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Resumo

Neste trabalho buscou-se a identificacdo do matawraposicional como ponto de
partida para uma interpretacdo. Contém ainda siggegtara a resolucdo de possiveis
problemas técnicos e interpretativos relacionado€@ncerta-ribourgeoisdo compositor
Almeida Prado. Justifica-se por contribuir pararge ala interpretacdo. Para tanto, foi
necessario uma breve explanacéo sobre o Concertocbmo um breve resumo histérico
sobre os titulos dos movimentos. Em seguida, ita & identificacdo do material, sendo
ressaltadas caracteristicas relevantes, relacisnadtextura, ao tempo e a ritmica, a
dindmica, ao timbre, as ressonancias e a forma,&dase no uso do material encontrado.
Seguidamente, foi feito um levantamento sobre fecutiades técnicas da obra e sugestdes
de solucdo que possivelmente interfiram na concepgérpretativa da peca. A concluséo
traz possiveis interagbes entre os dados levantadiastifica elementos unificadores e
elabora consideracbes acerca da estrutura da fobnaylando assim a base para uma
interpretacdo. O trabalho ainda possui a obra thigitalizada e em um de seus anexos,

uma reducdo da grade de orquestra para um segiarso p

Palavras - chave

Almeida Prado. Concerteribourgeois Piano Interpretacdo musical.

Xi



Xii



Abstract

In this study we sought to identify the composiéibmaterial as a starting point for an
interpretation. It also contains suggestions @viag possible technical and interpretative
problems related to thEribourgeois Concert by the composer Almeida Prado. Its merit
lies in that it contributes to performance. T35

herefore, a short explanation about the concertneasssary which is, in itself, a historic
summary of the movement titles. Incluided alsadentification of the material of the
above mentioned piece highlighting relevant charéstics related to texture, tempo and
rythym, dynamics, tone, ressonance and form witphasis on the material found.
Subsequently, a survey of on the technical diffiesl of the piece and suggestions were
made regarding possible solutions which will pogsilmterfere in the interpretative
conception of the piece. The conclusion bringssiimbs interactions among the data
collected, it identifies unifying elements and dsawonsiderations on the structure of the
piece concerning the technical difficulties of thestrument, therefore, creating a
groundwork for an interpretation. This work hasoah digital version of the piece and, in

one of the annexes, a reduction of the orchesttlef@ra second piano.
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Resumé

Le choix de proposer une étude plus détaillée te péece vient contribuer pour
propager | étude de la musique contemporaineilla@se. L'objet de ce travail est
idéntifier le materiel de la partition pour proposme exécution du Concert Fribourgeois
de PRADO Almeida envisageant quelques possibilitéoncernant les difficultés
techniques et d’interprétation. Au début sont pré&ele Concert et la narrative de I
évolution de ses mouvements. Il suit I'analyse walsi de ses caracteristiques plus
importantes du rythme, harmonie, registre et dygaminuances et éxecution suivies de la
mention de difficultés techniques et possibilitéstdrprétation. La conclusion présente les
rapports de la recherche proposée, les élémemtifidation, les considérations a propos
des difficultés techniques consolidant un suppotrg’interprétation de la piece musicale
choisie. La version digitale compléte Yy inclues partitions d’orchestre pour un

deuxieme piano sont aussi présentées.
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INTRODUCAO






Introducéo

Considerado um dos expoentes da criacdo musicaildira da atualidade, José
Antonio Rezende de Almeida Prado nasceu em S&ddiosPaulo, a 8 de fevereiro de 1943.
Discipulo de Dinora de Carvalho (piano), Osvaldocdrda (harmonia) e Camargo
Guarnieri (composicdo), seu nome conquistou pliestigcional em 1969, ao receber o
primeiro prémio do | Festival de Musica da Guanapaom a cantatBequenos Funerais
Cantantessobre texto de Hilda Hilst.

O prémio, oferecido pela Secretaria de Educacaater@ do Estado da Guanabara,
permitiu ao jovem compositor realizar um estagiaddes anos na Europa, incluindo uma
breve permanéncia em Darmstadt para trabalhar cgong$ Ligeti e Lukas Foss e um
longo periodo enfontainebleaue Paris, recebendo a orientacdo de Nadia Boulamger
Olivier Messiaen. A unido dos conhecimentos addogicom Camargo Guarnieri € 0s
contatos com grandes expoentes da musica europetangporanea lhe abriram novas
perspectivas, construiram uma forte personalidadsical propria alicercada sobre uma
severa disciplina formal e técnica aliadas a umdgdalento. Extremamente prolifico, seu
catalogo de obras ja € um dos mais consistentefumusos da criagdo musical brasileira
da atualidade, tendo a ecologia e a religiosidadeoaeferéncias permanentes.

Todas as composicOes de Almeida Prado podem seliddis em quatro fases,
precedidas pelas obras de infancia. Tal divis&e#aae considerada pelo compositor como
correta. De acordo com as técnicas composicionidizadas, sao elas:

12 Fase — Nacionalisté1960 — 1965)

Esta fase engloba pecas escritas do periodo emtrgbalhou com Camargo
Guarnieri. Suas composicdes utilizam em grandee pelegmentos do folclore segundo o

nacionalismo pregado por Méario de Andrade.

22 Fase — Pés-tonal (1965 — 1973)

! MOREIRA, Adriana Lopes da Cunh& Poética nos 16 Poesilidios para piano de AlmeRtado.
Campinas: Universidade Estadual de Campinas, Utstite Artes, 2002. Dissertacdo (Mestrado), pfa 48.



Nesta fase, o compositor utiliza os mecanismos ataposicdo apresentados no
inicio do Século XX. A sua formacdo com Guarnieomam-se estudos com Gilberto

Mendes (1965-68) e, posteriormente, com Nadia Bgaae Olivier Messiaen.
32 Fase — Sintese (1974 — 1982)

O periodo que compreende a sintese coincide carttaado compositor ao Brasil e
a fusdo das técnicas de composi¢ao do século XXetemmentos o folclore brasileiro.

42 Fase — P0s-Moderna (1983 até hoje)

Como na fase de sintese, sua obra reflete o donsolore as técnicas
composicionais apreendidas e a combinacdo destasosoconceitos do “sistema de

organizacdo das ressonancias”.

Todas as fases possuem tematicas préprias crigttasgmpositor e exemplos na

sua obr&

* Mistica — 15 Flashes Sonoros de Jerusalém (Pialm) soSinfonia apocalipse
(solos, coro e orquestra)

» Ecolégica — Rios (piano), Exoflora (Piano e orguastAurora, (Piano e orquestra)
Fantasia ecoldgica (piano)

» Astrolégica — Cartas Celestes (formagdes diversas)

» Afro-brasileira — Sinfonia dos Orixas (Orquestra)

e Livre — Trio Maritimo (violino, viola e piano), Sionia UNICAMP (orquestra) e

ConcertdFribourgeois(piano e orquestra de cordas)

Esta pesquisa tedrico-interpretativa d@oncerto Fribourgeoispara piano e
orquestra de cordas de Almeida Prado propfe analsaprocedimentos técnicos da
composicao e investigar como a linguagem musidafare no aspecto interpretativo.
Vislumbra também localizar pontos de coeréncia @erral empregado como substrato

para uma interpretacdo logica mais proxima a idéieompositor.

2 As obras citadas s&o apenas alguns exemplos dearadtica, ndo sendo objeto de estudo a colockcdo
relacao de todas.



Para tanto, o trabalho tem como objetivos prineipai

* Buscar o material composicional doncerto Fribourgeoig1985) para piano e
orquestra de cordas de Almeida Prado;

* Investigar aspectos unificadores nas sec¢des e reatas da obra;

» Fundamentar o aspecto interpretativo da obra atrdag informacdes levantadas;

» Dar subsidios para evidenciar a importancia do niadtmmposicional nas questdes

interpretativas.

Como obijetivos gerais:

» Divulgar a musica brasileira de um compositor vigtyante e de reconhecimento
nacional e internacional;

« Ampliar a literatura pianistica através de uma olp@uco explorada por
compositores brasileiros;

* Incentivar a busca do material composicional coarmmenta para a interpretacéo
musical.

» Digitalizar uma reducao para um segundo piano da paquestral com a finalidade

de divulgar a obra.

Este estudo se justifica na importancia da dividlgada musica brasileira, em
especial de compositores em plena atividade, walodo sua producdo por meio da
pesquisa académica sobre sua vida e obra, apmdeitacontato direto com 0s mesmos,
valendo-se do crescente interesse pelos interpeétedifundir o ineditismo e a fidelidade
ao texto musical.

Sobre este aspecto é importante ressaltar queras db compositor em questéao,
Almeida Prado, vém sendo, nas ultimas décadastoodg estudos académicos ja com
trabalhos escritos abordando diversas formacdeshra em questdo, com esta formagéo
determinada — piano e orquestra de cordas — €co @i seu acervo com formacéo pouco
explorada por compositores brasileiros. Alguns psuexemplos dessa mesma formacao
sdo a 32 Fantasia para Piano e Orquestra de Qiedasncisco Mignone; Concertino para
Piano e Orquestra de Cordas de Ronaldo Miranda;eHagem a Villa Lobos para Piano e

Orqguestra de Cordas de Sérgio de Vasconcellos &d@éncertante do Imaginario para



Piano e Orquestra de Cordas op. 74 de Marlos N@megertino para Piano e Orquestra de
Cordas de Ricardo Tacuchian; Concerto n°® 1 paraopm Orquestra de Cordas de
Clodomiro CasparyEste fato concede ao trabalho carater originahemecedentes dentro
do seu conjunto de obras e com poucas referénaibt®ratura do género.

Como base tedrica para que se identifique o matesa busque solucdes possiveis
para a interpretacdo dioncerto Fribourgeoipara piano e orquestra de cordas de Almeida
Prado, foram utilizados os seguintes autores:

e CORTOT, Alfred. Principes Racionales de la Technique Pianistiqéaris,

Salabert, 1928.

* GROUT, J. Donald. PALISCA, Claude \Historia da Musica Ocidentdd? Ed.

Lisboa, Gradiva, 2007

« KOSTKA, Stefan. Material and Techniques of Twentieth-Century Muglpper

Saddle River; Prentice-Hall, 1999.

* MALWINE, Brée, The Leschetizky Method — A Guide to Fine and CorPeano

Playing.NY: Dover Publications, INC, 1997.

* NEUHAUS, Heinrich L’Art du Piano.Paris, Van de Velde, 1971.

» SCHOENBERG, Arnold. Fundamentos da Composi¢cdo Musicalradugéo:
Eduardo Seincman. Séo Paulo. Editora Universidadgad Pauld,996.

« TUREK, Ralph.The Elements of Music: Concepts and Applicatidf. II. NY:
McGraw-Hill, 1996.

Alfred Cortot foi um dos maiores pedagogos do piano no século 3Xa
importancia ndo s6é como professor, mas como irgtprdeixou um legado que se
perpetua até nossos dias, através de inUmerosudeakmos, que souberam levar adiante
seus ensinamentos; além das gravacdes historraaspplmente da obra de F. Chopin e R.
Schumann. Seus méritos ndo somente se atém agaslatades, mas também ao de um
revisor meticuloso de pecas do periodo romantico.

Seu compéndio de técnica pianistica aborda praticte todos os problemas da

execucao do instrumento, bem como inumeras formasldciona-los.



Grout e Palisca sintetizam praticamente toda a histéria da musmdental. Seu
livro traz resumidamente todos 0s aspectos petdsesos varios periodos da musica de
maneira concisa e coerente. Buscou-se, através dasine, encontrar topicos necessarios
ao desenvolvimento da pesquisa histérica dos maioeedo Concertd-ribourgeois
Assim, partindo de elementos basicos fornecidogspaltores, foi possivel completa-los
com bibliografia mais aprofundada.

Stefan Kostkaintetiza em seu livro aspectos da escrita musicaséculo XX.
Através de uma sequéncia cronolégica, com capitalmydando as varias formas da
utilizagdo do material composicional, através denenosos exemplos musicais com
explicacbes detalhadas sobre cada subitem.

Malwine Bréefoi assistente de Leschetizky por varios anos. bteraua estada em
Séo Petersburgo, na Russia, foi discipula de L&égkliee, mais tarde, em Viena, preparou
centenas de alunos para estudar com o pedagogoesDense mostrou especialmente
satisfeito pela autora haver utilizado imagens wles proprias maos como exemplo da
resolucdo de problemas técnicos, pois demonstraseatd posicionamento no teclado e,
como resultado, a otimizacdo do estudo. Obserearse principal preocupagédo do método
€ o0 “pensar no como fazer”. Outro ponto bastantdinemte é a insisténcia na
memorizacao, porque € a melhor maneira de estaaiplente e permanentemente ligado
as dificuldades da peca. Verifica-se ainda a indpait, jA nas primeiras execucdes, estar
acostumado com os problemas técnicos envolvidaemis, ter-se logo em seguida a
analise dos aspectos composicionais, determinadal @ o dedilhado. O método ainda
propde abster-se inicialmente da interpretacad® atéminio completo das dificuldades da
obra. Brée coloca inumeras formas de vencer difaxlgs impostas pelo instrumento
através de exemplos musicais e imagens.

Heinrich Neuhauspianista epedagogo russo, foi no mesmo periodo que Cortot,
responsavel pela formacao de intérpretes impogameséculo XX. Seu livro elucida nédo
s6 aspectos técnicos da execucdo do piano bem osminterpretativos e de carater
emocional. Através de sua experiéncia como profegsantérprete, usa, de forma
sistematica, seus alunos como exemplo. E interessatar que, a diversidade de cada um

dos exemplos, proporciona ao pesquisador um matipassibilidades de aplicacdo da



técnica, pois ndo se concentra apenas em uma gsaaigtica e a uma forma de como
proceder a execucéao.

Arnold Schoenber@borda de maneira bastante didatica as unidadasabada
estrutura musical. Sua analise prop6e a principidades menores, chamadas na musica
do século XX de células, que séo geradoras dosvoso&, por sua vez, ddo origem as
unidades maiores até chegar as grande formas. Abarmdbém as inter-relacdes das
unidades menores no ambito composicional, atraagsvdriacbes, como ponto de partida
para o desenvolvimento da obra. Trata ainda de ctsperelevantes sobre o
acompanhamento, carater e expres§ahmoenberglemonstra seus conceitos através de
inimeros exemplos musicais. Termina enfocando a@pigmas e as grandes formas
resultantes das variacdes dos motivos.

Ralph Turekdivide seu livro em 19 capitulos tratando dos ndargrsos aspectos
tedricos aplicados a musica, separando-0os em higsdes, que tratam das técnicas de
composicao desde o século XVIII até o século X6 @ inicio a cada subitem através de
um resumo do conteudo que sera abordado durantpitulo. Apds cada explanacéo

tedrica seguem-se exemplos musicais e materialgeartrabalhado.



CAPITULO 1
CONSIDERACOES GERAIS SOBRE O
CONCERTO FRIBOURGEOQOIS
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1.1 — O Concertéribourgeois

O concertoFribourgeois para piano e cordas (1985), uma das poucas obras
brasileiras do género, faz parte da 42 Fase conipoal de Almeida Prado. Composto
tomando por base formas barrocas, tem em sua wFatros seguintes movimentos:
Introduzioni, Recitativo |, Passacaglia, RecitativoToccata furiosa sul il nome de Bach,
Recitativo Ill, Arioso, molto cantabile e amoroggpassionate@ Moto perpetuoA peca foi
encomendada como uma homenagem aos trezentos anoascimento de J. S. Bach
(1685-1750) por Paul Hahnloser, médico cirurgidoawm dos principais colecionadores
de arte em seu pais, e sua esposa Margrit Hahngiesidentes em Friburgo.

O primeiro recitativo é breve, seguido Bassacagliaque possui como ponto de
partida a Fuga XIV do 1° volume do Cravo Bem Teragerde J. S. Bach. A escrita em
forma de Variacdo possui grande equilibrio sonanpeeo piano e a orquestra, sendo o
piano responsavel muitas vezes por episodios irpies.

A aluséo a Bach se torna evidente no movimentoirsiegaToccatafuriosa sobre
0 nome B-A-C-H, nome das notas em aleméao, correigmaes a si bemol — la — dé — si
natural. Esse Motivo ja fora empregado por Liszt séxulo XIX e varios outros
compositores durante a histéria da musizaMoto perpetuogomo o préprio titulo sugere,
€ um movimento continuo que utiliza diversas cowtiies ritmicas, dando énfase a
sonoridade. O compositor descreve a obra como sendedo apocaliptica da musica do
século XXI, para“persistir gravada na memadria a impressédo da obra de Bagheé
poderia ser,'uma visdo premonitoriado estado da cultura musical onde o compositor
revive valores imutaveis?”

Segundo o compositor, 0 concerto pertence a uneacfzmada por ele mesmo de
Pds-moderna, sua 42 fase, que dura até os diagede h

(...) ja na dltima das seis “Cartas Celestes”, eu conmexz@&ompor num

estilo que eu classifico como pds-moderno, que aeateriza por

revisitar texturas e mecanismos do repertério dosgmdo, tomando
elementos dele e adaptando a minha linguagem, auaifazendo
colagem mesmo. Eu queria sair daquela atmosferani@es e mistica [0
compositor se refere as Cartas Celestes]. Eu quest@r com 0s pés no
chéo.

(...) um pouco como Schnittke, ou como Ricardo €h@n, Marlos

Nobre e todos da minha geracdo. Também como P&omoc os

compositores da Nova Consonéncia e como o minimaligle Philip

® Tema encontrado na “Fantasia de Fuga sobre oBeMm&-H” composta em 1870 e publicada em 1871.
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Glass, Steve Reich e John Adams e contra aquetariasde variacao
continua de Boulez e Stockhausen, que ja é passadae vocé usa
guando precisa. Nesta minha fase, eu incluo os P®ludios para
Piano”, algumas sonatas, o “Concerto Fribourgeoisarp Piano e
Cordas”, que é bachiano. E esta fase culmina na $8# de Sao
Nicolau”, de 1986*

Em entrevista com o compositor, ele se refere a dase em relacdo ao
Concerto da seguinte forma:

(...) As escalas tém a ver com a digitacéo [ela &bre o comeco do Recitativo
[], € uma mancha. Aqui vocé tem fa, sol, Ia, si, @ mib, fa, sol, [ainda na
escala do inicio do Recitativo I] até o sol é umdmaue tem si natural e mi
bemol, depois vocé tem 14, si, do, ré, mi... eutums porque quero um
resultado cromatico que seja facil para o piano.ef§unto sobre a
bimodalidade no mesmo recitativo]: Aqui vocé termaior e la menor, mas o
gue eu quero é o resultado de um cluster, mas podé analisar como dois
modos diferentes. E sempre um tonalismo livre, awhega a ser atonalismo,
apenas na Toccata Furiosa, que as vezes se tormadoematica, o restante
ndo. Com a convivéncia que tive com Bernardo C&weeli Pinotti, com a
Berenice, com Noboru, que possuiam um espiritomperno, de colagem,
transgressao, assimilei isso na minha musica, noasiidios. Essa “a coté”

pés-moderna livre é que esta aqui no concerto tambéai estar sempre.
Da mesma fase e nesse mesmo periodo, foram com@ssteguintes obras como

mostra a tabela 1:

Obra Formacgéao Ano de composicap
Aria da Suite em Ré Maior de J. S. Bach versao pareo 1985
Allein zu die, Herr Jesu Christ versao para piano 9851
Balada - Rondo piano 1985
Cantos de Oxossi guarteto de flautas 1985
Concerto Fribourgeois piano e cordas 1985
Livro de Xango violino e violoncelo 1985
Noturnos 1 a 5 piano 1985
Neonludio piano 1985
Ode interrompida piano 1985
Requiem para a Paz viola e piano 1985
Sinfonia dos Orixas orquestra 1985

Tabela 1 - Obras compostas por Almeida Prado no me® ano do Concertarribourgeois.

* http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/24928Hl.- Entrevista concedida a Matheus G. Bitondistve
em musica UNESP, 2004.
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O concerto Fribourgeois possui qualidades técnicas e interpretativas de
consideravel dificuldade. Todos os movimentos, Igamaa forma, abordam elementos da
técnica do instrumento, bem como possuem probleteasqualizagdo da sonoridade e
equilibrio com a orquestra de cordas. Sua inteapéet € bastante gratificante para o
solista.

A criacao do Concertbribourgeois como dito anteriormente, se deve a encomenda
feita a0 compositor para homenagear os 300 anossi@mento do compositor J.S. Bach.
No entanto, através de entrevista com Almeida Rrailpossivel saber em detalhes como

o concerto foi escrito, quais as circunstanciasr@gao da obra e suas expectativas:

(...) A génese do Concerto Fribourgeois foi umaapegra cravo e cordas que
Helena Jank, minha amiga eterna, havia sugerido eueompusesse, porque
ela via que na musica contemporanea nao existem c@iges cravo e cordas
como ha em Bach, etc... Comecei a compor, mas nhantiabe¢ca n&o estava
pensando no cravo, estava pensando em um pianow@ieide 13 metros de
comprimento. Quando chegou no comeco da Passacaglidepois de um certo
tempo da Passacaglia, fui ver que ndo era crawste deixei a obra em uma
pasta “dormindo”. Logo depois, recebeu um telefoaein Michael Flechtnér
dizendo que o Luiz de Moura Castro, que era muittiga do Dr. Paul
Hahnloseer, queria tocar algo meu, mas que la efbufgo, na Suica, nao
havia uma orquestra sinfénica, mas sim um conjdetocordas excelente e quem
regia era um grego, Theophanis Kapsopoulos. Lembeeda obra para cravo e
cordas que ja tinha um esboco interrompido e quepara Helena Jank. Entao
fui até a Helena e Ihe disse: Helena, vocé vairfideaateada, mas vou pegar a
obra que ia dedicar a vocé, que nao é cravisticazer uma encomenda para a
Suig¢a. Vou lhe dar em troca uma obra para cravo sivina. Ela concordou.
Dessa forma, do ponto de partida em que eu estamatinuei, ndo precisei
mudar nada. (...) Outra coisa, Carlos, Fribourgeo&s para lembrar
“Brandemburgeois” porque a cidade de Friburgo nai¢uera a cidade onde
residia a pessoa que me fez a encomenda. (...yn@mame disse: (...)
engracado, isso Villa fez, nas Bachianas, quereseddrasileiro. Vocé nao esta
com a menor preocupacdo, vocé fez Almeida Prad9.I$so ndo era uma

critica ndo,(...) isso € como deve ser um composio vocé hoje em dia,

® Critico do Jornaila Liberté” de Fribourg na Suica.
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naturalmente é brasileiro, porque é, ndo precisa t¢thorinho, s6 que é
contemporaneo, é uma releitura de Bach, contemm@Armas ndo tem
preocupacdo de ser gaudcha, nordestina (...), qiélla tinha, e que é genial,
mas eu nao quis repetir Villa-Lobos. Vocé sente wwmida de tropico nas
texturas que faco, que passa implicitamente, uromoceu posso dizer, uma
exuberancia tropical, que o suico ndo tem, ndo pergu quero, mas porque é.
A repeticdo do Motivo é um “leitmotiv”. A ritmica Bwuito simples e os
intervalos também, n&do ha necessidade de acentuagdouma, por si so ele ja
€, como o tema da 52 de Beethoven [canta o tretbhml]. Quando aparece a
novidade no Arioso, se ele aprece, é implicitoeeTaccata, o fato de tocar ja

esta explicito o suficienfe.

Todos os movimentos utilizam géneros barrocos e eeanita caracteristica do
periodo Passacaglia, Toccata, Recitativodlmeida Prado n&o utilizou a estrutura do
concerto classico ou romantico, utilizou esses @&neomo movimentos do concerto que,

como ele proprio relata, na mesma entrevista:

(...) Pensei entdo em um concerto que nao fossarafdos de Beethoven, que
ndo fosse forma de Mozart ou Haydn, mas que foss@auco dos concertos
Brandemburgueses de Bach, com varios movimentasneocobligato. Pensei
ainda o seguinte: em vez de fazer forma sonatgmiditica — exposicdo —
desenvolvimento — reexposicdo, vou escrever o fahbtela introducdo
utilizando a Sonata Patética de Beethoven que passuela introducdo que
volta: Beethoven foi meu suporte. Esse interva@soente [canta o trecho da
sonata de Beethoven] é um tutti bem barroco, conmpoatuacdo “a la
francaise”, [pergunto se seria ao estilo de uma Al Francesa] de Rameau

ou Couperin.

Sobre os movimentos, Almeida Prado descreve detathente cada parte

comentando pormenores da criagcéo e sobre a integpce

(...) Quando se inicia o Recitativo I, essa fledede se refere a escala
ascendente que da inicio ao movimento] que € pimoop segue ainda um
recitativo livre e muito pianistico, mas declam&drmais no sentido de

declamacéo, muito livre. Essa escrita vem do cifal@se refere ao trecho onde

® A entrevista esta transcrita na integra nos aexo
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as notas sao tocadas e ligadas formando o acordejye, como em Bach néo
utilizamos pedal... deixei porque é muito piangstiocé pode ver o cravo nesse
trecho. Voltamos entdo a introducdo, o piano retordeclamatério e em
seguida surge uma passagem de um pianismo “Bralamghi Imagine esse
trecho no cravo... Helena me disse que nem o cdavbandowska faria isso...
Aqui [referindo-se ao final do movimento, seismitis compassos] resulta numa
digestdo do Recitativo dialogando com o piano,iddo a textura [ele canta o
trecho para exemplificar] para entrar na PassacaglA Passacaglia. E muito
dificil vocé encontrar em Concerto para piano e westra uma Passacaglia.
N&o me recordo se hd uma em um concerto de SansSmra piano, nao sei...
fico receoso em dizer que fui o pioneiro e ndo garando Messiaen disse a
classe: eu fui o primeiro a usar a marimba da memeajue hoje em dia se
conhece eu disse: “Maltre, vous avez oublié la Ravscabre de Saint Saéns”,
gue é para xilofone, mas é como se fosse a marialbane respondeu: “vous
avez raison Monsieur Prado”, eu me penitencio,Saint Saéns. O primeiro a
usar a celesta de uma maneira diferente na orqadsirTchaikovsky, na Danca
da fada agucarada, mas eu acho que na musica brasilem obra solista e
orquestra, nao conhegco uma Passacaglia. Bem, c@quPassacaglia para mim
em termos de dramaticidade, de utilidade em exficess uma idéia fixa, em
que se apoia, com variagdes. Vocé pode também aragdes, como eu tenho
no meu primeiro Concerto para piano e orquestrgrimeiro movimento séo
variacdes, mas nao é uma Passacaglia, é tematic@nEio peguei (roubei) de
uma fuga de Bach, que se ndo me engano é em F&# foanta um trecho da
fuga como exemplo], em que Bach vai mexendo coemnvalbs de terca
cromaticamente em “zigzag”, cromatismo em espiilai vocé tem [canta
novamente o Motivo da fuga de Bach e a melodianti@ducéo] o trecho
inicial, e em seguida um repouso [ele se refere@ura-sujeito, onde ha notas
repetidas, no compasso 6 da Passacaglia], um redicormpasso 7] e depois
uma subida [final]. Entdo, tenho esses compassos, Sfio de certa maneira
transpostos, uma novidade, outra novidade e outradade [se refere a como
construiu o Motivo completo para as variacdes]. . Bege a primeira variacao,
onde coloco um contraponto que, na verdade, vausetema também. O inicio
da primeira variacdo possui o Motivo da Passacagiaum outro motivo
seguido, isso é bem Bachiano. Eu deixo duas vamasque fique bem puro e
para que se memorize com maior facilidade. A prianentrada é o contrabaixo
em pizzicato, o piano dobra mas em “zigzag” pare rficar tdo Obvio [ele
canta o trecho que é o inicio da segunda variac&shacializo com o tema e,

em seguida, coloco um novo contraponto, com urma textura e uma subida
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em quartas. A terceira variacdo, coloco os violdoseaeforcando e, no piano,
surge um novo contraponto, isso € uma novidadeR?&&sacaglia, Carlos, cada
aparicdo € uma variacao livre. Por exemplo, vocéaveém D6 menor de Bach
[canta um trecho da peca], nunca o contra-sujeiiguéal. O que me interessa é
a base, que na Chaccona € a harmonia, essa é eenigfe entre as duas. Na
variagao quatro, ja incluo a viola, e o piano faahescos bem mais pianisticos,
ele dobra, de certa maneira, em eco e, quando chegaltimo compasso, as
vozes descem e sobem nas cordas e no piano. Nt,gjdintenho todas as
cordas, ela esta completa. Na verdade, o mi [apaftego no inicio no piano e
em todas as cordas] tem a funcdo de segurar o peda é tematico. O tema
estd em canone nas cordas. No piano, ndo ha canongema aparece
ornamentado. Na variagao seis, 0 piano esta escaimo um coral [canta um
trecho] mas em harmonia e depois [canta o trecla]ffguras curtas. O piano é
fiel ao tema em coral. (Almeida Prado comenta: éonlbem feito...) [Ainda na
variacao seis no compasso sete]. Surge aqui um sia violino, como Bach
faz as vezes um solo em uma Cantata. [Sobre ag@arisete:] Aqui eu calquei a
idéia no comeco do Concerto em Ré menor de Balehgcmta o trecho a que se
refere] o piano também faz unissonos espacializadddotivo aparece sempre
em escalas, como flechas. Esse movimento era Aeicepara ficar dinamico,
mais agitado, &€ bem Bach, é necessério frisar qde €oncerto em Ré menor
de Bach. Na variacdo oito, escrevo 0 tema ornantknteom essas figuras
curtas [ele canta o trecho inicial]. Nas cordas,tema é escrito na primeira
variagcdo, que estava esquecido, voltam nas cordasm jogo de aparece e
desaparece (risos). A variacdo nove é toda orgemaistNa variacdo dez, o
espirito da introduzioni volta. Nenhum cravo podeef isso, nem que seja um
Yamaha — eletroacustico... A variagdo onze € umdespara intervalos de
quartas. [Sobre a variagdo doze:] Eu a fago comanmteoducéo, rapida, como
flecha, que segundo Matté [um dos pianistas queara obra] € muito dificil
0 piano entrar com as cordas, porque ha uma seqaé&dpida de notas que

acelera e ndo cai com a nota do primeiro tempoatagas, a introducao volta.

Outro movimento bastante importante no Concerto &oecata Escrita em
compasso 1/8, bastante incomum, Almeida Pradozadilio monograma BACH como
material a ser desenvolvido. O Motivo BACH é encaxid em varias formas como

descreve o compositor:
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(...)JAToccata é o nome de Bach. [Eu comento que em rpeguisa descobri
gue a primeira obra feita com o monograma Bachféda antes de J.S. Bach
nascer, para um antepassado dele. Almeida Pradgyma se coloquei no texto
da tese esse dado e me diz que isso enriquece anpésquisa]. Bach usa esse
tema na Arte da Fuga, e interrompe, quando asdioa,interrompido, tentaram
acabar, mas ninguém conseguiu. Seria uma audagiaéah tentar... Liszt usou
esse tema. [Comento que Brahms o usou na sua dadémel® concerto para
piano de Beethoven, e ele pergunta: o nome de Badhfavilha, vocé
enriqueceu muito o texto. Digo ainda que o enceontm Schoenberg.
Continuando...]. No Brasil ninguém usou. N&o, miitarlos [Marlos Nobre]
usou o nome de Bach no Quarteto dele, antes ddssa estou sendo honesto.
O nome de Bach aqui é minimalista e que se torngpeadal, uma faixa. As
cordas vao fazer os mesmos intervalos, sib, lae &b natural, amplificados,
nesse momento o piano desce e destroi, descorestagui [se refere a entrada
das cordas depois do trecho minimalista citadofr@nsponho para mib, ré, fa e
mi do nome de Bach. Sé ha isso como material. Wealgou esse material
também transposto em uma série, ndo me lembro almhra. No trémulo do
piano hd uma “massa” nas cordas, tem movimento, n@ovimento,
interrupcdes. Sao episddios, vocé pode dizer: A-€B- D, conforme o timbre,
€ um caleidoscdpio, como forma. A Toccata é lonbkeste trecho [ele se refere
ao trecho onde o piano executa intervalos harm&ide quartas] € um caos.
Agora é o repouso [o trecho onde o andamento ppasalento]. Esse trecho é
transtonal. Como o pedal estd abaixado e existedémna viola, acabam

surgindo “overtones” harménicos, uma coisa estatidacoda é uma apoteose.

Sobre 0os movimentos seguintes, o compositor serdacde algumas obras de

Beethoven como ponto de partida para a composi¢ao:

(...)O recitativo tinha que voltar. Dessa vez, éomeco, 0s mesmos intervalos,
mas recheado de muito som e espacializado, masé&smo espirito do comeco.
Em vez de fazer seco, eu orquestrei, e 0 que @ ffananteriormente, as cordas
vao fazer agora, ao contrario. A textura dilui...

O Arioso tem Beethoven, da Sonata opus 111 [lemjoe a 110 possui um
Arioso na fuga e ele se recorda]. Esse Arioso éaraobre Albinoni, ndo tanto
Bach, mas mais Albinoni... € mais na linha de Albin. Também estd no

Concerto de Aranjuez.
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O Arioso é muito pianistico. Quando chega o credoetio piano e entram as
cordas, que estdo em contraponto continuo, € quas® um ‘“raiar do sol”
que entra. Logo apds isso, vocé encontra a solidédopiano novamente.
Seguidamente, vocé tem uma marcha harménica [etefesee ao trecho onde
ha polifonia de quatro vozes no piano] em contrgpon O final tem uma
cadéncia, que lembra o final do 4° concerto de IB®eatn, o 2° movimento.

O Moto perpetuo inicia com o Motivo da Passacagtamovimento é muito
dificil porque ndo tem ponto de referéncia, é ns&ge contar. Na verdade, é
uma Toccata perpetua. Neste trecho, abre a orqadstla [onde esta escrito
Tacet para o piano]. Ele lembra a tarantela do certe n°® 2 de Saint Saéns. Ai

ndo foi de propdsito, foi porque tinha que ser.

Almeida Prado ainda comenta sobre o “pianismo” dadérto, como uma obra de

importancia tanto técnica quanto musical:

(...) O pianismo do concerto € um poés Liszt, é tanigmo Brahmsniano, ndo
um pianismo Mozartiano, nem Bethoveniano, € de lBsapara ca, Prokofieff, é
Ginastera, é Villa Lobos até, ndo mais MozartiaAcestrutura € inspirada no
concerto de Bach, mas o pianismo € de um pianow@#gi ndo é cravo, de
muito pedal, como Cartas Celestes, e da um gramdeep de tocar. Quando
Michael me telefonou e perguntou se havia posddiiée de uma versdo para
piano e orquestra, eu disse “keine”. Eu pensei esrdgrande, ndo pensei
cordas, quarteto ou octeto, cordas, oceano de cgrdaanto mais melhor, mas
ndo sopro nem metal, o piano faz metal, sopro,am@ifaz o que falta nas
cordas, ele faz até timpanos. O concerto tem urnitesgde piano obligato que

sai do obligato e fica o grande solista. Rachmafijrmoas a raiz em Bach.
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2.1.1.— Introduzione

O termo musicalntroduzioni se refere a uma passagem ou secao que abre um
movimento ou uma peca separada. Sua etmologia gemtcdiducomjue pode ser definida
como parte inicial de uma peca musical.

O termolntroduzioniera tipico do periodo barroco, consistindo derumséntacao
diferenciada e arranjo vocal.

Antonio Vivaldi (1678-1741) foi um dos compositergue mais empregou em sua
obra alntroduzioni. Elas eram escritas para solo vocal, quer para altmtou soprano.
Quase todos seguem o formato Aria - Recitativo fa.AAs &rias empregadas na
introduzioni seguiam a férmula “da capo’muito diferente da aria “religiosa”. Um bom
exemplo é o Gléria RV 588desse mesmo autor. E interessante observar que as
“Introduzioni” de Vivaldi eram seguidas de Recitativos, como amcertoFribourgeois
de Almeida Prado. Nota-se, nesse caso, que o tértraduzioni faz alusdo a mausica
barroca, assim como os demais movimentos do ca@need Recitativo, aloccatae a
Passacaglia

Nota-se ainda que a estrutura ritmicameoduzioni,bem como dos Recitativos,
possuem ritmo caracteristico de notas longas aipdas seguidas de notas curtas. I1Sso nos
remete a outro género musical barroco bastanteusadlsica vocal, que posteriormente
foi utilizado também na instrumental. Trata-se deertura Francesa. Antes de comecar a
escrever Operas, Jean-Baptiste Lully (1632-168%pbeseleu a forma musical da
ouverture a “Abertura Francesa”. No final do século XVIhe inicio do século XVIII, as
pecas instrumentais nessa forma nao serviam apemasintroducado de oOperas e outras

composicoes de grandes dimensdes, surgiam tambéno geecas independentes e

" Aria da capo € um tipo de Aria que surgiu na mibam@oca e que se caracteriza por sua forma tara&¥i
dividida em trés partes. Sdo interpretadas por alietd acompanhado por instrumentos, normalmente co
uma pequena orquestra. A primeira secdo das ‘daiaZapo” é escrita completa, e termina na tonicpieca
principio pode ser cantada solo. A segunda segdtoasta com a primeira em sua textura musical.réetea
se¢do, normalmente ndo esta escrita, 0 compostdimitava a indicar que a primeira parte deveea s
repetida com a indicagdo "da capo” (que em italgigaifica "do principio"). Nessa terceira partecantor
deveria executar a primeira parte com variagdesnantentacdes. BUDDEN, Julian. In: SADIE, Stanley
(Ed.). The New Grove dictionary of music and musisi. 6 Ed. London: Macmillan, 2001, Vol. 1, p. 890.

® As obras de Antonio Vivaldi s&o identificadas seus ndmeroRV ou Ryom-Verzeichnisompilados no
catalogo de Peter Ryom (1937), musicologo Dinan&sqresponsavel pela catalogacdo de suas obras.
KENNEDY, Michael; BOURNE, JoyceThe Concise Oxford Dictionary of Musi©xford and New York:
Oxford University Press. (1996, revised 2004),2¥.6
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constituiam, por vezes, o andamento inicial de Buonige, sonata ou concerto. A abertura de

Armide€ é um exemplo. Sobre ela, Grout e Palisca afirmam:

(...) Essa abertura se divide em duas partes:naepa € homofénica, lenta e
majestosa, com ritmos pontuados e repetitivos évomotue se precipitam para
os tempos fortes... A segunda parte comeca commuiagro de Fuga imitativa
e é relativamente rapida, embora sem sacrificadado carater grave e sério.
Ha depois um regresso ao andamento lento do in&igar de algumas
reminiscéncias da sua mdusica. A partitura indica gada uma destas partes
deve ser repetida. Algumas aberturas de éperadrasopecas instrumentais
posteriores comegcam do mesmo modo, prosseguindoisdepm um certo
nimero de andamentos adicionais. A orquestra se@@®maxclusivamente de
instrumentos de cordas, divididos em cinco pages|ugar das quatro que mais

tarde vieram a ser habituafs.

Outro compositor a utilizar a terminoloditroduzonefoi L. V. Beethoven (1770-
1827). Sua Sonata op 53 em DO maior possui, hongegmovimento, a indicagdo de
Adagio — IntroduzioneP?odemos observar que as notas longas seguidagatepontuadas
também estédo presentes. Isso pode ser visto na flgiNeste caso, verifica-se ainda que o
movimento seguinte € um andamento de carater numleraesta ligado diretamente ao

movimento anterior, ddagio— Introduziong que néo se finaliza, entra diretamente.

° A Abertura dessa 6pera esta no anexo Il
1 GROUT, Donald J. & PALISCA, Claude istéria da Musica Ocidentab. Ed. Edigéo. Traducdo de Ana
Luiza Faria. Lisboa: Editora Gradiva, 2007. p.367.
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Introduzione

o
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Figura 1 - L.v. Beethoven - Sonata op 53 - 2° movanto - Adagio - Introduzione

Identificacdo do material e aspectos técnicos e arpretativos

Com apenas 4 compassosingoduzioni do ConcertoFribourgeois de Almeida
Prado ja contém a génese da obra como um todo, tovaVigue ira, durante todos os
movimentos, ser um dos materiais utilizados pelopmsitor para dar unidade a obra. Esse
Motivo surge a partir do violino | reforcado pebldslas e violoncelos. Podemos verificar
isso na figura 2. As 3 primeiras notas em destagostram o Motivo em espelho, com
intervalos invertidos. As 3 notas seguintes asasd@d, mostram o Motivo com intervalos

como no origindf". O motivo também esta transposto.

1O Motivo original ser4 apresentadoPassacagliamovimento posterior ao Recitativo |, e é compogto d
uma 22 maior e uma 22 menor.
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Figura 2 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois - Introduzioni

Apenas as cordas iniciam o concerto. Nota-senhpogée o aspecto de abertura e 0

material utilizado nesses poucos compassos seb@aseapara o Recitativo I, onde ha um

solo grande do piano, com 0 mesmo material ritrdedmtroduzioni Este material € a base

do andamento e da unidade motivica que fica a adwgeolista. Pode-se observar isto na

figura 3.
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Figura 3 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Recitativo | - Trecho semelhante antroduzioni.
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2.1.2Recitativo | — 11 = Il

Recitativo

Recitativd® é um género musical no qual é permitido ao cargar o tempo da fala
e ndo o da musica. O trecho musical € cantado mmené por um solista, utilizando-se
de uma linha melédica sem acompanhamento, ou ceendeompanhamento responsivo
durante as pausas do cantor, e fica a meio tertn® ercanto e a fala. O termo Recitativo,
do Italiano, ja indica que o que se canta € maigtado” do que cantado.

A criacdo do Recitativo remonta ao séc. XVI. GiavaBardi, conde de Vernio
(1534-1612), chefe de uma antiga e rica familiaefibna, filosofo, matematico,
helenistd® reunia, em sua casa, desde 1576, uma pequenadadande fildsofos, poetas e
musicos. Como muitas outras Academias deste tgsrjeda Academia de Marsilio Fictho
(1433-1499) no século XV, @ameratade Bardi usava da superioridade dos Antigos, em
todos os dominios da arte e do pensamento. Da nfesma humanista, de que saiu a idéia
de Renascenca, Lourenco de Médicis (1449-1492) & Rléiade grupo de poetas cujos
principais modelos foram os liricos greco-romanatakanos, de grande importancia na
renovacado da literatura francesa, Antoine de’B#&I532-1589) e a sua Academia eram
seguidores deste mesmo pensamento.

Geralmente se atribui a criacdo do melodramanfluéncia dos humanistas
florentinos muito especialmente aos trabalhosCdanerataBardi. Os membros desta

assembléia, segundo Baif, preconizam, como outnoghistas, uma nova associacao entre

12 MONSON, Dale E. In: SADIE, Stanley (Ed.). The N&ove dictionary of music and musicians. 6 Ed.
London: Macmillan, 2001.Vol. 25 pp. 534 a 537.

13 Helenismo — neste contexto, o termo deve ser irgtrgo como civilizagdo e cultura que se desenvaiue
fora da Grécia por influéncia do pensamento e rljuegos.

14 Marsilio Ficino, fildsofo italiano, é o maior regmentante do Humanismo florentino. Juntamente com
Giovanni Pico della Mirandola, estd na origem dosndes sistemas de pensamento renascentistas e da
filosofia do século XVII. Traduziu obras de Plagdifundiu suas idéiasitp://www.ficino.it/ Acessado em
09/01/2010.

!> Jean Antoine de Baif foi diplomata e humanistadés membro da “La Pléyade”, grupo de poetas que
defendiam a imitagdo dos autores greco-romanos eesmo tempo a valorizagdo da lingua e cultura
francesas. Baif quis introduzir na versificacidmd@esa uma nova métrica, andloga a dos classicokjgam

de estabelecer o ritmo tendo por base numero aeasil deveria se basear na disposi¢édo das vogaisshe
longas. Também idealizou uma nova ortografia feaétEncyclopedia Britannica, Inc. Helen Hemingway
Benton Publisher. USA. 1979. Vol 10. p. 1134.

31



a musica e a poesia, sob o modelo do que se cré setitacdo lirica dos Gregos e
Romanos. A sua originalidade é a reivindicacéo gaessao, isto €, certa independéncia
relativa aos métodos de composi¢cdo da época; m,esd musica vocal, deve ser o
encontro do sentido poético e do sentimento indalidAs constru¢des da polifonia devem
ser substituidas pela livre expressdo musical dax§es.

Tem-se a certeza de que o canto pode expmelinor a significacdo convencional
das palavras. Giulio Caccini, célebre cantor e dasrbalhante inovador d&€amerata
afirma que é precisarhitar con canto chi parla Contudo, para traduzir os acentos da
paixdo, o cantar deve possuir uma liberdade soagtdinuna certa nobile sprezzatura di
cantd'. Giovanni Bardi se coloca de outra maneira. Biscorso sopra la musica antica
que reflete as idéias daamerata no fim da sua atividade, Caccini se declara eootile
madrigalescomas é veemente ao dizer que se deve haver uoraneeprudente que nao
rompa radicalmente com a escrita polifénica, deveocurar mais simplicidade, mais
respeito pela acentuacéo e expressao poetica.

Quanto ao melodrama, propriamente dit@ameratanunca fez a menor tentativa
em consolida-lo. A associacdo da musica com oat&atcontudo, cada vez mais freqiente
na Inglaterra, Italia e Franca.

Jacopo Corsi (1560-1604), compositor e ctaxdmador, sucede a Bardi e partir de
1590. Organiza em sua casa reunifes poéticas earsusin que participavam os poetas
Ottavio Rinuccini (1562-1621) e Torquato Tasso 483495) e o compositor Emilio de
Cavalieri (1550 — 1602). Foi compositor e humanitsithano que pertenceu a Camerata
Fiorentina ou Camerata dos Bardi. Este, que numceordou com Bardi, estética e
polifonicamente, foi nomeado superintendente di&s quor Ferdinando. Rinuccini e Corsi,
fundamentando-se nas tentativas de Cavalieri, amamean 1594, um mduasico da corte,
Jacopo Peri (1561-1633), cantor reputadgran maestro d’armoni@ o encarregam de
compor, inteiramente, Rafne’® de Rinuccini. Trata-se de fazer, no teatro, a B&peia do
novo estilo, essencialmente dramatico, intermeali@ntre a declamacdo e o canto; e, em

breve, classifica-se este estilordppresentativau recitativo. O seu objetivo era encontrar

'8 Jacopo Peri foi um compositor e cantor italiamopériodo de transicdo entre os estilos renastermtis
barroco, e é freqientemente chamado o inventopdeadEscreveu a primeira obra a ser chamada hme u
Opera, Dafne (cerca de 1597), e também a primeiesadque sobreviveu até os nossos dias, Euridg@0j1
PORTER, William V. InThe New Grove Dictionary of Music and Musiciargl. Stanley Sadie. Vol. 19.
London, Macmillan Publishers Ltd., 2001. p. 397.
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uma espécie de cancao falada intermediaria erdomttnua mudanca da altura do som na
fala e 0 movimento diastematico, ou por intervalus,canto. Ao sustentar as notas do
baixo continuo, enquanto a voz se movia passandoopsonancias e dissonancias, liberou
o suficiente a voz da harmonia para fazer com gquessemelhasse a uma declamacgéo livre
e sem altura definida. Quando chegava a uma atargue a silaba deveria ser enfatizada
ele a colocava em consonancia com o baixo e a memBstaDafne,de que subsistem,
apenas, dois curtos fragmentos, € representadapumeira vez, na casa de Corsi, durante
o carnaval de 1594-1595, depois repetida, trés amais tarde. E, provavelmente, o
primeiro melodrama todo cantado.

Trata-se, sem duvida, de um novo género de espetéeie ndo se pode confundir
nem com o madrigal dramatico, composto em estilifgmico e, especificamente, nao
representativo, nem do drama ou da comédia, imicta com intermédios em estilo
madrigalesco, nem por uma voz acompanhada. Sesaroros déedipo Reide Giovanni
Gabrieli (1557-1612) que melhor faziam pressentioweo stile rappresentativoNeste, as
personagens se exprimem musicalmente: a mdsica teéo autonomia, esta,
essencialmente, na expressao dramatica.

O Recitativo se desenvolveu no Século XVII nas shia periodo Barroco, sendo
utilizados com grande frequiéncia nos periodos spiiesees: classico e romantico .

Um dos primeiros compositores a usar o Recitatioo d italiano Claudio
Monteverdi (1567-1643), em 1624, usando em suaataftCombattimento di Tancredi e
Clorinda. Bach usou o Recitativo em todas as cantatas|r@nge escrito sem barras de
compasso (e, portanto, sem um Tempo ou andamemicifsamente definido). O
recitativo é a narrativa articulada e, em gerapida& e breve, como as personagens
normalmente "conversam" na obra executada.

Na épera alemd mais freqlentemente trechos faladoalternam com trechos
cantados, por isso este tipo de épera é muitassvelzamado d&ingspiel’. Mozart é
exemplo de compositor que escreveu tanto 6peragaéieno quanto 6éperas em alemao.

Compondo em italiano, Mozart tinha por base as eogdes da Opera italiana, e utilizava

7 Singspiel(lit. "brincadeira cantada”, pluraingspiel¢ é uma forma de drama musical em alemao, tida
como um subgénero da Opera. Caracteriza-se pétmditalado, alternado com conjuntos, cangdesdbala
arias - que podem assumir formas mais liricas,6fisdis, ou mais semelhantes a pegas folcldricas.
HANNING, Barbara Russano e GROUT, Donald Jagncise History of Western Musi&V.W. Norton &
Company, 1998. p. 322.
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recitativos; quando compunha em alemao, seguiaragencdes da Opera alema. Isso pode
ser constatado nas 6peras em alemao, como A M&geca e O Rapto no Serralho, em
gue trechos falados se alternam com trechos a@tad

Nas Operas de Handel, Cimarosa, Gluck, Mozart, iRipgsoutros compositores, 0s
recitativos sdo geralmente acompanhados ao cravparr de meados do séc. XIX,
contudo, os compositores o utilizaram cada vez sieagner aboliu o recitativo quase
completamente de suas Operas, procurando criarodm ginfénico-vocal ininterrupto e
mais homogéneo.

Embora o termo recitativo, em geral, se refira asio&l vocal, h4 recitativos
puramente instrumentais. Encontramos exemplos ech, B2eethoven, Chopin, e varios
outros compositore$

Existem, a principio, duas formas de recitdfive recitativoseccoe o recitativo

accompagnato

4 Recitativo secco

O recitativo secco € a forma de recitativo na guatompanhamento instrumental é
reduzido ao minimo. E composto apenas pelo bairtirago: cravo ou 6rgéo e violoncelo,
com mais freqiéncia. Em principio, nenhum outrarimsento intervém. Como exemplo,
podemos citar a obra “Paixdo Segundo Sdo Mateu8agdl, onde o Evangelista canta o

seu texto sob a forma de recitatsecco O trecho apresentado na figura 4 o exemplifica.

'8 Exemplos de recitativos instrumentais serdo ciaursteriormente.
1 GROUT, Donald J. & PALISCA, Claude \Qp. cit.p. 363.
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Figura 4 - J.S. Bach - Paixdo Segundo Sado Matheu3recho do Evangelista - Exemplo de Recitativo
secco

4 Recitativo accompagnatau stromentato

O recitativo accompagnato(ou acompanhado ostromentat) € a forma de
recitativo na qual a orquestra intervém, seja ematuar o texto do solista através de
alguma frase que possa se assemelhar a comentétisigais ou para reforcar os acordes
tocados pelo cravo, como um tapete sonoro.

Na “Paixdo Segundo Sao Mateus” mencionada, asvériedbes de Jesus sao sob a
forma de recitativaccompagnat@omo pode ser visto na figura 5.

O recitativoaccompagnataleve ser, normalmente, diferenciado do Ariosos poi
este Ultimo estd a meio caminho da aria (mas sessupoas restricbes formais) e do
accompagnatomas sem possuir liberdade ritmica). Estes doimdg, entretanto, sao,

frequentemente, confundidos.
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Figura 5 - J.S. Bach - Paixdo Segundo Sdo Matheugxemplo de Recitativostromentato.
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O Recitativo também tem sido por vezes usado paneferir as partes de obras
puramente instrumental que se assemelham a recgiatiocais. Talvez o mais famoso
deles ocorra na Nona Sinfonia de Beethoven, ndoindo ultimo movimento, nos
violoncelos e contrabaixos, onde Beethoven escreSelon le caractere dun Récitatif,
mais in Tempo “A maneira de um recitativo, mas em tempo." Isideser visto na figura
6. Outro exemplo, também na obra de Beethoven ®moYimento da Sonata op 31 n° 2

em ré mendf, como se observa na figura 7.
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Fiaura 6 - Beethoven - 92 Sinfonia - Recitativo neioloncelo e contrabaixo.

Figura 7 - Beethoven - Sonata op 31 n° 2 - 1° mowemio - Recitativos.

0 GROUT, Donald J. & PALISCA, Claude @p. Cit.p. 561.
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O Recitativo inserido na obra vocal é parte intefgrala estrutura da Opera e da
musica sacra. No ambito instrumental, varios compes, como N. Paganini (1782-
1840), F. Liszt (1811-1886) e F. Chopin (1810-184fljlizaram o recitativo através de
trechos em suas obras. Podemos verificar isso na&®p 25 n°® 7 em D6 # menor de

Chopin, cuja introducéo é um breve recitativo. [stde ser visto na figura 8.

Fr.Chopin, Op.25. liv. 2.

Lento. J:BB. % 5
%]
HY,
il ol il g
7. ’%
¢ o, 1 .
'IP "'fl.. >
g

{’5}?1158
Figura 8 - F. Chopin - Estudo op. 25 n° 7 - Recitato inicial.

Outro exemplo significativo € o final da Valsafide n° 1 de Liszt. O Recitativo

funciona como a ligacéo para a coda, preparandecbd turbulento que a encerra, como

se verifica na figura 9.
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Arnold Schoenberg (1874-1971) utilizou-o na Ultimda suas Cinco pecas
orquestrais, op. 16 (1909) "O obligato recitatiw'has “Variacdes sobre um Recitativo
para orgao opus 40” (1941), cujo trecho exempliftcapode ser visto na figura 10. O
Quarteto para cordas n° 4 op. 37 (1936) abre o mewo lento com um Recitativo

possuindo uma passagem em unissono.

Lents 4054

o . M Ppeis accel -~

Figura 10 - Arnold Schoenberg - Trecho do Tema e via¢éo n° 1 das “Variacdes sobre um Recitativo
para érgéo op. 40".
O Recitativo, na obra Concerkribourgeoisde Almeida Prado, € utilizado aos
moldes dagoccatasbarrocas, em especial as escritas por J. S. Bxchecitativos eram
escritos como interludios entre as fugas. Ele lizatentre os movimentos, a excecéo da

passagem do Arioso paravimto perpetuoA estrutura se constitui da seguinte forma:

Introduzioni— Recitativo | Passacaglia- Recitativo Il -Toccata— Recitativo Il — Arioso -Moto perpetuo

Verifica-se essa escrita, através do modelo daitastr barroca, observando as
Toccatase a “Fantasia Cromatica” e a “Fuga para cravo” dehBTodas as obras possuem
movimentos muito lentos que precedem as Fugas esa@menterpretados de forma livre
como recitativo. Um bom exemplo éTaccataem Sol menor BWV 915 que, logo apés
uma breve introducéo, segue o recitativo gaacca” a primeira fuga. Pode-se observar
isto na figura 11. Coincidentemente, ha ocorréigtial no Concerto de Almeida Prado.
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Figura 11 - J. S. Bach Toccataem Sol menor BWV 915
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Identificacdo do material e aspectos técnicos e arpretativos

O Recitativo | do Concertbribourgeoisde Almeida Prado inicia com a indicacao
de tempo livre e com a notacdo do compositorTamet Ha4 duas insercdes das cordas
durante o recitativo: a primeira surge no c.13 emdcompassos, a segunda no c. 20 e
permanece até o final. Observa-se que essa primsgegdo € constituida diatroduzioni

transposta 1 tom abaixo exatamente, inclusive comeama dinadmica, como se vé na

figura 12.
a tempo
59 = . . |"." .. blp . b”.A .. h. be e
Vin. I '?'?fé = e el el =
oy S — s 3|l ——
9 - . div. = P P 3 1
Vin. I ':?é = F— 1& : :_\d - 1\4 =
oy s Lz - —_
N
} 5 % i §'l'v'lﬁ bl.’_-\ bv'/‘\ b\ I’" Ha!-
via. |H33% = SRS SRS E s
. . div — . o .
ve |[EEE Introduzionitransposta (=smtrmrmste—rtstr—pries g
' 1 tom inserida no 7= = = == __
Recitativo | w N, 3, =, S e e
Cb. =% ‘*ﬂ, v sda ede =
__: —_—

Figura 12 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Recitativo | - Introduzioni transposta 1 tom
inserida no recitativo.

A segunda vez em que as cordas tocaminteoduzioni estd presente, mas

fragmentada e transposta varias vezes no ultimgpasso. Isto pode ser visto na figura 13.
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CONCERTO FRIBOURGEOIS
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A utilizacdo de escalas modais ja é presente desdrecitativo I. Apos a
Introduzionifeita apenas pelas cordas, 0 solo do piano ingma um trinado confermata
A escala modal F4 lidio-mixolidibé a primeira a surgir seguida de Sol frigio, edlem
alteracdo da 62 e 72, terminando novamente com rimadd. Esses compassos S&o

utilizados aqui como abertura para o RecitativalePge verificar isto na figura 14.
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Figura 14 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Recitativo | - Escalas modais.

2IKOSTKA, Stefan.Material and Techniques of Twentieth-Century Musipper Saddle River; Prentice-
Hall, 1999. p. 31.
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Pno.

As escalas modais voltam a aparecer apdés a uéibzapnstante do Motivo
apresentado néntroduzioni Nesse caso, h4 bimodalidddeUma das vozes executa o

modo Si jonico e a outra o0 modo L& edleo. Essesomadrrespondem ao modo maior e

menor. Pode-se verificar isto na figura 15.

Jonicc

o4

Edlec

Figura 15 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Bimodalidade.

Todo o restante do Recitativo | se assemelhandema parte da Abertura Francesa,

7

muito usada no periodo barroco. E composta de pates: a primeira é lenta,
freqientemente com ritmos com dois pontos, seguidauma figura curta; a segunda é
rapida no processo de uma fuga; e a terceira gadma no final.

O responsével pela criacdo desse género musical italo-francés Jean-Baptiste
Lully. Mesmo antes de comecar a escrever oOperdapedeceu a forma musical da
ouverture a “abertura francesa”. No final do século XVih&io do século XVIII, as pecas
instrumentais nessa forma néo serviam apenas aeliigio a Operas, e outras obras de
grandes dimensdes, surgiam também como pecas imiyes e constituiam muitas vezes
o andamento inicial de uma suite, de uma sonatowocert®. Lully utilizou esse tipo de
abertura pela primeira vez em 1658 no BalletdianeLWV 9.

Exemplos instrumentais podem ser encontrados ertasndas obras de Johann

Sebastian Bach.

22 TUREK, Ralph.The elements of music: concepts and applicatibiYs.McGraw-Hill, 1996. p. 325.

23 GROUT, Donald J. & PALISCA, Claude \@p. cit.p. 366.

24 O catalogo das obras de Lully foi realizado porbée Schneider, musico dinamarqués, membro da
Sociedade Internacional de Musicologia (IMS), fudelam 1927, na Suica. As obras, classificadasmleno
cronolégica, sdo designadas pelas letras LW Werke Verzeichnisem um total de 80. Chronologisch-
Thematisches Verzeichnis samtlicher Werke von Bsptiste LULLY, Editions Hans Schneider, Tutzing,
1981.
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A Partita n® 2 em D6 menor comegca com uma Abefmaacesa. A 162 variacao

das VariacOes Goldberg de Bach é uma aberturaelsanem pequenas proporcogsié
figura 16).

Ouverture.
4, Maestoso. (d = 80.)

s

Figura 16 - J.S. Bach - Varia¢gbes Goldberg - Trechda Variacao 16, exemplo de Abertura Francesa
instrumental.

A prépria Introduzioni demonstra esse estilo de composicdo. No Recitdtivo
Almeida Prado escreve, entre trechos onde apareseatas modais, o Motivo de figuras
pontuadas como nas Aberturas Francesas barrocastefessante notar que a linha
melddica desse trecho € o Motivo apresentado Patsacagliaescrito em sua forma
original, em movimento ascendente, descendentegsgrelno, como se pode observar na
figura 17.

Os recitativos do Concerteribourgeois em geral demonstram uma preocupacao
com as ressonancias. Observa-se, ja no primeif@amm® com notas presas atraves de
ligaduras onde esta escrito a letra B (localizad@censaio). Essas ligaduras podem ser

vistas também na figura 17, a partir do compassad Recitativo | e II.
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Figura 17 - Almeida Prado - Recitativo | - Apresentacdo do Mtivo da Passacagliariginal e invertido.
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Identificacdo do material e aspectos técnicos e arpretativos

A passagem dRassacagligpara o0 Recitativo Il possui como material uma gont
de 4 compassos que € copia escrita 1 tom e meiroathalntroduzioni executada pelas
cordas como no inicio do concerto. Esse mesmodraplrece como ligacdo entre esse
Recitativo e aloccata Essas passagens possuem uma sequéncia de tigiesgasomo se
vé na figura 18.
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% ponte, termo utilizado para delinear secdes difesede uma obra maior, ou para suavizar o que SBTa
modulagdo abrupta, como a transi¢do entre os dpiag de uma forma-sonata. Neste (ltimo contexta, es
transicdo entre dois temas musicais costuma senade de "tema de transicdo" e, de fato, em sirdonia
romanticas como a 92 sinfonia de Dvorak, ou a sinfem Ré menor, de César Franck, o tema de téanse;
torna quase um terceiro tema por si proprio. WESPRBIir Jack & HARRISON, F. LiCollins Music
Encyclopedia London: Collins London and Glasgow. 1976. p. 606aducéo livre realizada por Carlos
Yansen.
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Figura 18 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Apresentacdo ddntroduzioni nas diversas partes

do concerto como ponte entre os movimentos.

51



Apés a breve introdugcdo de 3 compassos, atravégidados e das escalas modais,
0 Recitativo se inicia propriamente. Sem marcac@ocampasso e com indicacdo de
“Tempo Libero”, o Motivo daPassacaglianovamente € apresentado. Dividido em duas
vozes, aqui executadas pelas duas méaos do piassestaintervencédo das cordas, ele surge
em intervalo de 82, segundas acrescenta@asarmonia de quarfde quintas® como se
observa na figura 19

Harmonia
em

Motivo int |
. Intervalos
Tempo libero / de 4

Piano vis / &

N

B
NN
$T

Harmonia
em
intervalos

de 5

2*acrescentad

Figura 19 - Aimeida Prado - Concerto Fribourgeois 1nicio do Recitativo Il - Motivo da Passacaglia

Esse mesmo Motivo surge, logo em seguida, ornathent@mo se pode observar
na figura 20.

Pno.

in loco

Figura 20 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Motivo ornamentado.

% KOSTKA, StefanOp. cit p. 61.
" STEIN, LeonOp.Cit.p. 213
2 KOSTKA, StefanOp. cit.pp. 55 a 60.
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A falta de indicacdo de compasso até a entradandanzento “Largo”, indica
carater de improvisacdo. Ha entédo a indicacao 4l@al apenas 2 compassos e depois, no
final do trecho, de 7/4 durante 1 compasso, e lzada a mesma escrita do inicio do
Recitativo. Observa-se, como anteriormente, azatiio de intervalos dé°acrescentadas,
4% e 5° Nota-se que os dois blocos se intercalam dutadte o movimento, concluindo

com a alteracdo de andamento paiéegro molto, tempo libero; como demonstrado na

figura 21.
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Figura 21 - Almeida Prado -ConcertoFribourgeois- Recitativo Il - Bloco sonoro | e Il

53



7

O Recitativo é concluido com o Motivo transpostacessivamente % tom
intercalado com trechos escritos em figuras deacduracdo e que acompanham essa
transposicdo. Uma sequéncia desse mesmo Motivo aartinga progressao cromética
encerra o andamento. Observe-se a figura 22.

Allegro molto, tempo libero
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Figura 22 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Final do Recitativo Il - Progressao cromatica do
Motivo.

Finalizando, encontramos uma sequéncia do Motiue,apnclui com umérmata
sobre figura longa. Antroduzioni é entdo apresentada novamente transposta, dessa ve

uma terca maior abaixo da original.
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Identificacdo do material e aspectos técnicos e arpretativos

O ultimo Recitativo € o Unico que ndo possui umat@outilizando o material da
Introduzioni. Ele esté ligado diretamente ao movimento anteaidioccata A sonoridade
final desse movimento effifaz-se unir diretamente ao inicio desse Recitatom mesma
dindmica. Logo nos primeiros compassos, observaseMotivo da Passacaglia
ornamentado e construido sobre intervalos harménide 3°5 4*° e 5° com Z°
acrescentadas, amplamente utilizados no conceltoé Epresentado apenas pelo piano
que, apds cinco compassos, tem inicio na linhadi@@ara as cordas, como se verifica

na figura 23. Esse mesmo motivo é reapresentaddremm o mesmo material.
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Intervalos simples e compostos de

Figura 23 - Almeida Prado - ConcertdFribourgeois - Inicio do Recitativo Il - Apresentagdo do Motivo
da Passacaglia
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Como foi visto anteriormente, o concefobourgeois utiliza basicamente dois
materiais principais: o0 Motivo d®assacagliae as escalas modais. Essas ultimas, no
Recitativo I, aparecem com o solista e, no Reuialil, prevalecem nas cordas. Elas se
iniciam nas cordas graves, viola, violoncelo e @&bdixo, a principio com um trinado
como introducdo, para a sequéncia de escalas qeegse, que com a alteracdo de
compasso de 4/4 para 2/4, partem dos graves pasgandodos os instrumentos até o
violino | e concluem novamente com outro trinadcs @scalas encontradas séo: Fa
mixolidio (violas, violoncelos e contrabaixos t.L§b jonico (violoncelos, violas e violinos

I t.2) e Ré jonico (violino Il t.2). Observe-sdigura 24.

V'f')
Vin. I fey =
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Vin. 11 = =
o)
Vla. iﬁ =
Ve. ) =
L 3
cb. [=£ = : @ T A
- L]

S

Figura 24 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Recitativo Il - Escalas modais.

A partir do c.10, é apresentado um diadlogo entieeadas e o piano utiliza apenas o
Motivo daPassacagliaNas cordas, esse dialogo ocorre quando o Motivaltema entre
elas. O Motivo aparece de varias formas: origimadertido, em espelho, transitando entre
0S instrumentos, nem sempre completo, mas se ctanglte com o instrumento que o

sucede, sem interrupgéo, terminando no c.16. \¢arde esse trecho na figura 25.
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de 22

harmonico

| Motivo agrupado em intervalo

172
o

- Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Motivo intercalando cordas e piano.

Figura 25
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Com uma breve passagem de apenas um compassa s, entenuto,0 Motivo
da Passacagliasurge em estrutura vertical, acompanhado peloopémn trémulos. Esse
compasso funciona como uma ligacdo entre o trepghresantado e o que se segue. Trata-se
de elementos do Motivo inicial, transpostos ummé&aor abaixo no original e em espelho.
Nota-se ainda, como visto anteriormente, a utifivage intervalos de®#sobrepostas,

como se pode verificar na figura 26.
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Figura 26 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois - Recitativo Ill - Apresentacéo do Motivo em
estrutura vertical, transposto e harmonia de quarts.
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A escrita acordal desse bloco sonoro sempre € txpeto piano. Isso se justifica
na apresentacdo inicial dos Recitativos, onde eoblbe acordes em que o Motivo &
constante estd em oposi¢cdo ao conjunto de escaldaisn sempre apresentados pelas
cordas. Como jA& mencionado nas observacBes doaRezitl, tratam-se aqui de dois
blocos de sons distintos e contrastantes. EmboraReadtativo 1ll o Motivo seja
apresentado pelas cordas, parecendo inconsisteafenaacdo anterior, ele raramente
aparece em estrutura vertical, ou seja, executelds pordas conjuntamente, comprovando
essa afirmagao.

Em contraposicdo ao piano, apés esse haver amdeeatMotivo em intervalos
sobrepostos, o violoncelo faz a ligacdo entre am@ia as cordas através do Motivo
invertido e em duas sequéncias. As cordas, povesygemtutti, executam o material que
lhes é peculiar, escalas modais; neste caso, & ekrhé edleo, executada pelas cordas em
movimento ascendente, pelo violino Il € em movirnedescendente. Por meio de
contrapontd® o Motivo é apresentado em movimento contrariockondo o compasso
com trémulos em intervalo de 22 menor. Nota-seaciante aqui a bimodalidad®pois
encontramos duas escalas modais executadas ao nesipo. Esse tipo de figuracao,
Motivo — Escalas Modais, se repete no piano e aatas sequtencialmente, e séo a ligacao
para novamente 0 piano executar o bloco de sons orMotivo € reexposto de maneira

mais compacta, em apenas 2 compassos. Pode-seavariisas afirmacdes na figura 27.

29 PISTON, WalterHarmony.NY: W.W. Norton, 1987 p. 477 a 480.
% STEIN, LeonOp.Cit.p. 210
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Figura 27 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Recitativo Il - Motivo e bimodalidade.

A partir do c. 26, inicia-se a coda. Nota-se dhalizacdo do movimento através da
textura e da dinamica. Iniciando-se com as cordatuti e em intensidad#, o Motivo é
apresentado pelos violinos | e Il e violas. Elerapa ornamentado, invertido e em espelho.
Observa-se ainda que o Motivo contido no violin@sta dividido e em intervalos de 52,

amplamente utilizados no concerto assim como ost°dé/ioloncelos e contrabaixos
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utilizam uma nota pedal de si, ornamentada conrdgue pequeno valor. O Motivo é

apresentado duas vezes como se pode ver na figura 2

25 ” F#' b'z - b be be- o ® ]
v ! = el i
: g/l
Motivo em
1 |5f=s divisicom : . f J
Vin 11, |Ee=d] ) : -
2 I intervalo de 5
58,
1
Vla.2 Y%
Dinamica
emff
ﬁamo
pizz.
Motivo daPassacaglia Pedal de si

Figura 28 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Motivo ornamentado e pedal em si.

A textura e a dinamica séo fatores importanteseabzacdo da coda. Observou-se
gue a partir do c.26 tanto o piano como as cordadififbam constantemente esses
elementos. No c.27, o piano realiza o mesmo desdehmtervalos sobreposto com o
Motivo inserido, como apresentado desde o iniciontivimento em dinamic#f. As
cordas entutti também apresentam o Motivo, apenas modificandoa&rdca, enp e pp.
Seguidamente, o piano, ja ndo mais em textura aors agora apenas em intervalos de
82, executa o Motivo emmf. Ainda emtutti, as cordas apenas realizam um didlogo com o
piano, esse agora em. Nos c. 31 ao 33, ha diminuicdo da textura, asdasor
progressivamente param de tocar ou executarmpizzitato.A finalizacdo se da pelo piano,

quando as cordas sustentam a nota fa. Pode-se@bisso na figura 29.
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Nota-se ainda que esse movimento se assemelha awjpoimeiro e ao segundo
Recitativo na forma da construcdo e na utilizacaonthterial. Sendo o ultimo a ser
apresentado, e seu material ndo sendo reexposiga-cle a possivel afirmacéo de que essa
semelhanca de construcdo seja uma forma de recordaaterial apresentado logo no

inicio. Possui a funcéo de unificar os movimengraealhantes: os trés Recitativos.

Aspectos técnicos e interpretativos

A semelhanca dos trés Recitativos nos permitepagios sob os mesmos aspectos
técnicos de execucao, sao eles:
» Execucéo de acordes e arpejos;
e Saltos com passagem de polegar;
* Execucéo de oitavas;
* Trémulos e trinados
* Sonoridade.

Sabe-se que a execucdo de escalas, acordesjes a8@e a base para a técnica
pianistica. As dificuldades que se instalam nogatdos, no tocante a esses aspectos, se
concentram principalmente nos acordes e arpejd®sSae oitavas seguidos utilizando
apoggiaturaseguidos de figuras curtas requerem do intérpediexo rapido e precisdb
Observa-se isso logo no Recitativo I, ¢.19 e Revettdl c. 1 a 4 e 8, como demonstra a

figura 30.
Recitativo | ¢. 1 Passagem sobre o polegdr
», . e e el ] . e e —
« 2 . ~ . . 1 B r X
G —— == AS S AP s
Pno. b/ }
g s IS ' . FFs. BFL =P =3 =3
. 1 1 . . . . . .
SR e e —te g%
ks 3 b 1 ® i oy - [ @ b e k= 3
1 s =Y = A e R e Y
-~ £y & J J 3

| Apogiaturas |

%1 GANDELMAN, Salomea. COHEN, Sar&artilha Ritmica para Piano de Almeida Prad®J: Contra Capa
Editora. 2006.Como sugestdo pode-se utilizar aglestda Cartilha Ritmica de Almeida Prado. Exeositi
6, Il 16. (o nimero em algarismo romano indicatume e, 0 em arabico, o exercicio)
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Recitativo Ill c. 1 ao
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Figura 30 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois - Recitativos - Identificacdo das dificuldades
técnicas.
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Sugerem-se, para uma melhor execucdo, algumasv@gssiolugbes para as
dificuldades citadas acima. Para os saltos deaitgvexercicios abaixo se tornam basicos,

pois trabalham com o reflexo e com as distanciassdtios. Observe-se a figura 31.
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Figura 31 - Trabalho técnico para saltos em oitavau com acordes nos Recitativos.

Outro aspecto que chama a atencéo € a execugitaes que ocorre no Recitativo
Il nos c.14 e 15. A principio antecedidas por aesrde 42 intercalados entre as maos, o

salto para as oitavas se torna incomodo, vistass§uanovimentos totalmente diferenciados
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em andamento rapido. Os exercicios indicados anteente poderdo ser de valia para a
passagem dos intervalos de 42 e as oitavas. Qaanxecucao delas, propriamente dita, ndo
ha grandes dificuldades que requeiram algum exengieparatério.

Também os trémulos e trinados aparecem ocasionsm®s trinados sdo sempre
executados com o pedal preso. Esse recurso minianigassivel desigualdade entre as
maos. A excecdo dos compassos 105 a 108, ondéusatee modifica através do trinado,
tornado-se mais densa devido a inclusdo de notadinal pode-se encontrar certa

dificuldade, por se tratarem de agrupamentos desnobmo se pode ver na figura 32.

Intensificacdo da textura por meio de inclusaoatas

v

HSNS

f sonoro!

<&

== 2 # g

Figura 32 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Final da Passacaglianicio do Recitativo Il - c. 105
a 108. Intensificacdo da textura.

Nesse caso, € possivel melhorar a execucdo atdevéxercicios preparatorios,
onde trabalhar com cada nota do trémulo ou conglaséo gradativa de notas pode ajudar
a igualdade e ao mesmo tempo a melhora da soneri@ada exemplificar, sera utilizado
apenas o c. 108, no qual a quantidade de notagmalb € maior. Observe-se as figuras 33
e 34.
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Figura 33 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Trémulo do final da Passacaglia

68



arm M reErre =B B B
. e | 4 & o & o |4 & |4 o o & & |
\QJ)! & & & & L L & L & L L & L & &
5 5 5 6 6
N———-n ==——nm =====pg ==—===pg
- . e S s
\QJ)j L & & & -& -& & & & -& & & &

7 7
A ———=—=m
e - s o o e o o B e e e e e

\Jj L & & & & & -& & & & L & & -& & & - @
5 e — e e e —
9 — — — —
A1V
e o - - -

Figura 34 - Trabalho técnico para realizacao do tréulo.

O trémulo surge também no Recitativo Il nos cosspa 17 e 20. No entanto,
tratam-se de trémulos onde as méaos estdo inteasaldderente do trecho citado acima,
onde as duas maos executam o trémulo simultaneaméigsse caso, ndo se observam
dificuldades onde seja necessario algum trabatirode.

O dltimo aspecto relevante com relacdo a interpéetase refere a sonoridade do
inicio do Recitativo Il. Como o motivo aparece dentlas figuracdes curtas, deve-se

apenas ressaltar a sua importancia dando releva linba melodica.
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PASSACAGLIA

71



72



2.2 —Passacaglia

2.2.1 -Passacaglia

Originalmente, € uma danca lentéan compasso ternario. Seu nome deriva do
espanhol Pasa calle- (passar pela rua), que supostamente represeatarissica feita por
musicos de rua, possivelmente derivando de exesugder livre ou da pratica popular
destes musicos em caminhar alguns passos intedoalarerlidios. APassacagliacomo
dancatem suas origens em meados do século XVII (a prareiferéncia d®assacalles
surgem na literatura espanhola por volta de 1683rspanha comPassacalle Era uma
breve improvisacdo que os guitarristas executavane @s estrofes e a melodia principal
com certa natureza improvisatéria. Ainda no sécdidl, tornou-se um movimento
instrumental lento em compasso ternario, com baseraa linha melddica grave, que se
repete a cada variacdo das vozes superiores, emauimento lento em trés tempos. A
Passacagliaapresenta uma linha melédica que pode se movimamike as vozes,
podendo ser harmonizada de varias maneiras. E famerressaltar a diferenca entre a
Passacagliee aChaconneyisto que séo similares (ambas tema com variacBssa se da
por ser, a segunda, uma série de variacOes crapadir de uma progressao de acordes. O
“tema” é constituido por esta progressao, ele semenmta da ténica para a dominante com
movimentos ascendentes e descendentes cromatiabaténicos. Ja Rassacagligpossui
uma linha melddica no baixo, podendo ou ndo sexwdala a harmonia. O tema € a linha
melédica. Segundo Leon St&insua forma de variagdes é muito préxima e derevard
baixo ostinatg ambas utilizando o tom menor. O principio da tmigéo estética da
Passacagliaé a repeticdo, uma repeticdo continua, coerentienada e simétrica. O
namero de variacbes d&®assacaglia € indeterminado e podem possuir diversas
nomenclaturas, de acordo com o carater da varidgdly. popularizou, através de sua
musica cénica, tanto Rassacagliacomo aChacconne Ambas, como forma aparentada,
foram aplicadas ndo s6 na musica para teclas ambén nas obras para conjunto
instrumental e vocal. Um dos mais conhecidos exesmbtsde género éPassacagligpara
orgao em DO menor, de Johann Sebastian Bach, BV2y &fo trecho do manuscrito se
encontra na Figura 35. Outro exemplo foi extraidoCéntataNach dir, Herr, verlanget
michBWYV 150, onde o continuo aparece com o motivo,a@pode ser visto na Figura 36.

32 STEIN, LeonOp. cit p. 143.
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Figura 36 - J. S. Bach - Final da Cantat&Nach dir, Herr, verlanget mictBWV 150

Um exemplo dePassacagliado periodo roméantico € o movimento finahHegro
energico e passionaita |V Sinfonia de Johannes Brahms, publicada e88,18&mo pode
ser visto na Figura 37 (embora Brahms ndo a nomgécitamente dd’assacagliaela
segue o0 modelo de construcao).
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Figura 37 - J. Brahms — Sinfonia n®4 em mi menasp 98 —c. 1 a 9.

Como exemplo, podemos citar Arnold Schoenberg (£387951) enNachtda obra

Pierrot Lunaireop 21 (1912), que emprega um Motivo de trés ne@®0o mostra o trecho
exemplificado na Figura 38.
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Figura 38 - A. Schoenberg - Pierrot Lunaire - Nacht

75



Identificacdo do material e aspectos técnicos e arpretativos

Passacaglia- Motivo

O termo Motiv3® se refere, na musica do século XX, a um agrupavdmitrés ou
quatro notas.

O Motivo daPassacagliaiem sua origem na Fuga XIV em Fa sustenido meoor d
primeiro volume do “Cravo Bem Temperado” de Bachg®do o compositdt esse
Motivo se caracteriza por grandes possibilidadesvdeacdo e é adequado para a
composicao d®assacagliaVeja-se a Figura 39.
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Figura 39 - J. S. Bach — Fuga XIV — Cravo bem Tempado - c. 1 ao 4

Da mesma forma, Almeida Prado utiliza o Moffvde 5 compassos, que serve de
base para a peca. Inicia-se no baixo, dobrado &émasi Como reforco do Motivo, ha
appoggiaturagambém em oitavas. As alteracbes no compassoiaamgplMotivo para que
as variagcbes que se seguem possam apresentaneteristicas necessarias, tanto técnica
como interpretativas. Esse Motivo pode ser vistbquaa 40.

% como referencial tedrico para o “Motivo” d@assacalgliae daToccatade Almeida Prado, foi utilizado
para a analise motivica: SCHOENBERG, Arnd@x. Cit.p. 36.

* Entrevista concedida pelo compositor em 20/05/20@¢idade de Campinas no Centro de Convivéncia
Cultural.

% gSegundo Kostka, na musica do século XX, ha netadside utilizacdo de uma nova terminologia para
designar certos conceitos. Neste caso, esta nowantdogia se aplica na utilizagdo da palavra ethilesse
tipo de motivo, de trés ou quatro notas combinamasdo harmonicamente ou melodicamente. KOSTKA,
Stefan. Op. Cit.pp 81 e 178.
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Figura 40 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois - Passacaglia Motivo Inicial - c. 1 ao 5

O Motivo é apresentado apenas pelo piano, senfargéacia das cordas. As alturas

utilizadas séo intervalos melddicos de pequenansite 22M e 22m em sua maioria. Isso

pode ser visto na figura 41.
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Figura 41 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Passacaglia- Motivo
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Textura

A textura é monofénica com oitavas sobrepostas. r@dse a diferenca entre as
dindmicas das linhas melddicas. A 12 linharehe a 22 enp. O compositor utiliza acentos
detenutoem contraposicao as linhas de fraseado sempragnmpamentos de 3 notas.

O Motivo se apresenta com a idéia ritmica bem ak&finO compositor utiliza, a
principio, figuras de maior valor que, aos poucisinuem de quantidade, como pode ser
visto ainda na figura 42.

A indicacéo metronﬁmical = 63 é constante, satidoada somente na passagem
da Passacagliapara o Recitativo, que é o movimento do Concette g segue. Esta
caracteristica se remete ao periodo baffpamo qual a indicacdo de andamento se
mantinha inalterada durante todas as varidédes

A identificacdo do materialas variacdes que se seguem tera como ponto ddapart
0S seguintes itens: aspectos gerais, textura, rénaoticulagéo. Estes itens poderdo ser
complementados com elementos de relevancia, qusamosurgir em alguma Variacao.

Serao ainda abordados aspectos de ordem técmter@reétativa.

Variagédo 1-Compassos 8 a 16

Aspectos gerais

A Variacéo 1 esta escrita apenas para piano smhog pode ser visto na figura 42.

% Como exemplo de variagéo desse periodo, podesseaciria da Suite n° 5 em Mi maior HWV 430 de G.
F. Haendel.

" Exemplos contréarios a esta afirmacéo podem sépsvism temas com variagdes no periodo classico e
romantico, tendo como exemplo as Variag6es sobrdimaetto de Dupport de W.A. Mozart, Trinta e duas
Variagcbes em D6 menor de L. Van Beethoven e o 4imento da Sinfonia 4 Allegro ma non troppe em

Mi menor op. 98.
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Fragmento do Motivo
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Textura

O Motivo € exposto exatamente como no originalimaal melddica do baixo. O c.
14 utiliza oitavas quebradas ao invés dgsogiaturas apresentadas no inicio da
Passacaglia Ha utilizacdo, em sua maioria, de contrapontmoi@ contra nota e duas
contra uma. Toda a dindamica desta Variacao perraarap.

As alturas sdo ampliadas através da alteracédo gistre para mais agudo. Os
intervalos ainda permanecem como no Motivo inicialinteressante notar no c. 16 a
movimentag&o das vozes resultando em intervalaades descendentes.

A utilizacdo do fraseado elegatocomtenutopermanece, observando-se agora que

o tenutotem funcédo de intensificar o contratempo.

Ritmo
Primeira aparicdo de figuras de menor valor em apelois lugares (c. 13 e 14,
tempos 4 e 5, respectivamente). Podemos obseprassanca constante de contratempos a

partir do c. 10.

Aspectos técnicos e interpretativos

E fundamental salientar a importancia do Motivo oomlemento gerador das
variacbes. Neste caso, ele aparece na linha doo.b@leve-se observar ainda que
fragmentos do Motivo, bem como o Motivo alteradim stilizados na primeira voz com o
objetivo de reforgar o contraponto utilizado petonpositor. Tecnicamente, essa variacao

nao possui nada relevante.

Variacdo 2 -Compassos 17 a 24

Aspectos gerais

A Variacdo 2 é a primeira onde h4 a participacd atedas no concerto. H& um

contraponto entre o piano e o contrabaixo, estealsendo responsavel pela apresentacao

do Motivo. Pode-se observar isso na figura 43.
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A textura se torna mais densa através da inseredacdrdes na primeira linha
melédica, assim como, no c. 23, de intervalos de3#° O contrabaixo executa o Motivo
empizzicatoe a dindmica permanece como anteriorment.af@ utilizacdo de intervalos
de 22 M compondo os acordeésO Motivo é apresentado pelo piano na segunda linh
melddica, através de oitavas quebradas. Nota-s#a ajoe a insercdo do contrabaixo
apresentando o Motivo, oferece condi¢cdes para qui@no introduza a textura de acordes e
ao mesmo tempo possa manter o Motivo intacto nasiddinhas.

Pela primeira vez, surgem 0s acentossttezato sempre no contratempo. As
articulacbes na segunda linha melddica, onde o vdosurge no solista, oscilam
predominantemente entre ligaduras de 2 e 3 fig@asacordes formados por intervalos de
42 e 52 estao escritos épgatoque, a excecdo das quidlteras, estdo contidosaita frase

da Variacéo.

Ritmo
Nessa Variacdo, surgem seminimas e colcheias cpio ganto de aumento, bem

como quialteras de 7 notas, como pode ser visto B da figura 44.

Aspectos técnicos e interpretativos

N&o foram encontrados problemas técnicos relevaeiesa variacao.

Variacdo 3 -Compassos 25 a 31

Aspectos gerais

Percebe-se, através desta Variacdo, a intencacciexmlo compositor em incluir
gradativamente as cordas, comecando pelos insttamenais graves. Ao inserir o
violoncelo, a principio, como reafirmacdo do Motokmbrando o contrabaixo, h& liberdade
para que o piano possa trabalhar com outro mgteeake caso, acordes, que reforcam a
estrutura vertical e, através do ritmo, realizando contraponto com as cordas, como se

pode ver na figura 44.

% PISTON, WalterHarmony.NY: W.W. Norton, 1987. pp. 501 a 505.
%9 PISTON, Walterldem 1987. pp. 505 a 507.
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Textura

Nesta Variacdo, ha a intensificacdo da textura aartilizacdo de acordes nas duas
primeiras linhas, ja usada na Variacdo anteriorir@gumentos de cordas continuam em
staccatg sendo que desta vez a intensidade da dinamieanpéa paraf. A Variacao
termina com um trinado e a indicacdopmsubitose contrapondo ao que foi apresentado
antes, dinamica sempfe somente acordes.

Ha apenas dois tipos de articulac@srzzatce ligadura de duas notas, esta, sempre

nos contratempos.

Ritmo
As alteracdes ritmicas estdo mais presentes na partsolista. Na sua linha,

encontramos na maior parte figuras com duplo pdetaumento.

Aspectos técnicos e interpretativos

Como na Variagdo anterior, € necessario observargrande exatiddo o aspecto
ritmico. O piano nesta Variacdo tem a funcéo dercaf a estrutura vertical. Deve-se dar
énfase a entrada do trinado em dinanmc@ois se entende por isso que, de certa forma,
antecipa o que se segue: trabalhar a ornamenfbgéoicamente, essa variacado nao possui

dificuldades relevantes.

Variacdo 4
Aspectos gerais

Seguindo a mesma linha das variacoes anterioremla € inserida para que se
permita uma ampliacdo orquestral e o Motivo permoaneas cordas. Nesta Variacéo, a
parte do piano tem a oportunidade de apresentaotvdlornamentado. Isto pode ser

observado na figura 45.
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Textura

As cordas em unissono reforcam o Motivo. A partesalsta, que possui 0 mesmo
Motivo, esta ornamentado através de quialterasfdsa®, intensificando a textura, como se

observa nas figuras 46 e 47.
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Vla.

Cb.

O Motivo continua com a articulacdo original. Olosmao traz indicacdo de

articulacao.

Motivo ornamentad
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Figura 47 - c. 39 - Motivo ornamentado
Ritmo
Esta Variacdo possui uma extensa utilizacdo ddtexda nas formacdes 6:4, 5:4 e
3:4.

Aspectos técnicos e interpretativos

Observa-se nesta Variacdo um carater tranquilo goeinicio, € indicado pela
dindmicap. Pela primeira vez, o compositor utiliza ornamemnag@mo o trinado (aparece
como pedal) e mordente. Apesar da ocorréncia déongo trinado na Variacao lll, este
nao se caracteriza como ornamentacao e sim passkgkgacao para a Variacao seguinte.
Nesta Variacdo, porém, os trinados aparecem comaantacdo. Deve-se dar énfase ao
aspecto da dinamica sempre em sonoridades levesnseantanto, deixar de valorizar o
Motivo principal, que esta ornamentado. Pode-deati@ar tecnicamente os arpejos dos c.

38 e 39 através de acordes, como pode ser vigtguna 48.

Figura 48 - Reducéo dos arpejos
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Variacdo 5
Aspectos gerais

A Variacdo V apresenta o Motivo em processo camdnfBegundo Olivie
Messiaen, esta escrita pode ser considerada unmearipld®, porque aparece nas tr s

linhas melddicas correspondentes as cordas, codwgay verificado na figura 50. O pia >

apresenta o Motivo de forma esparsa. Observaseastfiguras 49 e 50.

Pno.

Vla.

Ve.

Cb.

Figura 49 - c. 40 e 41 — Motivo em canone.

‘0 MESSIAEN, Olivier. Traité de rythme, de couleur, et d’ornithologiaris, Franca. Alphonse Leduc, 19!
pp. 62 a 65.
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Textura

Esta Variacdo tem, por base, o canone. O piano eexp@otivo principal
ornamentado, que ao final aparece em intervalos\drdicos de 72. O Motivo aparece
diluido, entremeado nos arpejos. Isto pode seficatd na figura 49. As sincopas sao
constantes. Em todos os compassos, elas aparecamapainidade a Variacdo, quando as
vozes se interligam através delas. As articulagieedraseado do piano ndo possuem
uniformidade, produzindo também sensacao de sisc@msta vez ndo pela ligacdo de

sons, mas sim pela ligadura da frase.

Ritmo

Esta Variacdo possui similaridade com as anteridbdserva-se, porém, que o
canone da uma certa mobilidade ritmica entre dsmdirmelddicas. Quando o Motivo
principal se inicia pela viola, toda esta movimeéta candnica se torna evidente. Isto
também ocorre devido & diminuicao ritmica atraves eblcheias e sincofasVerifica-se

isto ainda na figura 50.
Aspectos técnicos e interpretativos

Esta Variagdo tem como principal caracteristioamasparéncia da sonoridade, onde
0 Motivo principal se movimenta por entre os arpefd intérprete deve ficar sempre atento
para que este Motiveeja evidente sem, no entanto, intensificar o togusua execucao.
Deve-se ainda procurar compreender o canone apadsepelas cordas para que o Motivo
possa ser integrado a elas, configurando apenasinico elemento. O intérprete deve
considerar que, em alguns momentos, a linha deopaidnica do discurso, sendo que, no
c.47, o Motivo surge com o ritmo reduzido utilizanshtervalos de 72. A voz superior
desses intervalos deve estar em evidéncia. Tude sew mostrado de forma clara e o
timbre, apesar de diferenciado entre cordas e paswe produzir um efeito de unidade.

Variacéo 6

Aspectos gerais

“1 KOSTKA, Op. Cit, pp. 114 e 115.
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Esta Variacdo possui como caracteristica princ@aitensificacdo da textura. A
utilizacdo de intervalos sobrepostos (formacaooded®s)e diminuicdo ritmica do Motivo

produzem movimento ao texto musical. Pode-se obs@to na figura 51.

Motivo em movimento paralelo com intervalos d

“p o
jy b= j 2 4%
Pno. I . -
o ! _ Motivo em movimento
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Motivo apresentado com alteracéo ritmica e
transposto
Figura 51 - intervalos sobrepostos e diminuicdo nitica do Motivo
Textura

Em contraposicdo a textura de acortfespresentada na linha do solista, o
compositor distribui entre as cordas figuracdasicas que surgem seguidas ao material
apresentado pelo solista. Observa-se isto a mhtic. 49 até o c.52. Neste momento, a
textura se intensifica, e tanto o pianista com@@slas passam a executar acordes com
intervalos variados de*3e 5° sobrepostas, caracteristicos da escrita do cotoposista

obra, e j&4 apresentados no Motivo principal (c.B3). pode ser visto na figura 52.

42 “(...) A harmonizac&o foi um recurso utilizado pelo sistedonal. Schoenberg, em sEwatado de Harmoniale 1911,

consagra todo um capitulo & harmonizacéo. Esteegimento é arquetipico da tonalidade j& desde istizriba aparigéo
enquanto processo de composicdo”. MENEZES, Apmteose de Schoenbeifyatado sobre as entidades harmonicas
SP: Atelié editorial, 2002. p. 277.
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Figura 52 - Motivo com textura de acordes em interalos de 42e 52

No c. 54, elas se alternam. A Variacao termina ogmano e o primeiro violino em

duo, enquanto as cordas sustentam semibreves gastua
Ritmo

Esta Variacéo é a primeira na qual o compositéizatiiguras pontuadas nas cordas
nos c. 53 e 54. Sincopas sdo empregadas como flermantraponto ritmico entre o piano

e as cordas. Através das figuras pontuadas, haotahpgreenchimento sonoro entre as

vozes, como se pode observar na figura 53.
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" 2 | Figura 53 - Ritmo da Variacéo VI

Aspectos técnicos e interpretativos
Foram encontrados os seguintes problemas técnesta variacao:
* Polifonia.

A textura de acordes apresentada pelo piano dutadéeesta Variacdo deve soar
polifénica, isto €, a linha melddica, na qual o Motprincipal aparece, deve estar sempre
em evidéncia. Neste caso, a melodia superior defiirdha melddica e apesar da dinamica
estar emp, pode-se executa-la emf. Considera-se ainda que esta textura estd em
contraposicao as linhas das cordas, que ritmicaprasuem um movimento mais intenso.
Apesar da densidade sonora do piano, sua linha sEvdirecionada para as cordas, de
forma que elas possam dar continuidade ao discousdacal.

Sugere-se o0 estudo técnico da polifonia utilizaodegato para a voz superior € 0
staccatopara as demais vozes, como exposto na figura 54.
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Figura 54 - Trabalho técnico para polifonia de acades

Variagéo 7 —Compassos 57 a 64
Aspectos gerais

A principal caracteristica desta Variacdo é a diiadade ritmica continua em

figuras de semicolcheias e fusas, apresentando riosmadensidade sonora por ocorrer
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continuamente no solista e nas cordas. A Variaghcaracteriza-se pela unido das vozes

representadas pelas cordas. A excecdo do contoabasx demais estdo escritas em

, como pode ser visto na figura 55.
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Figura 55 - Motivo apresentado pelas cordas em ursigno

A utilizacdo de colcheias ligadas a fusas noset.2ldos c. 57 a 61 mostra o tema
ampliado. Essa figuracdo seguida de pausas demoastntencdo de que o Motivo
principal seja evidente no instrumento solista, sp@le aparece seguidamente e

ornamentado.

Textura

A textura se caracteriza pelo unissono das linheditas. Esta sequéncia de
escalas modai$utilizadas tem como primeira nota o Motivo priradipTem-se portanto: c.
57 — Mi edlio; c. 58 — Fa # edlio; c. 59 — Sol epkempre na primeira nota do primeiro
tempo, como pode ser visto na figura 57. Ha infmagido da textura, quando no c. 61, o
solista e as cordas iniciam uma sequéncia da hmdlédica, sendo que, primeiramente,
aparecem alternadas e, ao final do compasso, t43t@do o naipe, juntamente com o

solista. Isto pode ser observado na figura 56.

“3KOSTKA, StefanOp. Cit 1999. pp. 23 e 24.
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Figura 56 - Seqliéncia alternada entre as cordas esolista

No c. 62, todos 0s instrumentos executam a mesrtha 8m unissono. Observa-se

que, no c. 63, h4 uma mudanca na linha do conk@abgue executa urastinatoritmico

sob a nota ré.

c. 57

c. 58

Vin. I

c. 59

Figura 57 - Motivo ampliado e apresentado a cada ogpasso
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Ritmo

Esta é a primeira Variagdo em que as figuras cwdasresponsaveis por toda a
movimentacgdo ritmica. H4 unissono em quase todosoospassos. A excecdo do
contrabaixo, que com as demais linhas melddicadugrama polirritmia (c. 59 a 61), todo
0 contorno ritmico é constante. Alguns Motivos itims sdo predominantes, como se pode

ver na figura 58.

—H—%o:o—o-o—o—o-o-—p—‘]—-—’ —H—o—o—o—T—-

7

Figura 58 - Ritmos mais usados na Variacao VIl

Aspectos interpretativos
Foram encontradas as seguintes dificuldades técnessa variacao:
* lgualdade ritmica.

Todas as figuragfes ritmicas séo rapidas e o umdssptre as linhas melddicas
dificulta a igualdade entre elas e em intensidad®ara que haja um total dominio neste

aspecto, sugere-se a utilizacdo de variacdes a@smniomo pode ser visto na figura 59.

I o o o o i

Figura 59 - Exemplo de variacdes ritmicas

Apesar do grande numero de passagens de notasagapidnassa sonora, €
necessario que Blotivo principal esteja sempre em evidéncia. O ata@tte devera estar
sempre atento a isto, pois como observado anteziten este Motivo, caracteristico da
Passacagliadeve sempre ser o gerador da unidade da obraeds@o ritmica também é
um fator de suma importancia. Observa-se que diZiag@io da sequéncia do solista €
levada ao inicio das cordas, isso deve ser pre@Qeanto ao unissono, deve ser 0 mais
igual possivel entre os instrumentos, soando seoggn® uma mesma linha melddica com
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timbres diferenciados. Observa-se ainda a preseéecforzattiem todos os compassos,

como refor¢co do tempo.
Variacdo 8 -Compassos 65 a 72
Aspectos gerais

Toda esta Variacdo possui 0 Motivo principal enssoio. Tanto solista como as

cordas apresentam o Motivo em sua forma originabrmamentado, como pode ser visto

na figura 60.
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Figura 60 - Motivo principal em unissono ornamentad — c. 65
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A utilizacéo de intervalos dé€' 4 5' é constante, desta vez ndo s6 harmoénicos como

melddicos (c. 71). Isto pode ser visto na figura 61

]
N>
Wy
-

s

T

mmm |ntervalos de 52
mmm |ntervalos de 42

Figura 61 - Intervalos empregados na Variacdo VI

Textura

A textura, nesta Variacao, caracteriza-se pelanoenéacdo atraveés de trilos e notas
de passagem, onde o solista apresenta o matdnalpat acompanhado pelas cordas. O
contrabaixo dobra o Motivo reforcando o solistacddtraponto empregado entre o restante
das cordas intercala o Motivo com notas de passagesenchendo-o melodicamente.
Observa-se que as articulacbes de fraseado estdoresendicadas em anacruse, em
contraposi¢do ao Motivo apresentado pelo piano. dst deve ao fato de que existe um
didlogo entre o solista e as cordas, o que seicgerifuando o solista utiliza trinado,

deixando a linha melodica para as cordas.
Ritmo

Ha, nesta Variagdo, a utilizacdo constante de rutatuadas. Elas sdo utilizadas
como ornamentac¢do do Motivo principal. O uso deagas, como pdde ser visto até agora
pela analise, é constante em todas as variacbefigkas curtas, como ornamentacao,
aparecem em grupos variados de quantidade. Nodan®ariacdo, ha uma polirritmia entre

0 piano e as cordas em 3:2 e 4:3.
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Aspectos técnicos e interpretativos

Nesta variacdo, foram encontradas as seguiniesldddes:
* Equilibrio da sonoridade;

e Precisao ritmica.

A principal caracteristica desta Variacdo € a dixl® sonora e as ressonancias
provocadas pela dinamica eémbDeve-se observar cuidadosamente o uso do peda co
forma de manter as ressonancias. O Motivo princgdra apresentado pelo solista, deve
ser vigoroso e intenso. A ornamentacdo deve estarsegundo plano. Observar a
introducd@o deste Motivo pelas cordas tornara aa¢ao mais interessante para o ouvinte.
No c. 70, a notani btem importancia preponderante. A primeira notaattadempo deve
soar mais que as outras, pois esti dobrada peldascdustifica-se esta afirmacdo no que
se refere a equalizagdo dos timbres do piano eatdas. Todas as notas que a sucedem

funcionam como ressonancia desta nota principaefe verificar isto na figura 62.

f Em dindmicePP

Pno.

mmm Nota principal
mmm Ressonancias escritas

Figura 62 - Motivo principal e ressonancias
O c. 72 apresenta o Motivo principal transpostopngzanhado pela viola,

violoncelo e contrabaixo. Ele deve estar evident molirritmia precisa entre solista e

cordas.
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Variacéo 9
Aspectos gerais

Esta Variacdo € a Unica onde o Motivo principal @g@arece no piano. Pelo
contrario, 0 piano € apresentado com um série derd$ curtas e continuas que
acompanham as cordas (figura 630. A excecdo doepdnviolino e da viola que n&o

possuem o Motivo, o restante das cordas € respeinsaia unidade desta Variacao através

dele.
l, l, b'— b; !aibileé)m__;__;h; ________________________
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Figura 63 - Motivo principal nas cordas com acompamamento do piano — c. 73
Textura

O instrumento solista € apresentado em unissondussvozes através de figuras
de menor valor e a principal caracteristica é\adade ritmica continua. Esta figuracéo, em

dindmica p, demonstra nitidamente o carater de acompanhamégovioloncelos e
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contrabaixos apresentam o Motivo principal atrad@slternancia ritmica que enriquece a
textura preenchendo os espacos das notas longal0gi e violas surgem com a linha

melddica em contraponto com o Motipdncipal.
Ritmo

Ha, nesta variacdo, uastinatoritmico que aparece na linha melddica do solesta,
unissono. Observa-se alternancia de pausas dadigarmaior e menor valor simétricas na
entrada destestinato (c. 73). Os violoncelos e os contrabaixos executarivotivo
principal. A sensacao ritmica, através de sincepée eles, é de preenchimento do espaco

sonoro, como pode ser visto na figura 64.

-4

g
7

Figura 64 - Ritmo alternado no violoncelo e contrahixo

Aspectos técnicos e interpretativos

Foram encontradas as seguintes dificuldades nas&gao:

» Igualdade ritmica;

* lgualdade de toque.

Ao se executar a figuragdo ritmica do piano, diescra andlise acima, deve-se
sempre ter como idéia principal a de que se tratard acompanhamento para o Motivo
que € apresentado pelas cordas. Este tipo de éxedage ser continuo e regular, de forma
que possibilite ao ouvinte nitidez e compreensadMdutvo principal. Isto podera auxiliar,
em muito, a sensagéo de ampliagdo da dinamicaoddasc Recomenda-se o uso do pedal a
cada 4 semicolcheias, e um controle dos niveisrdarica, a fim de que haja um contraste

entre solista e 0s outros instrumentos.
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Variacdo 10
Aspectos gerais

A Variacdo X é composta basicamente por arpejodneuios. A linha melddica e o
Motivo principal sdo apresentados pelas cordase®asse, como ja visto anteriormente,
que este Motivo € transposto varias vezes. Neste, asta apresentado pelo primeiro

violino e a viola. Todas estas observacfes podenisas na figura 65.

Violin 1 i ! ; ! I ]

[N
i
[N

Violin IT {71
ANIVSS S|
)
¢ e e — a o o ¢
Viola Lo W /E| T I - { } } i !
L y x | 1 1 ! !
Figura 65 - Apresentacdo do Motivo nas cordas
Textura

A textura € basicamente polifénica. Aqui o soliéteesponsavel pela figuracéo de
acompanhamento. As cordas apresentam o Motivo ipaincContrabaixo e violoncelo
estdo dobrados. Nos c. 83 e 86, ha uma ligeira ngadao ultimo tempo, através de
polirritmia no c. 83 e utilizacdo de figuras ritiescde menor valor no c. 86.

Ritmo

Nesta Variacdo, nota-se a presenca de figuras egio ¢obonto de aumento nas
cordas. Isto impulsiona a linha melddica a salieatgrimeira nota de cada tempo. Ha
apenassforzattiem dois compassos de toda a Variagdo. Eles apamegs c. 81 e 83 na
linha do violoncelo e contrabaixo, que estdo dadsallo c. 87, surgem quialteras que vao

ocasionar polirritmia nas cordas no final da Vaa@e, no c. 88, na linha do solista.
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Aspectos técnicos e interpretativos

Foram encontrados os seguintes problemas téomicdsrpretativos nesta variagao:

e Trémulo;

» Igualdade ritmica;

» Alternancia de maos.

Esta Variacdo é bastante simples no que se refepee@ucdo e a relacdo entre
solista e cordas. Para uma execucdo correta, &gde que o intérprete possua boa
técnica de trémulos. Isto pode ser adquirido agraeéexecucéo lenta e medida, como pode

ser visto na figura 66.

‘

Figura 66 - Estudo para execucao dos trinados da Y.al0

Como nesta Variacdo o solista tem o papel de acumapaento, deve-se estar
atento para que nao esteja em evidéncia, poisrdasapresentam o Motivo principal da
Passacaglia No entanto, deve-se ficar claro que o duplo pal@caumento nas cordas,
seguido da figura de curta duracéo, € respons@&l&lnpovimentacao ritmica e, portanto, a
figura curta deve ser executada de forma rapideeeiga. Apesar da dindmica de toda a
Variacdo sef, pode o solista diminuir esta intensidade. Sugeraqui a utilizacao daf

para que as cordas possam sobressair.
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Vin. I

Vin. II

Vla.

Ve.

Cb.

Variacdo 11 — Compassos 89 a 96

Aspectos gerais

Esta Variacdo se caracteriza pela apresentacaone constante ritmica em
quidlteras na linha do piano. O Motivarincipal é exposto na linha da viola sem
duplicidade com as outras cordas. Observa-se aguesta sera a unica vez em que a clave
é alterada para sol durante toda a Variacdo, ind@aima mudanca de registro neste
instrumento. Observe-se a figura 67.
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Figura 67 - Motivo apresentado em harmonia de quass™ e transposto

Textura

A utilizagdo da harmonia de quartas no c. 89 € blanma nesta Variagdo. A linha
melddica do piano, na primeira voz, utiliza o imt#o de quarta, sendo que, a escrita da
nota mais grave resulta em uma quarta com a seqoad&€omo se observa desde o inicio,

a utilizacdo de escalas modais € constante. Nest® © primeiro violino inicia com a

4 Segundo Stefan Kostka, os compositores do séclin&0 se restringem mais apenas as sonoridades,
possuindo por base tercas sobrepostas ou triadeson®ridades de sobreposicdo e 4°como material
para composicao tém sido usadas amplamente desé@@oodesde século. KOSTKA, Stefddp.Cit, pp. 55

a 58.
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escala de Mi eodlio que, imediatamente no compasgoirde (c. 90), passa para Mi
jonico® No c. 92, ela é transposta para Mi b jonico. Pselererificar que o Motivo

principal esta contido nestas escalas e que aptraigdio € utilizada para apresenta-lo
continuamente.

Ritmo

A utilizacdo de sincopas € constante nas coktfasima seqiéncia de quialteras em
figuras curtas na linha do piano, que resulta narjpmia com as cordas, sendo que o

tempo se mantém sempre em uma das vozes.
Aspectos interpretativos

Nesta variacdo, foram encontrados os seguinte$epnals de execucéao:
« Execucéo de notas duplas através de intervalosimézas de Z;
* Legatopara os dedos 4 e 5;

Esta Variacdo detém um problema técnico-pianistegrande dificuldade que é a
execucao de notas duplas, neste caso, quartaglpsrdhtervalos de 42 em profusdo néo
s&0 tdo comuns no repertério para pfanBncontrar um dedilhado que se ajuste & mao é a
primeira medida a ser tomada. A manutencadedatono intervalo de 42, apesar de nao
estar indicado no text§ deve ser bastante cuidadosa em todos os mompntsse refere
a linha melddica do solista. Deve-se ainda estatatpara o fraseado. Apesar de nao estar
escrito, a linha deve estar presente para querse &xpressiva. Pelo fato do piano néo
conter explicitamente o Motivgrincipal, deve ele respeitar a execucdo das cordas

mantendo-se em segundo plano.

“5 pantonalidade - Termo usado para descrever miis&eado se encontra numa tonalidade determinada, ma
desloca-se livremente entre elas. PISTON, Watarmony.NY: W.W. Norton, 1987, p.488.

6 C. Debussy - Estudo n° 3 — 1° LivrBeur les quartesBartok — Mikrokosmos Fourths n° 131, vol 5.

" A necessidade de se execuégatose refere a linha da voz superior que é a melodia.
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Pode-se realizar o trabalho técnico demonstradiguia 68.

g ey P rPrrPPry
r’:"’:CI éial_,lé '_f % — e '_'F
[:TE |3 —— CEEE 3 I

Figura 68- Estudo para intervalos de 42 erflegata

Como trabalho complementar e a titulo de trabadcaito, sugere-se o Estudo op.
10 n°® 2 em L& menor de F. Chopin, caso o intérgéetéio o possua no repertério. Segue

abaixo, na figura 69, trecho para observacado flauldiade e da importancia deste
trabalho.
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Figura 69 - F. Chopin - Estudo op. 10 n® 2. ¢c. 12
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Variacdo 12 —Compassos 97 a 104

Aspectos gerais

Esta ultima Variacdo se caracteriza por um coralgnal o Motivo principal é
apresentado pelo violino 1 transposto varias vesés.pode ser verificado na figura 70.
Observa-se nela uma mudanca constante na indicatinamica com o objetivo da

valorizacéo timbristica das cordas.
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Figura 70 - Motivo transposto varias vezes
Textura

Neste aspecto, 0 compositor utiliza o piano comugde referéncia, uma vez que
as cordas permanecem estaticas. O uso de escalassnranspostas valoriza esta textura,

pois o Motivo principal esta contido nestes modoso se pode observar na figura 71.
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Mi edlio — c. 97

?ib iib

Mi mixolidio — c. 98

N>

Mi I6crio (t. 2) —c . 99

N>

Mi b lidio (t. 3 e 4) -c. 99

Mi frigio — c. 101

Mi b jonico — c. 102

Escala cromatica — c. 103 e 104

A

| 13 %i)

Figura 71 - Escalas modais e cromatica da Variacal
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No c. 103, a dinamica exerce papel importante néstmcao. Ela oscila entfe e
p gradativamente, onde o efeito principal advémalestvimentacdo sonora. Os trémulos
executados pelo piano terminamPassacagliaem dinamicaf. A utilizacdo da escala

cromatica nos compassos finais sintetizam o matdii@ado em toda a peca.

Aspectos técnicos e interpretativos
Foram encontrados os seguintes problemas téomicerpretativos nesta variacao:

* Escalas modais em velocidade;

» Trinados e trémulos.
A utilizacdo de escalas modais dificulta a execugésical por ndo se tratarem de

escalas tradicionais, portanto ndo ha dedilhadodpadisto exige que o intérprete procure
executar da melhor forma possivel as escalas, onpar base o dedilhado tradicional.

Para tanto, sugere-se o estudo das escalas datediguna:

Figura 72— preparacao para passagem do polegar;

Figura 73 — preparacgao para velocidade.
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Figura 72 - Exercicios preparatérios para passageunto polegar.
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Figura 73- Exercicio preparatério para passagem dpolegar com nota dupla.
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Observa-se a dinamica emrescendp acompanhada pelas cordas, que deve
interferir neste dedilhado. Deve-se ainda execeséas escalas com a maior igualdade
possivel e com nuance de som que acompanhe e dldaris cordas. Tal procedimento
tem a finalidade de unir os compassos onde o amralpossui o Motivo principal, aparece.
A continuidade da linha melédica do piano, que dgusnento no tempo 2 a linha

apresentada pelos violinos, € de suma importancia.
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TOCCATA FURIOSA SUL IL NOME DE BACH
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2.3 —Toccata furiosa sul il nome de Bach

2.3.1 —Toccata

Toccatd® — Segundo John Caldwell, peca com o intuito iniclal desenvolver uma
destreza manual, normalmente de forma livre e gsaggre para um instrumento de
teclado. Leon Stein a define mais como uma pecactistica do que uma forma
propriamente dif§. A Toccataé encontrada em muitas pecas que ndo possuetitidste
em um numero de obras denominadasctatd em varios processos de composicao
(como a fuga) ou formas (como a forma sonata) téftasua origem ja no Renascimento,
onde sequéncias de acordes alternados com escalas wtilizados como Preludios,
possuindo o titulo dépraeludium” ou “preambulum”. A0 mesmo tempo da criagcdo da
Toccata uma técnica rapsodica conhecida caiercare surgiu na Italia, primeiramente
através de uma colecdo de pecas para alaudelgdésiRicerchari, motetti, canzorii523)
de Marco Antonio Cavazzoni (1480 — 1559). Em 13t&ndo através de uma colecao de
pecas para teclado de Girolamo Gavazzoni (150060)1&urgiu o termoricercare”, foi
utilizado para designar uma peca que utiliZagatocomo técnica. Mais significativo neste
periodo € o Primeiro Volume db transilvano” (1593)de Girolamo Diruta(1554 — 1610)
que inclui ndo apenadioccata de sua autoria, mas de diversos compositores
contemporaneos a ele. Outras importantes cole@edngonationi d’organo(1593) de
Giovani Gabrieli (1554/1557? — 1612), contendo wudtoccata de Andréa Gabrieli
(1532/1533? —1585); dois volumes Deccatasd’intavolatura d’'organo(1598 e 1604) de
Claudio Merulo (1533 — 1604), sendo este, 0 conigosiais representativo deste periodo.
Muitas dessas pecas sdao predominantemente esmitasextura de acordes, que podem
ser executados pelas maos rapidamente e independatie uma da outra. A importancia
de Claudio Merulo se deve ao fato de que sua aguiiconiza a intensidade nervosa das
Toccatasde Girolamo Frescobaldi (1583 — 1643), que sacs reaccionais. Tais obras,

utilizam passagens em acorddsigatos alternadas com brilhantes passagens técnicas. Seu

48CALDWELL, John.Toccatain: SADIE, Stanley (Ed.). The New Grove dictionafymusic and musicians.
6. ed. London: Macmillan, 2001.Vol. 25, pp. 534375
“9STEIN, LeonOp. cit, p. 147.
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primeiro livro de Toccatas(1615) apresenta contrastes a principio mais mioge com
passagens ritmicamente mais complexas, como podéservado na figura 74.

Figura 74 - G. Frescobaldi -Toccatal - c. 1 ao 9

O segundo livro (1627) € composto por pecas déteramais sobrio, utilizando

figuras de maior valor, como pode ser visto narigib.
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Figura 75 - G. Frescobaldi -Toccata VIII - ¢c. 1 ao 23

Destacam-se nesse periodo ainda Michelangeloi R881/1602? — 1656) com
obras intituladasloccatas,mais elaboradas harmonicamente, Ricardo Pasquid7(+
1710) que escreveu um grande numero de pec¢as dwadtasioccatg tastata,sonata e
Domenico Zipoli (1688 — 1726).

A Toccata,como Frescobaldi escreveu, foi difundida pela Aagtor Johann Jacob
Froberger (1616 — 1667). Su@sccataspossuem uma estrutura mista, uma introducao
rapsodica; unfugatg um segunddugatq retirado do material ritmico do primeiro, e uma
pequena passagem livre como concluséo. Esses etmmapsddicos criados por Froberger
foram utilizados na Franca e denominados preludiosPrélude non mesuré’sendo que
os franceses nao adotaram o nhomé& aecatapara este tipo de composicéo. Esta forma de

escrita teve sua continuidade na Austria e no auhlémanha, através dos compositores
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Johann Kaspar Kerll (1627 — 1693) e Sebastian ABrerer (1631 — 1712) culminando
com Goerg Muffat (1653 — 1704), através Apparatus musico-organisticu€l690),
contendo 12Toccatasdivididas em varias se¢fes contrastantes, masnenige unificadas
entre si. Também importantes sdo Johann Joseph(Ila®0 — 1741) e Johann Caspar
Fischer (1665 — 1746) que, como os franceses, mifipatam o termoToccataem
composi¢cdes do mesmo estilo.

Dietrich Buxtehude (1637 — 1707) coloca paranseprara distinguir doccatapara
cravo e para 6rgdo. Com eleTaccatase torna expressiva, uma obra rapsoddica altemada
secfes de Fuga. AF¥occatasde Alessando Scarlatti (1660 — 1725), na Italiag sa
completamente diferentes. Escritas para cravo, ikasmuezes possuindo até seis secdes
contrastantes, incorporam elementos da fuga, teota variacbes. Como exemplo, a
Toccata n° 7 (1723), com final utilizando o tema da “Lai&f como pode ser visto na
figura 76.
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Figura 76 - A. Scarlatti - Toccata n° 7 - tema da "La Folia"

J4 na Alemanha, J. S. Bach (1685 — 1750) e GHdendel (1685 — 1759)
escreveram obras semelhantes, sendo que Haende&lsodveuToccataspropriamente
ditas. J. S. Bach escrevéoccataspara cravo, que possuem um desenho diferenciado, s

pecas longas, com final e ddiggatos Mais representativas sdo as para 6rgdo, como por
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exemplo, as em Ré menor — BWV 565; em DG maior VB384 e a “Dorica” — BWV
538. No periodo que se segue a Bach, a técnicasd@&aerapsodica e a fuga sado
abandonadas e o carater virtuosistico prevalece.

Grout e Palisca assim as descrevem:

(...) Nesse contexto, os preludios e as tocatasectamam-se em obras de
grandes proporcdes, simulando uma longa improvisaidavia determinados
processos comuns as se¢des ndo fugatas das tagatamo livre ou irregular

contrastando com uma batida propulsora incessantesesmicolcheias; frases
gue se mantinham deliberadamente indistintas ounteliamente irregulares;
mudangas repentinas e bruscas de texturas. Masito d& improvisacdo era
obtido principalmente através de uma incertezadasia no fluxo harmdnico da
musica: por meio de mudancas de direcdo rapidasagcas ou (no extremo
oposto) de um movimento pausado compreendendo dongechos

harmonicamente estéaticos, geralmente marcado fgensos pedais. O carater
naturalmente caprichoso e exuberante das tocagamuitas vezes sublinhado
pelos compositores, convertendo estas pecas nurnlogiara a exibicdo da

habilidade do executante no teclafio.

A Toccataaparece raramente no periodo classico, entred1800. Neste periodo,
ela possui caracteristicas de Estudo, com formee,linormalmente um continuo
movimento em figuras de pequeno valor, podendaceesiderado unMoto perpetud-.
Isto pode ser observado nos movimentos finais al@atas em L4 b Maior op. 26 e a em Fa
Maior op. 54 de Beethoven (1770 — 1827). No sé&), a Toccatasurge novamente.
Um bom exemplo € R. Schumann (1810 — 1856). Taecataop. 7, escrita na forma
Sonata, com uma pequena exposi¢ao e uma longadeg@ovolvida, estd em um contexto
pianistico representando uvfoto perpetuo.

No século XX, o género foi novamente utilizado §o Debussy (1862 — 1918), na
suitePour le Pianoe por M. Ravel (1785 — 1937), etre tombeau de Couperiem ambos
0S casos, a utilizacdo anacrbnica dos elementgggero aparecem novamente: profusao
de figuras curtas e compasso binario simples. &adfev (1891 — 1953) com &occata

op. 11 é também um exemplo significativo deste géna musica do século XX.

* GROUT, Donald J. & PALISCA, Claude \Qp. cit, p. 394.
*LSTEIN, LeonOp. Cit, p. 146.
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2.3.2 — ldentificacdo do material e aspectos técos e interpretativos

A Toccatado ConcertoFribourgeois de Almeida Prado possui caracteristicas
proprias de seu género: uma peca de carater \istiomse em movimento perpétuo.

A Toccata furiosasegue os modelos de execucéao técnicBodaatado século XIX.
Virtuosistica, utiliza figuras de pequeno valor eompasso 1/8. O compositor utiliza a
Introduzioni do concerto transposta uma 32 maior abaixo, enana@atolLargo, como
ponte entre 0 movimento anteriorRecitativg e o inicio propriamente dito do movimento

que se segue.

O MotivoB-A-C-H

O Motivo BACH corresponde a seqiiéncia de notada&;j do e si na notagdo anglo-
sax6nicd’. E o exemplo mais freqiiente de um criptograma calsEste Motivo foi
utilizado pelos compositores de todas as formassipeis em inversdo, retrogrado,
inversdo-retrégrado, e todas as transposicdes siamane

Este motivo de quatro notas foi utilizado por néimero enorme de compositores,
geralmente como uma homenagem a Johann Sebastieim Ba primeiro exemplo
conhecido € o de ulicercarpara 6rgao por Jan Sweelinck Pieterszoon (156224)Ino
século XVII. Este antecede a J. S. Bach por maisrdeséculo, mas provavelmente ele
tenha o escrito em homenagem a um antepassadadedBga familia tem origem anterior
a 1578.

2 Os paises de lingua inglesa mantiveram a utilzagéletras para a nomenclatura das alturas msisissi
letras A, B, C, D, E, F e G séo utilizadas paralagas musicais |4, si, do, ré, mi, fa e sol, ee§gamente.
Os paises de lingua inglesa utilizam os sinaiswifglés:sharp "sustenido") e b (em inglélat, "bemol")
para representar as alteracdes cromaticas dedsas no

Ja os paises de linguas germanicas utilizam, adénsete letras universais, a letra H, exclusivagnpata a
nota si natural, sendo a letra B utilizada paraesgntar o si bemol. Nessas linguas, as alterggiasas
outras notas séo feitas acrescentando-se a te@niisat lugar de # ("sustenido™)espara b ("bemol"). Nas
notas la e mi, representadas pelas letras A esfecdvamente (as Unicas vogais do conjunto), nmairiacao
para representar bemol (por padefpha a contracao da vogal que representa a not@gade do sufixo As
para la bemol €&s para mi bemol; no entantd\sese Esessédo la dobrado bemol e mi dobrado bemol,
respectivamente). NATTIEZ, Jean-Jacques (1990kic and Discourse: Toward a Semiology of
Music (Musicologie générale et sémiologuEd87). Traduzido para o inglés por Carolyn Abbgt890).
Traducdo livre para o portugués por Carlos Yansen.
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Bach o usou como um sujeito da fuga na parté ilo®ie Kunst der FugéBWV
1080). Ele surge, de passagem, em outras pecascams no final da quarta e quinta
variacOes das “Variagbes CanonicasMden Himmel hoch da komm' ich h&WV 769. O
Motivo também aparece no penultimo compasso do nslegumovimento daKleines
harmonisches LabyrinthBWV 591, em DO maior, para 6rgao, assim como PaiXxao
Segundo S&o Matheus”. Muitas das fugas de Bach'Cdavo Bem Temperado”, por
exemplo, empregam esse motivo transposto.

A fuga para o teclado em Fa maior de Johann t&wiBach utiliza o Motivo, como

se pode ver na figura 77.

Fug'e' iiber BACH :

Johann Christian Bach (1735-82)

4 Moderato assai Tar den Konzertvortrag eingerichtet von Fegnz Wagner
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Figura 77 - Johann Christian Bach - Trecho inicialda fuga em fa maior contendo o Motivo B-A-C-H.

O Motivo voltou a ser usado no século XIX, quamdmteresse por Bach e suas
obras foi revivido, sendo portanto usado com alguvegalaridade. Sabemos que séo, até
1985, aproximadamente 409 ja escritaBode-se observar a seguir algumas das principais

obras onde o Motivo B-A-C-H foi utilizado.

*% Um abrangente estudo publicado no catalogo pasgasicdo comemorativa aos 300 anos de nascimento
de Bach, em Stuttgart, Alemanha, lista 409 obra33flecompositores, entre os séculos XVIl e XX, dsan
Motivo BACH. BUELOW, George J.Music & Letters Vol. 68, No. 2 (Abril, 1987), pp. 176-177 1800
Jahre Johann Sebastian Bach: sein Werk in Handftehrund Dokumenten; Musikinstrumente seiner Zeit.
seine ZetigenosseSBtuttgard: Ed. Ulrich Prinz, 1985.
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S&o exemploé;

1845 - Robert Schumann (1810-1856): Seis fugasdogédn Op. 60;

1855 - Franz Liszt (1811-1886): Fantasia e fugaesabtemaB-A-C-H para 6rgdo, com arranjo
posterior do compositor para piano;

1878 - Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-1908): VarigagdsobradBACH para piano;

1900 - Max Reger (1873-1916): Fantasia e fuga sBbkeC-H para 6rgao;

1910 - Ferruccio Busoni (1866-192#&gantasia contrappuntisticpara piano;

1911 - Carl Nielsen (1865-1931): Concerto paraiMmE Orquestra, Op. 33;

1923 - Arnold Schoenberg (1874-1951): Suite paaa@iOp. 25;

1930 - Marios Varvoglis (1885-1967): Canone, Ceréliga sobr&8ACH;

1932 - Alfredo Casella (1883-194Due Ricercari sul nome B-A-C;HDp. 52;

1932 - Arthur Honegger (1892-195%)rélude, Arioso, Fughettpara piano, com posterior arranjo

para orquestra de cordas;

1932 - Francis Poulenc (1899-196@alse-improvisation sur le nom Baphra piano;

1932 - Albert Roussel (1869-1937): Preltdio e fpgea piano;

1934 - Hanns Eisler (1898-1962): Preludio e fugaesB-A-C-H Op. 46 para trio de cordas;

1937 - Marios Varvoglis: Preltdio, Coral e FugaredbACH

1937-38 - Anton Webern (1883-1945): Quarteto delasyr

1942-46 - Charles Koechlin (1867-1950)frande musicale sur le nom de B-A-C®p. 187;

1952 - Jean Coulthard (1908-2000): Varia¢des sBB&@&H para piano;

1952 - Luigi Dallapiccola (1904-1975puaderno musicale di Annalibepara piano;

1968 - Alfred Schnittke (1934-1988): Sonata Noo2Violin and Piano "Quasi una sonata";

1974 - Rudolf Brucci (1917-2002)etamorfosis B-A-C-Hbara cordas;

1976 - Milos Sokola (1913-1976Passacaglia quasi Toccata sobre B-A-(aéta 6rgao;

1976 - Alfred Schnittke: Quinteto para piano;

1984-1988 - Louis Andriessen (1939 Materie;

1985 - Alfred Schnittke: Concerto Grosso No. 3;

1990 - Ron Nelson (1929%assacagligHomenagem 8-A-C-H)para conjunto de cordas.

O Motivo também esté incluido em algumas pecas,cofiwo material principal.

Tem-se como exemplo as Variacdes para Orquestra3bp(1926-28) de Arnold
Schoenberg e o Quarteto (A®27), de Krzysztof Penderecki (1933) na “Paixagufhdo
S&do Lucas”, o ultimo movimento da sonata para pi@amoMi menor, (1910-1911) de
Leopold Godowsky, figura 78, e a cadéncia do 1°imemto do 4° concerto de Beethoven,

feita por J. Brahms, conforme trecho apresentad@uea 79.

> MALCOLM, Boyd. In: SADIE, Stanley (Ed.). The New@ve dictionary of music and musicians. 6. ed.
London: Macmillan, 2001.Vol. 25, p. 429.
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Fuga

" Molto espressivo (Vistesso tempo) :
8 - - - ¥ ? 1%‘.5

{4 11 r.y [
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B-A-C-H Transposicoes

Figura 78 - Leopold Godowsky - Trecho inicial do timo movimento da sonata para piano em Mi
menor (1910-1911) - Utilizacdo do Motivo B-A-C-H.

H y — y i
il Y N— i 4 va Y - s
o) o o o | &
VoD, mf e cresc. ~
ya )
¥ LX) T
Z 1 T I
y7, 1 | 1
'R % © H_E —
\_/

Figura 79 - J. Brahms - Trecho da cadéncia do prinieo movimento do 4° concerto de Beethoven, op. 58
em Sol maior. c. 24 a 27.
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Identificacdo do material e aspectos técnicos e arpretativos

A Toccatado Concertd-ribourgeoisde Almeida Prado inicia-se logo apos quatro
compassos introdutérios. Seu Motivo original uélas notas correspondentes ao nome do
compositor barroco J. S Bach, B —A —C — H, j& dtadima, escrito com intervalos de 22

m, 32 m e 22 m e apresentada pelo piano, comosaodésto na figura 80

Vivo J\: 144 Almeida Prado
A . . . - - - . .
C:‘u :‘l’; i te e e e te ke be
Piano Jf
S 1. b b be be b be e
o B A CH h - .

Figura 80 - Almeida Prado -Toccatac. 1 ao 8

Esse mesmo Motivo surge logo na sequéncia, ds d.8, através das cordas, com
ampliacdo ritmica, mas mantendo as alturas do Matnginal. Nota-se ainda que o piano
apresenta novamente o Motivo ornamentado, utili@arskqiéncias diatbnicas e

pentatonicas. Pode-se observar isto nas figurasSzl

R e e
_ A ’h‘fhfh‘ﬁhf’—\f’—\f’—\z/—\
Vln' 1 ':;u‘ fr— T — L“ ] /\,’J T T
/P S R i St N
A - - - -
Vin. 11 o— = = = = = = =
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Vla. 15 =
Ve. L
o [2E=
~

Figura 81 - Almeida Prado -Toccata- Motivo apresentado pelas cordas.

122



6:4

Thtees | e
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>
Figura 82 - Motivo ornamentado alternando sequéncidiatonica e pentatdnica
A partir do c. 41, partindo do Motivo originalurge uma sequéncia de
transposi¢cdes em intervalos variados apresentaglasppano. A maioria dos intervalos
utilizados para a transposiCase concentra em segundas e tercas. Isto podersfezado
na figura 83.
4 [\_/6\ g
“ 0 F: I = \\ \ # EF AN 1 7} kY bl ﬂF ?'ﬁ;
SRS s=rtron ' =Sk e ===
EREIIN S s 7 e (=0
no. 1
2 — = = \ — \ = /5 —
o e e s 2 i e A e {ra §
a2 = e e e e e e e e e i i e =
3 i s s "R TR )\es TR o) <F > i
o) e o # o e 4o ® ham e he ® e le 4o o om0 ey,
, (s R e 2 R = = — e
no
\ be T g P = \ = [ e \ !—, = L.‘ 1
2_—&:55—r = s i ? e j{j
q v:t — T P o1 Lv‘ﬂ q ‘ LA Lv’

Figura 83 - Transposi¢des do Motivo principal utilzando intervalos variados

%> SegunddKostka este Motivo pode ser transposto, invertido, past/invertidoKOSTKA, Stefan. Op cit,
p. 178.
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Através dessas observacoes, foi possivel organimartabela com essas transposicoes,

onde se pode verificar resumidamente como o tréslescrito.

NUmero da Sequéncia | Intervalos de transposicdo do Motivo

Original
32m
42 aum.
22 m (descendente)
22 M
32 m (descendente)
32M (descendente)
Cromatico
32 m (descendente)

OO NOO U WN|F

Tabela 2 - Seqiiéncia de transposi¢cdes e intervalomrespondentes

Da mesma forma, como no piano, as cordas utiliapenas duas transposi¢coes: uma
terca menor abaixo nas cordas em geral, e umarteiga do Motivo original. (c. 55 a 67)

O trecho se encerra nas cordas, transposto unaantengor abaixo, como pode ser visto na

figura 84:

Viola — sol R

Contra baixo — fa #

Violino Il — 14 - L
Violino | — sol # D v

Figura 84 - Motivo principal apresentado pelas cords
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Observe-se na figura 85 como se apresenta o ¥ptiucipal nas cordas:

L T ——— —

L e — L — e e

R e— s =

IAY

y
(o1t
D

Vin. I

Cb.

Figura 85 - Trecho das cordas onde o Motivo princigl se apresenta no original e transposto

O piano realizaostinato ritmico com as notas do Motivo original, em estrat

de

los que, juntamente camca@das, concluem a secao

3s de trému

atraves

vertical,

transposicdes. Isto pode ser visto na figura 8&aba

Piano

Motivo principal exposto em estrutura ‘ertical

Figura 86

Partindo do ¢.100, o Motivo original aparece omasdas através de um canone,

ao de

com divis

cammd para o violino |

se no violino I,

Inicia

sempre transposto.

linhas melddicas. O piano interfere, ocasionalmeram alturas diferenciadas.
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No trecho seguinte, c. 100 ao 192, o piano aptase Motivo inserido de forma
espacada, com alturas diferenciadas e transposiabieslas (c. 100 a 138). A partir do c.
139, o movimento perpétuo € retomado e permaneéc® dinal desse trecho. Nota-se,
porém, a movimentacdo das cordas. O piano possenaap a figuracdo de
acompanhament.O Motivo principal surge nas cordas com ritmo dagu, onde cada
nota da linha € apresentada nos diferentes instriosielsto pode ser visto na figura 87.
Observa-se na figura 88 que, mesmo com a inteag#iac da textura a partir do c. 166, a
idéia original de manter a mesma nota permaneasd®o c. 183, essa linha volta a sua

forma anterior, com figuras longas.

Motivo original com alturas

diferentes
Pno.
Vin. 1 [Eee =t —r0 v = =
@v [
w, B W e ke |2 o [m e o b o |be .
e e e e =
Vin. 1 &)
AAF |
Vin Tl | 5=
S A N A A R "
\\F_ h' 17} I ——
Via. — = = = = = = = =& /
P
I N R R R > o P
5 fe . e e £ 2
— — 7 * y y == - = =
Ve. o)
o P
e — - >
9 - e e If ¢
Cb. \'C:)a = = = — = - = = =
P - S

Motivo com ampliagao ritmica nas cordas

Figura 87 - Motivo apresentado no original na linhado solista e com ritmo ampliado nas cordas

% Segundo Schoenberg, o acompanhamento em figuéaggareenchimento sistematico da linha melddica.
Aplicamos este conceito aqui no sentido de quelaac@rincipal estd presente como reforco da sua
importancia no texto musical, tanto melddica corimicamente e que, nesse caso, funciona como
acompanhamento mesmo estando na linha do s@BHOENBERG, ArnoldOp. Cit, p. 109.
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Ao iniciar o c. 139, onde se encontra a indicagddRlrioso”, surge unostinato
ritmico de 18 compassos, que esta escrito comagdad de repeticdo no original. Este
ostinato funciona como um “tapete” sonoro para que as sod@esentem o Motivo

BACH sucessivamente, passando de um instrumen® qaro. Pode-se verificar tais

observacdes na figura 88.

in loco S0 0 e g b
PHM 1T . .
= . =
T : e e e T '
x E\ EEE Motivo BACH
Un - | FAL N | apresentado pelas
T %E"I e e T cordas em sequéncis
= e o
Y ==c== ==
’:’t? q__\_\_‘AA‘
=== :

\\(.__

g
Jiii
i

Figura 88 - Almeida Prado - ConcertaFribourgeois- Toccata- Ostinato ritmico e melddico -
Apresentacdo do Motivo BACH em sequéncia pelas caond

Como ja visto na Fig. 69, o Motivo BACH surge arnemntado descendentemente e
executado pelo piano. A partir do ¢.157, Almeidad@rreapresenta essa mesma figuragao,
dessa vez em movimento ascendente. Nota-se que essgassos funcionam apenas
como uma ponte onde o Motivo muda da regido grava @ média, novamente surgindo

em ostinatoritmico e que, através de ugtissandg € transposto para a regido aguda do
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instrumento. Pode-se observar isto na figura 88nt#ada dmstinatonovamente, agora na

dia do piano, acompanha o Motivo apredergalas cordas, como pode ser visto

7

regido me

na figura 90.
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Figura 89 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Toccata- Motivo BACH ornamentado em

movimento ascendente.
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Motivo apresentado

pelas cordas com
diminuicao ritmica,

mantendo a mesma
linha melédic.

3

Pno.

Vin. 1

Vin. I

Vla.

Ve.

Cb.

tmica

ao ri

Figura 90 - Motivo original com diminuig
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A utilizacdo de intervalos harmonicos d€&, 44 apresentados nos movimentos
anteriores como Rassacagliee os Recitativos, surgem faccatatambém. Nos c. 193 ao
202, tanto as cordas como o piano utilizam amplénesses intervalos. Os mesmos, que
estdo na primeira voz do piano, fazem contrapooio @ segunda voz desse mesmo
instrumento, que possui 0 Motivo BACH. Seguem-sedai arpejos com seqUéncias
melddicas, intercalando intervalos melddios d2e45°. O mesmo contraponto aparece
nesse trecho, desta vez com o reforco das cordasgmo grave: viola, violoncelo e

contrabaixo (c. 205 ao 208). Pode-se verificarmstdigura 91.

Pno.
Vin. 1
Vin 11 :
o Motivo BACH
—— — 5 ‘ = =
Via. |H5 R — = S = !
v | — ]
Vi ' ’ v Intervalos
) — =, e harménicos de 42
Cb. T o e 5 = T ¥

B Y

Ll
=== = Motivo BACH
T e T com ritmo
Pno. - S > .
e - - 7 - expandido.
) 4o s = = ———_
Vin 1 [ S e S S s=——===-= L]
' i " N s NEINE Intervalos
== | == o
vinn |2 e == = melédicos de %e
‘ ¢ N N T S I L A R A T 52s
#o i ” fe i
Vla. :
o . . 4o s
Ve, 2 2 ¢ 2 £
o . . bo .
Cb. z z : : z

Figura 91 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois- Toccata- Utilizacéo de intervalos de quartas e
quintas. Apresentacdo do Motivo BACH.
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No c. 214, surge a Unica mudanca de andamenioctata Lentocom indicacao
metronﬁmicaﬁ' = 44. As cordas possuem uma nedalpem do, que se inicia na viola e
transita pelos outros instrumentos até o c. 238e dadas as cordas permanecem soando,
inclusive com trégermatasnos ultimos compassos.

Nota-se, na parte do piano, o uso de policdfdescordes com intervalos
sobrepostos de trés notas funcionam aqui comooefeimoro para 0 que 0 compositor
necessita. Outras possibilidades sdo as triadesdimdo de notas e harmonia de quattas
Com a indicacao “como sinos”, e o pedal do instmbmé&énuto,ao se executar o trecho,
observa-se nitidamente a intencdo do compositarfis@i-se que as notas mais agudas de
cada acorde sdo o motivo BACH. Para visualizarsessarréncias, foi feita uma relacao

dos acordes demonstrados na tabela 3.

Acorde Compasso Ocorréncia
Fa—-La—-Do6 c. 216 — 12 voz Triade de Fa maior
Mib — Lab — Réb C. 216 — 22 voz Intervalos @sdbrepostas
Ré — Sol - Si c. 219 -12voz Triade de Sol maor a 52 no baixo
Fa# - La — Do# c. 219 — 22 voz Triade de Fa# menor
Mi— L4 - Ré c. 221 —12voz Intervalos d&sbbrepostas
Sol# — D6 — Fa# C. 221 — 22 voz Intervalos Bedbrepostas
Fa# — Sol# — Do# c. 223 -1%voz Intervalo de 4% 28 acrescentada
La - Mi-Fa C. 223 — 22 voz Triade de L4 m serh @B 22 acrescentada
Si-Ré -Jlia C. 226 — 12 voz Triade de Si dim. @@menor
La# — Do# — Sol C. 226 — 22 voz Triade de La# dem a 52 com 72 dim.
Fa# — Ré# SR+ c. 228 — 12 voz Intervalo de At 2dbacrescentada

" A designacéo policordes pode ser utilizada, nease, pois o termo se aplica a duas ou mais estsutu
harmbénicas soando simultaneamente, mas clarameateds como acordes. Os componentes de um
policorde podem ser os mesmos ou de géneros désreBomo exemplo, pode-se ter uma triade perfeita
juntamente com harmonia de quarta. TUREK, Raljh.cit, p. 318.

8 KOSTKA, Stefan.Op.Cit, pp 48 a 66.
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D6 — Mi - Fa C. 228 — 22 voz Intervalo de 42 corm@&scentada

D6 — Ré i c. 230 — 12 voz Intervalo de 72 comcPéscentada

Mi — Fa# — D6 c. 230 - 22 voz Intervalo de 5 2 @racrescentada

L4 — Mi —[Igl c. 233 -12voz Intervalos de 42 sdifYepostos

Fa - Si c. 233 - 22voz Intervalo de 4@ aumentadan(0)

Mi — Sol — Re C. 240 — 12 voz Triade de Mi menon se52 com 72m
Mib — La — D6 c. 240 — 22 voz Triade de La dim dowmersao (52 no baixo)
Ré — Sol# - Doé# C. 242 — 12 voz Intervalos Yedbrepostas

Fa — Sib — Ré C. 242 — 22 voz Triade de Sib M corarsao (52 no baixo)
Fa# — DO# - Mi C. 244 — 12 voz Triade de Fa#m s&mcam 72m

Sol — D6 — Mib C. 244 — 22 voz Triade de D6 m caweisao (52 no baixo)

Mi — Si — Ré# C. 246 — 12 voz Triade de Mi sem eoBd a 72M

Fa— DO — Fa# C. 246 — 22 voz Intervalos de 4%eliepostos

Mi — Si — Ré# C. 249 —12voz Triade de Mi sem eo®d a 72M

Fa — DO — Fa# C. 246 — 22 voz Intervalos de 4%ela®postos

Motivo BACH transposto 1 tom acima

Motivo BACH transposto ¥: tom abaixo

Motivo BACH transposto 2 tons acima

Tabela 3 - Almeida Prado Toccata- Tabela de intervalos sobrepostos e ocorréncias.

Nota-se, ao final do trecho, trEgsmatassobre pausas ndo s6 no piano, mas também
nas cordas, e a indicacdo de D.C. O prolongamemtodoridade do piano, que vem em
dinamicaf, e a indicacdo derescendadas cordas fazem a ponte de ligacdo ao inicio da

Toccataque é emff. Pode-se observar isto na figura 92.

%9 Neste caso, pode-se considerar intervalos den&cotivos. KOSTKA, Stefa®@p. Cit, p. 61.
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ApOs sua repeticdo, Boccatapossui umaodaonde o Motivo ddPassacagliaé
insistentemente apresentado em varias transposigdes no piano quanto nas cordas. A
principio, ha um dialogo entre os dois blocos da sgpiano e cordas — que, aos poucos, é
completamente dominado pelo piano. Para sintetizsas transposicdes, foi utilizada uma
tabela, onde se pode observar os compassos, ebhogoede som as transposi¢cdes ocorrem
e qual o intervalo transposto (tabela 4). Verifisguainda que os ultimos 18 compassos,
onde, como foi dito acima, o piano prevalece, adatambém executam o Motivo em
ritmo ampliado. Acoda se estende do c. 253 ao 302. Para melhor visgabzaas
transposicdes, o Motivo BACH foi colocado em evitérantes da tabela. E importante
observar que muitas das transposi¢cées possuem @marmomo pode ser visto logo nos
dois primeiros compassos. Como o Motivo BACH, apnésdo nd occatado Concerto de
Almeida Prado, ndo possui notas em intervalos prégj como seria de se esperar, ao
escrever as transposicoes ndo foi necessario siitama colocacdo das transposicoes,

deixando livremente os intervalos transpostos acmabaixo do Motivo original.
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Compasso
253 - 254
255 - 256
257 - 258
260 — 261
262 — 263
264 — 265
266 — 267
268 — 269
270 - 271
272 - 273
274 - 275
276 - 277
278 - 279
279 — 280
281 — 282
283 — 284
285 — 286
287 — 288
289 — 290

291 -292/293 -

A B A CH
P A

| |:I ~

A1V
)

Instrumento
Cordas (Vla - Vc — Chb)
Piano
Cordas (Vla—Vc — Ch)
Piano
Piano
Cordas (Vla—Vc — Ch)
Piano
Piano
Piano
Piano
Piano
Cordas (Vla—Vc — Ch)
Cordas (Vn1=Vn )
Cordas (Vla—Vc — Ch)
Cordas (Vn1—=Vnl)

CordasTutti)
Piano
Piano
Piano

294 Piano
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Transposi¢ao do Motivo
32M acima
42 J acima
32 M acima
32 M acima

52 dim. acima
22m. abaixo
Motivo Original
Motivo Original
22m. abaixo
22M. acima
Y% tom acima
52J. acima
53J. acima
53]. acima
53J. acima
53]. acima
32m abaixo
5% aum. acima
22m. abaixo

22M. abaixo



295 - 296 Piano 1 tom abaixo
297 — 298 Piano 43]. acima

299 — 300/ 301 — 302 Piano 32m. abaixo
Tabela 4 - Almeida Prado - Concertd-ribourgeois- Coda- Transposi¢des sucessivas do Motivo BACH.

Nota-se, pela tabela acima que, a partir do ¢, @8&nas o piano executa o Motivo
BACH. De fato, a sucessdo do motivo termina comanq@ mas as cordas ainda surgem

com o Motivo em ritmo ampliado e invertido, comagoeele observar na figura 93.
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Figura 93 - Almeida Prado -ConcertoFribourgeois- Coda- Motivo BACH apresentado pelas cordas em
ritmo ampliado.
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Ritmo

Escrita em compasso 1/8, péde-se construir @@l com as principais células
ritmicas encontradas na peca. Observa-se nitidenpeafusdo de figuras curtas, que déo
movimentagdo continua a linha do solista. As cordasmente acompanham este
movimento, apresentam as células melddicas queofusnm como refor¢co do solista com
ampliacdo ou reducado ritmica. Figuras de maior rvalrgem sempre em céanone e
transpostas. Sao utilizados ainda sincopas e temipas, deslocando as acentuacfes da

célula. Todas as células encontradas no solistdes@onstradas na tabela 5.

50 CELULA OU FIGURA RITMICA CORRESPONDENTE
COMPASSO
AO COMPASSO
c.1a21-80a89139 a
156 — 161 a 192 — 267 a
o000
277 — 285 a 302
c. 203 a 213 =
o0
c. 214 a 252 'h
Cc.22a27-157 a 160 =
oo
c.41a 76— 193 a 202 ﬁ '

Tabela 5 - Almeida Prado - Células ritmicas utilizdas na linha do piano daroccata

Aspectos técnicos e interpretativos

% A indicagdo de compasso onde a célula apareadese m seqiiéncias continuas. Ha a insercéo demuesju
trechos de células variadas de um e dois compass@sos trechos maiores.
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Foram encontradas as seguintes dificuldadescgcnidl occata

Igualdade ritmica,;

Velocidade;

Execucéo de oitavas sobrepostas, intercaladascameone;
Trémulos;

Glissandocom acompanhamento regular.

A Toccata do Concerto Fribourgeois €, sem duvida, tecnicamente, a mais

trabalhosa de toda a peca. Sua indicagcdo metroadviivo ( J\ =144 ), e a profusado de

figuras curtas refletem, ja a principio, a necestgdde habilidade técnica do intérprete.

Recomenda-se que todos os trechos ondeshidato sejam trabalhados com variacbes

ritmicas e enstaccatg como pode ser visto na tabela 6.

1 J. jj. j
2 737

A

[ep}
«
|
|
|
Q
Q
Q
Q

\]
Q
Q
Q
Q
«
|
|
|

Tabela 6 - Varia¢c@es ritmicas

137



Outra maneira de trabalhar sequéncias de figurdascé através da ampliacédo

ritmica, com aumento de notas em cada tempo, caeraificado na figura 94.

Figura 94 - Ritmos com ampliacdo de notas

Nos compassos 22 a 28 e 157 a 159 surge a figurde quialteras em 6:4.
Observou-se, pelo estudo do material, que a esatitea as escalas diatdnicas e
pentatonicas, com raras excecoes, através de deslude notas estranhas a essas escalas.
Para melhor execucao, € necessario que as maosis®pem uma sobre a outra, para que
a sonoridade seja uniforme.

Toda acoda contém intervalos de®8intercaladas. Para muitos intérpretes, a
execucdo pode se tornar dificil. Como visto nais@eal célula principal ddoccataé
responsavel pela sua unidade. Desta forma, sabgunelam toqudegato neste trecho é
importante e que as oitavas estdo escritas cortula ggincipal e suas transposicdes, para
que a unidade permaneca, recomenda-se 0 estudodesgmprdegato entre as maos.
Outros exercicios preliminares poderdo ser de grajda ao intérprete como 0s descritos

abaixo na figura 93.

®1 CORTOT, Alfred.Principes racionales de la Technique Pianistigaris, Salabert, 1928. Os exemplos
podem ser transpostos para varios tons e escalastica e pentatonica.
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Figura 95 - Trabalho das oitavas

Conforme observado através da identificacdo do nmagtéoda aToccatapossui
uma célula principal que corresponde a notacao aaluanglo-saxénica B — A — C — H.
Esta célula surge com variacdes ritmicas e melédinas permanece identificavel durante
toda a peca. Tomando por base tal célula, que idadeao movimento, o intérprete deve
estar sempre atento a sua importancia no textocalusiO solista deve constantemente
observar as cordas com o intuito de verificar gei importancia no momento da
execucao, pois nem sempre ele, o piano, esta el@reva. Fica claro pela analise que a
célula, quando apresentada com ritmo ampliado, & mgortante, pois se torna, pela
propria duracdo das figuras longas, melhor pencglpth audicdo. A intensidade da
dindmica, bem como a textura, influi consideravelteena execucao. Ao dobrar a célula
com intervalos de ®8 em dinamica fortissimo (c. 41 a 67), o solistadim@mente se
sobrepfe as cordas, bem como o surgimento repemntinos varios registros do piano da
célula principal (c. 101 a 129). Acentos sferzatti tanto nas cordas como na linha do
solista, também deixam claro a importancia de caglano texto musical. Observar
atentamente esse diadlogo entre o solista e asscpotiera enriquecerperformancebem

como valorizar o texto musical e as idéias do caitpo
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ARIOSO, MOLTO CANTABILE E AMOROSO
APPASSIONATO
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2.4— Arioso, molto cantabile e amoroso appassionato
2.4.1Arioso’?

O ariosd™ é um género musical para solista que ocupa lugemiediario entre o
recitativo, de natureza declamatéria, e a aria rperde musical. Tanto quanto esses
altimos, oarioso tem sua origem no século XVI, ao mesmo tempo em aunonodia
acompanhada e a 6pera. Ele é empregado ndo sters tas igualmente em qualquer
género que se possa utilizar o recitativo, com rdedeimento de uma acdo dramatica,
como no Oratdério ou na Cantata. Aproxima-se de egitativo acompanhado com o qual,
muitas vezes, € confundido. Essa aproximacdo sgod&ua estrutura livre e por suas
inflexdes, préximas a fala; eles se dintinguem apgrelo seu ritmo e regularidade métrica:
ternaria. Oarioso é semelhante & &ffaem suas caracteristicas melddicas, as sentergas sé
muitas vezes mais melodiosas do que apenas rexitqgé se distingue pela sua forma,
mas que normalmente ndo usa o método da repetipdo, 0 daaria da capo

Em seus primordios, o estilo declamatério do antigoitativo florentino foi
freqientemente mitigado por muitas passagensdjrim@am curtos cortes melddicos e um
forte senso de direcdo harménica. Contudo, ndo é@rsas em nenhum senso técnico ou
estilistico. A tendéncia continuou na O6pera romatma inicio do século XVII e,
especialmente, na 6pera vienense. O compositor BioméMazzocchi (1592 - 1665)

referiu-se a tais passagens quando falomezz’arieem sualLa catena d’Adon¢1626¥°

2 BUDDEN, Julian; CARTER Tim; MAcCLYMONDS, Marita PMURATA Margaret; WESTRUP, Jack.
Arioso. In: The New Grove dictionary of music and musisia6. ed. London: Macmillan, 2001, Vol. 1, pp.
899 a 901. PALISCA, Claude Barroque Music New Jersey. Prentice Hall History of Music Serie891,
pp. 116 a 124.

°% |taliano: melodioso, como uma aria.

® A 4ria tem suas origens r@hanson que surgiu na Franca por volta de 1550. Estaestdtamente
homofbnica, breve, estréfica, contendo muitas veazes refrdo e geralmente interpretadas solo com
acompanhamento de alatde. No inicio era denonviaddeville(Na Franca, ovaudevillefoi um género de
poesia e composigdo dramatica muito popular), semale tarde conhecida corag ou air de cour(aria da
corte). Seu significado € do latieer ou air, atmosfera, cancdo com certa leveza. GROUT, Dodhaki
PALISCA, Claude VOp. cit, p.249.

% La catena d'Adoné uma das Unicas sobreviventes da 6pera italampasta por Domenico Mazzocchi.
Ela foi encomendada pelo Cardeal Ippolito Aldobmaind sua primeira execucao foi no Palacio Conti, e
Roma, em 12 de fevereiro de 1626.likretto de Ottavio Tronsarelli possui um prélogo e cintosae é
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que quebra o tédio do recitativo. Diferente dagsaformais, @rioso cantado se desenrola
com o intuito de desenvolvimento, ndo tanto peldrio& poética, mas por alguma
necessidade de énfase emocional ou retorica.

Outro exemplo é a cantata de Giacomo Carissini§16L674), essencialmente em
estilo de recitativo, que mostra como passou desiito para outroArioso — Recitativo,
sem alterar a continuidade do texto.

Outro bom exemplo do mesmo compositéregma, lascia ch’io parliLamento di
Maria Stuardd, um mondlogo representando a fala de Maria, Raidbs Escoceses,
quando foi conduzida para sua execucéo. Suas pslacupam a cantata inteira, exceto
pelas linhas de concluséo, nas quais um narradotado pela mesma voz, conta da
decapitacdo de Maria. A passagem onde consta adpgD, em contraste com o recitativo
adjacente, usa repeticdes do texto ou sequéncislices ou ambos, mas ndo quebra o
fluxo do plastico, rapido e declamatdrio ritmo.

O termoarioso aparece no Barroco antes de 1638. Alessandro Sicadau
esse termo apenas como uma palavra italiana naronaéentido de num estilo melddico
fluido: conseqiientemente, na dedicatériaLdeio Manlio (1705)°® ele anotou: “onde a
musica é marcadgrave nao sugiro ‘melancoélico’; onde estd marcadwante ndo é

rapido, mas ‘arioso™. Handel usouapioso no sentido de aria curta como, por exemplo, a
de Melissa, ento gia sento I'alma in sefAmadigi di Gaul&’, 1715), no qual é precedida
por um recitativo acompanhado e em Dorin@aando spieghi i tormen{Orlando, 1733)

ou em Rosmendl voler di tua fortuna(lmeneg 1740). Novamente, entretanto, o termo
nao € sempre aplicado consistentemente: outros sofulares em suas 6peras nao estao

assim classificados.

baseado em episodios do poema épidone(1623) de Giambattista Marino (1569 — 1625). CANB&land
de.Historia Universal da MusicaSao Paulo: Ed. Martins Fontes, 1994, p. 456.

% Opera de Alessandro Scarlatti em 3 atos bibratto de Silvio Stampiglia (1664-1725), estrada em 1786
Villa Médici. BOYD, Malcolm (1992), 'Scarlatti, Atsandro' InThe New Grove Dictionary of Opera
London: Ed. Stanley Sadie, p. 332.

®” Opera de Haendel estreada em 1715. Melissa éanagrem para soprano e na estréia foi interpremda
Elisabetta Pilotti-Schiavonetti.
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Bach utilizouariosode varias maneiras:

« Como uma passagem no recitativo, como definido aciva cantat® Ewigkeit,
du Donnerwort BWV 60. Tais passagens sao as vezes meramentadaar
com ‘Andante’ ou ‘Adagio’ e, as vezes, ndo tém nen indicacdo. O exemplo
pode ser visto na figura 96;

e Como o principal corpo de um movimento como, p@mneglo, o corakr ist auf
Erden kommenna primeira parte do “Oratdrio de Natal”, no qaalversos do
coral sdo separados por curtos recitativos;

 Como a descri¢cdo de uma aria curta como, por exempichte dich nichtna
cantataSchau, lieber GotBWYV 153.

« Como equivalente ao recitativabbligato (acompanhado) como, por exemplo,
Mein Herz! naPaixdo Segundo S&o Jado

e Como o titulo de um movimento introdutorio, marcaéldagio’, do Capriccio
sopra la lontananza del suo fratello dilettissim®/VV 992, com a inscri¢ao:

‘seus amigos estao tentando por persuasao impedivajar’.
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Figura 96 - J. S. Bach - Recitativo érioso da Cantata 60.

Na era classica, o teorariosopode ainda ser aplicado a segmentos do recitativo,
quando o compositor temporariamente abandona ttigoi declamatério, para uma breve
expressao lirica de uma ou mais frases. Na musiania, arias curtas no recitativo séo
classificadas de “Cavatina” e s&o colocadas & pertpartitura. O Recitativobbligatd®
pode muitas vezes ter a qualidadeadesqo, apesar das duas técnicas ndo necessariamente
dependerem uma da outra. Desde que o emiibso continuou a ser uma freqiente opcao

da o6pera francesa do século XVIIl, passagens agaceparticularmente nas Operas

®8 Na musica classica européiapbligato € uma parte de acompanhamento instrumental exegutad
obrigatoriamente, por um determinado instrumentsioall Antes disso, indicava uma passagem musiceal q
deveria ser executada exatamente como estavaagsenih nenhuma mudanga ou improvisagdo, em oposi¢cao
a umad libitum em latim, ou simplesmente, “a vontade”. Na musiceal, oobbligato é a parte de um
instrumento solista que, saindo da tessitura otrplesssume fungdo concertante em relagdo as .vazes
modelo doobbligato é, neste caso, do baixo continuo, chamado pamapssthar a voz solista, tipico das
arias e dos recitativos do periodo barroco tartima parte de violincobbligato é encontrada na aria
Erbarme dich, mein Gottla “Paixdo Segundo S&o Mateus” de Bach. No decalweséculo XIX, o
instrumentoobbligatoé empregado com particular frequéncia, especiabmendpera. Por exemplo, a flauta,
na aria da loucura deucia di Lammermoode Donizetti. FULLER, DavidObbligata In: The New Grove
Dictionary of Music and Musician$tanley Sadie, 2. ed., vol. 18, p. 253.
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italianas no modelo francés como €he puro cielda operaDrfeo ed Euridicg1762) de
Christoph Willibald Glick (1714 1787). Sua utilizacdo se popularizou na éperaital
entre 0os anos de 1780 e 1790, como recitativo aaohguo orquestralmente e que
gradualmente se tornam mais extensos.

No século XIX, o termo se adapta ao recitativadiripara ser cantado em tempo
estrito. Passagens em estddoso sdo especialmente comuns nas Operas de Vincenzo
Bellini (1801 — 1835) como, por exempleneri, teneri figliNorma 1831), bem como em
Pari siamoda 6pereRigoletto(1851) de Giuseppe Verdi (1813 — 1901), que coarhio
arioso com elementos declamatérios. Felix Mendelssohn0918 1847) também
popularizou o termariosoeml will sing of thy great merciedo oratério “Séao Paulo”, Op.
36, para coro e orquestra (1836) e\&me unto them Who forsake hilm oratério “Elias”,
Op. 70, para coro e orquestra (1846). Aparece audles vezes nas pecas de P. I.
Tchaikovsky (1840 — 1893)Yevgeny Onegi(il878) eThe Queen of Spad€s390).

Na musica do século XX, podemos encontrar o usaridso emCardillac (1926°
de P. Hindemith (1865 — 1963) e e Rake’s Progres€l951) de Stravinsky (1882-
1971).

Na musica instrumental o termo € raro. Beethovenultimo movimento de sua
Sonata para piano em Lab Op. 110, escreagoso dolentesobre uma curta melodia
cantabile em andamento lentoAflagio, ma non tropgo Quando a transicdo ocorre
novamente mais tarde no movimento, é marchistesso tempo di AriosoPode-se

observar isto na figura 97.

% cardillac. Opera de Paul Hindemith em 3 atos com libret&eielinand Lion (1863 — 1968), sobre “Das
Frailein von Scuderi” de E.T.A. Hoffmann. Estreada 1926, na Opera Estatal de Zurique, com versao
revisada em 1952. SKELTON, Geoffrey (1992), 'HindapPaul' In:The New Grove Dictionary of Opera.

ed. London: Stanley Sadie, pp. 108 a 110.
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Figura 97 - L. van Beethoven - Sonata em L4 b maiddp. 110 - Trecho doArioso.
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Identificacdo do material e aspectos técnicos e arpretativos

Através da andlise do material doioso, pode-se observar logo nos primeiros
compassos a semelhancBassacaglia

O movimento inicia-se com o solista, através mtervalo harménico de segunda
menor. A adicdo de notas a esse intervalo nos aostrotivo daPassacaglieem estrutura

vertical, transposto uma 42 justa abaixo, como ged&isto na figura 98.

& 5848, ]

Piano

Intervalo de 22 e
ampliacdo atravég
de insercao de
notas, resultando
no Motivo da =)
Passacaglia

Piano

Dot

Figura 98 - Comparacéo entre Motivo doArioso e daPassacagliee Motivo em estrutura vertical.

O Motivo da Passacagliatambém esta presente quatro vezes consecutivas na

primeira escala que surge no c. 3 da seguinte forma

* Original
 Em espelho
* Invertido

* Original

Pode-se observar isto na figura 99.
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mmmm Motivo original
mmmm Motivo em espelho
mmmm |Viotivo invertido

Figura 99 - Almeida Prado - ConcertoFribourgeois - Arioso - Apresentagdo do Motivo original, em
espelho e invertido.

A partir dos acordes iniciais, a textura se isifita através da ampliacdo dos
intervalos harmonicos e ha insercao de notas aovaldb inicial que, no c. 4, é reforcada
pela introducao de oitavas, utilizando o recurs@ diaves.

Isso se da através do Motivo apresentado nor@passo, transposto %2 tom abaixo
com o ritmo reduzido.

Observa-se ainda a insisténcia desse Motivo nambgixando surgem as oitavas na
terceira clave. Ele esta transposto uma quarta jabaixo, com o ritmo ampliado. O
Motivo principal permeia toda essa introducao égmpina linha melddica entre as vozes ou
na estrutura verticdl Pode-se verificar isto na figura 100.

"0 E necessaério recordar que o MotivoRissacagliaé formado inicialmente por intervalos de 22. Argira
parte do Motivo é composta de uma 22 maior e unmaepr e, a segunda parte, de 22 maior e 22 nidasr.
figuras 33 e 34, estdo assinaladas as duas papmsdamente, de acordo com a sua estrutura ilaerva
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Figura 100 -Arioso - Motivo da Passacaglia

A semelhanga do material encontraddPaasacaglieé vista também na introducéo

das cordas. A divisdo das violas, utilizando a lascaodal Mi frigio, no c. 8, em

movimento contrario e depois ascendente, remeteseundo material usado pelo

compositor: as escalas modais. Pode-se obsergaradtgura 101.

Viola 1

Viola 2

Figura 101 - Escala de Mi frigio nas violas.

152

ot (N1 ) [ S—_ 7, 1)} 13
YT e PR ol cresc g - 5
o B— ] O I L6 ol m—aZ : & &
I ! I
| |
I I #
! | e r 2
\ | HeGe 1‘## ) A
T n 7, 1)) (- ot 1y
n o . 1% ol = i T i 13
o1 o (<) ot yor e O - N
i o] e o o]



A movimentacdo através de escalas consecutivaspanha a entrada do Motivo
principal nos violinos, no c. 9, transposto da spnéacdo do piano, %2 tom acima, como se

verifica na figura 102.

e

Vin. I

e

Vin I

Vla. 1

e

Vla. 2

o=

oar

cb. |2

Figura 102 - Almeida Prado - Concertd=ribourgeois- Arioso - Primeira reexposicao nas cordas.

A segunda entrada do piano, no c. 12, faz alaspomeira. Apesar de nao estar
transpostaipsis litteris, possui 0 mesmo desenho melddico e estruturas ahdees
semelhantes, tendo como funcé&o unir o trecho qusegae. Como exemplo, pode-se
observar isto na figura 103. Verifica-se também @ligacéo entre a reexposi¢ao do trecho
inicial, feita pelas cordas, e pelo piano é acorhpda sempre por uma sucesséao de escalas,

executadas pelas violas em movimento ascendemscenttiente.
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Figura 103 - Almeida Prado - Concertd=ribourgeois- Exposi¢do do inicio ddArioso transposta.

Observa-se que, pela primeira vez, efetivamernigmo e as cordas trabalham em
conjunto. Ao término desse trecho, somente as sdamtam, vindo 0 piano nhovamente a
aparecer apenas no ultimo compasso.

O motivo principal aparece de duas formas ncstgliniciando-se no c. 14. Esta
escrito distintamente a 4 vozes. A 12 e a 32 veeemovimentam constantemente. Em
contrapartida, a 22 e a 42 vozes utilizam figuesndior valor, sendo que a voz do baixo,
através de notas longas, sustenta a estrutura iceeldelsenvolvida nas demais vozes. Em
todas as vozes, o Motivo se apresenta com reduc¢@mngliacdo ritmica, em movimento
direto, em espelho ou invertido, com ampliagdorvat@r variada, muitas vezes com

abertura de oitava. A cada compasso, é transpdsta abaixo. Observe-se a figura 104.
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A retomada apenas pelas cordas acontece no cAsl®iolas apresentam um
ostinatoritmico, que permanece até os dois Ultimos congsag$3 Motivo principal surge
desta vez em dialogo nos registros agudos e gratrasgs dos violinos e violoncelos dos

c. 17 até o final.
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Figura 104 -Arioso - Motivo apresentado pelo piano transposto 1 tombaixo.

As cordas executam constantemente o Motivo emésetps, movimentando-se entre 0s
instrumentos. Foi possivel organizar uma tabelbe(#a7) com suas inser¢cdes no texto

musical, como se vé abaixo.

COMPASSO INSTRUMENTO MOTIVO COMO APARECE
. 5 Invertido
c. 18 Violino 1 =—e——]
i i descendente
Violoncelo e : .
c. 18 _ ] Original transposto
contrabaixo
9 Il |
c. 18 Violino | %m,tu Original transposto
Violoncelo e i o
c. 19 . F—— Original transposto
contrabaixo o °
9 Il |
c. 19 Violino | @F,__‘_H Espelho

c. 19 Violino | Hﬂ Original transposto
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c. 19 Violino | T ——— Espelho
J
c. 20 Viola | S Espelho
9 1 Il |
c. 20 Violino | ro—=——] Original transposto
)
c. 20 Violino | {55 i Espelho
J
Violoncelo e )
c. 20 . e i Invertido
contrabaixo
0
c.21 Violino | N A | Espelho
o

c.21 Viola Il Be—=r——] Original transposto

c.21 Viola Il B Original transposto

Tabela 7 - Almeida Prado - Concertd-ribourgeois- Arioso - ocorréncia do motivo nas cordas.

O Arioso é concluido apenas pelas cordas, com uma breeecéts do piano no
altimo compasso, que executa um arpejo contendmias da escala de Ré # eodleo, como

se verifica na figura 105.
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Figura 105 - Almeida Prado -Concerto Fribourgeois Escala de Ré # ebleo no piano.

Aspectos técnicos e interpretativos
Foram encontradas as seguintes dificuldadescgxnioArioso

* Polifonia;
* Ornamentagéo;
* Execucao de acordes;

» Cantabileexpressivo.

Dos aspectos apresentados acima, tecnicamendésalifiicil € a questéo polifénica.

A polifonia em acordes, bem como o trecho que is@imo c. 14 onde o intérprete toca 4
vozes em simultaneidade, exige producédo de sommsddiferentes executadas na mesma

mao. Neste caso, 0 Motivo principal surge permeaslvozes, devendo estar sempre em

evidéncia. Como exercicio preparatério, segue sages figura 106.

Gasaaraiiaia

S Polegar legato, o restante staccat

Figura 106 - Trabalho polifénico no movimentoArioso.
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Da mesma forma, deve-se trabalhar as demais rsetadp 0 2°, 3° e 5° dedos em
legatoe os outros erstaccatosucessivamente, sendo que, a vodezratodeve soar erfie
as emstacattqg com sonoridadp. Pode-se aplicar esse estudo no trecho em quest&bac
17.

No que se refere a execucdo de acordes, dewrtedr que eles aparecem como
acompanhamento, mas contém uma linha cromaticalegqr. Salientar essa linha podera
enriguecer a execucao. A partir do c. 5, obseevaisdicacdo derescende a ampliacao
do nimero de notas nos acordes. Essa ampliacdo lediésta, que ndo estd acompanhado
pelas cordas, a introducdo das mesmas onde hai@gadd deSonoro, cantabile e
apassionatoem dinamicaf. E importante que o solista dé énfase a essa diagpara
equalizar a entrada dos demais instrumentos. DevViear atento para que todas as vezes
gue o Motivo for apresentado, ele esteja em evidéfrdialogo cordas — piano, através do

Motivo, é que d& unidade ao movimento.
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MOTO PERPETUO
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2.5 —Moto perpetuo
2.5.1. -Moto perpetud*

Titulo dado algumas vezes para pecas com motagin rapida e continua
mantendo-se persistente. A qualidade de movimemmépuo (ndo necessariamente rapido)
precisara ser um recurso capaz de oferecer regsitadnicos e musicais. O terrivtnto
perpetuopode ser aplicado também a dancas cotaoaatella podendo sua aplicacéo ser
justificada ainda em formas escritas com brilhmitér, como @occataou ainda em finais
de obras de grande envergadura. Frédéric ChopitD(281849) utilizou essa escrita no
altimo movimento Presto- da sua segunda Sonata para piano, Op. 35, engi@ateras
sdo executadas continuamente durante todo o motomesmo pode ser visto na figura

107, e ainda em muitos de seus Estudos para piano.

‘ Finale.
, , Presto

= 1 a8 lr | o @ 1 | o @ T ;r

& — g e L g 5@

et gryer Fr it RTiL O

A
7
I

:
I

¥ 3 z1 F
J— ~ N L 1,5
1 1 T & 8\ = 1 v y
o o T ¥ fad ‘FEF%F ! !;
b T b ’
¥ im 1§ T I A
1 * L] 3 1 = R B
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Figura 107 - F. Chopin - Inicio do 4° Movimento dé&onata op. 35 para piano solo.

n TILMOUTH, Michael. Moto perpetuoln: The New Grove dictionary of music and musisiaf. ed.
London: Macmillan, 2001, Vol. 17, pp. 228 e 229.
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Outros exemplos, no século XIX: o final da Sonapa 81 n° 2, Op. 54 e a Op. 57
(Appassionatpde Beethoven; o segundo Improviso de F. Schyh&a7-1828) em Mib
maior, D. 899 e o final da Sonata n° 1 de Carlidfsion Weber (1786 —1826); &oto
perpetuoOp. 11 (N° 6) de N. Paganini (1782-1840) parain@ml o V6o do Besourale
Nikolai Rimsky-Korsakov (1844-1908) e Berpetuum Mobilgpara orquestra de Johann
Strauss 1l (1825-1899).

No século XX, essa forma de escrita foi amplamartibzada, podendo ser
exemplificada pela Sonata para Violino e piano deRdvel (1875-1937); o final do
Concerto para Orquestra de B. Bartdk (1881-194%raeira peca da Suibmagesde C.
Debussy (1862-1918)Mouvement”; os “Trois Mouvements perpétue(§918) de Francis
Poulenc (1899-1963); o final da op&kezzeck1914-1924), 1l Ato, cena 5, de Alban Berg
(1885-1935); o ultimo movimento Rresto in moto perpetuodo Concerto para Violino
(1939) Samuel Barber (1910-1981) e o Preludio h2La menor, dos 24 Prelludios e
Fugas para Piano de Dmitri Shostakovich (1906-133t8)e outras.

A utlizacdo do Moto perpetuo como parte de uma obra maior ou,
independentemente, como obra de carater virtuosis® movimento continuo abrange
outras utilizagdes como, por exemplo, heder, em especial os de Franz Schubert (1797 —
1828).

Nos acompanhamentos de cancOeBloto perpetucesta longe de ser apenas um
mero movimento continuo, sendo um reflexo do te€mwmo exemplos, podem ser citadas
as obras de Schubéttlkonig (D. 328)e Gretchen am Spinnrad®. 118), como se pode

observar na figura 108.

xl
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Gretchen am Spinnrade.

Aus Goethes Faust.

. ; Op.R
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Figura 108 - F. Schubert - Trecho das cancd&glkonig e Gretchen am Spinnrade.

T

Identificacdo do material e aspectos técnicos e arpretativos

O ultimo movimento do concerteribourgeois, Moto perpetydaz uso do mesmo
motivo daPassacagliadesse mesmo concerto. Apesar de ndo se conficuras um tema
com variagbes, como essa Ultima, o motivo utilizad®assacagligpossibilita condi¢cbes
para uma série de modificacbes nas quais, a araplidignica, através da inclusdo de notas
e a modificacdo do desenho melddico, resultam era astrutura repleta de matizes
sonoros e agitacao incessante. Esse motivo € apadeegpelo piano durante 69 compassos,
sem a interferéncia das cordas, podendo ser \ashigura 109.

)
b
)
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|

Figura 109 - Almeida Prado - Motivo daPassacagliado Concerto Fribourgeois
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O Motivo aparece em figuracGes rapidas de variaseiras, transposto, invertido
com ampliacao ritmica através de inclusdo de notas.

Nessa introducdo, a mudanca ritmica esta presatrs,és de quatro alteracdes
dentro do tempo. Cada alteracdo permanece por uimatidade de compassos sem, no
entanto, haver regularidade. Essas mudancas s&baptes e responsaveis pelo efeito
continuo da peca, durante os 69 compassos quaidémao movimento. Pode-se verificar
isto na figura 110.

&

Figura 110 - Alterac8es ritmicas dentro do tempo.

O motivo daPassacagliasurge alterado de sua ordem original, no prime&nopo
do c. 1, em espelho. No segundo tempo, o Motivé est sua forma original. Isto se repete
nos c. 1 a 4. Dando sequUéncia, verifica-se 0 appaeeto da primeira transposicao,
cromaticamente, no c. 5. Em seguida, o compositerna o Motivo na forma original e
transposta. Para visualizar melhor o Motivo na ohtéizou-se a composicdo intervalar
em que foi escrito. Sao utilizados no Motivo pnoadiintervalos de 22, maiores e menores,
como visto na figura 109. Tomando por base esses/alos, verificou-se 7 transposicoes

ou inversdes do Motivo na linha do piano. Podebservar isto na tabela 8.
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Motivo Ocorréncia

1 ool Motivo original em espelho—c. 1

2 0 3 Motivo Original-c. 1

3 f) p—— Motivo Transposto %2 tom acima —c. 5
foye—o o4
4 @ Motivo Transposto 1 tom e %2 acima — c.|15
3
n . -
5 F#I?:r:ﬂ Motivo Transposto 2 tons e ¥z acima — ¢/ 24
Y] I_—-I-S—-i
3
6 e Motivo Transposto 1 tom e ¥ acima — c.|70
oy oo
J
f 3

7 ﬁ Motivo Transposto 1 tom abaixo —c. 70

Tabela 8 - Almeida Prado -Concerto Fribourgeois Motivo principal do Moto perpetuce alteracées.

Nota-se, contudo, que o Motivo principal possuiiagio intervalar em algumas
células, o que ocorre também c. 4 daPassacaglialsto pode ser visto na figura 110, ja
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apresentada. Esse Motivo é composto de dois indarvaelodicos sucessivos de 22 M. O
material descrito acima € suficiente para deservotodo o movimento, pois é
reincidente.

Verificou-se ainda que o Motivo sofre alteracddervalares, através da inclusao de
notas, o que modifica a estrutura do tempo, seenaalb movimento continuo da peca, ou
seja, 0 compasso 1/2 ndo se modifica durante omemto todo. Tais alteracdes melddicas
sdo0 em sua maioria intevalos de® & 5%° . Recordando as observagdes feitas na
Passacaglia pode-se verificar a semelhanca do material, pdis s6 o Motivo, aqui
utilizado como principal material, se remete a etano também a composicéo intervalar &

igual nos dois movimentos. Como ilustracao, obseeva figura 111.

c. 27 5 c. 40 b' c. 47
A N —
P A — [y z N = 7 | Zz N\
y 4% )‘ P A Y y V4 A~
1 L J ) i N
Z L W /I 1];|. N\
:\Q -

= Intervalo de 52
s [ntervalo de 42

Figura 111 -Moto perpetuo- Intervalos de 42 e 52

A utilizagdo do Motivo principal se completa comuso de escalas modais em
profusdo. Mais uma vez Bloto perpetuose assemelha Bassacagliacom relacdo ao
material utilizado. As escalas s&do apresentadagprsemas cordas, em movimento
ascendente ou descendente, de forma candnica sediancia, muitas vezes comegando
na linha do contrabaixo em continuidade pelas sedé a linha do violino. Observa-se
ainda que o compositor utiliza escalas mistas rragror — menor/maior, que aqui foi

padronizada como jonico/dérico — dérico/jorifco

2 KOSTKA, Stefan.Op. Cit, p. 31.
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Abaixo, encontra-se um resumo das escalas utibzadam indicacdo dos
compassos onde sdo encontradas, os instrumeniascassificacao.

Classificacad Escala Compasso | Instrumento
Mi edleo =¥ EH c.71e72 Violoncelo
e c. 166 e 167
Sol mixolidio b_._-iﬂ c.80a82 Violoncelo

Fa # edleo

F - = c.83e84 Violoncelo

La mixolidio

C e c.84 a 86 Violoncelo

. ) . e be = =
Ré frigio

Ré com a 52

<y . c.90a 92 Violoncelo
. = — },!_‘p,_iﬂ
dim e 62 menor >

Violoncelo

Fa # edleo -

e ] c.129e 130 Contrabaixo
Do edleo # )
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Sol mixolidio A c. 131 a 133 | Violino 1(div. 2)
3 ]| c.133a135 |Violino 2(div. 2)
La l6crio A | - c. 133 al135 Violino 1
idzvg - i (div. 2)
Ré edbleo c. 134 a 136 Violoncelo
_6)_ N I |
Fa # frigio c. 136 e 137 Contrabaixo
Mi bemol lidio ; be c.136 a 138 Violoncelo
D 1
Do edleo/ _ - -
0
L& jonico 7= : | R —— c. 137 a 140 Violino 1
: o o P EF!
(menor/maior) ~ - - (div. 1)
Violoncelo
A o ® ﬁ' * .
Ré jonico e i c.139a 141 (div. 2)

Tabela 9 -Moto perpetuo- Relacdo das escalas modais

Observa-se que a base de toddaio perpetuc o uso de dois materiais: o Motivo
de 3 notas e as escalas modais. Estdo escritosnstbsmentos graves, violoncelo e
contrabaixo, e no solista, com raras inser¢cdesningnentos restantes. Ritmicamente, ha

uma constante polirritmia entre esses instrumentmsdemais em 3:2.
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Iniciando no c. 166, o Motivo de 3 notas permeitogpeantrumentos de corda
incessantemente, completando-se com a linha dm,p&é o final do movimento. As
escalas ddo espaco a esse motivo gradativamengsapatecem. O ritmo se mantém
constante e eracelerandgatravés da indicagdo no texto.

Aspectos técnicos e interpretativos

No ambito da intrepretacdo, esse movimento apr@seificuldades diversas. A
primeira delas tem como ponto principal a igualdetiaica e a sonoridade. Observa-se,
logo nos primeiros compassos, alteracdes do nurderonotas dentro dos tempos,
mantendo-se o pulso constante. Verifica-se, pa &30, que 0 solista deve indicar o
andamento do movimento, e manté-lo sistematicamatétea entrada das cordas. Nesse
momento, o Motivo de 3 notas permanece com certst&ocia. Cabe ao solista deixar que
as cordas mostrem o segundo material: as escald@isn&las surgem constantemente no
registro grave, e em polirritmia com o solista, kemue, manter o pulso e a igualdade
ritmica do solista, contribuem para o ajuste ritnriecessario. A evidéncia do Motivo de 3
notas, por haver sido apresentado por muito tenggy no inicio do movimento,
possibilita ao intérprete que permita as cordagsgmtarem seu material sem prejuizo
sonoro para a linha solista.

Deve estar claro na concepcdo dos intérpretes, oqueaterial utilizado esta
associado ®assacagliaque € o movimento principal da obra. Assim, adivse a questao
da unidade motivica e estrutural como ponto dedigaentre os movimentos, sendvloto
perpetuca reexposicao e resumo do material utilizado doaliflade de concluséao.

Tecnicamente, podemos observar dificuldades pieasspouco comuns. Sao elas:

* Proximidade e sobreposicao das maos;

* Velocidade;

» Combinagdes ritmicas variadas;

» Utilizagao de quase toda a tessitura do instrumento

* Inversdo da movimentacao ritmica.
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A utilizacdo do metrébnomo como base para uma iguigditmica é imprescindivel,
bem como estudar e anotar o dedilhado proprio essa movimentacao, ja na primeira
leitura. Recomenda-se a execug¢do em varias dindmpéa um maior controle, quando por
ocasiao da execugdo com as cordas.

Como se pode observar, em nenhum momento, na diohsolista, as duas vozes
sdo executadas concomitantemente, a excecdo @25 @ 235, quando surge um pedal
executado com a linha da melodia. Desta forma, gedalterar, de maneira a facilitar a
execucao, a posicao da méo, ou ainda, com quahéas se deseja realizar o trecho. Isso
deve ser feito com parcimoénia, para ndo se aléecaralidade sonora nem provocar acentos
desnecessarios. Salienta-se isto por estar o cempasrito em 1 / 2. Qualquer acento que
desloque o tempo, sem a clara indicacdo do conmpositara errado e podera alterar o
contexto da peca, bem como atrapalhar a execucfocao@as. Tais indicacbes de
deslocamentos atraves sferzattiestdo escritas explicitamente, como se pode ea@rifia
figura 112.
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Figura 112 —Moto Perpetuo- Deslocamento de acentos

Deve-se ainda estar atento a questdo da dinamscamuneras intensidades, bem
como as alteracdes subitas das mesmas, sado cangligdequa norpara a realizacao de
matizes sonoros interessantes e que podem difaresobremaneira a qualidade do
intérprete. Um exemplo bem claro desta afirmac&® s apresentacdo do solista logo no
inicio. Contrastes entifé e pp subitos, bem como sinais de crescendo com tergésagm

pp sdo constantes em toda a obra. Isto pode sewvalsena figura 113.
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Da mesma forma, deve-se observar os contrastescesdtlista e as cordas, pois fica
claro que o objetivo dos contrastes € o de mostraaterial com mais clareza e em qual
instrumento ou grupo de instrumentos ele aparezde-Be a atencdo para essa observagao,
visto que existe grande quantidade de anotacOe® te linha do solista como nas das

cordas.
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Conclusao

Cada vez mais, vem sendo exigido do intérprete cesselade de alicercar sua
execucdo musical em aspectos ndo soé intuitivos exgerimentacdo. A utilizacdo do
material composicional pelo intérprete se restringgtas vezes apenas a estrutura da
forma. As inimeras execugdes do repertdrio piaoisgtior vezes equivocadas, deixando de
ressaltar conteudos importantes das obras, a todemeonexa e longe das expectativas
esperadas pelo compositor.

A pesquisa realizada neste trabalho teve comdmbj€oncertoFribourgeoisdo
compositor Almeida Prado. A obra se adequou a pesqela orquestracdo, tema para a
construcdo dos movimentos (géneros e formas ba)ooaeditismo e sua estrutura
interligada. Buscamos, através dela, provar a ithpora do material composicional na
interpretacdo, tornandoperformancemais fiel ao texto.

Durante as observagdes, foram surpreendentessesbdetas que, em um primeiro
momento, seria impossivel a identificacdo pelo eteatte. A principio, foi realizado um
estudo da obra toda ao instrumento, para que perdésser uma nocao geral da estrutura e
dos problemas técnico-interpretativos que podersamocontrar. Feito isso, em uma
segunda etapa, passamos a coletar dados atravédskEvacdes analiticas sobre cada
movimento. Foi interessante notar que, a0 mesmpdgesentiamos a necessidade de fazer
uma pesquisa historica paralela sobre os titulesnomvimentos do concerto. Verificamos
gue se tratavam de movimentos que tomaram pordéamzos, estilos e formas do periodo
barroco e que poderiam de alguma maneira estaioéga composi¢cdo da obra em si.
Através da pesquisa historica, pudemos compreentghor a construcdo de cada
movimento e suas caracteristicas proprias, o guecssteza contribuiu enormemente para
a reunidao do material. Nesse momento da pesquisaluimos que o estudo aprofundado
dos aspectos histdricos da obra, ndo s6 complerseat@&xecu¢do, mas também nutre o
executante de informacles, que poderdo Ihe ses @étai pesquisas operformances
futuras.

Iniciamos o trabalho a partir d@assacaglia O Motivo desse movimento nos foi

confidenciado pelo préprio compositor, em conveargarmal. A partir desse dado (um
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Preltdio e Fuga do “Cravo bem Temperado” de J.8hBexemplificado no inicio desse
estudo), pudemos identificar esse Motivo atravésatia variacdo. Identificamos ainda
outros dois materiais: as escalas modais e intes\wid quartas, quintas e segundas.
Observamos ainda que o dialogo entre as cordgsamo é sutil e a0 mesmo tempo
explicito, quando, por exemplo, 0 Motivo se apr&sele forma candnica entre as vozes ou
ainda, em estrutura vertical (nesse caso, quasercegtivel para o executante sem uma
prévia andlise). Encontramos o Motivo ornamentaatapliado, em estrutura vertical,
invertido e em espelho. Ja& nessas primeiras olig@yapudemos constatar que muito
desse material havia passado despercebido na mirdetiura feita ao piano e, apos
concluirmos a identificacdo do mesmo nesse movimpepAssamos novamente ao
instrumento para uma segungerformancecom o apoio desse material. Qual a surpresa,
encontrarmos uma nova interpretagao mais rica dghés e onde o Motivo encontrado no
estudo estava oculto em varios trechos, portargowgados de forma superficial. As etapas
seguintes foram realizadas da mesma forma. A camammento, fizemos uma pesquisa
historica sobre o titulo do movimento e seguidameassamos a identificagcdo do material.
O segundo movimento por nés abordado foMoto perpetuo A principio, quando
realizamos as observagdes, notamos que, ja noigrioenpasso, 0 movimento utilizava o
mesmo Motivo que o usado pelo compositorRessacaglia Notamos, nessa etapa da
pesquisa, que a coesao dos movimentos poderidigegia a essa sequiéncia de notas que
denominamos Motivo. Ao prosseguirmos o estudo,mosaque de fato o Motivo estava
presente em todo o movimento, assim como grandatiJade de escalas modais.
Sucessivamente, a cada movimento estudado, o quan@pio para nds era surpresa,
tornou-se certo: o compositor utilizou o Motivo egentado peldassacagliacomo
unificador da obra. Encontramo-lo h@roduzioni(assim chamada, no plural em italiano,
por estar presente em varios momentos, permeamdoaerto), nos trés Recitativos e no
Arioso. Este dltimo, quando em primeiro momento buscaommsfundamento historico
para o termo, encontramos certa dificuldade nayesatraves da literatura reunida, por se
tratar de um género criado no séc. XVI e estamiatnente ligado ao Recitativo. Nao foi
localizada literatura especifica para o mesmo. [D@nos que isso se deu pelo fato da
criagdo da Aria, que posteriormente foi utilizadancmaior freqiiéncia, principalmente na

Opera, suplantando a utilizacZoAltoso pelos compositores subseqiientes.
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Gradativamente, para nds, o aspecto historico re@uobastante relevante com o
desenvolvimento da pesquisa. Notamos por exempdo alguns dos movimentos, que
possuiam estrutura especifica para obra vocal, qmnaexemplo os Recitativos, foram
aqui utilizados com éxito na composi¢ado instrumentpds concluirmos o estudo dos
movimentos em que identificamos o material utilzada Passacaglia voltamos a
execucdo, agora mais completatroduzionj Recitativos,Passacaglia Arioso e Moto
perpetuo Ao executarmos novamente os movimentos mencionadosa paralelamente as
anotacgdes, pudemos verificar 0 quanto nossa ietagio estava distante da exigida para a
fidelidade ao texto. Como nossas observacdes igaaliforam ndo s6 do instrumento
solista, mas também das cordas, pudemos interagliados encontrados e, dessa forma,
buscar o didlogo necessario para uma interpretag® equilibrada entre os dois blocos
sonoros. Tais observagcbes nos permitiram ndo sdonael nossaperformancecomo
solista, mas também poder opinar sobre os aspettogretativos relacionados ao material
encontrado nas cordas, que esta intimamente ligado solista.

Deixamos propositalmente como ultimo movimente@raestudado doccata Isso
se deu pelo fato de, j& a principio, sabermos, pelEacdo do compositor, de que se
tratava de um movimento que possuia um materiatatitiado dos movimentos anteriores
e ja determinado. Almeida Prado, assim como vagosipositores anteriores e
contemporaneos a ele utilizaram o monograma B A Gue corresponde as notas sib, 13,
do e si natural, como material para varias obraapfesentacao insistente desse Motivo
pelo solista, nos chamou a atenc¢éo, deixando alargencao de que o material € Unico. De
fato, ao observarmos o movimento, encontramos apenanotivo BACH, invertido,
ornamentado, ampliado, em estrutura vertical, taagcordas como no solista, utilizando
toda a extensdo do piano, bem como ampla dindmasacdrdas por ocasido de seu
surgimento. O®stinati realizados pela parte do piano se contrapdem haslimelédicas
apresentadas pelas cordas, contendo o Motivo. Giome$ dessa forma que o diadlogo entre
os dois blocos € amplo e metronomicamente preciso.

Outro aspecto por nos abordado se concentra nfsuldikdes técnico-
interpretativas. Concluimos que @oncerto Fribourgeois de Almeida Prado engloba
indistintamente todas as dificuldades técnicasidtsumento. Observamos ampla utilizacéo

de oitavas e acordes executados de forma variadalas em profusao, arpejos de extrema
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dificuldade com passagem de polegar ou substituighondo, saltos e polifonia. Dessa
forma, podemos afirmar que se trata de uma obrpat@le envergadura e que necessita de
um intérprete com inimeras qualidades, tanto migsigeanto técnicas. Em contraposicgao,
trata-se de uma obra que pode, como estudo, cointehormemente para a solucéo de
problemas técnicos.

Apos o término do trabalho, com os apontamentoséos, ainda mais uma vez 0s
dados levantados foram confrontados com a exeaugdaal. Observamos a discrepancia
entre aperformancerealizada antes, no inicio desse trabalho, eah fftudemos encontrar
no material composicional subsidios para cada mtodg execucdo, demonstrando uma
caracteristica propria da estrutura, como o MotiadPassacaglia,que a nosso ver é o
gerador da obra e o que mantém sua unidade e wdvBtA C H, utilizado nal occata
bem como as escalas modais. A cada movimento,\@mes na execucao detalhes que
poderiam passar despercebidos, que se tornam ecedpres da interpretacdo e, por
conseguinte, diferenciam as execucoes.

No ambito da técnica pianistica, concluimos queoncerto pode dar subsidios
técnicos para a execucao de outras obras, ndo Abrddda Prado como de uma grande
variedade de composicOes de grande envergadura.

Concluimos ainda que as referéncias historicastands e utilizadas no trabalho
ajudaram sobremaneira a compreensao da obra. &las dubsidios para o entendimento
da sua estrutura, bem como ampliaram os conheasealacionados aos géneros, estilos
e formas utilizados nos movimentos do Concertotritmnndo para 0s que porventura
vierem a utilizar esse trabalho.

Ao realizarmos esse estudo, pudemos provar queinter@retacdo por si so, sem
embasamento tedrico, levando-se em conta apengituen le estudo técnico da obra, é
inconsistente e incompleta. A utilizacdo dessedespodera complementar a execugdo do
intérprete, auxiliando-o na compreensao da obranéa subsidios para uma interpretacao

fidedigna.
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ANEXO | - ENTREVISTA COM O COMPOSITOR
ALMEIDA PRADO
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Esta entrevista tem como objetivo o registro daegénda criacdo da obra
ConcertoFribourgeoispara piano e cordas do compositor Aimeida Pratiofdt feita no
dia 04 de janeiro de 2010 em sua residéncia, remleide Sao Paulo. Ela procura elucidar
fatos e eventos que ocorreram durante a compodegé@dra e ainda propicia comentarios
sobre cada movimento. O compositor foi ainda mimafalando sobre a algumas das
Sonatas de Beethoven e sobre sua Ultima obra eraju&sudes sur Paris MUsica para o
Filme mudo de André Sauvage, estreada pela Orqu8stfonica do Estado de S&o Paulo
no dia 13 de agosto de 2009.

(...) a génese do Concerto Fribourgeois foi umaappara cravo e cordas que
Helena Jank, minha amiga eterna, havia sugerido @ue&ompusesse, porque &ia
gue na mausica contemporanea nao existem coisas @ak®@ e cordas como ha em
Bach, etc... Comecei a compor, mas na minha cab&gQaestava pensando no cravo,
estava pensando em um piano Steinway de 13 metrosndprimento. Quando chegou
no comeco da Passacaglia, ou depois de um certpaeata Passacaglia, fui ver que
nao era cravistico, e deixei a obra em uma pastarffundo”. Logo depois, recebeu
um telefonema do Michael Flechtfiédizendo que o Luiz de Moura Castro, que era
muito amigo do Dr.Paul Hahnloseer, queria tocar@ligeu, mas que la em Friburgo,
na Suica, ndo havia uma orquestra sinfénica, maswsn conjunto de cordas excelente
e quem regia era um grego, Theophanis Kapsopolbrsbrei-me da obra para cravo
e cordas que ja tinha um esboco interrompido e epaepara Helena Jank. Entéo fui
até a Helena e |he disse: Helena, vocé vai ficateaida, mas vou pegar a obra que ia
dedicar a vocé, que ndo é cravistica, e fazer uncammenda para a Suica. Vou lhe dar
em troca uma obra para cravo solo divina. Ela cadon. Dessa forma, do ponto de
partida em que eu estava, continuei, ndo precisglannada.

Pensei entdo em um concerto que nao fosse formdelBgethoven, que ndo fosse
forma de Mozart ou Haydn, mas que fosse um pous@aiacertos Brandemburgueses
de Bach, com varios movimentos e com o obligatos@&einda o seguinte: em vez de

fazer forma sonata, bitematica — exposicdo —dedeimvento — reexposicdo, vou

"3 Critico do JornailLa Liberte” de Fribourg na Suica.
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escrever 0 material da introducédo utilizando a San®atética de Beethoven que
possui aquela introducdo que volta: Beethoven f@unsuporte. Esse intervalo

crescente [canta o trecho da sonata de Beethovwen]m tutti bem barroco, com a

pontuacao “a la francaise”, [pergunto se seria asti® de uma Abertura Francesa] de

Rameau ou Couperin. Quando se inicia o Recitativeska flecha [ele se refere a
escala ascendente que da inicio ao movimento] gperé piano, segue ainda um

recitativo livre e muito pianistico, mas declama&igmais no sentido de declamacao,
muito livre. Essa escrita vem do cravo [ele sereefao trecho onde as notas sao
tocadas e ligadas formando o acorde] porque, comoBach ndo utilizamos pedal...

deixei porque € muito pianistico, vocé pode verav@ nesse trecho. Voltamos entédo a
introducéo, o piano retorna declamatorio e em sdgusurge uma passagem de um
pianismo “Brahmsniano”. Imagine esse trecho no aravHelena me disse que nem o
cravo da Landowska faria isso... Aqui [referindoasefinal do movimento, seis Ultimos
compassos] resulta numa digestdo do Recitativoodaido com o piano, diluindo a

textura [ele canta o trecho para exemplificar] pagatrar na Passacaglia.

A Passacaglia. E muito dificil vocé encontrar erm@uito para piano e orquestra
uma Passacaglia. Ndo me recordo se h4 uma em uredonde Saint Saéns para
piano, ndo sei... fico receoso em dizer que fuiomgiro e ndo ser. Quando Messiaen
disse a classe: eu fui o primeiro a usar a marind@aamaneira que hoje em dia se
conhece eu disse: “Maitre, vous avez oublié la Radsicabre de Saint Saéns”, que é
para xilofone, mas é como se fosse a marimba, eleespondeu: “vous avez raison
Monsieur Prado”, eu me penitencio, foi Saint Saédsprimeiro a usar a celesta de
uma maneira diferente na orquestra foi TchaikovelyDanca da fada agucarada, mas
eu acho que na mausica brasileira, em obra solistarguestra, ndo conheco uma
Passacaglia. Bem, o que é a Passacaglia para minteetmos de dramaticidade, de
utilidade em expressdo: é uma idéia fixa, em quepsta, com variacdes. Vocé pode
também fazer variacdes, como eu tenho no meu pant@dncerto para piano e
orquestra, o primeiro movimento sdo variagbes, mas® é uma Passacaglia, é
tematico. Eu entdo peguei (roubei) de uma fuga aghBque se ndo me engano € em
fa# menor [ canta um trecho da fuga como exempio]gele Bach vai mexendo com

intervalos de terca cromaticamente em “zigzag”,raatismo em espiral. E ai vocé tem

193



[canta novamente o Motivo da fuga de Bach e a neeldd introducao]o trecho
inicial, e em seguida um repouso [ele se referecantra-sujeito, onde ha notas
repetidas, no compasso 6 da Passacaglia], um resjommpasso 7] e depois uma
subida [final]. Entdo, tenho esses compassos, @inede certa maneira transpostos,
uma novidade, outra novidade e outra novidade gfere a como construiu 0 Motivo
completo para as variacdes]. Segue-se a primeiraiagdo, onde coloco um
contraponto que na verdade, vai ser um tema tambénicio da primeira variacao
possui 0 Motivo da Passacaglia e um outro motivguik, isso é bem Bachiano. Eu
deixo duas vozes para que figue bem puro e para sgugnemorize com maior
facilidade. A primeira entrada € o contrabaixo emzpgato, o piano dobra mas em
“zigzag” para nao ficar tdo Obvio [ele canta o tlec que é o inicio da segunda
variacéo], espacializo com o tema, e em seguid®co um novo contraponto, com
uma nova textura e uma subida em quartas. A texcsriacédo, coloco os violoncelos
reforcando, e no piano surge um novo contrapongsoié uma novidade. Na
Passacaglia Carlos, cada aparicdo € uma variacéceli por exemplo, vocé vé a em do
menor de Bach [canta um trecho da peca], nuncardreesujeito € igual. O que me
interessa € a base, que na Chaccona é a harmassa, é&a diferenca entre as duas. Na
variacdo quatro ja incluo a viola, e o piano fazabescos bem mais pianisticos, ele
dobra de certa maneira em eco, e quando chegatimaitompasso, as vozes descem e
sobem nas cordas e no piano. Na quinta, ja tendas@as cordas, ela esta completa.
Na verdade o mi [aparece logo no inicio no pianene todas as cordas] tem a funcao
de segurar o pedal, ndo é tematico. O tema estédrmane nas cordas, no, piano nao
h& canone, o tema aparece ornamentado. Na variae#® 0 piano esta escrito como
um coral [canta um trecho] mas em harmonia e depcasmta o trecho] faz figuras
curtas. O piano é fiel ao tema em coral. (Almeidad® comenta: é muito bem
feito...)[Ainda na variacdo seis no compasso s&elge aqui um solo para violino,
como Bach faz as vezes um solo em uma Cantatare[Sobariacdo sete] Aqui eu
calquei a idéia no comeco do Concerto em ré meadath, [ ele canta o trecho a que
se refere] o piano também faz unissonos espadiizaD Motivo aparece sempre em
escalas, como flechas. Esse movimento era necespara ficar dinamico, mais

agitado, é bem Bach, € necessario frisar que € alac@to em ré menor de Bach. Na
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variacdo oito, escrevo o tema ornamentado com efigasas curtas [ele canta o
trecho inicial]. Nas cordas, o tema é escrito nanpira variagdo, que estava
esquecido, voltam nas cordas, € um jogo de apazedesaparece (risos). A variacédo
nove é toda organistica. Na variagdo dez, o espidé introduzioni volta. Nenhum
cravo pode fazer isso, nem que seja um Yamahatreadastico... A variacdo onze &
um estudo para intervalos de quartas. [sobre aagfid doze] Eu a faco como na
introducédo, rapida, como flecha, que segundo Mpité dos pianistas que gravou a
obra] é muito dificil o piano entrar com as cord@®rque ha uma sequéncia rapida de
notas que acelera e ndo cai com a nota do primt#mpo das cordas, a introducéo
volta, Beethoven faz isso, lembra-se de eu terightbmno comeco?

O Recitativo Il, o piano faz uma cadéncia muitoamigtica, com notas pesadas,
com um tonalismo amplo, ela é muito livre...é ua@déacia. Essa subida [ ele se refere
as oitavas do final do recitativo] é Lisztiniana.

A Toccata € o0 nome de Bach.[ eu comento que emampiegguisa descobri que a
primeira obra feita com o0 monograma Bach foi fatstes de J.S. Bach nascer, para
um antepassado dele. Almeida Prado pergunta sejgelao texto da tese esse dado e
me diz que isso enriquece muito a pesquisa]Bachegsa tema na Arte da Fuga, e
interrompe, quando assina, fica interrompido, teata acabar, mas ninguém
conseguiu. Seria uma audacia alguém tentar... Lisrtu esse tema. [comento que
Brahms o usou na sua cadéncia do 4° concerto paaopde Beethoven, e ele
pergunta: o nome de Bach? Maravilha, vocé enriqueaueito o texto. Digo ainda que
o0 encontrei em Schoenberg. Continuando...]. No iBraaguém usou. N&o, minto,
Marlos [Marlos Nobre] usou o nome de Bach no Quartdele, antes dessa obra, estou
sendo honesto. O nome de Bach aqui € minimaligteeese torna um pedal, uma faixa.
As cordas vao fazer os mesmos intervalos, silid& si natural, amplificados, nesse
momento o piano desce e destréi, desconstroi, e[sguefere a entrada das cordas
depois do trecho minimalista citado] ja transponpera mib, ré, fa e mi do nome de
Bach. So ha isso como material. Webern usou easerial também transposto em
uma série, ndo me lembro em qual obra. No trémol@idno hd uma “massa” nas
cordas, tem movimento, ndo movimento, interrupcdas. episodios, vocé pode dizer:

A -B — C - D, conforme o timbre, € um caleidoscammo forma. A Toccata é longa...
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Neste trecho [ele se refere ao trecho onde o pixecuta intervalos harménicos de
quartas]é um caos. Agora é o repouso [0 trecho am@@damento passa para Lento].
Esse trecho é transtonal. Como o pedal esta abaixaexiste um d6 na viola, acabam
surgindo “overtones” harmdnicos, uma coisa estatidacoda € uma apoteose.

O recitativo tinha que voltar. Dessa vez € o com@&somesmos intervalos, mas
recheado de muito som e espacializado, mas é o enespirito do comeco. Em vez de
fazer seco eu orquestrei, e 0 que o piano fez imnteente as cordas vao fazer agora,
ao contrério. A textura dilui...

O Arioso tem Beethoven, da Sonata opus 111 [lembeoa 110 possui um Arioso
na fuga e ele se recorda]. Esse Arioso € muito es@tibinoni, ndo tanto Bach, mas
mais Albinoni... € mais na linha de Albinoni... Tem esta no Concerto de Aranjuez.

O Arioso é muito pianistico. Quando chega o credoedo piano e entram as
cordas, que estdo em contraponto continuo, € qeca®® um “raiar do sol” que entra.
Logo apds isso, vocé encontra a soliddo do pianamznte. Seguidamente, vocé tem
uma marcha harmonica [ele se refere ao trecho dmagolifonia de quatro vozes no
piano] em contraponto... O final tem uma cadénqize lembra o final do 4° concerto
de Beethoven, o0 2° movimento.

O Moto perpetuo inicia-se com o Motivo da PassaeadD movimento é muito
dificil porque ndo tem ponto de referéncia, € nsé&ge contar. Na verdade, é uma
Toccata perpetua. Neste trecho abre a orquestra fodde esta escrito Tacet para o
piano]. Ele lembra a tarantela do concerto n° 23#nt Saéns, ai, ndo foi de propdsito,
foi porque tinha que ser.

Lembrando ainda a Passacaglia, o Motivo lembra gafuWle Bach, mas nao é
explicita, € uma transposicéo livre dessa fugaudeaffoi apenas um pretexto. Poderia
ser também, mas nao é. Vocé pode repararar qu® t@anfoccata como o final sédo
irmas, no sentido que apenas na velocidade elasnfitem pé”. No caso do nome de
BACH, ele acaba sendo diluido por um cluster, @ oecata no final. O moto perpetuo,
sdo os intervalos rapidos, que acabam virando tergEor, menor... e 0s episodios
continuos que vem a ser a forma espiral. [pergisatbre o Motivo ser a unidade da
obra] O Motivo d4 uma unidade incrivel! E um “comé®”, tem duracdo de 30

minutos. Outra coisa Carlos, Fribourgeois é parml@ar “Brandemburgeois” porque
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a cidade de Friburgo na Suica era a cidade ondedi@sa pessoa que me fez a
encomenda. E um médico, cirurgido, casado, ndoseeela é médica, tinha uma
filhinha e uma mansdo como um palécio, bem assiemdipso. Havia na sala um

Monet, logo ao lado um Delacroix, era um verdadeiroseu. Perguntei a Michael de
onde vinham os quadros e ele me disse que eranv@aameédico que comprava a
“preco de banana” dos pintores pobres que vendiaps restaurantes no inicio de
carreira. Tinham quatro Picassos. Eles ndo podendee Existe uma lei na Suica que
se vocé tem quadros desse nivel, é seu e é dongowacé pode emprestar, mas
vender ndo. A filha vai ficar com o legado, mas péde vender.

Guarnieri me disse: (...)engracado, isso Villa feas Bachianas, querendo ser
brasileiro, vocé ndo estd com a menor preocupagaoé fez Almeida Prado(...), isso
nao era uma critica ndo,(...) isso é como deveusercompositor como vocé hoje em
dia, naturalmente é brasileiro, porque €, nao psaciter chorinho, s6 que é
contemporaneo, € uma releitura de Bach, contemmaamas nao tem preocupacao de
ser gaucha, nordestina(...), que o Villa tinha, e @ genial, mas eu ndo quis repetir
Villa Lobos, vocé sente uma coisa de trépico nadutas que faco, que passa
implicitamente, uma, como eu posso dizer, uma e&uobia tropical, que o0 suico ndo
tem, ndo porque eu quero, mas porque é.

A repeticdo do Motivo € um leitmotiv. A ritmica @itm simples e os intervalos
também, ndo ha necessidade de acentuacdo nenhomsi, $0 ele j4 é, como o tema
da 52 de Beethoven [canta o trecho inicial]. Quamlgi@rece a novidade no Arioso, se
ele aprece € implicito e na Toccata, o fato de rtgdaesta explicito o suficiente. O
Guarnieri, que era um homem que tinha uma cabegana® um génio, quando toquei
uma fuga de Bach para ele analisar me disse @rgue vocé acentua o tema? O tema
apresenta-se sozinho, o contra-sujeito € convidadmtrar. Depois, chega! Ele est4
presente porque esta, ndo precisa dizer — eu sdosé Antonio de Almeida Prado...
N&o, ja €. Nao precisa ser redundante(...), nurstpueci isso.

O pianismo do concerto € um pos Liszt, € um piamiBrahmsniano, nao um
pianismo Mozartiano, nem Bethoveniano, € de Brhaena ca, Prokofieff, &€ Ginastera,
é Villa Lobos até, ndo mais Mozartiano. A estrutaraspirada no concerto de Bach,

mas o pianismo é de um piano Steinway, ndo é cdeanuito pedal, como Cartas
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Celestes, e da um grande prazer de tocar. Quandbaéi me telefonou e perguntou se
havia possibilidade de uma versao para piano e estpa, eu disse “keine”. Eu pensei
cordas grande, ndo pensei cordas, quarteto ou ogctebrdas, oceano de cordas,
quanto mais melhor, mas ndo sopro nem metal, oopfian metal, sopro,o piano faz o
que falta nas cordas, ele faz até timpanos. O ctmdem um espirito de piano
obligato que sai do obligato e fica o grande salif®achmaninoff, mas a raiz em Bach.
As escalas tém a ver com a digitacao [ele voltdseovar 0 comeco do Recitativo
[] € uma mancha. Aqui vocé tem f4, sol, 14, si,rddmib, fa, sol, [ainda na escala do
inicio do Recitativo I] até o sol € um modo que & natural e mi bemol, depois vocé
tem 14, si, do, ré, mi... eu misturo, porque queno resultado cromatico que seja facil
para o piano.[pergunto sobre a bimodalidade no nmssertitativo]Aqui vocé tem si
maior e l& menor, mas o que eu quero é o resuldaam cluster, mas vocé pode
analisar como dois modos diferentes. E sempre malismo livre, nunca chega a ser
atonalismo, apenas na Toccata Furiosa, que as veeetorna bem cromatico, o
restante ndo. Com a convivéncia que tive com Bem&aro, Sueli Pinotti, com a
Berenice, com Noboru, que possuiam um espirito méslerno, de colagem,
transgresséo, assimilei isso na minha mauasica, nossiidios. Essa “a coté” pos
moderna livre € que esta aqui no concerto tambémi estar sempre. Quando eu fiz
recentemente as “Gravuras de Debret para Dom JoEpq¥ie foi no bicentenario da
chegada do rei, sendo que quem estreou foi Sdvigioteiro e quem regeu ( foi o
altimo concerto da vida dele) foi o Flavio Florena® uma obra feita de cacoetes
propositadamente colocados como Lundu, Minueto.al&nvou compor um Minueto
1808, mas fui pesquisar em Beethoven e pegueinaafolo Minuetto da época, e o
Lundu também, pés moderno, intertextual, e nunda wtau deixar de ser, € um tempo
atual, ndo posso mais acreditar que usar o folcléreo mais correto. Adoro o
Mamoeiro do meu quintal e o Sabia Laranjeira, magéfiz isso, eu também posso
fazer um pinheiro japonés, eu posso fazer a Flardigra da Alemanha, ndo precisa
obrigatoriamente ser a Amazonia, a Mata Atlanti€2e repente, fago as Cartas
Celestes com um planeta extra-solar, que nem s ad existe, e ai, ja transcendeu,
minha nova obra comeca a 13 bilhdes de anos atrashora do “big-bang”. De

repente ndo ha nem mais essa estrela, mas porquéi@uinha mais o que fazer ,
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pensei: 0 que eu ainda néo fiz — isso — entédo a&perf qual a nebulosa que ainda néo
usei — a do caranguejo — entdo vou fazer. Tudo [®®mo0necessidade poética, de
expressao, ndo astrondmica. Claro que me baseenfmmacdes coerentes, ndo vou
inventar NGC 4000, sendo que ela ndo existe, aegugomeio possui até foto, mas ela
€ poeticamente elaborada. As Cartas Celestes sfonca obra em que néo existe uma
forma pré concebida, no Concerto Fribourgeois tené e pos, nas Cartas Celestes o
fluxo sonoro € que faz com que elas fiqguem assipor @o sol que vai de um lugar a
outro em primeiro lugar, depois é que vai ser aswdio como uma descida de
harménicos, isso € bem a posteriori. Todos os aonlie elaborei nas Cartas, vinte e
quatro acordes diferentes, ndo foi uma elaboracéoaf alguns sdo seriais, outros
ndo, sao objetos sonoros que fui executando aoopa&rcoloquei: Alfa, Delta... e,
qguando fiz a segunda e a terceira, fui transporfyora, as Ultimas possuem um novo
alfabeto, para manter a unidade, mas nao quer diger se é sol, ré, la, é porque na
constelacdo do caranguejo, a NASA descobriu. E anitincepcao, fiz porque foi
minha vontade, total liberdade, mas ao compor umaag tenho um preconceito de
conter dois temas, ou trés, de reexpor, porque@uee seja uma Sonata que vem de
uma linhagem de Haydn, Beethoven, Mozart, etcsmoeajue seja mais livre, € como
uma Fuga, como uma Passacaglia, tem que ter ummat@st. Em Cartas Celestes a
estrutura € o resultado. E uma obra experimental. @bncerto Fribourgeois néo é
experimental, ele tem cacoetes, clichés que eu qguastivesse [canta um trecho do
inicio] tudo isso estd presente, isso é o intetalxt[reforcando sobre BACH em
composicoes brasileiras] O nome de BACH eu tenl86 88 certeza que Marlos Nobre
usou, sib, 1a, dé e si em um quarteto dele, acléo nimero 1. Isso ndo diminui o

valor da obra, ser o primeiro a usar ou nao.

Sobre seus ultimos trabalhos

Na peca que fiz para as comemoracdes Franca naolBsabre Paris, h4 uma valsa
que é o sobrenome de Bach o tempo todo. Quandadistir pela primeira vez, fui até
o Claudio [refere-se ao violinista Claudio Cruzldesse: vocé reparou que o Bach esta

em cena? Brinco com isso, vou mudando, vou tramkpomome de Bach, porque quis,
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ndo é que Bach é Paris, mas quis Bach em Parisapa® uma semana em Paris.
Quando, por exemplo, chego no momento em que eskauesto de fazer pos Ravel,
pés Debussy, porque sdo todas citagbes, pés Faworé fazer Plaisir D'amour. Eu
jamais usaria isso para fazer tema e variacoes, pegglei uma coisa tao Edit Piaf e
que nao tem “royalties” mais. Eu ia usar “La vie rRose”, mas 0 compositor ainda
esta vivo. Tentei me lembrar qual muasica Edit Raitava também, porque o Hino ao
Amor ainda ndo tem tempo para liberacdo. Fui a uwmja na Teodoro Sampaio e
comprei a partitura para acordeom, liguei para o Melo Espinola me enviar a
partitura para voz e piano. Ele me mandou pelo eiorr Ai usei o tema exatamente
como esta na partitura antiga, as cordas fazem @rgmnhamento, o cravo toca, fui
variando. Nessa ocasidao, quem estava tocando oeea® filho do Claudio Santoro,
Sandro Santoro e lhe pedi para colocar um microfanecravo porque a orquestra
estava encobrindo, e ndo queria piano, jA haviadasmuito o piano antes. Eu podia
ter colocado a sanfona no piano, mas nao quis. d ast metais, COmo 0S Sopros e a
percussao em Tacet, ganham um tempo. Quando dtasnv@® uma surpresa: vem 0
sopro, depois 0s metais, uma novidade, é como wsa colorida que fica branco e
preto e depois a cor retorna. E 0 mecanismo. Unra kovinte... Tinha que compor no
piano, pensando em orquestra, foi dificil! A madmafeita para um filme, ndo poderia
ser usada em mais nada, ndo era como uma sinfaitiizei até Machaut, Notre
Dame... Ela é uma partitura péos moderna porque lambebussy, lembra Ravel...
lembra Messiaen! A Ultima peca é Messiaen, taneodpdiquei “in memoriam a Nadia
Boulanger e Messiaen” e em Nadia Boulanger, tefntambém... Foi gravada na
Radio Cultura, a parte de mausica, e Lauro MachadwelBo me fez um presente
colocando a musica no filme. O ultimo dia foi unpot@ose, o dia em que a peca foi
melhor executada, porque além dos ensaios ja had@mapresentada trés vezes. Vocé
se lembra do tango? Um solo para piano, pois erdgaianista me perguntou o porqué
de eu nédo colocar um acordeom ou um “petit ensehebku respondi: porgque isso ja
apareceu, piano solo € uma vez s0, e depois toseouma peca independente para
tocar em recital, um tango — um “tangao” a la Pialla ou Stravinsky, como a peca do

Plaisir D'amour pode ser para um Concerto para @ayvorquestra. No topo da obra
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esta escrito que se podem ser feitas ainda v&u@es, como vocé tem em Prokofieff
no Romeu e Julieta, vocé toca as suites porqueaaéinuito longa...

A obra de Dom Jo&o VI ficou muito bonita, porqueniea com uma Fuga a quatro
vozes, mas quatro “vozeirbes”. O piano faz a prim@eexposi¢cao, candnica, com
contra-sujeito, quer dizer, completa a exposicdmtr& a orquestra com um
divertimento, ai comeca haver o dialogo, eu nungaemn Concerto para piano e
orquestra Fuga, tem fugato, no proprio terceiroREethoven e no Brahms numero um,
mas fuga n&o. Lembro que Flavio estava muito doenfergio me disse que estava
soando perfeito. No dia, Flavio regeu como se fd&amjan. Ele me confidenciou:
Almeida Prado, somente vocé para fazer uma Fugagdauga, ndo € uma recordacao
de Fuga. Piano é piano, orquestra é grande orq@esto mesmo tempo € uma Fuga, o
contraponto é enorme... Eu entdo disse: eu nadazer uma fuga que Bach fez para o
cravo. Parto do cravo para chegar a essa “Selva 2dbméca”... Eu utilizo muito Fuga,
vocé percebeu Carlos, em Sonatas minhas, em ol@asrquestra, gosto da Fuga
porque ela me da chance de trabalhar contra-suge@dlemas, ela € um potencial de
desenvolvimento, é um pretexto para desenvoluam pretexto para um escritor fazer
um suspense em um romance. Entra um personagera, Grito, um morre, outro
volta, vocé ndo sabe quem é quem de quem... Af@er, unissono e ficar por isso
mesmo, ndo interessa.

Beethoven sentiu isso na Sonata 101[canta um trdaheuga de Beethoven], uma
Fuga enorme, e depois a Hammerklavier e a Fugalfadue ele corta com o Arioso.

A Hammerklavier € monumental, € para morrer defdeigxecuta-la.

Sobre algumas Sonatas de Beethoven, algumas de sualsras menos
favorecidas, sobre Brahms, sobre Yara...

As primeiras sdo muito dificeis tecnicamente, ndécé executa-las. A primeira é
tdo sbbria que se acontecer de errar algo, se pévda a estrutura. Ela é o arquétipo.
A terceira em d6 maior j4 é o Beethoven da Waldstsi vocé tem a em mib maior que
€ a “Grosse Sonata” e que é uma maravilha. Degwsainda as Sonatas que eu

chamo de “Petite Sonate” que é a em fa maior e gepma magnifica, em ré maior
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[canta o inicio da sonata], que ja € o grande Begtn, e a em dO0 menor, que €
sintética, uma pré Patética.

Ha uma sonata, a op. 54, que ndo é o Beethovermélo curso do TH Hall eu
dizia:o avido sai, chega na pista volta, tenta noeate levantar v6o nao vai, quase
que os passageiros vao embora e ai vai, ndo temafale nada aquilo. Ela € mal feita
do ponto de vista do Beethoven, ele ndo sabia ajgeea, da a impresséo de ser uma
Bagatela. Mesmo a op. 79, € melhor que essa, elaur@a légica, a op. 49 n°® 2 ,
também tem, é uma Sonatina, agora essa [se refeqg &4] eu ndo sei como tocar
bem. Claro que em uma analise é necessario colotks, mas eu fui sincero com os
alunos: “non me piace”, ela é “gauche”, e dificilEle ndo colocou “quase uma
fantasia”, e a Sonata ainda esta entre a WaldstéetnAppassionata! Coitada...

Tenho uma obra que considero um pecado venial andtal porque da azar, que
€ sobre Rossini, uma encomenda da Adriana Giaralgakha sobre o centenario ou bi-
centenario de Rossini que € a receita do Tornedbgceral e solistas, € um quinteto
com piano. Como é ruim... [risos] Foi irbnico, pore a receita € maravilhosa, mas a
musica...Ruim, ndo chega a ser cdmica, é um comiog ndo € Gilberto Mendes, que
tem humor, ndo é nada, esta no meu catalogo, mas @orror! Tenho ainda uma
Guarania que fiz para a Nara [foi pianista da OSMEu disse a ela: Nara, se vocé
ndo gostar pode jogar fora. E cafona, mas eu gs&m, como Stravinsky fez a Polka
de Circo, pensando no elefante. Ela ficou uma guoiargue considero tao ruim como o
Bolero de Chopin. Mas ela é intertextual porque sentaracteristicas da guarania. Eu
uso 7/8, 13/8, disfarca, mas é guarania. E umaicetura. E para ser tocada
cafonamente. Nossa Carlos, que horror... Eu acl®tgm obras que o compositor faz
gue é ruim, mas que vocé nao deve rasgar. Eu nfam@ém o porqué da Sonata 2 de
Brahms para piano ndo ser tocada. Eu sei que etaé@erfeita como a terceira. No
final tem uma danca hungara. Tem um Scherzo maitddtambém. A terceira Nelson
toca muito bem... Depois, vocé tem todos os Klstéieke geniais, sdo “hai-kais” € a
sintese do romantismo. Schoenberg disse que Bratamsm génio. Seu cancioneiro é
uma maravilha, as Cantatas, como a Cantata pardratio e coro masculino. Outras
obras primas sdo os dois Concertos. O primeiro érawiinoso. Quem tocou

recentemente foi Arnaldo Cohen, genial... [falorecd escala de tercas que o concerto
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2 de Brahms tem, de extrema dificuldade] Uma vez adrara em Belo Horizonte eu
falei; Yara, eu tenho uma ossia. Ela me disse: ragsira mim. Eu fiz como as Cartas
Celestes, e ficou genial. Mas nunca na Alemanhacseassim, eles filmam e colocam
a camera lenta: ela fazia perfeito... Yara tinha @amanjo, mas desistiu. H4 um
episodio que ndo me esqueco da Yara. Vocé se legquiarado ela teve um lapso de
memoria da Chacone de Bach? Chegou a Montreal,nieyao trem atrasou e ela nédo
pode ir para o Hotel, a mala foi para o Hotel epartitura estava la e como ela ia
fazer? Com neve, é como chuva em Séo Paulo, n@ssivpl atravessar. Ela rezou
para o Deus de Israel, que é o Deus de Jesus Cdsi® € a mesma coisa, ai bate a
porta um velhinho — a senhora pode autografar paiien a Chacona? — Ela disse que
deu um beijo no senhor e gritou — que maravilhassuatando-o. No que ela viu, tudo
voltou & memoria e ela foi para o palco e tocourdimente... SO de olhar de relance

ela ja tinha novamente na memoaria...

[a entrevista termina nesse ponto, pois ameaca temgpestade em S&o Paulo e ele
se mostra preocupado com minha estada |4, acregieopoderiamos ainda conversar por

varias horas sobre sua obra e sobre musica...]
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ANEXO Il — ALMEIDA PRADO —
CONCERTO FRIBOURGEOQOIS -
PARTITURA DIGITALIZADA — PIANO
E CORDAS

205



206



INTRODUZIONI

207



208



CONCERTO FRIBOURGEOIS
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ARIOSO, MOLTO CANTABILE E
AMOROSO APPASSIONATO
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Arioso, molto cantabile e amoroso appassionato
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Violin I

Violin II

Viola 1

Viola 2
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ANEXO Il
Jean-Baptiste Lully
Abertura Armide — Exemplo de Abertura

Francesa
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Livros Gratis

( http://www.livrosgratis.com.br )

Milhares de Livros para Download:

Baixar livros de Administracao

Baixar livros de Agronomia

Baixar livros de Arquitetura

Baixar livros de Artes

Baixar livros de Astronomia

Baixar livros de Biologia Geral

Baixar livros de Ciéncia da Computacao
Baixar livros de Ciéncia da Informacéo
Baixar livros de Ciéncia Politica

Baixar livros de Ciéncias da Saude
Baixar livros de Comunicacao

Baixar livros do Conselho Nacional de Educacdo - CNE
Baixar livros de Defesa civil

Baixar livros de Direito

Baixar livros de Direitos humanos
Baixar livros de Economia

Baixar livros de Economia Doméstica
Baixar livros de Educacao

Baixar livros de Educacdo - Transito
Baixar livros de Educacao Fisica

Baixar livros de Engenharia Aeroespacial
Baixar livros de Farmacia

Baixar livros de Filosofia

Baixar livros de Fisica

Baixar livros de Geociéncias

Baixar livros de Geografia

Baixar livros de Histdria

Baixar livros de Linguas
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