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2- O SEGUNDO CADERNO DE POESILUDIOS

2.1 Noites de Téquio

Poesilidio n°6

“Noites de Toéquio” € um cromo, é uma seda; tudo é meia tinta, € delicado como a
pintura e a porcelana japonesa.! Este Poesilidio retrata através de suas
atmosferas a meditacdo do Japdo tradicional e “flashes” rapidos do Japdao
moderno. Segundo MOREIRA (2002) sua inspiracdo partiu da obra do artista
plastico, Noboru Ohnuma, de ascendéncia japonesa, a quem Almeida Prado

dedicou o Poesiltdio .

Uma das dificuldades deste Poesiludio é manter sua unidade na interpretacéo,
devido as suas varias indicacdes de andamento, carater e agogica. As atmosferas
resultantes destas indicacbes dividem a peca em: primeira parte (comp.l),
segunda parte (comp.2 - 12), terceira parte (13 —18), quarta parte (comp. 19),

quinta parte (comp. 20 — 22), sexta parte (comp. 23 — 28), Coda (comp. 29 - 35).

8 Almeida Prado, em entrevista a esta autora, em 25/10/2003. (A forma como Almeida Prado se

expressa em relagéo a sua obra, € rica, criativa, revelando ndo s6 um pouco de sua personalidade
mas, criando imagens sugestivas para a interpretacdo. Entdo, optei por transcrever suas proprias
palavras, inserindo trechos da entrevista concedida a mim e a MOREIRA (2002) no texto desta
dissertacdo, para citar descricdes extra-musicais, processos composicionais, ou fontes de
inspiragao).
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A primeira parte, com carater de introducao, é composta de um macro compasso”’,
subdividido internamente por linhas pontilhadas, em cinco partes, segundo a
natureza de seus materiais. Ele apresenta trés indica¢cdes diferentes do tempo:

Tempo Livre, Lento e Rapido. Exemplo n° 1:
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Exemplo n® 1, comp. 1.

Esta diversidade de indicacbes exige atencdo do pianista para nao haver a

descaracterizacdo das células ritmicas; assim sugiro que entre a figuracdo

® Termo utilizado por ASSIS (1997) e que serd empregado neste trabalho sempre que me referir a
compassos acima de 30 pulsacdes.
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pianistica'® inicial até o inicio da fermata onde temos dez pulsacées de seminima,
se utilize esta figura como unidade de tempo e no trecho seguinte, Rapido, utilizar

a colcheia como unidade de tempo.

Segundo MOREIRA (2002, p.140) a figuragdo pianistica inicial deste Poesiludio
“est4d baseada no mesmo material utilizado na formacdo do acorde ‘alpha’ ” %,
descrito por Almeida Prado como “a chave tematica de todo o ciclo” de Cartas
Celestes. Assim é interessante conferir tanto as notas da figuracdo inicial quanto
as notas repetidas do Rapido, um carater brilhante como uma analogia as Cartas
Celestes. No caso da figuracao inicial, sugere-se um toque com articulagéo ativa e
retirada rapida dos dedos das teclas, associado ao movimento circular'?. O
pianista devera empregar um semicirculo convexo™ de ré a l4b na mao esquerda;
um circulo de ré a ré na mao direita; e um semicirculo concavo de do6 a ré na volta

da méo esquerda para em seguida projetar o peso do braco para o lab, pois a

figurac&o pianistica inicial tem a func&o de anacruse para o andamento Lento.*

1% Termo utilizado por MOREIRA (2002) para nomear os desenhos musicais que fazem uso de
acordes arpejados, em movimento rapido,utilizando valores curtos como semicolcheias e fusas.

1 Segundo MOREIRA (2002, p.272) este acorde é formado por si, fa#, d6 e sol.

12 Movimento circular — Segundo Kaemper citado por SENISE (1992, p.41-42) “ neste movimento
os bragos descrevem no ar circulos de raios maiores ou menores, COmo se movimentassem uma
manivela.” “ O movimento circular € aplicado nas figuras musicais que retornam sobre si mesmas,
como no caso do desenho descrito pela mao direita (ré, sol, mib, sol, ré) no gesto musical do
exemplo 1.

¥ Semicirculos — Os semicirculos s&o empregados & seqiiéncia de notas que nao retornam ao seu
ponto de partida (SENISE, p.42), como no caso da sequéncia ré, mib, sol, 1ab, do gesto musical no
exemplo 1. Geralmente a méo direita descreve semicirculos concavos nas sequéncias de notas
ascendentes e convexos nas descendentes. A mao esquerda faz naturalmente o contrario.

4 E importante lembrar que na préatica de qualquer movimento pianistico sua amplitude depende
do andamento em que é executado , isto €, quanto mais rapido o andamento menor a amplitude do
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A segunda parte, Calmo, noturnal , tem inicio sobre a ressonancia do ultimo acorde
da primeira parte e se caracteriza pelo ostinato continuo na regido grave do piano,
em compasso 5/8, junto a uma melodia cantabile. Nos dois primeiros compassos o
ostinato cria uma atmosfera tranquila para a entrada da melodia, apresentada a
partir do segundo compasso. A partir de entdo, até o compasso 11, necessita-se de
maior atencédo na busca por intensidades distintas para o ostinato e melodia, uma
vez que o compositor pede dois planos sonoros distantes, ou seja, pp para o

acompanhamento e f, sonoro, para a méo direita. Exemplo n° 2:
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Exemplo n® 2 — comp. 2 -12.

movimento ou seja, dependendo do andamento em que é executado 0 movimento é imperceptivel
para quem observa embora faga grande diferenca para quem executa.
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A terceira parte também se inicia com as ressonancias da Ultima nota da parte
anterior, ou seja, o mi do baixo, que desemboca em um cluster tocado nas quatro
notas mais graves do piano, lembrando o gongo (disco de metais de origem
asidtica) e aumentando consideravelmente a ressonancia. Sobre este

procedimento Almeida Prado explica:

“Vocé deve ter reparado no Noites de Téquio uma coisa , um cluster no
grave, vira e mexe tem uma pontuacdo, € o tantam, é o gongo. Aquela
escala japonesa deve soar desafinada, porque o Koto ndo tem a afinacéo
temperada, e para eu imitar este desafinado tenho que ‘sujar’, para dar o

»15

€Cco.

E importante ressaltar que a utilizacdo de clusters como pedal de ressonancia é
um procedimento freqiente na obra de Almeida Prado, por exemplo, nesta
passagem de Cartas Celestes ( volume IlIl) em Lua Cheia, como € observado por

ASSIS (1997, p.49).
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Exemplo n® 3, comp. 1

Neste exemplo, assim como o trecho em questdo do Noites de Téquio, o pedal
participa como elemento estruturador, permitindo a livre ressonancia de todos os

registros abordados nas respectivas passagens.

® Almeida Prado, em entrevista a autora, em 25/10/2003.
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Assim, apesar de Almeida Prado ndo colocar indicacdes claras de pedalizacao,
esta aparece sugerida no decorrer deste Poesiludio através de ligaduras nas
notas, acordes ou clusters do baixo, como, por exemplo, na transicdo do
compasso 1 para o 2, 12 para 13 e na terceira parte inteira ( comp. 13-18 ) depois

de cada emisséo do baixo. Exemplo n° 4:
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Exemplo n® 4, comp. 13-16

A quarta parte é formada de um compasso indicado Lento, sagrado, com carater

solene. O acorde da mao esquerda em semibreve sugere um pedal inteiro para o
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compasso criando grande ressonancia, o que € confirmado pelo compositor.

(informacéo pessoal).

Na quinta parte temos o Rapido Estelar (exemplo n°® 3 comp.21) que € derivado do
Rapido (comp. 1), sendo que ambos fazem uma analogia as estrelas e se
constituem de notas repetidas duas a duas; a primeira nota sempre mais forte que
a primeira, utilizando a escala pentatbnica. Porém, o R&pido Estelar é mais
elaborado e dificil tecnicamente, pois € mais extenso e, enquanto no Répido os
dedos apos cada repeticdo das notas realizam saltos ascendentes e descendentes
de 2% , 3% e 4®, no Réapido Estelar é constituido de saltos de 7*° e 9%, e
semicolcheias em contratempo na méao esquerda; esta combinacdo faz desta
passagem uma das mais complexas tecnicamente da colecdo dos Poesiludios.
Devido a esta dificuldade, durante a realizacdo desta pesquisa, procurei em obras
do repertorio tradicional pianistico uma passagem com caracteristicas semelhantes,
encontrando apenas dois compassos no Etudes Pour les notes répétées, de Claude
Debussy, onde a méo direita executa um trecho de notas repetidas duas a duas

com poucos saltos, prevalecendo graus cromaticos. Exemplon®5 :
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Exemplo n° 5, Etudes Pour les notes répétées, C. Debussy, comp. 10 — 11.
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Também Almeida Prado ndo se lembra de ter visto algo parecido antes, e relaciona
este trecho apenas as suas Cartas Celestes'®. Entdo, considero esta passagem
uma ampliacdo da escrita e da técnica pianistica e um momento revolucionario no
piano no que se refere ao resultado timbrico. O pedal € amplamente utilizado

nestas duas passagens, conforme pedido pelo compositor, (informacéo pessoal).

Para uma maior organizacdo mental e rdpida memorizacdo do trecho Rapido
Estelar, sugiro um estudo de méos separadas, onde a mao esquerda podera ser

dividida em blocos'’ de notas como demonstrado no exemplo n° 6:

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

" E importante ressaltar que este tipo de estudo por blocos depende do dedilhado utilizado por
cada pianista, e que o dedilhado aqui exposto é apenas a titulo de sugestéo.
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Exemplo n°® 6, comp. 20 - 21.

Sugiro estudar as notas repetidas da méo direita, articulando o tempo sempre

apos as barras de compasso pontilhadas.

A respeito do dedilhado conclui que o melhor seria realizar a mudanca de dedos
nas notas repetidas. Aconselho, para uma maior eficiéncia técnica e alcance da
velocidade desejada, sempre preparar antecipadamente a posi¢cao do dedo sobre
a proxima nota a ser tocada. Para o efeito fp das notas repetidas, sugiro que nas

notas em f o dedo faga o ataque em direcdo perpendicular a tecla e sua retirada



27

em direcdo a palma da méo, e a emissdo das notas em p seriam consequéncia
desta retirada, ou seja, o ataque e a retirada em direcdo a palma da méo. O pulso
deve estar flexivel. Para as semicolcheias, em p, da m&o esquerda é interessante

um ataque de baixo para cima, para facilitar a leveza do toque.®

Na sexta parte a polirritmia é associada a variacdo da agoégica marcada pelo
compositor, o que pode levar a uma descaracterizacao ritmica deste trecho; entdo
€ necessario que esta polirritmia seja estudada a tempo, e depois se acrescente 0

accelerando e rallentando. Exemplo n° 7:
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Exemplo n® 7, comp. 22 — 27.

'8 Naturalmente a passagem Rapido deve ser estudada da mesma maneira.
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E relevante verificarmos o papel da agogica durante toda a peca, como elemento
estruturador, construindo novas propostas de carater e exigindo do intérprete

equilibrio entre as mudancas de tempo.

Na coda pode-se obter um efeito de “filtro” das ressonancias nos acordes escritos
nos valores de minimas e semibreve; para tanto, € necessario que o pedal seja
trocado com atraso nestes acordes, a ponto do ouvido identificar a “sujeira”
harménica que em seguida é “filtrada”, restando apenas ressonancias do novo

acorde. Exemplo n° 8:

Exemplo n°® 8, comp.28 — 35.
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2.2 Noites de Sao Paulo

Poesiludio 7

As guitarras elétricas do Noites de S&o Paulo interrompem bruscamente a
delicada atmosfera do Noites de Toquio, desenvolvendo-se em ritmo frenético e
fazendo uma analogia aquela agitada cidade. “Noites de Sao Paulo é o rock da
Rita Lee, cidade com néon, com bastante barulho™®. Segundo MOREIRA
(2002,p.147), a inspiracao deste Poesiludio partiu da escultura Eixo paralelo ao

da rotacdo da Terra, de Marcos do Valle, a quem o compositor dedicou esta

pega.

E composto de duas partes e uma coda : primeira parte (comp.1-20), 2% parte
(comp. 21-36), coda (37-45) . Sua escrita é alusiva a escrita idiomética da guitarra

elétrica e utiliza sequiéncia de acordes repetidos.

Dentre as dificuldades de execucdo desta peca, estdo a complexidade métrica
com alternancias rapidas entre compassos simétricos (2/4, 3/4) e assimétricos
(5/8, 7/16, 9/16, 11/16), as frequentes mudancas das unidades de tempo

(seminima, colcheia e semicolcheia) e acentuacfes ndo coincidentes nas duas

1 Almeida Prado, em entrevista a esta autora, em 25/10/2003.
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maos, exigindo excelente dominio da coordenagcdo motora. Vejamos as mudancas

de compasso no trecho do exemplo abaixo. Exemplo n° 9:

Exemplo n® 9, comp. 15-20.

Para uma transicdo segura e precisa entre as diferentes unidades de tempo deste
trecho, faz-se necessaria uma subdivisdo em semicolcheias; € importante, porém,
apoiar corretamente 0s tempos e, assim, manter o carater de cada compasso, pois
Almeida Prado exige que os compassos sejam bem caracterizados (informacéo
pessoal). No 11/16, (exemplo n° 9), o compositor demonstra claramente como
subdividir o compasso através do agrupamento das semicolcheias e da barra de
compasso pontilhada, ou seja, 4 + 4+ 3. No 9/16 as semicolcheias sdo agrupadas
em 3 + 3 + 3 com acento na primeira semicolcheia do primeiro tempo e o0 5/8 é

subdividido em 2 + 2 + 1 com acentos no primeiro e terceiro tempos. Ao estudar
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estes dois Ultimos compassos preferi continuar contando internamente as

semicolcheias.

Esta peca exige do intérprete resisténcia fisica e vitalidade ritmica em funcéo do
movimento repetitivo de acordes em andamento rapido e da presenca de varios
acentos associados a dinamica em f e ff na maior parte do Poesiludio . Sugiro,
entdo, um ataque obliquo dos acordes em relacdo as teclas, utilizando toque
staccato , uma vez que um ataque perpendicular as teclas nestes acordes poderia
atrasar os movimentos. Isto aconteceria porque a mao teria maior dificuldade em
vencer a forca da gravidade sempre que voltasse a posicdo de ataque, assim
tensionando a musculatura e comprometendo a precisao ritmica, a qualidade do
som e 0 andamento da peca. Para os acordes acentuados o ataque obviamente
sera mais forte, porém optei por um toque mais curto do que para os demais,

evitando a quebra da fluéncia.

Observando o desenho geral da segunda parte, (exemplo n® 10), verificamos
tratar-se de uma textura polifébnica em movimento paralelo, com duas pequenas
interrupcdes por acordes na linha superior (comp. 21 e 23). Porém, ocorrem neste
trecho pequenas mudancas de direcdo de movimento e posicdo de méao, que
transformam esta parte em uma das mais complexas, em termos de resolucao

técnica, dentro de todo o conjunto de Poesiludios. O pianista devera estar
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consciente destes detalhes para a boa execucédo deste trecho. Exemplo n°® 10:
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Exemplo n° 10, comp. 21- 26

Na passagem do primeiro para o segundo tempo do compasso 22, enquanto a
mao direita sobe para o do 2, a mao esquerda desce para o0 do —1, 0 movimento
das méos que seguia paralelo até entdo torna-se contrario e também ha um
encolhimento da mao direita simultaneamente a extensdo da mao esquerda. Na

passagem do 1° para o 2° tempo do compasso 24, apesar do movimento das duas
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linhas seguir paralelo, ha uma sensacdo de quebra deste movimento, pois
enquanto a mao esquerda salta para uma nona ascendente a direita sobe apenas
um semitom. Neste momento as maos voltam a ficar em posi¢cdes diferentes, ou

seja, a mao esquerda esté estendida enquanto a méo direita esta encolhida.

Ao contrario do restante da obra, neste Poesilidio ndo ha espaco para a

realizacao de rubato, e deve-se manter preciso o tempo da semicolcheia.

2.3 Noites de Manhattan

Poesiludio n® 8

A agitacdo do Noites de Sao Paulo parece dissolver-se por completo na primeira
nota de Noites de Manhattan. O Poesiludio n° 8 revela uma atmosfera placida e
um pouco melancélica, com caracteristicas do estilo improvisatorio e ambiéncia
harmonica do blue. Ele foi inspirado em lembrancas de conversas com amigos
sobre jazz em um hotel em Manhattan (informacéo pessoal) e dedicado a Marcus

Vinicios Pasini Osores.

Sua indicacao inicial € Tempo de Blue, a la Gershwin, calmo e rubato. Devido a
associacdo com o blues, é importante, para a correta caracterizacdo deste
Poesiludio, que o intérprete conhec¢a alguns principios basicos deste género da

musica norte-americana, como, por exemplo, a caracteristica vocal da melodia e o
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estilo improvisatério que culminam em uma ritmica flutuante, tornando o rubato
indispensavel na execucdo desta peca; a valorizagdo da harmonia e suas
progressdes impedindo que a melodia reine absoluta, obrigando o intérprete a
aproximar os planos sonoros, entre harmonia e melodia, sem afetar a maciez da
linha melddica; o conhecimento do esquema harmdnico do blues, normalmente
estruturado em doze compassos com 0s trés principais acordes da tonalidade, ou
seja, tbnica, dominante e subdominante, podendo orientar na memorizagdo e no
emprego do pedal (SADIE, 1994, p.115).

E importante manter as relacdes ritmicas corretas entre as figuras pontuadas e
quiadlteras, presentes em todo o Poesiludio, mesmo quando empregado o rubato.
Aconselho, para este fim, o estudo com o tempo regular, em alguns momentos

com o auxilio do metrébnomo, e pouco a pouco tornando a agogica mais livre.

Um outro fator que pode vir a contribuir para uma possivel desestruturacédo
ritmica, exigindo uma certa atencéo do intérprete, sdo os acordes extensos de 9%
e 10* , que em alguns casos obrigam a mao esquerda a arpejar o acorde. Sugiro
comecar a nota mais grave do acorde arpejado antes do tempo e terminar com a
nota mais aguda na cabeca do tempo. Em alguns casos, a mao direita pode vir em
auxilio da méo esquerda para tocar a nota superior dos acordes, como no caso

dos acordes de 10%°, presentes nos compassos 5 e 6, do exemplo n® 11:



35

Exemplo n® 11, comp. 4-6.

A melodia deve ser trabalhada visando uma sonoridade fluida, para tanto, sugiro
um toque cantabile, alcancando o fundo da tecla com a “polpa™® dos dedos,
porém, com pouca pressado. A harmonia que esta dividida entre a mao esquerda e
a parte interna da mao direita deve ser tocada cuidadosamente com dedos e
pulso firmes, sem que falte ou fique fraca demais qualquer nota do acorde. E
importante lembrar que a sonoridade delicada, fluida da melodia ja contribuira

naturalmente para a valorizacdo harmdnica.

% Muitos professores de piano utilizam este termo para designar a regiéo do tato, ou seja, a

regido de maior sensibilidade dos dedos. RICHERMI (1997, p. 108) utiliza o termo entre aspas e
se refere a esta regido, como aquela onde ha “maior quantidade de tecido carnoso entre a tecla e o
0Ss0”.



