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2.4 Noites de Amsterdan

Poesiludio n° 9

Noites de Amsterda foi inspirado nos quadros sensuais da artista Lucia
Fonseca Ribeiro e dedicado a ela, sendo que algumas indicacbes de tempo
sdo seguidas por indicacdes de carater que remetem a uma atmosfera de
sensualidade. Almeida Prado diz ser “o Unico de todos os Poesiludios que é

n 21

erético” =~ e explica porque escolheu Amsterdan:

“Entéo eu fiz Noites de Amsterdan: uma musica meio indefinida, com
essas harmonias um pouco “Wagnerianas”, um pouco pos-romantico,
para passar esse erotismo. E Amsterdan porque esta era a cidade
livre, onde as pessoas podiam viver sua sexualidade sem

barreiras.”*?
Este Poesiludio pode ser dividido em quatro partes e uma coda. Cada uma das
partes apresenta carater e andamento contrastantes, sendo elas: Primeira
parte - erético, rapido (comp. 1 a 3) , segunda parte - calmo, languido (comp. 4
a 16), terceira parte - rapido (comp. 17 a 18), quarta parte - com élan (comp.

19 a 25), coda- calmo e acelerando (comp. 26 a 31).

O encadeamento e a variedade da escrita musical destas partes constitui-se na
principal dificuldade encontrada na sua interpretagdo. Isto acontece
principalmente em funcdo da mudanca de carater decorrente da mudanca de
andamento, e da grande diversidade de materiais e mudancas constantes da

métrica e unidades de tempo, colcheia e semicolcheia.

2L Almeida Prado, em entrevista a esta autora, em 25/10/2003.

2 Almeida Prado, em entrevista a MOREIRA (2002, p.83).
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Na primeira parte temos duas unidades formais com densidade sonora
crescente, como resultado da justaposicdo de figuracbes pianisticas
ascendentes do grave ao médio e acordes na regido média e aguda, em ritmo
pontuado, acumulados em um Gnico pedal. E interessante notar que o pedal é
um elemento determinante para o aumento da densidade sonora. No final da
segunda unidade formal h4 um grande acumulo de ressonancia que devera se
dissipar para a entrada da segunda parte, com a indicacdo calmo languido
(exemplo n°® 12, comp. 3 e 4). Encontra-se ai a primeira grande dificuldade
desta peca, ou seja, o intérprete tera que sair de uma atmosfera agitada
caracterizada pela grande densidade sonora e pelo movimento pianistico em
direcdo ao agudo e criar uma atmosfera calma e languida com a melodia
cantabile, no fundo de tecla e densidade sonora mais rarefeita. Embora o
compositor ndo tenha colocado pausas, fermatas ou qualquer sinal que
propicie maior tempo para a transicdo entre estas diferentes atmosferas,
considero improvavel que esta passagem seja feita com uma simples
respiracdo, mas sim com um tempo maior de articulacdo. Observe compassos

3 e 4, exemplo n® 12:
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Exemplo n° 12, comp. 1-5

A automatizacdo dos movimentos circulares empregados para a realizacao das
figuracdes pianisticas em alterndncia com os acordes dos compassos 1 e 2
serd mais facilmente obtida atraves de um estudo isolado do material
especifico de cada figuracdo e cada acorde, assim como da compreensdo da
relacdo existente entre estes dois materiais, na passagem de um para outro.
Observe, por exemplo, a Gltima nota da figuracdo pianistica do 1° compasso,

do#3, tocada pelo 5° dedo da mao direita e repetida pelo polegar no acorde
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seguinte sendo dobrada em oitava pelo 4% ou 5° dedos (a critério do pianista).
Exemplo n° 12, (comp.1-2).

A segunda parte, (exemplo n° 14), é caracterizada pela melodia cantabile no
fundo de tecla, acompanhada por sequéncia de acordes que, embora tonais,
nao estabelecem relacdes de funcdo harmodnica, o que dificulta a memorizacao.
Uma forma de facilitar a memorizacdo desta passagem é a analise e cifragem
dos acordes. Como visto nesta tabela, elaborada por MOREIRA (2002, p.166),

de todos os acordes cifrados da segunda parte. Exemplo n° 13:
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Exemplo n° 13, cifragem dos acordes dos comp. 4-16

A linha do baixo dobrada em oitavas parece dialogar com a melodia; assim
sendo, seu fraseado devera ser bem trabalhado. Procurei valorizar o0s
intervalos de 5% descendentes desta linha, por perceber que conferiria assim

uma maior dramaticidade ao trecho. As tercas e acordes repetidos da linha
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central sdo responsaveis pelo preenchimento harménico e movimentacéo desta
parte; contudo sua sonoridade devera ser discreta. O ideal é tocar estas
repeticbes dos acordes e tercas sem desencostar as pontas dos dedos das
teclas e de preferéncia do meio da tecla para baixo. Dessa forma, a segunda

parte sera nitidamente ouvida em trés planos sonoros. Exemplo n° 14:

s

Exemplo n° 14, comp. 3-14
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Entre a segunda e a terceira parte, intitulada rapida, o compositor colocou uma
virgula em sinal de uma maior articulacdo entre a atmosfera cantabile e lenta e
as tumultuadas figuracdes pianisticas da terceira parte, exemplo n® 15, comp.
17 e 18. Aqui o toque devera ser bem articulado com saida rapida dos dedos
da superficie das teclas. Esta terceira parte € composta de duas unidades
formais com figuracdes pianisticas ascendentes e dinamica crescente como na
introducdo, e com a funcdo de conduzir a quarta parte indicada com élan.

Exemplo n° 15:
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Exemplo n° 15, comp. 15-21
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Mais uma vez o intérprete se defronta com uma mudanca brusca da linguagem
pianistica, ou seja, passa da técnica de articulagcdo de dedos e movimentacao
horizontal das maos e bracos para a técnica de acordes, utilizando movimentos
verticais, como observado na passagem do comp. 18 para o 19, no exemplo
acima. Ha de se ressaltar a complexidade ritmica nos compassos 19 e 20,
conseqUéncia da sobreposicao de trés estratos ritmicos distintos. Sugiro, para
a aprendizagem deste ritmo, pensar em dois tempos no lugar de quatro e
simplificar o ritmo o maximo possivel, tirando-se as ligaduras e realizando-o

fora do piano, a principio de dois em dois estratos e depois 0s trés juntos.

No decorrer da aprendizagem deste Poesiludio, considerei a passagem do
compasso 20 ao 21 o seu segundo trecho mais dificil; isto porque o intérprete
tera que diluir bruscamente a grande intensidade emocional e densidade
sonora para emitir os acordes no agudo em ppp com um carater languido no
sentido de extenuado, sem forcas. Entende-se, entdo, que a virgula escrita
pelo compositor neste local possa sugerir uma articulacdo do tempo maior que

uma simples respiracao.

Na coda (a partir do comp.26, exemplo n® 17), deve-se dar uma especial
atencdo ao acompanhamento da méao esquerda, pois, no inicio do estudo, é
freqlente a confusdo motora causada pelas quidlteras de cinco. A méo inicia

este desenho em direcdo ao agudo tocando as notas |4, mib, sol e d6%, e

%3 Descrevendo um semicirculo concavo.
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quando ela volta em direcdo ao grave®, ela salta o mib dando a sensacéo de
estar faltando algo, o que requer especial atencdo do pianista para a correta

execucao do trecho. Exemplo n°16:
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Exemplo n° 16, comp. 22-31

Pode-se criar um tipo de estudo adequado para se fixar a realizacdo deste
acompanhamento, como, por exemplo, estudar uma variagdo ritmica
transformando o grupo das cinco quiélteras de semicolcheias em uma colcheia
e quatro fusas. A colcheia tocada f e soltando o peso do braco, o grupo de

fusas partindo do p e crescendo até a préxima colcheia em f e soltando o bracgo

24 Descrevendo um semicirculo convexo.
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novamente. Repetir este estudo varias vezes. Exemplo n® 17:

fp< fp< fp<

Exemplo n°® 17

O crescendo da dinamica e o accelerando progressivos até a exploséao final
dos trés ultimos acordes causam um consideravel impacto ao final deste

Poesiltdio.

2.5 Noites de Madagascar

Poesiludio n° 10

O turbulento final que encerra a atmosfera de sensualidade e erotismo, criada
no Poesiludio anterior, é dissipado na nova atmosfera onirica, efémera, como
nuvens que passam, > em Noites de Madagascar. Em andamento “lento,
contemplativo”, a sensacao é de sonho, puramente timbrica e reforca as

palavras do compositor: “ Os Poesiludios sdo uma obra em que vocé se diverte

com o timbre”. Segundo Almeida Prado:

> O compositor usou a expressdo “nuvens que passam” , abaixo do titulo “ Noites de
Madagascar”.



45

“... foi inspirado em um cartdo de Madagascar que recebi, depois eu
tinha visto um filme na televisdo que aparecia aquelas flores
estranhas, aparecia um lagarto de 4, 5 metros, tinha marimbondos,
era um lugar muito bizarro. E como na Australia tem animais que s6
tem la. Serpentes estranhas. Vocé imagina o seguinte: quando falo
em Noites de Madagascar, geralmente é uma noite de inverno,
geralmente nuvem vocé vé de dia, branca, formando figuras, parece
um patinho, um gato, ndo; é noite, estrelas, uma enorme lua cheia,
mas as nuvens estdo cobrindo a lua. Ai aparece a lua inteira! “pa”... e
as nuvens cobrem. O acorde que aparece em forte no penultimo
compasso, seria este aparecimento subito da lua, que é em seguida
encoberto com acorde em pianissimo, novamente as nuvens.” %

A peca inicia-se com acordes de quatro sons na mao direita e trés na mao
esquerda em dinamica ppp. Esta dindmica demanda um ataque lento dos
dedos nas teclas, mas ao mesmo tempo preciso, para ndo haver falhas de
notas; a arcada deve estar bem firme para que o0 0s sons sejam emitidos
simultaneamente. Esse controle sonoro dos acordes em ppp mais o
decrescendo em direcdo ao segundo acorde, subentendido pela ligadura,
transforma o primeiro compasso no mais dificil deste Poesiludio. Exemplo n°

18:

Exemplo n° 18, comp. 1-8

% Almeida Prado, em entrevista a esta autora, em 25/10/2003.
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Os grupos de 3 colcheias, presentes ao longo do Poesiludio, conferem fluéncia
e continuidade a peca. Sugiro que as colcheias sejam tocadas superficialmente
nas teclas, para causar e auxiliar a sensacdo de efemeridade; porém, com
igualdade para que ndo haja falhas de notas. Para um perfeito encadeamento
entre 0os grupos de colcheias, acordes e pausas, € necessario que nado se

perca de vista 0s apoios corretos do compasso 6/8.

O trabalho do pedal neste Poesiludio pode ser feito com grande liberdade. Nos
compassos 1, 2, 12 e 13, por exemplo, € interessante deixar as ressonancias
de um acorde se misturarem a outro acorde e sO depois fazer a troca do pedal
como se fosse um *“filtro” de ressonancias, fazendo uma analogia com
desenhos formados por nuvens, que em seguida se misturam, formando outros
desenhos. As pausas devem ser feitas com as ressonancias anteriores presas
no pedal, como muitas vezes ocorrem em passagens da musica do periodo
romantico, ou seja, até quase terminar o seu tempo, tirando o pedal pouco

antes da nota ou acordes seguintes.

Dentro da sonoridade tao delicada que durante toda a peca oscilava de ppp a
p, 0 compositor surpreende, colocando no final deste Poesiludio um f para o
penudltimo acorde, e retorna em seguida para o pp no ultimo compasso.
Almeida Prado faz um belissimo paralelo entre esse procedimento e a cena da

subita aparicdo da lua entre as nuvens:
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“

. € noite, estrelas, uma enorme lua cheia, mas as nuvens estao
cobrindo a lua. Ai aparece a lua inteira Pa! e as nuvens cobrem... O
acorde que aparece em forte no pendltimo compasso seria este
aparecimento subito da lua, que é em seguida encoberto com acorde
em pianissimo, novamente as nuvens”.?’

2.6 Noites de Solesmes

Poesiludio 11

A contemplativa e efémera atmosfera de Noites de Madagascar cede lugar ao
brilho e alegria de badalar de sinos, como um chamado a celebracdo de uma
missa no Mosteiro de Solesmes®. O Poesilidio n° 11, segundo MOREIRA
(2002, p.175), foi inspirado em uma série de pinturas com 0 rosto imaginario
de S&o Bento, pelo artista plastico Geraldo Porto, ex-monge beneditino, a
quem Almeida Prado dedicou esta peca. No decorrer do Poesiludio séo
alternadas duas texturas: a escrita alusiva aos sinos, formada por sextas na
regido aguda do piano e um canto gregoriano, como confirma Almeida Prado :
“O Poesiladio n° 11 tem duas texturas: 0s sinos e o canto gregoriano. Essa
melodia gregoriana é auténtica, € uma salmodia (ndo sei de que parte do

missal)”. %

Estas duas texturas contrastam entre si pelo carater, dinamica e tratamento do
tempo. Os sinos, com excecdo de sua ultima aparicdo ( comp. 22 ao final ), sao
ouvidos sempre com sonoridade brilhante em f e ff, com o tempo definido pela
métrica assimétrica e com carater expansivo e alegre, como pode ser
observado nos compassos 1 a 5 no exemplo n® 19. O canto gregoriano (comp.

8 e 9) utiliza sonoridades suaves que variam de pp a mf, a métrica é livre e

2" Almeida Prado, em entrevista a esta autora, em 25/10/2003.
8 Solesmes é um mosteiro beneditino localizado na Franca.

? Almeida Prado, em entrevista a MOREIRA (2002, p.83).



48

possui um carater introspectivo, sugerindo um recolhimento interno para a

oracdo. Exemplo n° 19.

Poesgilidio N°11
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Exemplo n° 19, comp. 1- 9

A meu ver, as duas texturas citadas representam a principal dificuldade a ser
vencida pelo pianista. Ele ter4 que alternar por seis vezes a precisao ritmica
dos sinos, com a agogica livre do canto gregoriano, além de definir toques
adequados ao timbre de cada material composicional destas texturas,

contrastando, assim, as sonoridades.
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Observe gue as sextas que representam o0s sinos vém sempre ligadas duas a
duas; sugiro que o pianista utilize um ataque obliquo de fora para dentro do
teclado, na primeira sexta, e com a descida rapida da tecla, continuando este
movimento para cima na segunda sexta e com a descida da tecla um pouco
menos rapida. Assim, sera produzido um efeito sonoro semelhante ao pique e

repique do badalar de sinos.

Nas partes destinadas ao canto gregoriano, deve-se observar que a escrita da
mao esquerda juntamente com o pedal inteiro resulta em uma ressonancia
muito parecida aquela produzida dentro de uma igreja, quando cantado o
cantochdo. Sugiro um toque na mao direita ndo muito profundo nas teclas e
outro ainda mais superficial na méo esquerda, observando-se, porém, o

indispensavel cuidado para a efetiva producado sonora das notas sem falhas.

Durante toda a peca ha uma defasagem da dindmica da mao esquerda em
relacdo a dinamica da mao direita que deve ser respeitada; o intérprete devera
estar ciente que este € um recurso utilizado pelo compositor para a reproducéo
do efeito de pique e repique dos sinos e, no caso do canto gregoriano, serve
para reproduzir ressonancias modais, simulando a sua reverberacao dentro de

igrejas, capelas ou outros templos sagrados, como explica o compositor:

“Em Noites de Solesmes também tem o eco como em Noites do
Deserto, mas o tratamento dado a esse efeito é diferente nos dois. O
canto arabe tem um tipo de vocalize, de trémulo desafinado; tem que
“sujar” a ressonancia; ja no gre%oriano nao existe trémulo; é diatbnico
e as ressonancias sdo modais.”®

No estudo dos compassos 1 a4 e 10 a 13 foi detectada a tendéncia a uma
certa imprecisao ritmica, atribuida a assimetria dos compassos 7/8 e 5/8. Uma
das sugestbes para resolver este problema seria transformar o compasso 7/8
em dois grupos menores, ou seja, 3/8 + 4/8 e o compasso 5/8 em 2/8 + 3/8.

Isto naturalmente ndo resolve a assimetria, mas a divisdo do compasso em

% Almeida Prado, em entrevista a esta autora, em 25/10/2003.
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duas partes aumenta a precisdo da contagem. A outra sugestao seria o uso do

metrénomo no estudo destes compassos.

2.7 Noites de lansa
Poesiludio 12

A atmosfera solene de Noites de Solesmes cede lugar ao ambiente sonoro
inspirado em simbolos religiosos do candomblé de Noites de lansa. Foi
dedicado a Claudia Dal Canton. MOREIRA (2002, p.182) descreve o caminho

percorrido por Almeida Prado para a inspiracdo deste Poesiludio.

“Ao observar o movimento na litografia ‘Estudo 20’ (1985), que
finaliza a série de 20 obras intitulada “ Protagonista de um mesmo
ambiente” (1984-86), criada pela artista plastica Claudia Dal Canton,
Almeida Prado imaginou as ondula¢des impetuosas provocadas pelos
ventos. O conhecimento das religides afro-brasileiras sugeriu-lhe
lansa, o orixa feminino que se manifesta através dos ventos, raios e
tempestades.”

Muito embora Almeida Prado tenha admitido néo ter sido proposital, é curioso o
fato de Noites de lansa vir em seguida ao Noites de Solesmes, por serem
ambos inspirados em simbolos religiosos. Este fato abre um campo vasto para
a imaginacao do intérprete, que serd impelido a pesquisar em Noites de
Solesmes o emprego do pedal, toques e timbres referentes aos simbolos
catdlicos, como por exemplo 0s sinos, o cantochdo e seu eco numa capela, o
carater solene de uma missa, a introspecc¢do para a oracdo. Ja no candomblé,

Almeida Prado em entrevista comenta: "Acho muito bonito o ritual do
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candomblé, as roupas, os temas, o obsessional, os tambores, a ligacdo com a

terra, muito primitiva.”!

MOREIRA (2002) divide este Poesilidio em introducdo (Comp. 1), primeira
parte (comp. 2 a 11) e segunda parte (comp. 12 a 22) . E interessante notar
que, apesar de ndo haver grandes contrastes entre as duas partes, a dinamica
desempenha um forte papel de articulagdo na transicdo entre elas, pois o
subito pianissimo do compasso 12 contrasta com o fortissimo dos compassos

9,10 e 11, exemplo n° 20:

Exemplo n°® 20, comp. 8 -14.

1 Almeida Prado em entrevista a MOREIRA (2002, p.182).
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O préprio intérprete pode e deve criar sonoridades contrastantes entre as duas
partes, estabelecendo um diferencial no que diz respeito a agogica, ao tipo de
toque na melodia e ao uso do pedal, criando situacBes alusivas as descricoes
do compositor. Para exemplificar, na primeira parte a agoégica podera ser
conduzida pelo movimento do ostinato da méo esquerda, ou seja, crescer e
acelerar um pouco em direcdo ao ponto culminante, sol bemol 2, e atrasar
ligeiramente o tempo na descida em direcdo ao mi -1 (observe as setas no
exemplo n° 21). O toque da melodia devera ser cantabile, da tecla para baixo e
utilizando a “polpa” dos dedos; um toque percussivo deve ser aplicado apenas
na célula fa, fa4, do, dos compassos 6 e 7, por causa da presenca dos acento
(>) sobre estas notas. O pedal, obviamente, deve variar de acordo com a
acustica da sala e a sonoridade do piano em que o intérprete estiver tocando,
mas na primeira parte deve-se troca-lo apos cada mudanca de harmonia (troca
sincopada do pedal nos 1°, 5° e 9° tempos), ou deixar no maximo dois acordes
misturarem as ressonancias, ou seja, fazer a troca no 1° e 9° tempo*2. Exemplo

ne 21:

¥ Esta Gltima sugestdo é a preferéncia do compositor (informacéo pessoal).
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Exemplo n° 21, comp. 3 -6

A maior movimentacdo das frases na primeira parte parecem fazer uma
analogia ao movimento visto por Almeida Prado na Litografia Estudo n° 20 de
Claudia Dal Canton, imaginando “... as ondula¢Bes impetuosas provocadas por
vento” (MOREIRA, 2002, p.182),. Na segunda parte € interessante manter o
tempo bem regular; assim, além de um maior contraste com a agdgica da parte
anterior, sera criado um certo imobilismo que pode ser associado ao estado de
transe, ao “obsessional”. O pedal inteiro sugerido nesta segunda parte podera
ser trocado ou apenas corrigido, através do meio pedal, por exemplo, antes e
depois dos arpejos nos compassos 15 e 16, para suavizar o acumulo de
ressonancias e valorizar as ondulacbes provocadas por esses arpejos.

Exemplo n° 22:
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Exemplo n° 22, comp. 15 - 17

Este Poesiludio traz um certo carater nacionalista, ndo sé por lembrar um tema
afro-brasileiro como o candomblé, como também pela presenca constante das

sincopes, responsaveis pelo suave balanco que percorre toda a peca.

2.8 Noites do Deserto

Poesiludio 13

Noites do Deserto, assim como Noites de Manhattan, foi inspirado ndo em
obras de arte, mas em “bate-papos” com amigos. Neste caso, com Maria
Aparecida Pacca, sua amiga de ascendéncia libanesa, com quem Almeida
Prado conversava sobre possiveis viagens ao deserto *, e a quem ele dedicou

o Poesiludio .

¥ Almeida Prado, em entrevista a MOREIRA (2002, p.190)
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Esta peca pode ser dividida em uma introducdo (comp. 1), primeira parte
(comp. 2 a 7) e segunda parte (comp.8 a 21). E interessante notar que o 2°

compasso € um macro compasso de quarenta e nove pulsacdes.

A introducdo, em carater de recitativo, € formada por um macro compasso sem
métrica indicada, subdividido em linhas pontilhadas. Segundo MOREIRA
(2002), estas linhas ajudam a direcionar a linha melddica. A melodia escrita em
unissono, na regido média e aguda do piano, é, conforme informacfes do
préprio compositor, um “falso modo arabe”, que faz referéncia a uma flauta
arabe*. Apesar da dinamica delicada, p para a méo direita e pp para a mao
esquerda, € interessante crescer e diminuir como demonstrado no exemplo n°
26a. Esse procedimento, associado ao rubato, confere um carater sinuoso e de

liberdade do tempo , como feito nos recitativos.

O rubato podera ser realizado fluindo um pouco mais no meio de cada célula e
retardando nas extremidades (as setas com sentido para frente indicam

acelerar e sentido para traz retardar o tempo). Exemplo n°® 23:

Exemplo n° 23, comp. 1.

3 Almeida Prado, em entrevista a esta autora, em 25/10/2003.



56

O toque devera ser cantabile, com a “polpa” do dedo, abaixando a tecla
devagar. Estes cuidados na maneira de tocar a introducdo, aliados a
sonoridade do falso modo arabe, criam uma atmosfera de encantamento e
expectativa para o que vira a seguir. O pedal, segundo o proprio compositor
declarou em entrevista, fica a critério do intérprete, podendo este utilizar mais

OU menos ressonancias.

Na primeira parte estd uma das principais contribuicbes de Almeida Prado do
ponto de vista composicional, e também da exploracdo dos recursos timbricos
do piano nos Poesiludios. Esta parte inicia-se com uma sequéncia de desenhos
cromaticos agrupados de quatro em quatro fusas, com indicagdo movido e com
muito pedal; em seguida este desenho € justaposto a linha da melodia e do
baixo. A melodia em colcheias esta localizada na regido média do piano com
indicagdo como um canto beduino, e o baixo segue paralelo a melodia em
sequéncia de 9. O interessante € que a nota do baixo, que é tocada
simultaneamente com a nota da melodia, € sempre um semiton abaixo em
relacdo a ela, e a segunda nota do baixo € sempre a repeticdo da nota da

melodia. A dinAmica € em ppp. Exemplo n° 24:
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Exemplo n° 24, comp. 2

Este unissono “enviesado” associado ao pedal e a dindmica ppp gera a

sensacgao de oitavas desafinadas. O autor explica a sua proposta:

“Outro momento revoluciondrio muito interessante € em Noites do
Deserto, porque vocé tem uma melodia que ela é circuncidada;
circula em torno dela uma aura de ressonancia escrita, que eu chamo
de unissono, porque tem reverberagdo. Vocé ouve um unissono que
ndo é preciso, ele é impreciso; e isso cria uma espécie de ‘sujeira’
harmonica, que é tipico da musica arabe [...]. Eu fiz um unissono,
‘sujo’, porque quando os arabe tocam 4, 5, 6 violinos arabes, eles tém
uma afinacdo oriental, portanto, tem comas a mais; mas no piano nao
posso fazer comas, entdo, ‘sujo’ as oitavas com semitons no baixo. E
movimento paralelo, porém, um paralelo ‘sujo’. Como tudo é muito
pianissimo e com muito pedal, vocé escuta um unissono [...]. Um

. x . » 35
unissono que parece néo ter centro, que fica no ar.”.

As indicacgfes presentes no inicio desta se¢cdo como um canto beduino, movido
e com muito pedal, conduzirdo melhor o pianista as suas decisdes
interpretativas. E interessante , por exemplo, ao tocar a melodia, lembrar-se

das caracteristicas guturais deste cantos beduinos e, assim, escolher um tipo

% Almeida Prado, em entrevista a esta autora, em 25/10/2003.
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de toque que faca esta melodia soar molto cantabile e um pouco mais
sustentada, pois o compositor grafou uma tenuta para cada nota da mesma.
Para isso é necessario que as articulacdes dos dedos que tocam a melodia
estejam firmes e que haja uma descida rapida da tecla , para que a sonoridade
ndo seja excessivamente refinada, proporcionando uma caracteristica mais

primitiva a este canto.

Os grupos de fusas da voz intermediaria, além de contribuirem para o efeito de
reverberacdo, sdo responsaveis pela movimentacdo na primeira parte, assim
como sua conducdo a segunda parte. Para que esta conducdo aconteca esses
grupos de fusas se transformam em figuracfes pianisticas ascendentes, no
compasso 3. Estas figuracdes pianisticas por sua vez conduzem ao trecho dos
trinados. E importante observar que a partir do compasso 3 em diante é
introduzido o sinal de compasso (salvo os compassos dos trinados); apesar
disto, o compositor pede liberdade no tempo, pois associa todo este trecho ao

movimento do vento: “O tempo € livre porque € o vento, tem compasso mas €

livre”.*® Exemplo n° 25:

% Almeida Prado, em entrevista a esta autora, em 25/10/2003.
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Exemplo n° 25, comp.2 - 3

Como os trechos dos trinados sdo acompanhados pela indicagcdo Tempo livre,
muito lento - como o canto do vento no deserto, o pianista podera conduzir o
fraseado dos trinados a vontade, fazendo amplo uso do rubato e dos sinais de
crescendo e decrescendo (exemplo n® 26e). Sugiro, para uma perfeita
consciéncia do fraseado, estudar os compassos 10, 13, 16 e 21 algumas vezes

sem os trinados.

Para que a sonoridade deste Poesiludio seja o tempo todo ondulante, sinuosa
e instavel como uma referéncia ao movimento do vento no deserto, é
interessante realizar um efeito de crescendo e decrescendo nos varios

desenhos musicais, inlcusive nos trinados, como demonstrado nos exemplos a
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seguir (todos os sinais de crescendo e decrescendo destes exemplos, com

excecdo do exemplo n° 26d, ndo sado originais da partitura).

Exemplo n® 26 a, comp. 1

Como wrn canto bednike
. -

Exemplo n° 26¢, comp. 2
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Exemplo n° 26e, comp. 10

As figuracdes pianisticas descendentes do compasso 19 conduzem a fermata
do compasso 20, onde se devera ouvir um grande acumulo de ressonancia
através do emprego do pedal direito. O intérprete, ao iniciar os trinados do
altimo compasso, podera utilizar um pouco desta ressonancia anterior, através
de correcBes de meio pedal. O efeito alcancado é muito interessante, porque
justapde as ressonancias do registro sub-grave as ressonancias do super
agudo. A oscilante sonoridade resultante deste procedimento associada ao

decrescendo, remete as efémeras miragens desérticas. Exemplo n°® 27:
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Exemplo n° 27, comp. 17 — 21

2.9 Noites de Campinas

Poesiludio 14

Um dos mais belos contrastes entre a sequéncia dos 16 Poesiludios acontece
entre os Poesiludios n° 13 e 14. A sonoridade ondulada e instavel do Noites do
Deserto que desaparece nos trinados finais como uma miragem, precede a
atmosfera plana e estavel do Noites de Campinas. Neste ponto € interessante
lembrar as planicies da cidade de Campinas, reforcando ainda mais o carater

descritivo dos Poesiludios. MOREIRA (2002, p.200) relata como Almeida
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