusicais, se existir?’®> O autor propde as
alternativas: “motivado por um texto ou programa”, “descritivo”, “faz alusdao

a 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 divulgagdo da
bibliografia anotada que vem sendo desenvolvida desde 1994, reunindo publicacbes a
respeito do tema, que conta com dezenas de contribuidores (Giger, 1994).

No Brasil, € comum que o estudo de empréstimo musical seja analisado como um
fendmeno da intertextualidade em musica, com a recorrente citacdo 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 fendmeno intertextual, Burkholder
aponta dois problemas principais na utilizagdo do termo “intertextualidade” para
classificar o campo de estudo destas praticas: primeiro, ele afirma que o termo ¢ muito
amplo, podendo englobar todas as formas em que uma musica se relaciona com outra.
Segundo, “intertextualidade” ndo transmite implicitamente as ideias de prioridade e
derivagdo, ndo 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 fenbmenos de empréstimo musical realizados por
Burkholder. No livro, o autor identifica as diferentes maneiras com que Charles Ives
utilizou mdsicas existentes, buscando explicar a funcdo que o material emprestado
desenvolve na obra do compositor, apresentar as raizes de cada procedimento e tracar o
desenvolvimento das técnicas de empréstimo mais tardias de Ives a partir das técnicas do
inicio de sua carreira (Burkholder, 1995, p. 7).

Utilizando como referéncia as perspectivas de Burkholder (1994; 1995; 2001)
sobre o fendmeno do Empréstimo Musical, no préximo capitulo sdo apresentadas
consideracOes analiticas que buscam estabelecer relacGes entre as pecas de Palermo e as

cancoes 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. CONSIDERACOES ANALITICAS

O estudo de Empréstimo Musical é frequentemente associado & investigacdo
analitica, pois envolve a busca por comprovacdo de intencionalidade por parte dos

compositores. A respeito disso, Burkholder afirma:

Para analisar um caso de empréstimo musical ou interpretar seu sentido ou
significado, n6s primeiramente temos que estabelecer que o criador de uma
peca musical utilizou material ou ideias de outro. N&o € sempre obvio se ou
como tal empréstimo estd acontecendo; musicos, ouvintes, e académicos
podem identificar empréstimos que nao foram intencionais pelos compositores
(Burkholder, 2018, p. 223).16

Para desenvolver uma abordagem sistematica de analise musical que auxilie neste tipo de
investigacdo, o autor, entdo, estabelece trés categorias de pesquisa que considera

necessarias para a correta classificacdo de empréstimo:

1. Evidéncias Analiticas: adquiridas através da analise das pecas em questéo;
2. Evidéncias Histdricas e Biograficas: relacionadas ao conhecimento do compositor
a respeito das supostas fontes de empréstimo;

3. Proposito: motivagdo pela qual o compositor utilizou-se de empréstimo.

A respeito das pecas a serem abordadas nesta pesquisa, a ocorréncia de
empréstimo musical se confirma pelo contexto no qual as obras se originaram, isto é,
atraveés de encomenda feita por Asaph Borba a Silas Palermo. Além disso, Palermo
confirma ter utilizado as can¢des de Borba como base para suas composi¢des, 0 que
estabelece evidéncia historica quanto ao conhecimento do compositor a respeito da fonte,
indicando, inclusive, as versdes especificas que utilizou como modelo (Palermo, 2021).

Quanto ao propdsito, é preciso estabelecer respostas distintas para cada um dos
envolvidos, quais sejam, a motivacdo do autor do texto original, que encomendou as
pecas, e a de Palermo, o compositor que realiza os empréstimos. Borba encomendou as
pecas baseadas em suas cang¢des com o intuito de vé-las assumindo novos formatos e,

portanto, alcancando uma abrangéncia maior, incluindo neste cobmputo, 0 seu proprio

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).



23

filho violinista, autor do presente trabalho, executando as obras. Palermo, por sua vez,
atendeu a requisicdo de Asaph Borba motivado pela amizade desenvolvida desde que
trabalharam juntos anteriormente, e por ser também ele de confissdo evangélica. Assim,
a encomenda das pecas resultou no acréscimo de obras desafiadoras e relevantes para o
repertério do violino, e que podem funcionar como forma de conexao entre a musica de
concerto e a cultura evangélica.

Tendo esses propositos estabelecidos, passo a discutir, neste capitulo, como
Palermo utilizou o material original na composicdo de suas pecas. A respeito disso, 0

compositor afirma:

(...) na pratica, eu apenas tive a Melodia original como base, pois, todo o resto
foi recomposto - Harmonia, Estruturagdo Formal, Linguagem para Duo
(violino/piano) e devidos fraseados que interpdem-se e suas técnicas.

Assim temos uma “outra” musica. Ndo ¢ mais simplesmente uma melodia
acompanhada (e re-harmonizada); também néo fiz uma simples “transcri¢do”,
mas o arranjo passa a ser uma musica em si, na verdade uma peca, uma obra
musical com certa autonomia (Palermo, 2021).Y7

As consideracOes analiticas a respeito das obras se centram em como as melodias foram
utilizadas, mas ja se conclui de imediato que o intuito do compositor foi o
desenvolvimento de pecas autbnomas, inconfundivelmente associadas as suas cangoes
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 lves modelada a partir de um sexteto de Donizetti:

E como se Ives tivesse se desafiado a criar uma nova obra que simultaneamente
se parecesse tanto com seu modelo quanto possivel e ainda assim fosse tao
distinto dele quanto possivel. A citacdo exata e as fortes alusdes nos desafiam
a reconhecer o modelo e comparéa-lo com a Polonaise, porém as diferengas
chamam a atencdo para as crescentes habilidades de lves como compositor
(Burkholder, 1995, p. 20).18
Palermo segue um caminho equivalente ao de Ives no sentido de conferir as suas
pecas caracteristicas que tanto as aproximam das cangfes originais quanto as afastam e,
para isso, utiliza-se de dois tipos de empréstimo: modelagem e paréafrase.
Burkholder (1994) define modelagem (modelling) como a elaboracdo de uma

composicao ou uma secao de uma composicdo tendo por modelo material musical pré-

7 O E-mail em que Palermo fez essas colocacOes estd disponivel em ANEXO D — E-MAILS E
AUTORIZACOES

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 lves's growing skill as a composer” (Burkholder, 1995, p.20).
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existente, “assumindo sua estrutura, incorporando parte de seu material melodico,
imitando sua forma ou procedimentos, ou utilizando-a como modelo de alguma outra
forma” *° (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
composicBes, como em “Holiday Quickstep”, para orquestra de teatro ou banda, que
compds com apenas treze anos de idade. lves utiliza como modelo o trio de uma marcha
de David W. Reeves, denominada “Second Regiment Connecticut National Guard
March”, para compor o tltimo trecho de sua pe¢a. Como pode-se observar na comparagao
das duas passagens realizada por Burkholder, apresentada no Exemplo 1, abaixo, a
estrutura das frases de ambas as passagens € a mesma, bem como o compasso binario de
seis colcheias. Tanto na peca de lves quanto na de Reeves, nos dois primeiros compassos
apresentados (¢.60-61 em lves e ¢.55-56 em Reeves), 0s trompetes iniciam com um arpejo
ascendente de acorde em segunda inversdo, sendo que na peca de lves o arpejo é de sol
maior e cada nota € uma seminima pontuada e na peca de Reeves o0 arpejo é de dé maior
e cada nota € uma seminima com apogiatura seguida de pausa de colcheia. Estas
apogiaturas sdo 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 lves e ¢.57-58 em Reeves), bem como as frases
finais dos recortes de dezesseis compassos, sdo bem diferentes, o que leva Burkholder a

conclusao de que

Um ouvinte familiarizado com as duas melodias iria identificar suas
similaridades, mas a musica de Ives ndo é uma “citagcdo” da musica de Reeves.
Ainda assim a passagem é claramente baseada no trio de Reeves, quer Ives
tenha planejado tal modelagem ou nd0? (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 lves, explicitados por Burkholder (1995),
sdo claras demonstracGes da utilizacdo desta técnica, porém existem amostras que
oferecem uma representacdo mais aproximada do que Palermo apresenta em suas
composic¢oes. No exemplo supracitado, Ives utiliza a peca de Reeves como modelo para
uma nova composicdo cuja associacdo com a obra que utiliza como fonte de material
musical ndo é explicita de imediato. Palermo desenvolve composicGes baseadas em
cancdes evangelicas, utilizando as melodias entoadas como melodia principal em boa
parte de suas pecas, além de indicar a can¢do em que se baseou no subtitulo de cada peca.
Dessa forma, mesmo adquirindo autonomia, suas pecas estdo intrinsecamente ligadas as

cancoOes de Borba, detendo significado particular para qualquer pessoa familiarizada com
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as cancOes. Esse tipo de associacdo musical ndo é algo sem precedentes no repertorio de
violino.

Com o intuito de demonstrar técnicas virtuosisticas em determinados
instrumentos, compositores utilizavam-se de mausicas j& existentes para 0
desenvolvimento de adaptagdes idiomaticas. Um conhecido exemplo disso € a Fantasia
Carmen, de Pablo de Sarasate. A pega “¢ uma adaptacdo para violino e orquestra da 6pera
Carmen, de George Bizet” na qual o compositor destaca “alguns dos principais temas da
Opera, recombinando-0s com sua maneira virtuosistica e idiomatica do violino” (Rato,
2017, p. 19). E notavel que, nos trechos retirados da 6pera, 0 compositor “segue compasso
a compasso a musica original de Bizet, adicionando idiomatismos violinisticos sem
expandir ou comprimir a musica original” (Park, 2006, p. 62). Assim como em Palermo,
a dissociacdo da peca com o material de origem é impossivel, apresentando relacdo
explicita até no titulo da obra. Todavia, Palermo utiliza-se de maior flexibilidade no
desenvolvimento de suas pecas, ndo apenas por executar uma dréstica mudanca na
instrumentacgdo, mas por romper com parametros harménicos, melodicos e até mesmo
estruturais das cangdes originais, além de que o virtuosismo idiomatico, mesmo presente,
ndo seja seu foco principal. As expansdes harménicas e as modificacdes melddicas tém
maior protagonismo.

Palermo utiliza a can¢do de Borba como modelo para sua composicao, e assimila
a melodia da cancdo através de parafrases, onde explora maneiras de altera-la sem que a
referéncia se perca, 0 que caracteriza, também, uma paréfrase estendida (extended
paraphrase), definida por Burkholder (1994) como a utilizacdo de uma obra existente
como fonte da melodia de toda uma peca ou secdo através de parafrase?* (Burkholder,
1994, p. 854). Modelagem e parafrase nem sempre acontecem simultaneamente, pois é
possivel utilizar um material musical existente como modelo de uma composicdo sem
que se utilize sua melodia, como também é possivel a utilizacdo de material melddico,
suficientemente alterado para ndo se classificar como uma citagdo, sem que se utilize a
fonte como modelo. Todavia, quando as duas técnicas ocorrem simultaneamente, a partir
de uma mesma fonte, sua relacao pode ser inerente, com a parafrase integrando o processo
de modelagem, como é o caso das pecas de Palermo. Nesta instancia especifica, a
modelagem inclui o material melddico das cancfes originais em estrutura semelhante a

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 Dicionario Grove de Musica, Richard Sherr (2001) define
“Parafrase” como uma técnica composicional na qual uma melodia existente ¢ utilizada
em uma obra polifonica. A definicdo se assemelha a que Burkholder (2001c) estabelece
para o termo “Citagdo”, em artigo para o mesmo dicionario, que seria a incorporagao de
um breve segmento de musica existente em outra obra, com o material sendo utilizado de
maneira idéntica ou muito similar. A diferenca fundamental entre citacdo e paréafrase é,
portanto, a utilizacdo do material de maneira idéntica ou ndo. O autor acrescenta ainda
que a citacdo se diferencia de outras técnicas principalmente por ndo fazer parte da
substancia principal da peca. Dessa forma, mesmo gue em uma determinada obra musical
uma melodia emprestada seja pouco modificada, se ela for utilizada como tema, refrdo,
cantus firmus, sujeito de uma fuga etc., ou apresentada em um arranjo, transcrigdo, medley
etc., ndo se caracteriza uma citacdo (Burkholder, 2001c).

Burkholder apresenta um exemplo de parafrase na obra de lves na peca
“Variations on ‘America’” onde o compositor estadunidense desenvolve uma pega com
tema e variacgdes a partir da melodia popular. Na introducéo, Ives apresenta uma parafrase
completa da melodia, preparando o ouvinte para o tema que ira ser executado, porém sem
caracterizar uma variacdo. Como o0 autor demonstra na comparacdo das pecas,
apresentada nos Exemplo 2 e Exemplo 3 a seguir, observa-se que lves segue o0 contorno
do tema e cita alguns de seus motivos sem, todavia, estabelecer uma Unica frase por
completo e sem modificacéo, repetindo, alterando, reordenando e desenvolvendo partes
do tema, bem como omitindo notas e adicionando material original. A respeito do
desenvolvimento melddico, Burkholder analisa que “0 motivo inicial aparece duas vezes,
emc.le9;emc.2e 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 sequéncia”
(Burkholder, 1995, p. 43). Além disso, “Ives desenvolve um padrao ritmico caracteristico
do tema” original, utilizando literalmente “a figura pontuada presente em c.2, 4, 8 ¢ 12 de
America [...] em c.18 e 20 da parafrase, em diminuicdo em c.2, 4, 10, 12, 14 e 22, ¢
deslocado para o segundo tempo em c.1, 3 € 9” (Burkholder, 1995, p. 43). lves também
altera a tonalidade ao longo do periodo, iniciando em fa 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 homdnima (ré maior), entre 0s compassos 17 e 24. Nos recortes presentes nos
Exemplo 2 e Exemplo 3, a parafrase de Ives esta na linha central, alinhada com a melodia
de “América” em fa 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 - Paréafrase de “América” na peca de lves (Parte 1)?2

22 “Notas entre colcheias sdo repetidas; notas em parénteses ndo sdo utilizadas na parafrase” (Burkholder,
1995, p. 43).
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Variations on “"Amcrica,” for Organ, © 1973 by Mercury Music Corporation. Used by Permission.

Exemplo 3 - Paréfrase de “América” na peca de Ives (Parte 2)

A paréfrase utilizada por Palermo frequentemente consiste em ornamentacdo de
melodia principal, apresentando-a ora na parte do violino, ora na parte do piano, mas a
intensidade das alteracdes, isto €, 0 quao reconheciveis as melodias sdo para um ouvinte
familiarizado com o repertdrio, varia conforme a peca ou a secdo de uma determinada
peca, como observaremos nas anélises comparativas a seguir.

Para possibilitar a comparacdo analitica das obras de Borba, foi necessario o
desenvolvimento de transcri¢fes ethomusicoldgicas das gravagdes originais. Visto que as
pecas selecionadas para o desenvolvimento dessa pesquisa foram gravadas e langadas em
mais de uma versédo, Palermo foi consultado a respeito de quais gravacdes ele utilizou
como base para o desenvolvimento de suas composicOes, além de sua memoria das
cangdes. Ele afirma ter se baseado nas primeiras versdes das cancdes, a saber: “Ensina-

me”, lancada em 1981 no album Eis-me Aqui, posteriormente relancado na coletanea
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Album Duplo - Restauracdo 1&2; “Sé pra te Adorar” (langada com o titulo “Jesus, em
Tua Presenca”), lancada em 1986 no album Cancdes do Espirito Santo, posteriormente
relancado na coletanea Aloum Duplo - Restauracdo 1&2; e “Infinitamente Mais”, lancada
em 1988 no album Infinitamente Mais, posteriormente relancado na coletanea Album
Duplo - Restauracéo 3&423 (Palermo, 2021).

O processo de transcricdo foi realizado através da audicdo repetida da gravacdo
indicada, observando os instrumentos que podiam ser identificados, registrando-se 0s
sons em notacdo musical padréo através do software livre MuseScore (versdo 3.6.2).
Ribeiro (2018) afirma corretamente que “a0 aceitarmos o processo de transcricdo como
0 registro de um determinado evento em um meio que ndo seja o original, devemos
reconhecer que esta implicito nesse processo uma perda de contetdo” (Ribeiro, 2018, p.
3). Portanto, no desenvolvimento das transcri¢cdes ndo almejou-se um registro completo
e exaustivo do material original no sistema de notagdo comum, mas priorizou-se as
camadas do arranjo que se mostraram relevantes para a analise comparativa. As
transcricbes desenvolvidas para a realizacdo deste trabalho estdo disponiveis em
apéndices como APENDICE A — TANSCRICAO DE “ENSINA-ME”, APENDICE B -
TANSCRICAO DE “JESUS, EM TUA PRESENCA” e APENDICE C — TANSCRICAO
DE “INFINITAMENTE MAIS”.

= As informacGes acerca dos langamentos das gravagGes de Borba foram obtidas através do livro A Histéria
por tras da Musica (2019).



31

2.1l - SUPLICA” — BASEADA EM “ENSINA-ME”?

A primeira versdo de “Ensina-me”?° foi lancada em 1985 no album denominado
Eis-me aqui, com durac¢do de cinco minutos e vinte e oito segundos. A transcri¢do da
cancao desenvolvida para esta analise conta com noventa e trés compassos. A métrica da
cancdo € quaternaria, com pulso de aproximadamente 65bpm para a seminima e a
tonalidade utilizada é Ia menor. Palermo adota a mesma métrica quaternaria e a mesma
tonalidade para “I - Suplica”, com andamento Lento e pulso de 60bpm para a seminima
indicados na partitura, desenvolvendo sua obra em cinquenta e trés compassos. E notavel
a diferenca de quantidade de compassos das duas pegas, visto que a métrica e 0 andamento
sdo basicamente mantidos. Isto se da pois Palermo realiza uma reducdo da cancéo,
suprimindo algumas secGes que, na auséncia do texto, promoveriam demasiadas
repeticdes de material muito semelhante. No Exemplo 4, encontram-se 0s sete compassos

iniciais da composicéo de Palermo.
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Exemplo 4 - Compassos iniciais de “I - Stplica” (Palermo)?®

24 Para a partitura de “I-Stplica”, ver ANEXO A — PARTITURA DE “I - SUPLICA”. Para a transcrigio
de “Ensina-me”, ver APENDICE A — TANSCRICAO DE “ENSINA-ME” (BORBA, 1985)

% A primeira mencéo aos titulos das cancdes de Borba e das pecas de Palermo nos respectivos capitulos
em que serdo analisadas contém hiperlinks que, ao serem acionados, direcionam o leitor a videos que
apresentam a execucdo das referidas obras.

% Os titulos dos exemplos contém hiperlinks que, ao serem acionados, direcionam o leitor aos audios que
expde o0 que esta sendo analisado em cada exemplo. Todos os audios estdo disponiveis através do link:
https://drive.google.com/drive/folders/1kmOeJOWDQibbBtglCCOxTycqr9slolpy?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 cancdo de Borba é formada por duas estrofes, a primeira com oito versos e a

segunda com nove versos.

Ensina-me a amar

Mesmo quando s6 ha 6dio ao meu redor
Ensina-me a dar

Mesmo quando ndo ha nada a receber
Ensina-me a aceitar

Tudo que tens preparado para mim
Confiando que tudo esté nas tuas maos
E que tudo vem de ti, Jesus

Ensina-me a adorar

Mesmo quando ha pranto em meu coragao
Também a perdoar

Como a mim tens revelado teu perdéo

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 sdo repetidos isoladamente em momentos
determinados, caracterizando estribilhos, portanto, na definicéo da estrutura da musica no
Quadro 3, sdo identificados como secOes, 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 melddico, os quatro primeiros versos das duas estrofes
apresentam basicamente a mesma melodia, porém com texto diferente, e a melodia
diverge na ultima parte de cada estrofe. Sendo assim, isolando-se o texto, pode-se
estruturar a melodia basica da cancdo como tendo estrutura A-B-A-C, ignorando-se
repeticdes e estribilhos. A semelhanga entre os quatro primeiros versos das estrofes 1 e 2

pode ser observada no Exemplo 5.
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Exemplo 5 - Comparacdo melddica dos primeiros quatro versos de cada estrofe em
“Ensina-me” (Borba)

Ainda sobre a subdivisao formal das duas obras, é importante ressaltar que a secao
C é equivalente ao Estribilho 2, porém a secdo B nédo é equivalente ao Estribilho 1, que
consiste apenas nos versos sete e oito da primeira estrofe e ndo dos versos quatro a oito,
que equivalem a B. A Coda consiste na repeti¢do do verso nove da segunda estrofe, que
também é repetida por Palermo.

A estrutura basica da peca é concedida pela peca original, porém Palermo sintetiza
0 material, suprimindo a introducéo e o interludio, bem como a repeticdo 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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Compassos

Palermo Compassos

Introducao

Estrofe 1 Estrofe 1 (A)
Estrofe 1 (B)

Estribilho 1

Estrofe 2 Estrofe 2 (A)

Estribilho 2 Estrofe 2 (C)

Interludio Estrofe 1 (B)

Estribilho 1 Estrofe 2 (C)

Estrofe 2 Codeta

Estribilho 2

Estribilho 2

Coda

Quadro 1 - Estrutura de “Ensina-me” (Borba) e “I - Suplica” (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 Ié-
se 0 termo solene, o que é apropriado para o contexto da cancdo, visto que ela foi
composta na ocasido do falecimento do pai de Borba, como ele narra em seu livro
publicado em 2019 (p. 54).
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Exemplo 6 - Melodia solo do violino em “I - Staplica” (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 0s acordes de
Em7(add11)/B, Dm7(add11)/A e Cmaj7(add11)/G, trés acordes formados por quartas
sobrepostas, culminando em um acorde de fa com sétima e quinta diminuta. Esses acordes
iniciais j& demonstram um distanciamento entre a harmonia da pe¢a de Palermo e da
cancao original, pois Borba inicia a Estrofe 1, ap6s uma introducao de oito compassos,
com o acorde de I& menor (compasso 9) e alcangca mi menor com quarta em primeira
inversdo no compasso seguinte (10). Esse distanciamento harmonico € apresentado
extensivamente no Quadro 2, onde pode-se observar que, nos oito primeiros compassos
da peca, Palermo ndo 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
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Quadro 2 - Comparacdo Harmonica da Estrofe 1 de “Ensina-me” (Borba) e “I - Suplica”
(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 a melodia da primeira estrofe,
como pode-se observar na comparacdo presente no Exemplo 7, sendo de fécil

reconhecimento para um ouvinte familiarizado com a canc¢éo original.
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Exemplo 7 - Comparacao dos versos 1-4 em “Ensina-me” (Borba) com a Estrofe 1(A)
em “l - Suplica” (Palermo)

A introducdo da gravacdo de Borba é formada por uma sequéncia 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.
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Exemplo 8 - Introdugéo 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 seminima
ap6s 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 terca menor para
alcancar o mesmo F4, finalizando em L& e Fa com movimento ascendente e descendente,

mesmas notas que Borba utiliza para finalizar os motivos (Ver Exemplo 9).
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Exemplo 9 - Empréstimo do motivo inicial do piano de “Ensina-me” (Borba) por
Palermo

No compasso 7, observa-se a primeira utilizacdo de tercinas, muito presentes nas
melodias da cancdo original e suprimidas por Palermo até entdo (como no terceiro
compasso do Exemplo 7), com uma figura de cinco notas que funciona como anacruse
para o compasso 8. A utilizacdo dessas figuras confere a obra um caréater flexivel, com

uma ideia de tempo maleavel.
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Exemplo 10 - Primeira utilizagdo de tercina em “I - Suplica” (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 alcanca-se a melodia que equivale a segunda metade da
primeira estrofe, Estrofe 1(B), apds uma progressao de oito acordes, cada um executado
em um tempo de colcheia, que serve de transicdo entre as frases (ver Exemplo 11).

A melodia principal permanece na voz do violino, dando sequéncia a paréfrase da
primeira estrofe e do primeiro estribilno de Borba, como observa-se na comparagdo

presente no Exemplo 12.
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Exemplo 11 - Compassos 8-15 de “I - Suplica” (Palermo)


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

Neste trecho, nota-se que Palermo introduz uma figura caracterizada por tercinas
com supressdo 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 cancéo de
Borba em diferentes momentos, como representada pelo recorte do compasso 66 da

transcricdo (ver Exemplo 13).
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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 - Suplica”, no compasso 16, o piano realiza uma
paréafrase de uma melodia executada pela guitarra elétrica na transicdo entre a repeticao
do Estribilho 1 e a repeticdo da Estrofe 2 da cancdo de Borba (Compassos 59 e 60),
funcionando como transicdo para a Estrofe 2 (A) em Palermo (Ver Exemplo 14). Essa
melodia faz parte de um extenso solo de guitarra elétrica que ocorre entre 0s compassos
44 e 60 (Ver Exemplo 15), de onde Palermo seguidamente realiza empréstimo material
melddico, como no trecho observado no Exemplo 14. Este solo de guitarra tem

equivaléncia estrutural com a Estrofe 1 e Estribilho 1 em Borba.
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Exemplo 15 - Solo de guitarra entre os compassos 44-60 de “Ensina-me” (Borba)

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

diversidade na interacdo melddica 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 melddicas. Note-se que trecho
entre 0s compassos 18 e 24 da peca de Palermo equivalem aos versos 1-4 da segunda

estrofe da can¢édo de Borba.
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Exemplo 16 - Compassos 18-24 em “I - Suplica” (Palermo)

Devido a semelhanca entre a melodia dos primeiros versos de ambas as estrofes
da cancdo original, somado a equivaléncia estrutural do solo da guitarra, € interessante a
comparagdo dessas melodias com a composicdo de Palermo nas posicoes
correspondentes. Ao realizar tal analise, o observador pode perceber que Palermo efetua
empréstimo de uma variedade de materiais melddicos 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
L4, semelhante as primeiras notas do solo da guitarra no compasso 44 da transcrigéo.
Palermo utiliza uma seminima pontuada seguida de colcheia, enquanto Borba apresenta
uma seminima com duplo ponto seguido de semicolcheia, promovendo uma sensacao
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 mao direita do piano, contorno melédico presente no compasso
45 do solo da guitarra. No ultimo tempo do compasso 20, a voz superior do piano executa
uma semicolcheia seguida de colcheia pontuada ascendente, que esta presente no final da
frase da guitarra no compasso 46. No compasso 21, Palermo desconstroi 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-Fa e Sol-La
e, Como a guitarra em Borba, enfatiza a nota do repetidamente no piano. Em seguida, no
compasso 22, que é alcancado com anacruse de D6 para Ré no trecho equivalente da
guitarra bem como na mdo 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 méo direita do piano, onde destaca-se a
melodia Ré-Mi-Ré-D4-Re-Mi.
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Exemplo 17 - Empréstimo de Borba nos compassos 18-23 de I - Suplica” (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 - Suplica” (Palermo)

Entre os compassos 24 e 25, Palermo utiliza uma combinagéo de tercinas de
colcheia, tercinas de semicolcheia, colcheias e fusas para aumentar a intensidade da pecga
que se encaminha para a primeira exposicdo da Estrofe 2(C), que equivale ao Estribilho
2 em Borba. Para isso, ele faz uso de figuras presentes no solo da guitarra, a comecar
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 alusdo a escala executada pela guitarra no compasso 47
da transcricdo. O compasso 26 marca o0 retorno da melodia principal para a parte do
violino, iniciando com as mesmas notas da parte cantada em Borba, porém com
movimentos em dire¢des opostas, visto que Borba realiza um salto ascendente de sexta
menor de D6 para L& no trecho equivalente (compasso 34 da transcrigdo), ao passo que 0
violino executa um salto descendente de D6 para La.

Nos primeiros compassos da peca, 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 incluia tais variagdes. 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 0 contrario: enquanto a melodia de Borba (que
inicia no compasso 34 da transcricdo) mantém ritmos binarios, Palermo passa a
parafrasear a melodia principal com a utilizacdo recorrente de tercinas, assemelhando-se

ao compasso 17 e 18 da melodia da cangdo original.
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Exemplo 19 - Empréstimo de Borba nos compassos 29-35 de I - Stplica” (Palermo)

Entre 0os compassos 26 e 33 destaca-se a parafrase do Estribilho 2 de Borba na melodia
do violino em Palermo. Além disso, a voz superior do piano executa uma sequéncia de
intervalos formados pelo segundo e terceiro tempos de tercina seguido de seminima, que
é similar ao motivo executado pelo piano na gravacéo original entre 0s compassos 74 e
75 (Ver Exemplo 19). O compasso 33 marca o fim da exposi¢do dos temas da cangéo,
tendo sido executadas toda a melodia equivalente as duas estrofes de Borba. No compasso
34, acontece uma transicdo onde as melodias executadas pelo violino e piano em Palermo
no compasso 25 sao reapresentadas, porém as tercinas em semicolcheias e as fusas sdo
agora executadas pelo violino, enquanto a voz do piano executa as colcheias em escala
ascendente na mao direita e em escala descendente na mao esquerda. A partir deste ponto,
tanto Borba quanto Palermo desenvolvem recapitulacOes e reapresentagdes 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 - Stplica” (Palermo)
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No compasso 35, indicado pela letra de ensaio “B”, Palermo reapresenta a Estrofe

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

20). Seguindo a estrutura da gravacdo de Borba, ap0s a apresentacdo das duas estrofes

ocorre o interlidio, caracterizado pelo solo da guitarra. Palermo ndo segue a mesma

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

Borba, portanto, para comparar o solo da guitarra e 0s compassos desta se¢do de maneira

paralela, considera-se a melodia da guitarra entre 0s compassos 52 e 59 da transcricao
(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 “| - Suplica” (Palermo)

Como observa-se no Exemplo 21, no compasso 35, desenvolve-se na voz do violino uma
paréafrase do solo da guitarra apresentado no compasso 52 da transcri¢do, seguindo o
mesmo contorno melddico, alcangando ainda mais similaridade no compasso seguinte
(c.36), com a repeticdo da nota La na primeira metade do compasso € 0 movimento
descendente de tercinas de semicolcheias com as notas iniciais Si-La-Sol-Fag e
finalizando em Sol, enquanto na guitarra em Borba ha 0 mesmo movimento descendente
com as notas Si-La-Sol-Fa 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 esta presente em semicolcheias no compasso 54 do solo da guitarra. O compasso 38

funciona como transi¢do 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 seminima do compasso sendo executados pelo piano, acompanhados de cordas
duplas alternadas em colcheias formando o acorde de G° mimetizando a execucao das
quatro seminimas Ré-D6#-Ré-Mi na parte da guitarra. No compasso 38 0 violino executa
a melodia equivalente ao Estribilho 1 em cordas duplas, se assemelhando a melodia da
guitarra no compasso respectivo ndo apenas com a melodia, mas também pela
intensidade. Os compassos 40 a 42 finalizam a se¢do, com pequenas semelhancas

melddicas e ritmicas com a parte da guitarra.
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Exemplo 22 - Compassos 42-53 em “I - Suplica” (Palermo)

O compasso 43 estabelece efetua uma nova transicdo com a execucdo de um

acorde por tempo de colcheia para o que sera a ultima recapitulacdo da peca: 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 sdo apresentados no Exemplo 2277
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Exemplo 23 - Empréstimo de “Ensina-me” (Borba) nos compassos 43-53 em I -
Stuplica” (Palermo)

Como observa-se no Exemplo 23, partir do compasso 44, a parafrase da melodia
original de Borba, equivalente ao compasso 77 da transcricgéo, fica a cargo da voz superior
do piano, que executa triade com quatro notas de 14 menor em cada nota da melodia,
formando o acorde de f& maior com sétima maior em cada nota por conta do baixo em Fa

27 Na execugdo desta pega disponibilizada como referéncia para este trabalho, os trémolos do compasso
46 sdo substituidos por trinados, decisdo tomada a partir de sugestdo do compositor em uma conversa
em que abordamos propostas de adaptac@es 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 mao 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 padréo se repete nos dois compassos seguintes, onde ap6s uma progressdo de acordes
em torno de I& menor, alcanga-se ré maior com nona adicionada no terceiro tempo do
compasso 47, onde todas as notas tém fermata.

Como na introducdo, a anacruse e 0s trés tempos iniciais do compasso 48 sdo
executadas pelo violino sem acompanhamento, com o piano retornando no Gltimo tempo
do compasso unicamente com uma tétrade de um tempo de seminima. Nesse trecho, a
parafrase do violino é pouco modificada ou ornamentada, tornando explicita a melodia
de Borba, e 0 piano, por sua vez, tem pouca movimentacdo melddica, executando dois
acordes em minimas no compasso 49 e acompanhando as colcheias do violino no
compasso 50. No terceiro tempo do compasso 51, dando inicio a Codeta, a voz superior
do piano apresenta uma melodia ascendente que conduz para a ultima execuc¢ao do motivo
descendente de colcheias que caracteriza o ultimo verso da musica. Essa melodia tem
contorno melddico semelhante a melodia que presente na voz do piano no compasso 90
da gravagdo de Borba, que de igual forma antecipa os compassos finais da musica. O
compasso 52 retoma o0 motivo de quatro colcheias que encerra a peca, conduzindo para o
acorde de d6 com nona adicionada, finalizando no mesmo acorde fundamental que Borba.

Palermo utiliza a cancdo de Borba como modelo para sua composicdo, se
apropriando de sua estrutura do inicio, com excec¢do da introducdo que é suprimida, até
mais da metade de sua obra, e sintetizando a estrutura apresentada no restante da
composicdo. Além disso ele incorpora boa parte do material melédico da cancéo,
principalmente da voz principal e do solo da guitarra, e muitas caracteristicas da
harmonia, utilizando-os pouco alterados em determinados momentos e
consideravelmente modificados em outros. Observado esses aspectos, fica evidente a
caracterizacao de modelagem, conforme a descricdo estabelecida por Burkholder (2001b)
na defini¢do do verbete “Modelling” no Dicionario Grove de Musica, bem como a
caracterizacao de paréafrases, ao utilizar diversas melodias de Borba com diferentes niveis
de alteragdes, conforme descricdo estabelecida por Sherr (2001) na defini¢do do verbete
“Paraphrase” no Dicionario Grove de Musica.

Quanto a melodia principal, por fazer parte da substéncia principal da peca e ser
alterada tanto com ornamentag6es quanto com modificagGes ritmicas, caracteriza-se uma
paréfrase estendida (Burkholder, 1994, p. 854).
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2.2“lIV - PROPOSITO” — BASEADA EM “JESUS, EM TUA PRESENCA™28

A primeira versao de “Jesus, em tua Presenca” foi lancada em 1986 no album
denominado Cancbes do Espirito Santo, com duracdo de trés minutos e trinta e dois
segundos. A transcri¢do da cancdo desenvolvida para esta analise conta com sessenta e
nove compassos. A introducdo da cangdo ndo apresenta pulso regular até os dezessete
segundos da faixa, ambiguidade métrica que ndo € ignorada no processo de transcrigéo,
com os compassos do trecho sendo definidos de maneira aproximada. A métrica da
cancao é quaternaria, com pulso de aproximadamente 75bpm para a seminima e a
tonalidade utilizada é ré maior. Palermo adota a mesma tonalidade em quase toda sua
peca, com exce¢do dos quatorze compassos iniciais. “IV - Propdsito” tem sessenta e sete
compassos e também é desenvolvida em compasso quaternario, com andamento
Moderado e pulso de 84bpm para a seminima, indicados na partitura. Os quatorze
compassos iniciais da pecga de Palermo sdo apresentados no Exemplo 24.

A cancdo de Borba é composta por uma estrofe de quatro versos, pré-refrdo de

cinco versos e refrdo de quatro versos.

Jesus, em tua presenca reunimo-nos aqui
Contemplamos tua face e rendemo-nos a ti
Pois um dia tua morte trouxe vida a todos n6s
E nos deu completo acesso ao coracao do Pai

O véu que separava

Ja ndo separa mais

A luz que outrora apagada
Agora brilha

E cada dia brilha mais!

Sé pra te adorar

E fazer teu nome grande

E te dar o louvor que é devido

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

% Para a partitura de “IV-Propdsito”, ver ANEXO B — PARTITURA DE “IV - PROPOSITO”. Para a
transcricdo de “Jesus, em Tua Presenga”, ver APENDICE B — TANSCRICAO DE “JESUS, EM TUA
PRESENCA” (BORBA, 1986).


https://youtu.be/sb5HpJWmHbM?si=B7SLQrqtAX9jX3b8
https://youtu.be/h3-Npxy7rVI?si=XOUdQjb0L14z35dW&t=749

Vin.

Pno.

Vin.

Pno.

Vin.

Pno.

Vin.

Pno.

Violin

Piano

Moderado J = 84

Silas Palermo

L J— — ; .I —
o et e oo Tt -
ﬂq‘v \\\“-H‘_____,,-" \\k“mh______.—”/
| | | |
VE P — P
E E E .

T e S eees

»
1 — | | ﬂ — p— |
e o — " e =
F - F * - 4 ¢
- e e —_— —|
= u = =
Cttrea e et e e T =
: = - ]
9P~ L) N L L. =
‘ F * - I s o
e

e

bho)
"
3
)

Py o je [ s > o & Al
mp
1 1
Fr=— e = LS
J— F F
-

Exemplo 24 - Compassos 1-14 de “IV - Propoésito” (Palermo)
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https://drive.google.com/file/d/1Nt5tiG88mRjK3BxYY839XZa5sCCjBhVS/view?usp=drive_link
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A estrutura bésica de “IV - Propodsito” (Palermo) segue a estrutura da cangao
“Jesus, em tua Presenga” (Borba), com desenvolvimentos diferentes seguindo a exposi¢éo
do refrdo. Borba repete o refrdo e insere uma coda, ao passo que Palermo repete a estrutura
ja apresentada com melodia reformulada, expandindo o material inicial. A comparagao

das estruturas das duas obras € apresentada no Quadro 3.

Compassos Palermo Compassos

Introducdo

Introducao

Estrofe Estrofe 1
Transicao Transicao 1
Estrofe Estrofe 2
Pré-refrdo Pré-refrdo

Refrdo Refrdo

Refrao Transicao 2

Coda Variante da Estrofe

Variante do Pré-refrdo

Variante do Refrdo

Cadéncia
Coda

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

A versdo original de “Jesus, em Tua Presenca”, 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 0s cinco compassos iniciais, aproximadamente. Neste
trecho, as linhas que definem a transicdo do compasso s&o um pouco turvas, sendo
executadas quase ad libitum, dando uma impressao de ralentando. Inicialmente apenas a
nota ré grave é executada em semicolcheias, e posteriormente mais notas sao 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 varios compassos e outro produzido

artificialmente pelo sintetizador e com frequéncia acelerada. No compasso 6, a seminima
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é estabelecida em aproximadamente 75bpm, andamento em que a can¢do permanece (ver

Exemplo 25).
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Exemplo 25 - Introducéo aproximada “Jesus, em tua Presenca” (Borba)

A composicéo de Palermo, “IV - Propdsito”, tem seu comecgo na tonalidade de do
maior, com introducéo de quatro compassos. Nos dois primeiros compassos, Como mostra
0 Exemplo 26, o piano repete duas vezes 0 mesmo movimento, com a mao direita
executando uma melodia constante de semicolcheias com arpejos e escalas de d6é maior
(C) e fa maior em segunda inversao (F/C) enquanto a mdo esquerda repete quatro vezes
0 mesmo movimento de uma oitava de dé com a nota mais grave sendo executada como
uma semicolcheia e a mais aguda uma colcheia pontuada ligada a uma seminima. Nos
dois compassos seguintes, apresentados no Exemplo 27, o violino se junta a mdo direita
do piano executando uma melodia de arpejos e escalas em semicolcheias, porém com a

maioria das notas uma terga acima do piano.


https://drive.google.com/file/d/1cshdzZ4YbvPn2N_PusvgtPaAmc7HLRBA/view?usp=drive_link
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Exemplo 27 - Entrada do violino em “IV - Propdsito” (Palermo)

Mesmo com a diferenga de tonalidades, é possivel a identificacdo de duas
semelhancas entre as introducdes das pecas. A primeira € a movimentagdo constante das
notas, na gravacao de Borba com o sintetizador executando arpejos rapidos e na peca de
Palermo a méo direita do piano e o violino executando uma melodia constante em
semicolcheias. E valida a observacdo de que essa introducdo com movimento arpejado
acelerado de sintetizador s esta presente na primeira versdo gravada por Borba, com
versdes posteriores apresentando principios diferentes, geralmente mais lentos e com
acordes ao piano. A segunda semelhanca é a utilizacdo de um pedal constante na tonica,
na gravacdo de Borba com a nota Ré mais grave sendo constantemente repetida pelo
sintetizador, e posteriormente pelo contrabaixo elétrico, e na pe¢a de Palermo a oitava de
Da sendo executada oito vezes em sequéncia pela médo esquerda do piano. Em decorréncia
disso, a harmonia apresenta semelhangas, com sequéncias formadas pelo acorde de tonica

seguido de inversdes, 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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Palermo

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

Quadro 4 - Sequéncia harmonica das introducdes de “Jesus, em tua Presenga” (Borba) e
“IV - Propo6sito” (Palermo)

Na gravacdo de Borba, apds o encerramento da introdu¢do, com o fim do solo da
guitarra, inicia-se a primeira estrofe, com duracéo de oito compassos. A letra da mdsica
tem papel importante na definicdo ritmica da melodia, que neste trecho é cantada apenas

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

Je - sus emtu - a presen-ca Re-u - ni-mo-nos a-qui Con-tem -

pla-mostu - a fa-ce Eren - de-monos ati Poisum di-a tu-amor-te Trou-xe

===
1Nk ]

vi-da'to-dosnés Enos deucom-ple-to'a-ces-so Ao  co-ra-cdo doPai

Exemplo 28 - Exposicao da estrofe “Jesus, em tua Presenca” (Borba)

A peca de Palermo desenvolve a melodia na voz do violino a partir do compasso
5, como observa-se no Exemplo 29, sendo perceptivel a semelhanca com o material
original, porém com o ritmo simplificado, ou seja, menor utilizacdo de sincopes em
relacdo a melodia originalmente cantada. Além disso, Palermo altera o intervalo do salto
inicial indo de Mi para D6 em um salto de sexta menor ascendente, enquanto Borba sobe

de L& para Ré em um salto de quarta justa ascendente.

Exemplo 29 - Exposicao da estrofe de “IV - Proposito” (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

56

Essa liberdade ritmica, possibilitada por ndo haver necessidade da articulacdo de
todas as palavras do texto, ndo impede que a cancgdo original seja reconhecida, pois 0s
intervalos basicos e relacdes de tempo sdo mantidos. O Exemplo 30 apresenta uma
reducdo ritmica onde pode-se observar essas semelhancas, com a parte do violino, da peca

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

Borba

Palermo

Borba

Palermo

Exemplo 30 - Reducéo ritmica das exposicoes das estrofes de “Jesus, em tua Presenga”
(Borba) e “IV - Proposito” (Palermo)

Enquanto o violino desenvolve a melodia principal, o piano segue com a mesma textura
utilizada na introdug@o, com a mao direita executando pequenas inflexdes de colcheias e
semicolcheias no inicio do compasso 5, seguindo com semicolcheias no decorrer dos sete
compassos seguintes, enquanto a mao esquerda executa, quase que unicamente, 0 motivo
ritmico apresentado na introducéo, alterando notas e intervalos ou as duragdes da nota
superior, deixando de executar 0 motivo ritmico apenas entre 0s dois Gltimos 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 verséo original.
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Exemplo 31 - Compassos 5-14 de “IV - Propoésito” (Palermo)

Neste primeiro momento, como pode ser observado no Quadro 5, 0 compositor
desenvolve a peca com harmonia estavel e relativamente simples, sem grandes expansoes,

utilizando a mesma estrutura harmonica basica da exposicéo da estrofe na cangao original.


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

Compasso

W

Compasso

Compasso

Estrofe Palermo | vi iii’ \Y/

Quadro 5 - Comparacéo da estrutura harménica inicial de “Jesus, em tua Presenca”
(Borba) e “IV - Proposito” (Palermo)

Palermo utiliza a transicéo, entre os compassos 13 e 16, para desenvolver uma
transposicéo, utilizando a mesma melodia na mao direita do piano por dois compassos
(c.13 e 14 em Palermo), enquanto a médo esquerda executa apenas um motivo por
compasso, com o0 D6 grave em semicolcheia e 0 D6 uma oitava acima com uma colcheia
pontuada ligada a uma minima pontuada. Nos dois compassos seguintes (c.15 e 16 em
Palermo) o piano executa exatamente os mesmos intervalos, porém um tom acima,
transpondo a peca para ré maior, mesma tonalidade da gravacao original de Asaph Borba.
Assim como na introducgdo, o violino ndo toca os dois primeiros compassos, voltando a
tocar apenas nos dois ultimos compassos da transicdo (c.15 e 16 em Palermo), ja na nova
tonalidade (ver Exemplo 32). Na gravacdo original de Borba, também h& uma transicédo
imediatamente apds a exposi¢cdo da estrofe, onde a mesma textura com solo de guitarra
da introducdo é retomada. Palermo, portanto, toma também emprestado o aspecto da
repeticdo de temas da introducdo na transicédo, pois, assim como Borba reapresenta os
instrumentos iniciais com o solo da guitarra em evidéncia, Palermo retoma 0 mesmo

padrdo de notas que utilizou na introdugéo de sua peca.


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 - Transicéo e transposicdo em “IV - Proposito” (Palermo)

Até aqui, apesar da semelhanca harmonica, melddica e estrutural, a peca se
desenvolve com uma diferenca fundamental da gravacdo de Borba, por estar um tom
abaixo da tonalidade original. No momento em que esta é alcancada, onde se estabeleceria
o principal momento de convergéncia das duas obras, a peca comega a se distanciar da
cancdo originéria atraves de outras mudancas significativas. A expansdo da harmonia
representa a primeira dessas mudangas. O Exemplo 33 e 0 Exemplo 34 contém a segunda
apresentacdo da estrofe de Borba e de Palermo, respectivamente, com a indicagéo da

harmonia. A comparagdo harmonica das duas se¢des encontra-se no Quadro 6.
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Exemplo 33 - Estrofe 2 de “Jesus, em tua Presenca” 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 - Proposito” com cifra (Palermo)
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https://drive.google.com/file/d/1Yobih5ng8AYbyFo7CIstZeuO1vSz2EiB/view?usp=drive_link
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Quadro 6 - Comparacdo Harmonica da Estrofe 2 de “Jesus, em tua Presenca” (Borba) e
“IV - Proposito” (Palermo)

Ao alcancar a reexposicao 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 secdo, com a progressdao harmonica sendo
conduzida por uma melodia presente na médo esquerda do piano, que consiste em uma
escala de ré maior descendente com um salto para a quinta ao invés de alcangar 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 inser¢do
de La# como sensivel de Si no segundo tempo do compasso 20. A partir do compasso 21
até o compasso 23, inicia-se uma escala cromatica descendente que vai desde a nota Ré
até o segundo grau Mi. Essa movimentacéo é de grande impacto para a harmonia da secdo,
sendo acompanhada pelo desenvolvimento da méo direita do piano, ao passo que a
melodia principal, é essencialmente mantida e, apenas ornamentada pelo violino, sem
ocorrer qualquer tipo de adequagdo da melodia a nova proposta harmdnica, o que
promove uma presenca marcante de dissonancias.

Na gravacdo original (Borba), o Pré-refrdo € 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 peca de Palermo, o violino executara uma parafrase da melodia principal, como mostra

0 Exemplo 36, e podem-se identificar semelhangas 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 médo direita do piano em Palermo, como apresentado no Exemplo 37, de maneira

que percebe-se uma alusdo ao dobramento de vozes da gravacéo de Borba.
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Exemplo 35 - Vozes masculina e feminina no Pré-refrdo de “Jesus, em tua Presenga”

(Borba)
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Exemplo 36 - Comparacéo da melodia principal no Pré-refrdo de “Jesus, em tua
Presenga” (Borba) e “IV - Propdsito” (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

Vozes masculinas em Borba - 1 od—1
véu que se - pa-ra va Ja
g g
| N | - - P | I | | 1| 1
Piano em Palermo F = —— =1 *Q;‘J—t
I - -
Borba :@: +—T—T i i i o S = —%—
I - - I 1 LA 1 | - |
ndo sepa - rama - is Af| luz ou-tro - ra a - paga-da A-
== =
| 1 | | | | | | ’ | |
palermoj b o 0o Jod  daaiiel | jjq-:
o - - ‘
[~ | . =N |
Borba # j H - ! o i I'nr 1
? go - rabri - lha e ca-da di-a bri-lha ma - - is

ﬁ . ﬂ |

= 1 T

Palermo ! s ————— E— < T — I o
- s S = i§

Exemplo 37 - Comparacédo da segunda voz em “Jesus, em tua Presenca” (Borba) com a
voz do piano no Pré-refrdo em “IV - Propoésito” (Palermo)

Também na gravacao original, bateria e o contrabaixo elétrico assumem um papel
mais diversificado nesse trecho, participando de maneira mais incisiva e semelhante as
caracteristicas ritmicas da melodia entoada. Essa diversificacdo ndo é ignorada por
Palermo, que altera os padrdes ritmicos utilizados, a partir do compasso 25, tanto na mao
direita quanto na méo esquerda do piano. Como observa-se no Exemplo 38, a méo
esquerda executa arpejos que destacam 0s primeiros e terceiros tempos do compasso
enquanto a mao direita desenvolve melodias arpejadas com sincopes que se assemelham
aquelas presentes na melodia principal, como na transi¢do entre o primeiro e segundo
tempo do compasso 25, por exemplo. E perceptivel que nessa parte da obra a mio
esquerda do piano passa a ter movimentagdo mais constante, o que se consolidara no

refréo.


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-Refrdo de “IV - Proposito” (Palermo)

Em Palermo, o refrdo, 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 inversdo (B7/A)
executado pelo piano. A melodia principal alcangada no compasso 30 apresenta-se pouco
alterada em relacdo ao refrdo da cancdo de Borba (ver Exemplo 39), mas com
ornamentacdes, caracterizando uma parafrase. Neste trecho, a segunda voz do piano
alcanca a se¢do de maior movimentacao até entdo, realizando diversos arpejos repetidos
em sequéncia com motivos que enfatizam os quatro tempos do compasso. A voz superior
do piano explora maior variedade ritmica, mantendo, todavia, a maior parte dos nove

compassos que compdem o refrdo com semicolcheias regulares.
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Exemplo 39 - Refréo de “Jesus, em tua Presenca” (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 - Refrdo de “IV - Proposito” (Palermo)

A partir do compasso 30, Palermo deixa de seguir a risca a estrutura da cancéo de

8o, a cangado se

~

do refr

~

7

, apos a primeira exposicéo

Borba. Na gravacéo original (Borba)

encaminha para o fim, com a repeticdo do refrdo e acréscimo de uma coda. Palermo,

todavia, se baseia na estrutura exposta até entdo para a cria¢do de novas utilizagdes do

material j& apresentado. Esse procedimento se inicia com uma pequena transicdo de

quatro compassos (¢.38-41 em Palermo) onde o compositor retoma alguns dos padrdes


https://drive.google.com/file/d/1MdnQLvSx14Jf34ZOU2Kbrb9uRe_Q9hQe/view?usp=drive_link
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melddicos executados anteriormente, como observa-se no Exemplo 41. Os dois primeiros
compassos (¢.38 e 39 em Palermo) consistem na reafirmagdo da harmonia de ré maior,
porém nos dois compassos seguintes (.40 e 41 em Palermo) a mao esquerda do piano
executa a nota Ré em trés oitavas diferentes de maneira descendente enquanto a méo
direita repete a melodia dos dois compassos anteriores na tonalidade de mi bemol maior,
como um prendncio de que as bases melddicas e harménicas estabelecidas serdo ainda

mais abaladas daqui em diante.
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Exemplo 41 - Transigdo para letra de ensaio “D” em “IV - Proposito” (Palermo)

A partir do compasso 42, indicado pela letra de ensaio “D”, Palermo da inicio a
uma repeticdo da estrutura da musica apresentada até entdo por estrofe, Pré-refréo e
refrdo, porém a melodia principal ndo segue sendo apresentada na voz do violino. Ainda
é possivel perceber semelhanca com a estrutura apresentada na primeira se¢do da musica
por algumas caracteristicas melddicas adotadas por Palermo no desenvolvimento da
secdo. Primeiramente, entre os compassos 42 e 57 (ver Exemplo 42), que correspondem
ao inicio da variante da estrofe (c.42-49) até parte da variante do refréo (c.55-60), Palermo
reutiliza completamente a melodia da mao esquerda do piano apresentada entre 0s
compassos 17 e 32, 0 que remete 0 ouvinte a0 momento em que aquela melodia foi

introduzida. A melodia da méo direita do piano, porém, € alterada a semelhanca da


https://drive.google.com/file/d/1BYX-TG4QW7STqjW_YZGyTsEpekdPmHNR/view?usp=drive_link
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melodia principal do refrdo de Borba. Essa mudanga acontece para adequar-se a nova

configuracdo da voz do violino.
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Exemplo 42 - Compassos 42-58 de “IV - Proposito” (Palermo)


https://drive.google.com/file/d/1oqQqLCfd3JZaXhRoskumPQAAfEpUpbrn/view?usp=drive_link
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Exemplo 43 - Comparacéo das melodias do piano nos compassos 17-24 e 42-49 em “IV
- Proposito” (Palermo) - Parte 1

Entre os compassos 17 e 24, na segunda apresentacao da estrofe, o violino executa
a melodia principal, levemente ornamentada, e a méo esquerda do piano desenvolve uma
melodia composta de semicolcheias constantes. A partir do compasso 42, entretanto, 0s
papeis se invertem, com o violino parafraseado a mesma melodia de semicolcheias

constantes e a méo direita do piano adotando variagdes ritmicas. 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 comparacdo da melodia da mao direita do piano nesses dois

trechos, com a méo esquerda do piano, comum as duas melodias, também apresentada.
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Exemplo 44 - Comparacéo das melodias do piano nos compassos 17-24 e 42-49 em “IV
- Proposito” (Palermo) - Parte 2

Em segundo lugar, Palermo utiliza a voz superior do piano para inserir parafrases
da melodia do refréo, que, apesar de consideravelmente alteradas, possuem diversas
semelhancas melddicas e ritmicas com o material original, apesar da inser¢do de
semicolcheias intercaladas entre intervalos caracteristicos e supressdo de notas da

melodia original, como apontado no Exemplo 45. As duas vozes iniciam com 0 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 ritmico e com as mesmas notas, com Palermo reposicionando o La na terceira
nota ao invés de na primeira, estabelecendo uma inversdo melddica. Além disso, o
intervalo de quarta que da inicio a estrofe de Borba, € repetido por Palermo quatro vezes
no compasso 42. Em seguida, as trés notas que introduzem a segunda parte do primeiro
verso de Borba (Si, Ré e D6#) sdo diluidas na melodia de Palermo, com o Si e 0 Ré sendo
apresentados no principio compasso 43, repetidos e, s6 entdo, o DO# sendo executado na
cabeca do ultimo tempo do compasso, ocorrendo novamente no compasso 45. No
compasso 44, as duas sincopes da nota Ré, que se evidenciam na primeira parte do
segundo verso de Borba, sdo executadas no local equivalente em Palermo, preservando
familiaridade com a melodia original (Borba). J& o intervalo de terca menor que
caracteriza o terceiro verso da estrofe de Borba (Fag-La) é insinuado em Palermo ao longo
dos compassos 45, 46 e 47, com a inser¢do antecipada do Fa# em c.45, a valorizagéo da
nota La em oitavas diferentes em c.46 e a reutilizacdo do Fa# na segunda metade de c.47.
No compasso 48, Palermo novamente enfatiza as sincopes da melodia de Borba,
utilizando a sequéncia das notas Re, Ré e Si encontradas no principio do quarto verso da
estrofe (Borba). Por Gltimo, no compasso 49, Palermo utiliza os intervalos de segunda
menor e segunda maior (Ré-Do# e Do#-Si) presentes na segunda parte do quarto verso
de Borba, executando uma sequéncia de dois arpejos ascendentes de mi menor com sexta
(Em6) em semicolcheias (Mi-Sol-Si-Do6#). 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 secdo com uma sequéncia descente de Ré, Dé#, Si e La.
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Exemplo 45 - Comparacdo melddica da estrofe de “Jesus, em tua Presenca” (Borba)
com a voz superior do piano na Variante da Estrofe de “IV - Proposito” (Palermo)

Observa-se, portanto, que, na voz superior do piano da variante da estrofe (c.42-

49), Palermo preserva a percepcao melodica da estrofe de Borba atentando para conferir

maior semelhanga de notas e intervalos entre as pecas a pontos estratégicos da se¢do, pois

os trechos que equivalem ao primeiro, segundo e quarto versos de Borba sdo organizados

de maneira que a primeira parte de cada verso mantém em evidéncia as notas principais


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 o0 maior distanciamento, e

optando por aplicar alteracdes mais drasticas apenas no terceiro verso (ver Quadro 7).

Verso da Estrofe Primeira Parte Segunda Parte
Maior Semelhanga | Menor Semelhanga
Maior Semelhanga | Menor Semelhanga
Menor Semelhanca | Menor Semelhanca

Maior Semelhanga | Menor Semelhanga

Quadro 7 - Semelhanca entre a Variante da Estrofe em “IV - Propoésito” (Palermo) e a
Estrofe em “Jesus, em tua Presenga” (Borba)

Por ultimo, a melodia desenvolvida por Palermo para o violino no trecho analisado
é uma evidente parafrase da melodia desenvolvida pela voz superior do piano entre 0s
compassos 17 e 24, como observa-se no Exemplo 46, pois mesmo quando as notas néo

sdo as mesmas, o contorno melddico é muito semelhante.

Violino =4 r ppfreesfon?
¢.42-49 ﬁ:_ﬂ* ESeEESemmmm e = |
Piano %—4— H -

c.17-24 —— ] r g T -

b L rfitrer

Exemplo 46 - Comparacéo entre a voz do violino em c.42-49 e a voz superior do piano
em c.17-24 em “IV - Proposito” (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 secdo (a partir de c.42) como uma
recapitulacdo da exposicdo da peca, com a méo esquerda executando novamente a
melodia anteriormente apresentada, o violino parafraseando a melodia desenvolvida pelo
piano na segunda exposic¢do da estrofe e a mdo direita do piano parafraseando a melodia
principal de Borba, inicialmente presente na parte do violino. E interessante, todavia,
reparar que, neste trecho, Palermo indica a dindmica de mezzo forte para o violino,
enquanto indica mezzo piano para o piano, propondo que a melodia principal de Borba
assuma um papel secundario no trecho, permitindo o protagonismo da melodia de
Palermo, previamente utilizada como acompanhamento a melodia principal.

Em seguida, Palermo introduz a Variante do Pré-refrdo, com a méo esquerda do
piano repetindo a melodia apresentada na exposicédo do Pré-refréo, entre os compassos 25
e 29, porém, agora, a mdo direita do piano também passa a repetir o material apresentado
no respectivo trecho, deixando novamente para o violino a parafrase da melodia principal.
Como pode ser observado no Exemplo 47, as notas Si e L4, que se destacam no primeiro
verso do Pré-refrdo de Borba, sdo utilizadas por Palermo no compasso 50 em ordem e
localizagéo 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 Fa# e
intervalo ascendente para L&, com semicolcheias intercaladas. No compasso 53, Palermo
opta por preservar o material melédico de Borba no terceiro tempo do compasso, onde a
voz principal da cancdo original executa a Unica sequéncia de cinco semicolcheias
presente na voz cantada, se tratando do trecho de maior densidade de silabas na letra da
cangdo (“E cada dia bri[...]”), realizando uma inversao do primeiro intervalo de segunda
maior (D6#-Si para Si-Do#) seguido da sequéncia La-Si-Do# exatamente como consta ha
melodia de Borba, distanciando-se em definitivo da melodia original no ultimo tempo e

no compasso, bem como no compasso seguinte (¢.54).
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Semelhanga ritmica Semelhanga melddica
com inversdo melédica | com alteracéao ritmica

si)(La) (Faz ) (Do

Borba
Pré-refrao

Palermo %:;(9 4 ._J:'-) ,:J.@—:F"" F" P "_FO' F':|
¢.50-54 e s el T
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Pré-refrao
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Exemplo 47 - Comparacéo entre o Pré-refrdo de “Jesus, em tua Presenca” (Borba) e a
parte do violino na variante do Pré-refrdo em “IV - Proposito” (Palermo)

No compasso 55, identificado com a letra de ensaio “E”, alcanga-Se a variante do
refrdo, onde Palermo repete, nos trés primeiros compassos (c.55-57), a parte do piano da
primeira apresentacao do refréo (ver Exemplo 48). A voz do violino, por sua vez, se afasta
completamente da melodia principal, alcancando o ponto de maior autonomia na peca, ao
mesmo tempo em que se desenvolve, nos compassos iniciais (¢.55-57), sobre a mesma
base da melodia original em sua apresentacdo entre os compassos 30 e 32. Palermo
desenvolve a nova melodia com frases longas e conectadas, diferente da melodia original

que respeitava as divisdes de frase do texto da cancdo (ver Exemplo 49).


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 Refrdo em “IV - Propoésito” (Palermo)

%

Pno.
Vin.

Vin.

b1-

Pno.

Borba
Refriao

qu'é de-vi-do

lou-vor

]

te dar

D R—

e

Variante do Refrdo em “IV - Propdsito” (Palermo)

gra-an-de

Exemplo 49 - Comparacéo do Refréo de “Jesus, em tua Presenga” (Borba) com a



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 0 material apresentado

anteriormente e introduz material original que aumenta a tensdo harmonica e melddica

conduzindo para a cadéncia do violino. A cadéncia, porém, retoma o uso de paréafrases,

utilizando repetidamente os intervalos descendentes do ultimo verso do refrdo de Borba,

formados pelas segundas maiores Si-La e Fag-Mi, bem como a repeticdo da nota Ré ao

final, como pode-se observar no Exemplo 50. Além disso, a propria utilizacdo de cadéncia

no violino, com flexibilizacdo ritmica, ao final da peca, remete aos segundos iniciais da

gravacdo de Borba, onde se utiliza de ambiguidade métrica no desenvolvimento da

introducao de sua obra.

Borba
Verso Final

Palermo
c. 61-63

La)(si)(Mi)( Faz SI+LA | | FA+MI "RE+RE
D/a| A Disus D
- — Y 5 e ———
- : — Sy = !
es\- ta mos noés a qui
D/a
7(11sus) A7 D

6t

F

Exemplo 50 - Comparacéo do verso final de “Jesus, em tua Presenga” (Borba) com 0s
compassos 61-63 de “IV - Proposito” (Palermo)

“IV - Propo6sito” encerra em uma coda, onde as melodias utilizadas na introducao

sdo reapresentadas nas trés vozes, porém em ré maior. Violino e piano encerram a peca

em semibreve no Gltimo compasso com um acorde de ré maior com fermata, ap6s um

ritardando no penultimo 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 - Cadéncia e Coda de “IV - Propdésito” (Palermo)

A organizacao da peca de Palermo e sua relacdo com a cancéo de Borba segue um
processo de distanciamento gradual conforme a musica se desenvolve, isto é, pode-se
perceber que no inicio da obra alguns aspectos da cangdo original sdo preservados e cada
um desses aspectos vai sendo alterado até o compasso final, como explicitado no Quadro
8.

Inicialmente a peca comeca um tom abaixo da gravacgdo original, com progressdo
harmonica semelhante ao padréo registrado por Borba (ver Quadro 4 e Quadro 5). e as
mesmas secdes podem ser identificadas em ambas as pecas (ver Quadro 3). Ao final da
Transicdo 1, Palermo alcanca a mesma tonalidade da cancéo original de Borba, porém
estabelece aqui a primeira grande ruptura, expandindo a harmonia e se distanciando da
estrutura harmdnica original, mantendo, porém, a melodia principal. Apos a reexposi¢ao
da Estrofe, apresentacdo do Pré-refrdo e do Refréo, o compositor entdo se dirige a segunda
transicdo, onde ocorrem as duas proximas rupturas. Primeiramente, a estrutura deixa de
seguir a ordem estabelecida na gravacdo de Borba, como observou-se no Quadro 3. Em
segundo lugar, a melodia principal é alterada drasticamente em variantes das secdes

apresentadas anteriormente, como foi apresentado neste subcapitulo.


https://drive.google.com/file/d/1nhL8KbXA9X-FXxJwADReCUUUhQKEgdns/view?usp=drive_link
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Secédo Comp. | Harmonia Estrutura Melodia Principal

Introducéo

Estrofe 1

Transicéo 1

Estrofe 2

Pré-refrao

Refrao

Transigéo 2

Var. Estrofe

Var. Pré-refrdo

Var. Refrao

Cadéncia

Coda

Quadro 8 - Distanciamento gradual de “Jesus, em tua Presenca” (Borba) e “IV -
Proposito” (Palermo)

Palermo utiliza a cancdo de Borba como modelo para sua composicdo, se
apropriando de sua estrutura por metade de sua obra, exatamente como apresentada na
cancdo de Borba, e repetindo a estrutura apresentada com melodia reformulada na
segunda metade. Além disso ele incorpora boa parte do material melédico da cancdo e
algumas caracteristicas da harmonia, utilizando-os pouco alterados em determinados
momentos e completamente transformados em outros. Observados esses aspectos, fica
evidente a caracterizacdo de modelagem, conforme a descricdo estabelecida por
Burkholder (2001b) na defini¢do do verbete, “Modelling” no Dicionario Grove de
Musica, bem como a caracterizacdo de parafrases, ao utilizar diversas melodias de Borba
com diferentes niveis de alteracdes, conforme descrigéo estabelecida por Sherr (2001) na
defini¢do do verbete “Paraphrase” no Dicionario Grove de Musica.

Quanto a melodia principal, por fazer parte da substancia principal da pega e ser
alterada tanto com ornamentagfes quanto completamente transformada, caracteriza-se
uma parafrase estendida (Burkholder, 1994, p. 854).
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2.3 “IX - PROMESSA” — BASEADA EM “INFINITAMENTE MAIS™?

A primeira versdao de “Infinitamente Mais” foi lancada em 1988 no album de
mesmo nome, com duracgdo de quatro minutos e vinte e trés segundos. A transcrigéo da
cancao desenvolvida para esta analise conta com 65 compassos. A métrica da cancao é
quaternaria, com pulso de aproximadamente 60bpm para a seminima e a tonalidade
utilizada € 14 maior. Palermo adota a mesma tonalidade para “IX - Promessa”, que €
formada por sessenta e dois compassos, também em métrica quaternaria, com andamento
Andante e pulso de 64bpm para a seminima indicados na partitura. Os oito compassos
iniciais da peca de Palermo séo apresentados no Exemplo 52.

A cancdo de Borba é composta por duas estrofes de cinco versos, refrdo de seis

Versos e ponte de quatro versos.

Sim, eu sei, Senhor, que tu és soberano

Tens os teus caminhos, tens teus proprios planos
Venho, pois, a cada dia

Venho cheio de alegria

E me coloco em tuas mé&os, pois és fiel!

Sim, eu sei, Senhor, que tu és poderoso

Es um Deus tremendo, Pai de amor bondoso
Venho, pois, a cada dia

Venho cheio de alegria

E me coloco em tuas méaos, pois és fiel!

Fiel é tua Palavra, 6 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 nds cremos, infinitamente mais! (Borba, 2019, p. 126).

% Para a partitura de “IX-Promessa”, ver ANEXO C — PARTITURA DE “IX - PROMESSA”. Para a
transcri¢io de “Infinitamente Mais”, ver APENDICE C — TANSCRICAO 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 basica de pouco mais de metade da peca é concedida pela cancao
original, como observa-se no Quadro 3, com excecdo ao fato de, apos a exposicdo da
Ponte, Palermo repete o Refrdo com uma variante da melodia, e, ao invés de seguir para
o interladio como Borba, repete por mais duas vezes a melodia equivalente ao estribilho

(verso final do Refrdo).


https://drive.google.com/file/d/1yhhXILKbVQ-q9oGnDWQ0XkZe5eHWP-Ld/view?usp=drive_link

Introducao
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Compassos Palermo Compassos

Introducao

Estrofe 1

Estrofe 1

Estrofe 2

Estrofe 2

Refrdo

Refrdo

Ponte

Ponte

Refrdo

Variante 1 Refrdo

Interl

udio

Variante Estribilho

Variante 2 Refrdo

Refrdo

Coda

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 introdugcdo de quatro

compassos, com um ciclo de dois compassos que se repetem (Ver Exemplo 53).
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Exemplo 53 - Introducéo “I1X - Promessa” (Palermo)


https://drive.google.com/file/d/1Dmbe2DjW-A4vci1DAPR-VpGMfq576bpb/view?usp=drive_link

82

Observa-se, portanto, que Palermo utiliza a mesma estrutura de introducdo que

Borba, visto que na gravacao original a introducdo é também de quatro compassos e inicia

com o piano executando, sozinho, vozes simultaneas, como vemos no Exemplo 54.

Outros instrumentos séo inseridos apenas no compasso 3, com a entrada do sintetizador,

e compasso 4, com a entrada do baixo elétrico.
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Exemplo 54 - Introducéo de “Infinitamente Mais” (Borba)

Além disso, Palermo desenvolve algumas relagcbes motivicas com a composicao

de Borba, utilizando repetidamente na mao direita do piano o salto de quinta justa

ascendente que vai de La até Mi que Borba executa no sintetizador entre 0s 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 mao

esquerda do piano, que executa 0 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 - Comparacéo melddica das Introducdes de “Infinitamente Mais” (Borba) e
“IX - Promessa” (Palermo)

Quanto a harmonia, Palermo utiliza uma progressdo de quatro acordes nos dois
primeiros compassos e repete a mesma sequéncia nos dois compassos seguintes, enquanto
Borba desenvolve uma progressdo mais lenta nos dois primeiros compassos, com um
acorde por compasso, e aumenta a velocidade da progressdo para dois acordes por
compasso nos compassos 3 e 4. A progressdo que Palermo utiliza € muito similar a de
Borba na se¢do respectiva, pois ele altera a expansdo dos acordes, mas mantém as notas
fundamentais. Dessa forma, ao invés de Aadd9 - C#m7(addb13) - Dadd9,#11 - E7sus4,

como nos compassos 3 e 4 em Borba, Palermo executa a sequéncia de Amaj7 -

C#m(addb13) - Dadd9.#11 - E9sus4 (Ver Quadro 10).

Dmaj7/C#

Compasso

——_

Compasso

Daad9/E | Bm7/F#

Quadro 10 - Comparagdo harménica das Introdugdes de “Infinitamente Mais” (Borba) ¢
“IX - Promessa” (Palermo)

Entre os compassos 5 e 12, Palermo apresenta a melodia da primeira estrofe da
cancao com a entrada do violino, como observa-se no Exemplo 56 e no Exemplo 57. A
primeira estrofe de Borba € desenvolvida ao longo dos mesmos compassos na gravagao
original, onde, além da voz principal, pode-se identificar a presenca 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
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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

85

A harmonia criada por Palermo apresenta muitas semelhancas com a gravacao
original da cangdo. Borba desenvolve o compasso 5 a partir de 14 com nona adicionada
(Aadd9), conduzindo para um acorde de si meio diminuto com nona adicionada e baixo
em Ré (Bgadd9/D) no compasso seguinte. Palermo, por sua vez, também desenvolve o
compasso equivalente a partir de & 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 padrdo de alteracGes, utilizando variacdes dos mesmos
acordes ou, em alguns casos, acordes diferentes, mas com o mesmo baixo, como

apresentado no Quadro 11.

Compasso
_— Aadd9/C# ————
Compasso

Dm(add11)/G -

Compasso

_—-__—_

Compasso

Compasso

____—-Eﬂ—

Compasso

Quadro 11 - Comparagdo Harmonica 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
a da voz principal em Borba, com alteracGes apenas na duragdo de notas finais e na figura
ritmica 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 € assimilada pela méo esquerda do piano em
Palermo (como observa-se nas marcagdes em azul no Exemplo 58), com uma reducao
nos dois tempos finais do compasso 6, onde a melodia do baixo é suprimida e Palermo
insere uma nova melodia descendente, mantendo, todavia, as trés notas iniciais

reordenadas, apresentadas em Borba como anacruse de L& 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 Fa natural; e em Palermo como colcheia pontuada do intervalo de sexta
menor de La e Fa natural no terceiro tempo do compasso, seguido por dois tempos de
semicolcheia ligadas do intervalo de sexta maior Sol natural e Mi (ver marcacdes em lilas

no Exemplo 58).%
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Exemplo 58 - Comparacdo dos compassos 5-8 de “Infinitamente Mais™3! (Borba) e “IX
- Promessa” (Palermo)

Na gravacdo de Borba, 0 piano acompanha a primeira estrofe com uma triade de
Ia maior com a nona suspensa na voz inferior, sendo que o intervalo de ter¢ca menor (D6
sustenido e Mi) é executado em seminima e o Si é executado em colcheia pontuada que
desce em grau conjunto para La em semicolcheia. Palermo inicia a parte equivalente com
as mesmas notas executadas simultaneamente em minima na voz superior do piano (Ver
marcacgdes amarelas no compasso 5 do Exemplo 58). Ao longo dos compassos 6 a 8,

Palermo repete esse tipo de reducéo, distribuindo as notas utilizadas pelo piano em Borba

% Essa melodia é semelhante a uma melodia utilizada por Borba no arranjo de uma gravagéo de 2012. E
provavel que Palermo tenha tido acesso a este arranjo, pois foi reproduzido em CD fisico, em DVD, em
plataformas digitais e em execugdes de bandas em igrejas pelo Brasil.

3L Em seu livro A Histdria por tras da Musica (2019), Borba apresenta a letra do segundo verso da primeira
estrofe como “Tens os teus caminhos, tens teus proprios planos”. Nota-se, porém, que na gravagao original
a letra entoada neste verso ¢ “Tens os teus caminhos, tens teu proprio plano”, portanto 0 registro na
transcricdo consta como o texto é percebido na versao 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 minima. Ao final do compasso 8, é repetido o motivo final da voz principal
em Borba na voz superior do piano em Palermo, caracterizando reutilizagdo do material

emprestado como conducéo para a frase seguinte.
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Exemplo 59 - Comparacdo dos compassos 9-12 de "Infinitamente Mais” (Borba) ¢ “IX -
Promessa” (Palermo)

Entre os compassos 9 e 12 de Palermo, que equivalem a segunda parte da primeira
estrofe, o violino executa uma paréfrase da voz principal, mantendo a exposic¢do da
melodia de Borba, como observa-se no Exemplo 59. As notas do baixo elétrico sdo
novamente atribuidas as 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 a voz superior do piano uma melodia em
semicolcheias que utiliza notas e relagfes intervalares tanto da parte do baixo elétrico
guanto do piano de Borba.

Seguindo a forma da cancao original, o0 compasso 13 dé inicio a segunda estrofe,
onde o violino executa a voz principal, agora uma oitava acima, enguanto o piano
aumenta textura da peca, 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 “I1X - Promessa”(Palermo)

A voz do violino, nestes compassos, estabelece uma parafrase ndo apenas da voz
principal nos compassos equivalentes em Borba, mas também do solo de trompete
encontrado no interludio da gravacéo original, entre os compassos 47 e 54, visto que este
solo ja se trata da execucdo de uma melodia originalmente vocal em um instrumento
musical diferente. O Exemplo 61 apresenta uma comparagdo completa dos compassos em
questdo, onde pode-se observar as semelhancas dessas trés 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 sequéncia de arpejos
ascendentes onde a progressao de notas apresentadas no baixo elétrico de Borba pode ser
encontrada com poucas alteragdes registro e algumas ritmicas (Ver marcacfes em azul no
Exemplo 61). Além disso, outras notas que compdem a estrutura harménica de Borba
podem ser encontradas na voz do piano, como no compasso 13, onde Palermo utiliza o
intervalo de Mi e DO e o intervalo melddico de L& e Si, também utilizados por Borba (Ver
marcagdes em amarelo no Exemplo 61). Na segunda metade do compasso 14, a voz
superior do piano de Palermo executa uma melodia descendente de Fa-Mi-Ré-Dog
alternadas com semicolcheias Sol-F&-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-Fa-Mi. Neste mesmo trecho da gravacgédo
original, as vozes secundarias entoam as notas Mi-Ré-Do6# em bocca chiusa.

Ao final do compasso 16, Palermo executa na voz superior do piano um motivo
de semicolcheias DoO#-Sib-La-Fa#, com uma apogiatura de Si natural precedendo o Si
bemol. Esse motivo funciona como encerramento da frase, ecoando e aludindo, de
maneira sintética, a melodia do verso final de Borba nos compasso 15 e 16 parafraseada
pela voz do violino que executa as notas DA#-Si-L&-Si-L&-Fag nos compassos
equivalentes em Palermo. O trompete também executa essa melodia no interlidio, com a
adicdo de ornamentos de apogiaturas de grau conjunto, o que Palermo assimila no motivo

mencionado acima (ver marcagdes em lilas no Exemplo 61).
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Exemplo 61 - Comparacdo 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 apresentacdo 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, seminimas e minimas, aumentando a intensidade
no compasso 19 com semicolcheias em melodias descendentes e encerrando 0 compasso

20 com ritmos sincopados e acentuados (Ver Exemplo 62).
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Exemplo 62 - Compassos 17 a 20 de “I1X - Promessa” (Palermo)

A melodia do violino é, novamente, parafraseada da voz principal de Borba de
maneira praticamente idéntica, diferenciando-se da parafrase 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 padrdo de utilizacdo do baixo e piano
de Borba como fonte de empréstimo, reproduzindo com grande similaridade as notas da
linha do baixo, com algumas alteragdes de oitavas (ver marca¢Ges em azul no Exemplo
63), e formando acordes compostos pelas mesmas notas encontradas na parte do piano

em Borba (ver marcacdes em amarelo no Exemplo 63).


https://drive.google.com/file/d/1SCUrqMgVHuPGDkyWlNS6z0wXGh22s8AT/view?usp=drive_link
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Exemplo 63 - Comparagdo 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, 0 quarto tempo de semicolcheia,
0 oitavo tempo de semicolcheia, e o0 sexto tempo de colcheia (décimo primeiro tempo de
semicolcheia), nos dois instrumentos. Palermo n&o utiliza essa alteracdo ritmica, no
compasso equivalente (compasso 19 de Palermo), executando ritmos simples, mas
acrescenta acentuacédo na resolucdo do compasso 20, onde utiliza uma forma sintetizada
das ultimas notas da estrofe na melodia principal, que é acompanhada ritmicamente pelo
piano de Borba. Na gravagéo 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 L4, terminando com outra semicolcheia ligada a uma minima
também de L4 (Si-Si-La-La), com o Piano executando 0 mesmo ritmo, acrescentando
uma linha inferior de Fag-Mi-Mi-Mi e uma linha inferior a esta de Ré-Ré-Do#-Do#.
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 trés 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 seminima pontuada também acentuada.

Esta sintese pode ser observada no Exemplo 64.
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Exemplo 64 - Comparagéo 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
apresentacao do Refrdo, 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
gravacao original passa a executar uma linha melddica com uma caracteristica ritmica
marcante, executando os tempos de seminima 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 0s
tempos de seminima, 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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Compassos 19 a 22 de “IX - Promessa” (Palermo)
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Exemplo 66 - Compassos 23 a 26 de “I1X - 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 “I1X - Promessa” (Palermo)
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Exemplo 68 - Comparacdo dos compassos 20-22 de “IX - Promessa” (Palermo) e

B


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 - Comparagdo dos compassos 22-24 de “IX - Promessa” (Palermo) e
“Infinitamente Mais” (Borba)

Percebe-se que Palermo utiliza o refrdo como o momento em que a pega Se torna
mais intensa (ver Exemplo 68 e Exemplo 69). Ele propde essa alteragdo na sonoridade e
textura na parte do Piano, optando por harmonias que promovem maior dissonancia e
ritmos mais complexos e acentuados. Esta mudanca nédo é por acaso, ja que em Borba
observa-se um aumento de intensidade no refrdo especialmente com a expansdo

harmonica.
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Exemplo 70 - Comparacdo 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 acentuacdo faz parte da composi¢do
original de Borba, que executa os tempos equivalentes de maneira acentuada nas partes
de diversos instrumentos, contando ainda com a reinsercdo das vozes secundarias, como

observa-se no Exemplo 70.

Voz Principal ¢.26-28
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Exemplo 71 - Comparagdo 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 a que Borba utiliza no piano no compasso 27, porem diluida. Palermo executa
trés sequéncias de semicolcheias, com as duas primeiras iniciando com as notas Do#-Ré-
Do# e a terceira iniciando com Mi-Sol#-Mi, enquanto Borba executa em sequéncia Ré-
Do#-Ré-Dog-Ré-DO#-Mi-Rég-Mi (ver Exemplo 71). Além disso, no compasso 28,
Palermo executa uma melodia descendente na voz superior do piano para conduzir a
repeticdo do estribilho, semelhante a 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 - Comparacdo dos compassos 28-30 de “IX - Promessa” (Palermo) e
“Infinitamente Mais” (Borba)

No estribilho final do refrdo, Palermo altera as notas iniciais emprestadas da voz
principal de Borba ao violino, acrescentando notas a parafrase, o que antecipa as
alteraces melddicas que serdo introduzidas na parte do violino a partir da Ponte, no
compasso 31. Além disso, a melodia que Palermo utiliza no compasso 30 para conduzir
a ponte é formada por um arpejo ascendente que enfatiza a nota Fa sustenido em cinco
oitavas diferentes nos primeiros tempos de colcheia, o que faz alusdo a Borba, que no
trecho equivalente, executa na parte do baixo colcheias de F& sustenido marcando os
tempos de colcheia (ver Exemplo 72).

No quarto tempo do compasso 30 Palermo insere uma anacruse que conduz a
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 “I1X - Promessa” (Palermo)

A partir desta secdo, Palermo desenvolve a voz do violino com paréfrases

consideravelmente modificadas da Voz principal de Borba. Na gravagdo original, a

musica passa para um nivel mais alto de intensidade na Ponte, com o piano executando

ritmos mais complexos com presenca frequente de semicolcheias em contratempos, as

vozes secundarias assumindo um papel proeminente executando a melodia principal com

duas ou trés vozes adicionadas, a bateria marcando o tempo em fusas, além da expansao

harmonica. Palermo faz alusdo a esse aumento de intensidade em Borba nas trés vozes de

sua composicao.


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 comegando com um ritmo de colcheias e
semicolcheias e seguindo com a utilizacdo de ritmos sincopados e insercdo de diversos
acentos, o que propde um aumento de intensidade pela complexidade ritmica e densidade
sonora. Destaca-se o desenvolvimento melddico com constantes alusées a linha do baixo
em Borba, que nesta se¢cdo assume a funcédo 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 transicdo entre um verso e 0 Verso seguinte, COMo NOS COMPassos
32, 34 e 36 (ver Exemplo 75, Exemplo 76, Exemplo 77 e Exemplo 78). A melodia de
Palermo na mao esquerda do piano (ver ¢.30 e 31) é iniciada com uma anacruse de
semicolcheias com o movimento descendente de Fa#-Mi-Ré, invertendo a ordem das duas
primeiras notas do baixo em Borba, Mi-Fa#-Ré. Na transicdo do compasso seguinte (c.32
e 33), Palermo combina duas alusdes, executando as duas primeiras notas do quarto tempo
da melodia principal (c.32) Sol#-Mi, mas segue para 0 primeiro tempo do compasso
seguinte (¢.33) com Fa sustenido, semelhante ao baixo, que executa Mi-Fa# (ver Exemplo

75). Destaca-se também a linha melddica que Palermo desenvolve apds o segundo tempo


https://drive.google.com/file/d/1xV-NvGnKMKBjm34ibBgNwOtPryMBlykE/view?usp=drive_link
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do compasso 34, Mi-Fag-La-Fag-Mi, que faz alusdo a linha do baixo de Borba no tempo
equivalente, L&-Fag-Mi (ver Exemplo 76).

Em segundo lugar, entre os compassos 31 e 37, a voz superior do piano passa a
executar triades e tétrades, expandindo a harmonia e adicionando complexidade ritmica,
de maneira similar a Borba (ver Exemplo 75, Exemplo 76, Exemplo 77 e Exemplo 78).
E frequente nesta voz a utilizacdo de contratempos de semicolcheia, como nos compassos
31, 32, 34 e 36, assemelhando-se, neste sentido, ao piano de Borba a partir do compasso
31%, Além disso, a utilizacdo de acordes com notas simultaneas ndo apenas faz referéncia
ao aumento de intensidade da ponte de Borba, mas também a expansdo das vozes da
gravacdo original entre os compassos 30 e 38. E notavel também o uso de parafrases de
Borba em algumas das linhas melddicas da mao direita de Palermo, como no segundo
tempo do compasso 32, onde observa-se a sequéncia de notas na voz superior Fag-Mi-
Do#, parafrase do motivo encontrado no ultimo 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 sequéncia de La-Fag-Sol#-Si, sintetizando e ordenando em tempos de
colcheia notas encontradas nas vozes secundarias de Borba (ver Exemplo 78).

Por ultimo, entre o ultimo tempo do compasso 30 e 0 compasso 38, Palermo
desenvolve a melodia do violino como uma parafrase de Borba. Destaca-se em uma
primeira analise, a utilizacdo que Palermo faz de fusas e semicolcheias articuladas e
acentos, que, acrescentando-se as vozes do piano, completa a formacdo de um carater
ritmico intenso. Na cancdo original, a ponte possui quatro versos, sendo composta por
trés repeticBes idénticas da mesma melodia, que termina em movimento descendente, e
uma repeticio com o mesmo principio, mas resolugdo alterada, com movimento
ascendente. Essas melodias de cada verso podem ser consideradas a soma de dois motivos
de dois tempos de durac&o e um motivo de quatro tempos de duracio. E perceptivel que
Palermo segue as mesmas estruturas, porém desenvolve parafrases diferentes para a
melodia de cada verso (ver Exemplo 75, Exemplo 76, Exemplo 77 e Exemplo 78). Na
parafrase do primeiro verso (c.30-32), o violino inicia por executar uma sequéncia de
intervalos ascendentes em pares de fusas das notas Fag-Dog-Fag-Solg-L4, ao invés do
motivo inicial de Borba (Fa#-Sol#-L4); segue com o segundo motivo igual ao de Borba e

finaliza com uma paréfrase do motivo final, onde inicia com mesmo intervalo da voz

32 Apesar da relevancia para esta analise, ndo foi possivel realizar a transcricdo da linha completa do piano
neste trecho, e em alguns outros da gravacdo de Borba, devido a sua complexidade e a dificuldade de
identificar as notas executadas em meio & massa sonora do registro auditivo.
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original, porém sem a sincope, e segue com arpejos de semicolcheia onde se distribuem
as notas Fag-Fag-Mi-Fa#, notas finais do verso de Borba, além da nota DO#, presente em
uma das vozes secundarias no trecho equivalente (ver Exemplo 75). Na parafrase do
segundo verso, 0 violino inicia a anacruse com seis fusas, ao invés de oito como no
primeiro verso, com as mesma sequéncia de Borba, Fag-Sol#-L4, porém segue de maneira
diferente, tanto da melodia original quanto da parafrase do primeiro verso, com um arpejo
descendente, repetindo em seguida 0 mesmo padrao ritmico, mas com outras notas, entre
as quais encontra-se a sequéncia Sol#-La-Si, como em Borba; e finaliza com a repeti¢do
do mesmo padrao ritmico, com uma parafrase onde identifica-se a sequéncia Sol#-Mi-
Fa#, sintese de Sol#-Mi-Solg-Fag do motivo equivalente da voz original, encerrando com
a insercdo de quatro fusas de DO# seguidas de um salto para uma colcheia de Fa#,
aludindo a repeticdo de DO# na melodia da voz mais aguda das vozes secundérias de
Borba (ver Exemplo 76). No terceiro verso, Palermo utiliza, nos dois motivos iniciais,
uma combinacao das parafrases do primeiro e segundo verso, apresentando, porém, novas
alteracdes no motivo final, com anacruse onde encontra-se a sequéncia Do#-Rég#-Mi-Fah-
Fa#, ao invés de Sol#-Mi-Sol#t-Fagt como em Borba, seguida de semicolcheias em cordas
duplas de sextas Do#-L4 e Si-Sol# e de terca Mi-Sol#, que fazem referéncia a intervalos
dos acordes cantados pelas vozes secundarias, Fa#-La-Dég e Mi-Sol#-Si, nos compassos
equivalente em Borba (ver Exemplo 77).

Finalmente, na paréafrase 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 repeticdo da ultima nota em semicolcheia, como em
Borba; e no terceiro motivo, Palermo altera as trés primeiras notas da voz original, 0s
saltos ascendentes de Sol#-Si-Dé#, modificando o ritmo para executar a sequéncia L&-Si-
Sig-Do#, seguindo com uma paréafrase idéntica no resto do compasso 38 (ver Exemplo
78).
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Exemplo 75 - Comparacdo dos compassos 30-32 de “IX - Promessa” (Palermo) e
“Infinitamente Mais” (Borba)
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Exemplo 76 - Comparagéo 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 - Comparacdo dos compassos 34-36 de “IX - Promessa” (Palermo) e
“Infinitamente Mais” (Borba)
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Exemplo 78 - Comparacdo dos compassos 36-38 de “IX - Promessa” (Palermo) e
“Infinitamente Mais” (Borba)

No compasso 38, Palermo inicia, na parte do piano, as melodias de transi¢do que
irdo conduzir para a primeira variante do refrdo. A voz superior executa, a partir do
segundo tempo do compasso, uma melodia de dezesseis semicolcheias constituida de um
arpejo ascendente de Fag-Si-Dog-Fa#t, formando o acorde de Fa sustenido com quarta
suspensa (F#4sus), um arpejo descendente e outro arpejo ascendente composto pelas

notas Fag-Lag-Do#, formando o acorde de Fa 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 Gltimo tempo como anacruse para
a secdo seguinte. Pode-se encontrar em Borba duas melodias de transigdo das quais
Palermo realiza empréstimo, encontradas na voz do baixo e do sintetizador no compasso
48. O sintetizador executa dois saltos ascendentes de La#-Dé#-Las seguidos de um salto
descendente para Fa#, formando o acorde de Fa 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 Fa#-Mi-Fa#, seguindo com movimentos
descendentes de Fag-Mi-Dé#, que Palermo utiliza de forma invertida nas Gltimas notas
do compasso, suprimindo o Mi, num salto ascendente de Dé#-Fa##, como observa-se no

altimo compasso do Exemplo 78.
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Exemplo 79 - Compassos 39 e 40 de “I1X - Promessa” (Palermo)

A peca de Palermo prossegue para a primeira variante do refrdo, a partir do
compasso 39, indicado pela letra de ensaio “D” (ver Exemplo 79, Exemplo 81 e Exemplo
84), mantendo ainda a estrutura da gravacao original de Borba, que repete o refrdo apos
a ponte. Palermo utiliza esta secdo para, pela primeira vez nesta musica, colocar a
parafrase da voz principal na parte do piano, enquanto o violino executa uma melodia que
comegca com notas bem agudas e longas e prossegue gradualmente para maior
movimentacdo ritmica (ver Exemplo 80). Borba também realiza uma alteracdo na
atribuicdo de vozes de sua gravacao original, intercalando sua voz solo, a voz principal,
com o grupo de vozes secundarias, porém, em seu arranjo, as vozes secundarias assumem
0 protagonismo na ponte, enquanto ele sola a melodia no refrdo antes da ponte e
novamente no refrdo apos a ponte. O detalhe da insercdo que Palermo faz de notas com

ritmo mais lento no compasso 29 pode ser considerado uma alusdo a presenca de uma


https://drive.google.com/file/d/1fbIe3NpNdF_jaf96Y-6PKm7-IXv-mg-g/view?usp=drive_link
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linha melddica de sintetizador, no registro agudo, na gravacdo de Borba, que ndo é
percebida apenas nos dois compassos iniciais da introdugédo e na ponte, retornando na

reapresentacdo do refrdo, trecho equivalente ao que Palermo utiliza este recurso no

violino.
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Exemplo 80 - Comparagdo dos compassos 38-40 de “IX - Promessa” (Palermo) com
“Infinitamente Mais” (Borba)

Quanto as semelhancas melddicas, a voz inferior do piano (Palermo) utiliza
constantemente as mesmas do baixo em Borba, fazendo modificacbes quanto a
distribuicdo das notas no decorrer do compasso, como observa-se nas marcagdes em azul
no Exemplo 80. Um exemplo disso é o compasso 39, onde Palermo inicia a variante do
refrdo com um Ré na voz inferior seguido de um arpejo para a nota L4, enquanto Borba
inicia a secdo equivalente com um Si, alcancando o0 Ré apenas no segundo tempo do
compasso; no compasso 40, Palermo toma emprestado um arpejo ascendente de Fag-Do#-
Fa# que sdo exatamente as notas que Borba utiliza, porém, ele (Palermo) modifica o
ritmo, e logo apds segue com dois arpejos ascendentes utilizando as mesmas
fundamentais que Borba no terceiro e quarto tempos.

Na parte do violino, Palermo utiliza referéncias melddicas a linha de sintetizador
de Borba nas trés apresentacdes do Refrdo (c.20, ¢.38 e c.55 de Borba), com a melodia
inicial Fag-Solg-Dog-Solg (c.39-40 de Palermo), como observa-se nas marcagdes 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 Fa#-Soli-La-Dél, combinando

a melodia do compasso 22 (Borba) Si-L&-Solt-Fa#, invertendo as 3 notas finais, e as 3
notas iniciais do compasso 40 (Borba) La-Si-Dé#, suprimindo o Si, porém com salto para
D6 natural. Além disso, tanto na parte do violino quanto na voz superior do piano em
Palermo, observa-se no compasso 40 a utilizacdo de progressdes ascendentes em graus
conjuntos ou saltos de terca em colcheias, semelhante a transicao do sintetizador de Borba
a partir do segundo tempo do compasso equivalente, que executa uma escala ascendente
de graus conjuntos e saltos de ter¢ca com ritmos mais rapidos (semicolcheias, colcheia

pontuada e tercina de colcheias).
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Exemplo 81 - Compassos 41 a 44 de “I1X - Promessa” (Palermo)

No compasso 41 e 42, percebe-se um padrdo semelhante, com a voz principal de
Borba sendo utilizada na parte da mé&o direita do piano e o violino executando notas mais
longas fazendo alusdo, inclusive com intervalos melddicos, a 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
marcagdes em azul do Exemplo 82. No fim do compasso 42, Palermo insere uma

sequéncia 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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0 compasso inteiro de semicolcheias, funcionando como uma transicdo que aumenta a
densidade ritmica para a melodia do terceiro verso do refrdo, fazendo referéncia a um
arpejo descendente da parte do baixo de Borba no compasso 42 de sua gravacdo original

(ver marcagOes em laranja no Exemplo 82).
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Exemplo 82 - Comparagdo 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
dilui-la consideravelmente em uma nova parafrase, inicialmente com a manutencédo de
ritmos semelhantes ao da voz principal de Borba, mas, no compasso seguinte (c.44),
rompendo também com a semelhanca ritmica. O empréstimo, nesse caso, ainda pode ser
percebido pelas utilizacdo da mesma sequéncia de notas principais, que, de maneira
reduzida, sdo Do#-Mi-Ré-Do#t e La-Si-Dog#-Ré-Dog-Si-L4, além dos acentos aplicados
no oitavo e décimo tempos de semicolcheia dos dois compassos (43 e 44), acentuacdo
que é perceptivel em todas as vozes de Borba nos trechos equivalentes (sempre que é
executado o terceiro e quarto verso do refrdo, nas palavras “crido” e “poderoso’), como
observa-se no Exemplo 83. Nestes compassos, parte do piano de Borba aumenta a
densidade da peca, executando ritmos pontuados com oitavas na méo esquerda e triades
e tétrades na mdo direita, proporcionando uma variedade harménica que também é

percebida em Borba, através da voz do piano e das vozes secundarias que executam ao


https://drive.google.com/file/d/1l3g6KtWTfoMtt89Oun6H-67KVgZhRRpL/view?usp=drive_link
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menos duas vozes simultaneas (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 semelhanca ritmica com a voz do baixo de Borba, executando dois grupos de
colcheia pontuada com semicolcheia e os tempos oito e dez de semicolcheia (ver

marcacgdes em laranja no Exemplo 83).
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Exemplo 83 - Comparagdo dos compassos 42-44 de “IX - Promessa” (Palermo) com
“Infinitamente Mais” (Borba)
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A partir do compasso 45, Palermo executa a melodia que equivale ao quinto verso
do refrdo, 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 seminima pontuada no compasso 45, repetindo esse padrdo por
mais duas vezes, até uma minima no compasso 46. A melodia principal ainda é percebida
pela utilizacdo da sequéncia Fa#-Sol#-La e Sol#-Mi-Fa#, uma reducdo da melodia
principal de Borba, em meio as notas da parafrase (ver Exemplo 85). A melodia do violino
também apresenta semelhangas melddicas 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 ritmico, 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
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semicolcheias, movimento que apresenta semelhanca ritmica com a voz do baixo de
Borba no compasso equivalente, além de utilizar notas semelhantes as da parte do piano

de Borba (ver marcacdes em laranja e amarelo no Exemplo 85).
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Exemplo 85 - Comparacdo dos compassos 44-46 de “IX - Promessa” (Palermo) com
“Infinitamente Mais” (Borba)
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No compasso 46, Palermo executa na parte do piano uma variagdo do novo motivo
ritmico onde encontra-se o intervalo ascendente de DO#-Fa#, 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 gravacdo original de Borba. No arranjo de 1988, apos a reapresentacdo do refrédo, a
musica retorna para a melodia da segunda estrofe, porém, ao invés de ser cantada, um
trompete executa uma parafrase da melodia principal sob a mesma base instrumental que
a voz na primeira apresentacao da estrofe 2, seguindo para mais uma execuc¢éo do refrao
e encerrando em uma coda de dois compassos que encerra a gravacgdo. 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, € iniciada com uma
anacruse de dezesseis fusas, a partir do terceiro tempo do compasso 46, que culminam
em uma sequéncia de quatorze arpejos de fusas ligadas de quatro em quatro notas. Esses
arpejos comegam 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, La-Ré-La-Ré, é repetido quatro vezes; o segundo, Si-Mi-Si-Mi, €
repetido quatro vezes também; e o terceiro, Dog#-Fag-DO#-Fas, é repetido seis vezes.
Nesta passagem, de carater ciclico e rapido, identifica-se de maneira inerente a sensacao
de “infinidade”, que ¢ uma forma de expressar sonoramente as palavras que sdo mais
proeminentes no texto do estribilho, “infinitamente mais”. Ainda sobre estes arpejos,
pode-se encontrar, em meio as fusas, uma reducéo das notas da voz de Borba, Fa#-Sol#-
L4 e Si-Mi-F4, além de que, nas notas superiores e inferiores, forma-se a sequéncia La-
Si-Do#, encontrada ndo apenas na anacruse do estribilno 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 utilizacdo das mesmas notas e progressdes que o baixo de Borba nos
compassos 61 e 62, iniciando com Si, seguindo para o intervalo ascendente Si-Do# entre
0 segundo e terceiro tempo e alcangando o compasso seguinte (c.48 em Palermo) com o

intervalo ascendente Do#-Ré.
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Exemplo 86 - Comparacdo dos compassos 46-48 de “IX - Promessa” (Palermo) com
“Infinitamente Mais” (Borba)
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Exemplo 87 - Compassos 49 e 50 de “I1X - 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 0 piano acentua todos
0s tempos de colcheia do compasso 49 (ver Exemplo 87). Nos trés primeiros tempos do
compasso 48, o violino executa os arpejos em fusas como fim do estribilho anterior e no
Gltimo tempo inicia a anacruse para 0 compasso 49 com um grupo de oito fusas, um Fag
com acento seguido de trés Do# e um Sol# com acento seguido de trés Dé#. O compasso
seguinte repete este padrdo, porém acentua apenas a primeira de cada oito fusas, 0s
tempos de seminima do compasso, com as notas La seguida de sete notas D6#, novamente

La seguida de sete notas Dé#, Si seguida de sete notas Mi e outra fusa de Si seguida de


https://drive.google.com/file/d/13nhrF5VzqRaAyDp6fumsa88r4AG3pEWl/view?usp=drive_link
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sete notas Mi (ver Exemplo 88). Na gravacao original, Borba insere um bandolim entre
0s compassos 13 a 20 e 47 a 56, que executa as mesmas notas do sintetizador, porém com
um tremulo em semifusas. Mesmo este recurso ndo sendo utilizado por Borba no refrdo,
a escolha de Palermo por escrever esta parafrase com a repeticdo de mesmas notas em
figuras curtas estabelece mais uma alusdo ao material de origem. Quando a melodia,
novamente Palermo utiliza a sequéncia Fag-Sol#-La-Si para caracterizar a paréafrase do
estribilno de Borba, distribuindo essas notas nos tempos acentuados das fusas (ver
Exemplo 88). Além disso, as notas repetidas utilizadas nas fusas ndo acentuadas sdo Ré
e Mi, respectivamente, que sdo executadas no compasso 63 de Borba pelas vozes
secundarias (ver marcacfes em verde no Exemplo 88). Com o acréscimo do Do# no
primeiro tempo do compasso 50, identifica-se também na melodia de Palermo a sequéncia
La-Si-Do#, 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 Lag-Do#-Lag seqguidos por salto descendente para
Fa# e outro para Do (ver marcagfes em lilas no Exemplo 88). A voz inferior do piano
em Palermo (c.48-49) também apresenta algumas semelhangas com o baixo de Borba nos
compassos 62 e 63, com a utilizacdo das mesmas notas e intervalos, como a sequéncia de
L4 com salto ascendente para Ré, depois salto descendente de oitava, no compasso 48
(compasso 62 em Borba), e a progressao Si-D6# nas notas do compasso 49 (63 em Borba).
Ademais, mesmo quando as notas utilizadas ndo sdo as mesmas, a semelhanca ainda é
notdvel como no compasso 48, onde Palermo utiliza de uma sequéncia de trés
semicolcheias que conduzem para 0 compasso 49 que mimetizam o compasso 63 de
Borba, pois os dois executam dois saltos para as mesmas dire¢cdes, com um salto
descendente seguido de um salto ascendente, Ré-Do#-Déo# em Palermo e Do#-Fag-L4, e
ambos alcancam a nota Si em seguida, Palermo por salto descendente de nona maior e

Borba por salto ascendente de segunda maior (ver marcacdes em laranja no Exemplo 88).
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Exemplo 88 - Comparagéo dos compassos 48-50 de “IX - Promessa” (Palermo) com
“Infinitamente Mais” (Borba)

Apdbs uma sequéncia de quatro grupos de oito fusas ligadas na voz do violino como
transicdo para a proxima secdo, Palermo inicia uma nova variante do refrdo, que encerra
a peca, desenvolvida entre os compassos 51 e 62 (Exemplo 89 e Exemplo 93), indicada
pela letra de ensaio “E”. No comeg¢o desta nova se¢do, entre os compassos 51 e 54, o
violino torna a executar notas mais longas, seminimas com ligaduras e minimas, mais
uma vez aludindo a voz do sintetizador em Borba, e a parte do piano torna a executar a
melodia principal do refrdo (ver Exemplo 90). Este procedimento é semelhante a primeira
variante do refrdo 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
harmonica.
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Exemplo 89 - Compassos 51 a 56 de “I1X - Promessa” (Palermo)

Pode-se tambem observar algumas semelhancas melodicas, como a insercdo do
intervalo ascendente DO#-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#-Fag no terceiro e quarto tempos da voz do violino (c.52), que
é uma sintese do intervalo observado no compasso 55 do sintetizador em Borba, Sol#-
Mig-Fag; o Mig 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 sintese
da melodia da voz principal, executando as seminimas Do#-Dé#-Ré-Do#, enquanto a

melodia principal do refrdo original (c.54-55 de Borba) executa Do#-Do#-Ré-Dog-Dog-


https://drive.google.com/file/d/1ratKZCG9-maGWiNKkHwTVeLYA68StEOl/view?usp=drive_link
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Ré-DO#-Si-La-Si-Do# (ver marcacdes em laranja no Exemplo 90). Ja a voz inferior do
piano possui algumas semelhancas melddicas com o baixo da gravacao 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 sincopes
de semicolcheia com seminimas no segundo e terceiro tempo do compasso 51 de sua
peca. Além disso, o segundo arpejo do compasso 52 inicia na nota Ré# e encerra na nota

L& superior, salto que € utilizado por Borba nos tempos equivalentes do compasso 56 da

voz do baixo.
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Exemplo 90 - Compara¢do 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 terca em minimas e um em
semibreve. A melodia do violino, por sua vez, segue o padrdo anterior de ligaduras de
seminimas de dois tempos e minima, com as notas Do#-Si-Mig-Solg-Fa#, 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 padrdo de arpejos de semicolcheias com a Ultima nota como
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suspensdo, ligada a seminima seguinte. Estes arpejos encontram semelhancas com o0s
compassos equivalentes em Borba, que inicia o compasso 57 da voz do baixo com um
arpejo ascendente (ver marcag6es laranjas no Exemplo 91), e executa o salto ascendente
Fag-Si, sintese da melodia executada na voz do sintetizador no compasso 22 de Borba
(ver marcacdo em amarelo no Exemplo 91). Observa-se também a utilizacdo das mesmas
notas nos trechos semelhantes (c.53-54 na voz inferior do piano Palermo e ¢.57-58 do
baixo em Borba), como um Ré no primeiro arpejo do compasso 53, deslocado para o
segundo tempo de semicolcheia; um Solt e Fah 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, Fag-Dé#, empregado por Borba com ritmo diferente nos mesmos tempos
do compasso equivalente. Conduzindo para 0s compassos seguintes, Palermo insere uma
sequéncia de fusas na voz superior do piano no terceiro tempo do compasso 54, iniciando
com o salto descendente Do#-La, também encontrado na voz do sintetizador em direcédo

ascendente no compasso 42 de Borba.
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Exemplo 91 - Comparagdo dos compassos 52-54 de “IX - Promessa” (Palermo) com
“Infinitamente Mais” (Borba)
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Entre os compassos 54 e 56, Palermo continua a variante do refrdo com o trecho
que equivale ao terceiro verso, com o Gltimo aumento de intensidade de sua peca,
desenvolvendo sequéncias de ritmo acelerado nas vozes do violino e da méo direita do
piano. Borba também utiliza um ritmo acelerado em um arpejo na voz do baixo elétrico,
que funciona como transicdo para o0 verso seguinte entre os compassos 58 e 60 (ver
Exemplo 92). A melodia principal (c.58-60 de Borba) pode ser identificada pelas notas
Do#-Mi-Mi-Mi-Ré-Ré-Dog (compasso 54-55) e Dog-Ré-Do#-Si-Si-L4, distribuidas na
melodia da voz superior do piano (ver marcagdes em vermelho no Exemplo 92). Palermo
também insere acentos nas duas ultimas notas do compasso 55 em todas as vozes,
aludindo a acentuacdo de Borba em diversos instrumentos quando se executa a Ultima

palavra do verso, “crido”, processo que se repete no compasso seguinte.

1 . > > > e
. . ¥ . v 4 = —=sa ! 1 X be -
B @ Voz Principal c58-60 ¥ Lo Er triya o Le S EE oy
I L4 = == = S
Pois sei'em quemte - nho cri - do Tam - bémsei que'és po - de-ro 80 Pra fa-zer
— Palermo c.54-56 —
0 4 — = _ | = . = =

== [Baixo c.58-60

§ o T

= —

Vozes Secundaérias |
¢.59-60

w

I Sintetizador ¢.23-25 I

> -
2 9 » —— >
P : 1E §£E £ 12 Y R —
B w = : 1 ' 1 r = T I & — { ’ l
I L 1
| Sintetizador c.42-44 l N
o R P

ped o #w B £ 12 £ £ o, = - o ag -

48— : P — F—— — I e ! )

& : 7oy ‘ ¢ : ;
= | ! ,

I Sintetizador ¢.58-60 I

-t E—F-

1

s 3

[T
r
)

2 AN S =t T

Exemplo 92 - Compara¢do 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 compdem as vozes secundarias no compasso 60 de Borba, Sol#, Mi#, Faf e Ré.

Novamente a voz inferior do piano apresenta similaridades marcantes com a voz do baixo
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de Borba (entre os compassos 58 e 60), iniciando com um arpejo ascendente de Mi-Si-
Mi-Fa#-Sol, seguido de outro arpejo ascendente La-Mi-Si-L4a, onde Borba executa (c.59)
um arpejo descendente de Mi-Si-Sol#-Mi, seguido de um arpejo ascendente de L&-Mi-
L4. No compasso seguinte, Palermo inicia com um arpejo ascendente com as notas Do#,
encontrada nas vozes do sintetizador em Borba nos trechos equivalentes, Sol#, baixo de
Borba no compasso equivalente, e Mi#, encontrada nas vozes secundarias; segue para
outro arpejo ascendente que inicia em Mi# seguido do salto Do#-Sol#, inversao do salto
Sol#-D6# encontrado no baixo em Borba (c.60); e encerra com um arpejo ascendente que

faz alusdo ao baixo de Borba no fim do compasso equivalente (ver Exemplo 92).
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Exemplo 93 - Compassos 57 a 62 de “I1X - Promessa” (Palermo)
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Entre os compassos 57 e 62, Palermo procede para o final da peca, executando
trés paréfrases seguidas do estribilho de Borba. O violino assume a melodia principal no
compasso 57 e mantém até o final da peca, enquanto 0 piano executa uma série de
intervalos simultaneos de notas duplas em semicolcheia (até o compasso 61) na voz
superior e arpejos ascendentes de trés notas na voz inferior (ver Exemplo 93). Novamente
a repeticdo de motivos musicais como um ostinato funciona como caracterizagéo do
“infinito”, fazendo referéncia 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 seminima (c.57 de Palermo).
Enquanto isso, o0 movimento do piano alude a 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 sequéncia de notas simultaneas alude a
utilizacdo que Borba faz de vozes secundérias, como no compasso anterior (c.60 de
Borba). As notas do baixo de Borba nos tempos fortes, Si-Do#-Ré sdo executadas por

Palermo nos tempos equivalentes da voz inferior do piano (ver Exemplo 94).
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Exemplo 94 - Comparagdo dos compassos 56-58 de “IX - Promessa” (Palermo) com
“Infinitamente Mais” (Borba)

O segundo estribilho mantém o padrdo do anterior, com algumas alteracfes na
parafrase da melodia principal, onde Palermo executa a anacruse igual a de Borba, porém

modifica o tempo da frase seguinte, como observa-se no Exemplo 95.
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Exemplo 95 - Comparacdo dos compassos 58-60 de “IX - Promessa” (Palermo) com
“Infinitamente Mais” (Borba)

Na ultima repeticdo do estribilho, Palermo desenvolve o encerramento da peca,
simplificando o ritmo da parafrase da melodia principal e inserindo um ritardando a partir
do compasso 61. Além disso, alguns intervalos dessa parafrase se assemelham a melodia
do sintetizador nos compassos finais de Borba (compassos 62-65), como as duas
primeiras notas da anacruse com o salto ascendente de Do#-Fa#, o intervalo de grau
conjunto na anacruse do terceiro tempo do compasso 61 La-Si e a Gltima nota do violino
Do# (ver Exemplo 96). O intervalo final ascendente Si-Do# pode ser observado na voz
secundaria no trecho equivalente (compassos 63 e 64). A voz inferior do piano apresenta
semelhangas com o baixo de Borba, com o intervalo de oitava de Ré na anacruse do
compasso 60, o intervalo ascendente de Fag-Si no primeiro tempo do compasso 61,
inversdo do intervalo encontrado no baixo, 0 DO6# no segundo tempo do compasso e o
Fag, que encerra a peca. Por fim, Palermo utiliza a textura do piano de Borba nos
compassos finais, ndo apenas na utilizagdo de semicolcheias constantes que conduzem a
coda (como Borba em no compasso 64), mas com a sequéncia de colcheias em arpejo

ascendente que conduz ao arpejo final da pega, como observa-se no Exemplo 96.
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Exemplo 96 - Comparacdo dos compassos 60-62 de “IX - Promessa” (Palermo) com
“Infinitamente Mais” (Borba)

Palermo utiliza a cancdo de Borba como modelo para sua composicdo, se
apropriando de sua estrutura por trés quartos de sua obra, exatamente como apresentada
na gravagao original, e sintetizando a estrutura apresentada no restante da composicéo.
Além disso ele incorpora boa parte do material melédico da cancdo e algumas
caracteristicas da harmonia, utilizando-os pouco alterados em determinados momentos e
completamente transformados em outros. Observado esses aspectos, fica evidente a
caracterizacdo de modelagem, conforme a descrigdo estabelecida por Burkholder (2001b)
na defini¢do do verbete, “Modelling” no Dicionario Grove de Musica, bem como a
caracterizacao de paréafrases, ao utilizar diversas melodias de Borba com diferentes niveis
de alteracdes, conforme descricao estabelecida por Sherr (2001) na definicdo do verbete
“Paraphrase” no Diciondrio Grove de Musica.

Quanto a melodia principal, por fazer parte da substancia principal da peca e ser
alterada tanto com ornamentacdes quanto com modificac@es ritmicas, caracteriza-se uma
parafrase estendida (Burkholder, 1994, p.854).
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CONSIDERACOES FINAIS

Desde o principio desta pesquisa, ja era evidente a relacdo derivativa das pecas de
Palermo com as cangfes de Asaph Borba, de maneira que ndo se mostrava necessaria a
apresentacdo de argumentos a respeito da possibilidade de empréstimo musical. O
objetivo desta dissertacéo foi, portanto, a exposi¢do das maneiras com que Silas Palermo
utilizou e transformou o material emprestado de Borba, convertendo cangdes evangélicas
em pecas para violino e piano. Com a demonstragdo comparativa das partituras de
Palermo e das transcri¢fes das gravacdes originais de Borba, tornaram-se evidentes os
processos tanto de modelagem quanto de parafrase e paréfrase estendida.

O empréstimo musical realizado por Palermo confere as composicdes aqui
analisadas significados associativos, ao prestar homenagem a Borba, e também
extramusicais, pois a origem e o significado das cangdes de Borba, associadas ao texto de
cada uma delas, fazem com que, para 0s ouvintes que reconhecerem o material original,
as pecas de Palermo possuam uma associacdo inerente nao apenas com o texto das
cangOes, mas também com memodrias e significados particulares e religiosos que possam
ter sido estabelecidos com estes hinos. O mesmo ndo ocorre com 0 ouvinte que nédo
reconhece as cang¢des originais, pois sua assimilacdo do material musical de Borba sera
exclusivamente através das pecas de Palermo, sem a referéncia ao texto e sem o contexto
religioso (Burkholder, 2001).

Por se tratar de comparacdo de partituras com gravacgdes, foi fundamental no
processo de analise o desenvolvimento de transcricdes do material auditivo de Borba,
ocorrendo nesse processo uma perda de conteido, pois ndo apenas ‘“nenhum sistema de
notacdo 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 cangdes. Desse modo, conclui-se que ha sempre a
possibilidade de que o material analisado possa conter mais semelhancas com o material
original do que se foi viavel apresentar.

Além disso, a propria natureza e propoésito das cangdes de Borba, escritas para
serem entoadas em momentos litdrgicos, promove a reproducdo dessas cangdes por
pessoas e grupos musicais em todo o Brasil desde sua divulgacdo até os dias de hoje,
passando por um processo de descentralizacdo do material original, sendo sobreposto pelo
conhecimento comum das cang¢des. As semelhancas ou diferencgas das composicGes de

Palermo com o senso comum das comunidades evangélicas s6 poderiam ser aferidas a
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partir da coleta de gravacOes da execucao dessas can¢des em igrejas ao redor do pais e do
desenvolvimento de uma transcricdo dessas versdes, pesquisa que foge do escopo deste
trabalho, mas que pode constituir um futuro avanco no campo tanto do estudo de
Empréstimo Musical como da Etnomusicologia.

Para 0 campo das praticas interpretativas, o surgimento de um repertério que
aproxime cangdes da cultura popular evangélica brasileira com a musica de concerto
propde a reflexao a respeito de formas adequadas de interpretacéo e execuc¢do, nao apenas
por questdes de estilo, mas pela origem do material emprestado, respeitando-se o0s
contextos e fungdes que podem exercer.

Este trabalho foi desenvolvido tendo como fio condutor a interpretacdo do
fendmeno intertextual a partir da conceituacdo de Empréstimo Musical desenvolvida por
Burkholder (1994; 1995; 2001). Todavia, o campo da Intertextualidade em Mdsica é
vasto, contando com as mais diversas tipologias que podem contribuir com diferentes
pontos de vista e conclusGes ao serem aplicadas as pecas de Palermo, como por exemplo
as categorizacOes desenvolvidas por Straus (1990), as defini¢6es conceituadas por Lopez-
Cano (2007) ou a tipologia estabelecida por Barrenechea (2003).

Por fim, a partir do ponto de vista apresentado neste trabalho, entende-se que uma
composicdo musical agrega valor em si mesma, todavia, sua relevancia € multiplicada ao
ser recebida por quem se dispde a escuta-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 maltiplas,
saidas de varias culturas e que entram umas com as outras em dialogo, em
parddia, em contestagdo; mas ha um lugar em que essa multiplicidade se redne,
e esse lugar ndo ¢ o autor, [...] é o leitor: o leitor é o0 espago exato em que se
inscrevem, sem que nenhuma se perca, todas as cita¢des de que uma escrita é
feita; a unidade de um texto ndo esta na sua origem, mas no seu destino, mas
este destino ja ndo pode ser pessoal: o leitor ¢ um homem sem historia, sem
biografia, sem psicologia; é apenas esse alguém que tem reunidos num mesmo
campo todos os tragos que constituem o escrito. (Barthes, 2004, p.56)

Da mesma forma que o texto esta para o leitor, a peca ou cangdo esti 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 composicdo e passa a fazer um sentido Unico e subjetivo.

Obras que utilizem empréstimo musical ndo perdem seu valor quando a
intertextualidade ndo é percebida, mas perdem parte do seu proposito.
Consequentemente, o estudo e pesquisa ho campo do Empréstimo Musical, expondo a

origem do material trabalhado e interpretando seu significado, contribui para a
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preservacdo do propdsito de composicdes musicais, estabelecendo um dialogo entre

compositores e ouvintes (autores e leitores) que se estende através de geracgdes.
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APENDICE B - TANSCRICAO DE “JESUS, EM TUA PRESENCA” (BORBA,

1986)
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APENDICE C - TANSCRICAO DE “INFINITAMENTE MAIS”
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ANEXO A — PARTITURA DE “| - SUPLICA”

=}

g

A

Q

=

=9

v

=

=

E

S &

S £

&

Q. m

ruv

n E

1 <

3

p—{ O

2]

<

O
g
=}
Q
wn

sobre o tema de Asaph Borba

=60

Lento J

o)
7

solene

mp

Fid

.

2]

%

[ £ W /]

]
1

/1
ks 3
%

Piano

[P

= g 1

iy

T P B 2
e e _o

=

= 2

I h el

[}

i J

Vin.

Pno.

o

H‘V'\\
I

e oo f#fr.ﬁu
|-

prer
| |

—
.

.

-
-

cresc.




152

Ensina-me

12

[

L ImN|
1 [ Y
o L) e
e
| |
Sl L)
» ||| \\\A.J [}
L] \\\#J
Lo L) T
T e
b [T
L—— m\é
1)
b 93
e
i v o
N
Ll £
ol
&l
oo 0w ||
ol (YR TTee
il il
b .\u/s
| | o Y oelelll
I
2 /|| b/ || e ||
G
! mNg
. | o L .
"
"
o \if e
N
L
[ IA AWW_>
i
mi.N
[\
o
S —— T —
E :
> ~

o] N
N o] 0| lEJ.
[ YN o
ol ..m [ 1Y
A”Hw wall
i
oL CHAY TS
e IR Vel
YN [
] & ol SQP
Gl
A.HMN f L
AW H
L e
- Eod
T
T
il
~IfTTe
] \lnﬂ q
[ YN ==
Telll~
il
[ 18
L hel
1# e
0
=m q
|
L o e
M
ol
A1 R alnsl /]
i
o el
XY
. te T W
QL
N NE
g s
= &

o

p.,

£f

oo

[ e

%ﬁ\r

"
o

=l
PP r——
it 17 B

el

2

LT
| |
—

(1

I I
o® o
o "oy

Vin.

Pno.

L

240 E%Fpﬂp%ha

——

===
==
(TR
o
|
(Yl
.\ 1
-
[YNE1 | P
L
ol
el
mi.N
.\ ~
Ll we
L) -
iR
M | mi)
B
e
S | WEn. )
B B
K N [
i..N o
[}
N | B
ol
“ (Y
ol
|
"o |
[Y
v
@\\\ |
L .l
N A

Pno.




153

~

PErrrrrer T et e

—_—

Ensina-me

—~

rrr o f £Pef

—

L4

b

1

ol ,
LIue o
M ol
3 00 T o Pmmmm
o o] [ N A%
hA $ITRA O i g o -
NN .”\\ ”
1 T |
UYN oA we o[ 2
. e .
» | L
(1] B gAY W _H
LI D T i
[N 'EEE
anie J
L1 L 100 U N]
L L ImN|
A\ w [[[mT™ o
] i
» e Al N
WY TeTTe | n
\ (
h
umm\\ M N
TPV
i han | 3
B [ LY
o
| i A.ﬁ
Rl o o
ols) ?
he o 1 o
] A-\\ (Y
< ol ol qd
\\ EV\\ N ETS
Y
o ] A
W | . (¥
o g
T o g . ; (Y
B s N S

Vin
Pno
Vin.
Pno
Vin
Pno

1T Foglh

|l

—

H o é

L - A

| A" & ™ T 71

36

Vin.
Pno.



154

V4

—

I
D
Pher »=rr

meno mosso

meno mosso

e

e ad
o

—
=
3
R 4
dim.
T
I

m
.

-
pe ™ | T T 1/ 1

i B N N N N N B

4
1

b

I

’
e,

-1 |

EER 174

R g

¢

N

frerfleete,
.

i
1 L -
b
5
£ ree f

Ensina-me
—
\
s
—

=

I Vr:D.A [
rfrererer

o

o

He
[.1-4L]

r

L a4

b$%?

ﬂo, I Y

oo/l
ol (4

ole "

Hal o
i ke Hers UL | |Melos [[lele
L i .

bE

49
49

Vin
Pno
Vin.
Pno
Vin
Pno

Vin.
Pno.



155

4

ANEXO B - PARTITURA DE “IV - PROPOSITO”
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ANEXO D — E-MAILS E AUTORIZAGOES

Re: Perguntas para Dissertagao

silaspalermo <silaspalermo@hotmail.com>
Sat 8/7/2021 11:47 AM
To: André Borba <andrersborba@hotmail.com>

Ola Andre.

Vamos I4... em geral eu tomei como base as gravagdes originais primeiras, que séo as
mais antigas.

Tenho também um antigo livro de canticos da Life (final dos anos 80) que me
ajudaram a tirar alguma duvida na melodia.

Ensina-me: A gravagcdo com a Carmélia (Restauragéo )
Jesus em tua Presenca: Restauracao |l
Infinitamente Mais: Restauragao Il

Entretanto, na pratica, eu apenas tive a Melodia original como base, pois, todo o resto
foi recomposto - Harmonia, Estruturagdo Formal, Linguagem para Duo (violino/piano)
e devidos fraseados que interpdem-se e suas técnicas.

Assim temos um “outra” musica. Ndo é mais simplesmente uma melodia
acompanhada (e re-harmonizada); também nao fiz uma simples “transcrigdo”, mas o
arranjo passa a ser uma musica em si, na verdade uma peca, uma obra musical com
certa autonomia. Pense nisso!

Assim faziam muitos compositores eruditos que se utilizavam de material anterior
para compor novas pegas musicais por varios meios (variagdo sobre tema, etc, etc).

Abracos

Em 7 de ago de 2021, a(s) 02:56, André Borba
<andrersborba@hotmail.com> escreveu:

Prezado Silas,

Envio este email pois gostaria de conferir com vocé algumas
informagdes que serdo de grande auxilio em minha dissertacdo. Em
minha pesquisa de mestrado estou analisando as transcricbes que
realizaste das cangdes "Jesus em Tua Presenca", "Ensina-me" e
"Infinitamente Mais". Minha davida é referente ao material original em
que te baseaste para desenvolver as composi¢des. Utilizaste
gravagdes como referéncia? Se sim, quais gravacoes ou versoes?
Pergunto pois planejo fazer uma transcricao literal das gravacdes para
realizar uma anélise comparativa.

Grato pela atengéo
Abracos,
André
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RE: Autorizacao

silas palermo <silaspalermo@hotmail.com>
Tue 8/15/2023 10:44 AM

To:André Borba <andrersborba@hotmail.com>
Bom dia André, sem problema.

Eu, Silas da Luz Palermo Filho, autorizo André Borba a utilizar as partituras das composi¢cdes por mim escritas, seus
excertos e audios relacionados com fins em sua dissertacdo de mestrado pela UFRGS e tudo o que compete a devida
pesquisa, recital e execugbes necessarias das obras musicais; bem como os contelidos dos e-mails e conversas que juntos
compartilhamos com vista a esclarer a presente pesquisa. As composi¢coes referidas séo uma reescritura para violino e
piano, numa cole¢éo de pecas chamada de "12 Cenas de Devoc¢ao", estas baseadas em parte da obra original do
compositor Asaph Borba.

De: André Borba <andrersborba@hotmail.com>
Enviado: segunda-feira, 14 de agosto de 2023 20:13
Para: silaspalermo <silaspalermo@hotmail.com>
Assunto: Autorizagéo

Boa noite, Silas!

Gostaria de formalmente te pedir autorizagéo para utilizar as partituras das tuas composi¢des (baseadas nas cangdes do
meu pai) na minha dissertacdo de mestrado, bem como o contedo dos e-mails que trocamos, os audios da parte do piano
que enviaste junto com as partituras e o contelldo das nossas conversas online.

Em caso afirmativo, podes me enviar um e-mail com esta aprovagao por escrito?

Grato!
André Borba



172

Re: Autorizagdo Andre Borba

Asaph Borba

Tue 8/15/2023 1:59 PM

To:André Borba <andrersborba@hotmail.com>
Cc:ministeriolife2023@gmail.com <ministeriolife2023@gmail.com>
Autorizacdo

Eu ASAPH ROQUE SOUZA BORBA, CPF 289.721.120-20, e Cl 6010977632, detentor dos direitos autorais e proprietario
das gravagdes originais das obras "Ensina-me", "Jesus, em tua Presenca" e "Infinitamente Mais”, autorizo ANDRE ROCHA
DE SOUZA BORBA, CPF 864.073.500-00, e Cl 1107182196, a utilizar essas obras, integrais ou parcialmente em

sua dissertagdo de mestrado pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Autorizo também utilizagdo dos dudios
originais em bancos de dados digitais bem como sua reproducao total ou parcial em qualquer ambiente, tanto fisico como
nas midias digitais.

Porto Alegre, 15 de agosto de 2023.

ASAPH ROQUE SOUZA BORBA
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