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Resumo

Este trabalho tem como foco investigar o processo composicional de “Cartas Celestes II”” — uma obra
para piano, de Almeida Prado, que integra um dos ciclos de composi¢des para piano de muita
relevancia para a musica e cultura brasileira. Os estudos desenvolvidos visaram a compreensao do
sistema organizado de ressonancias, ¢ da criagdo dos acordes-alfabeto. Além disso, buscou-se
confirmar a hipotese de que esses acordes teriam como base séries harmonicas, ¢ poderiam estar
espalhados ao longo da obra em configuragdes diferentes das originais. A compreensdo desses fatores
foi auxiliada pelo uso do software OpenMusic como ferramenta de analise musical. Os resultados
encontrados em todas as fases, auxiliaram na criagdo de uma interpretagdo musical, baseada em
valorizar as sonoridades caracteristicas da peca. O estudo demonstra ainda, a influéncia do
pensamento de compositores como Messiaen e Ligeti na concep¢do musical de Almeida Prado em
Cartas Celestes II. Essa pesquisa conta ainda com a realizagao de um produto artistico como resultado
das reflexdes e conclusdes derivadas da mesma. Foi criado um video composto por musicas e imagens
ora abstratas, ora concretas, relacionadas ao universo visual celeste que também inspirou a referida
obra.

Palavras-chave: Almeida Prado; Cartas Celestes II; piano; sistema organizado de ressonancias;
OpenMusic.



Abstract

This work focuses on investigating the compositional process of "Cartas Celestes 11" — a work for
piano, by Almeida Prado, which is part of one of the cycles of piano compositions of great relevance
to Brazilian music and culture. The studies developed aimed at the understanding of the organized
system of resonances, and the creation of alphabet chords. In addition, we sought to confirm the
hypothesis that these chords would be based on harmonic series, and could be scattered throughout
the work in configurations different from the original ones. The understanding of these factors was
aided by the use of Openmusic software as a music analysis tool. The results found in all phases
helped in the creation of a musical interpretation based on valuing the characteristic sonorities of the
piece. The study also demonstrates the influence of the thought of composers such as Messiaen e
Ligeti in the musical conception of Almeida Prado in Cartas Celestes II. A video was created which
is composed of music and images, sometimes abstract, sometimes concrete, related to the celestial
visual universe that also inspired the aforementioned work.

Keywords: Almeida Prado; Cartas Celestes II; piano; organized system of resonances; OpenMusic.
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1 INTRODUCAO

i) Parte 1

Essa pesquisa teve como foco desenvolver estudos e reflexdes sobre o processo
composicional de Cartas Celestes II, uma das obras integrantes do ciclo de Cartas Celestes, do
compositor brasileiro Almeida Prado. Como pianista, sempre admirei a sonoridade peculiar
dessa musica, que destoa em muitos aspectos do repertorio tradicional para piano. Além disso,
sempre tive curiosidade em como interpretar uma musica tdo diferente do que eu estava
acostumada a tocar. O interesse por ela surgiu especificamente em um evento dedicado ao
compositor Almeida Prado, por volta de 2004. Ao ouvi-la pela primeira vez, pensei: “que obra
dificil e misteriosa”. Desta forma, surgiu a vontade de toca-la.

A criagdo interpretativa de uma obra para mim sempre esteve ligada ao conhecimento
historico e estrutural. Por esse motivo, resolvi transformar um antigo anseio, em investigacao
analitica.

Em 2019, ingressei no Doutorado do Programa de Poés-graduagdo da UFMG, em
Préticas analiticas e criativas, sob orientagdo do Professor Doutor Rogério Vasconcelos
Barbosa. A escolha de realizar o doutorado nessa area, e ndo em performance, veio da admiragao
pelo trabalho do professor enquanto docente e compositor, além da grande experiéncia do
mesmo em programacado. Assim, a possibilidade de utilizar ferramentas computacionais como
auxiliar na analise musical permitiria a realiza¢do de um estudo muito mais aprofundado sobre
as estruturas composicionais da obra. Dessa forma, foi possivel desvendar varios aspectos
relacionados aos processos composicionais e criativo/interpretativos de Cartas Celestes 11, cujo
universo artistico e sonoro me conquistou desde o primeiro contato com ela.

A experiéncia com softwares na analise musical veio do meu mestrado em Praticas
analiticas e criativas na Universidade Federal de Uberlandia, sob orientacdo do Professor
Doutor Daniel Barreiro, no qual se utilizou o software SonicVisualiser na investigagao analitica
e interpretativa dos Trés estudos para piano, do compositor brasileiro Sérgio Vasconcellos-
Corréa.

Como aluna da pés-graduagdo do PPGMUS-UFMG, busquei também ampliar esses

conhecimentos, participando de disciplinas em que pude ter contato com o OpenMusic,
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Touchdesigner ¢ Pure data (PD). Essas ferramentas especificas abriram possiblidades para a
realizacdo, respectivamente, das andlises musicais e de uma produgao artistica que consiste em
videos e gravagdo proprios da intérprete.

A realizagdao das analises dos acordes, analise musical envolvendo mapeamento dos
acordes-alfabeto na composi¢ao, bem como a criagdo dos videos, foi realizada no ambito da
musicologia computacional, ou seja, “o estudo de musica com o auxilio de programas de

computador” (KROGER et al, p. 542, 2008). Ainda de acordo com os autores,

A andlise musical com auxilio do computador € importante porque pode ajudar
a identificar elementos musicais em um grande corpus musical em um tempo
curto. A musicologia computacional pode ajudar a responder perguntas de
pesquisa como quais as cadéncias mais comuns em todas as obras de
Beethoven e quais as diferencas de ambito orquestral entre todas as obras de
Beethoven, Wagner e R. Strauss. (/bid, p. 542, 2008)

No presente caso, o uso de recursos da musicologia computacional otimizou,
principalmente, a andlise das estruturas composicionais ¢ a localizagdo dessas estruturas na
composi¢do, o que seria de extrema dificuldade caso esse estudo tivesse sido realizado sem
essas ferramentas.

Esse processo todo abrange, portanto, as analises musicais € a constru¢do interpretativa
de Cartas Celestes II, de Almeida Prado, apoiadas em trés vertentes: andlise dos processos
composicionais, andlise da partitura, andlise interpretativa, finalizados na concep¢do de um
produto artistico. Para isso, foram utilizadas algumas ferramentas computacionais —

OpenMusic, Puredata, Touchdesigner' — como auxiliares no processo.

ii) Parte 2

De acordo com o dicionario online Houaiss?, o conceito de uranografia provém da
astronomia e pode ser definido como “ciéncia que tem por objetivo a descricdo do céu;

construcdo de representacdes dessas descricdes por meio de mapas celestes”, entre outros.

! Disponiveis respectivamente em: http://repmus.ircam.fr/OpenMusic/home; https://puredata.info/;
https://derivative.ca/; https://www.movavi.com/

2 Disponivel em: https://houaiss.uol.com.br/corporativo/apps/uol_www/v6-1/html/index.php#1
(acesso em 24-jan-2024)
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Em 1985, Almeida Prado publicou sua tese de doutorado denominada Cartas celestes —
uma uranografia sonora geradora de novos processos composicionais, na qual ele descreve os
processos composicionais dos volumes 1 ao 6. Nesse contexto, foram compostas as Cartas
Celestes 2 a 6, para piano solo, nas quais ele formaliza a concepgao da uranografia sonora, do
transtonalismo, e do sistema organizado de ressonancias, iniciados quase que intuitivamente
em Cartas Celestes 1.

O titulo ¢ um tanto quanto intrigante. Qual o significado de uranografia sonora? Seria
uma ciéncia musical que tem por objetivo a descrigao dos elementos sonoros localizados acima
do plano dos sons fundamentais? E ainda, a construgao de representagdes dessas descrigdes por
meio de mapas musicais?

Apds quatro anos pesquisando, estudando, buscando fontes, investigando formas de
criagdes interpretativas ao piano, escrevendo e reescrevendo minhas reflexoes, surpreendendo-
me a cada passo dado na direcdo do entendimento dessa obra e dos processos que a geraram,
trilhando tantos e tantos caminhos, vou arriscar um vislumbre de resposta para essa indagagao.

O termo uranografia sonora foi inspirado no Atlas celestes, de Ronaldo Rogério de
Freitas Mourdo. Partindo desse livro e das informagdes contidas nele sobre astronomia,
Almeida Prado criou as Cartas Celestes —uma musica inspirada no céu do Brasil em diferentes
meses do ano, todos descritos por Mourdo em mapas celestes.

Cartas Celestes II contém representacdes de mapas musicais inspirados nos mapas
celestes de Mourdo, como se vera mais adiante. Basicamente sdo constela¢oes musicais
apresentadas em diagramas semelhantes aos das constelagdes reais, cujas estrelas sdo
substituidas por acordes-alfabeto — estruturas pré-composicionais criadas por Almeida Prado.
Cada um desses acordes corresponde a uma estrela do mapa celeste no qual foi inspirado.

A Terra, onde moramos e de onde avistamos parte do céu poderia ser relacionada ao
piano, onde tocamos e de onde se originam as vibra¢des sonoras.

As estrelas, cuja luz viaja até nossos olhos, poderiam ser relacionadas as ressonancias,
cuja reverberagdo cruza o espaco sonoro em dire¢do aos nossos ouvidos.

Almeida Prado (1985), de forma poética, descreve uma reflexao sobre isso:

Imaginando o piano, o pobre e limitado piano, como um modelo absoluto de
universo, tentei preencher o siléncio (no caso, o vidcuo) com sons, acordes
multiressoantes, dando ao proprio ato de compor, uma quase ridicula imitagado
do Criador: Fiat lux.' - Faca-se a Luz.' - Faga-se o Som! (PRADO, 1985,
p-527)
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Se na astronomia, descrever o céu e criar mapas dessas descrigdes se chama uranografia,
na musica, descrever o ambiente sonoro e criar mapas com essas informagdes pode ser
denominada pelo termo analogo.

Uranografia sonora, entdo, seria uma forma de transferéncia de raciocinio da
astronomia para a musica. De um lado, o céu, um composto de astros, constelacdes, planetas,
galaxias e outros elementos localizados em dimensdes acima de nossas cabecas; de outro, o
ambiente sonoro, um composto de sons resultantes, ressondncias, vibragdes e outras
sonoridades situadas além do instrumento. As estrelas e os acordes — geradores de vibragdes
que atravessam o espago até alcangar nossos sentidos.

O resultado dessa uranografia sonora foi a composicao das Cartas Celestes. A analise
de uma delas — Cartas Celestes I, foi o objeto por meio do qual percorri esse universo de
informacdes.

A fonte principal desse trabalho ¢ a tese do Almeida Prado. Dela, retirei a maioria das
informagdes necessarias para a realizacdo dessa pesquisa. O apoio em outras obras que fazem
referéncia ao compositor, ao transtonalismo, ao piano protoespectral, as séries harmonicas, as
influéncias do pensamento de Messiaen nas composi¢cdes de Almeida Prado, entre outros
assuntos, levaram-me a compreender um pouco mais sobre essa obra.

O foco do trabalho foi compreender como os acordes-alfabeto foram criados, como eles
foram utilizados em Cartas Celestes 1I, seus significados figurativos, o transtonalismo e o
sistema organizado de ressonancias. A partir do conhecimento das estruturas musicais, buscou-
se a aplicagdo desses conceitos, de forma consciente, na interpretacdo musical, bem como na
escuta.

Barbosa & Machado (2019, p.193) afirmam que: “a compreensao do texto musical esta
diretamente ligada, dentre outros fatores, ao entendimento das estruturas que o compdem, € que
isso pode se refletir na construgdo interpretativa (...).” Dessa forma, a conscientizagdo das
estruturas musicais de uma obra pode interferir diretamente na performance musical de forma
positiva, ja que, uma vez que se conhece a esséncia da musica, a forma de executa-la pode ficar
mais interessante.

Cartas Celestes Il integra um ciclo de 18 composicdes, das quais 15 sdo para piano solo,
uma para dois pianos e banda sinfonica (VII), outra para violino e orquestra (VIII), e outra para
marimba, vibrafone e piano (XI), compostas em diferentes momentos da vida de Almeida

Prado.
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A primeira foi escrita por volta de 1974, periodo em que o compositor voltava de Paris,
apds uma estada produtiva em que estudou com Messiaen e participou de eventos musicais
importantes. Atribui-se a essa época uma grande influéncia da musica de seu mestre em suas
composigdes, como, por exemplo, a utilizagdo de materiais pré-composicionais representativos
de elementos visuais. Em seu tratado de composi¢ao musical, Messiaen elenca uma quantidade
imensa de acordes criados por ele representativos de cores.

Para Cartas Celestes, Almeida Prado fez algo semelhante: criou uma série de estruturas
denominadas acordes-alfabeto, cada um representando uma estrela de uma constelagao estelar,
com maior ou menor intensidade de luz, porém, como se vera no decorrer do texto, Almeida
Prado utiliza esse material com maior liberdade do que o seu professor, ou seja, enquanto
Messiaen tratava a organizacgao dos acordes como estruturas inflexiveis, nas quais as alturas das
notas definia caracteristicas de cores, por exemplo, em Cartas Celestes, Almeida Prado transpos
os acordes do primeiro volume para compor os volumes 2 a 6, sem considerar a alteragao do
significado visual desses acordes no ambito do contexto musical.

As Cartas Celestes tém como base de estudo o Atlas Celestes de Mourdo (1984°%), e cada
carta se apoia em imagens do céu do Brasil a cada dois meses. Cada estrela tem um acorde
simbolo, que, modificados na composi¢do, seja em relacdo ao registro, transposicoes,
continuam representando a mesma estrela.

Jaem de 1985, Almeida Prado finalizou seu doutorado, para o qual ele compds as Cartas
Celestes Il a VI. Em sua tese, ele elenca varias caracteristicas dessas obras (inclusive do volume
1), além de afirmar o desenvolvimento de uma linguagem composicional surgida na primeira
carta, a qual ele denomina por Transtonalismo. Ao mesmo tempo, ele descreve seu Sistema
Organizado de Ressonancias. Essas duas técnicas sdo utilizadas nessa primeira fase do ciclo
(volumes 1 ao 6). Os acordes criados para o volume 1 surgem em transposicoes diferentes ao
longo de cada Carta Celeste II a VI. Essa fase composicional de Almeida Prado, que vai de
1974 a 1982, ¢ denominada como Fase Astrondmica (Grosso, 1997, p. 191, apud Scopel, 2017,
p. 126).

Durante a fase denominada Tonal-livre, que abrange os anos 1999 a 2010, ele criou as

Cartas VII a XVIII, utilizando parametros mais livres que na fase anterior.

3 A tese de Almeida Prado foi escrita em 1985. Cartas Celestes I data de 1974. A primeira edi¢do do Atlas
Celestes de Mourdo ¢ do ano de 1971. A segunda, de 1973. A terceira, revista e ampliada, de 1981. Por se tratar
de um livro raro, tivemos acesso somente a quarta edi¢do do referido atlas, o qual data de 1984. Dessa forma,
quando essa fonte for citada nesse trabalho, as referéncias irdo contar do ano da quarta edigdo, mesmo que o
compositor tenha utilizado a primeira ou a segunda edicao.
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No quadro 1, observam-se as informagdes relevantes sobre cada Carta Celeste:
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As informagoes relativas ao local, tema, instrumentacao e ocasiao, foram retiradas do
“Catélogo de obras de Almeida Prado”, da autora Valéria Peixoto (2018, p.88-89, 91-93, 129-
132, 136-137). Todos os volumes foram compostos em duas ocasides: encomendas ou
dedicagao a musicos renomados, com o mesmo tema referente a astros celestes, na linguagem
composicional do transtonalismo, abrangendo duas fases distintas — Ecologica, Astronomica,
Fauna e Flora, e a Tonal-livre.

De acordo com Hideraldo Grosso (1997), as fases composicionais de Almeida Prado

sa0 as seguintes:

Fase da Infancia (1952-1959); Fase do Nacionalismo (1960-1965); Fase
Autodidata ou Atonal-livre (1965-1969); Fase de estudos na Europa com
Boulanger e Messiaen (1969-1973); Fase da Ecologia, Astronomia, Fauna e
Flora (1973-1983); Fase do Pdés-modernismo ou Mistico-religiosa (1983-
1993); e Fase Tonal-livre (1993-2010). (Grosso, 1997, p. 191, apud Grosso,
20006, p. 181)

Como o volume 2 ¢ o foco desse estudo, ¢ interessante conhecer a defini¢do do
compositor sobre a fase composicional que permeou a criacao de Cartas Celestes I-VI. Durante
0 “4° Encontro com Almeida Prado”, na Academia Brasileira de Musica, Almeida Prado (2001)
definiu esse periodo da “Fase astrondmica” - como um periodo em que ele desenvolveu o

transtonalismo e o uso consciente de ressonancias:

Depois, entrei na fase astrondmica, com as Cartas Celestes, que € um estudo
das ressonancias naturais do piano que me foi sugerido por alguns Estudos de
Chopin e alguns Preludios de Debussy. Eu levei a coisa um pouco mais
adiante, usando, por exemplo, uma linguagem que tem momentos seriais-
atonais sem ressonancia, que chamo de momentos ases, que estdo no ar como
se fossem uma grande apogiatura. E essa apogiatura se resolve em momentos
transtonais, quase tonais, das ressonancias. Esse jogo de tensdo-relaxamento,
dissonéncia-sonancia, mas em amplo aspecto, deu origem a uma técnica que
usei nas minhas Cartas Celestes. Nao sei se outros compositores usaram, mas
tenho a impressao de que estava no ar porque na mesma €poca, em Paris, o
Tristdo Murail comegou a fazer o espectralismo, que ¢ também uma
conscientizagdo das ressondncias, e estava também implicitamente em
Messiaen, em muitos momentos. O caminho, talvez, seja outro dé maior, outro
sol maior, misturando com o serialismo de Boulez. O proprio Boulez mais
tarde vai usar essa concepcao na obra dele. Uma das tltimas obras em que ele
usa isso ¢ Ansise sur Incises, para quatro pianos, quatro harpas, quatro
marimbas, quatro vibrafones, quatro sinos [0 compositor citou de memoria o
nome e a instrumentacdo dessa composicdo, mas, na verdade, a obra se chama
Sur Incise, composta para trés pianos, trés harpas, trés percussoes - n.a]. Fica
aquela coisa que nada mais ¢ do que o transtonalismo ou espectralismo. Essa
época foi muito rica em minha vida porque descobri essa possibilidade de
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reunir o tonalismo ao atonalismo e fazer essa sopa aparentemente incoerente,
mas que resultou nas Cartas Celestes que ja sdo doze. Essa ¢ a minha praia,
como os Ponteios eram a praia do Guarnieri. (PRADO, In: Encontros com
Almeida Prado®, 2001, p.24)

Cartas Celestes I-VI foi uma experiéncia composicional que buscou criar uma
sonoridade baseada em sons resultantes, ou harmdnicos, provenientes de séries harmonicas do
piano, aproveitando a ressonancia deste instrumento e suas inumeras possibilidades sonoras.
Esse estilo composicional foi denominado por Almeida Prado de Transtonalismo.

Na construgdo desse sistema, cujo desenvolvimento foi muito complexo, utilizou-se de
técnicas de compositores tradicionais, como Beethoven, Chopin e Debussy, e contemporaneos
a ele (Almeida Prado) como Messiaen, Murail e Boulez.

Inspirado em Beethoven, Chopin, Debussy, Messiaen e Murail, Almeida Prado
trabalhou com aspectos da ressonancia do piano. Avangando no conceito deste, adotou uma
postura de abrangéncia do estudo e manipulagdo das ressonancias, ¢ do timbre do piano.

Em entrevista a pesquisadora Adriana Moreira (2002) ele afirmou o seguinte:

Eu estive com a Guiomar Novaes (...). Ela havia me ouvido tocar a "Carta
celeste" (n°l) e disse: "Ah! Eu ja fago isso ha tantos anos na quarta Balada.
Chopin ndo disse pra eu segurar o pedal, mas eu dou aquele do [o acorde de
D6 maior no compasso 203, antes do andamento rapido final] e fago os
acordes ", que tem ressonancia de do, "E ndo fica feio. O senhor fez isso na
Via Lactea ". Entdo € algo que eu ja havia pensado inconscientemente e que
estava no ar. No fundo, os pais das minhas "Cartas celestes" sdo: Chopin,
Beethoven em algumas ressonancias, Debussy e Messiaen. Mas, mais do que
Messiaen, Chopin. No Preludio em Fé& maior, aquele Mi bemol ndo ¢
modulagdo, nem uma dominante para o Si bemol, ¢ ressonancia - esta ali o
germe. Beethoven, quando escreve "com muito pedal e 'molto 'confoso ", na
reexposi¢ao da Aurora, quer que tenha aquele fud, que ndo da para escrever e
que s6 o piano pode dar. (PRADO, In: MOREIRA, 2002, p. 63-64)

Considerando alguns elementos da musica de Messiaen, Nonken (2014) explica o

seguinte:

Em sua obra, todos os fatores musicais foram vistos a servi¢o do complexo
harmoénico-timbristico ¢ seu desenvolvimento ao longo do tempo. Altura,
dindmica, duragdo e articulagio nao foram consideradas parametros
independentes, mas sim elementos integralmente relacionados na criagdo da

4 Disponivel em: https://abmusica.org.br/wp-content/uploads/2021/04/Encontros-com-Almeida-
Prado_vfinal.pdf, Acesso em: 20-jan-2024.
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cor. Processos de transformagdo harmoénico-timbristicos assumiram
propor¢des dramaticas, servindo literalmente de base para uma forma musical.
Crucialmente, as maquinagdes de cor harmonico-timbristico foram projetadas
para serem acessiveis ao ouvinte. Os processos ¢ transformagdes musicais
foram compostos com uma maior consciéncia da experiéncia do ouvinte € com
o reconhecimento de fenomenos auditivos concretos a serem compartilhados
entre compositor, intérprete e ouvinte. (NONKEN, 2014, p.33, tradugio
nossa®)

Em relacdo a Murail (2003), ele mesmo afirmou que:

Eu tinha ideias musicais, imagens sonoras que eu queria expressar, € eu nao
podia fazer isso com o serialismo ou doze tons... As aulas de Messiaen...
[foram] meio que um choque para a maioria de nds, porque vimos que havia
outras possibilidades além do serialismo. Ndo era preciso pensar em musica
em termos de melodia acompanhada ou contraponto... [mas] a importancia
dada ao timbre, como forma de estruturagdo da forma. (Murail, 2003, apud
McCarrey & Wright, 2016, p.?, tradugio nossa®)

O transtonalismo evoca eclementos semelhantes aos contidos nas citagdes acima, nas
quais € possivel notar a influéncia de Messiaen e Murail no aspecto da utilizagdo da harmonia,
timbre e estruturacdo da forma, como se verd mais adiante, nos capitulos 4 a 6, relativos as
analises musicais.

Além disso, em Messiaen, Almeida Prado também buscou referéncias para a construcao
dos acordes-alfabeto. De acordo com Carole Gubenrnikoft (1998) a formagao dos acordes de

ressonancia de Messiaen se dd da seguinte forma:

Estes acordes de ressonancia (...), muito distantes da ressonancia natural, sdo
construidos a partir da posicdo dos parciais resultantes de uma nota

5 No original: Following in this tradition was Messiaen, whose personal compositional philosophy was
inestimably influential on late-twentieth-century spectral attitudes. In his work, all musical factors were viewed
in the service of the harmonic-timbral complex and its development over time. Pitch, dynamic, duration, and
articulation were not considered independent parameters but rather elements integrally related in the creation of
color. Processes of harmonic-timbral transformation assumed dramatic proportions, lit erally serving as the
basis of a musical form. Crucially, the machinations of harmonic-timbral color were designed to be accessible to
the listener. Musical processes and transformations were composed out with a height ened awareness of the
listener s experience, and with the recognition of concrete auditory phenomena to be shared among composer,
performer, and listener.

% No original: I had musical ideas, sound images that I wanted to express, and I could not do that with the serial
or twelve-tone technique ... Messiaen's classes ... [were] kind of a shock for most of us, because we saw that
there were possibilities other than serialism. You didn 't have to think about music in terms of accompanied
melody or counterpoint ... [but rather] the importance given to timbre, as a way of structuring the form. (Murail,
2003, apud McCarrey & Wright, 2014, p.?)
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fundamental. Seleciona-se uma nota que sera a fundamental do acorde. Ela
sera circundada com notas oriundas de sua escala “natural”, que incluem a
sétima e o tritono (o sétimo e o décimo primeiro harmoénico), e as notas
acrescentadas a uma triade original. (Gubenrnikoff, 1998, p.28)

As explicagdes dadas pela pesquisadora Gubenrnikoff (1998) demonstram a
manipulacdo da série harmonica por Messiaen, assim como por Almeida Prado na criagdo dos
acordes-alfabeto — escolha de uma fundamental, e sele¢ao de notas ¢ intervalos contidos dentre
sua série harmonica no piano, para integrarem aquela estrutura.

Liam Cagney (2023) descreve o panorama da musica na Francga a partir de 1976, periodo
em que Almeida Prado estava finalizando seus estudos nesse pais sob orientacdo de Messiaen,
na mesma classe de Grisey e Murrail, demonstrando que o serialismo estava sob severas criticas
dos compositores, fazendo com que surgisse a necessidade de se criar uma outra vertente

composicional. De acordo com ele,

Um fator importante foi o legado do serialismo: por um lado, ridicularizado
pela forma como concebia mal o som, neutralizava a harmonia e incentivava
o formalismo académico em detrimento da imaginagdo artistica mais livre;
por outro lado, incutindo em Grisey, Murail e outros, uma insisténcia no rigor
técnico em desenvolver ndo apenas um conjunto de novas técnicas e efeitos,
mas uma escritura internamente consistente. "Espectral ndo significa usar a
série harmonica", disse Murail: "espectral significa trabalhar no som, e
frequéncias e técnicas como modulacdo de frequéncia (...) (CAGNEY, 2023,
p. 185-186 — tradugdo nossa’)

A tendéncia dessa época era criar um sistema mais livre que o serialismo, estruturado
em sonoridades espectrais.

A forma como Almeida Prado olhava para as correntes musicais francesas da década de
1970, demonstra que toda a sonoridade com a qual ele teve contato nesse periodo serviram, em
certa medida, como orientacdo para a criagdo do seu Transtonalismo.

Para Gazzaneo (2011):

A linguagem empregada atualmente pelo compositor em suas obras, chamada
de “Transtonal”, trata-se de uma técnica onde a mistura de elementos tonais e
seriais ¢ desenvolvida baseada na ressonancia dos harmonicos de uma nota

7 No original: An important factor was the legacy of serialism: on the one hand, derided for how it misconceived
sound, neutralised harmony and encouraged academic formalism over freer artistic imagination, on the other
hand, instilling in Grisey, Murail, and others an insistence on technical rigour in developing not simply a set of
novel techniques and effects but an internally consistent écriture. *“Spectral” doesn t mean using the harmonic
series’, Murail said: ‘spectral means working on the sound, and frequencies, and techniques like frequency

modulation. (CAGNEY, 2023, p. 185-186)
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fundamental. A partir do estimulo destes parciais harmdnicos o compositor
obtém efeitos de mascaramento que podem inibir ou salientar uma nota ou
conjunto de notas desejadas. O timbre diferenciado destes parciais harmonicos
também contribui para este resultado sonoro. A primeira obra do autor
beneficiada com a utilizagdo deste artificio foi “Cartas Celestes”, obra para
piano composta em 1974. (GAZZANEO, 2011, p. 17-18)

Nesse interim, € possivel afirmar que Almeida Prado, na composi¢ao de Cartas Celestes
1 a VI, utilizou, sinteticamente, aspectos do serialismo ao selecionar conjuntos de notas para a
criacdo dos acordes-alfabeto, e fundamentos do espectralismo, ao trabalhar com sons das séries
harmodnicas como bases do material pré-composicional, bem como da estrutura musical.
Durante essa pesquisa, esses aspectos foram comprovados, e serdo explicados em detalhes ao
longo do presente texto.

Em relagdo aos demais volumes, ¢ importante analisar a divisdo em trés partes que
Aleyson Scopel (2019, p.48, 53 e 56), apresentou para o ciclo completo de Cartas Celestes,
diferenciando os acordes-alfabeto e recursos sonoros (na parte 3) utilizados nos volumes, como

se segue no quadro 2:

Divisdes no ciclo de Cartas Celestes vol. 1 ao XVIII
Parte 1 Volumes I — VI Acordes-alfabeto das cartas 1 transpostos nos demais
volumes
Parte 2 Volumes VII - XIV Novos acordes gregos para suas respectivas constela-
coes
Parte 3 Volumes XV — XVIII Novos acordes gregos mais complexos, utilizagdo de
multiplos blocos e notas em sequéncia.

Quadro 2: Divisoes no ciclo de Cartas Celestes vols. I ao XVIII

Dos elementos trazidos por Scopel (2019), os mais importantes para esse estudo sdo os
que definem o material pré-composicional (acordes-alfabeto, ou acordes gregos) criado pelo
compositor para a primeira parte das Cartas Celestes, porque o foco principal desse trabalho ¢
compreender de que forma Almeida Prado utilizou os acordes-alfabeto em suas composicdes.

Serd que ele poderia ter espalhado essas sonoridades pela obra, trazendo esse sentido
para o contexto da contemporaneidade, assim como faziam os compositores do Classicismo,
por exemplo, os quais utilizavam as notas dos acordes tonais na criacdo de frases, melodias,

acompanhamentos?



27

O proprio compositor afirmou a respeito de sua experiéncia em criacdo de acordes e

manipulacdo dos mesmos que:

Isso me serviu para varias obras da época de Paris. Eu gostava de fazer os
acordes e depois as melodias com esses acordes. Essa foi a ideia de Cartas
Celestes. Sao vinte e quatro acordes que eu criei através deste modo serial.
Entdo, eu usei nas seis Cartas Celestes os mesmos vinte € quatro acordes
transpostos. Para dar unidade, eu limitei os acordes, sempre usava os mesmos.
(PRADO, 2001, p.19)

Essa afirmacgao ¢ considerada aqui como uma pista de que, se ele tinha essa pratica de
criar acordes e utilizar as notas em melodias na época na qual estudou com Messiaen em Paris,
isso poderia ter sido repetido, de certa forma, no processo de composi¢ao de Cartas Celestes,
em especial a segunda, que ¢ a escolhida para essa expedicao.

Ao longo desse texto, esses elementos serdo esmiugados e, 0 que antes era uma suspeita,
pode vir a ser comprovado aqui. De acordo com o método de estudo aplicado nessa pesquisa,
percebeu-se a existéncia dos acordes-alfabeto transpostos ou ndo, no desenvolvimento da
composi¢do musical (segmentos musicais®). Isso, contudo, ndo significa que se trata da verdade
absoluta em relagcdo a essa obra, mas representa as conclusdes de longos estudos e andlises

musicais complexas aqui expostas.

iii) Parte 3

Um outro aspecto abordado foi, além de ampliar a minha compreensdo do universo
sonoro de Cartas Celestes II, conceber uma performance artistica que pudesse transformar a
experiéncia musical em algo mais acessivel aos ouvintes menos atentos a repertorios
contemporaneos. Ou seja, criar uma performance que aproximasse o universo sonoro do visual.

A minha trajetdria artistica e profissional, além da musica e do piano, perpassa pelas
artes visuais e o audiovisual, tornando possivel a realizacdo desse produto artistico. Atualmente,
sou professora de Artes do IFMG. Tenho experiéncia na area de fotografia, tendo realizado
algumas exposicoes fotograficas em varias cidades, e trabalhos correlatos. Além disso, integrei
a equipe de producdo, edicdo e criagdo de alguns curtas-metragens que foram exibidos em

festivais de cinema.

8 Nesse estudo denominamos uma ideia musical completa (semelhante a fragmento musical) com segmento
musical. (n.a.)
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Aproveitando-me dessa experiéncia, passei a refletir sobre um acontecimento recorrente
de uma época em que costumava estudar as Cartas Celestes II nos pianos da UFMG —
frequentemente alguns alunos entravam na sala, esperando a proxima aula comecar e ficavam
ouvindo. Costumava perguntar para essas pessoas, que na maioria das vezes nao eram musicos,
o que elas achavam daquela musica. A principio, para elas nao fazia sentido algum, mas quando
eu explicava do que se tratava e alimentava as suas imaginacdes com elementos espaciais, a
musica parecia ganhar um novo sentido quando ouvida novamente. Além disso, buscava em
minha propria mente, possiveis imagens representativas daqueles sons para complementar o
processo interpretativo. O encontro entre esses dois mundos — ouvinte e intérprete —, fez nascer
a ideia de criar videos, capazes de guiar a escuta musical. Isso culminou num produto artistico,
resultado desta pesquisa.

Esse objeto consiste em um video criado por mim utilizando o sofiware Touchdesigner®,
representativo de cada astro sonoro de Cartas Celestes II, com uma gravacao minha, da obra.
Num futuro préximo, a intengdo € desenvolver esse primeiro trabalho para uma performance
interativa com videos, na qual o PD’ sera utilizado em conjunto com o Touchdesigner na
transformagdo das imagens de acordo com a performance musical.

Todos esses fatores, e outros que encontramos ao longo dessa pesquisa, levaram-nos a
esse texto final no qual traremos analises musicais e interpretativas de Cartas Celestes I1.

Esse trabalho abrange, portanto, as andlises musicais € a construcao interpretativa de
Cartas Celestes II, de Almeida Prado, apoiadas em trés vertentes: andlise dos processos
composicionais, andlise da partitura, andlise interpretativa, finalizados na concep¢do de um
produto artistico. Para isso foram utilizadas algumas ferramentas computacionais — OpenMusic,
Puredata, Touchdesigner e Movavi'! — como auxiliares no processo.

A referéncia central, como ja mencionado nessa Introducao, foi a tese de doutorado de
Almeida Prado, intitulada Cartas celestes — uma uranografia sonora geradora de novos
processos composicionais, na qual ele descreve o processo de composi¢do da obra e de seus
principais elementos — transtonalismo, sistema organizado de ressonancias, criagdo dos acordes
alfabeto, poética composicional utilizando como inspiracao o atlas celeste de Mourao (1984),

sua propria imaginagdo e impressoes do espaco celeste, satisfazendo sua ‘ousadia em colocar

® Disponivel em: https://derivative.ca/

19 Disponivel em: https://puredata.info/

' Disponiveis respectivamente em: http://repmus.ircam.fr/OpenMusic/home; https://puredata.info/;
https://derivative.ca/; https://www.movavi.com/
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num pentagrama, arriscando-se na audacia da fantasia, o discurso sonoro das constelagdes’
(PRADO, 1985, p. 568).
A tese esta dividida da seguinte forma:

e | Introducao

e 2 Cartas Celestes II — abrange os conceitos do Transtonalismo e do Sistema
organizado de ressonancias;

e 3 Analises musicais de Cartas Celestes I — aborda, por meio de demonstragdes
de processos investigativos, a metodologia desenvolvida para as analises
musicais por meio do software OpenMusic'?, consideragdes sobre a possivel
génese dos acordes-alfabeto em séries harmdnicas e explicacdes sobre os
patches criados para as analises.

e 4 ao 6: descricdo das analises musicais, sugestdes de performance e criagao
interpretativa dos astros sonoros, divididos em: Galdxias, Constelagoes,
Planetas e astros menores.

e 7 Produgao artistica;

e 8 Consideragoes finais.

Esperamos que os pontos de vista aqui apresentados possam contribuir para uma melhor
compreensdo, interpretagdo e apreciacdo musical de Cartas Celestes 11, partindo da criagdo dos
acordes-alfabeto, aspectos analitico-musicais, até a possibilidade de uma viagem imaginaria

por meio de sons € imagens.

12 Disponivel em: http://repmus.ircam.fr/OpenMusic/home
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2 CARTAS CELESTES 11

Cartas Celestes II foi composta para piano e ¢ a segunda obra de um ciclo de dezoito
composi¢des. Escrita em treze movimentos, ou “astros sonoros” (TAFFARELLO, 2010, p.
128), foi inspirada em imagens relacionadas ao céu do Brasil entre outubro e novembro,
estudadas por Almeida Prado através do Atlas Celestes de Ronaldo Rogério de Freitas Mourao
(PRADO, 1985, p.192). Nessa obra, podemos dizer que o compositor buscou representar
sonoramente os aspectos visuais de cada um desses astros sonoros, que se dividem em: Galaxias
(Grande nuvem de Magalhdes, Galdxia NGC - 5128 e Pequena nuvem de Magalhdes),
Constelagées (Pavio, Alfa e beta do Indio; Peixe austral; Eridanus; Tucano, Cetus), Planetas
(Mercurio e Urano), um Aglomerado globular e um Cometa. Cada um desses astros possui
caracteristicas musicais diversas e particularidades que serdo explicadas ao longo desse
trabalho.

Os estudos dos astros sonoros foram conduzidos por meio de andlises musicais de
elementos extraidos da partitura, com énfase principalmente em possibilidades interpretativas,
e em elementos composicionais. Essas analises focaram no fato de que essa pega foi composta
utilizando, principalmente, os acordes-alfabeto, o sistema organizado de ressonancias e o
transtonalismo. Os acordes-alfabeto sdo estruturas criadas pelo compositor ¢ usadas como
material base da composicdo, cada um recebendo o nome de uma letra do alfabeto grego
(PRADO, 1985, p.3), correspondendo a um tipo de estrela.

Na astronomia, as estrelas sdo batizadas com uma letra grega, o que corresponde a
capacidade de luminosidade desses astros, sendo alfa a mais brilhante, beta a segunda, seguindo
a ordem alfabética. De acordo com Gil Alves Silva (2003), Jonhann Bayer, no ano de 1603, em

seu livro Uranometria, foi quem instituiu essa nomeagao para as estrelas:

Bayer utilizou excelentes fontes de informacgdo nas quais baseou seus
mapas(...) Sua obra promoveu um progresso consideravel na representacao do
céu: antes, as estrelas eram descritas segundo a posi¢do em que ocupavam na
constelagdo(...). Desde entdo, cada estrela passou a ser indicada por uma letra
do alfabeto grego: assim, a estrela mais brilhante de uma constelagdo passou
a ser representada pela letra grega alfa, a segunda por beta, (...) e assim por
diante. Esgotado o alfabeto grego, iniciava-se o uso do latino para as estrelas
mais fracas. Embora a maior parte dos casos tenha seguido uma ordem
decrescente de brilho, para certas constelagdes Bayer seguiu outros critérios,
como & o caso da Ursa Maior (ordem de passagem meridiana) ¢ o de Orion
(estrela situada mais ao norte). (SILVA, 2003, p. 27)
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Em Cartas Celestes II, os acordes com nomes de estrelas sdo apresentados em
diagramas de constelagoes musicais semelhantes aos encontrados no Atlas de Mourdo,
referentes as imagens vistas do céu do Brasil, entre outubro e novembro.

Para facilitar o entendimento, apresenta-se na figura n.1 um mapa celeste retirado do
Atlas de Rogério Mourdo (1984), mesclado com os desenhos das constelagoes formadas pelos

acordes-alfabeto de Almeida Prado (1981):
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Figura 1: Mapa celeste retirado do Atlas de Mourao (1984), com as constelagcoes de acordes-alfabeto
desenhadas por Almeida Prado (1981)
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Esses acordes-alfabeto sao materiais pré-composicionais que servem de base para as
primeiras composic¢des do ciclo: Cartas Celestes I a VI, tendo sido criados em Cartas Celestes
1 e transpostos nos volumes 2 ao 6. De acordo com Aleyson Scopel (2019):

Os acordes criados para o primeiro volume sdo transpostos nos volumes II-VI
seguindo os seguintes intervalos: Cartas Celestes Il uma 3a menor superior,
Cartas Celestes Il uma 3a menor inferior, Cartas Celestes IV uma 4a justa
inferior, Cartas Celestes V uma 3a Maior superior e Cartas Celestes VI uma
4a justa superior. (SCOPEL, 2019, p.48)

Na primeira obra, eles sdo apresentados em uma lista e utilizados ao longo da
composicao musical. J& em Cartas Celestes II, os acordes sdo transpostos e apresentados nao

em listas, mas agrupados em constelagoes musicais, como se viu na figura 1.

Como afirma Almeida Prado (1985):

Escolhidos os 24 acordes que substituiriam as letras gregas para designar cada
estrela das constelagdes, os quais apareceriam transpostos nos cadernos
seguintes, em cada das seis Cartas Celestes, galdxias, aglomerados, meteoros,
planetas, entram como elementos de contraste e desenvolvimento. (PRADO,
1985, p. 29)

No volume 1 s3o apresentados vinte e quatro acordes-alfabeto, porém no volume 2 ele
utilizou 16 acordes-alfabeto, sendo dois deles (5 e 12)!* ndo coincidentes com os acordes de
Cartas Celestes I.

Essa matéria bruta ¢ a esséncia da sonoridade da obra. As sonoridades encontradas em
cada componente dela integra o universo musical de Cartas Celestes II. Assim, os acordes
foram utilizados de varias formas e combinagdes. Dependendo da maneira como eles aparecem,
formam-se certas qualidades de zonas de ressonancias e zonas ritmicas.

As zonas ressonantes integram o sistema organizado de ressonancias de Almeida Prado,
que “¢ baseado na maior ou menor aproximacao as ressonancias naturais da série harmonica,
ascendente ou descendente” (TAFFARELLO, 2010, p. 132), e “é subdividido em zonas de
percepcao de ressonancias: multiplas, implicitas, explicitas e, ainda, nao-ressonancias.”

(PRADO, 1985, p. 559-566)

13 Para efeitos praticos, os acordes-alfabeto foram numerados de 1 a 16. Maiores detalhes sobre os acordes-
alfabeto estdo no capitulo 3.



33

Para compreender melhor o conceito de ressonancia, buscou-se apoio na defini¢ao

trazida por Forinash e Christian (2024), de acordo com a Fisica:

A ressonancia ocorre em um sistema oscilante quando a frequéncia de
condugio ¢ igual a frequéncia natural. Para este caso especial, a amplitude do
movimento torna-se maxima. Um exemplo ¢ tentar empurrar alguém em um
balanco para que o balanco fique cada vez mais alto. Se a frequéncia do
empurrdo for igual a frequéncia natural do balango, o movimento fica cada
vez maior. A ressondncia ¢ um conceito-chave na producdo de som em
instrumentos e em acustica (...). (FORINASH & CHRISTIAN, p.?, 2024 -
traducdo nossa'?)

No piano, a ressonancia se forma a partir das cordas que, ap6s acionadas, reverberam
na tdbua harmonica, a qual transfere a energia produzida pela primeira a¢do, para a caixa de
ressonancias do instrumento.

Para Almeida Prado, na criacdo de Cartas Celestes II, a ressonancia adquire o sentido
da Fisica aplicada ao mecanismo do piano, aproveitando a grande estrutura do instrumento para
criar massas sonoras por meio do acumulo dessas vibragdes. Essas vibragoes terdo duragao
enquanto as cordas estiverem livres dos abafadores, ou até a energia do ataque inicial cessar.
Essa caracteristica do instrumento colaborou para que o compositor pudesse criar os diversos
efeitos sonoros, desembocando na delimitacdo das ressonancias em zonas de ressonancias. A
construcdo dessas zonas de ressonancias estd ligada diretamente ao tempo de cada som. O
compositor organizou, entdo, também a questdo do tempo na musica de forma semelhante ao
que fez com as ressonancias, ou seja, dividiu o tempo em zonas, quais sejam: zonas ritmicas
explicitas, ambiguas e ritmico-harmonicas. A ligagdo entre zonas de ressonancias e zonas
ritmicas € intrinseca a essa composic¢ao.

Esse sistema de zonas perpassa os astros sonoros dando-lhes caracteristicas proprias.
Por exemplo, Almeida Prado (1985, p. 30) afirma que “estas [as constelagoes] sdo o corpo
principal de todo o ciclo das Cartas Celestes. Constituem o Unico tecido musical a somente
empregar os 24 acordes” (PRADO, 1985, p. 30); que, em Mercurio e Urano (planetas)
predominam as zonas de ndo-ressonancia e o tempo explicito; e que, em relagdao ao Aglomerado

globular e ao Cometa, temos, no primeiro, as zonas de ressonancias implicitas e zonas ritmicas

14 No original: Resonance occurs in an oscillating system when the driving frequency happens to equal the
natural frequency. For this special case the amplitude of the motion becomes a maximum. An example is trying
to push someone on a swing so that the swing gets higher and higher. If the frequency of the push equals the
natural frequency of the swing, the motion gets bigger and bigger. Resonance is a key concept in the production
of sound in instruments and in acoustics and we will come across it many times. (FORINASH & CHRISTIAN,
p.?, 2024) (disponivel em: https://libretexts.org/ - acesso em 28-mar-2024 - acesso em 28-mar-2024)



https://d.docs.live.net/5aa763f385b7fc91/Unidade%20de%20USB/Doutorado/2021%20semestre%201/orientação/tese%20reformas/2022-08-22%20-%20textos%20para%20mostrar%20pro%20rogerio/disponível%20em:%20https:/libretexts.org/%20-%20acesso%20em%2028-mar-2024
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ambiguas, e, no segundo, “um elemento ornamental, decorativo, com a fun¢ao de interligar
grandes blocos sonoros (PRADO, 1985, p. 376)”. Essas caracteristicas especificas de cada astro
sdo resultantes também da presenca de zonas distintas ao longo dos astros sonoros, como se
vera nas explicagdes da secao 2.

Dependendo da caracteristica da zona de ressonancias, nela se encontram os acordes-
alfabeto em configuracdes variadas, ou fragmentos de séries harmonicas, ou até acordes tonais,
modelados por uma ritmica especifica para cada sonoridade gerada. Além disso, as ressonancias
geradas por notas diversas variam de extremas a quase inexistentes. A organizagdo das
sonoridades decorrentes das matérias composicionais ocasiona um direcionamento e clareza
que conferem sentido & musica.

O gerenciamento desses elementos levou Almeida Prado a criar um processo
composicional denominado transtonalismo. Ele abarca as zonas de ressonancias e ritmicas
utilizando o senso de ordenamento da musica tonal. O compositor acreditava que, se se unissem
as inovagdes do atonalismo (serialismo'®, sonoridades diversas, material pré-composicional,
ressonancias € outros) com algumas tradi¢des do tonalismo (repeticdo de frases em
transposigoes diferentes, organiza¢do da sonoridade em zonas), isso geraria para o ouvinte
facilidades nao encontradas na musica atonal.

Assim, 0 mesmo organizou seu material composicional buscando intercalar esses dois

universos aparentemente destoantes. Essa técnica consiste, segundo o autor, em:

Aquilo que parece ser tonal, que tem ares de tonal, mas que ndo tem as regras
do tonal, é o uso livre das ressonéancias, com alguns harmoénicos usados de
maneira consciente e outros como notas invasoras. Vocé os manipula como a
uma escultura - eu esculpo o som dentro dessa lembranca de ressonéncia. (...)
E a ressonancia existe porque o pedal do piano estd abaixado. Na Via Lactea
ha a ressonancia com fundamental. E o que é realmente transtonal na "Carta
celeste" (n° 1) ¢ a Via Lactea, porque ha uma insisténcia no C-G e nas suas
ressonancias - € um momento implicito (existem também o explicito, a zona
de ressondncia multipla ¢ a zona de ndo- ressonancia). (PRADO, In:
MOREIRA, 2002, p. 63)

Almeida Prado define o transtonalismo como uma forma de composicao que mescla

aspectos da musica tonal com elementos da linguagem ndo tonal. O sistema organizado de

15 No estudo da tese de Almeida Prado, fica claro que ele utiliza esse termo fazendo referéncia ao dodecafonismo
de Schoenberg. De acordo com Prado (1985): “Foi Arnold Schoenberg (1874-1951) quem deu o golpe mortal,
criando um Sistema de Doze Sons (Dodecafonismo), organizando-os a partir de uma série, colocando a mesma
em quatro situagdes iniciais (serie inicial, inversao, retrogrado,) e chegando a 48 possibilidades com 12
transposi¢des destas 4 realidades de partida.” (PRADO, 1985, p.556)
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ressonancias e o material pré-composicional (acordes-alfabeto) relacionam-se diretamente com
o transtonalismo, pois nele estdo contidos os principios de organizacdo da sua matéria
composicional de Cartas Celestes, como se compreendera por meio dos estudos desenvolvidos

nessa pesquisa.

2.1 SISTEMA ORGANIZADO DE RESSONANCIAS E SUAS ZONAS DE
PERCEPCAO

O transtonalismo foi uma alternativa criada por Almeida Prado no sentido de incorporar
alguns elementos do sistema tonal ao atonal, de modo a resgatar a redundancia do discurso do
primeiro a continua muta¢do do segundo. Para ele, a auséncia das relagdes hierarquicas no
atonalismo anulou, para o ouvinte, os pontos de referéncia (do tonalismo), dificultando a escuta
de uma obra. Entdo, ao inserir repeti¢ao do sistema tonal, no atonal, de certa forma, esses locais
de orientacdo seriam restaurados e a escuta poderia integrar a sensacdo de transformacao
continua do atonalismo a légica de pontos de referéncias musicais presentes no discurso tonal'®.
Almeida Prado afirma que “o meu sistema seria entdo, uma tentativa de colocar juntos as
experiéncias atonais com o uso racional dos harménicos superiores e inferiores'’, criando zonas
de percepcao das ressonancias.” (PRADO, 1985, p. 559)

As zonas de ressondncias sdo, entdo, organizadas e repetidas, por exemplo, em

transposigoes diferentes, como se vera mais adiante. Cada tipo de zona gera um tipo especifico

16 Em critica ao sistema atonal, Almeida Prado escreve: “Esse Sistema visava renunciar as articulagdes
hierarquicas da Tonica, Dominante, Subdominante em situagdes sempre novas, numa perpétua espiral, em uma
continua mutagdo. Com isso, anulava-se a redundancia, elemento capital do Sistema Tonal e, sobretudo, a ndo
utilizag@o racional dos Harmonicos Superiores e Inferiores.” (PRADO, 1985, p. 557)

17 Sobre 0 uso dos harmdnicos inferiores, Almeida Prado afirma que: Quando eu voltei as Cartas Celestes, em
1981, comecei a utilizar as ressondncias inferiores, porque eu havia lido a respeito em um dicionario francés
antigo que ganhei da Nadia Boulanger. Havia muita controvérsia a respeito disso, mas eu ndo quis saber da
controvérsia: transcrevi aquilo e comecei a usar nas cartas todas. (PRADO apud MOREIRA, 2002, p. 62). A
esse respeito, Moreira (2002, p.62) explica que: A4 série harmonica invertida estd fundamentada na ressondncia
dos sons harmonicos inferiores. Alguns compositores, como Henry Cowell, concordam com a existéncia da série
harménica invertida. Outros, como Paul Hindemith e Arnold Schoenberg discordam. O tedrico Edmund Costere,
no livro Lois et Styles des Harmonies Musicales (1954), baseia-se no principio matematico de simetria para
Justificar a adogdo do dualismo (proposto por Oettingen e desenvolvido por Riemann) e da série harmonica
invertida. Costere "identifica a sucessdo ascendente dos sons harménicos com o 'género maior ', e a
apresentacdo da série harmonica invertida, ou seja, a sucessdo descendente dos harmonicos, com o 'género
menor . Afirma que, "a agregacdo formada pelos trés primeiros sons que, na série harmonica ascendente,
formam o acorde perfeito maior, corresponde uma agrega¢do exatamente invertida, (..) [que forma o] acorde
perfeito menor'". In: RAMIRES, Marisa. A teoria de Costere: uma perspectiva em andlise musical Sao Paulo:
Embraform, 2001, pp.38-48. (MOREIRA, 2002, p. 62)
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de sonoridade que pode ser relacionado a um efeito de repouso, tensao, afastamento, o que
resgata, de certa forma, uma relacdo semelhante a hierarquia encontrada no sistema tonal, mas
num outro contexto. Os contrastes entre as zonas de ressonancias dentro da obra passam a servir
também como apoio e referéncia dentro do discurso musical.

Elas se relacionam, ainda, com a analise musical harménica formando blocos, ou
ideias musicais complexas e completas. A sequéncia de blocos cria encadeamentos harménicos
baseados em fundamentais de séries harmonicas, como sera visto nos capitulos 4 ¢ 5.

O termo ‘blocos’ ¢ utilizado aqui para determinar o correspondente a se¢ao em musica
tonal. Para facilitar o entendimento da analise musical, escolhemos algumas denominagdes para
as ideias musicais:

1) Segmento musical: ideias musicais agrupadas ou ndo por ligaduras na partitura, cujo

efeito sonoro colabore para a coeréncia musical do discurso;

2) Blocos musicais: agrupamento logico de segmentos musicais, cuja sonoridade

resulte em sentido musical.

Os segmentos musicais foram definidos a partir de marcac¢des na partitura pelo proprio
compositor, e também por principios elementares da Gestalt'®, levando-se em consideracio
critérios como figuracdo das melodias, registro, agrupamentos ritmicos, como se vera nos
exemplos dos capitulos 4 a 6.

Delimitamos, entdo, nossa analise, basicamente em trés pilares principais: o segmento
musical (definido na partitura com referéncia a principios da Gestalt), os blocos musicais
(composto por segmentos musicais provenientes de material pré-composicional ou ndo), as
zonas de ressonancias (definindo o encadeamento harmoénico baseado em fundamentais de

séries harmonicas), € as zonas ritmicas (definindo o tempo de ressonancia de cada sonoridade).

18 Consideramos que cada segmento ou fragmento de segmento seria formado por um acorde-alfabeto diverso,
em seu estado original ou transposto, com ou sem notas invasoras — notas que nao integram o acorde-alfabeto em
sua forma fundamental. A maioria dos segmentos musicais foram marcados na partitura pelo compositor através
de ligaduras. Por segmentos musicais entendemos uma ideia, um sentido musical, um agrupamento de sons que
possuam direcionamento semelhante, que se conectam, que estejam agrupados. Varios segmentos musicais
relacionados, agrupados, resultam em um bloco. De acordo com Roger Shepard (2000, p.20), nosso cérebro
agrupa os elementos que percebe no mundo exterior de acordo com cinco principios de agrupamento de
elementos da Gestalt — proximidade, simetria, continuidade e destino comum. Desses cinco principios, aplicamos
para o reconhecimento dos segmentos musicais principalmente o do destino comum e o da continuidade. O
principio do destino comum (ou common fate) diz que: os objetos que se movem juntos possivelmente estao
conectados. No mundo, ¢ extremamente improvavel que duas coisas se movam de uma forma perfeitamente
correlacionada, se ndo estiverem, de alguma forma, conectadas. (SHEPARD 2000, p. 20 — tradugdo nossa) O
principio da continuidade diz que se os objetos sdo colineares, ou dispostos de maneira que parecam ser
continuidade um do outro, eles tendem a ser percebidos agrupados. (SHEPARD 2000, p. 20 — tradug@o nossa)
Dessa forma, o reconhecimento dos segmentos musicais levou em consideragao a identifica¢ao de elementos
musicais que se mostravam conectados auditivamente, pois assim foram detectados pela nossa percepgao, e
também agrupados pelo compositor na partitura, aliando o sentido da audi¢@o ao da visdo.
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2.1.1 Zonas explicitas de ressonincias

As zonas explicitas s3o aquelas em que “se leva em conta o uso organizado e racional
dos harmonicos superiores e inferiores” (PRADO, 1985, p. 560), ou seja, a composicao estara
embasada sobre materiais resultantes de alguma nota fundamental, cujo sentido se transforma
de parcial gerada por uma fundamental, para nota real, nota escrita na partitura, nota executada.

Essa técnica estéd localizada principalmente nas Galdxias, onde ele trabalha com séries
harmoénicas vindas do piano — com algumas variagcdes em relagdo ao modelo tedrico —, na
criagdo musical.

O pesquisador Ricardo Goldemberg (2005), a respeito dos desvios da série harmdnica

de um piano, explica o seguinte:

A tenacidade existente nas cordas reais provoca pequenos desvios
inarmdnicos na série harmonica de uma corda idealizada. Trata-se de um
efeito que ocorre em todas as frequéncias vibracionais de uma determinada
nota, mas afeta mais os modos superiores, resultando, por consequéncia, em
um alargamento da série harmoénica. (GOLDEMBERG, 2005, p. )"

As séries harmoOnicas do piano s3o uma peculiaridade inerente a natureza desse
instrumento, principalmente no que diz respeito a afinagdo temperada. Dentre algumas de suas
propriedades, estd o fato de que as mesmas ndo obedecem a série harmodnica natural, sendo
construida com alguns desvios por causa da constitui¢ao fisica do instrumento.

Uma outra particularidade desse instrumento ¢ a vibragao por simpatia, o que amplia a

capacidade ressonante do piano. Arthur A. Reblitz (1992) traz dois esclarecimentos sobre isso:

Se voce bater em duas cordas que tém sua tensdo ajustada, ou sintonizada para
0 mesmo tom, o som produzido por um refor¢a o outro, e os dois produzem
um tom combinado mais alto por interferéncia construtiva.” E, ainda sobre
isso: “parciais e notas fundamentais também podem produzir batimentos.
Entdo, se uma corda vibrando tem a fundamental ou parcial em sua série
vibrando em 100 hz, e outra tem a fundamental ou parcial vibrando em 102

19 Disponivel em:
http://www.proceedings.scielo.br/scielo.php?pid=msc0000000102005000100005&script=sci_arttext
(acesso em 24-jan-2005)
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Hz, dois batimentos por segundo serdo ouvidos. (REBLITZ, 1995, p. 205 —
traducgdo nossa)®
Essas singularidades interferem na escolha das notas dos acordes-alfabeto, bem como

na composi¢ao timbristica do instrumento gerando uma multiplicidade sonora de harmonicos,
principalmente se a harpa estiver livre dos abafadores.

Em Cartas Celestes 11, o compositor indica longos pedais de sustentagdo sem trocas, ou
seja, as cordas ficam livres. Assim, quando uma nota ¢ tocada, desencadeia-se um processo
ciclico de replicacao sonora até que as cordas parem de vibrar por exaurimento, ou pelo
desligamento do pedal.

Nas galaxias, em que se verificara que o pedal de sustentacdo fica acionado por longos
periodos, elevando planos sonoros, as ressonancias geradas serdo de grande complexidade, bem
como o timbre que se formara nas zonas de ressonancias explicitas e implicitas.

Nas constelagoes, as zonas de ressonancias multiplas irdo se comportar de maneira
semelhante.

Nos dois primeiros segmentos musicais de Grande nuvem de Magalhdes, por exemplo,
¢ possivel observar o desenvolvimento da zona explicita de ressondncia com a utilizagdo dos
primeiros harmonicos do espectro da fundamental A0*' como elementos fundamentais da
composicdo. Analisando o excerto correspondente da partitura (figura 2), vé-se que o
compositor utiliza um cluster no inicio do segmento, incluindo a fundamental AO, como forma
de criar uma grande ressonancia no instrumento, utilizando o pedal de sustentacdo como recurso
de ampliagdo disso. Na sequéncia aparecem as primeiras parciais correspondentes as da série
harmoénica de A0, como notas reais, reforgando o som do espectro natural que aparece quando
do primeiro ataque do cluster inicial. Comparando as figuras 2 e 3 - dois primeiros segmentos
e a série harmonica de A0 -, podemos ver nitidamente que isso acontece:
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20 No original: If you strike two wires that have their tension adjusted, or tuned, to the same pitch, the sound
produced by one reinforces the other, and the two produce a louder combined tone by constructive interference. /
Partials and fundamental pitches can each cause beats. Thus, if one vibrating string has a fundamental or
partial in its series vibrating at 100 hz, and another has a fundamental or partial vibrating at 102 hz, two beats
per second will be heard. (REBLITZ, 1995, p. 205)

21 O método de numeragdo das oitavas utilizado nesse estudo é aquele em que o C central é tratado como C3.
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Figura 2: Excerto da partitura de Grande nuvem de Magalhdes — bloco 1
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Figura 3: Série harmonica de A0

As notas circuladas em amarelo na figura 2 correspondem ao cluster inicial (o
compositor utiliza como nota mais grave do cluster o A0). Apos o ataque desse cluster, o
espectro da fundamental A0 se forma iniciando pelas oitavas, e assim por diante (notas
circuladas em azul).

Por vezes o compositor se utiliza de notas que ndo compdem originalmente a série
harmonica original. No presente caso temos a nota D, que circulamos de vermelho (figura 2).
Para o compositor, “qualquer nota estranha ao espectro fixo dos harmdnicos ¢ considerada
elemento invasor, sons ornamentais, nao alterando a explicidade [sic.] dos elementos basicos
das séries” (PRADO, 1985, p. 562).

As zonas de ressondncias explicitas sdo formadas por sons da série harmonica, e isso
faz com que sua caracteristica principal seja, por analogia ao sistema tonal, de repouso. Ver-se-
4 no caso das galaxias de Cartas Celestes I, que no desenvolvimento musical as zonas
explicitas e implicitas (formadas por notas estranhas e ndo estranhas a série harmoénica)
aparecem “encadeadas”, como ocorre com os acordes provenientes dos diversos campos
harmdnicos no discurso tonal, alternando repouso com distanciamento. Nesse ponto, € possivel
realizar uma analise musical harmodnica quando da presenca dessas zonas. No capitulo 4 essas
explicagdes estdo detalhadas por meio de exemplos musicais retirados das galdxias de Cartas
Celestes 1.

No caso das zonas explicitas, o compositor utilizou os harmonicos quase de forma
literal, com pequenas variagcdes. Nas outras formas de se trabalhar as ressonancias — zonas
implicitas e multiplas —, isso ocorre de maneira um pouco diferente, como sera visto adiante.
Essas variagdes entre as zonas de ressondncias geram contrastes musicais nitidos,
individualizando a sonoridade dos locais em que se fazem presentes.

Na figura 3, exemplifica-se também a forma de delimitacdo dos segmentos musicais.

No caso da primeira divisdo, o intervalo de oitava ascendente prevalece, demonstrando a
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estrutura desse segmento. Essa caracteristica se modifica no segundo fracionamento de ideias
musicais (segmento 2), ja que a organizagdo deste ¢ marcada por intervalos ascendentes, em
tessituras proximas, delimitando o aspecto dessa ideia musical completa.

As notas analisadas nesse estudo sdo em relagdo aquelas a que tivemos acesso: as que
constam da partitura e algumas parciais de séries harménicas do piano. E importante observar
que a sonoridade e o timbre emitidos por essa obra s3o muito mais complexos do que se pode
concluir pelas informagdes trazidas aqui. Nao € possivel descrever no ambito desse estudo a
amplitude que ela alcanca na execugdo musical, a ndo ser pela escuta. Em trabalhos futuros,

podera se explorar essas investigacdes por meio de ferramentas computacionais.

2.1.2 Zonas Implicitas de ressonancias

Enquanto nas zonas explicitas ¢ possivel reconhecer até mesmo pelo ouvido,
dependendo da localidade, o espectro de uma nota, nas zonas implicitas, essa percep¢ao pode
se tornar um pouco mais dificil, mas a sensagao de estar percorrendo uma série harmonica com
os ouvidos ndo deixa de existir.

Sendo o significado de implicito algo que estd subentendido ou velado, as zonas de
ressonancias implicitas carregam esse sentido porque ocorrem quando alguns sons destacados
na textura, que nao pertencem ao espectro de uma determinada fundamental, impdem-se sobre
sua organizagdo espectral criando um fundo ressonante mais ou menos amorfo: “[sdo] notas
que se impdem como elementos constituintes da ressonancia dos espectros dos harmonicos
superiores ou inferiores” (PRADO, 1985, p. 563).

Esses sons estranhos a série harmdnica se impdem a ela como notas naturais,
modificando a caracteristica repousante e familiar da zona de ressonancia explicita, atribuindo
a zona de ressonancia implicita um significado de afastamento, as vezes oposicao, a sonoridade
natural da série. Aqui se v€ também a mesma forma de analogia aplicada ao sistema tonal, que
foi vista nas zonas de ressondncias explicitas.

Nesses estudos, surgiram duas possibilidades de entendimento dessa zona. A primeira

seria o que ocorre no trecho da figura 4.
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Figura 4: Aglomerado globular (astro sonoro de Cartas Celestes II)
P21 sistl

Nessa passagem, sobre um cluster de ambito enorme, destacam-se primeiramente uma
terca menor e em seguida uma ter¢a maior, ambas em trémulo. Uma sensa¢do que essa escrita
pode causar ¢ a de que essas terc¢as vao se tornando uma sonoridade confortavel a medida que
se desenvolvem sobre a massa sonora ressonante, como se nosso ouvido pudesse atribuir a elas
o papel de notas formadoras do espectro gerado pelos clusters. Além disso, o semitom Ab — A,
remete-nos a sensagao hierarquica do sistema tonal tensao/repouso, quase recriando o sentido
tradicional de harmonia, entretanto, sem forca suficiente para se sobrepor a escrita espectral.

Outra possibilidade seria o que ocorre em Grande nuvem de Magalhdes — a musica se
inicia com notas pertencentes ao espectro de A0 (figura 5), e, progressivamente, um conjunto
numeroso de notas estranhas a ele sdo incorporadas e acabam por “integrar” a sonoridade de

forma confortavel, “quase natural”, como se realmente fizessem parte dessa série harmonica.

C‘mﬂmo,mlnemul:i‘-lll} B - = = = = -
= P == Lo  ppff
B 2= =
- e . of a:..;""' §
E .r"l" I' '! l gh-i ——
95:'.. ¥ =
P
M J\ J
|| 1
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Figura 5: Excerto da partitura de Grande nuvem de Magalhdes — bloco 1
PS sistl



42

As zonas de ressonancias explicitas e implicitas, por tratarem alguns sons ressonantes
como sons reais, geram sonoridades predominantemente etéreas e leves. No caso das zonas
multiplas, as sonoridades sdo majoritariamente forte, brilhantes e massivas, como se vera no

proximo item (2.1.3).

2.1.3 Zona de Ressonancias Multiplas

Explicar-se-4 mais adiante que, de acordo com as hipdteses levantadas nessa pesquisa,
os acordes-alfabeto sdo estruturas que podem ter sido criadas pelo compositor baseando-se em
notas de séries harmdnicas e alguns sons estranhos (invasores) as séries em questao. Os acordes-
alfabeto sdo utilizados de varias formas nos astros sonoros, mas é nas constelacées®* que eles
estdo presentes com pouca ou nenhuma variagdo. Utilizados ai, em suas formas puras, na
maioria das vezes verticalmente, e sequenciais (gerando o ritmo harmonico?®), acumula-se “um
turbilhdo de ressonancia” (Almeida Prado, 1985, p. 565) gerando as zonas de ressonancias
multiplas.

Cada acorde-alfabeto foi gerado com inteng¢do de construir uma sonoridade particular,
unindo a criagdo de ressonancias no piano e a associagdo com elementos visuais, como
intensidade de brilho (lembrando que cada acorde corresponde a uma estrela). Assim, o acorde
beta, por exemplo, ¢ utilizado “para dar a sensagdo de brilho intenso de uma estrela” (PRADO,
1985, p. 11), “o acorde gama (figura 6) resulta na ressondncia imitativa do sino, pela
predominancia da sexta menor” (PRADO, 1985, p. 12), o épsilon “¢ feito de ressondncias de
oitavas, produzindo uma oscilacdo rapida e intensa do semitom B-C, criando um timbre de
intensa luminosidade, como o brilho azul-violeta de uma estrela” (PRADO, 1985, p. 13), e

assim por diante.

22 Relembrando o conceito: para cada constelagdo, o compositor escolheu uma série de acordes-alfabeto que
correspondem, cada um, a uma estrela da constelagcdo, sendo alfa, a mais brilhante.
23 Antecipando o termo que serd explicado na se¢do 2.2.3.
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Figura 6: Exemplo do acorde-alfabeto Gama (PRADO, 1985, p.12)

Podemos entender, de acordo com o observado acima, que os acordes isolados possuem
uma sonoridade particular, porém, quando combinados entre si, dentro do contexto musical,
criam possibilidades sonoras abarrotadas de ressonancias.

Na figura 7, tem-se um exemplo disso na pratica. Observa-se ai o bloco 2 de Pavdo, no

. . . ~ 24 R .~
qual o compositor indicou os acordes-alfabeto que o compdem~, e os utiliza em suas posigdes
originais®>. A medida que os acordes-alfabeto vdo aparecendo, vdo se formando as zonas de

ressonancias multiplas pelo imenso acimulo das sonoridades geradas por eles.
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Figura 7: Excerto da partitura da Constelagdo Pavio - bloco 2
P9 sist5/ P10 sist1

24 Nas constelagdes, o proprio compositor indica qual acorde estd sendo utilizado posicionando as letras gregas
correspondentes a cada um deles sobre os acordes-alfabeto. (n.a.)
5 Posigdo original se refere aos acordes-alfabeto na configuragio utilizada em Cartas Celestes I1.
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Os sentidos adotados aqui, referentes a bloco e segmento musical, podem ser retomados
para melhor compreensao a partir da figura 7, composta pelos segmentos 6 a 11. O segmento 6
¢ formado por trés sequéncias iguais das notas Bb-Eb (mao direita) sobre A-D (mao esquerda),
ou seja, o refor¢o da sonoridade do acorde-alfa. Apos, vé-se o segmento 7, que também reforca
a sonoridade de um acorde-alfabeto — o beta, e, apds este, o segmento 8, formando-se sobre
uma minima, retendo o movimento causado pelos dois segmentos anteriores.

Essas trés ideias musicais menores — segmentos 6 a 8§ — agrupadas formam um bloco
musical. Observa-se que uma sequéncia de eventos musicais iniciada no segmento 6,
desenvolvida no segmento 7, e finalizada no segmento 8, forma um conjunto sequenciado, cujo
resultado sonoro gera um bloco musical, ou uma ideia musical complexa.

As ideias musicais nesse contexto ressonante sao complexas, assim como os fraseados
e as secoes. Muitas vezes elas se formam a partir de harménicos executados como notas reais,
e sua completude ¢ alcangada pelo acimulo desses sons.

Além das zonas de ressonancias, o compositor nos apresenta uma zona onde as
ressonancias nao sdao elementos musicais centrais na criagdo da sonoridade, como se deu nas

trés zonas anteriores. Sao as zonas de ndo-ressonancias, explicadas na proxima secio — 2.1.4.

2.1.4 Zonas de Nao-Ressonancia

Por ultimo, as zonas de ndo-ressondncia surgem como elementos contrastantes as
ressondncias descritas anteriormente, ja que, no caso das primeiras, outros componentes
musicais sao sobressalentes, como melodias, polifonias ou acordes, pouco ou nada ressonantes,
como encontramos nos planetas desse ciclo (citacao indireta — PRADO, 1985, p. 559-568).

Neles, pode-se constatar a presenca dos elementos composicionais trabalhados de forma
diluida, fragmentada, quase imperceptivel, como, por exemplo, a utilizacdo de partes pequenas
e desfiguradas dos acordes-alfabeto, combinados de forma a criar uma atmosfera menos fluida,
com sonoridade mais tradicional, se compararmos com outras zonas, como as dos planetas®®.

Como exemplo, analisando a figura 8, retirada do primeiro bloco de Mercurio, constata-
se a presenga de um elemento melddico simples, oitavado e pouco ressonante (se comparado a

outros trechos musicais). Ele foi construido sobre intervalos de segundas maiores e menores,

26 Vide segdes 6.1 € 6.2
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finalizando com uma quinta, cuja estrutura se assemelha a do acorde-alfabeto épsilon?’ (figura

9):
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Figura 8: Excerto da partitura de Mercirio - bloco 1
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Figura 9: Acorde-alfabeto épsilon (PRADO, 1985, p.13)

A sonoridade proveniente dos extremos grave e agudo do piano sobre os intervalos ja
descritos, resulta em sons que geram ressondncias, mas em nada lembram o esquema de
utilizacdo das zonas anteriormente explicadas, fazendo jus a denominagdo de zonas de ndo-
ressondncias. Esse artificio ndo ¢ o foco nesse astro sonoro, apesar de estar presente devido ao
pedal de sustentacdo e a utilizagdo de alturas extremas do piano, principalmente.

Por fim, acredita-se, aqui, que a utilizacdo dessas zonas de ressondncias ao longo de
Cartas Celestes Il se da de forma alternada gerando contraste ao longo da composi¢do. De
acordo com as analises da obra, criou-se o quadro 3, o qual detalha essas zonas e seus possiveis
“sentidos” musicais, deixando claro que isso € uma interpretacdo pessoal, derivada de nossos

estudos e conclusoes.

27 Na segdo 6.1.2, verifica-se que o acorde-alfabeto mais préoximo desse segmento musical é o épsilon, transposto
9 semitons acima, de acordo com a analise musical desenvolvida nesse estudo.
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ZONAS Explicita Implicita Multipla Nao-Ressonéncia
DE RESSO-
NANCIA
COMPO- Harmonicos Notas nao Acordes-al- Acordes ou
NENTES superiores, inferi- | pertencentes a | fabeto simulta- | elementos melo-
ores e notas inva- um espectro, neos ou sequen- | dicos simples, ou
soras. mas que assu- | ciais, constitui- | polifénicos, com
mem a fun¢ao de | dos com resso- | minima ressonan-
harmonicos de nancias mistu- cia.
forma artificial. radas
EFEITO Espectral Atonal e es- Turbilhdo de Horizontali-
pectral ressonancia dade, poucas res-
sonancias.
POSSI- Estabilidade Estabilidade Forte con- Contraste pela
VEIS FUN- menos intensa traste pelo ex- | falta de ressonan-
COES que a da zona cesso de resso- | cias, ou ressonan-
explicita nancias. cias diluidas.

2.1.5 Zonas de ressonancias e a macro forma de Cartas Celestes 11

Quadro 3: Possiveis sentidos musicais para as Zonas de Ressonincias

Além de as zonas de ressondncias imprimirem contrastes nos astros Sonoros,

funcionando muitas vezes como pontos referenciais para o ouvinte, ¢ interessante observar o

aspecto global da obra partindo da predominancia de cada zona em cada astro sonoro.

Cartas Celestes Il ¢ formada por treze astros sonoros, como aparece no quadro 4:




Astro sonoro Nome Zona de ressonincia pre-
dominante
Galdxia Grande nuvem de Maga- | Zonas explicitas e implici-
lhdes tas
Constelacio Pavdo Zonas multiplas
Constelacdo Alfa e beta do Indio Zonas multiplas
Constelacdo Peixe austral Zonas multiplas
Planeta Mercurio Nao-ressonancias
Galdxia NGC—-5128 Zonas explicitas e implici-
tas
Constelagdo Eridanus Zonas multiplas
Constelacio Tucano Zonas multiplas
Constelagdo Baleia Zonas multiplas
Aglomerado Aglomerado globular Zonas implicitas
Planeta Urano Nao-ressonancias
Galdxia Pequena nuvem de Maga- | Zonas explicitas e implici-
lhaes tas
Cometa Cometa Nao-ressonancias

Quadro 4: Zonas de ressonancias predominantes em cada astro sonoro de Cartas Celestes I1

47
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O quadro 4 permite visualizar o aspecto global da obra e como o compositor organizou
os contrastes no sentido mais amplo utilizando basicamente trés sequéncias, denotando uma
macro forma que relembra as estruturas de um grande rondo, iniciando sempre com uma
galaxia:

1. Explicita/implicitas — multiplas — ndo ressonancias
2. Explicita/implicitas — multiplas — implicitas — ndo ressonancias

3. Explicita/implicitas — ndo ressonancias

ou

1. Galdxia — constelagoes — planeta
2. Galaxia — constelagoes — aglomerado — planeta

3. Galaxia — Cometa

Os astros sonoros Aglomerado globular ¢ Cometa funcionam, respectivamente, como
elemento de ligacdo entre as constelagoes e o planeta, e coda, ou elemento de conexado entre os

volumes 2 e 3.

2.2 O TEMPO MUSICAL

Pode-se afirmar que o tempo em musica se relaciona diretamente a duragdo de
determinado ou determinados sons. Para definir essas duragdes, utiliza-se a notagdo musical
que indica suas propor¢des — estabelecidas por figuras ritmicas —, assim como os andamentos
adequados para sua performance — largo, allegro, accelerando, etc. A organiza¢do das
proporgdes ritmicas pode conduzir a dois extremos contrastantes: o tempo regular (direcionado
por uma pulsacdo constante), e o tempo irregular (sem pulsagdo constante), gerando
ambiguidade. J4 o andamento pode ocupar uma posicao qualquer na escala de lento a rapido, e
se mostrar fixo, por um lado, e varidvel (rubato), por outro.

Em Cartas Celestes II, uma composi¢do embasada principalmente nas sonoridades e
ressonancias, a defini¢do dos aspectos temporais dependera de fatores extrinsecos a notagao
ritmica propriamente dita, em particular, as infinitas possibilidades de se realizar as exigéncias

trazidas pela obra, principalmente no que tange as ressonancias. Alguns elementos formadores
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da sonoridade irdo, portanto, ditar e moldar as propor¢des, pulsacdes, andamentos, uma vez que
cada tipo de som necessita de um tempo especifico para demonstrar seu potencial musical.
Esse atributo advém do fato de que o piano ¢ um instrumento cuja sonoridade pode ser
bem peculiar se o tratarmos como uma fonte de producao de ressonancias € ndo somente como
fonte de sons percussivos e sonoridades advindas dos primeiros ataques em suas teclas. Os sons
de Cartas Celestes II foram trabalhados, em boa parte, em fun¢do das zonas de ressonancias e
serdo os protagonistas nesse universo trazido pela obra. Em sua maioria emergirdo nao
propriamente dos ataques iniciais no teclado, mas da grande massa sonora resultante dessa agao.
Marilyn Nonken (2014, p. 113) traz explicagdes sobre algumas caracteristicas do piano quando

encarado dessa maneira:

Uma atitude espectral direcionada ao piano, mostra que os fendmenos acusti-
cos mais fascinantes produzidos pelo instrumento ndo sdo aqueles gerados por
formas de ataque cada vez mais ecléticas, mas os associados ao atributo defi-
nidor do piano: o decaimento do som. A énfase nas qualidades predominante-
mente percussivas do piano (...) foi substituida pelo foco radical no fendmeno
da ressonancia e nas vibragdes por simpatia®®. (NONKEN, 2014, p. 113)

Outros fatores devem ser levados em conta nessa forma de se dosar a relagdo entre
tempo escrito e o tempo da performance, como por exemplo o conhecimento dos conceitos
trazidos pelo compositor, a vivéncia e a experiéncia musical do intérprete, o instrumento
utilizado, a sala de execucdo, entre outros, buscando sedimentar um discurso musical
expressivo, derivado de sonoridades e ritmos conscientemente elaborados. Nesse contexto,
pode-se aproximar a escrita de Cartas Celestes Il ao primeiro dos quatro métodos de notagao

musical descritos por Messiaen:

Consiste [0 primeiro método de notacdo descrito por Messiaen] em escrever
os valores exatos, sem métrica ou pulso, deixando o uso das barras de com-
passo somente para indicar periodos e delimitar os efeitos dos acidentes (...)”,
e que “intérpretes que se sintam desconfortaveis com os ritmos, podem contar
mentalmente os valores menores (...) somente no inicio de seus estudos; esse
procedimento poderia transformar a performance em publico entediante, e tor-
nar-se-ia um verdadeiro quebra-cabegas para eles; os intérpretes deveriam, no
curso do tempo, manter/construir em si mesmos a sensac¢ao das duragdes, sem

28 No original: 4 spectral attitude towards the piano asserts that the most compelling acoustic phenomena
producible by the instrument are not those generated by increasingly eclectic forms of attack but those
associated with the piano’s defining attribute: the decay of sound. The emphasis on the piano's primarily
percussive qualities, (...) was replaced by a radical focus on resonant phenomena and sympathetic vibration.

(NONKEN, 2014, p. 113)
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mais (0 que permitira a eles observarem as dinamicas, aceleragoes, rallentan-
dos, tudo aquilo que torna uma interpretagao viva e sensivel). (MESSIAEN,
1956, p. 28 — tradugdo nossa®)

Em relacdo a pulsagdo musical, encontramos em Cartas Celestes II, uma diversidade de
construgdes ritmicas, ora regulares, ora irregulares, ora livres ao extremo, impossibilitando
encontrar qualquer referéncia de pulso, dependendo da situagdo. Pierre Boulez (1963, p. 88-
94), a respeito de construgdes ritmicas com caracteristicas semelhantes, desenvolve uma teoria

que trata do tempo. Para ele,

Os tempos regulares, (...) serdo aqueles em que o corte [distancia entre pulsos]
permanecera fixo; irregulares, em que o corte variara (segundo uma propor¢ao
numérica definida ou segundo o tempo). Os tempos lisos [sem pulsacdo] ndo
terdo nem corte, nem modulo (...). Da mesma forma, teremos tempos homo-
géneos: exclusivamente lisos ou estriados; ndo-homogéneos quando os tem-
pos estriados e os tempos lisos se alternarem ou se superpuserem. (...) Quer se
coloque em uma das duas categorias, o tempo é, segundo a distribuicdo das
duragdes, direcional ou ndo direcional; mas uma distribui¢ao diferenciada, di-
rigida, num tempo liso, especialmente a partir de valores vizinhos, confundir-
se-a facilmente com o que se pode habitualmente obter de um tempo estriado.
(-...) O verdadeiro tempo liso ¢ aquele que escapard ao intérprete. (...) No tempo
liso ocupa-se o tempo sem conta-lo; no tempo estriado, conta-se o tempo para
ocupa-lo. (Boulez, 1963, p. 88 - 94)

Em sua tese de doutorado, Almeida Prado deixou algumas explicagdes sobre a
constru¢do de zonas ritmicas, quais sejam: zonas ritmicas explicitas, zonas ritmicas ambiguas
e as zonas ritmico-harmonicas. Na proxima secao serdao apresentados esses conceitos de Prado.

E importante considerar que a musica de Almeida Prado baseada no Sistema organizado
de ressonancias consiste em um resultado sonoro que congrega as alturas, construgdes
meloddicas e harmdnicas (zonas de ressonancia) e as construgdes ritmicas mais ou menos livres
(zonas ritmicas). Reconhecer suas conexdes ao longo do discurso musical € essencial para que
o intérprete crie um repertério de possibilidades de realizagio dessas combinagdes. E possivel

considerar que as zonas de ressonancias estdo diretamente ligadas as zonas ritmicas porque, em

2 No original: “The first [notation] consists of writing the exact values, without measure or beat, while saving
the use of the bar-line only to indicate periods and to make an end to the effect of accidentals (...) interpreters
who feel a little strained by the rhythms can mentally count all the short values (...), but only at the beginning of
their work; this procedure could make the performance in public disagreeably dull and would become a real
puzzle for them; they ought, in course of time, to keep in themselves the feeling for the values, without more
(which will permit them to observe the dynamics, accelerations, retards, all that which makes an interpretation
alive and sensitive).”.
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grande parte das vezes, o tempo de vida dos sons ird direcionar a realizagao dos ritmos e
duracdes. Por exemplo, uma zona explicita de ressonancia, na qual a sonoridade se baseia
principalmente na duracdo que se quer dar as ressonancias produzidas pelo instrumento, seus
harmoénicos e o acimulo destes, entre outros fatores, a zona ritmica predominante serd
constituida de uma pulsagdo livre, ambigua, ora estriada, ora lisa, como veremos com mais
detalhes ao longo desse estudo. Uma das bases de nossa interpretagdo musical € encarar os sons
como seres vivos, cujo ciclo de vida ira se completar de acordo com a forma como o
executamos. Nesse sentido, € possivel encontrar eco nas reflexdes de Grisey (1987) a respeito

do som:

Eles [sons, n.a.] sdo seres vivos como células, com nascimento, vida e morte,
e acima de tudo tendem a prosseguir em uma continua transformagao de sua
propria energia [como um ser vivo — nasce, expande-se ¢ morre, n.a.]. (...) O
que nos levara a uma melhor defini¢do do som seria o conhecimento da ener-
gia que o habita e as redes de correlagcdes que governam todos os seus para-
metros. (GRISEY, 1987, p. 268, tradugdo nossa’’)

Essa ideia foi adaptada a interpretagao musical aqui proposta, principalmente nas zonas
de ressonancias, que sdo locais em que o tempo do som se relaciona diretamente a duragao de
sua ressonancia. Porém, esse parametro foi tratado de forma cuidadosa e o tempo de vida das
sonoridades ¢ regulado por fatores artisticos que criam direcionamento dentro do discurso
musical, como por exemplo, contrastes, zonas de tensao, transitando por gradacdes entre os dois
polos — tempo regular e tempo irregular.

Outras possibilidades ritmicas encontradas nessa composi¢ao relacionam-se a presenga
de elementos diversos dos ja citados, também encontrados nas obras de Messiaen (polirritimias,
pedais ritmicos, ritmos com valores adicionados, principalmente), e Ligeti (micropolifonia). Ao

longo de nossas analises musicais esses elementos serdo apontados e discutidos.

2.2.1 Zonas ritmicas explicitas

Almeida Prado (1985, p. 535) esclarece que as zonas ritmicas explicitas sdo aquelas nas
quais “as pulsacdes se fazem sentir nitidas e as materializagdes das pulsagdes sdo diretas e

claras” — uma referéncia ao tempo estriado de Boulez. Diz-nos ainda, o autor, que a

39 No original: “they are alive like cells, with a birth, life and death, and above all tend towards a continual
transformation of their own energy (...) What would bring us to a better definition of sound would be the
knowledge of the energy which inhabits it and of the network of correlations which govern all its parameters.
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encontraremos no planeta Mercurio - um dos astros sonoros de Cartas Celestes II. (PRADO,
1985, p. 535)

No exemplo a seguir (figura 10) temos um excerto de Mercurio, no qual se pode
observar uma clareza ritmica que se combina a uma zona de ndo-ressonancia. Ela ¢ formada
por elementos melddicos simples, demonstrando a ideia de uma execugdo temporal mais
proxima ao tradicional, assemelhando-se mais a duragdo absoluta das figuras ritmicas, em
detrimento do que ocorre nas zonas de ressonancias.

A ressonancia nao € o elemento central desse astro sonoro, pelo menos ao estilo
explorado em Cartas Celestes, por Almeida Prado. Nesse caso especifico, considera-se que a
pulsacado se apoia na semicolcheia — pardmetro para a execucao de um tempo mais preciso nesse
estilo de escrita.

Pode-se encontrar, ainda, correspondéncia com a teoria de Messiaen sobre ritmos, ja que

31

ha a utilizagdo de padrdes livres, porém precisos”’, e a presenga de um pedal ritmico. De acordo

com Messiaen, o pedal ritmico é um:

Ritmo que se repete infatigavelmente em ostinato (...) sem se afetar pelos
ritmos que o rodeiam. O pedal ritmico, entdo, pode acompanhar a musica cujo
ritmo seja totalmente diferente; ou misturar-se com ele (...); pode se superpor
a outros pedais ritmicos (...)*2. (Messiaen, 1956, p. 26, tradugdo nossa)

Na figura 10, temos os padrdes ritmicos do inicio da musica, cujo pulso € representado
pela semicolcheia. Aproximando-se, assim, de uma constru¢ao precisa, apesar de uma métrica
variavel, esse ritmo se configura como alternancia de grupos de trés e duas semicolcheias,
variando quanto a quantidade (a cada nova apari¢ao do ostinato ritmico adicionam-se figuras

organizadas em grupos de dois e/ou trés tempos), na seguinte propor¢ao:

1332(322]
3322]332(333]
3322]322(322(32]|

31 Nota do tradutor do livro The technique of my music language (Messiaen) explicando sobre o termo musica
sem métrica. No original: The frase “ametrical music” is here used to mean a musica with free, but precise,
rhythmic patterns, in opposition to “measured music”. (Nota do tradutor in Messiaen, 1956, p. 14)

32 No original: Rhythm wich repeats itself indefatigably, in ostinato (...) whithout busying itself about the rhythms
which surround it. The rhythmic pedal, then, can accompany a music of entirely different rhythm,; or mingle with
it (...); again, it can be superposed upon other rhythmic pedals (...). (Messiaen, 1956, p. 26)
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Figura 10: Excerto da partitura de Mercirio - bloco 1
P12 sist1-3

Esse quase ostinato aparece em novas configuragdes sobreposto a outros ritmos,
eventualmente fragmentado. Na figura 11, vé-se a utilizagdo desse ritmo sobreposto a outro

derivado.
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Figura 11: Excerto da partitura de Mercurio
P14 sist4
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No exemplo da figura 12, verifica-se a utilizagao do mesmo ritmo de forma fragmentada

(as trés semicolcheias iniciais), também sobreposto a um outro derivado:

Wi
|

i

\

|

Figura 12: Excerto da partitura de Mercurio —
sobreposicio de ritmos
P15 sist3

No caso presente, Almeida Prado utiliza variagdes ritmicas de células compondo a

estrutura do excerto da figura 12.

2.2.2. Zonas ritmicas ambiguas

Zonas ritmicas ambiguas sdo aquelas compostas por ritmos sobrepostos, resultando em
imprecisdo na pulsa¢do (PRADO, 1985, p. 535).

Os dois fragmentos das figuras 13 e 14 correspondem, respectivamente, ao “Peixe
austral” e a Galaxia NGC - 5128, de Cartas Celestes 11, e servirdo de exemplo para melhor
compreensao desse conceito.

Na figura 13, observa-se a sobreposicao de um ritmo ternario a um binério. Porém, ha a
subdivisdo da figura ternaria em valores menores que soam qual apogiaturas, dado a duragdo
muito curta da fusa em relacdo a semicolcheia pontuada. Na figura bindria, o compositor
escreveu a subdivisdo como apogiaturas. O resultado sonoro ndo ¢ de sobreposicao de ritmos
trés contra dois, muito utilizado na musica tradicional, mas uma mistura de ritmos complexos
que se sobrepdem criando uma pulsagdo variavel. A colocacdo das apogiaturas gera um apoio
maior na nota longa, criando uma acentuagdo deslocada no tempo, lembrando a cauda de um

peixe se debatendo na agua. A figura subdividida em trés tempos cria uma sonoridade misturada
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de ressonancias, como se pudesse ser possivel visualizar a agua se agitando com a

movimentagdo de um peixe sob ela.

- — — - — - o

o 1 =1 = —
L in A b I L - - e
il il S

P '

3 p ——— | | — i 3

> | 1 ¥
1 ; 1n_ J| |l II 1 I L

3 3

Figura 13: Excerto do astro sonoro “Peixe austral” —
sobreposicio de ritmos
P11 sist2

A presenca dessa apogiatura parece indicar a representacdo de uma imagem por meio
dos sons. De acordo com nossas interpretacdes, concluimos que para a sonoridade se aproximar
desse efeito, o ritmo ndo poderia ser calculado precisamente, mas deveria ser realizado
organicamente. Deduzimos isso pela tematica do astro sonoro e também pelas sonoridades
possiveis de se extrair desse trecho.

Para Messiaen (1956, p. 22),

A sobreposi¢do de varios ritmos complicados sempre ird exigir necessaria-
mente (...) 0 agrupamento dos (...) ritmos em uma métrica. (...) € uma questao
de se escrever, por meio de sincopes, ritmos que ndo tem nenhuma relacdo
com o metro em questdo. Multiplicando as indicagdes de ligaduras, dinamicas,
acentos, exatamente onde os queremos, o efeito de nossa musica sera produ-
zido no publico. (Essa notagdo tem a falha de estar em contradi¢do com o
ritmo concebido pelo compositor, (...) mas certos exemplos ndo podem ser
escritos de outra forma). (Messiaen, 1956, p. 22, tradugdo nossa*®)

O outro exemplo, da figura 14, refere-se a um trecho de Galdxia NGC — 5128. Nele,
aparecem dois conjuntos ritmicos sobrepostos — dez contra oito semicolcheias. O efeito
esperado com certeza nao ¢ de um ritmo metricamente exato, “o que transformaria a

performance em algo tedioso” (citagdo indireta - Messiaen, 1956, p.28).

33 No original: The superposition of several complicated rhythms will often make it necessary for us, (..), to
gather our rthythms into one meter. (...) it is a question, by means of syncopes, of writing in a normal meter
rhythm which have no relation to it. By multiplying the indications of slurs, dynamics, accents, exacthly where
we want them, the effect of our music will be produced upon the auditor. (This notation has the fault of being in
contradiction to the rhythmic conception of the composer, (...); but certain examples cannot be written
otherwise.) (Messiaen, 1956, p. 22)
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Em se tratando de um astro sonoro que representa uma galadxia, cuja visualizagdo ¢
carregada de luzes difusas e enevoadas, o efeito de uma sonoridade ressonante produzida por
meio de notas proximas, ritmos complexos, apoiados sobre um pedal de sustentagdo, ¢ o que
mais se adequa a caracteristica natural desse astro. Dessa forma, a execucao desse trecho se
encontra na fronteira entre a intui¢do e a razao — a primeira buscando a sonoridade, a segunda
encaixando a massa que se forma em uma pulsacao instdvel e complexa.

Outro ponto interessante desse excerto musical, ¢ que o compositor escreveu uma
virgula apos a execugdo das polirritmias (figura 14). Apos algumas experiéncias interpretativas,
optamos por esperar que toda a ressonancia resultante da execugdo dessas figuras pudesse soar
até seu total siléncio. A sonoridade que se forma ¢ uma massa de sons perceptivel de forma
diferente para cada ouvinte. Nessa segunda etapa de execugdo ndo ¢ possivel detectar a
pulsagdo. Assim, verifica-se a presencga do tempo liso descrito por Boulez. A ocorréncia se da
por meio do desenvolvimento de um ritmo ndo-homogéneo, gerado por figuras ritmicas
complexas sobrepostas, seguindo-se por uma ressonancia.

Esse tipo de sonoridade gerado até a finalizacdo do som pode se aproximar da
micropolifonia de Ligeti**. De acordo com Taffarello (2010, p. 184), a micropolifonia de Ligeti
pode ser caracterizada pelo uso de duas técnicas: “a sobreposi¢ao de quidlteras diversas e a
utilizacdo de notas muito proximas com a finalidade de criar texturas e timbres”

(TAFFARELLO, 2010, P. 184).
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Figura 14: Excerto do astro sonoro Galdxia NGC - 5128 —
elementos para a criacdo de micropolifonia
P17 sist3

Buscar a precisdo ritmica nos casos descritos nas zonas ritmicas ambiguas ndo ¢

adequado para a criacdo de uma sonoridade expressiva, como ja trazido nos dizeres de

34 Para maiores explicagdes sobre a micropolifonia de Ligeti nesse astro sonoro, vide explicagdo no capitulo 4,
secdo 4.2.6.



57

Messiaen. Ao contrario, ¢ melhor programar a realizacdo das figuras dentro de um tempo
delimitado, como nos diz Boulez sobre a execugdo do tempo liso. A decisdo de se aguardar a
finalizagdo das ressonancias resultantes desse trecho musical, expandindo o tempo de escuta
desses sons, surgiu pela vontade de se estimular a percepcao dos sons micropolifonicos gerados
pela turbuléncia sonora encontrada aqui. Grisey (1987, p.259) destaca a necessidade de se

ampliar o tempo para aumentar a acuidade auditiva:

Por outro lado, uma série de eventos sonoros extremamente previsiveis nos da ampla
margem para percepgdo. O menor acontecimento adquire uma importancia. Aqui, o
tempo se expandiu. Além disso, ¢ desse tipo de previsibilidade - dessa expansdo do
tempo - que precisamos para perceber a estrutura microfonica do som. Tudo acontece
como se o efeito de uma lente zoom, que nos aproxima da estrutura interna dos sons,
so pudesse funcionar por meio de um efeito contrario em relagdo ao tempo. Quanto
mais expandimos nossa acuidade auditiva para perceber o mundo micropolifénico,
mais atraimos nossa acuidade temporal, a ponto de precisar de duragdes bastantes
longas. Entra entdo em jogo uma lei da percep¢ao que poderia ser assim formulada: a
acuidade da percepgdo auditiva ¢ inversamente proporcional a da percepgdo
temporal®. (Grisey 1987, p. 259, tradugo nossa).

E certo que a percepcao desses sons cabe a cada ouvinte de acordo com sua forma de
receber e compreender esse material, e a execugdo proposta aqui, busca aproximar os ouvidos
ao interior do som e a apreciacdo de sua instabilidade e dinamismo. Esse tema sera retomado e

melhor desenvolvido na sec¢ao 4.2.6.

2.2.3 Zonas ritmico-harmonicas

Almeida Prado considerava que quando sequenciados, os acordes-alfabeto poderiam
criar um ritmo harmoénico no discurso musical. J4 foi explicado que os acordes-alfabeto sdao
elementos de extrema ressonancia, e, portanto, seu encadeamento forma zonas de ressonancias

multiplas. Assim sendo, uma possibilidade de se construir um ritmo harmoénico durante a

35 No original: On the other hand, a series of extremely predictable sound events gives us ample allowance for
perception. The slightest event acquires an importance. Here, time has expanded. It is moreover this sort of
predictability - this expansion of time - which we need to perceive the microphonic structure of sound.
Everything happens as if the effect of a zoom lens, which brings us closer to the internal structure of sounds, was
only able to function by way of an opposite effect in relation to time. The more we expand our auditory acuity to
perceive the microphonic world, the more we draw in our temporal acuity, to the point of needing fairly long
durations. A law of perception therefore comes into play which could be formulated thus: the acuity of auditory
perception is inversely proportional to that of temporal perception. This can also be explained by a simple
transfer of energy. (Grisey, 1987, p. 259).
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execugdo da obra nos momentos em que esses acordes aparecem de forma nitida (como nas
constelagoes, por exemplo), seria dosar a duracdo de suas ressonancias resultantes. O
argumento para essa acdo se apoia na possibilidade de que cada acorde seja proveniente de
espectros diversos. Assim, a escuta das ressonancias orientaria a performance com foco na
transi¢do que ocorre entre os acordes no decorrer das constelagcoes, aliada as informagdes
relativas ao tempo trazidas na partitura. Em relacao a isso, Almeida Prado (1985, p. 534-535)

afirma que

Todo o material dos 24 acordes-alfabeto seria considerado como tendo um
Ritmo Harmonico, pois estabelecem interligacdes entre si, logo pulsagdes har-
monicas, havendo como unidade, os proprios acordes que se repetem no
tempo a intervalos regulares e irregulares, com acentos fortes e fracos.
(PRADO, 1985, p. 534-535).

No exemplo da figura 15, observa-se uma dessas sequéncias de acordes-alfabeto em

Tucano:
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Figura 15: Excerto do astro sonoro Tucano —
ritmo harménico criado pelos acordes-alfabeto (alfa e beta) em sequéncia
P2 sist2
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E possivel observar de forma bem nitida a presenga de dois acordes na formagao dessa

constelagdo — acordes alfa e beta, ilustrados pela figura 16:

ba
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Figura 16: Excerto da partitura de Cartas Celestes II —
representaciao grafica da constela¢do Tucano (Prado, 1981, p.4)
P4

Sendo alfa a estrela mais brilhante, o compositor imprimiu a ela um maior destaque
utilizando uma apogiatura e duragdes maiores, e, em sequéncia, a estrela beta aparece sobre
uma figura ritmica mais curta, ou seja, o ritmo harmonico nesse trecho nos mostra a preferéncia
do compositor em destacar o acorde alfa, em detrimento do beta.

Aqui, observa-se a presen¢a de uma zona ritmico-harmdnica criada pela distribui¢ao
dos acordes-alfabeto no tempo, da seguinte forma: trés repeticdes dos acordes alfa e beta,
intercalados. Na primeira parte aparecem trés sequéncias, o acorde alfa corresponde a duracao
de 6 fusas (precedidas pela apogiatura), e acorde beta a de 4 fusas. Nesse contexto, a utilizagao
de tempos diferentes colabora para enfatizar o maior brilho de alfa.

Na segunda parte, hé a repeti¢ao do acorde beta — ao todo correspondendo a duragao de
24 fusas. A repeticdo desse acorde se da sobre a duracdo equivalente a doze fusas ritmadas,
finalizando em uma figura de mesma duragdo prolongada.

A repeticao do acorde beta poderia ser relacionada a necessidade de enfatiza-lo com o
intuito de ajudar na visualizacao/audi¢cao de sua luminosidade.

E notério que o ritmo de Cartas Celestes II ¢ muito rico em nuances, possibilidades e
diversidades, ndo se atendo somente a essas trés classificagdes — zonas ritmicas explicitas,
ambiguas e ritmico-harmonicas. Durante a explicagdo sobre criagdo interpretativa (capitulos 4
ao 6) outros fatores surgirdo, e as explicagcdes serdo complementares para o entendimento da
matéria aqui desenvolvida.

No proximo capitulo (capitulo 3), serd tratado o processo de criagdo dos acordes-

alfabeto, dando sequéncia a esse estudo.
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3 ANALISES MUSICAIS DE CARTAS CELESTES II

As primeiras seis Cartas Celestes foram criadas utilizando como base os 24 acordes-
alfabeto de Cartas Celestes I, os quais aparecem transpostos nos demais volumes. O sistema
composicional criado e consolidado por Almeida Prado, nesse processo, foi o Transtonalismo,
que se apoia fortemente no sistema organizado de ressonancias.

O compositor afirmava que “o sistema atonal anulava a redundancia do sistema tonal e
a utilizagdo racional dos harmdnicos” (PRADO, 1985, p. 557), e que “a escuta de uma obra
atonal ndo da ao ouvinte a sensacdo de ‘recuperar’ determinado acorde, aquele elemento
simples e 6bvio que tece uma articulagao através do discurso tonal.” (PRADO, 1985, p. 559)

Essas afirmagdes resumem o conceito de Transtonalismo criado por ele — uma musica
que nao se perdesse nas inovagdes da contemporaneidade, unindo principios de coesdo do
tonalismo, com algumas inovagdes do atonalismo, como o uso de material pré-composicional
(acordes-alfabeto) e a construgdo de sonoridades ressonantes (zonas de ressonancias ¢ zonas
ritmicas).

Assim, vé-se que uma das preocupagdes do compositor originada no tonalismo foi a de
recuperar, ou manter e desenvolver, em suas composicdes, o fio condutor presente no sistema
tonal, facilitando a escuta musical e a criagdo de referéncias, recriando relagdes harmodnicas
entre os sons. Em Cartas Celestes Il encontramos varios exemplos disso, como, por exemplo,
a ideia musical baseada em uma série harmonica encontrada no primeiro astro sonoro desse
ciclo — Grande nuvem de Magalhdes. Aqui, o compositor, baseando-se nos sons da série
harmdnica, criou uma sonoridade que aparece transposta treze vezes, cada uma originada de
uma fundamental diferente. Esse evento articula uma conducao e direcionamento musicais,

como explicado nessa afirmagao:

Treze apari¢des das séries harmonicas, tendo uma repetigdo, a do si bemol. O
resultante sonoro ¢ de extrema ressonancia explicita, dando ao ouvinte a sen-
sacdo de modula¢Ges tonais, a cada entrada de uma nova série. (PRADO,
1985, p. 343)

Um outro artificio reside na utilizagdo dos acordes-alfabeto em novas transposigdes a
cada ciclo, como uma espécie de modulacdo (PRADO, 1985, p. 33). Os acordes-alfabeto sdao
estruturas harmonicas criadas pelo proprio compositor e servem como material base de Cartas

Celestes I1. Almeida Prado (1985) afirma que:
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Deixei entdo que a minha fantasia e intui¢do de compositor chegassem a cria-
¢do de acordes, que possuissem em si mesmo, material suficiente em estado
bruto, para me servir ao descrever as Constelagoes e, em assim sendo, poder
expandir, retrair, explodir, concentrar, sobrepor, contrastar, estilhagar, coagu-
lar, petrificar todo material sonoro proveniente dos acordes. (PRADO, 1985,

p.7)

Ao longo desse estudo, percebeu-se que esse material poderia aparecer, em Cartas
Celestes II, em suas posi¢des originais ou transpostas®, estabelecendo uma continuidade no
discurso musical.

Nas Constelagoes os acordes-alfabeto sdo utilizados quase sem variagdes, € nos demais
astros sonoros a forma de aparecimento desse material pré-composicional se da de formas
diversas — transpostos, completos, fragmentados, com notas invasoras, entre outros. Ou seja,
esse material encontra-se ora nitido, ora dissolvido na estrutura musical, principalmente fora
das constelagoes. Assim, a busca, por meio da escuta desses acordes-alfabeto na composicao,
pode se assemelhar a procura de astros no céu, sem saber direito onde eles estdo (visdo poética).

Sobre a criagdo desses acordes, o compositor afirma o seguinte:

Os 24 acordes utilizados nas Cartas Celestes sdo uma matéria livre. Eu toquei
acordes ao piano, contrastando um pouco um com o outro, € anotei os que eu
achei que soavam bonito (sic.). (PRADO in. MOREIRA, 2002, p. 63)

Partindo dessas citagdes, passamos a investigar essas estruturas na obra, seus papéis,
suas origens, € de que forma isso poderia contribuir para uma melhor compreensao, escuta e
criacdo interpretativa de Cartas Celestes I1.

Os padrdes musicais explicados aqui sdo recorrentes ao longo dessa composicao
musical, cuja esséncia encontra origem nos acordes-alfabeto e nas séries harmoénicas. Por
consequéncia, buscamos desenvolver uma interpretagdo musical baseada, entre outros fatores,
nas relagdes entre os acordes, nas séries harmonicas e ressonancias resultantes — componentes
harmonicos e espectrais —, e na utilizacdo dessas estruturas em formas musicais singulares.
Além disso, a condugdo da dindmica foi determinante para delimitar e criar o ambiente sonoro
dessa composi¢ao e o pedal de sustentagdo do piano ¢ a ferramenta utilizada para esculpir o

som resultante desse universo musical.

36 Essas transposi¢des sdo tratadas em relagdo a posi¢do fundamental dos acordes-alfabeto do volume 2, que, por
sua vez, sdo transposi¢des dos acordes do volume 1, uma terga menor acima.
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No proximo item (3.1), serdo explicadas as origens dos acordes-alfabeto que

encontramos em Cartas Celestes I1.

3.1 ACORDES-ALFABETO E SUA GENESE NAS SERIES HARMONICAS

Segundo Almeida Prado (1985), os acordes-alfabeto foram criados buscando expressar
uma caracteristica de intensa ressonancia. A escolha do piano se deu também porque esse
instrumento é capaz de produzir uma quantidade incrivel desses sons. Cartas Celestes >’ propde
a organizacdo da matéria sonora e ndo utiliza nem o tonalismo, nem o atonalismo, mas baseia-
se na organizagdo de ressonancias. (ALMEIDA PRADO, 1985)

Almeida Prado (1985, p. 29) afirma, ainda, que:

Tentei provar ser possivel através do uso racional e organizado das ressonan-
cias, passar ao ouvinte uma emocdo de intensa vibrag@o, colocando-o face a
uma nova proposta de espaco sonoro, ndo mais comprometido com melodias
ou ritmos, mas materializado por zonas espessas ou transparentes de massas
sonoras. (ALMEIDA PRADO, 1985, p. 29)

O compositor estava pensando, essencialmente, em espectro e timbre, € o ouvido o
guiou na escolha das sonoridades. De acordo com um relato de um de seus alunos mais
proximos, cujo anonimato da identidade se optou por manter aqui, Almeida Prado afirmava de
forma ludica que o transtonalismo era o espectralismo de pessoas desprovidas de recursos
tecnologicos caros para manipular os espectros. Essa informacgdo obtida em uma conversa
informal se relaciona com algumas descri¢cdes dadas pelo compositor sobre a criagdo de Cartas
Celestes:

Usei o piano como veiculo desse processo criativo, por ser ele o tinico instru-
mento, em seu estado natural (sem o uso de amplificador), a poder produzir
uma quantidade incrivel de ressonancias. (ALMEIDA PRADO, 1985, p. 3-4)

37 Até o ano de 1985 as referéncias sdo em relagdo as Cartas Celestes 1 a V1, as quais constam na tese de
doutorado de Almeida Prado. Partimos da hipodtese de que alguns dos acordes alfabeto teriam séries harmonicas
geradoras. Além disso, consideramos que os acordes alfabeto estariam presentes, de forma difusa e variada, em
outros trechos musicais além das constelagoes. Nesses casos, eles poderiam aparecer com as notas em outras
oitavas, incompletos e mesmo com notas agregadas. Para verificar isso, utilizamos a Teoria dos Conjuntos (Allen
Forte) como apoio teorico, aliada a algoritmos de medida de similaridade harmonica, desenvolvidos no software
OpenMusic.
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Partindo dessas consideragdes, surgiu a ideia de analisar a origem dos acordes-alfabeto
de Cartas Celestes 11, buscando-os em possiveis séries harmdnicas, bem como de que maneira
esse material pré-composicional foi trabalhado nessa obra.

Hasegawa (2009) defende que o ser humano tem a capacidade de se relacionar com
esses elementos, ainda que a percepgao dos mesmos seja num plano nao consciente. Sobre 1Sso

ele afirma o seguinte:

Psicoacusticos sugerem que desenvolvemos um modelo mental das relagdes entre par-
ciais de um tom harmdnico complexo, pelo nosso convivio frequente com tais sons, e
que este modelo ¢ usado para dar sentido aos dados auditivos que recebemos. Tais
modelos sdo cruciais na analise da cena auditiva, que ¢ a separagdo mental dos sons
misturados que nosso ouvido recebe, em sons de fontes distintas. Por exemplo, quando
ouvimos dois violinos tocando notas diferentes ao mesmo tempo, separamos as duas
fontes, combinamos inconscientemente suas parciais em diferentes modelos. Quando
encontramos um modelo que corresponde as parciais que ouvimos, percebemos o tom
fundamental do som. Como explica William Hartmann, "Teorias modernas da per-
cepgdo de tom... sdo, sobretudo, teorias de combinacdo de padrdes. Elas consideram
que o cérebro tem um modelo armazenado para o espectro de um tom harmoénico, e
que tenta encaixar o modelo para os harmoénicos de um tom que tenha sido reconhe-
cido e separado pelo cérebro. (HASEGAWA, 2009, p. 354-355 — traducdo nossa)

Além disso, Hasegawa (2009), explica sobre o conceito de tone representation®®, o qual

seria o fundamento para a apreensdo desses sons espectrais:

Tone representation nos permite examinar de perto as tensdes intrinsecas a
uma determinada harmonia de forma sensivel ao espago vertical e ao delicado
balango das diferentes implicacdes tonais. Essa sensibilidade & particular-
mente valida para a musica do século XX, no qual o confronto de sonoridades
individuais é uma ferramenta importante. Ao invés de buscar desenhar uma
coeréncia organica entre repeticdes de motivos harménicos idénticos, pode-
mos discutir as mudancas de cores e gradagcdes harmonicas. Nao precisamos
comparar esses acordes para encontrar suas tensdes internas ¢ qualidades,
desde que possamos nos referir a estratégias interpretativas baseadas nas se-
ries harmonicas. Essa abordagem permite que discutamos uma pratica harmo-
nica de um ponto de vista fenomenoldgico e ndo organicista. (HASEGAWA,
2009, p. 360 — traducdo nossa).

Combinando as citagdes anteriores de Almeida Prado e Hasegawa ¢ possivel supor que

esses acordes teriam sido originados de séries harmonicas — possivelmente de forma intuitiva —

38 Tone representation fornece um sentido harmonico para cada altura, associando-a a uma frequéncia fundamental
por meio de um intervalo preciso derivado da série harménica. Além disso, os intervalos ouvidos sao transforma-
dos em intervalos precisos na mente do ouvinte pelo processo da Tonvorstellung ou tone representation. (Haseg-
awa, 2006, p.265 — traducdo nossa).
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com suas gradagdes sonoras e diferengas de coloridos, e organizados pelo compositor de
diversas formas no decorrer da peca, € ndo somente nas constelagoes. Além disso, a relacao
ouvinte/obra ¢ possivel de ser estabelecida ja que a relacdo entre sons escutados e suas origens
¢, de certa forma, reconhecida pelo cérebro humano.

Ainda nesse ambito, os fisicos Forinash & Christian (2024) apresentam o conceito de

missing fundamental, ou fundamental ausente:

Um fendmeno auditivo importante que ndo pode ser facilmente explicado por
nenhuma das teorias da audicdo ¢ a falta do som fundamental ou altura virtual.
Algumas fontes referem-se ao efeito como residuo de altura. (...) os instru-
mentos musicais t€ém sobretons que sdo harmonicos, ou seja, sio multiplos da
frequéncia fundamental. Quando vocé ouve um violdo tocar uma nota com
uma frequéncia fundamental de 100Hz existem frequéncias harmonicas de
200 Hz, 300 Hz, 400 Hz etc., presentes no som. O seu sistema auditivo-cere-
bral percebe isso como uma tnica altura de 100 Hz, ao invés de uma colegdo
de frequéncias individuais. Um fendmeno auditivo interessante ¢ que se vocé
estiver ouvindo uma série de frequéncias de 200 Hz, 300 Hz, 400 Hz, etc. seu
sistema auditivo-cerebral também perceberd uma tinica nota de 100Hz mesmo
que o fundamental de 100Hz esteja faltando. (FORINASH & CHRISTIAN,
p.2, 2024 - tradugio nossa’?)

Tanto do ponto de vista interpretativo, quanto analitico, buscamos apoio nessa teoria,
uma vez que, em Cartas Celestes 11, o compositor utilizou 16 acordes-alfabeto com sonoridades
singulares, que buscam criar efeitos ressonantes, utilizando as séries harmonicas ajustadas ao
temperamento do piano como fonte para esse material.

Além disso, as relacdes harmonicas entre esses acordes e as séries harmonicas*”
utilizadas no contexto musical, demonstraram conexoes entre eles, como se vera mais adiante
nos capitulos referentes as analises (capitulos 4 a 6).

Sobre a existéncia das relacdes/conexdes harmonicas na musica transtonal de Almeida

Prado, Yulo Brandao disse o seguinte para o compositor:

39 No original: One important auditory phenomena that cannot easily be explained by either theory of hearing is
the missing fundamental or virtual pitch. Some sources refer to the effect as residue pitch. As we saw in the
chapter on Fourier analysis, musical instruments have overtones which are harmonic, meaning they are
multiples of the fundamental frequency. When you hear a guitar play a note with a fundamental frequency of
100Hz, there are harmonic frequencies of 200 Hz,300 Hz,400 Hz, etc. present in the sound. Your ear-brain
system perceives this as a single pitch of 100 Hz instead of a collection of individual frequencies. An interesting
auditory phenomena is that if you are listening to a series of frequencies of 200 Hz,300 Hz,400 Hz, etc. your ear-
brain system will also perceive a single note of 100 Hz even if the 100 Hz fundamental is missing. . (FORINASH
& CHRISTIAN, p.?, 2024) (disponivel em: https://libretexts.org/ - acesso em 28-mar-2024 - acesso em 28-mar-
2024)

40 As fundamentais dos acordes-alfabeto ndo estdo presentes em suas formagdes. Além disso, no contexto
musical, nem sempre as fundamentais das séries harmonicas utilizadas nos segmentos musicais estarao
presentes.
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Almeida Prado, vocé criou uma coisa totalmente nova na musica
contemporanea: o transtonalismo. Porque vocé usa como se fosse um Do
maior, mas ndo é. E Do maior, porque vocé sente que tem a quinta, as oitavas,
a ressonancia de sétima, o fa sustenido e aquela ressonincia toda de um
espiral, de um arco. Lembra Do maior, mas nao ¢ o Do maior do Beethoven,
do Mozart. E um Do maior novo, da ressonancia. E como vocé persiste muito
nisso nesta 'Carta celeste', torna-se uma estética. Entdo vocé, sem querer, criou
o 'sistema das ressonancias. (PRADO, apud Moreira, 2002, p. 61)

O material composicional estd inserido num contexto musical transtonal e de zonas de

! se originaram de séries

ressonancias, nos quais os materiais pré-composicional e outros*
harmonicas.

A partir das analises foi possivel estabelecer relagdes harmonicas entre as fundamentais
dos acordes-alfabeto em dois casos, principalmente:

e quando os segmentos musicais foram gerados a partir de séries harmonicas com
ou sem alteragdes*?;

e quando os segmentos musicais foram gerados a partir do material dos acordes-
alfabeto com ou sem alteragoes;

Como forma de otimizar nossa analise, numeramos cada um dos acordes de 1 a 16
(abolindo as letras do alfabeto grego apenas para este fim), e os classificamos utilizando a
Teoria dos Conjuntos, de Allen Forte, para compreendermos suas estruturas formativas e
facilitar a localizag@o deles e de suas transposigdes nos segmentos musicais.

Em intimeras situag¢des, deparamo-nos com acordes-alfabeto ao longo da composicao
que se encontravam em tessituras diversas, transpostos*’, incompletos ou com notas estranhas.
Entretanto, partimos do pressuposto de que isso ndo descaracterizaria a constituigdo estrutural

de cada acorde nos baseando em afirmagdes do proprio compositor que serdo explicadas mais

adiante.

41 Nem todos os segmentos musicais tem origem nos acordes-alfabeto, como sera visto nas andlises dos capitulos
4a6.

42 Ver-se-4 que em alguns locais os segmentos musicais derivam de séries harmonicas sem relacdo direta com os
acordes-alfabeto previamente criados. Em outros locais, os acordes-alfabeto originais do segundo volume, ou
versdes transpostas destes, sdo os geradores dos segmentos musicais. As analises harmdnicas (conexdes entre as
fundamentais das séries harmonicas) serfo analisadas levando em conta o contexto musical, como se vera nos
capitulos 4 a 6.

43 A transposicdo a que esse texto faz referéncia é em relagio aos acordes-alfabeto em posi¢des originais
utilizados em Cartas Celestes 11, ja que os acordes primeiramente foram criados para o primeiro volume e
transpostos para os volumes seguintes, até o sexto, ou seja, determinou-se aqui que as posigdes originais sdo em
relagdo as transposi¢des utilizadas no segundo volume, o qual € o objeto dessa pesquisa.
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Visto que a Teoria dos conjuntos ¢ utilizada para analise de musicas pos-tonais, € que
dispde de conceitos que equiparam as notas independentemente da oitava — tais como
equivaléncia de oitavas, classes de notas, equivaléncia enarmoénica, notagdo com inteiros,
identidade através do moédulo 12 (Mod12), classes de intervalos, entre outros —, pudemos aplica-
la na investigacdo dos acordes-alfabeto espalhados pela composi¢cao musical em formatos
diferentes das posi¢des ‘“fundamentais” apresentadas por Almeida Prado. A Teoria dos
conjuntos permitiu comprovarmos nossa primeira hipotese: de que os acordes-alfabeto estdo
espalhados pelos segmentos musicais de quase todos os astros.

Paulo de Tarso Salles (2016) explica sobre o uso da teoria dos conjuntos na analise
musical de musica pds-tonal para a compreensao harmonica.

Segundo o pesquisador:

Muitos estudos de analise de musica pds-tonal adotam a teoria dos conjuntos como
procedimento metodoldgico para a compreensdo de certos procedimentos harméni-
cos. Apesar de concebida para a analise de musica dodecafonica — onde se trabalha
com conjuntos ordenados — a técnica pode ser empregada satisfatoriamente na analise
de musica tendo por base apenas o sistema de afinagdo temperada. (SALLES, 2016,

p-1)

Nessa pesquisa, o uso da Teoria dos Conjuntos limitou-se a localiza¢do dos acordes-
alfabeto dentro da obra, ou seja, seu uso foi restrito a um fim determinado.

Isso posto, pode-se afirmar que a utilizagdo e criacao dos acordes-alfabeto, e também
das séries harmonicas, se deu, em sua maioria, de forma poética, e quase intuitiva, apresentando
alguns desvios quanto a concepgao tipica do espectralismo.

Como afirma Didier Guigue (2010),

Almeida Prado definitivamente ndo é um compositor espectral strictu sensu,
pois ndo se preocupa em analisar objetivamente configuracdes espectrais para
dai deduzir estruturas temporais. Porém, ele demonstra interesse em buscar
estratégias de articulagdo da forma a partir de processos que se baseiam na
manipulagdo do som, com énfase no som pianistico — pois este instrumento
constitui o veiculo privilegiado da sua expressao e estética —, e na organizagao
da sua evolugdo no tempo. (GUIGUE, 2010)

Evidentemente, trata-se de uma ampliacdo da ideia de utilizagdo da série harmonica. No
contexto espectral a posi¢ao absoluta das alturas das notas, em oitavas especificas, ¢ essencial,

mas aqui, incorre-se em algumas excegdes de forma controlada.



67

No contexto musical de Cartas Celestes II, o material harmonico sofre transformacoes
adicionais (transposi¢des, notas invasoras, falta de algumas notas, inversodes). A localizagdo de
um acorde em qualquer dessas situagdes ¢ propiciada pelo uso de patches que se apoiam em
alguns conceitos da Teoria dos Conjuntos, tais quais as classes de notas. Assim, ao longo das
analises, os algoritmos detectam os grupos de notas que formam cada segmento musical,
desconsiderando a altura das notas, e, posteriormente, comparam o segmento a lista dos
acordes-alfabeto, encontrando, entdo, o seu correspondente harmonico mais semelhante.

Dessa forma, considera-se que essas duas abordagens analiticas — relagdes com o
modelo da série harmodnica e Teoria dos Conjuntos — ndo precisam ser consideradas
incompativeis no presente caso, ja que o uso da segunda ¢ direcionado somente a localizagao
dos acordes-alfabeto, e ndo a classifica¢do destas estruturas em conjuntos.

Existe ainda a questao do uso de notas estranhas as séries harmonicas como um elemento
recorrente no processo composicional de Cartas Celestes 1. Nesses casos, a presenga delas nao
invalida a série harmoénica base, nem do acorde, nem do segmento musical.

Como afirmou Almeida Prado (2002): “qualquer nota estranha as ressonancias
previstas, sera chamada de elemento ou nota invasora”. (ALMEIDA PRADO in YANSEN,
2005, p. 212)

3.2 PATCHES E RESULTADOS

As analises musicais dos acordes-alfabeto e segmentos musicais foram realizadas com

o auxilio de patches** criados no OpenMusic. Foram quatro tipos basicos de analises:

Analise da série harmdnica geradora de cada acorde-alfabeto (se¢do 3.2.1);
Analise da série harmodnica geradora de cada segmento musical (se¢ao 3.3.1);

Analise da compatibilidade das séries encontradas (se¢do 3.3.1);

o=

Analise do contexto musical e harmodnico (se¢ao 3.3.2).

4 Patch ¢ uma unidade de programacgao onde os objetos e fungdes — caixas — sdo interconectados para construir
um algoritmo musical que ¢ uma sequéncia de instrugdes. Um patch também pode ser incorporado como uma
caixa no interior de outro patch. (disponivel em: http://support.ircam.fr/docs/om/om6-manual/ - t.n.) (No
original: A programming unit where objects and functions — boxes — are interconnected to build a musical
algorithm, that is, a sequence of instructions. A patch can also be embedded as a box within another patch).



3.2.1 Introducio e explicacdo dos patches

68

O entendimento estrutural e auditivo dos acordes-alfabeto ¢é substancialmente

importante para a apreciacdo musical de Cartas Celestes 2. O meio mais eficiente para tal foi a

construcao de patches que pudessem facilitar esse caminho. A descoberta da possivel série

harmoénica, ou séries harmonicas (alguns acordes tiveram mais de um resultado),

correspondente se deu por meio da criagdo do patch exibido na figura 17, em que sera analisado

o acorde-alfabeto 1, para exemplificar o método aqui aplicado.
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Figura 17: Patch criado no OpenMusic — analise do acorde-alfabeto 1
(disponivel em: https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-

2/commit/0fb80a84e6e561c15¢781de8648a06f2b0c8b2bd )


https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/commit/0fb80a84e6e561c15e781de8648a06f2b0c8b2bd
https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/commit/0fb80a84e6e561c15e781de8648a06f2b0c8b2bd
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Os itens do patch de figura 17 sdo os seguintes:

1 - Lista de notas (no caso do acorde-alfabeto 1, sem transposicio)*’;

2 — Notas do acorde-alfabeto na partitura;

3 — Acessa a lista das possiveis fundamentais das séries harmonicas geradoras do
acorde-alfabeto 1 (no caso, o nimero zero significa a primeira fundamental trazida pela lista).

4 — Mostra a primeira nota fundamental de uma possivel série harmdnica, da lista dada
na janela OM Listener;

5 —Janela OM Listener: mostra, nas linhas 1 a 3, as possiveis fundamentais de séries
harmoénicas geradoras e o indice de proximidade (onde 0 ¢ a menor semelhanca entre a
fundamental da série harmonica geradora do acorde, e 1, a maior semelhanga) entre elas e as
notas do acorde 1. Nesse exemplo, vé-se que ha uma tUnica possibilidade de série harmonica
geradora do acorde 1, que atinge o maior indice encontrado, ou seja, 91% de proximidade entre
a série e o acorde 1.

Logo, no caso presente, a série harmonica de C#0 ¢ considerada como a possivel origem
do acorde-alfabeto 1. Com o intuito de demonstrar a semelhanga encontrada no patch da figura
17, foi criado o patch de figura 18 para gerar a série harmonica da fundamental encontrada, e
posterior comparagao entre esta e as notas do acorde em questao.

O procedimento ¢ o seguinte: insere-se uma fundamental — C#0; define-se o numero de
harmoénicos superiores em “numero de harmoénicos utilizados”; gera-se o resultado — “série

harmonica de C#0”’:

45 Aqui, foi usado o protocolo midi para identificagdo da nota. Esse protocolo, basicamente, associa nimeros as
notas do piano, como por exemplo, a nota C3 (o D6 central) corresponde ao nimero 60, a nota C#3 corresponde
ao numero 61, ou seja, a cada semitom acima soma-se uma unidade, e a cada semitom abaixo subtrai-se uma
unidade. De acordo com Carvalho Junior (2011): MIDI (Musical Instrument Digital Interface) é um protocolo
padrdo da industria que permite que instrumentos musicais eletronicos (sintetizadores), computadores e outros
equipamentos eletrénicos (...) se comuniquem e sincronizem-se uns com os outros. |...] As mensagens em um
arquivo “mid” representam os eventos que podem estar relacionados as frequéncias do audio, mudanga de
configuragdo ou podem ser referentes a efeitos. Algumas caracteristicas destes eventos foram baseadas no
formato padrdo da notagdo musical. Os eventos voltados as frequéncias utilizam a divisdo de notas de um piano
e codificam cada nota com um valor representativo entre 0 (zero) e 128. Esta codifica¢do tem como referéncia a
frequéncia 440 Hz, sendo esta frequéncia equivalente ao quarto Ld da notag¢do musical ocidental temperada (...)
e com o codigo igual a 69 no formato “mid”(...). (CARVALHO JUNIOR, 2011, p. 23-22)
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Figura 18: Patch, criado no OpenMusic, gerador de séries harmonicas
(disponivel em: https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-
2/commit/0fb80a84e6eS61c15e781de8648a06f2b0c8b2bd )

Ap6s a formagdo da série harmdnica, comparamos o acorde-alfabeto em questdo com o
resultado encontrado (alguns acordes-alfabeto tiveram mais de uma série harménica com o
mesmo indice maximo de proximidade*®). Os quesitos comparativos foram as alturas e as
sequéncias das notas das duas estruturas. No caso analisado, comparamos as notas do acorde-

alfabeto n.1 com a série harmonica de C#0, como se pode observar na figura 19:

46 As andlises completas utilizando o OpenMusic se encontram no Apéndice I para consulta.


https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/commit/0fb80a84e6e561c15e781de8648a06f2b0c8b2bd
https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/commit/0fb80a84e6e561c15e781de8648a06f2b0c8b2bd

71

Construcio do acorde-alfabeto n.1 (conjunto 10-1):
Acorde-alfabeto n.1:

o
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Figura 19: Comparacio entre as notas do acorde-alfabeto n.1 e a série harmonica de C#0

Na figura 19, temos, circuladas em azul, as notas do acorde-alfabeto que estdo presentes
também na série harmonica de C#0. Vé-se a grande semelhancga entre o acorde 1 e a série de

C#H0.

As andlises dos demais acordes se encontram detalhadas no Apéndice 1.

3.2.2 Resultados

Apos analisar e comparar todos os acordes-alfabeto, foi criado o quadro 5, o qual contém

as seguintes informacoes:

a) primeira coluna: os acordes sdo numerados de 1 a 16+;

b) segunda coluna: letras do alfabeto-grego que denominam cada acorde;

c) terceira coluna: acordes encontrados no volume 2 (transposi¢ao dos acordes do
volume 1 uma ter¢a menor acima);

d) quarta coluna: acordes do volume 1;

e) quinta coluna: séries harmonicas originarias dos acordes-alfabeto do volume 2;

f) sexta coluna: conjunto correspondente de cada acorde, segundo a tabela de Allen
Forte®, para facilitar as andlises realizadas no Openmusic;

g) ‘Modulo 12’ correspondente ao grafico de cada acorde do volume 2, presente

pela mesma justificativa do item ‘f’.

47 Para facilitar a classificagdo dos acordes-alfabeto, substituimos as letras gregas por nimeros, nessa analise.
48 Relembrando que a teria dos conjuntos foi utilizada apenas para fins de localizagdo dos acordes-alfabeto ao
longo da composi¢do musical.



72

ANALISES DOS ACORDES-ALFABETO
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Quadro 5: analises dos acordes-alfabeto

O quadro 5 traz algumas informagdes relevantes sobre os acordes-alfabeto:

os acordes n. 5 (Pavao), 12 (Baleia) e 9 (Eridanus e Baleia) nao constam no
catalogo de acordes do volume 1, assim, as versdes dos acordes que seriam
correspondentes ao que se teria encontrado uma ter¢a menor abaixo foram
adicionadas em vermelho por nos;

o acorde n. 9 aparece nos graficos dos astros: Eridanus e Baleia, porém, no
contexto musical, o acorde 9 aparece na mesma configuracdo do acorde n.l1,
levando a crer que se tratou de um erro na edi¢ao;

no acorde n. 15 (Baleia), dado ao fato de que os acordes do volume 2 foram
transpostos uma ter¢a menor acima, a nota C3 deveria ser bemol, para formar o
intervalo correspondente com nota Ab do acorde correspondente, do primeiro
volume. Entretanto, C3 aparece natural no grafico e na partitura, considerado
como op¢ao do compositor;

os acordes n. 11 (Eridanus) e 16 (Baleia) sdo equivalentes, porém, nos gréaficos
de Almeida Prado, as notas F, Gb, e Ab, do n. 16, aparecem uma oitava acima da
versao do n.11;

Alguns acordes-alfabeto tiveram mais de um resultado de possivel série

harmonica originaria.
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Em relagdo aos itens 1, 3 e 4, percebem-se algumas incoeréncias entre os acordes-
alfabeto do volume 1 e as transposi¢des do volume 2.

Acerca do item 2, no quadro 5 se observam os acordes n. 1 ¢ 9. Eles foram nomeados
por Eta nos dois graficos de constelagoes a que pertencem. Todavia, na partitura, o acorde Eta
aparece sempre com configuragao igual a do acorde n.1. Como ndo ha meios de identificar a
origem dessa divergéncia, optou-se por considerar as notas encontradas no contexto musical,
em detrimento das que aparecem nos desenhos de Almeida Prado que antecedem a obra, na
partitura da editora alema 7onos. Dessa forma, o acorde 9 nao foi considerado na analise, mas
apenas o acorde 1.

Em relagdo a presenga de imprecisdes na partitura, o proprio compositor afirmou o
seguinte:

E quando a gente publica uma musica com erros? Vocé olha e ndo vé.
Fernando Lopes gravou as Cartas Celestes e no final ele dd um acorde que ndo
€ o que eu escrevi porque ele leu o que estava escrito e o escrito estava errado.
O disco j4 estava pronto, eu ndo podia mandar fazer o disco de novo, entdo a
obra foi publicada com o erro, eu assumi o erro como se fosse o correto, fingi
que ¢ uma ressonancia da antitese da ressonancia! (PRADO, 2001, p.26*)

Aparentemente, no contexto musical ndo ha mais erros, uma vez que Almeida Prado
afirmou ter encontrado “um acorde escrito errado” ao ouvir a gravagao, o que reforca, de certa
forma, a nossa ideia de assumirmos a partitura como nosso guia nas analises musicais.

Em relagdo ao item 5, os resultados das analises das séries harmonicas origindrias das
analises com o0s patches mostraram que alguns acordes-alfabeto tiveram até cinco
possibilidades de fundamentais originarias, com mesmo indice de proximidade.

Compreende-se, portanto, que havera momentos mais precisos, € outros nao tdo
precisos, quanto a defini¢do do espectro gerador de determinado trecho analisado.

Os casos precisos sdo aqueles em que a série do segmento musical e do acorde-alfabeto
geradoras do segmento tenham o mesmo indice de proximidade, ndo restando davidas quanto
a origem do trecho musical.

Em casos de imprecisdo, analisar-se-4 o seguinte:

e quando o indice divergir, adota-se a série do segmento como sonoridade

geradora;

4 Disponivel em: https://abmusica.org.br/wp-content/uploads/2021/04/Encontros-com-Almeida-
Prado_vfinal.pdf (acesso em: 08-jan-24 - 09:58)



https://abmusica.org.br/wp-content/uploads/2021/04/Encontros-com-Almeida-Prado_vfinal.pdf
https://abmusica.org.br/wp-content/uploads/2021/04/Encontros-com-Almeida-Prado_vfinal.pdf
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e quando o indice for o mesmo para varias séries harmonicas, compara-se o
contexto musical — a série anterior e /ou a posterior;
e quando se tratar de uma triade, procura-se a série geradora da triade em questao,
ou classifica-se essa triade com a tonalidade correspondente a ela™;
Na proxima secao (3.3), serdo demonstrados os procedimentos de identificagdo dos

espectros geradores dos trechos musicais € o0 caminho harménico desenvolvido por eles.

3.3 ACORDES-ALFABETO, TEORIA DOS CONJUNTOS, E OS SEGMENTOS
MUSICAIS DE CARTAS CELESTES 11

Consideramos que os acordes-alfabeto s3o combinagdes de notas provenientes de uma
série harmonica especifica (em alguns casos ha mais de uma possibilidade) e que a maioria dos
segmentos musicais € originado desses conjuntos de notas. Acreditamos, ainda, em situagdes
nas quais o material musical do segmento ¢ originado diretamente da série harmonica sem
relacdo direta com algum acorde (por exemplo, no caso das triades).

Visando compreender a manipulacdo do material sonoro nessa obra, classificamos os
acordes-alfabeto e os segmentos musicais de acordo com a Teoria dos Conjuntos (Straus, 2000)
de maneira ndo ortodoxa, ja que, enquanto a localizacao de notas por meio da série harmonica
obedece as oitavas, o encontro por meio da teoria dos conjuntos utiliza as classes de notas, a
qual ndo acata essa regra. Entretanto, consideramos que esse ponto ndo seria determinante para
invalidar essa analise. Dessa forma, a teoria dos conjuntos aplicada aqui se restringiu apenas a
localizag@o desses acordes, qual seria feito em uma analise harmdnica tradicional, em que a
ordem das notas ndo invalida a harmonia. Obviamente, ndo se trata de enquadrar os acordes-
alfabeto na visdo tradicional, mas apenas adaptar o tratamento dado a eles para fins de analise
musical e localizacao dessas estruturas em Cartas Celestes II.

As analises foram realizadas utilizando o OpenMusic (mais especificamente o objeto n-
cercle’"). Foram criados patches com a fungio de classificagiio e representagio grafica dos

segmentos e acordes-alfabeto, para posterior comparagdo entre 0s mesmos.

50 As triades tem o tratamento diferenciado porque estdo no contexto da musica ndo tonal, como se vera nas
analises do capitulo 4.

10 objeto [classe] ‘n-cercle’ organiza os conjuntos de classe de altura em torno de um gréfico semelhante a
uma particdo de "relogio” de 12 alturas, podendo representar assim simetrias e distancias entre as classes”
(SOARES, 2015, p.89).
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Para se compreender a forma de desenvolvimento do processo analitico, na secao
seguinte (3.3.1) traremos explica¢des sobre os patches do OpenMusic e suas aplicabilidades
nas andlises dos segmentos musicais. A seguir, como exemplo aplicado, faremos a andlise do
segmento musical 1, de Galaxia NGC - 5128. Apds isso, esse texto ira adentrar nas analises
musicais e interpretativas de Cartas Celestes II, nas quais os aspectos estruturais serao
correlacionados ao contexto musical, bem como as escolhas artisticas.

Para facilitar a compreensdo dos dados encontrados nas andlises, esses serdo dispostos

em quadros nas sec¢des de analise musical de cada astro sonoro.

3.3.1 Estudo detalhado do patch utilizado nas analises dos astros sonoros de Cartas
Celestes I1 para identificacdo dos acordes-alfabeto

Apresentaremos na figura 20, o patch criado para essas andlises. Ele ¢ composto

basicamente pelos seguintes objetos:

1 — Lista de notas dos segmentos musicais;

2 — Analise que compara a distancia entre as notas do segmento e os acordes-alfabeto,
chegando-se ao resultado (ou resultados) mais provavel do acorde e da transposi¢do que mais
se aproxima da constru¢do do segmento musical;

3 — Demonstra a quantidade de solug¢des possiveis e permite a escolha de cada uma
delas;

4 — Mostra o acorde-alfabeto mais provavel em sua posicao original,

5 — Mostra o acorde-alfabeto mais provavel na transposi¢do correspondente ao
segmento musical;

6 — Indice de diferenca - escala de proximidade (normalizada entre 0.0 e 1.0) entre os
materiais comparados (quanto mais proximo a zero, maior a semelhanca entre os elementos);

7 — Mostra as notas do segmento musical (pitch class)>?;

8 — Avaliagao do resultado.

52 A comparagdo entre as notas dos acordes e respectivos segmentos foram feitas utilizando-se classes de notas e
suas classificagdes correspondentes na tabela de Allen Forte (Strauss, 2000) como forma de se otimizar o alcance
dos resultados desejados — qual acorde corresponde a cada segmento musical.
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Figura 20: Patch criado no OpenMusic para realizacdo das comparacoes entre os acordes-alfabeto e o
material composicional de cada segmento musical.
(disponivel em: https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-
2/commit/0fb80a84e6e561c15¢781de8648a06f2b0c8b2bd

O patch de figura 20 nos mostra um exemplo de analise feita com o quarto segmento
musical da lista escrita em 1.

Em 2, foram comparadas as distancias dos acordes-alfabeto e dos segmentos musicais,
para se chegar ao acorde-alfabeto mais semelhante ao segmento musical analisado (no caso, o
acorde niimero 7, representado graficamente em 4 e transposto um semitom acima em 5).

Ja em 6, temos o indice de proximidade. Nesse caso, tem-se 43% de notas diferentes
entre o acorde transposto e o segmento original (que aparece em 7). Esse indice € uma referéncia

para avaliar se segmento e acorde-alfabeto estdo relacionados de modo consistente ou ndo. Uma


https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/commit/0fb80a84e6e561c15e781de8648a06f2b0c8b2bd
https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/commit/0fb80a84e6e561c15e781de8648a06f2b0c8b2bd
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relagdo clara requer um baixo indice de diferenca. Entretanto, mesmo quando nao hé clareza
irrefutavel, ¢ interessante observar aproximagdes dos conteidos harmdnicos de segmentos e
acordes-alfabeto.

Todos os algoritmos utilizados nesse estudo foram criados em conjunto com o orientador
Professor Doutor Rogério Vasconcelos Barbosa, ficando ao mesmo o mérito das programacoes,
dada a sua vasta experiéncia nesse campo. A mim, doutoranda, coube a parte de descrever os
caminhos analiticos e resultados pretendidos para realizarmos esse estudo de Cartas Celestes
1I. Detalhes sobre a programacao dos algoritmos podem ser vistos no Apéndice II.

Para explicarmos a forma como relacionamos os segmentos musicais a um acorde-
alfabeto especifico, apresentaremos as analises de alguns dos segmentos musicais de Galdaxia
NGC - 5128%. O procedimento analitico é similar para todos os segmentos dos outros astros.
Apos isso, sera especificado em quadros sintéticos, referentes a cada astro sonoro, a relagao
entre os acordes-alfabeto e o material musical que compde cada segmento musical, bem como
a série harmonica que gerou o acorde-alfabeto correspondente e a classificagdo desse acorde-

alfabeto de acordo com a Teoria dos Conjuntos.

3.3.2 Estudo detalhado do segmento musical 1, do astro sonoro Galdxia NGC - 5128

A figura 21, traz o bloco 1, composto por quatro segmentos musicais, dos quais o

primeiro serd analisado detalhadamente:

" " M Bag - b I‘ -)_l b
P e e th_:_;?::ir S b
mP ’ l : L1 -
.. u L )
PIESE x - B — b

- /ﬁf L — =L e
4

Segmentos: 1 2 3

Figura 21: Excerto da partitura de Galdxia NGC - 5128 — bloco 1
P17 sistl

33 As analises completas de todos os astros sonoros encontram-se detalhadas em:
https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/blob/main/An%C3%A 11lises%20detalhadas%20.pdf



https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/blob/main/An%C3%A1lises%20detalhadas%20.pdf
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Etapas da anélise:

Etapa 1: andlise do patch da figura 22 (qual acorde origina o segmento 1):

§o | NQC_NOVO

OMB.15 File Edit Classes Functions Windows Help

3| ¥

NGC - gestos

]
ey
L.

e e
LIsSP
€~ :f{_/'_\
“
lista interna dos fragmentos
" da musica - gestos
dist 0 & a primeira ..
chord2pc
é L
LISP ';L‘c‘,p = =
first
P fragmento da
4 .
LISP partitura
flat-once
¢ ©

numero de
solugdes

alternar entre
diferentes solugdes
©6

first
/‘ 0al -escalade
e g © proximidade
acorde ‘ o 0.22 0 = ao acorde
alfabeto e e ' 1 = totalmente diferente
wee TiT indice de diferenca
- transposicdo

LA -
avaliar resultado

©

Figura 22: Patch para analise do acorde-alfabeto que origina o segmento 1

O resultado encontrado € que o segmento 1 apresenta alto indice de proximidade (78%

de notas coincidentes)>* com o acorde-alfabeto 6, na transposicio 7 (figura 22).

3 NOTA: O indice de proximidade é o oposto do indice de diferenga e pode ser obtido subtraindo-se de 1: 1 —
0.22=0.78
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Etapa 2: definicdo da(s) série (s) harmonica (s) originarias do segmento 1 (patch de

fundamental :
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harménicas (midicents) mais préxima — = =
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laridade (0 = laridade // T
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A i i
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OM => #<note 25352307 >
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E

—= série harménica

® 6 6 6 0

Ready

Figura 23: Patch que analisa a série harmoénica que originou o segmento 1

O resultado trazido pelo patch é que a nota B-1 como fundamental de sua série

harmonica tem 82% de notas coincidentes com o segmento musical 1
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Etapa 3: andlise das notas da série harmodnica de B-1 (originaria do segmento 1)

observadas na figura 24:
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Figura 24: Patch gerador da série harmonica de B-1
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Etapa 4: patch de figura 25— defini¢do de possiveis séries harmonicas formadoras do
acorde-alfabeto 6, na transposi¢ao 7.
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Figura 25: patch - definicao de possiveis séries harmoénicas formadoras do acorde-alfabeto 6, na
transposicio 7

Itens do patch de figura 25:

Lista de notas (no caso do acorde-alfabeto 6, na transposicao 7);
Notas do acorde-alfabeto na partitura;
Primeira opgao de série harmonica

Nota A-1;

A o e

Mostra duas notas com 89% de serem geradoras das séries harmodnicas

correspondentes — A-1 e CO;
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Etapa 5: geracdo das séries harmonicas de A-1 e CO (até o trigésimo harmdnico), como

demonstram as figuras 26 e 27, respectivamente:
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Figura 27: geracéo das séries harmonicas de C0
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Etapa 6: comparacdo das notas do segmento 1, do acorde 6 (transposi¢do 7), e de suas

respectivas séries harmonicas geradoras para verificacao das notas coincidentes (figura 28):
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Figura 28: comparacio das notas do segmento 1, e do acorde 6 (transposiciio 7), com séries harmonicas de
B-1; A-1e CO



Etapa 7: criagdo dos quadros 6 e 7, com os resultados finais
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Consiste na criacao de tabelas com os resultados encontrados, como exemplificado nos

quadros 6 ¢ 7:
GALAXIA NGC 5128
Bloco 1
Gesto em andlise 4
Acorde mais similar ao gesto 3 6 Triade de Db
Transposicdo do acorde mais similar 4 5 9 -
ao gesto
Série harmdnica mais similar ao B-1 A#-1/ DO A#-1/D0 DbO
gesto
Indice de similaridade (entre o 100% 77% 7% 100%
gesto e a série harmdnica)
Série do acorde transposto mais B-1/ A#-1 A#-1 B-1 DO DO GO co
similar ao gesto co/
Cc#o/
D#0/
EQ/
FO
Indice de similaridade entre o gesto 100% 89% 89% 100% 100% 75%
e o acorde-alfabeto origindrio
Série harmdnica mais provavel B1 AE1 Dho
entre as possibilidades citadas
Quadro 6: Resultados das analises musicais do bloco 1 de Galdxia NGC - 5128
GALAXIA NGC 5128
Bloco 2 Bloco 3
Gesto em andlise Oitava 6—bI3 7-bl3
Acorde mais similar ao gesto 14 6
Transposicdo do acorde mais 3 -
similar ao gesto
Série harmonica mais similar ao co EbOD
gesto
indice de similaridade (entre o 86% 100%
gesto e a série harmdnica)
Série do acorde transposto mais FO -
similar ao gesto G0
G#0
indice de similaridade entre o gesto 89% 100%
e 0 acorde-alfabeto originario
Série harmdnica mais provavel 0 co EbO
entre as possibilidades citadas

Quadro 7: Resultados das analises musicais dos blocos 2 e 3, de Galdxia NGC - 5128
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Os quadros 6 e 7 trazem os resultados em relagdo a origem mais provavel do segmento
em questdo. Analisando a coluna verde do primeiro quadro (andlise do segmento 1), verificam-
se duas possibilidades de origem: um acorde-alfabeto transposto ou original (acorde 6, na
transposi¢do 7), € uma série harmonica mais similar ao segmento, independentemente do acorde
(B-1, com 82% de proximidade). Em seguida, tem-se duas séries possiveis para a geracao do
acorde transposto (CO e A0, com 89% de proximidade com o segmento 1).

No caso desse segmento, a analise considerou que os indices de proximidade entre as
séries geradoras do segmento e do acorde-alfabeto sdo proximos, mas optou-se por considerar
o espectro de B-1 (mesmo com o indice abaixo das outras duas op¢des) por aproximagao de
sonoridade com o segmento 2, o qual esta sobre a mesma série harmonica (B-1).

Nesse exemplo pratico, vale relembrar os critérios de escolha da série harmonica mais
provavel de acordo com a ordem de importancia:

1. Em caso de coincidir os resultados: série harmonica geradora do segmento e do
acorde-alfabeto originario do segmento;

2. Em caso de divergéncia: série harmdnica geradora do segmento;

3. Em caso de ambiguidades: série harmdnica no contexto musical;

O objetivo dessa secdo foi demonstrar como foram feitos os estudos que relacionaram
cada segmento musical com duas estruturas consideradas como suas possiveis origens: acordes-
alfabeto e séries harmonicas.

A classificacdo dos segmentos em tonalidades se d4 pela predominancia de certa série
harmonica em detrimento de outra, analisada no contexto musical, levando em consideracao as
progressdes harmonicas de acordo com o sentido que Yulo Brandao atribui a tonalidade e ao
transtonalismo>.

Dessa forma, esse estudo ira considerar os trechos onde forem encontradas sonoridades
predominantes de uma fundamental de série harmodnica, segundo as explicagdes anteriores.

As andlises musicais revelaram, de maneira geral, alguns elementos marcantes nos
astros sonoros:

1. Galaxias: acordes-alfabeto diluidos na composicdo, zonas de ressonancias explicitas e
implicitas, zonas ritmicas ambiguas nas galdxias Grande nuvem de Magalhdes, Galaxia

NGC - 5128, Pequena nuvem de Magalhdes,

33 Citagdo na sec¢do 3.1.
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2. Constelacoes: ritmo harmodnico, encadeamento dos acordes-alfabeto ¢ zonas de
ressonancias multiplas nas constelagoes Pavao, Peixe austral, Eridanus, o Rio, Tucano
e Cetus, Baleia;

3. Em Alfa e beta do Indio, a estrutura composicional difere das demais constelacées,
como sera visto na secao 5.5;

4. Planetas: zonas ndo-ressonantes, zonas ritmicas explicitas nos planetas Mercurio ¢
Urano, e no Cometa, e a confirmacdo da escassez do material pré-composicional na
estrutura desses astros;

5. Aglomerado globular XI do Tucano: zonas de ressonancias implicitas e zonas ritmicas
ambiguas;

6. Cometa: zonas ritmicas explicitas e zonas de ndo-ressonancias.

Essas andlises estdo nos capitulos seguintes (4 a 6), nos quais esses conceitos serao

detalhados e demonstrados em alguns excertos musicais escolhidos para tal finalidade.
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4 ANALISES DAS GALAXIAS: GRANDE NUVEM DE MAGALHAES, GALAXIA NGC -
5128, PEQUENA NUVEM DE MAGALHAES

O transtonalismo foi o principal estilo composicional aplicado nas galdxias do volume
2. Criado por Almeida Prado, o &pice desse sistema foi alcancado em Cartas Celestes 1.

De acordo com Taffarello (2010),

Para o compositor, ndo ¢ possivel dentro da musica tonal que se compreenda
o que esta sendo feito sem a repeti¢ao. Dessa maneira que em sua obra, sendo
esta majoritariamente atonal, essa repeticdo pode operar, por exemplo, no
excesso de ressonancias € na insisténcia em determinado acorde. Afirma-nos
que essa técnica foi alcangada em sua plenitude pela primeira vez em sua obra
nas Cartas Celestes 1. O transtonalismo tem um certo paralelo, portanto, com
o Sistema Organizado de Ressonancias desenvolvido por Almeida Prado em
sua tese de doutorado. (TAFFARELLO, 2010, p. 38)

Observa-se que a linguagem transtonal da forma a composi¢ao musical, estruturando os
elementos do sistema organizado de ressonancias. Ou seja, ele abriga as ideias musicais
evoluidas nas zonas ritmicas e de ressonancias, dentro de um complexo nao hierarquico tonal,
mas organizacional transtonal. A classificacdo das estruturas, nesse caso, perpassa pela
“personificacdo” das sonoridades, isto ¢, & medida que a musica se desenvolve, ¢ possivel
discernir cada ideia musical simples, ou complexa, bem como pontos de tensdo e relaxamento,
em uma semelhang¢a ao que ocorre no sistema tonal. Entretanto, a frequente hierarquizagdo das
fungdes harmonicas tonais ndo sao vistas no transtonalismo. Ao contrario disso, as sonoridades
florescem com isonomia no universo composicional, gerando as coloragdes e texturas que
compdem 0 espago SOnoro.

Nas palavras do proprio compositor:

O transtonal € aquilo que parece ser tonal, que tem ares de tonal, mas que nao
tem as regras do tonal, € o uso livre das ressonéncias, com alguns harmonicos
usados de maneira consciente e outros como notas invasoras. Vocé os mani-
pula como a uma escultura - eu esculpo o som dentro dessa lembranca de res-
sonéncia. (PRADO, 2002, apud Moreira, 2002, p.)
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Em Grande nuvem de Magalhdes, Galdxia NGC- 5128 e Pequena nuvem de Magalhdes,

a relagdo entre transtonalismo e zonas de ressonancias serd vista de forma bem clara, uma vez

que o material composicional é composto majoritariamente por:

repeticdo de uma ideia musical em transposi¢cdes diferentes (organizacao do
espago sonoro em blocos muito semelhantes, em transposi¢des diferentes) para
criar referéncias para o ouvinte;

utilizacdo de progressdes harmonicas baseadas em fundamentais de séries
harmonicas’®;

acordes-alfabeto dispostos na estrutura musical em inversoes e alturas diferentes
das originais utilizadas no volume 2;

uso de série harmdnica como matéria prima na constru¢ao musical, com e sem
notas invasoras;

formagdo de zonas de ressonancias explicitas e implicitas;

zonas ritmicas ambiguas como plano de fundo para a construgdo das zonas de
ressonancias;

ambiente sonoro repleto de sons resultantes formadores de paredes sonoras
densas e sutis;

pedal de sustentacio do piano como ferramenta de delineamento das

ressonancias;

€spaco sonoro COHlplGXO € ressonante.

Esses aspectos serdo explicados nas proximas se¢oes — 4.1 a 4.2.

36 Vide citagdo sobre Yulo Branddo na sec¢do 3.1.
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4.1 ZONAS DE RESSONANCIAS EXPLICITAS E IMPLICITAS NAS GALAXIAS —
ANALISES MUSICAIS

4.1.1 Grande nuvem de Magalhdes

Para esta andlise, usamos algumas convengdes sobre divisdo das ideias musicais, ja
apresentadas na se¢do 2.1. Relembrando os termos aqui adotados, as se¢des maiores, com
duragdes similares as de uma tipica “frase musical”, e até mesmo a uma se¢ao, em alguns casos,
sdo chamados de blocos. Evitamos o termo “frase” por estar implicado com a ideia de cadéncia
harmonica, algo que ndo ¢ tipico dos “blocos” de Almeida Prado, ja que a tonalidade nao ¢
tratada de modo convencional aqui. Para as partes menores, resultantes da subdivisao interna
dos blocos, optamos pelo termo genérico “segmentos”.

Com o intuito de levantar as informagdes mais relevantes para esse estudo, a analise ird
focar nos principais elementos e ideias musicais da obra, evitando discutir repeti¢des de
“secoes”’. Como por exemplo, o bloco 1 (I), que ¢ repetido cinco vezes sobre cinco fundamentais
de séries harmonicas diferentes, terd como foco de analise somente a primeira aparigdo. A
primeira versao do bloco 1 serda denominada de I, e as demais de I’, I, e assim por diante.

A organizagao formal se configura da seguinte maneira:

|1| 1|17 I ponte 1 | I | ponte 2 | IIT ||

Onde: I = primeiro bloco; II = segundo bloco; III = final

Na sequéncia do texto esse esquema serd mais bem elucidado.
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4.1.1.1 Bloco 1

A figura 29 traz o bloco I em sua primeira apari¢do, sobre a fundamental de A-1,

delimitado por dois colchetes azuis:

Continuo, amplo € sonoro ( £ J' = 138) - - - - -
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Figura 29: Excerto da partitura de Grande nuvem de Magalhdes — bloco 1
PS5 sist1-4
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Cartas Celestes II se inicia com um cluster sobre as quatro notas mais graves do piano.
Na figura 30, comparou-se a série harmonica de A-1 com o excerto da partitura, sendo possivel
constatar a semelhanca entre o segmento 1 e a série correspondente. Desse agrupamento de
notas, surge a primeira zona de ressonancia explicita da obra — uma espécie de desenrolar da

série harmonica de A-1, em sua forma original (desconsiderando-se as outras notas do cluster).

Inicio de Grande nuvem de Magalhdes:

Conlinug, amplo ¢ sonoro ( £ J' = 138)
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Trecho da série harm&nica de A-1

Série harmonica de A-1:
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Figura 30: Comparacio entre um excerto do inicio de Grande nuvem de Magalhdes — segmentos 1 e 2 p5
sist1 e trecho da série harménica de A-157

Ao ouvir esse inicio, observa-se que o impacto das primeiras notas A ¢ tao forte que
sua sonoridade perpassa todo o bloco 1, principalmente os cinco primeiros segmentos. Do
segmento 3 ao 5, a série harmonica, antes natural, torna-se transfigurada por meio do uso de

notas estranhas ao espectro de A (figura 31), provenientes da série harmonica G#0, gerando a

57 As anélises completas utilizando o OpenMusic se encontram em: https:/github.com/fabianasousarp/Cartas-
Celestes-2/blob/main/An%C3%A 1lises%20detalhadas%20.pdf , para consulta.



https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/blob/main/An%C3%A1lises%20detalhadas%20.pdf
https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/blob/main/An%C3%A1lises%20detalhadas%20.pdf

94

primeira zona de ressondncia implicita com notas de um espectro se superpondo a outro (figura
31).

Transformacgio Série harmdnica de G#0

Figura 31: Excerto do inicio de Grande nuvem de Magalhdes — segmentos 3,4 e 5
pS sistl

Na figura 32, tem-se a demonstracao de que as notas do segmento 4 (setas alaranjadas),

assim como as notas do segmento 5 (circuladas em azul), estdo contidas na série de G#0.

Grande nuvem de Magalhdes — comparacédo entre os segmentos 4 ¢ 5 e a série harmdnica de G#0

segmento 4
G#O

segmento 5

Série harménica de G#0 | I I I I ]

\He

b
®

1]
.:".)
D)
D)
v
D)
.

vy

9l

l Notas do segmento 4

O Notas do segmento 5

Figura 32: Comparacio entre um excerto de Grande nuvem de Magalhdes — segmentos 3 ao 5, pS sist1 e
um trecho da série harménica de G0
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Além da origem desse segmento musical na série harmonica de G#0, propomos
também considerar a presenca parcial — e com liberdade na redistribuicdo das oitavas — do
acorde alfabeto n.1 transposto.

Por transposi¢do de acordes-alfabeto®, entende-se o mesmo que transposi¢des de

conjuntos na teoria de Joseph N. Straus (2000):

Para transpor um conjunto, simplesmente adicione um tUnico intervalo entre
classes de notas a cada membro do conjunto. Por exemplo, para transpor
[5,7,8,11] ao intervalo entre classes de notas 8, simplesmente adicione 8 a cada
elemento no conjunto para criar um novo conjunto: [1,3,4,7]. (...) Se dois
conjuntos estdo relacionados por transposi¢do ao intervalo n, devera haver,
para cada elemento no primeiro conjunto, um elemento correspondente no
segundo conjunto que estard n semitons afastados. Em nosso exemplo acima,
para cada elemento no primeiro conjunto, [5,7,8,11], ha um elemento
correspondente no segundo conjunto, [1,3,4,7], distante oito semitons.
(STRAUS, 2000, p. 35)

Embora essa ideia seja questionavel, devido as alteragdes da distribuicao dos intervalos
do acorde-alfabeto com relagdo a sua disposi¢do original, considerando o modo ndo
convencional de aplicagdo da teoria dos conjuntos nessa andlise, acreditamos que esse ato
analitico nos permitiu encontrar um nivel adicional de coeréncia no tratamento harmonico da
peca, como sera visto no decorrer das reflexdes propostas aqui.

Os acordes-alfabeto sdo tratados como conjunto de notas nessa pesquisa apenas para
que possam ser mapeados ao longo da composi¢do, como ja comentado nesse texto. Nesta
concepcao, eles estariam presentes de forma difusa no texto musical, mesmo quando nao
aparecem de modo explicito (posi¢ao fundamental, sem transposi¢ao). Basta que as classes de

altura de um determinado acorde sejam encontradas em um contexto musical delimitado —

58 Acordes-alfabeto assemelham-se aos conjuntos apenas por corresponderem a selegdes de notas de um espectro
de determinada fundamental. (nota da autora)
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dentro dos segmentos — para considerarmos a presenca do acorde-alfabeto correspondente,
ainda que alterado, naquele contexto.

Isso pode ser observado nas figuras 33 e 34:

Grande nuvem — comparagao do segmento 4 com o acorde-alfabeto 1 nas transposigdes 2
eb

Sggmento 4

-2

4%

ﬁ AT~ O8

Figura 33: Comparaciio entre um excerto de Grande nuvem de Magalhdes — segmentos 4, p5 sistl / acorde-
alfabeto n.1 nas transposicoes 2 e 6.
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Grande nuvem — comparagao do segmento 5 com o acorde-alfabeto1 nas
transposicoes 2 e 6

m

(®

Figura 34: Comparacio entre um excerto de Grande nuvem de Magalhdes — segmentos 5, p5 sistl / acorde-
alfabeto n.1 nas transposicdes 6 e 2.

Observa-se que a maioria das notas dos segmentos 4 e 5 estd contida nas duas
transposigoes do acorde 1, demonstrando a presenga deste, de forma quase integra, na estrutura
musical.

A anélise comparativa dessas estruturas tanto com a série de G#0, tanto com o acorde 1
em duas transposicdes diferentes, resulta na identificacio das zonas de ressonancias que
predominam nessa primeira parte do bloco 1. Nesse ponto, encontram-se (figura 35) —uma zona
explicita (notas da série harmonica de A-1), seguida por uma implicita (notas estranhas a série
harmoénica de A-1). Nesse caso, as notas estranhas (notas do acorde-alfabeto n.1 sobre a série
de G#0) se impoem nos lugares das notas reais do espectro de A-1, alterando um pouco a

sonoridade original da série de A-1.
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segmento 1 segmento 2 segmento 3 segmento 4 segmento 5
A-1 A-1 A-1 GH#O G#0

Figura 35: Excerto do inicio de Grande nuvem de Magalhdes — segmentos 1 ao 5
p5 sistl

O resultado das anélises desse primeiro bloco pode ser observado nos quadros 8 e 9:

GRANDE NUVEM DE MAGALHAES

SEGMENTO

ACORDE
ORIGEM

TRANSP.

Séries do
acorde
transposto

Séries do

segmento

Série
harménica
mais
compativel

ANALISE - BLOCO 1

2 3 4
- - 1
- - 2
R - C |p#
0|0
- - 8 |82
2 | %
%
A1 A-1/A#-1/B-1/CO/EQ G#0
100% 75% 100%
A1 A1

Quadro 8: Resultado das andlises de Grande nuvem de Magalhdes — bloco 1 — segmentos 1 ao 4
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GRANDE NUVEM DE MAGALHAES
ANALISE - BLOCO 1
SEGMENTO 6 7 8 9 10 11 12
ACORDE 9 9 11 4 13 - 15 15
ORIGEM
TRANSP. 1 2 0 4 0 - 2 2
B-1/ | CO/ | A1/ | R0 | A1/ - GO0 GO
DO/ | DO/ | A DO
Séries D#0 | EO 1/
acorde Co/
transposto Do/
EO
82% | 82% | 88 | 100 | 88% - 78% 78%
Y% %
Séries Al | A | EBOF | A1/ Ccof A A1/ A-1/
segmento AT | A | FHRO | B | CHROY B-1/ DO
B-1/ | B-1/ C#0 | DO/ Co/ EO
co/ co/ / EO/ C#HO/
C#O/I | CRO/ D#0 FO/ D#0/ EO/
Do/ | DO/ F#O/ FOf
D#OF | DRO/ GO0 F#0
EO0/ | EO/
F#0 | F#0
40% | 40% | 50 | 100 | 100% 50% 50%
% %
Série D#0 E0 [ A1 | DO A A1 A1
harménica
mais
compativel

Quadro 9: Resultado das analises de Grande nuvem de Magalhdes — bloco 1 — segmentos 5 ao 12

Os quadros 8 ¢ 9 mostram as opg¢des de séries harmonicas originarias dos segmentos
analisados. E necessario relembrar que as definicdes dos espectros base de cada
segmento/trecho musical se deram por analise da maior ocorréncia da série harmdnica nos
acordes-alfabeto e segmentos provenientes desses acordes, analisados no OpenMusic,
conjuntamente com o contexto harmonico.

O desenho melddico ascendente, bem como a presenca das zonas de ressonancias
explicitas e implicitas que foram observadas nos segmentos 1 ao 5, permitiram o

desenvolvimento de uma estrutura melddica que recorda uma série harménica pura, ou natural,
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sobre a fundamental A-1, que, em seguida, ¢ distorcida pela intervencao de notas estranhas,
caracteristicas da série de G#0, consolidando as zonas de ressonancias explicitas e implicitas,
respectivamente.

Uma questdo recorrente nessa obra de Almeida Prado ¢ a utilizagdo de séries sub-
harménicas, ou série harmonica invertida, ou harménicos inferiores®® (citado pelo préprio
compositor), cujo conceito serd explorado nos segmentos 6 ¢ 7 da figura 36. Eles possuem uma
configuracdo diferente dos estudados anteriormente. Os de nimero 6 e 7 formam um
movimento descendente que precede um deslocamento ascendente partindo de um tritono
(segmento 8), seguido por dois arpejos (segmentos 9 e 10), como € possivel observar na figura

36.
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segmento 6 segmento 7 segmento 8 segmento 9 segmento 10

D#0 EO A-1 DO A

Figura 36: Excerto de Grande nuvem de Magalhdes — segmentos 6 ao 10
PpS sist2

Analisando o segmento 6, pela presenga desse movimento descendente, poder-se-ia
considerar o uso de uma série sub-harmodnica, o que nos levaria a fundamental G#5, na regido

super aguda, como ¢ demonstrado na figura 37:

0

t—w
 — ] —w ¥

% P T v ie = * visis

- L -

Figura 37: Série subharmonica geradora dos segmentos 6 e 7
Entretanto, as presentes analises foram pautadas nas séries harmonicas geradas a partir

de notas inferiores, € ndo superiores. Deste modo, as fundamentais D#0 e EO foram

consideradas como as geradoras desses segmentos 6 e 7, respectivamente, formando zonas de

% Vide notas de rodapé n.14.

-
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ressonancias implicitas com a utilizagao de notas invasoras provenientes dos acordes 1 e 11,
respectivamente.

A distancia intervalar das fundamentais dessas duas séries relembra a atragdo de
semitom do sistema tonal, estabelecendo uma relacdo de vinculo entre esses dois segmentos
que caminham em dire¢ao ao segmento 8, o qual estd sobre a série harmdnica de A-1, em uma
zona de ressonancia explicita.

De forma alguma, menospreza-se a utilizagao de séries subharmonicas pelo compositor,
0 que possivelmente aconteceu. Mas, nessa pesquisa, considerou-se apenas as séries
harmonicas superiores, j4 que o maior objetivo, nesse ponto, era o de buscar uma explicacao
harmonica para Cartas Celestes I1.

O segmento 8 ¢ formado pelo tritono C# G - um fragmento do acorde 4, sobre o mesmo
espectro que iniciou a musica (A-1). Esse retorno a sonoridade inicial, partindo do segmento 7,
em EOQ, relembra a relacao intervalar resolutiva de V-I — “resolucao” de EO em A-1.

Na sequéncia, tém-se os arpejos ascendentes dos segmentos 9, sobre o espectro de DO
modificado com a combinag¢do de notas do acorde 13, formando novamente uma zona de
ressonancia implicita.

Apos isso, temos o segmento 10 que ¢ um acorde de A arpejado, retomando a
sonoridade da série harmonica de AQ. Todavia, a presenca dessa sonoridade em forma de uma
triade destaca-se nesse cenario sonoro (musica nao tonal) muito diversamente do seu contexto
tradicional (musica tonal). A forca da sua exoticidade nesse contexto chama a aten¢@o do ouvido
para esses sons € cria um certo estranhamento.

Para Strauss (2000, p. 106-107),

As triades tém um papel interessante na musica pos-tonal. Elas nao
agem mais como tonicas ou dominantes: mais do que isso, elas sdo
geralmente usadas para reforgar e sustentar um centro de uma nota ou
classe de notas pela reten¢do de seu senso tradicional de consonancia e
repouso. (STRAUSS, 2000, p. 106-107)

Nesse caso, poder-se-ia considerar que a triade de A reforcaria a sonoridade
predominante no primeiro bloco, cuja sonoridade se estabelece sobre essa série harmdnica, seja
de forma explicita, ou implicita, seja passeando por séries harmonicas diferentes que realizam
o movimento de regresso ao espectro da nota A, como visto nas explicagdes dos segmentos 6 €

7.

O segmento 11 (figura 38) estd na regido super aguda do espectro de A-1:
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Figura 38: Excerto de Grande nuvem de Magalhdes — segmento 11
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Observa-se na figura 38 que o segmento 11 ¢ formado por harmdnicos superagudos de
A-1, circulados em azul. Na ocorréncia de harmodnicos superagudos, a analise pode se tornar
imprecisa, ja que essas parciais podem estar presentes nos espectros de varias fundamentais
graves. No caso presente, optou-se por manter o resultado encontrado, com ressalvas a esse
fator, apoiando-se na andlise do contexto musical para escolha da série harmonica
predominante.

Enfim o discurso musical se encerra com uma sequéncia descendente, com destaque

para intervalos de quintas e quartas, sobre a série harmonica de A-1 (figura 39).

J —— —— =]
R
Q T—1 = ra
‘jr_ : e
0 Zulk : -
{%4&{’\ i : —‘:‘,‘: !r
b3
L J " —_
segmento Inicio da primeira transposi¢ao do
12 bloco 1, em Eb.
A-1

Figura 39: Excerto de Grande nuvem de Magalhdes — segmento 12 e inicio do bloco 1’
pS sist4

O bloco 1 finaliza com a formag¢do de uma zona de ressonancia implicita, que caminha
para o proximo centro sonoro — série harmonica de Eb, no bloco 2, observéavel na figura 39
(primeira transposi¢ao do bloco 1).

A partir das andlises, percebe-se que a movimentacdo dos espectros no primeiro bloco
seguiu a seguinte ordem:

IA-1]A-1]A-1|G#0|G#0|D#0|EO|A-1|DOJA-1|A-1|A-1||

Trés segmentos iniciais e trés segmentos finais sobre o espectro de A-1, intercalados por
outros espectros contrastantes.

Essas analises do bloco 1 confirmam a afirmacao de Almeida Prado (1985, p. 335-343,
citagdo indireta), de que a sonoridade predominante nesse bloco 1 consiste dos espectros das
fundamentais iniciais de cada bloco.

O astro sonoro se inicia sobre a série harmonica de A em seus trés primeiros segmentos

definindo bem qual o espectro guiard nossas percepgoes.
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Os segmentos 4 ao 9 apoiam-se sobre séries harmonicas que suspendem a certeza € o
conforto trazidos pelos segmentos anteriores em A, o qual s6 é retomado nos segmentos 10, 11
e 12, encaminhando a sonoridade para um novo ciclo sobre a fundamental EbO.

O processo descrito se repete quatro vezes, partindo de A, nas transposi¢des de EbO - B-

1- FO- Db0, com as notas de uma escala de tons inteiros, excluindo-se a nota G:

Escala de tons inteiros
| 1
| Al[Eb||B|[E][Db ||

Bloco 1 e transposi¢des

% —

:.._ ’_'_
oy

2

Figura 40: Relacdes harmonicas encontradas em Grande nuvem de Magalhdes - escala de tons inteiros

4.1.1.2 Ponte 1 - Transigdo entre as duas ultimas transposi¢oes do bloco 1

Apoés as primeiras quatro transposi¢coes do bloco 1, aparece um cluster, dessa vez
desmembrado (B C Db D, figura 41), sobre a série harmdnica de Db, que antecede a ultima
transposi¢ao do bloco 1, também em Db. A zona de ressonancia € explicita, sobre 0 mesmo
campo harménico® da ultima repeti¢do do bloco 1.

I/F-'- 4 =

) b3 —+ v 4
r 4
y 4

>
e
}

Y e e Wi e
T o )

Trecho executado em mf Ultima transposicio da segio A

Figura 41: Excerto de Grande nuvem de Magalhdes — transicio entre as duas ultimas transposicoes do
bloco 1 — p7 sist4

60 A expressdo “campo harmoénico” é utilizada nesse contexto de forma expandida dentro dessa nova proposta
composicional de Almeida Prado.
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4.1.1.3 Bloco 2

O bloco 2 (figura 42) ¢ formado por sete transposi¢des parciais do bloco 1 (limitadas

aos segmentos 1, 2 e 3), destacados na partitura nas cores azul, laranja e verde), sobre zonas de

ressonancias explicitas.

BLOCO 2
P P

] =3 fr———
b!;‘*l | I

Série harmonica de GO

o "2l
7 ’ 7

P

=/
b, = ‘::

- -
[P0 =" |
Série harmdnica de EO Série harmonica de Bb-1 Série harmonica
de GbO

Série Harménica Série Harménica Série Harmdnica
de CO de AbO de DO
. S p S =—p
-, i - —— L I —
W o] | [$9%
) X — z | - —
I’- .‘: ’I' ‘#‘ 5
ET ] Siew
- ' 'i. ?. g ’

Final do bloco 2

Figura 42: Excerto de Grande nuvem de Magalhdes — bloco2
P8 sist3 -5
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A sequéncia de séries harmonicas utilizadas no bloco 2 ¢ apresentada no quadro 10:

BLOCO
2 3 4 5 6 7

SEGMENTO 1
S.HARM GO0 E0 Bb-1 Gb0 | CO | AbO0 | DO

Quadro 10: Resultado das analises do bloco 2

Nas trés primeiras séries harmonicas (G0, EO e Bb-1) aparecem os segmentos 1 ao 3.
Nas de Gb0 e CO aparecem apenas os dois primeiros segmentos. Nas duas ultimas transposi¢des

utilizadas no bloco 2 s6 aparece o segmento 1. As repeticdes desses segmentos apresentam,

ocasionalmente, pequenas variagdes, com relagao ao bloco 1.
Esse bloco termina com uma espécie de ponte para o bloco 3 (figura 43) - uma escala

ascendente de D (segmento 13%!), finalizada com arpejos (segmento 14 — uma variagio do

segmento 2 — bloco 1).

5 Fen, nf=p _
ﬁ B— rLf:- /..d_‘-“:‘-‘ 1 =y r 4 H h
f" s — I E,—.-":_" 1 50 > ‘g'
= 33 = I —
[
T z" T é ,7, . \ -”
- —~ . Z
M T I M i i
3 - .
[ ] 1 J
segmento 14
DO

segmento 13: Escala em D, finalizada por dois

arpejosem D

Figura 43: Excerto de Grande nuvem de Magalhdes — segmento 13
P8 sist 6

As relagdes intervalares entre as séries harmonicas utilizam as mesmas medidas que no

bloco 1 e repetigdes transpostas — ter¢a menor (inversao da sexta maior), tritonos, sexta menor

(inversdo da terca maior).

61 A numeragio dos segmentos foi dividida considerando-se a primeira apari¢do do bloco 1, ignorando as
transposi¢des, inclusive do bloco 2. Assim, o segmento 13 ndo é continua¢do do segmento 12.
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Assim como no bloco 1, vé-se a presenca das notas de uma escala de tons inteiros (com

exce¢do da nota GO), na figura 44:

Hexafénica

GO|EO|Bb-1|Gb0|C0|AbO[DO |

Bloco 2

Figura 44: Relacdes harmonicas encontradas em Grande nuvem de Magalhdes no bloco 2- escala de tons
inteiros

4.1.1.4 Bloco 3

O segmento 15, primeiro desse bloco, constitui-se de seis repeticdes em pp, do segmento
3 (figura 45).

O compositor retoma, aqui, a constituicdo do segmento 3 (ligacdo com elementos
anteriores da composicao). Construido sobre a sonoridade da série de DO, refor¢ando esse

campo harmonico, como se pode observar na figura 45.

Segmento 15 de Grande nuvem de Magalhdes:

Série harmonica de DO

5 P VaX A VTP A TN A Y 2

L

Figura 45: Excerto de Grande nuvem de Magalhdes — segmento 15
P9 sist 1/série harmdnica de D0
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Os dois ultimos segmentos de Grande nuvem de Magalhdes — segmentos 16 e 17 (figura
46) — sdo complementares. O segmento 16, retorna a sonoridade de DO, utilizando notas do
acorde-alfabeto 16. J4 o segmento 17 esta sobre a série de G#0 (quarta aumentada de D), com

notas do acorde-alfabeto 11, na transposic¢ao 6.

segmento 17
G#0

Figura 46: Excerto de Grande nuvem de Magalhdes — segmento 16
P9 sist 2-3

O esquema sonoro desse bloco 3 aparece no quadro 11, em que € possivel observar a
predominancia da sonoridade da série de DO, finalizando no espectro de G#0, aparecendo o
intervalo de quarta aumentada novamente.

Ao contrario dos blocos anteriores, baseados na escala de tons inteiros, o bloco 3 é
composto quase totalmente sobre DO, finalizando sobre G#0, contrastando em coloracdo

harmonica.
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GRANDE NUVEM DE MAGALHAES
ANALISE - BLOCO 3
SEGMENTO 13 14 15 16 17
ACORDE ESCALA | 5 5 & 33|14 3 16 | 16 1
ORIGEM DED
TRANSP. - 2 9 2 21 3] 4 10 0 9 6| 8 9
Séries do - A-1 |DHO| A1 | A1 |A#-1| FHO FO G#0| A-1 | GO |DbO| DO
acorde C#0 | EO | A&-1 |A#-1| B-1 (GHD F&#0 A1
transposto DO |G#0| DO |B-1|CO GO DO D&0| EO
D#0 D#O | C#O| DO FO EO| F
G0 EOQ | DO |D#0 GO F | F#0
G#0 |D#0| EO F#0| G
GO0 |G#HO G | GHO
G#0
86 | 86| 85 |100|100| 83 100% 80| 56 | 91|73 73
Séries do - A1 DO C |DOD# EO | FO | DO | DO |D#0|EO| GHD
segmento #0 0
- 100% 100% 10 (10/10(100|100| 60 | G0 | 82 (82| 82
0 (0|0
Série D Do DO Do G#0)
harménica
mais
compativel

Quadro 11: Resultado das analises do bloco 3, de Grande nuvem de Magalhdes

Vé-se que ha, no bloco 3, a predominancia do uso de zonas de ressonédncias explicitas

(somente o segmento 16 forma uma zona implicita), utilizando uma sonoridade estavel, sem

notas estranhas, provavelmente por estar finalizando o astro sonoro.

4.1.1.5 Esquema formal

A andlise da forma desse astro pode auxiliar no entendimento dos procedimentos

adotados na escolha dos materiais composicionais. Em relagdo aos campos harmdnicos

utilizados, percebe-se que as notas que iniciam o bloco 1 e suas transposi¢des sao provenientes

da escala de tons inteiros, que se completa com GO — primeiro segmento do bloco 2. Esse GO

poderia ser considerado um ponto de intersec¢do entre a finalizagdo do bloco 1 e inicio do bloco

2.
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O bloco 2 segue a mesma configuragdo de notas da escala de tons inteiros do bloco
anterior, ou seja, a primeira nota de cada segmento pertence a escala de tons inteiros, fazendo
que a percep¢do da mesma seja clara.

Por fim, o Gltimo bloco tem a sonoridade de DO como predominante, finalizando com
um intervalo de quarta aumentada (usando a sonoridade familiar de tensdo do tritono),
provavelmente demonstrando que mais eventos musicais irdo se desenrolar posteriormente.

O ultimo segmento ¢ apoiado sobre duas escalas pentatonicas sobrepostas — na mao
direita a escala ¢ formada pelas notas D E A B C D, e na mao esquerda, D# F# G# A# C#. De
acordo com as analises a somatoria dessas duas escalas deriva da série harmonica de G#O0.
Entretanto, o segmento também poderia ser analisado como uma superposi¢do de D (mao
direita) ao G# (mao esquerda).

As escalas utilizadas nos graves podem ser resumidas assim (figura 47):

Campos harménicos — Grande nuvem de Magalhdes

Escala de tons inteiros Escala de tons inteiros Unissono D

|| Al[Eb]|/B|[E|[Db || GOJE0/Bb-1/Gb0|C0]AbO/DO || D|DO[DO[DO|G0 ||

Bloco 1 ao Bloco 177 Bloco 2 Bloco 3

Figura 47: Campos harménicos de Grande nuvem de Magalhdes

Nota-se que a primeira escala de tons inteiros se completa com o GO inicial do bloco 2.
Além disso, vé-se que o bloco 3 finaliza com um tritono DO0-G#0, o qual se destaca
particularmente, em relagdo aos outros tritonos, pelo fato de se localizar no ultimo segmento
musical, criando uma atmosfera de suspense, conduzindo a musica para o proximo astro sonoro.

Em relacdo as zonas de ressonancias (figuras 48-50), percebe-se que o bloco 1 e
transposigoes aparecem alternados. O bloco 1 inicia com uma zona explicita (estabilidade),
desenvolve-se por zonas implicitas e explicitas (afastamento/ambiguidade), e finaliza com uma
zona implicita (ndo resolu¢do). Dentro do transtonalismo ¢ possivel se atribuirem papéis de
estabilidade, ambiguidade, tensdo, para esses padrdes, semelhante ao que se vé na linguagem

tonal — uma zona de ressondncia explicita ¢ formada por notas da série harmonica, portanto
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sons naturalmente confortaveis. A implicita, possui notas estranhas adicionadas ao espectro
natural, o que pode, de certa forma, desestabilizar a sonoridade.

Se dividirmos a composi¢do ao meio — Parte A (Bloco 1 e transposigdes), e Parte B
(Bloco 2 e 3), percebe-se a separagdo em duas se¢des contrastantes: a primeira com oscilagdes
entre zonas implicitas e explicitas, e a segunda parte formada quase totalmente por zonas
explicitas. Essa construgdo com zonas explicitas e implicitas foi fundamental para compreender
e tracar os caminhos da interpretagdo musical, como serd visto na se¢do 4.2, em que serao
explicados os “sentidos” musicais adotados nesse estudo, bem como a relacdo das zonas
ritmicas ambiguas com esses elementos. Nas figuras 48 a 50, verificam-se as zonas de
ressonancias marcadas em vermelho (implicita) e verde (explicita), bem como os campos

harmdnicos predominantes:
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Figura 48: Bloco I - Grande nuvem de Magalhdes anotada com campos harmonicos e zonas de

ressonincias explicitas e implicitas alternadas
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Zona Explicita Zona Implicita
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Figura 49: Bloco 11 - Grande nuvem de Magalhdes anotada com campos harménicos e zonas de
ressonancias explicitas
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Bloco 3 (cont) - :

Zona Explicita Zona Implicita

b
.

J

3
3

e o

TK
|

Figura 50: Bloco III - Grande nuvem de Magalhdes anotada com campos harmonicos e zonas de
ressonancias explicitas e implicitas alternadas
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4.1.2 NGC - 5128

A construgdo desse astro sonoro se assemelha a de Grande nuvem de Magalhdes”
porque também se estabelece, em certa medida, sobre uma fundamental no grave com notas

sobrepostas a ela, ora como série harmodnica natural, ora com a presenga de notas invasoras

(figura 51).

.
(
i

1 ) JL— || J
segmento 1 segmento 2 segmento 3 segmento 4
B-1 B-1 A#-1 DbO
Acorde 6 Acorde 3 Acorde 6 Triade de Db

Figura 51: Excerto da partitura de Galdxia NGC - 5128 — bloco 1
p17 sist1®

Outra caracteristica em comum € que o bloco 1 € transposto (um semitom acima, nesse

caso) a cada vez em que aparece. Nossas analises também irdo suprimir os blocos transpostos,

focando-se no estudo dos blocos 1, 2 e 3 (figura 52).

62 As anélises completas utilizando o OpenMusic se encontram em: https:/github.com/fabianasousarp/Cartas-

Celestes-2/blob/main/An%C3%A 1lises%20detalhadas%20.pdf



https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/blob/main/An%C3%A1lises%20detalhadas%20.pdf
https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/blob/main/An%C3%A1lises%20detalhadas%20.pdf
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Figura 52: Excerto da partitura de Galdxia NGC - 5128 —bloco 1,2 e 3
p17 sistl, p17 sist2, p18 sist 4-5

Pode-se observar que o bloco 1 possui uma nota pedal que perdura pelos trés primeiros
segmentos, sobreposta por melodias arpejadas em sua maioria, enquanto que os blocos 2 ¢ 3
foram criados com figuras em polirritimia. Ao todo contamos 11 compassos de duragdes
diferentes, cada um correspondendo a um bloco musical. Nao hd indicacdo de formula de
compasso, somente a indicagdo da duracdo da colcheia (84 bpm) no inicio da partitura,
indicando um movimento com andamento predominantemente lento a moderado.

As andlises musicais realizadas com o auxilio do OpenMusic mostraram que as séries
B-1 aplica-se aos segmentos 1 e 2, e a de A#-1 aplica-se ao segmento 3 (comparacdo entre

segmentos € sons originarios — figura 53).
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Figura 53: Excerto de NGC-5128, bloco 1,

P17 sist 1/ séries harmonicas de B1 e A#
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A nota B aparece no inicio dos segmentos musicais 1 as 3, sugerindo ser a fundamental
da série harmoénica sobre a qual os mesmos se desenvolvem, o que ¢ verdade em relagdo aos
segmentos 1 € 2, mas ndo em relagdo ao 3.

No caso do segmento 3, as notas B oitavadas aparecem como fundamentais artificiais
da série harmonica de A#-1, gerando um espectro distorcido.

Observando o quadro 12, vé-se que os segmentos 2 ¢ 4 formam zonas de ressonancias
explicitas (indice de proximidade 100%, ou seja, sem notas invasoras), ¢ os segmentos 1 e 3
sdo zonas implicitas (indice de proximidade menor que 100% indica a presenca de notas
estranhas ao espectro®). Os segmentos 1 e 2 tém como base a série harmonica de B-1, e os
segmentos 3 ¢ 4 foram construidos sobre A#-1 ¢ Db0, respectivamente. Mais uma vez, existe
uma alternancia entre zonas explicitas com implicitas, gerando contraste entre sonoridades

estaveis e instaveis.

GALAXIA NGC 5128
Bloco 1
Segmento em analise 1 2 3 4
Acorde mais similar ao Segmento 6 3 6 Triade de Db
Transposi¢do do acorde mais similar 7 4 5 9
ao Segmento
Série harménica mais similar ao B-1 B-1 A#-1/ DO A#-1/ DO DbO
Segmento
indice de similaridade (entre o 82% 100% 77% 77% 100%
Segmento e a série harmdnica)
Série do acorde transposto mais co | A0 B-1/ A#-1 A#-1 B-1 DO Do GO0 Co DbO
similar ao Segmento co/
c#o/
D#0/
0/
FO
indice de similaridade entre o 89% 100% 89% 89% 100% 100% 75% 100%
Segmento e o acorde-alfabeto
originario
Série harmdnica mais provavel entre B-1 B-1 A1 DbO
as possibilidades citadas

Quadro 12: Resultado das analises de Galdxia NGC-5128 — bloco 1 — segmentos 1 ao 4

63 Os indices de proximidade demonstram a presenga ou ndo de notas invasoras nas zonas de ressonancias. Se o
indice traz um resultado de 100%, significa que somente notas pertencentes a um determinado espectro estdo
sendo utilizadas, ou seja, trata-se de uma zona de ressonancia explicita. Ja no caso de esse indice ser diferente de
100%, significa que notas estranhas ao espectro estdo sendo utilizadas, gerando uma zona de ressonancia
implicita.
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Nota-se, ainda, que a sonoridade espectral proveniente dos conjuntos de notas de cada
acorde-alfabeto utilizados nos segmentos 1, 2 e 3 ¢ interrompida pelo ultimo segmento do bloco
1, o de numero 4 — uma triade de Db num local de transi¢ao, como também ocorreu em Grande
nuvem de Magalhdes.

No presente caso, de acordo com nossas interpretacdes, essa triade parece absorver a
sonoridade ao seu redor, criando uma pausa na sonoridade espectral anterior, completando a
ideia musical do bloco 1 com uma espécie de tensao condutora entre ele e o bloco 2.

A origem do bloco 2 (figura 54), por sua vez, possui duas versdes similares.

h =

?
SEEE== =z
J L
PPP " repetir umes 74 8 vizes
A P—, i > " :_w:—l_- ¢:,
¢ , : 3
Fim Y i T

—
]

Bloco 2

-

segmento 5
DbO
Acorde 1

Figura 54: Excerto da partitura de Galdxia NGC - 5128 — bloco 2
p17 sist2

A primeira, trazida pelo compositor em sua tese de doutorado, diz que ele foi criado
sobre um conjunto de 11 notas escolhidas por ele (Almeida Prado, 1985, p. 355), ao que
complementamos, com esse estudo: cujas notas coincidem com as do acorde-alfabeto 1, de
acordo com as analises musicais realizadas aqui.

Essas duas estruturas podem ser observadas na figura 55, com as marcacdes das alturas
coincidentes em azul, e, em alaranjado, as ndo coincidentes. Apenas o F#4 (sem destaque)

presente no acorde nao aparece na série de onze notas do compositor:
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Para esse mddulo fixo, criei uma série de 11

sons diferentes com a repetigdo de 2 deles em oitava, o som

l;) o som do ﬁ

Figura 55: Comparacio entre o acorde-alfabeto 1 e o conjunto de 11 notas (Almeida Prado, 1985, p. 355)

Além disso, observa-se que esse bloco forma uma zona de ressonancia implicita sobre

a série harmonica de Db%, ou seja, com notas invasoras, de acordo com o quadro 13,

transmitindo uma sensag¢ao de instabilidade.

GALAXIA NGC 5128
. Blocg 1™ Bloco 3
incomplets
Segmento em andlise Oitava 6-—bl3 7-bl3
Acorde mais similar ao Segmento 14 6
Transposi¢do do acorde mais 3 -
similar ao Segmento
Série harmdnica mais similar ao o EbO
Segmento
indice de similaridade (entre o 86% 100%
g e asérie h dnica)
Série do acorde transposto mais FO -
similar ao Segmento GO
GHO
indice de similaridade entre o 89% 100%
Segmento e o acorde-alfabeto
origindrio
Série harmdnica mais provavel E0 o) EbO
entre as possibilidades citadas

Quadro 13: Analise dos blocos 2 e 3 de NGC-5128

4 O compositor Almeida Prado diz em sua Tese de doutorado que o bloco 2 foi criado tendo como base 11 notas
(vide capitulo 4). Entretanto, essas notas podem derivar também da série harmdnica de Db0.
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O bloco 3 (figura 56) se inicia com uma estrutura polirritmica com sonoridade
predominante da série harmonica de CO, formando uma zona de ressonancia implicita, que
antecede o ultimo segmento, uma triade de Eb também em polirritimia (segmento 7) sobre o

espectro de Eb0, formando uma zona de ressonancia explicita (figura 56).

f\s}é Pt ’E}z’— e
===5; | —_—]
Bloco 3
i——| e
- - + = * = ’,_._‘— :T,_ : e ————
e ————— <
—_— P '50 \J'._,._\"_ .\-_._' \__,l '../m : 2
segmento 6 segmento 7
co EbD
Acorde 14 Acorde 6

Figura 56: Excerto da partitura de Galdxia NGC - 5128 — bloco 3
P 18 sist 4-5

4.1.2.1 Esquema formal - NGC-5128

A forma de desenvolvimento desse astro pode ser definida observando-se a

progressao dos campos harmonicos na figura 57:

Campos harmonicos — NGC-5128

L N A |

|| B-1 |[Db0|| CO [[DbO|| C#0 [Dbo]| DO |[Db0]| D#0 |[Dbo|| EO || CO | EbO ||
[ —) [ [ N— —_

L] 1 | | 1

Bloco 1 e transposigdes — progressao das séries harmdnicas
em escala cromatica ascendente

"‘ Bloco 2 - sem transposi¢iio

Bloco 2 — progressdo das séries harménicas em terga menor
ascendente

Figura 57: Campos harménicos de NGC-5128

Vé-se que os blocos 1 e 2 caminham sempre juntos, o primeiro em transposigoes
cromaticas ascendentes, € 0 segundo sempre em Db0. Esse esquema ¢ finalizado quando surge
0 que seria a ultima transposi¢ao do bloco 1, em EO, na qual est4 presente apenas a oitava inicial
do segmento, sendo suprimido todo o restante, bem como a garantida reapari¢do do bloco 2.

Ap0s isso, segue-se para finalizagdo no bloco 3, cujos espectros caminham em intervalo de
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terca menor ascendente. As zonas de ressonancias aqui, também se alternam, de forma

semelhante ao que se deu em Grande nuvem de Magalhdes, criando zonas contrastantes,

servindo como direcionadores da escuta e da criagdo musical. As figuras 58 e 59 trazem os

blocos 1 ao 3 anotados com essas zonas de ressonancias, bem como com os campos harmonicos.

Bloco 1
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Figura 58: Galixia NGC-5128 — Blocos 1 e 2 anotados com os campos harménicos e zonas de ressonancias
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4.1.3 Pequena nuvem de Magalhdes

Pequena nuvem de Magalhdes ¢ a Gltima galaxia de Cartas Celestes I1. Ela, ao contrario
das outras duas, nasce com sons agudos — harmonicos superiores —, ao invés de uma

fundamental grave.

As origens desses sons e dos outros que integram a Pequena nuvem de Magalhdes estao

dispostos no quadro 14.

PEQUENA NUVEM DE MAGALHAES

ANALISE 1
SEGMENTO 1 2 3 4
ACORDE 2 - 14 2
ORIGEM
TRANSP. 9 2 8 0 1
Séries do acorde co C#0 E0 |[FO EO DO |EO|F0|F#|G|G#0|A#-1| D | GO |CO|D#|FO|F#0 GO| CO
transposto 00 0 0
80% | 80% | 80% [80% 100% | 67 |67 |67 |67|67|67%50%| 1 [100|75|75|75| 75| 75 [50%
% |% |% |%|% 0| % |%]|%|%| % | %

0

%
Séries do C#0 EO |FO| FO A1 C0 Co
segmento 60% 60% |60 60% 63% 40% 40%

%

Resultado FO FO A1 co

Quadro 14: Analises harmonicas de Pequena nuvem de Magalhdes

A sequéncia das s€ries harmonicas utilizadas na composi¢do do bloco 1 forma uma
espécie de “cadéncia tonal” considerando suas fundamentais:

|[FO|FO|Bb-1|CO||

Os segmentos 1 e 2 (figura 60) formam zonas de ressonancias implicitas, ou seja, com

a presenca de notas invasoras sobre a fundamental de FO:
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Notas deslocadas
uma oitava acima

bz ===== [ T T -
P S 2 TR TR T S
3 e e :
o F1 | veperis wma § wheer | P Arpejo de F
== rrrrs ==
s T | = — i — Srea——
Ped
L ) J
segmento 1 segmento 2
o - e AN
=
Série harménica de FO

Acorde 4, transp. 2 ‘

Figura 60: Excerto da partitura de Pequena nuvem de Magalhdes — bloco 1 — segmentos 1 e 2
p23 sistl, comparados com a série de F0, acorde 2 na transposicio 9, acorde 4 na transposigio 2%

Na figura 60, as notas em circuladas em azul na série de FO e no acorde 2 na transposi¢ao
9, correspondem as notas que aparecem no segmento 1. O segmento 2 ¢ formado pelas mesmas
notas da série de FO, mas também possui notas originadas no acorde 4, na transposigao 2.

As notas dos segmentos 1 e 2 provém da série de FO0, entretanto, as do primeiro segmento
estdo deslocadas uma oitava acima (exemplo circulado em verde), o que por si s6 ndo invalida
o resultado de forma significativa, uma vez que se trata da representacdo de uma galdxia (visao
poética), esse afastamento da tessitura original pode ter relagdo com a necessidade de uma
sonoridade mais brilhante, caracteristica do extremo agudo do piano.

Outra observagdo valida, ¢ que no segmento 2 aparece um arpejo de F (circulado em

vermelho) que, apesar de integrar uma zona de ressondncia explicita, atua da mesma forma que

65 As andlises completas utilizando o OpenMusic se encontram em: https:/github.com/fabianasousarp/Cartas-
Celestes-2/blob/main/An%C3%A 1lises%20detalhadas%20.pdf



https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/blob/main/An%C3%A1lises%20detalhadas%20.pdf
https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/blob/main/An%C3%A1lises%20detalhadas%20.pdf
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as triades na primeira galaxia — uma sonoridade tonal que se torna exo6tica num meio nao tonal,
gerando contrastes e estranhamento.

Em relagdo aos acordes, as notas dos segmentos 1 e 2 coincidem em parte com as dos
acordes-alfabeto 2 e 4 transpostos, o que levou esse estudo a priorizar a semelhanga com a série
de FO.

Os segmentos 3 e 4 (figura 61), por sua vez, formam uma zona implicita direcionadora
da sonoridade do bloco 1 para a fundamental de CO (nota mais grave do bloco 1 e fundamental

do espectro formador do segmento 4).

o e 1
_YI_L F T —
- SR
N 5
v a:éé
L ] 1 = ]

segmento3 segmento 4

Figura 61: Excerto da partitura de Pequena nuvem de Magalhdes — segmentos 3 e 4
p23 sistl
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O segmento 3 tem como base a série de A#-1, e o acorde 14 (transposi¢do 8)%°, como

mostra a figura 62:

Pequena nuvem — comparacéo entre segmento 3 com a série de A#f-1 e o acorde alfabeto 14,
transp.8

Notas do segmento 3:

Acorde-alfabeto n.14 — transp. 8 semitons:

" an@'S‘@‘@

£

Figura 62: comparaciio das notas do segmento 3, p23 sistl,
e do acorde 14 (transposicio 8), com a série harmonica de A#-1

O segmento 4 (figura 63) ¢ um novo cluster (elemento recorrente nessa obra) formado
por quatro notas em movimento descendente, que conduzem a sonoridade para a fundamental

de CO.

Notas do segmento 4:

L i

il
e

Figura 63: Excerto da partitura de Pequena nuvem de Magalhdes — segmento 4
p23 sistl

% Relembre-se que as notas coincidentes entre os acordes e os segmentos ndo consideram a oitava da nota.
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4.1.3.1 Esquema formal — Pequena nuvem de Magalhdes

O processo composicional das galdxias Grande nuvem de Magalhdes e NGC-5128 se
difere do encontrado em Pequena nuvem de Magalhdes porque, enquanto as primeiras tiveram
como base notas graves fundamentais sobre as quais se desenvolveram outras sonoridades, a
terceira estd, em relacao a isso, de certa forma invertida, ja que os blocos sonoros se iniciam
em harmonicos superiores (primeira nota circulada em vermelho na figura 64), sem a presenga
de um grave como nota fundamental da série. Nesse caso, a aparicdo de uma fundamental se da
apenas no ultimo segmento musical de cada bloco, como se pode observar na ultima nota

circulada em vermelho na figura 64.

Bloco 1 — Pequena nuvem de Magalhaes

segmento 1 segmento 2  segmento3  segmento4
. (&) pr pe £o PR - 5
T o HH i m—
E P === P ———
[l E"] repetir umas § vizes P
(1&‘(‘, o . = = a 33 }u—,

Fo FO Bb-1 Co

Figura 64: Excerto da partitura de Pequena nuvem de Magalhdes — segmentos 1 - 4
p23 sistl

Essas notas fundamentais graves constantes do ultimo tempo de cada bloco 1 e suas
transposi¢des formam uma escala de tons inteiros (figura 65), semelhante ao que ocorreu em

Grande nuvem de Magalhdes:

Campos harmonicos predominantes - Pequena nuvem de Magalhaes

Escala de tons inteiros

Co

[F#0|[E0|[Bb-1]|AbO| DO

Bloco 1 e transposigdes

Figura 65: Campos harmonicos de Pequena nuvem de Magalhdes
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J4 a sequéncia das zonas de ressonancias aparece nas figuras 66 e 67, juntamente com

os campos harmonicos predominantes em cada segmento:

Bloco 1

Zona Implicita

Cominuo, amplo, sonoro, luminoso ( £ d = h 80 )

. pu -
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Figura 66: Pequena nuvem de Magalhdes

harmonicos

Bb-1

— Bloco 1 anotado com zonas de ressonancias implicitas e campos
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Figura 67: Pequena nuvem de Magalhies — Bloco 1 — repeticées — anotado com os campos harmonicos

Almeida Prado criou essas galdxias empregando sons graves, fundamentais de séries
harmonicas, como elementos de referéncia para a escuta, assim como de coesdo para o
desenvolvimento musical. Essas fundamentais foram organizadas em escalas de tons inteiros,
ndo sequenciais em Grande e Pequena nuvem, e cromatica em NGC-5128. Encontram-se,

também, relacdes nascidas no sistema tonal em forma de progressdes harmonicas entre as séries
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harmonicas originarias de cada segmento. As zonas de ressonancias implicitas predominam a
sonoridade desta ultima galdxia, criando conotagdes de tensdo. Cartas Celestes Il finaliza com
um cometa sobre uma escala pentatonica, como serd analisado na secdo 6.4, aliviando

inquietagdo criada pelas zonas implicitas de Pequena nuvem.

4.2 INTERPRETACAO MUSICAL DAS GALAXIAS

O capitulo 4 se inicia com as andlises de elementos composicionais das galdxias de
Cartas Celestes II. Os estudos ali desenvolvidos demonstraram o uso de séries harmdnicas
como principal origem das sonoridades criadas e geradoras de possiveis relagdes harmonicas
no contexto musical.

Além disso, verificou-se a constru¢ao de escalas cromaticas ou de tons inteiros
utilizando-se fundamentais reais (tocadas) de séries harmodnicas, sobre as quais se
desenvolveram ideias musicais complexas.

Apontaram-se também as zonas de ressonancias explicitas e implicitas e a relagao
dessas com fungdes harmonicas inspiradas no sistema tonal. Demonstrou-se, ainda, a presenga
de acordes-alfabeto espalhados pelas estruturas musicais das galdxias.

Por fim, viu-se que esses elementos foram trabalhados e organizados no contexto
musical, de forma a criar coesdo ¢ memorias auditivas, caracteristicas do Transtonalismo de
Almeida Prado.

Na presente secao, serdo trazidas explicagdes sobre a criacao interpretativa de Cartas
Celestes 11, baseadas, principalmente, nos resultados das analises musicais alcangados.

Seréd observado também, que o pedal de sustentacdo do piano atua, principalmente,
como modelador do ambiente sonoro, pois sera sobre ele que os planos sonoros ressonantes se
desenvolverao.

Como o foco interpretativo € o de recriar um ambiente que, por meio dos sons, seja
capaz de remeter o ouvinte a atmosfera de cada galdxia, algumas caracteristicas naturais dos
astros reais serdo relacionadas a alguns elementos musicais.

Para se alcancar um resultado satisfatorio nessa experiéncia, exige-se do intérprete
longas horas de pratica dedicadas, principalmente, ao desenvolvimento da técnica pianistica e
a escuta critica das execugdes realizadas. Tudo isso direcionado a garimpagem dos sons

produzidos no decorrer desse processo, até se alcancar a interpretagdo almejada. Durante o
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processo de criacdo interpretativa, a escuta critica focou em detectar, principalmente, as
possibilidades de criagdo de paredes sonoras em diversas nuances de densidade, como sons
destacaveis dessas estruturas, bem como o decaimento do som, como termdémetro para mudar
a direcdo da dindmica musical.

Durante 0 meu mestrado, realizado na Universidade Federal de Uberlandia, sob
orientacdo do Professor Doutor Daniel Luis Barreiro, efetuamos inumeras analises de gravagdes
auxiliados por ferramentas computacionais. Essa experiéncia ampliou meus conhecimentos
sobre a escuta analitica e seu papel na criacao interpretativa. Essa pratica passou a integrar meu
trabalho como pianista, e contribuiu em muito para a criagdo interpretativa de Cartas Celestes
11

Na dissertacao do referido mestrado, intitulada 7rés estudos para piano sobre temas
de Luiz Gonzaga, de Sérgio Vasconcellos-Corréa: construgdo interpretativa por meio da
analise musical computacional (Machado, 2018), analisamos as variacdes temporais ¢ de
amplitude de gravagdes minhas, dos trés estudos, utilizando o software Sonic Visualiser®’.

Sobre as variagdes temporais ¢ de amplitude no ambito interpretativo musical, afirmei
o0 seguinte:

(...) as variagdes temporais sdo responsaveis por delinear as ideias musicais
através de respiracdes, acelerandos, ralentandos, entre outros. As variacdes
de amplitude, por sua vez, integram a expressividade musical criando planos
sonoros, nuances, contrastes, inflexdes, delimitagoes de fraseados, e outros.
(MACHADO, 2018, p.170)

A percepgao das variagdes temporais e de amplitude por meio do Sonic Visualiser
aperfeicoou a escuta analitica natural, ou seja, fora do ambito computacional, o qual ndo foi
aplicado na criagdo interpretativa de Cartas Celestes Il. De toda forma, essa vivéncia permitiu
uma melhor distingao do universo musical ressonante caracteristico da referida obra, bem como
facilitou a lapidacdo da execucdo ao longo do tempo.

Ainda a esse respeito, esclareco que:

No processo de construgdo interpretativa, as analises temporais nos
permitiram compreender que suas variagdes interagiram diretamente com a
construgdo do fraseado musical, bem como com o entendimento das estruturas
musicais, e que dependiam do andamento escolhido para imprimir
determinado sentido musical a interpretagdo. Ou seja, através dessas analises,

87 Sonic Visualiser é um aplicativo gratuito e de codigo aberto para Windows, Linux e Mac, utilizado para analise
musical de gravagdes utilizado por musicologos, arquivistas. Cria graficos dos audios analisados, permitindo o
estudo pormenorizado da musica. Disponivel em: https://www.sonicvisualiser.org/ (acesso em: 25-jan-2024)


https://www.sonicvisualiser.org/
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ficou comprovado que, dependendo do andamento escolhido, o sentido
musical se tornava mais nitido ou confuso. Nas analises das variacdes de
amplitude pudemos detectar que sua criagdo estava diretamente relacionada
ao surgimento de possibilidades sonoras, nuances musicais, que integraram a
constru¢do do sentido musical total da musica através da variacdo de partes
menores, como por exemplo, ao criar, através de intensidades diferentes,
distingdes entre motivos melodicos musicais, ou fraseados inteiros, ou ao
gerar surpresa, delimitar os momentos de inicio ou finalizacao dos fraseados
e segoes, entre outros fatores. Em relacdo a concepgdo do sentido musical, as
variagoes de amplitude também contribuiram para que [ele] se constituisse de
formas mais nitidas ou mais obscuras, dependendo do andamento de
execugdo, semelhante ao que ocorreu com as variagdes temporais.
(MACHADO, 2018, p.171)

Na interpretagdo da musica tradicional se busca por executar com clareza e
discernimento cada fraseado, cada motivo, cada voz. No contexto da musica transtonal,
dependendo da circunstancia em que se insere um segmento ou bloco musical, quanto mais a
sonoridade parecer misturada, melhor sera o efeito artistico desejavel.

Se almejar criar uma parede de ressonancias pela execugdo de figuras arpejadas ou em
escalas, por exemplo, o pedal abaixado sem interrup¢des, o andamento bem rapido, a
intensidade variando rapidamente, serdo solugdes adequadas para esse contexto, mas ndo numa
conjuntura tonal. Se o desejo, por outro lado, for o de realcar figuras melddicas numa parede
sonora, o toque forte pode ser um bom recurso. Como se trata de uma musica que exalta
ressondncias e imagens de astros celestiais, bem como a criacdo de espagos sonoros complexos,
essas e outras ferramentas interpretativas serdo utilizadas, como se vera nos itens posteriores.
Aqui, a logica interpretativa utilizada nos 7rés estudos para piano, de Vasconcellos-Corréa,
ocorreu de forma reversa em muitos casos da criagdo interpretativa de Cartas Celestes I1.

A organizagdo das estruturas musicais no contexto interpretativo buscou, entdo, a
criacdo de espagos sonoros estimuladores da imaginacdo do ouvinte para que este pudesse, de

forma fantasiosa, observar, ou mesmo viajar, por essas figuras celestiais.

4.2.1 Elementos melodicos

Viu-se que na técnica de composicdo de Almeida Prado os harmonicos de uma
fundamental grave do piano sdo utilizados na estrutura musical como notas originais. Isso

significa que um som resultante, antes qualificado como som secunddrio, passa ao status de
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uma nota real, assim como no espectralismo. Nesse interim, esses elementos espectrais
funcionam como um ponto de partida para o processo criativo de Cartas Celestes 1.

Nas galaxias de Cartas Celestes I, esses sons se interligaram de duas formas: sobre
uma fundamental no grave, ou na auséncia desta.

No primeiro caso, as notas graves sugerem condug¢des harmodnicas reais
contextualizadas na linguagem transtonal, como visto no capitulo 4.

A segunda situacdo apoia-se nas teorias de fone representation®® e da fundamental
ausente — que afirmam que a audi¢do de sons resultantes de uma fundamental, mesmo quando
isolados dessa nota, pode levar ao reconhecimento do som originario — e a condugdo harmoénica
pode parecer oculta, mas seu desenvolvimento pode ser apreciado mesmo assim. Dessa forma,
as condu¢des harmonicas descritas no capitulo 4 se fazem presentes pelo reconhecimento, ainda
que inconsciente, das notas que geraram esses sons resultantes nesse contexto musical.

A criacdo interpretativa dos dois casos se deu, basicamente, como se segue: quando a
fundamental estd presente, levou-se em consideracdo que o aparecimento dos harmoénicos no
piano se da com a redugdo progressiva da intensidade, a medida que surgem no espago sonoro.
Assim, buscou-se, de maneira geral, executar as fundamentais com maior volume sonoro, € as
notas consideradas resultantes, com decrescendos e desacelerandos progressivos. Por outro
lado, quando a fundamental est4 ausente, os harmonicos sdo tratados de maneira mais livre —
as intensidades e duragdes sdo realizadas de acordo com o contexto. Podem, por exemplo, ser
executados em forte, se se tratarem de destaques dentro da massa sonora, ou em piano, se
integrarem o plano de fundo musical, por exemplo.

A interpretacdo musical buscard, ainda, revelar interligacdes entre os campos
harmdnicos encontrados na composi¢do, pela concepcao de uma dindmica global apropriada.
Pode-se regular, por exemplo, a intensidade de sonoridades contrastantes. Um caso analogo
seria a execugdo predominantemente forte, de uma zona que representa tensdo. Na mesma linha
de raciocinio, uma passagem que transmita repouso, pode ser tocada com prevaléncia de um
meio piano. Esse recurso simples, de diferenciar sonoridades pelo volume, pode ampliar a

percep¢ao do ouvinte em relagdo as sensacdes divergentes, transmitidas pela obra.

% Vide nota de rodapé 35.
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4.2.2 Elementos ritmicos

A elaboracao do tempo de cada nota consistiu em um dos elementos mais importantes
na constru¢do musical de Cartas Celestes II, em especial das galaxias. Como essa musica
caminha num tempo mais livre, eldstico, foi necessario criar pontos de apoio, ou referéncia,
para consolidar uma métrica livre dos padrdes tonais. Dessa forma, no geral, as fundamentais
(sons graves reais, tocados), atribuiu-se um tempo mais longo que aos sons resultantes,
considerando o mesmo critério adotado para a intensidade (forte para os graves e piano para os
agudos, em casos como este). Nas situagdes em que os harmonicos “flutuavam” sem a
fundamental, analisou-se o contexto musical referente a cada trecho em que se inseriram.
Usualmente, quando incorporados ao plano de fundo musical, foi atribuida uma dura¢do mais
curta a eles. No caso em que se destacaram da massa sonora acumulada, concedeu-se uma
duracdo mais longa a esses sons.

Foi visto que Almeida Prado classificou os ritmos de acordo com a caracterizagao da
pulsacdo de cada um — zonas explicitas (mais precisas), ambiguas (imprecisas) e ritmico-
harmoénicas (derivada do ritmo harmdnico do encadeamento dos acordes-alfabeto). Nas
galaxias o predominio ¢ das zonas ambiguas, dada a sua construgdo baseada em zonas
espectrais. Nelas, o ritmo natural ndo pode ser mensurado, nem executado de forma exata, por
sua propria natureza. Assim, a construcao dessas zonas foi realizada levando em conta o espago
sonoro ocupado por cada som, ou conjunto de sons que as integram. Nas galaxias € possivel
considerar a existéncia de zonas ritmico-harmonicas, € zonas ritmicas ambiguas.

Em relagdo as zonas ritmico-harménicas, por analogia a defini¢do do compositor®’, ¢
possivel encontrar uma variante dela também nas galaxias pela ordenagdo de acordes-alfabeto
e dos campos harmodnicos presentes em suas estruturas. Aqui, os acordes-alfabeto aparecem
diretamente ligados aos espectros formadores de cada segmento musical sendo possivel, por
exemplo, imprimir um ritmo especifico para destacar e interligar a linha do baixo decorrente da

escala de tons inteiros (figura 68) que aparece no bloco 2, em Grande nuvem de Magalhdes:

Escala de tons inteiros

E0|Bb-1|/Gb0|C0|AbO|DO

Figura 68: escala de tons inteiros - bloco 2 - Grande nuvem de Magalhdes

 As zonas ritmico-harménicas sdo atribuidas originalmente ao ritmo harménico gerado pela sequéncia dos
acordes-alfabeto nas constelagoes.
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As zonas ritmicas explicitas ndo sdao encontradas nas galaxias dada as suas

caracteristicas sonoras ja elencadas.

4.2.3 Exemplos musicais

Para exemplificar esses pontos, passam-se a analisar os primeiros segmentos musicais
das trés galaxias.

O inicio de Grande nuvem de Magalhdes (figura 69) possui a fundamental A-1, sobre a
qual se sobrepdem notas pertencentes ao seu espectro e, no decorrer da primeira parte do bloco
1, notas provenientes de outras fundamentais.

A fundamental (cluster) ¢ executada de forma mais prolongada e em ff. Em relagdo as
notas agudas, percebe-se a presenca de uma construcio ritmica apoiada em ambiguidades’® pelo

agrupamento de pulsagdes heterogéneas em segmentos musicais diferentes:

Continuo, amplo ¢ sonoro ( & J' = 138) I = = = = -
e _p == PP T peff
53?;!;3..:.: !ﬁ;!: —
, /= o/ 18 f
"_'Tt:—— ¥ II’ Bt e—— e
X I o
- ) _
L 5 1 | I | [] L ] L |
segmento 1 segmento 2 segmento 3 segmento 4 segmento 5
A-1 A-1 A-1 G#O GHO

Figura 69: Excerto da partitura de Grande nuvem de Magalhdes — segmentos 1 — 5
pS sistl

Apesar de os ritmos nao estarem sobrepostos diretamente, podem ser relacionados a
quialteras de 4, 6, 8, 10 e 10 fusas (segmentos 1, 2, 3, 4 e 5, respectivamente).

A execugdo desse trecho musical embasou-se em segurar o primeiro cluster
(fundamental da série harmonica de A-1) concomitantemente a aplicacdo de um acelerando e
diminuendo progressivos nos sons superiores, o que foi inspirado na ideia do desenvolvimento
sonoro de uma série harmoénica, ainda que distorcida pelo espectro de outras séries

subsequentes’".

0 Almeida Prado (1985, p. 535) afirma que as zonas ambiguas ocorrem “onde as pulsagdes sdo confusas,
utilizando-se de superposi¢des de valores irracionais (quialteras), criando ambiguidades na escuta.”
"' Vide analises na sec¢do 4.1.
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Outro recurso interpretativo foi executar a condugao dos espectros A-1 — G#0, que
correspondem, respectivamente, de acordo com o ponto de vista dessa pesquisa, como repouso
(ressaltado por uma duracdo e intensidade maiores), e afastamento (diminuendo e
desacelerando).

A proxima passagem a ser analisada refere-se ao bloco 1 de Galaxia NGC-5128 (figura

70):
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Figura 70: Excerto da partitura de NGC-5128 — segmentos 1 — 4
P17 sistl

Nesse excerto, a sonoridade se desenvolve sobre as notas pedal B, presentes no inicio
dos segmentos 1, 2 e 3. Durante a execugdo musical, por se tratar de uma nota grave e
representativa da fundamental originaria de parte dessa sonoridade, as notas B sdo tocadas
apoiadas com intensidade mais forte que as outras colcheias localizadas nas regides média e
aguda. Essas ultimas, possuem uma dindmica mais sutil por representarem harmdnicos reais ou
invasores da nota B.

Além disso, a condu¢@o harmonica |B-1|B-1|A#-1|Db0| encontrada sugere que o centro
tonal ¢ B-1 (refor¢o do repouso), que A#-1 cria uma sonoridade de transi¢dao ou suspense, € que
Db0, inclusive pela exoticidade da triade num ambiente ndo tonal, induz ao tensionamento do
discurso musical. Devido a isso, ha um ralentando no final do segmento 3 e uma pausa antes
de se tocar o segmento 4, bem como ap0s a execuc¢do deste, que antecede o inicio do bloco 2.
Essa pausa ndo ¢ silenciosa, mas repleta de sons ressonantes acumulados durante a execugdo
dos segmentos anteriores, prolongada pelo pedal de sustentacdo do piano, com o qual se
controla a massa sonora.

J& na terceira e ultima galaxia, a Pequena nuvem de Magalhdes, o primeiro bloco

(figura 71) se inicia com notas super agudas. Elas se constituem por movimentos melddicos
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repetitivos, seguidas por arpejos descendentes até uma nota na regido grave (fundamental da

série harmonica de CO0).
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Figura 71: Excerto da partitura de Pequena nuvem de Magalhdes — segmentos 1 — 4
p23 sistl

A execucdo desse bloco segue a mesma ideia dos recursos utilizados nas duas galdxias
anteriores: reforgar a nota grave, ou fundamental que for tocada(C0), aumentando sua duragdo
e intensidade. Em relagdo as notas agudas, a execugdo buscou sonoridades leves e rapidas
relembrando a sonoridade de harmonicos reais.

O segmento 1, formado por notas no extremo grave e agudo seguem a dinidmica
marcada. Os segmentos 2, 3 e 4 sdo formados por melodias descendentes e foram tocadas
utilizando-se crescendos e acelerandos suaves, conduzindo a sonoridade para o CO (Gnica
fundamental grave que aparece nessa passagem).

Observa-se que nos casos descritos a forma de construcao do ritmo define o modo de
desenvolvimento dos elementos melddicos. Aqui, o conceito de ritmo esté atrelado ao tempo
de vida de um som ou um conjunto de sons ressonantes. A dinamica € aplicada com o intuito
de criar camadas sonoras diferenciando os sons graves — fundamentais de séries harmonicas,
dos sons agudos — resultantes diretas de séries harmonicas desses graves, ou notas invasoras.

O ritmo aqui, apresenta-se construido de forma livre das duragdes absolutas das notas,
as quais passam a ser utilizadas apenas como uma referéncia norteadora (figura curta — duragdo
curta / figura longa — duracdo longa) da delimitagdao das sonoridades globais e singulares dos
segmentos musicais. Longos trechos, ou até segdes inteiras, sdo agrupados utilizando-se barras
de compassos, ou seja, hd uma clara associagdo da frase a barra de compasso (recurso muito

utilizado por Messiaen em sua obra), e ndo a divisdo métrica. Isso demonstra a ndo
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intencionalidade de se construir um esquema de medidas rigidas, e, portanto, a duracao das
notas ndo deve ser absoluta, mas guiada cuidadosamente pelo intérprete.

A concepcao de ritmo de Messiaen ¢ ligada a fatores além da notagdo musical, e
interage com elementos naturais presentes no mundo sensorial. Isso pode ser compreendido a

partir de suas proprias palavras presentes no Tratado de ritmo, de cores, e de ornintologia:

De fato, a duracdo nos apresenta flutuagdes de tempo, mudancas de
velocidade: € a duragdo verdadeira, duragdo heterogénea, cuja apreciagido
depende essencialmente do niumero de eventos exteriores e interiores que se
realizam para cada um de nés, no presente e no passado. O tempo abstrato ou
o tempo estruturado surge em face da verdadeira duragdo. A duragdo real ndo
¢ mensuravel. A verdadeira duragdo estd mudando. Toda percepgdo
permanece, mas essa primeira duragdo esta tdo longe do tempo em seu sentido
literal que ndo pode nos familiarizar com sua verdadeira natureza. O tempo
verdadeiro se confunde com a sucessdo de nossos estados de consciéncia.
(MESSIAEN, 1949-1992, p. 18 — tradugo nossa’?)

E nitido que o tempo para Messiaen néo é estatico e muito menos preciso. Essa ideia
permeia as galdxias porque o tempo nelas ¢ complexo e necessita de uma execucdo quase
organica, ja que se relaciona com eventos naturais, cujos ritmos também sdo naturais. Uma
alternativa na concep¢ao do ritmo nas galdxias reside em o pianista realizar as duragdes com o
intuito de expressar o poder sonoro e ressonante das fundamentais, os sons resultantes
(espectros), os sons que se destacam do acimulo de ressonancias, e outros. Esses elementos se
relacionam a elementos da natureza (luzes de estrelas, movimento da galdxia, entre outros),
cujos ritmos sao naturais.

Gerindo a atribuicdo figurativa de cada trecho musical, a criagdo da ressonancia do
piano, e a dinamica, de forma direcionada aos objetivos interpretativos, concebe-se um pulso
elastico, com ritmos e duragdes organicos. Isso propicia a construcdo de um tecido sonoro
adequado para o desenvolvimento de eventos sonoros/visuais astrais (visdo poética), cuja

liberdade ritmica balanceada sustenta a coeréncia musical.

72 No original: In fact, duration presents itself to us with fluctuations of tempo, changes of rapidity: it is true
duration, heterogeneous duration, of which appreciation depends essentially on the number of exterior and
interior events that are fulfilled for each one of us, in the present and in the past. Abstract time or structured time
arises in the face of true duration. True duration is not measurable. True duration is changing. All perception
remains, but this first duration is so far from time in its literal sense that it can not acquaint us with its true
nature. True time is confused with the succession of our states of consciousness. (MESSIAEN, 1949-1992, p.18,
tradugdo para o inglés de MELODY BAGGECH, 1998, p. 18)
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4.2.4 O pedal de sustentacio do piano

Os processos interpretativos descritos anteriormente sao complementados pelo uso de
um pedal de sustentagdo quase ininterrupto, que atua como uma espécie de base para a formagao
de uma massa sonora composta por sons resultantes. Ao atingir seu apice, essa estrutura inicia
seu decaimento e se desfaz naturalmente. O intérprete utiliza o pedal de sustentagdo como
ferramenta moldadora dessa massa sonora, com o poder de escolher quanto tempo cada ciclo
desse ira durar.

Observou-se nesse estudo que o pianismo transtonal se aproxima em muitos aspectos

do piano protoespectral descrito por Marilyn Nonken. A autora afirma que:

Através do acumulo de notas isoladas sobre um pedal pressionado,
pode-se estabelecer uma harmonia construida por proximidade de
registro que gradualmente engloba um registro cada vez maior. Com o
tempo, o som acumulado torna-se algo semelhante a uma parede
acustica, densa o suficiente para ser percebida como ruido, dentro da
qual nenhum tom ou harmonia pode ser discriminado. Por outro lado,
uma sonoridade acustica, harmonicamente saturada e com registro
amplo, sustentada pelo pedal também pode decair; no processo de sua
decomposicdo as frequéncias individuais tornam-se audiveis
novamente, emergindo de dentro da parede outrora impenetravel, como
se avancasse a partir de uma paisagem que recua. (Nonken, 2014,
p.112-113, tradugio nossa’®)

A sonoridade proveniente das trés galaxias emerge de paredes sonoras das quais se
destacam alguns sons, controlados em esséncia pelo toque e pedal, permitindo que o ciclo de
vida das ressonancias produzidas se consuma de acordo com as escolhas interpretativas de cada
um.

O primeiro bloco de Grande nuvem de Magalhdes, por exemplo, pode ser descrito
pelas palavras de Nonken (2014) quando observamos a estrutura de um pedal sustentado, sem
interrup¢do ou troca, durante sua execucdo. Sobre o assoalho sonoro que se forma,

desenvolvem-se eventos semelhantes aos descritos pela autora, que ocupam toda a extensao, ou

73 No original: “Through the accumulation of single notes in the depressed pedal, a close-register harmony can
be established that gradually encapsulates an ever-widening register. Over time, the accrued sound becomes
something akin to an acoustic wall, dense enough to be perceived as noise, within which no single tone or
harmony can be discriminated. Conversely, an acoustically dense, harmonically saturated, and registrally broad
sonority sustained in the pedal can also be allowed to decay, in the process of its decomposition, individual
frequencies become audible again, emerging from within the once-impenetrable wall, as if advancing forwards
from a receding landscape.” (Nonken, 2014, p.112-113)
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registro do piano. Além disso, o compositor destaca algumas notas com ataques acentuados,
valorizando alguns “motivos” musicais dentro da densidade ressonante do piano, quase que
desestabilizando a imobilidade aparente desse sistema — a composicao foi feita principalmente
para a ressonancia, € sons que por vezes se destacam de um aglomerado de sonoridades
espectrais. Essas caracteristicas presentes especialmente nas galdxias sao semelhantes a
aspectos encontrados nas composi¢des para piano da primeira geragdo de compositores
espectrais com foco nesse instrumento, as quais estavam em pleno desenvolvimento na época
em que Almeida Prado esteve na Franca estudando com Messiaen’*.

Em NGC-5128, os blocos 1 e 2 sdo executados em sequéncia, sobre um unico pedal
de sustentagdo, fazendo que a sonoridade do primeiro invada o espago do segundo, resultando
em sons sobrepostos, separados em camadas que se diferenciam pela ordem em que foram
executados.

A Pequena nuvem de Magalhdes também foi criada sobre uma zona ritmica ambigua e
com um pedal de sustentagdo longo, o que propiciou a criagdo de mais um ambiente sonoro

potencialmente ressonante ¢ maleavel, sob os mesmos parametros ja elencados.

4.2.5 Elementos naturais das galaxias

Além dos aspectos musicais elencados até aqui, o estudo de imagens e elementos
naturais das galaxias foi fundamental para inspirar as escolhas interpretativas.
Grande nuvem de Magalhdes, por exemplo, ¢ um ber¢o de supernovas, que pode ser

definida como:

A maior explosdo que ocorre no espaco sideral. Sdo estrelas que, depois de
viverem milhdes de anos, reduzem os elementos quimicos que promovem sua
combustio (hidrogénio e hélio, principalmente) até se esgotarem’.

Esse conceito nos levou a relacionar, por exemplo, o cluster inicial e a ressonancia

gerada, com a explosdo de uma supernova; as escalas ascendentes com a dissipacdo da energia

74 Almeida Prado este esteve sob orientagdo de Messiaen, na Franga, no periodo de 1969 a 1973 (Taffarello,
2010, p. xiii).

5 In: https://www.nationalgeographicbrasil.com/espaco/2022/10/nova-e-supernova-como-as-estrelas-morrem
(acesso em 21-ago-2023)



https://www.nationalgeographicbrasil.com/espaco/2022/10/nova-e-supernova-como-as-estrelas-morrem

142

proveniente dessa explosao; figuras repetidas no agudo com faiscas luminosas; o decaimento
do acimulo de ressonancias com dissipacdo de energia e faiscas luminosas; entre outros.

NGC-5128 ¢é formada pelo entrelagamento de duas galdxias — uma eliptica (associada
ao bloco 1) e outra espiral (associada ao bloco 2). Assim, esses dois blocos foram executados
em sequéncia, com um unico pedal de sustentacdao, dindmica e pulsagdo maleaveis, com a
intengdo de fazer com que a sonoridade do primeiro invadisse o espagco do segundo. Isso
resultou em uma continuidade sonora que interligou as duas galdxias musicais constituintes da
NGC-5128, além de aludir ao movimento giratorio realizado por elas.

Em Pequena nuvem de Magalhdes, buscou-se a criacdo de um ambiente sonoro que
representasse um movimento plastico e circular da galéxia, repleto de brilhos estelares.

Para enfatizar esses aspectos visuais encontrados nas trés galdxias, e criar uma atmosfera
celestial, moldamos os sons produzidos com o auxilio do pedal de sustentagao acionado quase
que continuamente, com raras € sutis trocas. Assim, construiram-se dinamicas
predominantemente mf/mp com alguns sons destacados (representando, nessa interpretacao,
brilhos estelares no agudo, e escuriddo nos graves). Além disso, os ritmos foram moldados de
forma a constituirem zonas de ressonancias implicitas e explicitas, principalmente, para darem
vida a esses efeitos sonoros. Relembrando que o pedal quase continuo € capaz de criar um fundo

sonoro (parede sonora) sobre os quais os eventos galdcticos se realizam adequadamente.

4.2.6 Micropolifonia em Galdixia NGC - 5128

Além de todos os aspectos levantados nesse capitulo, encontrou-se uma possibilidade
sonora em Galaxia NGC -5128 que pode ser relacionada & micropolifonia de Ligeti por possuir
possibilidades sonoras encontradas nessa técnica composicional.

Notou -se, na constru¢ao ritmica de Galaxia NGC - 5128, a auséncia de indicagao de
uma formula de compasso, sendo o ritmo construido, basicamente, sobre colcheias,
semicolcheias (em polirritmia — dez semicolcheias contra oito, no bloco 2, e cinco contra quatro,
no bloco 3), semibreves, pausas e sinais de interrupg¢des do som (virgula e indicac¢des de pedal).

O tipo de construgdo ritmica desse astro sonoro se enquadra no conceito de zonas
ritmicas ambiguas, pois esta repleto de flutuagdes de tempo, sem pulsagdo precisa, ilustrando a

elasticidade temporal dos inlimeros fendmenos visuais observaveis em NGC-5128.
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Juntando-se ao fato de que esse astro contém inumeras manifestagdes do piano
protoespectral, ja descritas anteriormente, com duragdes que se subordinaram ao tempo de vida
das ressonancias, a execucao das duragdes sonoras buscou a realizagdo dos tempos e ritmos que

N . ~ . . . . 76
permitissem a concretizacao de seus ciclos de vida (nascer, expandir, retrair € morrer ).

E o que ocorre, por exemplo, no final da execugao do bloco 2 e entre os segmentos do

bloco 3 (figura 72).
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Figura 72: Excerto da partitura de Galdxia NGC -5128 — segmentos 5 — 7
P8 sist3-5

E possivel observar a presenga de pausas, virgulas e asteriscos como elementos de
desenvolvimento das ressonancias.

De acordo com algumas experiéncias sonoras realizadas durante a investigacdo
interpretativa, foi detectada a formacao de um espectro denso, complexo e com sentido musical,
do qual se destacavam texturas sonoras flutuantes ao final de cada conjunto dos blocos 1 e 2,
bem como entre os “siléncios” marcados com pausas, na partitura, do bloco 3.

Para que toda a sonoridade acumulada tivesse a possibilidade de se originar, expandir,
retrair e se dissolver no siléncio — assim como a movimenta¢ao da galdxia no espaco e alguns
brilhos que escapam ilusoriamente da mesma — esses momentos de supostos siléncios foram

considerados nesse estudo como propicios para o desenvolvimento de toda essa teia sonora

76 (PRADO, 1985, p.7)
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gerada apds uma zona ritmica ambigua’’. Isso foi considerado como um efeito musical muito
proximo a micropolifonia’ de Ligeti.

Taffarello (2010), analisando relagdes entre aspectos composicionais de Almeida Prado
e Ligeti, em sua tese de doutorado, encontrou a micropolifonia na obra do compositor brasileiro

descrita nos seguintes termos:

Além do uso do trémulo e do pedal, esse todo textural formado entre o Portico
do Crepusculo ¢ a textura da Noite é também apoiado pelo uso de um ritmo
complexo, com a sobreposi¢ao de uma quialtera de 5 fusas sobre uma figura
de 4 fusas, o mais rapido possivel. Essa sobreposicdo tem como ritmo
resultante uma figura de oito ataques totais, porém embolado pelo pedal. De
uma certa maneira, pode-se associar esse uso ritmico a micropolifonia
desenvolvida por Ligeti (...). (TAFARELLO, 2010, p. 139)

O pesquisador descreve ainda outras constru¢des da micropolifonia de Ligeti na obra de

Almeida Prado como:

e a “alternancia entre notas longas e nuvens sonoras criadas pelas quialteras (...)
(Ibid., p. 184);

e autilizagdo de alturas proximas com o intuito de criar timbres e texturas (Ibid.,
p. 184);

e 0 alargamento gradual do Espaco Sonoro com a utilizagao de alturas muito pro-
ximas (Ibid., p. 184);

e 0 uso de uma textura continua alongada, com a gradual transformagdo sonora de

seus elementos constituintes (Ibid., p. 186 -187).

Esse ciclo ressonante formador das possiveis vozes da micropolifonia, geradas por
flutuagdes de intensidades e duragdes incalculdveis (tempo liso) dos sons resultantes que
compdem a massa sonora, da ao ouvinte a oportunidade de experienciar, individualmente, uma
escuta micropolifonica na medida em que foca sobre um detalhe ou outro das inimeras camadas

sobrepostas da sonoridade resultante.

77 Vide capitulo 2, se¢do 2.2.2 — Zonas ritmicas ambiguas
78 Essas notas resultantes formam uma textura musical muito significativa, o que nos levou a aproxima-las da
micropolifonia de Ligeti.
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Steinitz (2003), traz alguns aspectos da micropolifonia que podem ser encontrados na

sonoridade do bloco 2 ¢ 3:

A micropolifonia ¢ um contraponto microscopico, uma textura internamente
animada, mas densa, na qual um grande ntimero de instrumentos toca versoes
ligeiramente diferentes da mesma linha. Em seu niicleo pode estar um
contraponto de trés ou quatro partes de melodias diferentes, mas com cada
uma multiplicada por talvez uma duzia ou mais variantes de si mesma,
resultando em uma teia intrinsecamente complexa. (STEINITZ, 2003, p? —
traducdo nossa’)

Esses blocos (figura 72) sdo formados por duas linhas melddicas que soam ligeiramente
diferentes, e, repetidas diversas vezes sobre um pedal sem interrupgao, criam alguns aspectos
que relembram a micropolifonia de Ligeti. O acimulo de sons gerados durante sua execugao
cria uma espécie de teia sonora que, se ouvida com atengdo, assemelha-se a um
desenvolvimento melddico discreto produzido pela vibragdo interna das ressonancias
resultantes.

Dado ao contraste sonoro e ritmico destes blocos em relagdo ao bloco 1, escolheu-se um
andamento rapido, num ritmo construido organicamente, com repeti¢des variadas (o compositor
deixa opgoOes para o intérprete em relagdo a quantidade de vezes que se quer tocar). Essas
repeticdes criam paredes sonoras que se elevam a medida que as repetigdes vao ocorrendo.
Quando a execugdo cessa, as ressonancias geradas criam um espago sonoro formado pelas
vozes/poeira provenientes que emergem do interior da micropolifonia, completando um ciclo
giratorio da galdxia cercada por vapores estelares (visdao poética).

Ligeti (1984), explicou o seguinte sobre sua micropolifonia:

Eu chamei esse tipo de composicao de micropolifonia porque os processos
ritmicos individuais na rede polifonica mergulham abaixo da linha onde ficam
borrados. A textura é tdo densa que as vozes individuais ndo sdo mais
perceptiveis como tal e apenas o tecido como um todo ¢ apreensivel como
uma forma superordenada." (LIGETI, 1984 apud FLOROS, 2014, p. 89 —
traducdo nossa®’)

" No original: Micropolyphony is microscopic counterpoint, an internally animated yet dense texture in which
large numbers of instruments play slightly different versions of the same line. At its core can be a three- or four-
part counterpoint of different melodies, but with each multiplied by perhaps a dozen or more variants of itself,
resulting in an intricately complex web. (STEINITZ, 2003, p?)

80 No original: Micropolyphony “I called this type of composition micropolyphony because individual rhythmic
processes in the polyphonic network dip below the line where they become blurred. The texture is so dense that
the individual voices are no longer perceptible as such and only the fabric as a whole is apprehensible as a
superordinate form. (LIGETI, 1984 apud FLOROS, 2014, p. 89)
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Segundo Floros (2014, p. 89), nem a génese nem os pressupostos técnicos do
procedimento [foram] adequadamente explicados até o momento. Em seus artigos, Ligeti
mencionou repetidamente sua micropolifonia, mas o fez de forma bastante geral e a proposito.

Floros (Ibid., p.90%!) revela trés peculiaridades que diferem os aspectos encontrados na
constru¢do micropolifonica da pratica tradicional (canon).

Sinteticamente, na micropolifonia:

® as vozes entram ao mesmo tempo;
e 0 aspecto ritmico das vozes ¢ diferente;

e ha um numero extremo de vozes individuais que soam como blocos inteiros.

Ele afirma que Ligeti cunhou o termo micropolifonia para sugerir a incapacidade do
ouvinte de registrar as sutilezas da textura polifonica. (Ibid., p. 90 — tradugdo nossa®?)

O entendimento da micropolifonia em Galaxia NGC-5128 foi apoiado em
caracteristicas sonoras que relembram a estrutura elaborada por Ligeti. Frente as aparentes
controvérsias que versam sobre o tema, acredita-se que seja possivel aplicar esse conceito

as consideragdes aqui relatadas.

81 Texto completo: Among the compositional methods Ligeti developed, his micropolyphony is not only one of the
most original but also the one most widely known. So it is all the more astonishing that neither the genesis nor
the technical presuppositions of the procedure have been adequately explained to date. In his articles, 90 Ligeti
repeatedly mentioned his micropolyphony, but he did so rather generally and by the way. A closer study of
Ligeti’s micropolyphonic structures reveals three peculiarities, which can at the same time clarify the differences
from the traditional practice. 1. The basis of micropolyphony is the canonic manner of composing, that is to say,
one and the same diastematic (melodic/intervallic) line underlies the contrapuntal texture of the voices. But
whereas in the traditional canonic technique the voices as a rule enter successively, in Ligeti they enter at the
same time (although a parallel example can be found in early music history as well: in the so-called mensuration
or proportion canons of the 15th century, all the voices also start simultaneously). 2. In the traditional canon, the
rhythmic relations governing the basic melodic line remain the same in each of the imitating voices. In Ligeti, on
the other hand, they are for the most part radically altered in such a way that no voice is like any other in a
rhythmic respect. This, too, prevents the canonic process from being recognized as such in the hearing. 3.
Whereas the traditional canon prefers two, three and four voices, the micropolyphonic textures in Ligeti favor an
extreme number of voices. 1o put it more precisely: instead of the individual voices, we get whole blocks — dense
voice combinations that are all treated canonically, the canon technique being frequently linked in ingenious
ways with the cluster technique. The polyphonic procedure takes possession of every fiber of the extremely dense
fabric and permeates the smallest detail. (FLOROS, 2014, p. 8§9-90)

82 No original: Ligeti coined the term micropolyphony to hint at the listener’s inability to register the subtleties of
the polyphonic texture. (/bid., p. 90)
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4.3 CONSIDERACOES SOBRE AS GALAXIAS DE CARTAS CELESTES I1

E possivel afirmar que as trés galdxias foram construidas buscando primordialmente
sonoridades etéreas originadas em séries harmonicas puras ou nao.

A interpretacdo musical buscou apoio em formas poéticas para recriar ambientes
sonoro/visuais que pudessem levar a elaboragdo de imagens provenientes dos sons produzidos
dentro da proposta do transtonalismo. Evidentemente, trata-se de um processo subjetivo,
individual de cada intérprete. No presente caso, buscamos revelar o que se passou em nossa
imaginacao antes, durante e apds as analises musicais.

A criagdo dos ambientes sonoros partiu do principio de se esculpir os sons resultantes
utilizando um pedal quase continuo como um cinzel modelador do cenario de fundo (galaxias,
giros, entre outros) sobre o qual outros planos sonoro/visuais pudessem se desenvolver
(explosdes, desvanecer de luminosidades, figuras luminosas, escurecimento de luzes anteriores,
entre outros).

As andlises musicais contribuiram para varias descobertas, como o fato de que as
galaxias sdo estruturadas nas bases do transtonalismo, com proximidades a elementos do piano
protoespectral.

Nesse ambito, a interpretagdo se torna imensamente rica em possibilidades, justamente
por gerar uma gama infinita de sonoridades. Esses timbres emergentes podem ser moldados de
acordo com as intengdes artisticas de cada um, e absorvidos de forma particular por cada
ouvinte.

O ritmo, ou a constru¢do ritmica, apareceu como protagonista do processo de moldagem
sonora para alcangar os objetivos da interpretagdo, e o desenvolvimento dos conceitos de zonas
ritmicas ambiguas e ritmico-harmonicas foi fundamental para a criagdo da sonoridade almejada,
bem como da coesao musical e da constru¢cdo do sentido harmonico.

Assim, as andlises interpretativas descritas aqui criaram uma sonoridade que
acreditamos ser uma possibilidade para uma composicao no estilo transtonal — manipulacao das
ressonancias como se fossem uma escultura, ou seja, esculpir o som dentro dessa lembranga de

ressonancia. (citagdo indireta, PRADO, 2002, In: Moreira, 2002, p.63)



148

5 ANALISES MUSICAIS DAS CONSTELACOES PAVAO, PEIXE AUSTRAL,
ERIDANUS, TUCANA, CETUS E ALFA E BETA DO INDIO

Nesse capitulo serao realizadas as analises das constelagcoes de Cartas Celestes Il —
Pavao, Peixe austral, Eridanus (Rio), Tucana e Cetus (Baleia), num primeiro momento, e, em
seguida, a constelacdo Alfa e beta do Indio.

O principal material utilizado pelo compositor nestes astros sonoros foram os acordes-
alfabeto. Como essas estruturas constituem a base para o desenvolvimento musical das
constelacoes, os estudos analiticos terdo como foco o estudo dos acordes-alfabeto no contexto
musical, possiveis encadeamentos e progressdes harmonicas, a definicdo de séries harmdnicas
dos segmentos musicais, as analises das zonas de ressonancias e ritmicas, principalmente.

A constelacdo Alfa e beta do Indio sera analisada de forma diferenciada ao final deste
capitulo porque ela foi estruturada sobre elementos que diferem das demais. Ela foi composta

sobre fragmentos de escalas que relembram a sonoridade do sistema tonal.

5.1 PAVAO, PEIXE AUSTRAL, ERIDANUS, TUCANA E CETUS

Nessa secdo, serao analisadas as constelacoes Pavado, Peixe austral, Evidanus, Tucana
e Cetus. Elas foram compostas utilizando os acordes-alfabeto originais, em alguns casos com
presenca de notas invasoras, e/ou em registros diferentes. Serdo especificadas algumas relagdes
entre os elementos musicais e figurativos, sugestdes pessoais de interpretagdo musical, analises
harmdnicas, mapeamento das possiveis séries harmdnicas que permeiam a sonoridade desses
astros sonoros, as zonas de ressonancias e ritmicas, entre outros assuntos relevantes a cada astro

individualmente.

5.1.1 Constelacoes Pavao, Baleia, Eridanus, Tucana, Peixe austral — condu¢ao melédica
das ressonancias

Como ja explicado anteriormente, o Atlas Celeste, de Ronaldo Rogério de Freitas
Mourdo (1984), foi o guia para a composicao de Cartas Celestes. Nele, Almeida Prado estudou
os mapas, algumas estrelas e suas grandezas, e criou os acordes-alfabeto como material base

para essa musica como elementos representativos desse universo visual.
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As constelacdes de Cartas Celestes 11 referem-se a vista do céu nos meses de outubro e
novembro do céu do Brasil, e as constelagoes de Almeida Prado apresentam as mesmas
configuragdes visuais dos mapas de Mourao®’.

Se Almeida Prado relacionou o brilho das estrelas a acordes-alfabeto representativos de
cada uma delas, ¢ admissivel ao intérprete se inspirar nessa relagao sonoridade/luminosidade
no seu processo artistico associando, por exemplo, altura das notas com luminosidade ou
escuriddo, ressondncia com diminuicdo progressiva de luz, quantidade de estrelas com
iluminagao produzida, entre outros.

Especificamente nas constelacoes, Almeida Prado utilizou como material
composicional apenas os acordes-alfabeto, com algumas alteracdes, ¢ certo. Essas variacdes
sdo conhecidas por notas invasoras, mas também aparecem sob aspectos diversos como
auséncia de notas, posi¢des e registro diversas da versao original, por exemplo. De acordo com
Prado, “constituem [as constelacdes] o Unico tecido musical a somente empregar os 24
acordes.” (PRADO, 1985, p. 31)

Seguindo os principios adotados nessa pesquisa, foi visto no capitulo 3 que os acordes-
alfabeto derivam de conjuntos de notas provenientes de séries harmonicas®, selecionados e
organizados por Almeida Prado. Esse material pré-composicional ¢ tdo importante para o
compositor que, em sua tese de doutorado, dedicou um capitulo inteiro a explicacdo dessas
estruturas. Na referida se¢do, denominada “Andlise pormenorizada”, ele explica,
principalmente, a constituigdo intervalar, o efeito figurativo, e as ressonancias dominantes®
(notas que se destacam da sonoridade de um acorde-alfabeto, perdurando por um tempo maior
que as outras) dos acordes apresentados em Cartas Celestes I. E importante recordar que,
originalmente, os acordes-alfabeto foram criados para o volume 1, e posteriormente utilizados
nas cartas 2 a 6 em transposic¢oes diferentes da primeira versao (Prado, 1985, p.33).

Para Almeida Prado, a transposicdo, altura (registro), ou inversdo dos acordes nao
influenciam no seu significado figurativo ou musical, ou seja, esses valores estdo presentes,
desde que a esséncia musical se imponha no contexto da obra, diferentemente do que pensava

Messiaen sobre as cores - estas mudavam se o registro mudasse, ou se houvesse transposigoes.

8 Vide figura 1, na Introdugdo deste trabalho.

8 Vide Apéndice I, no qual estdo os acordes-alfabeto comparados com suas respectivas séries harmonicas
originarias.

85 Denominagdo nossa para as ressonincias que se destacam do acorde-alfabeto a que pertence.
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No livro Conversas com Claude Samuel, Messiaen (1994) traz exemplos concretos das

relacdes que via entre som e cor utilizando alguns exemplos praticos:

O modo 2 tem trés transposicoes possiveis, entdo ele s tem trés possibilidades
de coloragdes. Para mim, a primeira transposi¢do do modo 2 ¢ definida assim:
rochas azul-violeta salpicadas de pequenos cubos cinzentos, azul cobalto (...).
O mesmo modo na segunda transposi¢@o ¢ totalmente diferente: espirais de
ouro ¢ prata contra um fundo de listras verticais marrons e vermelho rubi.
(MESSIAEN, 1994, p.64 — tradugdo nossa®®)

Em entrevista concedida ao pesquisador Taffarello (2010, p.274) em sua tese de

doutorado, Almeida Prado explica que ele usa “uma espécie de analogia de cor que quando, por

exemplo, uma obra se passa no campo, que ¢ uma coisa verde, eu vou procurar o que ¢ verde

para utilizar. Mas ndo como o Messiaen. E mais um sentido poético.” (PRADO, In: Taffarello,

2010, p.274)

De acordo com Taffarello (2010):

O som-cor, para Almeida Prado, ¢ algo que para Messiaen fazia sentido
literal e, para si proprio, faz sentido apenas metaforicamente,
poeticamente. Para o autor francés, (...), o0 som-cor ¢ relacionavel aos
modos de transposigdes limitadas, ao “éblouissement” e aos complexos
sonoros harmdnicos. J4 Almeida Prado procura relagdes de sons e cores
naquilo que lhe ¢ mais proximo, no momento mesmo da composicao.
(...). Ou seja, diferentemente do autor francés, Almeida Prado ndo
mantém uma relacao fixa entre uma cor e um som. (/bid, p.38)

Verifica-se, portanto, certa divergéncia entre o pensamento dos dois compositores no

quesito posicdo dos acordes. Essa informacdo ¢ importante porque, como j& afirmado

anteriormente, esses acordes aparecem ao longo das galdxias em outras transposicdes € em

registros diferentes. O mesmo ocorrera aqui, mas em proporgdes bem reduzidas, como se vera

ao longo desse capitulo.

Um fator importante € que as ressonancias dominantes prevalecem na escuta dos

acordes-alfabeto ainda que transpostos, como demonstrou o proprio compositor nas “Analises

pormenorizadas”.

8 No original: I'll give you a few examples of the colors on my modes. Mode 2 is thrice transposable, so it has
only three possibilities of coloration. For me, the first transposition of Mode 2 is defined like this: "blue-violet
rocks speckled with little gray cubes, cobalt blue, (...). The same mode in its second transposition is totally
different: "gold and silver spirals against a back ground of brown and ruby-red vertical stripes. (MESSIAEN,

1994, p.64)
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O apontamento das ressonancias dominantes se deu pela escuta dos acordes tocados ao
piano pelo proprio Almeida Prado®’, transcendendo o limite da escuta tradicional até os niveis
de uma nova forma de conscientizacdo da sonoridade proposta pelo sistema organizado de
ressonancias. Esse sistema pode ser definido como um processo composicional “baseado na
maior ou menor aproximagdo as ressonancias naturais da série harmonica, ascendente ou
descendente” (/bid., p. 132). Esse conceito pode ser relacionado a esséncia da constru¢iao dos
acordes-alfabeto, uma vez que esses, de acordo com os pressupostos adotados aqui, tém suas
origens em séries harmodnicas de uma fundamental especifica. Em certa medida, os acordes-
alfabeto sdo estruturas organizadas a partir de combinagdes, ou agrupamentos, de notas de uma
série harmonica especifica, podendo conter notas estranhas ao espectro determinado.

Nas constelagoes, os acordes-alfabeto sdo dispostos em sequéncias que geram sons
resultantes extremamente ressonantes, formando as zonas explicitas de ressonancias e as zonas
ritmico-harmonicas, relacionadas ao ritmo natural do sequenciamento desses acordes. Dessa
forma, a intepretacdo das constelagdes deve ser pautada pelo cuidado na criagdo de um
ambiente sonoro e ritmicamente organizado, mas ndo engessado, para que o resultado nao
desemboque em um emaranhado de sons aleatorios, tediosos e confusos. Para se chegar a esse
objetivo — criacdo interpretativa buscando a criacdo de um espago sonoro pléstico —, foi
necessario compreender as ressonancias e a fluidez ritmica dos acordes-alfabeto fora e dentro
do contexto musical. Assim como Messiaen atribuia adjetivos para os sons, Almeida Prado
também o fez quando construiu os acordes-alfabeto, de forma aproximada ao que fazia seu
mestre.

De acordo com Dworak (?),

Messiaen ¢ Unico entre os compositores portadores de sinestesia porque ele
ndo somente reconhece possuir essa capacidade, mas também a usou
explicitamente para determinar as harmonias e texturas instrumentais em
varias de suas composi¢des. (DWORAK, ?, p.1 — tradugdo nossa®®)

87 De acordo com a citagdo que aparece no Capitulo 3 do presente trabalho, Almeida Prado criou os acordes-
alfabeto no piano, apds estudos sonoros sofisticados, utilizando sua apurada audi¢do. Diz a referida citagdo: Os
24 acordes utilizados nas Cartas Celestes sdo uma matéria livre. Eu toquei os acordes ao piano, contrastando
um pouco um com o outro, e anotei os que eu achei que soavam bonito (sic.). (PRADO in. MOREIRA, 2002, p.
63)

8 No original: Messiaen is somewhat unique among composers with synesthesia because he not only
aknowledged possessing the ability but also used it explicitly to determine the harmonies and instrumental
textures in several of his compositions. (DWORAK, ?, p.1) Disponivel em:
https://dokumen.tips/documents/color-harmonies-and-color-spaces-used-by-olivier-color-harmonies-and-
color.html?page=1 (acesso em 24-jan-2024)



https://dokumen.tips/documents/color-harmonies-and-color-spaces-used-by-olivier-color-harmonies-and-color.html?page=1
https://dokumen.tips/documents/color-harmonies-and-color-spaces-used-by-olivier-color-harmonies-and-color.html?page=1
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Na criacdo dos acordes-alfabeto, Almeida Prado utilizou caracteristicas extramusicais
para encontrar o timbre que procurava para cada um deles. Entretanto, ndo se pautou nem na
sinestesia de Messiaen, nem na atribui¢cdo de sentidos especificos para combinagdes restritivas
de notas. De certa forma, as ressonancias dominantes ¢ que definem o significado alegorico de
cada acorde-alfabeto, pela caracteristica inerente aos intervalos que as formam.

Tomando-se como exemplo o estudo do acorde alfa (criado para Cartas Celestes I) na
figura 73, as ressonancias dominantes indicadas pelo compositor s3o as seguintes (PRADO,

1985, p. 11):

=
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Figura 73: acorde-alfabeto alfa
Cartas Celestes I (PRADO, 1985 p.11)
(observacoes da autora)

Esse acorde € considerado pelo compositor como uma figura de grande importancia no
ciclo das Cartas Celestes, e foi construido sobre uma estrutura de trés intervalos de quinta: 5?

justa — 5* diminuta — 5 justa. Para Almeida Prado (1985), o acorde alfa é:

Um acorde simbolo, ele é a chave tematica de todo o ciclo. Sdo duas quintas
justas sobrepostas. Entre a nota superior da primeira quinta e a nota-base da
segunda quinta, um intervalo de tritono funcionando como a corola de uma
flor. Este mesmo acorde sofrera cinco transposi¢des sucessivas nos outros
volumes do ciclo, da mesma ordem os outros 23 também serdo transpostos.
Como resultante da ressonancia, ouvir-se-a o tritono central, com ondulagoes
da quinta (do - sol)” (ALMEIDA PRADO, 1985, p. 11)

Além de destacar a estrutura em quintas sobrepostas, ressaltam-se também as
ressonancias resultantes desse acorde: o tritono € a quinta superior, as quais podem ser
verificadas na escuta critica do acorde alfa. Nessa escuta do acorde-alfa, buscou-se comprovar
pela audicdo a permanéncia mais longa das ressonincias dominantes, em detrimento do tempo

de existéncia das outras notas do acorde. No presente trabalho, refazendo o caminho de Almeida
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Prado, executaram-se todos os acordes-alfabeto do ciclo 1 e 2%, buscando-se perceber as
ressonancias dominantes de cada um deles®’.

Partindo da analise pormenorizada dos acordes-alfabeto do primeiro ciclo, realizada por
Almeida Prado (1985, p. 9- 25), verificamos que, durante a execucdo isolada de cada um deles”",
as ressonancias descritas realmente se fixam no espago sonoro por mais tempo que as demais
notas do acorde em questdo, independentemente da posi¢do (fundamental no ciclo 1, e
transposigoes do ciclo 2). Como exemplo, quando o acorde alfa aparece transposto (figura 74)
trés semitons acima em Cartas Celestes II, as ressonancias que aparecem sao equivalentes

aquelas do acorde em sua versdo original em Cartas Celestes I (figura 73):

Acorde-alfa - transposigéo utilizada em Cartas Celestes 2

b“' —— Ressondncias
— dominantes

Figura 74: acorde-alfabeto alfa
Transposicio utilizada em Cartas Celestes 11 (PRADO, 1985 p.11)
(observacoes da autora)

Durante a experiéncia da execugdo e percepcao das ressonancias de cada acorde das
duas primeiras Cartas Celestes descritas aqui, constatou-se que o sentido dessas estruturas
(ressonancias) se mantém nos dois casos. Aparentemente, a posi¢do dos acordes na tessitura
musical realmente ndo modifica o sentido dos sons resultantes encontrados nas suas primeiras
versoes, pois o foco do compositor foi manter a caracteristica e o timbre de cada acorde por

meio da manuten¢do das ressonancias dominantes em cada um deles.

8 Foram encontrados dois acordes-alfabeto novos em Cartas Celestes II: n. 5 en. 12

% Alguns acordes-alfabeto do ciclo 2 (5 e 12) ndo coincidem com os acordes-alfabeto do ciclo 1. As
ressonancias dominantes, nesses casos, foram inferidas por nés repetindo o mesmo processo do compositor, qual
seja: tocar cada acorde e discernir pela escuta. Todos os acordes foram tocados em dois pianos: um Yamaha —
GBI, com a tampa aberta, semi-aberta e fechada, e em um piano de armario Fritz Dobbert. Em todos os casos, as
mesmas ressondncias dominantes se destacaram. Se haveria concordancia com o ouvido apurado de Almeida
Prado e os nossos, nunca sera possivel saber, mas esse fator nao invalida nossas conclusdes, uma vez que pode
haver divergéncias de opinido na escuta analitica de cada acorde, inclusive nos analisados pelo proprio
compositor.

*'Em todas as ocasides, as ressonincias dominantes soaram por mais tempo do que as outras notas do acorde em
questao.
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ApOs a observagao e a analise dos acordes-alfabeto isoladamente, bem como a detecgao
e percepcao das ressondncias dominantes, passou-se a examinar como essas estruturas se
comportariam no contexto interpretativo-musical em dois cendrios — primeiramente por meio
da analise da sequéncia dos acordes utilizados num astro sonoro, possiveis conexdes entre as
ressonancias dominantes, e o ritmo harménico formado ai. Num segundo momento, foi feito o
estudo dessas estruturas dentro do contexto musical, buscando a condugdo de ressonancias
dominantes, e o0 ordenamento sonoro baseado em um ritmo harmonico eficaz para a organizagao
dos multiplos sons decorrentes.

Considerando a afirmagdao de Almeida Prado (1985, p. 29) sobre o uso organizado e
racional das ressonancias’?, percebeu-se a possibilidade de se estender o sentido disso para
“execucdo racional e organizada de ressonancias” (e das zonas ritmicas), congregando
ressonancias (zonas explicitas) e duragdes (zonas ritmico-harmoOnicas) na busca por uma
sonoridade fluida e poética.

Na proxima secdo, esses estudos serdo explicados pela andlise de trechos das

constelacoes® Pavio, Baleia, Eridanus, Tucana e Peixe austral.

5.1.2 Zonas de ressonincias explicitas e ritmico-harmonicas em Pavdo, Baleia, Eridanus,
Tucana e Peixe austral

Nesse topico, as andlises serdo direcionadas a Pavdo, Baleia, Eridanus, Tucana e Peixe
austral. O objetivo ¢ compreender algumas possibilidades de interligacdo dos acordes-alfabeto
constituintes desses astros, por meio das suas ressonancias dominantes. Como explicado na
secdo anterior, essas notas sdo aquelas que se destacam dos acordes, perdurando por mais tempo
no espago sonoro. Tal particularidade propiciaria, de acordo com esse estudo, que essas
ressonancias funcionassem como condutoras e conectoras desses acordes, no contexto musical.

Assim estariam consolidadas as zonas de ressonancias explicitas — zonas de extremas

ressonancias geradas pelo sequenciamento dos acordes, bem como as zonas ritmicas

92 “Tentei provar ser possivel, através do uso racional e organizado das ressonancias, passar ao ouvinte uma

emocdo de intensa vibragao, colocando-o face a uma nova proposta de Espago Sonoro, ndo mais comprometido
com melodias ou ritmos, mas materializado por zonas espessas ou transparentes de massas sonoras.” (PRADO,
1985, p. 29)

9 A construgdo da constelagdo Alfa e beta do Indio ndo seguem os mesmos parimetros das demais constelacies
de Cartas Celestes II. Essa constelagdo foi analisada na secdo 5.5.
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harmonicas — provenientes da sucessao de acordes. A primeira se estruturaria pela interconexao
dos acordes por meio das ressonéncias sobressalentes, e a segunda, pela modelagem do espago

sonoro baseada no tempo de vida desses sons.

Na figura 75, por exemplo, tém-se as analises dos acordes-alfabeto das cinco

constelagoes em estudo nessa secdo, em sua posi¢do original, com as ressondncias dominantes

destacadas em azul e vermelho.
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Figura 75: anélises dos acordes-alfabeto das constelacées Pavio, Baleia, Eridanus e Tucana.
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A diferenga entre as cores € que as notas em azul correspondem a possiveis vozes
internas que devem ser destacadas na execugdo, como forma de se interligar esses acordes. As
vermelhas sdo outras ressonancias que também podem servir como opg¢ao para a criagdo de
linhas de conexao entre os acordes. Essa experiéncia constatou que ¢ possivel estabelecer um
vinculo entre os acordes por meio do método aplicado. Essas linhas melddicas condutoras
destacadas sdo apenas sugestdes pessoais sobre formas de se encadear os acordes-alfabeto num
cenario global da obra.

No contexto das pegas, esse experimento ¢ aplicado de forma semelhante. Entretanto,
nessa nova conjuntura, as notas de ligagcdo entre os segmentos musicais ndo necessariamente
serdo coincidentes com as elencadas aqui, como serd mostrado na secdo 5.3. Elas serdo
escolhidas de acordo com o contexto musical.

Durante essas investigagdes sonoras, os acordes foram dispostos e executados na mesma
sequéncia em que apareceram no discurso musical, porém em suas posi¢des originais, sem notas
invasoras. Numa espécie de pré-estudo, buscou-se descobrir se as linhas melddicas formadas
por algumas ressonancias dominantes efetivamente apresentariam algum sentido musical. O
intuito ndo foi estabelecer vozes de forma definitiva ou regras, mas mostrar possibilidades de
liga¢do dos acordes-alfabeto por meio do estabelecimento de supostas vozes internas.

O resultado sonoro mostrou-se satisfatério e auxiliou na geragdo do ritmo harmdénico
proveniente da sequéncia de acordes-alfabeto. Todavia, a audi¢ao ou nao desses sons dependera,
entre outras coisas, da execu¢do musical, da capacidade de escuta do ouvinte, do instrumento
utilizado, bem como das caracteristicas acusticas do ambiente em que se encontra o referido
piano.

Os acordes-alfabeto nimeros 5 e 12 (quadro 5 — capitulo 3) que aparecem na figura 75
nao foram encontrados no catalogo de acordes e analise pormenorizada (PRADO, 1985, p. 10
- 29) de Almeida Prado. Entretanto, foram seguidos os mesmos procedimentos realizados com
os demais acordes no que tange a escuta das ressondncias. No acorde 5, as ressonancias
dominantes detectadas foram as notas F3, F#3 e G3. Jano acorde 12, as notas identificadas com
essa fungao foram: G#1, C#2 e C4.

Conclui-se que o estudo das estruturas em sua forma primdria, encadeadas, auxilia na
compreensdo das zonas ritmico-harmonicas no sentido de que a constru¢do do ritmo deve
obedecer a respiragdes capazes de permitir o desenvolvimento das ressonancias que surgem no

decorrer do processo. E certo que a analise dos acordes puros pode diferir da situagdo musical,
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mas permite verificar diversas possibilidades sonoras, cujos comportamentos na composi¢ao

serdo analisados adiante.

5.2 FORMA DAS CONSTELACOES PAVAO, PEIXE AUSTRAL, ERIDANUS, TUCANA
E CETUS

Antes de analisar os acordes e as ressondncias presentes nas constelagoes, serdo
apresentadas as formas respectivas de cada uma, com a numeragdo dos segmentos musicais €
delimitacdo dos blocos. As formas foram analisadas de acordo com o sentido musical inerente
a cada astro sonoro, buscando sentidos e sensac¢des de ideias musicais completas.

A delimitacdo das ideias musicais, no caso das constelagoes, ocorreu pelo
estabelecimento de um acorde-alfabeto para cada segmento musical, na maioria das vezes. Com
exce¢do de alguns locais, como por exemplo no caso dos segmentos 1 a 5 de Pavdo, escritos
sobre o acorde-alfabeto 5, a divisdo ocorreu de acordo com a tessitura, o direcionamento, € a

divisdo ritmica dos sons, como se observa na figura 76.

5.2.1 Pavao

Pavao ¢ composto por dois blocos musicais, com cinco segmentos cada um, construidos

sobre uma selecao de acordes-alfabeto (figura 76):
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Figura 76: Partitura de Pavdo — segmentos 1 — 9
p9-10 sist 1-3

O bloco 1 corresponde a uma introdug@o em estrutura de arpejo.

O bloco 2 ¢ composto de duas sequéncias que se iniciam com 0 mesmo segmento

musical (6 e 9) desenvolvidos de formas diferentes pelos segmentos 7, 8, na primeira vez, e 10,

na repeticao.

5.2.2 Peixe austral

Peixe austral possui uma forma livre, onde as notas do acorde-alfabeto 4 formam

movimentos melddicos curtos, ora acompanhados por glissandos, ora com duas vozes, como se

vé na figura 77:
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5.2.3 Eridanus

Eridanus possui dois blocos (figura 78):

e e D — |
—r e mi T

SEGMENTOS: 9 10

Figura 78: Partitura de Eridanus — segmentos 1 — 10
P19-20 sist 1-6
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O primeiro bloco ¢ formado pelos segmentos 1 a 5, com acordes na vertical nos

segmentos 1 a 4, finalizado com os arpejos do 5. O segundo ¢ composto pelos segmentos 6 a
10.

5.2.4 Tucana

Tucana possui dois blocos e sete segmentos musicais (figura 79):

Bloco 1 Bloco 2
[CONSTELAGAOQ IV (Tucano) |

SEGMENTOS: 1 2 3 4 5 6 7 ‘

Figura 79: Partitura de Tucana — segmentos 1 — 7
P20 sist 1

A divisdo em duas partes pequenas se justifica pelo contraste sonoro estabelecido entre
elas: no bloco 1 os acordes estao dispostos de forma a criar espagos longos para as ressonancias
se desenvolverem entre os segmentos, constituindo-se de uma certa leveza sonora. Ja no
segundo bloco, o segmento 7 ¢ constituido sobre um aglomerado de figuras melddicas e
ritmicas, e o espaco para a sonoridade ressoar ficar restrito ao término dessas figuras, formando

uma zona de sons mais pesados.

5.2.5 Cetus

Cetus ¢ formada por dois blocos musicais contrastantes, cada um com cinco segmentos

(figura 80). O bloco 1 apresenta uma sonoridade mais pesada e lenta por causa das figuras
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ritmicas e a altura dos acordes. O bloco 2 caracteriza-se por uma sonoridade mais brilhante e

leve, principalmente pela regido em que os acordes se encontram.

Bloco 1

B

[CONSTELACAQ V (Cetus, Baleia) |
e ——
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Figura 80: Partitura de Cetus/Baleia — segmentos 1 — 10
P20 sist 1-3
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5.3 COMPORTAMENTO DOS ACORDES-ALFABETO NO CONTEXTO MUSICAL

Nessa secdo, foram escolhidos alguns excertos de constelagoes para analise de como os
acordes-alfabeto foram utilizados na composi¢cao musical. Além disso, serdo apresentadas
sugestoes de interpretacdo musical focadas, principalmente, na criagdo de uma coesao musical
por meio das ressonancias dominantes e do ritmo harmonico.

No astro sonoro Pavdo, o foco serd na introdugao (bloco 1), cuja construgao foi realizada
sobre um unico acorde-alfabeto. Ele aparece na composi¢ao musical ora desconstruido, ora com
notas invasoras, ora completo, representando a figura de abertura das asas do Pavdo.

Na constelacdo Peixe austral, analisou-se o Unico acorde-alfabeto constituinte desse
astro, observando-se encadeamento dos acordes, andlises harmonicas e efeitos figurativos,
principalmente.

Ja em Eridanus, Tucana e Baleia, serdo analisados excertos com uma variedade maior
de acordes-alfabeto, aos quais também foram aplicados os principios de encadeamento por meio
da interligacdo de ressonancias dominantes, principalmente.

Em todos os casos a conexao melodica foi moldada pelo ritmo harmoénico subordinado
ao tempo de vida concedido as ressonancias multiplas.

A zona ritmico-harmoénica foi construida tendo em vista, principalmente, as
ressonancias dominantes, vozes internas, tempo das ressonancias acumuladas, contexto

musical, entre outros.

5.3.1 Pavdo

De acordo com Almeida Prado, a introducdo de Pavdo “constitui a visao poética do
Pavdio abrindo um leque azul-violeta de sua cauda de mil olhos inquietantes.” (PRADO, 1985,
p. 48)

Esse sentido lirico esta localizado nos compassos 1 ao 4 (figura 81), desenvolvido sobre

o acorde-alfabeto n. 5. Observa-se a presenca de notas invasoras na sua constitui¢ao:
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Acorde- 5
alfabeto:

Ressondncias dominantes ‘ Abertura de asas do Pavdo — arpejos espelhados | | Acorde S ‘ Notas
do acorde 5 invasoras

*notas destacadas em vermelho correspondem as
ressonancias principais dos acordes-alfabeto

Figura 81: Excerto de Pavdo — bloco 1
P9-10 sist 1-3

Os dois primeiros compassos se iniciam com um trinado sobre o acorde n.5. Este aparece
em uma configuracao descontruida: primeiro como um trinado sobre as trés primeiras notas F3,
F#3 e G3 (ressonancias dominantes).

Em seguida, desenvolve-se um arpejo com presenca de notas invasoras. A sonoridade é
intensa e progressiva, espelhada nas duas maos. As notas da mao esquerda foram escolhidas
cuidadosamente de forma a criar intervalos de segunda menor entre os arpejos e aproveitando
a inversao dos movimentos ascendentes e descendentes.

O trinado (compassos 1 e 2) ¢ executado em piano e, ap0Os varias repeticdes, sobre um
pedal de sustentagdo ininterrupto, ocorre um acimulo de sonoridades que necessitam de uma
pequena pausa para completarem seus ciclos de vida, indicado pelo sinal de virgula. Isso
funciona também como um artificio de suspense — aqueles segundos de expectativa que
antecedem o espetaculo da ave. Imediatamente, o arpejo € executado em crescendo e acelerando
de forma a destacar as ressonancias dominantes que, nesse caso, sdo responsdveis por
implementar o ritmo harmodnico gerado pela sucessao de um mesmo acorde — o quinto acorde-

alfabeto.
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A introduc¢do termina com duas notas invasoras D3 e D#3, fazendo alusao ao intervalo
de segunda menor, muito presente no acorde utilizado. Entre cada segmento musical, utiliza-se
o recurso de se executar uma pausa com duragdo suficiente para as ressonancias se formarem e
ser possivel detectar os sons que sobressaem dessas estruturas. Esses efeitos sdo gerados pelas
zonas ressonantes explicitas. Eles enriquecem a sonoridade, criam uma quantidade de sons
misturados que podem remeter as luzes geradas pela constelagdo e também a quantidade de
cores que se formam na abertura de asas do animal pavao (visdo poética). A abertura das asas
parece estar relacionada ao registro das notas do arpejo, as quais partem do centro em diregdes

opostas para o agudo e para o grave.

5.3.2 Peixe austral

Para Almeida Prado, esse astro sonoro tem caracteristicas “aquatica, envolvente, com a
elasticidade e mobilidade de um peixe” (PRADO, 1985, p. 52).

Peixe austral foi criado sobre um unico acorde-alfabeto — o alfa (n.4), e tem a forma
livre. Esse astro tem uma estrutura permeada por glissandos (ambientagdo aquatica — visao
poética) que se alternam ou se combinam com melodias curtas sobre notas do referido acorde
(como movimentos de um animal aquatico submerso — visdo poética). Na figura 82, pode-se
observar uma maneira em que se utilizaram os glissandos: movimento descendente nas duas
maos, composto por notas brancas (direita) e pretas (esquerda), em p, o que denota uma maior

complexidade harmdnica, representando um ambiente liquido sereno (visao poética).

[CONSTELAGAO 11 (Peixe Austral)|
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Inicio de Peixe austral: glissando nas mdos direitas e esquerda, utilizando notas brancas e pretas,
respectivamente, criando uma maior complexidade harménica e sonora.

Figura 82: Excerto de Peixe austral
P10 sist 1
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Na sequéncia, ao longo desse astro sonoro, o acorde-alfabeto 4 foi explorado sob
aspectos diversos, sendo encontrado algumas vezes invertido, outras desconstruido, mas sem
notas invasoras isoladas.

O acorde 4 se encontra também na configuragdo de notas repetidas sobrepostas a ritmos
complexos. E, ainda, como uma pequena melodia sobre ou sob glissandos. Nessa ultima
organizagdo, pode-se considerar o glissando como um elemento invasor da sonoridade do

acorde 4. Essas caracteristicas podem ser observadas na figura 83:

Acordes- |Z|
alfabeto:

Notas repetidas (primeira e terceira) do acorde n.4,

sob o desenvolvimento de um glissando.

em posicio diversa da original Melodia utilizando o acorde n.4, em posicdo diversa da original,

|

Peixe austral intercala segmentos formados por notas repetidas com sobreposicdo de ritmos complexos, com
segmentos constituidos por melodias sob ou sobre glissandos longos

ressonancias principais dos acordes-alfabeto

*notas destacadas em vermelho correspondem as

Figura 83: Acorde-alfabeto alfa e
excerto de Peixe austral
P11 sist 2

Na figura 83, observam-se os seguintes intervalos explorados: o de sétima maior que
aparece sobre o Eb e D, na primeira parte do excerto analisado, e, na segunda parte desse trecho,
o compositor utiliza a quinta justa — Eb-Bb, sexta menor — Bb-D e, por fim, a quarta justa entre
D-A.

Esse recurso de modificar a estrutura do acorde alfa, ora incompleto, ora com as notas
em posi¢des diversas da original, cria sonoridades peculiares que, por vezes, suavizam a

sonoridade do tritono, aproximando-se de uma atmosfera flutuante que remete a um peixe
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nadando em d4guas tranquilas (visdo poética). No caso desse astro sonoro, a ligacdo das
ressonancias dominantes se concretiza na expressividade da melodia que elas integram, gerando

um sentido musical completo.

5.3.3 Eridanus

A constelagdao Eridanus apresenta um carater de multiplas sonoridades “como um rio
que segue sua trajetéria para o mar, (...) se mostra solene, brilhante e grandiosa, com seus
meandros de luz e sombra.” (PRADO, 1985, p.57)

Buscando alcancar esses efeitos, possivelmente os acordes-alfabeto foram dispostos em
tessituras diferenciadas das originais — oitavas acima e abaixo —, como um recurso de os
relacionar a luz (agudo), a sombra (grave), e as suas diversas nuances.

O trecho escolhido para analise (figura 84), mostra a utilizacao de trés acordes-alfabeto

-10,8 ¢ 1:

i

Acordes-
10
alfabeto: -

Acorde 10, dividido em duas partes, em alturas Acorde | arpejado, em duas partes, em alturas
diferentes diferentes

Acorde 8 em posigio
original

*notas destacadas em vermelho correspondem as
ressondncias principais dos acordes-alfabeto

Figura 84: Acordes-alfabeto 10, 8 e 1, e excerto de Eridanus
P19 sist 3-4
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Na figura 84, as setas em vermelho se referem as ressonancias dominantes que serao
destacadas na execugao musical.

Nos primeiros dois compassos do excerto em questdo, o acorde-alfabeto 10 vem
dividido em partes — a primeira na oitava original com as notas C#4 e E4, em ff, e, a segunda
parte, uma oitava acima das notas superiores do acorde: C5, ES ¢ B5, em f.

Apesar de a segunda metade do acorde estar em uma dinamica reduzida em relagdo a
sua primeira parte, isso ndo diminui seu volume sonoro de forma incisiva, pois essa estrutura
se encontra em uma regiao de extremo brilho e sonoridade. Isso cria um cenario de progressao
sonora (aumento da luz, num sentido figurado), que diminui no acorde 8 (compasso 3, do
excerto), em sua posi¢ao original, em pp.

As ressonancias dominantes desses acordes delineiam a condugdo melddica — E4 vai
para BS5, e este volta para C4-G4-C3. Aqui também, durante a execu¢do musical, ¢ usado o
recurso da pausa entre as estruturas para que as ressonancias tenham tempo de completarem
seu ciclo de sonoridade.

Em seguida, aparece o acorde 1°* (compassos 4 e 5) uma oitava acima da altura original,
em um movimento arpejado descendente, até atingir a regido do extremo grave, resultando em
um efeito de escurecimento da sonoridade, fazendo alusdo aos efeitos imagéticos referidos pelo
proprio compositor.

Nota-se que a utilizacao dos acordes-alfabeto em diferentes regides e configuragdes tem
relacdo com a poética musical de Almeida Prado. Os efeitos de separar os acordes em partes,
elevar ou abaixar as oitavas (registro), contribuem para a construgdo de ambientes que remetam
a imagem mental de um astro sonoro, com diversas nuances de iluminacao. Além disso, a
ligagdo entre os acordes por meio das ressonancias dominantes se mostra como um recurso

eficiente no favorecimento da coesdao musical.

%4 Os acordes 1 e 0 9 sdo considerados equivalentes nesse estudo.
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5.3.4 Tucana

Em Tucana (figura 85), o compositor utilizou dois acordes — o alfa e o beta (4 e 3,

respectivamente). Para Almeida Prado, esse astro equivale ao “ruido do bater do bico da ave

tropical.” (PRADO, 1985, p. 59)
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Acorde 4, dividido em duas figuras ritmicas na posigdo Acorde 3, dividido em duas figuras ritmicas na posigdo
original do acorde original do acorde

*notas destacadas em vermelho correspondem as
ressonancias principais dos acordes-alfabeto

Figura 85: Acordes-alfabeto 4 e 3
Partitura de Tucana
P20 sist 1

Essa constelagdo demonstra a criatividade do compositor ao agrupar algumas das
ressonancias dominantes dos acordes-alfabeto 4 e 3 na fracdo de tempo forte dos ritmos
escolhidos (circulados em vermelho). Isso ocasiona um maior destaque sonoro produzido por
elas no todo musical. Além disso, permite imaginar que a sonoridade resultante seja proveniente
da imagem que serviu de inspirag¢do para Almeida Prado. Aparentemente a estrutura ¢ simples,
mas o efeito resulta numa compilag@o de timbres estridentes que remetem ao som emitido pelo
tucano ao percutir as duas partes de seu bico. Por outro lado, também pode aludir a imagens de
luzes (estrelas), j4& que o som atinge um apice no momento do ataque “espalhando” suas

ressonancias, semelhante ao que ocorre com um foco de luz.
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5.3.5 Cetus

Em relacao ao astro sonoro Cetus, ou Baleia, Almeida Prado o descreve como “uma
constru¢dao sonora pesada, dando, ja de inicio, a impressdo do gigantismo deste cetaceo, o

gigante dos mares.” (PRADO, 1985, p. 59)

Para criar esse efeito, ele utiliza quatro acordes-alfabeto: nimeros 3, 1, 7 ¢ 13 um pouco

modificados.

Na figura 86, sera possivel observar esses recursos utilizados para reproduzir as

dimensoes da baleia (mamifero).
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*notas destacadas em vermelho correspondem as
ressonadncias principais dos acordes-alfabeto

Figura 86: Acordes-alfabeto 3,1,7 e 13
excerto de Baleia
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Nesse excerto, em primeiro lugar, observa-se que as ressonancias dominantes mais uma
vez ocupam lugares estratégicos para criar uma ambientacdo capaz de fazer referéncia, por
exemplo, ao animal estelar se movimentando sob o oceano profundo celestial ou, ainda, ao
brilho emitido pela constelagdao em si.

Sobre a representagdo visual desse trecho, Barbosa e Machado (2021) afirmam o

seguinte:

Os segmentos 2, 3 e 4 remetem-nos a uma baleia deslocando-se para cima
lentamente, flutuando no final dessa movimentagdo — os espectros dos
segmentos 2 e 3 continuam em C#0% (parte escura), caminhando para B0
[G#0], no segmento 4 (flutuagdo — representada por um acorde de longa
duracdo). A escuriddo, que pouco a pouco se torna menos intensa, ¢ criada
pelo acimulo de harmdnicos originados pelos extremos graves dos acordes,
refor¢ado pelas sonoridades do extremo agudo. (Barbosa & Machado, 2021,
p- 197)

No trecho em andlise, ele posiciona o acorde beta (n. 3) sobre um trinado — gerando
destaque das notas mais agudas (ressonancias dominantes) o que, alegoricamente, poderia
corresponder a luminosidade da constelagdo em questao.

No segundo e terceiros compassos desse excerto acontece uma progressao entre os
acordes 1 e 7 no agudo. As ressonancias dominantes do primeiro acorde — E F# A — densificam
0 espaco sonoro. Quando, na sequéncia, ouve-se o acorde 7 (estrutura mais aberta com
intervalos de tergas, quartas e quintas, e ressonancia dominante na parte inferior das maos
esquerda e direita), a sonoridade se torna mais fluida.

J& o acorde-alfabeto 13, estrategicamente deslocado duas oitavas abaixo da posi¢do
original, e tocado repetidas vezes, cria mais um acumulo de sons “escuros”. As ressonancias
dominantes no extremo grave geram uma atmosfera sonora densa e pesada. Isso, de certa forma,
relembra a densidade da baleia sob as dguas de um oceano profundo e negro.

Sobre esse efeito de escurecimento do som, Messiaen (1994) fez a seguinte afirmacao
que encontra ressonancia nas afirmagdes sobre o deslocamento do acorde 13 duas oitavas

abaixo:

(...) todos os acordes tem doze cores correspondentes as doze transposi¢oes
possiveis. Contudo, (...) quando eu movo o mesmo acorde da regido média
para a grave (uma oitava abaixo) a mesma cor ¢ reproduzida um tom abaixo
mais escuro - o mesmo que dizer escurecida. (MESSIAEN, 1994, p. 64)

%5 Som fundamental da série harmdnica geradora das sonoridades.
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Frente a isso, relacionar tonalidades de cores ou iluminagdo com o registro do piano ¢
uma pratica valida também na musica de Almeida Prado.

A trajetoria harmonica nesse estudo se baseou na criagao de uma linha melodica formada
por algumas ressonancias dominantes. As ressonancias multiplas, que se formam pelo acumulo
de ressonancias decorrente do encadeamento dos acordes, se desenvolveram a cada pausa ou
respiragdo entre os acordes. O pedal de sustentacdo quase nao € trocado porque o tempo de vida
atribuido a cada som ¢ dosado pelo intérprete.

E impressionante como o compositor foi capaz de imaginar e criar um espago sonoro
tao rico, por meio de sons, utilizando o ouvido apurado para escolha das notas formantes de
cada acorde-alfabeto representativo de uma estrela especifica. E mais prodigioso ainda, ¢ a
capacidade interpretativa que essa musica carrega. Os estudos empreendidos até aqui

representam apenas uma face analitica possivel dessa obra, que num futuro pode ser expandida.

5.4 ANALISES HARMONICAS DAS CONSTELACOES: PAVAO, PEIXE AUSTRAL,
ERIDANUS, TUCANA E CETUS

Na se¢do anterior, foram analisadas algumas conexdes possiveis entre os acordes-
alfabeto utilizando as ressondncias dominantes como base.

Aqui, serdo estudadas as conducdes harmoénicas formadas pela sequéncia de séries
harmdnicas que constitui cada um desses astros. Para tal, serdo realizadas algumas
consideragdes sobre a forma musical, bem como sobre a definicdo das séries harmonicas

geradoras dos segmentos musicais de Pavdo, Peixe austral, Eridanus, Tucana e Baleia.

5.4.1 Pavao

Foi visto no capitulo 3 que cada acorde-alfabeto deriva de uma ou mais séries
harmdnicas, e que a defini¢do de qual delas poderia se adequar melhor a cada segmento musical

se deu principalmente por coincidéncia ou exclusdo, e pela anélise do contexto musical.
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No quadro 15, tem-se o esquema de séries harmoOnicas originarias de cada

segmento/acorde-alfabeto, de Pavdo:

PAVAO
BLOCO PRIMEIRO SEGUNDO
SEGMENTO | 1 2 [ 3 | 4] 5 6 7 |8
AC. ALF 5 | 5 | 5 | 5| 5 4 3 |2
S.HARM. DO CH0
ACORDE Al
GO GO GO GO GO GO GO
FO | GO CHO
B1 |B1 |B1 |B1 |B-1 | DO DO
B-1
G#0
S.HARM. GO GO GO GO GO GO CH0 GO | GO C#0
ESCOLHIDA

Quadro 15: analise harmonica de Pavdo

As informagdes contidas no referido quadro (15), corroboram a informagao de que os
acordes-alfabeto possuem, em sua maioria, mais de uma solugdo possivel em relagdo a série
harmonica originaria. O que ocorre também em relagdo aos segmentos musicais.

Relembre-se que, nesse contexto, o problema de decisdo sobre a escolha da série
harmodnica representativa de cada trecho musical reside em identificar a interse¢do dos
conjuntos de solugdes encontradas. Isso significa que, primeiramente, deve se dar preferéncia
as séries harmonicas coincidentes entre segmentos e acorde gerador do segmento. Nao sendo
encontrado um resultado em comum, a série escolhida sera a geradora do segmento. E, por fim,
se ainda restar duvidas, analisar o contexto musical e optar pela série do segmento posterior ou
anterior, ou, ainda, a que tiver mais ocorréncia no desenvolvimento harmonico.

Destaca-se aqui a complexidade na tomada de decisdo e a necessidade de avaliar com
cautela as possibilidades existentes, culminando em uma anélise abrangente e precisa a respeito
da série harmodnica que prevalecerd em cada parte da musica.

Dessa forma, foi necessario aplicar uma restricdo por meio da selecdo de pontos de
interseccdo entre os espagos de busca existentes (acordes-alfabeto/segmentos musicais), no
esforco de minimizar o conjunto de séries harmodnicas disponiveis. Ou seja, nos casos em que
a hipdtese fosse mais de uma série harmdnica por segmento, procuraram-se séries harmonicas

coincidentes entre todos os segmentos e acordes. Apds isso, selecionaram-se essas séries,
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chegando-se a um resultado satisfatorio. Esse processo ¢ semelhante ao aplicado nas galdxias,

com j4 visto no capitulo 4.

Como pode ser observado no quadro 15, em Pavdo, o contexto musical também foi
considerado na escolha do GO, nos segmentos 1 ao 5. A escolha de GO, em detrimento de B-1,
deu-se pela maior ocorréncia dessa fundamental no restante da musica. Isso foi reforcado pela
presenga do tritono: GO e C#0, que ¢ um intervalo de destaque no acorde alfa — “a chave
tematica de todo o ciclo”, de acordo com Almeida Prado (1985, p. 11).

Esquematicamente, esse astro pode ser representado de acordo com a figura 87:

Pavao
Acordes-alfabeto: i] ZI E
1 e
r3 _."j‘_E- :b-’ g — lf'*: = é .
== :
- - - te - T
-~ ‘-)”ﬁ:
GO GO CHO GO GO CHO

Séries
harménicas:

L JL

Bloco 1 Bloco 2

Figura 87: analise harmonica de Pavdo
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5.4.2 Peixe austral

Peixe austral foi composto sobre um unico acorde-alfabeto — o alfa, de ntimero 4

(quadro 16):

BLOCO Todos
SEGMENTO | Todos
AC.ALF 4
S.HARM. GO
DO

Quadro 16: anilise harmonica de Peixe austral

As séries harmonicas geradoras do acorde 4 sdo as de GO e DO.

No presente caso, considerou-se que a fundamental DO ¢ a que mais se adequa na
sonoridade de Peixe austral porque a nota D aparece no acorde-alfabeto em questdo,
diferentemente da outra possibilidade (G).

Esquematicamente, esse astro pode ser representado da seguinte forma (figura 88):

Peixe austral

acorde-alfabeto

Acorde-alfabeto: |E| 4
o iy

s e T

Figura 88: analise harménica de Peixe austral

Como esse astro so utiliza um acorde, a analise harmonica se restringe ao apresentado

na figura 88.



5.4.3 Eridanus

O quadro 17 apresenta o estudo das séries harmonicas de Eridanus:
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BLOCO PRIMEIRO SEGUNDO
SEGMENTO ] 2 3 4 5 6 7 8 9
AC. ALF 3 11 10 8 1 4 7 6 4
S.HARM. DO Co
C#0
ACORDE/ DO B-1
A-1 GO GO
SEGMENTO Af-1 | F#O | A#-1 | CHO F#0 | A-1
FO DO DO
A-1 GHO
B-1
EO
SERIE
HARMONICA | Ay | A1 |F#0 | A#1 | C#0 | DO | F#0 | A-1 | DO
FINAL

Quadro 17: analise harmoénica de Eridanus

A resultante das intersecgdes € a sequéncia harmonica que aparece na figura 89:

|A-1|A-1|F#0|A#-1|C#0|DO|F#0|A-1DO|

Bloco 1

Bloco 2

Figura 89: sequéncia harménica de Eridanus

A sequéncia harmonica do bloco 1 se estabelece sobre uma estrutura em intervalos de

sextas e tercas. No bloco 2, forma-se uma triade de D entre as séries originarias: DO — F#0 — A-

1.
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O esquema final da andlise harmonica de Eridanus aparece na figura 90:

Eridanus
acordes-allabeto
B olaliolio
1 M t 1
[=—ce==_=_= =S ==
N I .l | 5% "
6 2 L L lgl: Livlad ;|

A-l A-1 F#0 A#-1 C#0 DO F#0 A-l
J L J L J L ] L J L ]

[segmetos: | 7,5 4 s 6 7 s s |

Blocos 1

Figura 90: analise harmonica de Eridanus

5.4.4 Tucana

Tucana ¢ composta por dois acordes-alfabeto — nimeros 4 e 3, dividido em dois blocos

(quadro 18):

BLOCO PRIMEIRO SEGUNDO
SEGMENTO 1 2 3 4 5 6 7
AC. ALF 4 3 4 3 4 3 3
S.HARM. C#0 C#0 C#0 C#0
GO | A-l GO A-1 GO A-1 A-1
DO | FO DO FO DO FO FO
B-1 B-1 B-1 B-1
SE]EEIE
HARMONICA | GO | C#0 | GO C#0 GO C#0 C#0
FINAL

Quadro 18: analise harmonica de Tucana
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Optou-se por definir as séries harmodnicas de GO e C#0 por formar um intervalo de
tritono — intervalo caracteristico do acorde n.4.

Na figura 91, tem-se o esquema harmonico da constelagdo Tucana:

Tucana

acordes-alfabeto

[+ [3] [a] [3] [4]

%

"%
T T

s

¥ O ¥ ¥ ¥
Z r ry rs

Séries harménicas: GO C#0 GO C#0 GO C#0 C#0

e e e

Segmentos: 1 2 3 4 5 6 7
|

~ Blocos 1 Blocos 2

Figura 91: analise harmonica de Tucana

5.4.5 Cetus

Cetus, ou Baleia, também ¢ dividida em dois blocos formados por quatro segmentos, o

primeiro, e seis, o segundo (quadro 19):

BLOCO PRIMEIRO SEGUNDO
SEGMENTO 1 2 3 4 5 6 7 3 9 10
AC. ALF 12 3 1 7 13 8 14 15 16 4
S.HARM.
CH#O DO
B-1
A-1 DO EO GO
C#0 C#0 F#0 A#-1 G#0 | C#0
FO A-1 FO DO
G#0
B-1 F#0
SERIE
HARMONICA | C#0 | C#O | C#0 | G#0 DO | A#1 | DO | G#0 | C#0 DO
FINAL

Quadro 19: andlise harménica de Cetus



179

No estudo harmoénico de Cerus, observa-se a predominancia do intervalo de quintas
justas e tritonos na progressao encontrada: C#0-G#0 (segmentos 3-4), G#0/D0 (segmentos 4-
5) — DO/G#0 (segmentos 7-8) — G#0/C#0 (segmentos 8-9).

Na figura 92 o esquema analitico de Baleia ¢ apresentado:

Baleia
[ [] [][s] [2] [ss] [se][4]
D) Z ' ' s

S=ESS= e es == SS SS====

D

W
E-
w
o
~
w0
[
-
=)

Blocos 1 Blocos 2

Figura 92: analise harmonica de Baleia/Cetus

A andlise das cinco constelagoes realizadas até aqui demonstra que a interpretagao
musical pode ser enriquecida pelos processos de estudo apresentados, bem como a relagdo entre
as estruturas musicais e algumas imagens produzidas pelos corpos celestes naturais.

Cartas Celestes II possui seis constelagoes, a que falta ser analisada — Alfa e beta do
Indio, sera trazida na préxima se¢do. O material utilizado em sua composi¢io destoa em
esséncia daquele encontrado nas demais constelagoes, como se verd nas explicagdes referentes

a ela a seguir (secdo 5.5).
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5.5 CONSTELACAO ALFA E BETA DO INDIO

A constelacdo Alfa e beta do Indio (figura 93), antecede Peixe austral.

Esse astro ¢ formado por escalas estruturadas sobre sequéncias de tons e semitons,
concatenadas, rapidas e leves, criando uma linha melddica ascendente continua e fluida, tal qual
a um glissando (estrutura muito presente em Peixe austral). O pedal de sustenta¢do prolonga e
mistura esses sons, sobrepondo as ressonancias e gerando um resultado de cromatismo total. A
sonoridade resultante relembra também a massividade de um cluster formado progressivamente

pelo acimulo de massa sonora.

Inicio de Alfa e
Beta do indio

M EL' Alls e Bela do Indio

Figura 93: partitura de Alfa e Beta do indio
p10 sist1-4
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As escalas (destacadas em azul) sdo intercaladas por um segmento baseado em
intervalos de nona menor, com sobreposicdo de trinados (destacados em vermelho), cuja
caracteristica brilhante relembra faiscas reluzentes que se soltam de uma estrela. A sonoridade
produzida por esse astro ndo se aproxima das que resultam das ressonancias produzidas pelos
acordes-alfabeto nas demais constelacoes. Ao contrario, criam uma textura densa, mas ao
mesmo tempo leve, dado a dindmica em pp, e a velocidade bem acelerada. O pedal direito

sustenta essa gama de sons, elevando uma parede sonora delicada e luminosa.
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6 ANALISES MUSICAIS DOS ASTROS MENORES

Esse tltimo capitulo versara sobre as analises dos astros menores’® de Cartas Celestes
I os dois planetas Mercurio e Urano, o Aglomerado globular e o Cometa (astro sonoro que
finaliza o volume 2).

Cada um deles possui caracteristicas proprias que destoam das encontradas nas galaxias
e nas constelagoes. Isso gerou uma forma de analise musical focada em parametros diferentes
dos utilizados até aqui, como serd compreendido ao logo desse capitulo.

Os planetas tém a presenga das zonas de ndo-ressonancias € zonas ritmicas explicitas.
Essas zonas abrem espaco para o desenvolvimento de ideias musicais que se relacionam mais
com elementos da linguagem tradicional. Assim, ver-se-4 nesses astros a presenca de ritmos
mais proximos das durac¢des absolutas das notas, melodias baseadas em motivos e polifonias, e
harmonias que ndo se baseiam especificamente nas séries harmodnicas, ou elementos pré-
determinados.

O Aglomerado globular ¢ formado por zonas de ressonancias implicitas e zonas ritmicas
ambiguas. Ja o Cometa é composto por sons da escala pentatdnica os quais estabelecem uma
zona de ndo-ressonancia, € uma zona ritmica explicita.

As estruturas composicionais dos astros menores encontrados aqui ndo se enquadram
exatamente no transtonalismo e no conceito de zonas organizadas de ressonancias constatados
nas constelagoes e galaxias. Configuram-se dessa forma como espagos sonoros que destoam
do contexto transtonal de Cartas Celestes II.

Em relacdo aos planetas, Almeida Prado (1985, p. 407) afirma o seguinte:

Os planetas possuem um papel de contraste em se os comparando com o
nucleo das constelagdes. Nao empregando nenhum material pré-determinado,
deixa livre espago para inserir novas ideias harmonicas, melddicas, ritmicas,
e poder desenvolvé-las ampla e livremente. (PRADO, 1985, p. 407)

Os dois planetas presentes em Cartas Celestes Il realmente abrigam caracteristicas
destoantes do transtonalismo e do sistema organizado de ressonancias, ndo somente no aspecto

da recusa de uma escrita e do desenvolvimento de sonoridades que se apoiam essencialmente

% A denominagio de “astros menores” foi escolhida tendo como base a dimensdo dos planetas, cometa €
aglomerado globular em relacdo as constelagoes e galaxias.
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nos acordes-alfabeto, mas também pela manifestacao de elementos mais usuais do tonalismo.
Nesses astros, encontram-se, por exemplo, o desenvolvimento motivico em Mercurio, € o estilo
fugato em Urano.

Os aglomerados, por sua vez “funcionam como momentos mais contemplativos, de
repouso, (...), no meio de tanto turbilhdo de grandes ressonancias multiplas” (PRADO, 1985, p.
379).

Ja o Cometa de Cartas Celestes Il é o fechamento desse volume: “a figura do cometa,
[foi utilizada] como uma assinatura, concluindo o mesmo.” (PRADO, 1985, p. 293)

Se um dos objetivos desse trabalho foi justamente a localizag¢do dos acordes-alfabeto na
estrutura musical dos astros sonoros, por precaugdo, foi realizada uma analise semelhante a
empregada nas galdxias e constelacdes, nos planetas’’.

Em relacdo ao Aglomerado globular e ao Cometa, pela estrutura composicional deles,
o método de localizagdo dos acordes nao se aplicou. Isso sera melhor detalhado nas se¢des 6.3
e 6.4.

Em Mercurio e Urano®®

, 0os indices de proximidade encontrados pelos patches nas
analises comparativas entre as notas dos acordes e segmentos, foram baixos em boa parte dos
casos. Nota-se, por exemplo, a predominancia de indices inferiores a 50% de notas coincidentes
entre algumas dessas estruturas, como sera visto nas se¢oes 6.1.2 e 6.2.2. Esses resultados
indicam, no contexto desse trabalho, que os acordes-alfabeto ndo foram utilizados como
material pré-composicional dos segmentos musicais dos planetas, como se notou nas galdxias
e nas constelagoes. Entretanto, fragmentos de alguns acordes-alfabeto se encontram presentes
nos planetas formando os motivos e ideias musicais, como se vera nas analises desses astros.

Ademais, as zonas de ndo-ressonancias € as zonas ritmicas explicitas aproximam a

esséncia musical desses astros sonoros (planetas) ao tonalismo, e a afasta, consequentemente,

%7 A busca por acordes-alfabeto em Cartas Celestes II, num primeiro momento, seria aplicada a todos os astros
sonoros deste ciclo numa tentativa de se comprovar a presenga ou auséncia desses materiais na estrutura da obra.
Entretanto, apds o emprego dos patches nos segmentos musicais de Mercurio e Urano, os resultados alcangados
ndo foram condizentes com outros aspectos desses astros, como, por exemplo, a existéncia de zonas de ndo-
ressonancias e de zonas ritmicas explicitas, além do desenvolvimento de motivos e polifonia, os quais nao se
enquadram na ideia do sistema organizado de ressonancias de Almeida Prado. Esse fato invalidou a utilizacdo do
mesmo método para a andlise de Cometa e do Aglomerado globular, pois estes também apresentam
caracteristicas musicais que ndo implicam a analise pura dos acordes-alfabeto por meio dos patches, como o uso
de escalas pentatonicas no primeiro, e Zonas de Ressonancias Implicitas apoiadas na sonoridade de um cluster,
no segundo, como se vera nas analises na se¢do 6.3 e 6.4. Entretanto, a titulo de enriquecimento do trabalho,
serdo mostrados exemplos da presenca de fragmentos de acordes-alfabeto encontrados em Mercurio e Urano,
nesse capitulo, nas se¢des 6.3 e 6.4, respectivamente.

%8 Analises em:

https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/blob/main/An%C3%A 1lises%20detalhadas%20.pdf
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da musica ressonante das galdxias e constelagoes. Uma musica nao-ressonante como a dos
planetas ndo poderia se basear em estruturas essencialmente ressonantes, como € o caso dos
acordes-alfabeto. Assim, nos planetas nao pareceu adequado, no ambito dessa pesquisa, aplicar
a mesma metodologia adotada nas analises daqueles astros (galdxias e constelagoes),
principalmente no mapeamento desses acordes na estrutura musical e na analise harmonica
baseada em séries harmonicas.

Por fim, sintetizando o estudo realizado até aqui, seria interessante observar a imagem
da figura 94 para clarificar as relagdes instituidas a respeito dos aspectos naturais € sonoros,

dos astros de Cartas Celestes 11.

Corpos celestes presentes em Carfas Celestes 2

Aglomerado globular — Cometa — corpos

Galdxia — conjunto de
estrelas gravitacionalmente
ligadas, planetas, e outros

Galéxia = emana profusdo
de luzes (vozes,
ressondncias)

Constelagio — estabelecida
por humanos que ligam

estrelas formando imagens;

uma fragdo da galaxia

Constelagio — possui luz
propria (sons ressonantes
proprios)

Planeta — corpos celestes sem
luz prépria; refletem a luz de
estrelas; feitos de matéria de
estrelas mortas, orbitam
estrelas,

Planeta = sem ressondncias,
pois ndo emanam luz propria
{vozes ndo ressonantes)

conjunto de estrelas
aglomeradas -100 &
aproxim. 1000 ; possui
luz prépria e abundante

Aglomerado globular -
luz prépria e difusa
|vozes difusas,
ressonantes, sem
capacidade de se definir
a fonte de cada uma)

pequenos, sem luz
propria, compostos
por cauda e &rbitas
longas; séo gelados
e velozes.

Cometa - rdpidos e
frios (sonoridade
ripida e fugaz)

Figura 94: corpos celestes presentes em Cartas Celestes 11 e
suas principais caracteristicas naturais e sonoras

As andlises das galdxias e das constelagoes levaram em conta, principalmente, os
elementos do transtonalismo, do sistema organizado de ressonancias, o uso de material pré-
composicional, e o uso de ressondncias de séries harmdnicas especificas.

A caracteristica predominante na natureza desses astros sdo: profusdo de luzes de
estrelas e outros astros, no caso das galéxias, e luz propria, forte e reluzente, em se tratando das

estrelas e constelagdes. Esses aspectos musicais e reais se interligam aos elementos ressonantes.
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Como exemplo, verifica-se certa conexao entre as zonas de ressonancias implicitas, explicitas
e ritmicas ambiguas, e algumas imagens difusas provenientes das galdxias.

Outra correlagdo admissivel se refere as zonas ritmicas harmodnicas e zonas de
ressonancias explicitas, com a profusao das luzes intensas das estrelas, vistas nas constelagoes.

Ja os planetas — corpos celestes que ndo t€m luz propria, formados por resto de estrelas
mortas — a relacdo entre os elementos naturais e musicais foi estabelecida levando-se em conta
a auséncia de luz, relacionada as zonas de ndo-ressonancias, € a maior estabilidade da imagem
desses astros com as zonas ritmicas explicitas.

A condicdo do material dos acordes-alfabeto encontrado em Mercurio e Urano se
assemelha ao que se vé na natureza. Quando verificados, esses materiais pré-composicionais
apareceram na musica desfigurados, desconstruidos, incompletos, em pequenos fragmentos.
Esse fendmeno artistico reproduzido por Almeida Prado também ocorre nos planetas reais: suas
composigdes contém restos de estrelas mortas.

Como declarou Carl Sagan (1973):

Nosso Sol é uma estrela de segunda ou terceira geracdo. Todo o material
rochoso e metalico em que estamos, o ferro em nosso sangue, o calcio em
nossos dentes, o carbono em nossos genes, foram produzidos bilhdes de anos
atras no interior de uma estrela gigante vermelha. Somos todos poeira das
estrelas”. (SAGAN, 1973, p. 198-190 — tradugdo nossa'®)

Quanto ao aglomerados globular e ao cometa, os primeiros sdo formados por conjuntos
gigantescos de estrelas, emanando luminosidade extrema, cujas origens nao sdo possiveis de se
definir. J& o segundo, ¢ um astro agil e gelado, sem luz propria, que viaja pelo espago.

No Aglomerado globular, relacionaram-se as zonas de ressonancias implicitas e zonas
ritmicas ambiguas a impossibilidade de defini¢cao das fontes luminosas das milhares de estrelas
que geram seu brilho intenso e difuso.

Por fim, no Cometa os sons da escala pentatonica e a alta velocidade estabelecem mais
uma zona de nao-ressonancia, tocados sobre uma zona ritmica explicita, denotando suas

caracteristicas naturais de agilidade e fugacidade.

% A frase — Somos todos poeira das estrelas — foi popularizada por Carl Sagan.
100 No original: Our Sun is a second- or third-generation star. All of the rocky and metallic material we stand on,

the iron in our blood, the calcium in our teeth, the carbon in our genes were produced billions of years ago in
the interior of a red giant star. We are made of star-stuff. (SAGAN, 1973, p. 198-190)
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A respeito dessa diversidade de elementos composicionais utilizados por Almeida

Prado, Fernando Corvisier (2000) observa o seguinte:

Prado manifesta em sua composi¢do para piano uma preocupagao especial
com cores e timbres. Na verdade, ele investiga timbres especiais misturando
diferentes intervalos ou tocando o mesmo motivo musical em diferentes
registros do piano. Sonoridades de cluster e pedalizagdo assumem um papel
importante em sua escrita pianistica na exploragao das qualidades ressonantes
do instrumento. Além disso, o vocabulario musical de Prado apresenta uma
sintese consideravel, na qual muitos recursos sdo combinados: o avango pos-
1945, técnicas revolucionarias, modalidade, transtonalidade, bem como
contraponto classico e harmonia. (CORVISIER, 2000, p.21 — traducao
nossa'’!)

A multiplicidade dos processos composicionais encontrados em Cartas Celestes 11

reflete um compositor que buscava, dentre outras coisas, explorar o piano como um instrumento

repleto de sonoridades ressonantes. Almeida Prado demonstrou que as possibilidades sonoras

do piano poderiam ser exploradas muito além do que ja se havia feito até entdo.

6.1 MERCURIO

Mercurio € o primeiro planeta do sistema solar, conhecido por orbitar em altas

velocidades ao redor do Sol, e atingir temperaturas extremas e intensas, pois ndo apresenta uma

atmosfera capaz de manter um equilibrio térmico.

O astro sonoro criado por Almeida Prado pode ter sido baseado nessas caracteristicas,

uma vez que a sonoridade tem conotacdes similares: ritmos repetidos, andamento rapido,

figuras melddicas em extremidades do registro do piano, gerando uma atmosfera frenética,

timbres vibrantes, entre outros.

A concepgdo de Mercurio leva em conta que as zonas ritmicas explicitas e de ndo-

ressondncia abrigam motivos ritmicos, harmonicos e melddicos de forma mais proxima a

musica tradicional.

101

No original: Prado manifests on his piano composition a special concern of colors and timbres. In fact, he

investigates special timbres by mixing different intervals or by playing the same musical motive in different
registers of the piano. Cluster sonorities and pedaling also play an important hole in his pianistic writing,
exploring the resonat qualities of the instrument. Furthermore, Prado’s musical vocabulary exihibit a
remarkable synthesis in wich many resources are combined: the post-1945 breakthrough thechniques, modality,
trarnstonality, as well as classical counterpoint and harmony. (CORVISIER, 2000, p.21)



187

De acordo com Almeida Prado (1985), as zonas de ndo-ressonancia aparecem:

Quando emprega racionalmente o uso de acordes, ou de elementos melddicos,
simples, ou polifonicos, os quais resultam em pouca ou minima ressonancia,
criando uma necessaria zona de opacidade, neutralidade, elemento também
vital de contraste com os outros. Nos planetas encontramos as zonas de nao-
ressonancias, ou seja, havera a predomindncia de sonoridades mais
tradicionais, cujo fundamento ndo serd os sons resultantes de uma
fundamental. (PRADO, 1985, p. 566, “grifo nosso”)

O conceito atribuido pelo compositor as zonas de ndo-ressonancias deixa clara a ideia

de que as ressonancias existem, mas ndo se originam em sons resultantes de uma fundamental.

6.1.1 Analises musicais

Almeida Prado discorre sobre Mercurio da seguinte forma: “incumbi-me de descrevé-
lo numa continua agita¢do ritmica. Incandescéncia de acordes metalicos, veeméncia de notas
repetidas como uma bigorna de fogo” (PRADO, 1985, p. 459).

Esclarece ainda que a forma ¢ um rondd. A organizagdo deste, de acordo com Almeida
Prado é: A - B - Al - C - Desenvolvimento (PRADO, 1985, p. 465).

O desenvolvimento abarca elementos de todas as secoes.

Para facilitar o estudo, Mercurio foi dividido nesse texto em quatro blocos (figuras 95 -

98):



188

. =]
K : | |58
: 1 ey §E
¥ i
i N 3 -Sgu:
i\ 1. @ W
W i [P = Ega
l b g gg'ﬁu
\ !l gl E.ﬁ E“’a
i | I B g &g
i ; Eg §E~=
-_-' ‘ E‘g _%E
<= g 8% |E8E
[ £ 283
il : Tyl |82 ||u
A L S8R |5
'|| £E > 5|5
; i E‘g EEO &
' s E S8 =
il ::-8 | oA, 2
i K t\lg gﬂ'ﬁ g
Sg| |288| |z
55 w585
E EEE |5
-E.g sg||s
58| |ggd||s
||E 527 E
55 EEE 2
as| |Bzd|| &
E dE®m||=

Y
!‘,fj

- - -

% :

;+
L]
.
)
.

s

(5

SSE ST

==
e =
L

—pltjo—p-rlttooif

MERCURIO (0 Planeta mais proximo do Sol

o —

Veemente, metalico J«1es

e/

Figura 95: excerto de Mercurio — bloco 1
p12-13 sist 1-8

Analisando a figura 95, percebe-se que o bloco 1 ¢ composto pelas secdes A e B,
contrastantes entre si. Os intervalos predominantes sdo de oitava, segunda maior € menor na

secdo A, e acordes e clusters na B. As secdes A’ e C integram o bloco 2 (figura 96):
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esguerda, seguida de oitava em A pedal, com acordes inferiores,

Figura 96: excerto de Merciirio — bloco 2
p13-14 sist 1-8

‘ Desenvolvimento: tema A transposto para B ‘
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Na figura 96, observam-se a secdo A’ (transposi¢do em F, da secao A), com
caracteristicas muito semelhantes entre si.

Na sequéncia, surge a secao C, cuja sonoridade predominante ¢ de uma nota pedal em
A, sobre a qual se forma um cluster progressivamente. Essa sonoridade se completa com outra
nota pedal oitavada em A (mao direita), sobreposta por intervalos de sétima maior, oitava ou
nona menor na mao esquerda (incluindo o A), com ou sem apogiaturas.

Os blocos 3 e 4 (figuras 97 e 98, respectivamente) compdem o desenvolvimento.
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As figuras 97 e 98, respectivamente, apresentam o bloco 3, formado pelo
desenvolvimento de motivos retirados de fragmentos das se¢cdes A e B, e o bloco 4, constituido
por motivos das se¢des A e C, como mostram os exemplos marcados na partitura.

Observa-se que o ritmo de Mercurio tem a semicolcheia como figura representativa do
pulso e, nesse caso, dada a presenga de uma composicdo mais correlata a configuragao
tradicional, ¢ importante que a métrica seja definida aproximada aos valores absolutos das
figuras, para ndo descaracterizar os motivos musicais.

Em se tratando da predominancia de zonas ritmicas explicitas, as zonas de ressonancias
constituem-se por elementos ndo-ressonantes, ou seja, zonas de menos brilho sonoro do que as
encontradas nas constelagoes e galdxias. Entretanto, as ressonancias aqui ndo desaparecem por
completo, mas se formam pela sonoridade caracteristica de Mercurio — motivos desenvolvidos,
acordes em sequéncia, entre outros. Buscando explicitar essa ideia, o compositor demarcou os
momentos especificos para a evolugdo delas. Em varios lugares ha marcagdes com virgulas que
podem ser traduzidas como um momento de pausa na execu¢ao, mas nao na sonoridade. Aqui,
o pedal se faz importante porque sobre ele se desenvolvem os brilhos (ressonancias) das luzes

refletidas pelo planeta em questdo (visdo poética). Isso pode ser observado na figura 99:
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1 Virgulas: sinal de pausa na execucdo, mas ndo na sonoridade, prolongada pelo pedal de
sustentacdo, de acordo com as escolhas interpretativas pessoais da pesquisadora.

Figura 99: excerto de Mercurio
p14 sist4

As ressonancias sao tratadas de forma diferente do que nas galdxias e constelagoes, ja

que nao resultam dos mesmos elementos que elas, constituindo parte importante no processo

de formagao de Mercurio.
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6.1.2 Relacio entre os acordes-alfabeto e Mercurio

Na figura 100, sera apresentada uma analise do segmento 1, de Mercurio, onde se
verificara fragmentos de acordes-alfabeto espalhados por esse astro, no caso presente, no

motivo mais caracteristico desse planeta.

Ii ~mercuriol - o

OME.15 File Edit Classes Functions Windows Help

Segmento 1: 3%

lista interna dos fragmentos
da musica - gestas
0 ¢ aprimeira ..

s
2
&

alternar entre fled

diferentes solugdes
li’ ) J

Conclusao:

0O segmento 1 tem 75% de notas
coincidentes com o acorde-alfabeto 2, na
transposicao 9.

0a1-escalade
proximidade

0 = ao acorde

1 = totalmente diferente
indice de diferenca

avaliar resultado

2 b GO 3-1 ~ 3
(epsilon) == ( AJ

Figura 100: analise do segmento 1, de Mercirio, utilizando o patch de busca dos acordes-alfabeto nos
segmentos musicais.

O indice de diferenca ¢ baixo (25%). Isso demonstra, em certa medida, a presenga de
fragmentos do acorde-alfabeto 2 nesse segmento musical. Apesar disso, reduziu-se a ocorréncia
a material fracionado pelas caracteristicas ja mencionadas: planeta ¢ feito de poeira estelar. Do
ponto de vista musical, esse astro sonoro se caracteriza por zonas de nao-ressonancias € zonas
ritmicas explicitas. Se fosse considerado material ndo fragmentado, haveria de se afirmar que

as zonas sdo de ressonancias explicitas ou implicitas, e, consequentemente, as zonas ritmicas
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seriam ambiguas. Isso, de acordo com o pensamento adotado aqui, seria contrariar os preceitos
do compositor de forma extrema, o que ndo se aplica ao caso. O motivo em questdo se repete e
se desenvolve ao longo de Mercurio, ndo sendo o Unico local onde se pode detectar presenca
de fragmentos dos acordes-alfabeto, representativos de restos de estrelas, como demonstram

nos quadros 20 a 24!%2;

Mercurio
Bloco 1
Parte 1 Parte 2
1
Segmento (tema em C) 2 4 5
Acorde-alfabeto 2 3 12 10 12
Transposigao 9 6 6 0 3
indice de proximidade 0,25 0,17 0,22 0,18 | 0,18
Quadro 20: analises musicais de Mercurio
Mercurio
Bloco 1
Parte 3 - escalas
Segmento 6 7 8 9 10 11
Acorde-alfabeto 8 1 15 1 15 2
Transposicao 10 0 0 2 2 1
indice de proximidade 0,33 0,15 0,15 0,08 0,15 0,25
Quadro 21: analises musicais de Mercirio
Mercurio
Bloco 2
Parte 1 Parte 2
12
Segmento (tema em ) 13 14
Acorde-alfabeto 2 3
— Nota pedal A sobre a qual forma-se um cluster
Transposicdo 2 11 rogressivamente
indice de proximidade 0,25 0,17 prog

Quadro 22: analises musicais de Mercurio

102 Analises completas em:
https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/blob/main/An%C3%A1lises%20detalhadas%20.pdf
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Mercurio
Bloco 3
44
15 22 32 33 34 a43 | D#com for-
Segmento (tema 16 17 18 | 19 | 20 | 21 a mesmo mag3o pro-
(=seg.3) (=seg.4) - .
em B) 31 padrdo gressiva de
cluster
Acorde- 4 4 2 |22 222|115 12 - -
alfabeto
Tans g lsla|7| 2 |8 |5 |o1|-|3|7]| s . .
posicdo
indice de
proxim- 0,4 0,4 02505105 |06 10,5 - 0,2 | 0,2 0,22 - -
idade
Quadro 23: analises musicais de Mercurio
Mercurio
Bloco 4
45 46 47 48
Segmento (tema em D) D# com formagédo Acordes sobrepostos Acorde formado por
progressiva de cluster D7 e D#M7M 4) e 5dim.
Acorde-alfabeto 4 - 13 4
Transposigao 10 - 6 0
indice de proximidade 0,4 - 0,4 0,25

Quadro 24: analises musicais de Mercurio

Percebe-se que os indices de proximidade apresentam, principalmente nos blocos 3 ¢ 4,

numeros baixos de notas coincidentes com os acordes-alfabeto. Isso comprova, em parte, que
o compositor ndo estabeleceu esse material como base essencial para a construgdo desse
planeta. Partes desse material ressonante, entretanto, podem estar presentes de forma quase

oculta em Mercurio.
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6.2 URANO

O décimo primeiro astro sonoro representa o planeta Urano que ¢ conhecido por ser frio
(as temperaturas chegam a 210° negativos), dias e noites que duram 42 anos, massa bem maior
que a Terra, e uma estrutura predominantemente gasosa. Possui uma cor verde azulada, rodeado
por diversos anéis e satélites'*>.

Na criagdo do astro sonoro, Almeida Prado levou em consideracdo seu significado'®*
misterioso (opaco), seu gigantismo (lento e pesado), e a existéncia dos satélites, que aparecem
representados musicalmente na segunda parte de Urano (PRADO, 1985, p. 453). Em suas
proprias palavras, esse astro sonoro foi construido sobre um discurso “lento, pesado, opaco,
cheio de desenhos contrapontisticos”. (PRADO, 1985, p. 453)

Além disso, segundo Almeida Prado (1985, p. 570), os planetas, predominantemente,

possuem zonas de ndo-ressonancia:

No planeta Marte - alguns momentos do inicio do cortejo- acelerante,
muitos momentos do planeta Plutdo [plutdo ainda era considerado um
planeta nessa época], sobretudo os de densidade muito grave e o Buraco
Negro predominam as Nao-Ressonancias. Criam uma certa opacidade
sonora, sem vibracdes das séries harmonicas superiores ¢ inferiores.
(PRADO, 1985, p. 570, “grifo nosso”)

Sera visto entdo que o piano nessas circunstincias tera um tratamento tradicional. A
semelhanca do ocorrido em Mercurio, a construgdo de ressondncias que emergirem no
desenvolvimento sonoro de Urano nao possuirao relagdes com as séries harmonicas no sentido
em que foram utilizadas nas constelagoes e galaxias. Ao contrério, serdo decorrentes das notas,
acordes, vozes, entre outros elementos, que se desenvolverem na estrutura predominantemente

polifonica deste astro.

193 Cartas Celestes II foi publicada em 1985. Até 1986 acreditava-se que Urano possuia somente cinco satélites
(disponivel em: https://pt.wikipedia.org/wiki/Sat%C3%A9lites de Urano (acesso em 16-jan-24). O compositor
cita em sua tese a presenca de quatro figuras musicais no astro sonoro “Urano” correspondentes a quatro dos
cinco satélites conhecidos até a época de sua composicao.

104 Aqui relacionamos, de acordo com nossa interpretagdo, adjetivos que o proprio compositor apresentou ao
descrever o astro sonoro, com nosso entendimento sobre os aspectos musicais que percebemos. Esse
entendimento sera compreendido a medida que a explicagdo de nossas analises musicais, sobre “Urano”,
avangarem.
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6.2.1 Analises musicais

Urano ¢ caracterizado principalmente por ser um astro sonoro que tem uma “estrutura
densa de grande desenvolvimento polifonico” (PRADO, 1985, p. 407). Para efeitos de
compreensdo e interpretacdo musical, dividimo-lo, nessa pesquisa, em trés blocos € uma coda,
como apresentado no quadro 25. Além disso, foram acrescentados os elementos que cada bloco

representa segundo nossa interpretagao, bem como o significado de cada um deles:

Blocos Estrutura Elemento Significado
que repre-
senta
1 Polifonia Planeta Cores azul e verde se confundindo
2 Arpejos Quatro Estruturas um pouco variaveis, como se a
satélites cada vez que se observasse pudesse se
captar mais um detalhe
3 Tema (da fuga do bloco 1) aumen- | Planeta Uma cor se sobrepondo a outra. (verde e
tado, oitavado, intercalado por acor- azul se sobrepondo mutuamente)
des
Coda Primeira parte do tema (da fuga do | Planeta; desa- | Observacdo completa de Urano, como se
bloco 1) retrogrado em canone de | parecendo no | ele fosse estatico.
duas vozes, terminando com um | infinito. Indefini¢do das cores verde e azul; confu-
longo e lento trinado (PRADO, sd0; desaparecimento aos poucos do pla-
1985, p. 458) | neta.

Quadro 25: analise formal e imagética de Urano

Esse astro sonoro ¢ em estilo fugato cujas estruturas estdo descritas por Almeida Prado
em sua tese. A fim de relacionar algumas estruturas musicais, na figura 101, referente ao bloco
1, foram marcadas algumas entradas do tema com seta lilds, e o contratema com um arco

vermelho:
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Figura 101: excerto de Urano
P21 sist1-4

O efeito do astro sonoro se assemelha a observagao do planeta real. Urano é um planeta
com caracteristicas misteriosas, principalmente em relagdo as cores que se confundem entre
azul e verde, a atmosfera gasosa, e os satélites.

A “fuga com pequenas liberdades” (PRADO, 1985, p. 453), apresenta o tema e
contratema que se misturam como as cores de Uramo. As vozes e as tonalidades se
complementam e se mesclam com a ajuda de um pedal de sustentacdo discreto.

O pedal direito ¢ utilizado para um prolongamento mais elastico das vozes polifonicas,
liberando as ressonancias por mais tempo. Esse recurso cria uma miscelania de sons que
relembra um pouco a execu¢ao das galdxias. Esse timbre meio nebuloso imprimido a esse
planeta gasoso cria uma interconexao interpretativa entre os dois astros. Essa ideia ¢ a mesma

que guia a interpretacdo de Mercurio, como ja visto na sec¢do 6.1.
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A estrutura polifénica ao finalizar, d4 espago aos sons que representam os quatro
satélites descobertos até a época em que essa musica foi composta.

A figura 102, corresponde ao bloco 2, e ilustra o aparecimento dessas quatro luas de
Urano. Nela estao destacados os elementos musicais que representam esses satélites e suas
reaparicdes, circulados nas seguintes cores: Satélite (e variagdes): 1 — azul, 2 — vermelho, 3 —

alaranjado, 4 — verde.

Figura 102: excerto de Urano
P21-22 sist4/sist1-3 (respectivamente)

“Possui ele 4 satélites”. (PRADO, 1985, p.453)

Os quatro satélites de Urano aparecem sobre um trinado constante em pp, representando
suas rotas de translacdo ao redor do planeta, de acordo como nossa interpretacao.

O tempo livre, indicado no bloco 2, propicia que cada um deles surja em seu tempo, e
abre espaco para as ressonancias “tradicionais” acumuladas pelo controle delicado do pedal
direito. Aos poucos, os detalhes se desvendam (visdo poética).

Por fim, o segundo deles (circulado em vermelho) reaparece dobrado, apds uma virgula,
sobre a qual se acumulam, com a ajuda de um pedal de sustentagdo longo, as camadas sonoras

geradas resultantes da execugao desse trecho.
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No bloco 3 (figura 103), o tema da fuga aparece aumentado, circulado em vermelho,
intercalado por acordes. O timbre do piano se torna mais metalico nesse ponto, por causa dos

registros distantes das oitavas sobre as quais o tema se desenvolve.

Figura 103: excerto de Urano
P22 sist4-6

Nesse bloco, o tema reaparece — ‘“solene, pétreo, como uma terrivel visdo

incompreensivel %5

de luminosidade” (PRADO, 1985, p. 456).

, € “se apoia em acordes atacados logo ap0s as oitavas, formando uma aura

Para compor essa imagem sonora, o tema oitavado € aumentado ¢ atacado em ff, e os
acordes em ppp. As notas principais sdo executadas com um apoio extra, quase marcado, para
destaca-las da massa de sons que se acumula, e formar o contorno melddico do tema.

Por fim, a coda (figura 104) é composta por figuras melodicas defasadas temporalmente
(movimento retrégrado do inicio do tema — circulado em verde), gerando uma sonoridade que

relembra a fugacidade de Urano.

105 Tndicagdo do compositor na partitura de “Urano”, no bloco 3.
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Executada em pp, decrescendo, desacelerando, € com pedal de sustentacdo sem trocas,
buscou-se criar uma atmosfera de dissolu¢do da imagem do planeta até o final do trinado,
executado lento (marcado em amarelo).

Observa-se, ainda, o final do trinado ligado na pausa (marcado em vermelho), onde se
optou por manter o pedal de sustentacao ainda abaixado até a dissipagao total da sonoridade da
coda. Observa-se que a pausa mais uma vez funciona como local de desvanecimento da

sonoridade, e ndo como imposi¢do de siléncio.

T —————
et et et e ey
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desoparecendeo no infinito

Dol Ty b e————
L

Figura 104: excerto de Urano
P22-23 sist5/sistl (respectivamente)

Como nos outros astros sonoros, percebemos aqui a nao indicagdo de métrica pré-
definida. As zonas ritmicas explicitas solicitam uma métrica mais estavel ja que as ressonancias
aqui ndo se originaram de séries harmonicas (zona de ndo-ressonancia).

Assim, buscou-se a figura de menor valor absoluto como a representativa do pulso para
a criacdo de um tempo mais regular. Nos blocos 1 e 3 essa figura foi a colcheia. J& no bloco 2,
foi a semicolcheia.

Pelas caracteristicas musicais desses astros, as zonas de ressonancias explicitas foram
esculpidas de maneira equilibrada, por meio da constru¢do de uma métrica mais constante,

porém flexivel, de acordo com a atmosfera sonora almejada para cada planeta.
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6.2.2 Relacio entre os acordes-alfabeto e Urano

No quadro 26, observam-se as relagdes encontradas entre os segmentos musicais de

Urano e os acordes-alfabeto!%.

URANO
BLOCO 1
Segmento TEMA CONTRATEMA
Fragl Frag2 Frag3 Fragd -
Acorde-alfabeto 4 4 4 4 2 5
Transposicdo 1 7 11 2 7 4
indice de 0,4 0,4 0,25 0,25 0,5 0,17
proximidade
URANO
SATELITES
1 2 3 4 5
Acorde-alfabeto 2 4 4 14 4 4 12 12
Transposicdo 11 2 8 4 5 b 0 7
Indice de 0,5 0,4 04 | 017 | 04 | 04 | 0,25 | 0,25
proximidade
URANO

Acordes que se intercalam com o tema

1 2 3 4 5

Acorde-alfabeto 2 14 7 7 8 8 8 14

Transposicdo 2 6 6 7 1 11 10 1

indice de 05033022 |029| 0,29 | 0,22 | 0,14 | 0,33
proximidade

Quadro 26: relacdes musicais entre os acordes-alfabeto e os segmentos musicais de Urano

106 Analises completas em:
https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/blob/main/An%C3%A 11lises%20detalhadas%20.pdf
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A maioria das relagdes encontradas entre os segmentos de Urano e os acordes-alfabeto
apresentam indices de proximidade baixos, ou seja, com poucas notas coincidentes entre eles.
Isso demonstra que Almeida Prado pode até ter utilizado partes do material pré-composicional,

entretanto, nao de forma significativa, assim como em Mercurio.

6.3 AGLOMERADO GLOBULAR

Esse astro (figura 105) foi utilizado como exemplificacdo de caso de zona de

ressonancias implicitas no item 2.1.2 desta tese de doutorado.

(4}

[AGLOMERADO GLOBOLAR "XI" DO TUCANO |
—

m ']
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Vi < -

Com os dois bragos
Ped. 2

Figura 105: Aglomerado globular p21

Um aglomerado globular ¢ um conjunto extremamente grande de estrelas, variando de
100 a 1000 unidades aproximadamente. Dessa forma, trata-se de uma fonte de inimeras luzes
sem que seja possivel detectar quais estrelas especificas as estdo emitindo.

Relembrando o conceito apresentado no item citado, o cluster sobre o qual se apoiam as
tercas menores € maiores consecutivas, apresenta um cendrio repleto de possiveis fundamentais
originadoras das notas F, A e Ab.

Essas notas, organizadas em dois intervalos distintos se impdem e passam a integrar a
sonoridade ressonante do cluster. O cluster ¢ formado por uma imensidao de notas que poderiam
gerar os harmodnicos F, A e Ab, o que impossibilita definir com precisdo qual, ou quais as
fundamentais especificas estariam em acdo nesse momento. Assim como ndo se sabe qual

estrela estd emitindo qual luz, aqui ndo se tem conhecimento da origem dos harmonicos.
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Esse fenomeno, logicamente, consolida uma zona de ressonancias implicitas porque,
ainda que haja infinitas possibilidades de fundamentais geradoras, também existem as
fundamentais ndo geradoras.

Trata-se de um episodio aparentemente simples, mas extremamente complexo: inimeras
fundamentais gerando infinitos espectros misturados sobre 0s quais se impdem essas trés notas.
Uma confusdo organizada de sonoridades.

Esses acontecimentos se ddo sobre uma zona ritmica ambigua, cujo momento de
execugao das tercas dependera da massa ressonante que, escutada atentamente, servira de guia

para apontar o momento de se acionar ou soltar as teclas do piano.

6.4 COMETA

“Um rapidissimo arpejo cromatico sobe do extremo grave ao extremo agudo. Duas
quintas justas (Eb, Bb) oitavadas, em fff, pontuam esta enigmadtica assinatura.” (PRADO, 1985,
p- 379)

O Cometa (figura 106) finaliza Cartas Celestes 11, e surge apos a Pequena nuvem de
Magalhdes. Tem como constituicdo duas escalas pentatonicas sobrepostas, as quais o
compositor denomina por arpejos, em ritmo rapido e acelerado, intensidade forte e dindmica

crescente, culminando em duas quintas justas sobrepostas — Eb e Bb.

ko ko fa fa L
- fle = e = te = o = —
v [ — — €} T i
LS ———
r\ rp E-l I B‘} = = - -
)
T — S = prom 1 ~ S Th — =
2 I — g’; ?m 1 i i - 3T t;ot qe
3 3 pPP HE“_:L_YK
T i
B~ - -
|l;||m|i\\'||nfn’1 ~ f;r—-—_‘—-—\ /’/,"f’—_Tb_s__—‘___-__“ \Fﬁ bb ;/‘—\
) - ,/552 L# b E%= babp’ [ lgb be R o)
T 1 13 —1 — / !
0 l?‘- [ t % — s o E : Y
== - -~ = deivar ressoar
=== PR "
\?-—._./_J .J': b Egg fff Curmpinis LV e Mango 1981

Figura 106: Cometa p 24 sist 4-5
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Cartas Celestes II finaliza com uma espécie de coda denominada por Cometa.

A sonoridade final ¢ explosiva, sobre uma zona ritmica explicita, elegendo a fusa como
figura representativa do pulso. O cometa passa rapido no céu, com movimento cadenciado e
ndo oscilante. As ressonancias ficam no passado. O compositor escolheu uma zona de nao-
ressonancia para representar a velocidade e fugacidade de um cometa passeando pelo céu. O
espaco e suas matérias distantes, outrora contemplados, agora estdo transmutados em musica

gracas ao Almeida Prado.
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7 PRODUCAO ARTISTICA

A minha trajetéria artistica e profissional, além da musica e do piano, perpassa pelas
areas das artes, fotografia e audiovisual, abrangendo exposi¢des de fotografias, produgodes,
edicoes de videos, e também experiéncia na area docente. O encontro entre os universos visual
e musical, possibilitou a produgdo artistica descrita nessa secdo — um video que engloba a
criacdo de animacgdes representativas dos astros constituintes de Cartas Celestes II, ¢ uma
gravacao dessa obra feita pela presente autora.

Essa ideia surgiu no inicio desse doutorado, porque percebi que algumas pessoas se
relacionavam melhor com essa musica, desde que soubessem qual era sua inspiragdo, no caso,
os astros celestiais.

No segundo semestre de 2019, eu costumava estudar Cartas Celestes Il nos pianos da
UFMG. Em algumas dessas ocasides, diversas pessoas me relataram que havia diferenga entre
ouvir essa obra antes, e depois, de saber o que estava por traz de sua fonte inspiradora. No
segundo caso, a musica parecia fazer mais sentido para o ouvinte, do que na primeira situagao.

No ano de 2020, durante o “V Encontro Internacional de Piano Contemporaneo”, o
pianista portugués Nuno Cernadas apresentou um recital-palestra pré-gravado'’’” denominado
“Cartas Celestes de Almeida Prado: a Sala de Concerto tornada Planetario”, no qual ele
executou Cartas Celestes I, ao mesmo tempo que um video com imagens realistas dos astros
que inspiraram esse volume, era projetado. A respeito desse trabalho, o referido intérprete

afirmou o seguinte:

Paralelamente a uma celebracdo da luz, do espaco-tempo e da ressonancia
sonora, Cartas Celestes ¢ também uma obra de natureza eminentemente
representacional, que retira do real e do cientifico a sua inspiracao artistica.
Toda a preparagdo pianistica da obra ¢é feita, portanto, com base num
imaginario visual astrondmico, que o pianista extrai diretamente da partitura,
e que tem em cada momento presente no seu inconsciente. Impde-se, contudo,
encontrar solugdes que permitam ao publico aceder ao mesmo tipo de
indicagdes presentes na partitura, com o objetivo de lhe dar a conhecer todas
as conexoes astrondomicas que sdo a esséncia da pega e sem os quais, a sua
compreensao ¢ forgosamente parcial. (CERNADAS, 2020, p?)

197 Na ocasido ocorria a pandemia da COVID-19, e o evento foi realizado a distancia.



208

Ao criar essa performance, percebe-se que a ideia principal desse pianista era facilitar a
compreensdo da obra por meio da relacdo entre a musica e imagens realistas dos corpos celestes
representados pelos astros sonoros.

No caso da presente pesquisa, além de se buscar uma melhor compreensdao dos
elementos sonoros por parte do espectador, considerou-se a viagem sonora que 0 mesmo
empreenderd. Durante a escuta, o ouvinte navegara, ora por ressonancias diversas, ora por sons
reais; ora por campos harmonicos que ressoam em seu inconsciente, ora em seu consciente; ora
por sonoridades de extrema ressonancia, ora nao-ressonantes; ora por ritmos maleaveis, ora
mais precisos. Ao lado disso, esse material musical ird representar diversas faces dos astros
sonoros: luzes, brilhos, poeiras estelares, dissipagao de luz, movimentos.

Congregando imagens abstratas e realistas, busca-se abarcar os dois universos — o
representativo do mundo sonoro ressonante e ndo-ressonante, ¢ o mundo visual dos corpos
celestiais, respectivamente. Esse processo visual incrementa a experiéncia do ouvinte,
auxiliando na conexdo entre ele e a musica, porque cria referéncias visuais, muitas vezes
familiares ao espectador, que dialogam com a sonoridade.

As imagens do video foram manipuladas e lapidadas por meio do Touchdesigner'”, e
posteriormente editadas em um video, no qual se incluiu o dudio de uma gravacao propria da
pesquisadora.

Num futuro préximo, existe a intengao de desenvolver esse primeiro trabalho para uma

? com videos, na qual o PD'!? sera utilizado em conjunto com o

performance interativa'®
Touchdesigner. na transformacdo das imagens no decorrer da execu¢do musical, num formato
que ainda sera decidido.

A narrativa audiovisual buscou ser eficiente em construir, fantasiosamente, uma viagem
intergalactica por meio de sons e imagens, reproduzindo o universo musical de Cartas Celestes

1I.

1% Disponivel em: https://derivative.ca/

199 pretende-se que esses videos sejam apresentados ao lado de uma performance musical ao vivo, na qual os
sons irdo transformar os videos em alguns aspectos, em tempo real, tornando cada apresentagdo uma experiéncia
unica. Para tal, utilizaremos o Puredata e o Touchdesigner, o primeiro recebendo os pardmetros sonoros
provenientes da perfomance, e o segundo modificando as imagens de acordo com os dados enviados pelo
Puredata. Dessa forma, criar-se-4 uma performance interativa, analogo ao que ¢ afirmado por Cristiano Figueir6
(2012): Por musica interativa entende-se aqui um tipo de composi¢do que é feita sob o paradigma da interac¢do
homem-mdaquina. De maneira geral, o objeto da musica interativa é o evento sonoro gerado a partir da
performance de um musico sobre uma base de programas, materiais armazenados e andlise das informagoes da
performance em tempo real. (FIGUEIRO, 2012, p.1) No caso de nosso trabalho, parodiando Figueir, a
interatividade ocorre na criagdo dos videos, ou seja, o evento visual sera modificado a partir da performance
musical, sobre uma base de programas, materiais armazenados e analises das informagdes em tempo real.

110 Disponivel em: https://puredata.info/
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De acordo com Christian Metz (1972, p. 126),

o cinema, sem duvida nenhuma, nao € uma lingua, (...) mas pode ser conside-
rado como uma linguagem, na medida em que ordena elementos significativos
no seio de combinagdes reguladas, diferentes daquelas praticadas pelos nossos
idiomas, e que tampouco decalcam os conjuntos perceptivos oferecidos pela
realidade (esta ultima ndo conta estorias continuas). A manipulagdo filmica
transforma num discurso o que poderia ndo ter sido sendo o decalque visual
da realidade. (METZ, 1972, p. 126)

Buscando entdo manipular imagens criadas por nos, € mais do que isso, utiliza-las como
linguagem nos termos de Metz, os videos englobam a composi¢do musical e imagens criadas
com base em Cartas Celestes 1.

Um fator interessante observado no processo foi que as imagens criadas contribuiram
para a reflexdo e modificagdo da interpretacdo musical, ja que a experiéncia visual de possiveis
cenarios celestes/terrestres imaginarios, permitiu-nos perceber novas formas de expressar os
elementos musicais.

Como exemplo disso, cita-se o ocorrido quando da elaboragdo interpretativa do astro
sonoro Cetus: criou-se um video que mostra uma baleia navegando nas profundezas de um
oceano aquatico/celestial, emergindo posteriormente para a superficie da 4gua. Observando-se
esse pequeno detalhe, alterou-se a forma de percepcao e realizagdo desses sons no piano — ou
seja, nessa execucao, sons muito graves passaram de forte, na execugao anterior ao video, para
piano, e os extremamente agudos, passaram de piano para forte — fazendo uma alusdo ao
movimento de subida da baleia bem como ao aumento da luminosidade no ambiente aquético
e celestial'!l,

Cartas Celestes I ¢ uma composi¢cao que busca descrever artisticamente a sonoridade
de astros celeste, baseando-se em sonoridades ainda distantes do cotidiano da maioria dos
ouvintes. As relagdes entre sons e imagens criadas aqui buscaram facilitar esse caminho de
aproximacao e apreciacao dessa obra pelo espectador.

Para isso, foram desenhados cendrios inspirados na sonoridade musical, propondo

remeter o espectador a uma viagem pelo céu. Ainda que longe da realidade concreta, mas

! Reproduzimos essa trajetoria da baleia com base nas explicagdes de Chion (p. 97, 2011) sobre a
sonorizacdo de filmes apoiada no simbolismo universal que relaciona movimento e altura aos graus
musicais, ¢ nas afirmacdes sobre o uso do pedal para controlar a acumulagao e dissipacdo das ressonancias
do piano (Nonken ,2014, p. 112-113), recurso que foi utilizado para a criagdo de sons que fazem referéncia
a brilhos mais ou menos intensos, regides mais escuras ou mais claras, a medida que a parede de som se
torna mais robusta, ou mais etérea. (vide analises de Cefus)
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proximas as emocgdes do publico, as imagens acrescentadas a musica podem representar a
realidade sonora do espaco, mesmo que fortemente na fantasia.

Chion (2011) explica que

No cinema, o som ¢ reconhecido pelo espetador como verdadeiro, eficaz e
adaptado; o espetador ndo se preocupa se reproduz o som que faz na realidade
0 mesmo tipo de situagdo ou de causa, mas se representa (ou seja, traduz, ex-
prime) as sensacdes associadas a essa causa. (CHION, 2011, p. 89)

Assim, a apreciagdo musical acrescida por imagens relacionadas a composi¢ao, podem
levar o ouvinte a uma relagao de maior proximidade com o objeto artistico em questao.

Esse primeiro trabalho foi apresentado no III Coldquio Internacional Escrita, Som e
Imagem, realizado na UFMG em 2021, e estd disponivel no enderego eletronico:

https://www.youtube.com/watch?v=Hw3UGa9amok&t=691s

O video nao sera discutido de forma aprofundada nesse trabalho porque o foco aqui foi
a analise de uma obra musical de Almeida Prado, mas julgou-se importante a men¢ao do mesmo
porque, de certa forma, sintetiza o trabalho intelectual desenvolvido aqui, em um produto
artistico.

Essa producdo artistica integrara trabalhos futuros, em que serd concebida uma

performance interativa com videos.


https://www.youtube.com/watch?v=Hw3UGa9amok&t=691s
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8 CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desses quatro anos de pesquisa, buscamos compreender o universo sonoro de
Cartas Celestes II. Nessa jornada, realizamos analises musicais € criagdo interpretativa da obra,
congregando os elementos composicionais e estilisticos, aos componentes inspirativos do
longinquo mundo astral, que guiaram sua concepgao.

Essa musica remete ao celestial, ao astral, e a sonoridades ressonantes que exaltam esses
universos distantes. Observamos a forma como o compositor construiu essa obra, o que
propiciou a elaboracao de analises musicais e interpretativas que exaltassem a materializagao
de um ambiente sonoro fluido, capaz de remeter o analista, o ouvinte ou o executor, a sensacao
de estar inserido, ainda que imaginativamente, nessas esferas luminosas e misteriosas.

Um dos propositos desse doutorado, foi, também, aproximar a obra a realidade dos
ouvintes musicos, ou leigos, por meio da criagdo de videos que fossem capazes de compor um
cenario simbolico do espago sonoro, bem como dos elementos visuais dos astros celestiais.

A proposicdo de uma leitura global da composi¢do, focada principalmente na
familiarizagdo com muitos elementos que a compdem, pareceu ser capaz de estabelecer
conexdes entre a sutil esséncia da obra e seus apreciadores.

E certo que a tese de Almeida Prado ¢ enigmatica em varios aspectos, e 0 proprio
compositor assume isso, ao dizer em relacdo aos 24 acordes-alfabeto, as ressonancias e ao
transtonalismo, que: Minha tese é muito imprecisa nesses postulados - ainda bem, porque ha
margem para um outro compositor continuar meu trabalho, ndo sou dono dele. (Almeida
Prado, In: Moreira, 2002, p.64) A base para os caminhos percorridos surgiu de muitos
questionamentos e hipoteses originados desses dizeres.

O estudo do processo composicional atingiu resultados que consideramos vitoriosos
porque ampliou o entendimento sobre a obra. Partindo da tese de Almeida Prado, pudemos
realizar profundas e longas reflexdes sobre o sentido de suas palavras a respeito do
transtonalismo, dos acordes-alfabeto, das zonas de ressonancias, das zonas ritmicas, do sistema
organizado de ressonancias, das influéncias de compositores renomados da época, dos recursos
sonoros do piano e também o uso do pedal de sustentagdo no contexto da obra em questdo.
Desses elementos, na maioria das vezes, tinhamos apenas nog¢des de seus conceitos €

aplicabilidades em Cartas Celestes I1.
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O transtonalismo se revelou como uma linguagem composicional muito eficiente como
organizador do ambiente sonoro, ja que possui uma capacidade nata de conectar e fixar as
estruturas musicais de mundos diferentes. Ele congrega elementos do tonalismo aos da musica
atonal, mantendo um equilibrio salutar e artistico entre os dois.

Ja o sistema organizado de ressonancias, composto pelas zonas de ressonancias e zonas
ritmicas, mostra-se como o principal alicerce de elaboracdo e exaltacdo das sonoridades e
timbres ressonantes, buscados pelo compositor.

Os acordes-alfabeto, por sua vez, foram inspirados nas estrelas. A origem deles se liga
diretamente a fundamentais de séries harmonicas, tornando-os poeticamente equivalentes a
particulas sonoras que se soltam de um som primitivo, assim como as luzes estelares que
chegam aos nossos olhos, soltam-se de suas esferas mae.

A possibilidade de se conceber a condugao harmonica sobre sons de fundamentais de
séries harmodnicas, mostrou-se real, tanto quanto a possibilidade de se apreciar essas estruturas,
ainda que inconscientemente, como defendem os psicoacusticos.

O entendimento do piano como um instrumento repleto de cores e possibilidades
sonoras além do que se encontra na musica tradicional, foi uma das descobertas mais prazerosas
desse estudo. Como pianista, poder explorar livremente o mecanismo do instrumento buscando
a construcdo de sonoridades complexas, partindo da sutileza dos harmonicos, foi uma
experiéncia extraordinaria e enriquecedora.

Para alcangar isso, precisei desenvolver uma técnica apurada para os dedos e as maos,
dentro do universo técnico que aprendi e ainda aprendo com meu professor de piano — Professor
Doutor Silvio Baroni. Nas suas aulas de piano, do tempo em que fiz bacharelado na Unicamp,
ele sempre primou pelo dominio técnico e estilistico, ensinando exatamente como criar qual
sonoridade quiséssemos pela exploracao dos recursos de nossas maos. Dessa forma, buscando
essas referéncias, foi possivel desenvolver diversos efeitos protoespectrais ao estilo da obra em
estudo. Além disso, trabalhei o desenvolvimento de uma escuta critica enquanto intérprete, cujo
ouvido deve sempre estar apto a perceber e dosar as ressondncias e diversas sonoridades
possiveis do piano, exaltados em Cartas Celestes II.

Outro aspecto importante, foi a exploracdo de um pedal de sustentagcdo especialmente
utilizado prolongadamente, na maioria das vezes, para a criagdo do efeito ressonante
caracteristico da obra. Assim, o intérprete deve estar apto a criar momentos de pausa no toque,

mas ndo na sonoridade. A sonoridade proveniente dai se expande, se retrai sobre esse pedal, e
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o intérprete deve saber esperar esse ciclo se completar, ou ndo, dependendo do contexto, antes
de avancar na execugao musical, criando um ambiente sonoro fluido e ressonante.

Vé-se que essa pesquisa contribuiu para o aprofundamento de conhecimentos sobre a
linguagem composicional e aspectos interpretativos de Cartas Celestes II. Isso significa que,
ter consciéncia de que muitos daqueles sons provém de espectros de fundamentais do piano, a
forma como o compositor os trabalhou, entre outros aspectos, pode auxiliar em uma
intepretacao mais sutil desses sons e uma relagdo aprimorada com a escuta dessas estruturas.

Notorio ¢ que os assuntos aqui abordados sdo complexos, e alguns ainda pouco
explorados em pesquisas. Como exemplo, citam-se a génese dos acordes-alfabeto em séries
harmonicas, a analise musical focada nas séries harmonicas como origem de sonoridades, a
execucao de sons espectrais no piano com sutileza quando aparecem escritos como notas reais,
entre outros. Dessa forma, contando com o tempo do doutorado, aprofundamos nossos estudos,
nessas matérias, até onde foi possivel.

Assim, abrem-se possibilidades de trabalhos futuros para intérpretes, pesquisadores e
alunos da area da musica. Pode-se, por exemplo, retomar as analises musicais, criar-se outras
propostas de interpretagao musical, ou realizar performances interativas utilizando videos em
obras correlatas. Além disso, seria muito interessante a conducao de pesquisas que dessem
continuidade ao entendimento dos acordes-alfabeto e suas origens, que experimentassem outros
caminhos para delimitar os resultados escolhidos para génese dos acordes. Poder-se-ia, ainda,
explorar os limites do entendimento da obra pelo ouvinte, o limite da relagdo entre o cérebro e
padrdes dos espectros apreendidos por ele, na linha de abordagem proposta pelos
psicoacusticos.

Como pesquisadora brasileira, acredito na importancia em conduzir pesquisas sobre
nossos compositores e artistas, porque temos em nosso pais uma gama de variedades e
qualidade musicais que muitas vezes sdo desconhecidas, ou pouco conhecidas pelos brasileiros
e brasileiras em geral, principalmente no admbito especifico regional. Neste contexto, a
contribuicdo de um pesquisador passa por divulgar e explorar as produgdes artisticas de seu
proprio pais, ja que isso contribui para o crescimento e conhecimento da cultura nacional.

No campo da Educacdo, como professora de Artes, acredito que, de forma sistematizada
e metodologicamente adequada, o aprofundamento realizado sobre a linguagem musical de
Cartas Celestes Il pode influenciar e estimular, inclusive, o desenvolvimento de caminhos
diversificados para a proposi¢ao de atividades no ambiente escolar. A apresentagdo desse

compositor aos alunos poderia ser realizada, por exemplo, adaptando-se para o estudo da
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musica, conceitos do tripé da Arte Educagdo, de Ana Mae Barbosa (1975, p.69-70 — citagao
indireta) — contextualizacdo historica, apreciacao artistica e fazer artistico.

Na contextualizagdo, poder-se-ia, por exemplo, propor atividades que tracassem um
panorama da biografia e dos acontecimentos da época em que o compositor viveu. Durante a
apreciacao artistica, seria interessante realizar audigdes de suas musicas, comparar as diferengas
de sons, de temas, de sensag¢des, de interpretacdes a que cada um pudesse chegar de acordo com
suas proprias vivéncias.

No fazer artistico, seria possivel tentar reproduzir sonoridades de alguns objetos ou
paisagens, de maneira que os sons pudessem inspirar a criacdo de desenhos sonoros, os quais
exaltariam a imaginacdo e a capacidade de se conectar o mundo real, a0 imaginario, por meio
da musica e da arte.

Poderiam surgir, ainda nesse interim, inimeras outras possibilidades de se explorar o
universo das sonoridades ressonantes de Almeida Prado em formatos de exercicios musicais,
composicionais ¢ de formagdo de repertorio. Esses processos podem ser desenvolvidos e
expandidos pelos proprios educadores, estimulando a criatividade e a compreensao do tema, de
acordo com a realidade de cada aluno. Isso poderia proporcionar um enriquecimento nessa area,
dada a capacidade de aproximacdo da complexa linguagem musical de Almeida Prado ao
publico em geral, incluindo professores, educadores musicais, € seus alunos, oferecendo
informacdes técnicas de maneira leve, que podem ser absorvidas por qualquer pessoa
interessada em se aventurar por esses conhecimentos.

A par de toda a complexidade e contratempos caracteristicos de qualquer doutorado,
pesquisar sobre o compositor Almeida Prado foi uma imensa felicidade pois, além de ter
contribuido para o desenvolvimento composicional da musica brasileira, ele era um artista
muito generoso em relagcao aos que se interessavam por sua obra, como se€ comprovou em varias
entrevistas que deu.

Caminhando para o encerramento dessas consideracdes finais, insiro a figura 107, que
encontrei no livro “Gérard Grisey and spectral music: composition in the information age”, de

Liam Cagney (2023):
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Figure 2.1 Messiaen’s composition class, 1969-70. From left to right: standing, Michaél Levinas,
Claude Boss, Jacques Petit, Michéle Foison, Gérard Grisey, Iradj Sahbai, José de Almmeida Prado,
Tristan Murail; seated, George Couroupos, Olivier Messiaen, Jean Koerner. Reproduced by kind
permission of the Paul Sacher Foundation, Basel, Switzerland.

Figura 107: Classe de composicio de Messiaen — 1969-70 — fonte: livro “Gérard Grisey and spectral
music: composition in the information age”, de Liam Cagney (2023, p. 35)

Nessa fotografia se vé Almeida Prado ao lado dos colegas Grisey e Murrail, em uma
época na qual a musica francesa buscava um afastamento do serialismo, por acreditar que esse
sistema “concebia mal o som, neutralizava a harmonia e encorajava o formalismo académico
em detrimento de uma imaginagdo artistica mais livre.” (Cagney, 2023, p. 185-186, traducao
nossa'!?). Na dimensdo oposta a essa estética do sistema serial, os dois colegas mencionados,
nos anos de 1975-6, ja4 estreavam, respectivamente, as composicoes Partiels € Mémoire-

érosion, dando inicio ao estabelecimento de uma musica livre das convengdes tradicionais

112 No original: “on the one hand, derided for how it misconceived sound, neutralised harmony and
encouraged academic formalism over freer artistic imagination.” (Cagney, 2023, p. 185 - 186)
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encontradas até entdo, originada no anseio por uma sonoridade nova. A respeito dessa corrente

que se iniciava, Dufourt afirmou o seguinte:

A musica espectral representa essencialmente uma mudanga em nossos modos
de pensar a musica. Ndo ¢ mais uma musica fundada em categorias
tradicionais e bem separadas como melodia, contraponto, harmonia ou timbre.
A musica espectral €, pelo contrario, uma musica de categorias mistas e
objetos hibridos. (Dufourt apud Cagney, 2023, p. 153, tradugdo nossa''?)

Particularmente, acredito que Almeida Prado transferiu a esséncia dos primeiros
conceitos dessa nova corrente para sua musica pianistica, representada principalmente pelas
Cartas Celestes I - VI. Os aspectos notados nessa tese sobre zonas de ressonancias, zonas
ritmicas, acordes-alfabeto, uso de séries harmonicas, valorizagdo das ressonancias do piano,
sonoridades e timbres do instrumento, demonstram que alguns conceitos que desembocaram no
espectralismo francés, desembocaram também no ambiente pianistico brasileiro, consolidado
pelo transtonalismo de Almeida Prado. E certo que para afirmar tais considera¢des com maiores
detalhes e certezas, serao necessarios estudos mais aprofundados em situagdes futuras, mas ha
fortes pistas, de acordo com o que se viu aqui, que isso de fato aconteceu.

Embora ndo tenhamos a absoluta certeza de que o mistério de Almeida Prado tenha sido
totalmente desvendado, temos a conviccdo de que os aspectos sobre Cartas Celestes 11,
explorados aqui, representam, ao menos em parte, uma grande parcela dessa incognita.

Posso afirmar que o desenvolvimento do desejo que tive ha tanto tempo de estudar essa
musica de Almeida Prado, foi realizado. A compreensao e interpretagao da obra atingiram niveis
que considero satisfatorios, ainda que incompletos, bem como o conhecimento do panorama
historico cultural na qual ela se insere.

Essa incompletude de significados, de coisas, obras, conhecimentos e mais informacdes,

me lembrou o poema de Manoel de Barros (1998), com o qual finalizo essa tese:

A maior riqueza do homem é a sua incompletude.
Nesse ponto sou abastado.

Palavras que me aceitam como sou — eu ndo aceito.

3 No original: Spectral music essentially represents a change in our modes of thinking music. It is no longer a
music founded on traditional, well-separated categories like melody, counterpoint, harmony, or timbre. Spectral
music is on the contrary a music of mixed categories and hybrid objects. (Dufourt apud Cagney, 2023, p. 153)



Ndo aguento ser apenas um sujeito que abre
portas, que puxa valvulas, que olha o relogio, que
compra pdo as 6 horas da tarde, que vai la fora,
que aponta lapis, que vé a uva etc. etc.

Perdoai.

Mas eu preciso ser Outros.

Eu penso renovar o homem usando borboletas.

Sfim.
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APENDICE I

Analises comparativas:

As figuras desse apéndice contém o acorde-alfabeto, seguido pela série harmonica
origindria com as notas coincidentes (do acorde com as notas das séries) circuladas em azul. As

séries harmonicas foram geradas no OpenMusic pelo patch de figura 17:
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Construcao do acorde-alfabeto n. 5:
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Construcao do acorde-alfabeto n. 13:
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Construcio do acorde-alfabeto n. 15:
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APENDICE II

Os algoritmos:

Os algoritmos estdo disponiveis em: https:/github.com/fabianasousarp/Cartas-

Celestes-2/commit/0fb80a84e6e561c15e781de8648a06f2b0c8b2bd

Eles foram desenvolvidos no OpenMusic e se baseiam na medida de similaridade entre
conjuntos denominada por indice de Jacard. (https://www.learndatasci.com/glossary/jaccard-
similarity/).

A similaridade - que varia entre 0 e 1 - ¢ definida pela razdo entre o nimero de elementos

comuns aos dois conjuntos (interse¢do) e o nimero total de elementos (unido):

1.':: OM Loop - get_harmser

OM7.0 File Edit Classes Functions Windows Help

+¥ m s fd )
(21_32)
i .
CE;J acorde (mc list)
expand-lst

5% pitava de Lad a G20

)
LISP

length
.
L]
K listloop
L]
cE;J é posn-value
expand-Ist me->f
52;
{
i—1% posn-match posn-match
f-=mc (4]
(¥ Fe)
r remaove-dup LISP
£0EEEE L list
e © )1
{1 !
=-intersect h ({5}
I eachTime L 2]
LI(§P mat-trans
i § length, Y
L]
T .

finally


https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/commit/0fb80a84e6e561c15e781de8648a06f2b0c8b2bd
https://github.com/fabianasousarp/Cartas-Celestes-2/commit/0fb80a84e6e561c15e781de8648a06f2b0c8b2bd

238

No caso da medida de similaridade entre um acorde-alfabeto ¢ um segmento da
partitura, as notas do segmento sdao convertidas em classes de alturas e entdo sdo comparadas

com as classes de alturas dos diversos acordes-alfabeto:
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