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Resumo

Espiral (1985) e Espiral II (1993) sao dois ciclos de dez cangdes cada para voz e
piano do compositor Almeida Prado (1943-2010), compostos sobre os mesmos
poemas de José Aristodemo Pinotti (1934-2009). Os titulos musicados por
Almeida Prado foram: “Através do canal”, “Valéry”, “Café de la Paix”, “Tua boca
magica”, “Antropologia”, “Dia seguinte”, “Sintese”, “Comeco”, “Fragmento” e
“Espiral”. O objetivo central deste trabalho é analisar comparativamente as
cancoes dos ciclos Espiral e Espiral Il por meio da transcri¢cdo dos perfis melddicos
de cada canc¢ao para os diagramas desenvolvidos pelo professor Luiz Tatit (TATIT,
1986). Buscamos demonstrar, assim, um indicativo metodolégico de estudo
baseado principalmente no direcionamento melédico de cada frase das cangdes.
Considerando também a importancia do “acompanhamento paisagem” (ALMEIDA
PRADO, ) realizado pelo piano, com a influéncia de pardmetros como ritmo,
harmonia, textura e dindmica na constru¢do da performance, utilizaremos os
métodos de trabalho delineados pelo professor Dante Grela (GRELA, 1986) para
enfatizar as constatacdes advindas da analise melddica e, até mesmo, acrescentar
novas informacdes sobre cada cancdo. Este estudo pode auxiliar na compreensao e
na interpretacdo das escolhas musicais do compositor nos dois ciclos, como
também fornecer subsidios para a constru¢do de uma performance auténtica para

cada cancao.

Palavras-chave

Cancgdes de Almeida Prado; Espiral (1985) e Espiral 1l (1993); Ciclo de canc¢des

brasileiras; poemas de José Aristodemo Pinotti.



Abstract

Espiral (1985) and Espiral 11 (1993) are two cycles of ten songs each for voice and
piano written by the composer Almeida Prado (1943-2010). Both were composed
over the same poems written by José Aristodemo Pinotti (1934-2009). The tittles
set to music by Almeida Prado were: “Através do Canal’, “Valéry”, “Café de la Paix”,

n o« »n  « » o«

, “Antropologia”, “Dia seguinte”,

»n o« » u

“Tua boca mdgica Sintese”, “Comego”, “Fragmento”
and “Espiral’. The main objective of this work is to make a comparative analysis of
the cycles’ songs from Espiral and Espiral II, by transcribing the melodic profiles of
each song into diagrams developed by professor Luiz Tatit (TATIT, 1986). We
therefore try to demonstrate a methodological indicative of study based mainly on
the melodic direction of each phrase of the songs. Considering also the importance
of the "landscape accompaniment” (ALMEIDA PRADO, 2013a) performed by the
piano, with the influence of parameters such as rhythm, harmony, texture and
dynamics in performance construction, this work uses methods outlined by
professor Dante Grela (GRELA, 1986) to emphasize the findings of melodic analysis
and even add new information about each song. This study may allow a better
understanding and interpretation of the composer's musical choices in both cycles,

and may also provide subsidies for the construction of an authentic performance

for each song.

Keywords

Songs by Almeida Prado; Espiral (1985) and Espiral Il (1993); Cycles of Brazilian

Songs; Poems by José Aristodemo Pinotti.
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Introducao

A discussdo sobre a importancia do género Cancao Brasileira e a
necessidade da recuperagdo de daudios, partituras e informagdes sobre esse
repertorio tornaram-se recorrentes em varias universidades brasileiras e
internacionais gracas aos esforcos de professores, pesquisadores e alunos.
Algumas iniciativas no meio académico sdo responsaveis pela gradual notoriedade
concedida a esse género, como semindrios que promovem comunicacdo de
pesquisa, recitais e publicagdo de artigos e livros, os concursos de canto e exames
de vestibular que passaram a incluir de maneira mais sistematica a exigéncia da
performance de Canc¢des Brasileiras, a oferta nas universidades de disciplinas
sobre cancdo e compositores brasileiros e as pesquisas sobre o assunto cada vez
mais recorrentes nos programas de pds-graduacdo brasileiros.

Como integrantes do corpo discente da Escola de Musica da UFMG, no
qual cursavamos o bacharelado em Canto, atuamos na manutencdao do guia
eletronico Cancgdes Brasileiras, do Programa de Extensdo Selo de Gravagdo e
Edicao Minas de Som!. Com a func¢do de catalogar compositores e suas respectivas
cang¢les para canto e piano, realizamos pesquisas a fim de obter dados relevantes
de cada peca. Observamos, assim, maior detalhamento e riqueza de informacdes
sobre aqueles compositores e respectivas obras cujo material bibliografico e

fonografico se encontravam disponiveis na internet ou aqueles cujas informagdes

! Buscando tornar a Canc¢do de Camara mais acessivel, estimular seu estudo e sua divulgagao, o
grupo de pesquisa Resgate da Cangdo Brasileira, criado em 2003 na Escola de Musica da UFMG,
mantém o programa Selo de Gravagao e Edigdo Minas de Som, que, desde 2009, visa a divulgacdo
por meio da confecgdo de partituras e CDs e da manutencdo do catilogo-guia eletronico Cangdes
Brasileiras. Pesquisadoras fundadoras: Luciana Monteiro de Castro, Margarida Maria Borghoff e
Monica Pedrosa. Disponiveis nos enderecos eletronicos: www.grude.ufmg.br/cancaobrasileira e
http://www.musica.ufmg.br/selominasdesom/.
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foram originadas de estudos realizados em funcdo da elaboracao de artigos,
dissertacdes de Mestrado e teses de Doutorado. Com todas essas pesquisas, além
do estudo de cangdes de outros compositores brasileiros em sala de aula,
evidenciou-se a riqueza da obra musical de muitos autores que ainda permanecia
desconhecida também no meio académico. Nessa ocasido, o professor, pianista e
compositor Almeida Prado foi um dos nomes que elegemos como autor de grande
importancia, cujas obras para canto e piano ainda se encontravam, em sua maior
parte, ignoradas por pesquisadores, intérpretes e publico em geral.

Apés finalizarmos a graduacdo, retomamos as pesquisas sobre o
compositor Almeida Prado e encontramos o ciclo Espiral Il (1993), para voz e
piano, cuja Unica gravacdo encontra-se disponivel na internet com a soprano
Victéria Kerbauy acompanhada pelo préprio compositor?. Em seguida, deparamo-
nos com informacdes sobre a primeira versdao do ciclo Espiral (1985) na
dissertacdo O erotismo no Triptico Celeste de Almeida Prado (MOREIRA, 2006, p.
16). Essa obra tdo peculiar, um ciclo de cangdes brasileiras, inteiramente reescrito
pelo mesmo compositor, imediatamente nos chamou a aten¢do, motivando-nos a
estudar e interpretar essas can¢des. Adquirimos, entdo, as partituras dos ciclos

Espiral e Espiral II, o livro de poemas Espiral e o LP Espiral, com a gravacao do ciclo

O corpus deste trabalho ficou entdo definido: os dois ciclos de cang¢des
do compositor Almeida Prado escritos sobre os mesmos poemas de José
Aristodemo Pinotti3. Os ciclos foram escritos com um intervalo de 8 anos entre

eles, sendo o primeiro, composto entre os dias 11 e 13 de outubro de 1985, e o

Disponivel no endereco eletronico: https:/mp3cc.biz/m/2243216-victoria-kerbauy-soprano-almeida-

prado-piano/ (acesso em 23 nov. 2018).

7 No capitulo 1, apresentaremos maiores informagdes sobre o autor dos poemas José Aristodemo Pinotti.
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segundo, entre 5 e 7 de novembro de 1993. Ambos sdo formados por dez poemas
apresentados na mesma ordem nas duas versoes.

Pelo fato de nos depararmos com dois ciclos de cang¢des, do mesmo
compositor, escritos a partir dos mesmos poemas, tornou-se interessante realizar
um trabalho de analise comparativa entre as obras. Soma-se a isso a declaracao do
compositor Almeida Prado de que cada can¢do constroi um retrato sonoro de
lugares por ele visitados. Ou seja, cada can¢do funciona como um “cartdo postal
sonoro”, no qual o piano realiza o “acompanhamento paisagem”.

Acrescenta-se a essa motivacdo de se analisar e comparar os elementos
de construcdo musical utilizados por Almeida Prado a necessidade de se realizar
uma pesquisa que viesse em auxilio aos estudiosos interessados na relacdo texto-
musica, principalmente os cantores que buscam um aprimoramento em suas
performances. Qual seria a abordagem de estudo para a construcdo da
performance em cangdes escritas sobre os mesmos poemas que referenciam os
mesmos locais, evitando uma possivel monotonia interpretativa nas duas versoes?
Esse parametro de analise voltado a construcdo da performance, especialmente
dos cantores, nos levou a buscar e propor um indicativo metodolégico de estudo
aos pesquisadores cujo foco principal se concentra na interpretagdo de significados
do perfil mel6dico em relacdo ao texto poético musicado.

Apresentamos, assim, os objetivos deste trabalho: investigar as linhas
melddicas e suas possiveis relagcdes com o texto poético em um processo de andlise
individual de cada cang¢do e realizar um cotejamento entre as obras musicadas
sobre os mesmos poemas, demonstrando uma possivel abordagem de estudo aos
intérpretes-cantores e aos pesquisadores. Para a interpretacdo dos movimentos

melddicos de cada cangdo e de seus significados em relacdo ao texto, utilizaremos
14



os métodos de trabalho delineados pelo professor Luiz Tatit (TATIT, 1986). Os
estudos relacionados a compreensao de elementos da estrutura musical da parte
de piano e de suas possiveis relagdes com a linha melédica serao fundamentados
pela metodologia proposta pelo professor Dante Grela (GRELA, 1986).
Apresentaremos também a interpretacdo do sentido dos textos musicados com
base na visdo da autora deste trabalho, também intérprete-cantora, articulando-a
com os dados musicais resultantes das andlises dos parametros musicais. O

trabalho foi entdo organizado em quatro capitulos.

O capitulo 1 serda dedicado ao compositor Almeida Prado e a sua
producdo musical. A partir de uma visdo geral sobre sua obra e suas fases
composicionais, focaremos em meados da década de 1980-90 para contextualizar
o surgimento dos poemas e dos ciclos Espiral e Espiral 1. Também serao feitos
alguns comentarios a respeito dos trabalhos dos artistas Fulvia Gongalves e José

Aristodemo Pinotti, que circundam a realizacdo dos ciclos musicais.

A metodologia empregada nesta pesquisa é o assunto do capitulo 2. As
analises melddicas, juntamente com a categorizacdo de elementos linguistico-
musicais propostos pelo professor Luiz Tatit, dardo o principal embasamento ao
exame dos caminhos melédicos de cada peca e, posteriormente, a comparac¢ao
entre os dois ciclos. Em seguida, sera feito um resumo da proposta de analise
musical desenvolvida pelo professor Dante Grela para, por fim, selecionarmos as

modalidades que serdo utilizadas neste trabalho.

O capitulo 3 se encarregard de analisar cada peca dos ciclos Espiral.
Tendo em vista um cotejamento imediato, optamos por intercalar as analises dos

mesmos titulos na sequéncia, possibilitando a extra¢do de conclusdes entre elas. Os
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diagramas das linhas melddicas das canc¢des serao incluidos no final do texto que
contempla o cotejamento entre as duas versdes para proporcionar uma
visualizagdo do perfil completo das duas cancoes. Por fim, no capitulo 4 serio

tecidas as consideracgoes finais.
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Capitulo 1 - Almeida Prado

José Antonio Rezende de Almeida Prado foi um compositor brasileiro
nascido em Santos (SP), em fevereiro de 1943. Estudou no Brasil, com Dinora de
Carvalho, Gilberto Mendes, Osvaldo Lacerda e Camargo Guarnieri; na Franca, com
Nadia Boulanger, Oliver Messiaen e Annette Dieudonée; e na Alemanha, com
Gyorgy Ligeti e Lukas Foss. Passou por varias fases composicionais: “Infantil,
Nacionalista, Autodidata, Estudo com Messiaen e Nadia Boulanger, Ecolégica, Pds-
Moderna e Tonalismo Livre” (ASSIS, 2013, p. 1). Lecionou como professor de
composicdo no Departamento de Musica da Universidade Estadual de Campinas
(1975-2000), também atuou como regente e pianista. “Amadoramente pintava
(deixou mais de 400 aquarelas), escrevia e fotografava” (BARANKOSKI, 2014,
p.158). Em novembro de 2011, precisamente um ano apoés seu falecimento, foram
expostas 180 telas do compositor no Saldo de Exposi¢cdes do Pago Municipal de
Santo André na exposicdo A cor sonora. Os trabalhos fazem uma alusao ao seu
processo de composicdo, a sua fase religiosa e ecolégica e homenageiam seus
compositores favoritos+. Em 2013, foi realizada outra exposicdo de aquarelas sobre

partituras, em um total de 30 obras selecionadas.

* Informagdes disponiveis no site http:/www.abcdoabe.com.br/santo-andre/noticia/compositor-almeida-
prado-homenageado-memoria-orquestra-sinfonica-exposicao-1056.
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Figura 1 - Aquarelas sobre partituras de Almeida Prado, datadas entre 1984 e 1990.

Almeida Prado possui uma extensa obra musical. De suas mais de 600
pecas, cerca de 300 estdo depositadas no Centro de Documentacdo de Musica
Contemporanea da Universidade Estadual de Campinas (CDMC - Colecdo Almeida
Prado). No livro Musica Contempordnea Brasileira: Almeida Prado (in COELHO,
2006), ha um catalogo das obras do compositor elaborado a pedido de Francisco
Carlos Coelhos, com pegas para as seguintes formagdes: 1) vocal com narragdo e
acdo cénica; 2) vocal e instrumental; 3) solistas vocais®; 4) vocal a capella; 5)
solistas instrumentais e orquestra; 6) piano solo; 7) solo de outros instrumentos;
8) Musica de Camara; 9) Orquestra.

A Academia Brasileira de Musica publicou em 2016 o catidlogo mais
completo de suas obras, gracas a doagdo feita pela violinista Constanca Almeida
Prado, filha do compositor. Somam-se um total de 140 pecas vocais, entre obras
para voz solista e para coral com acompanhamento de piano e de instrumentos
variados. Desse total, 72 cangdes sdo para voz e piano, sendo a primeira, Modinha

n?1 - A saudade é matadoura, escrita em 1961, e a ultima, de 2010, o ciclo VI

> Coordenador de Projetos Especiais da Discoteca Oneyda Alvarenga, localizada no Centro Cultural Sio
Paulo.
® Formagdo composta necessariamente por uma voz solista, podendo ser a capella, acompanhada por
piano ou por instrumentacdo variada.
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Canticos da terra sobre poemas de Lupe Cotrim Garraude. Suas obras vocais ainda
sdo pouco conhecidas e interpretadas no meio académico, ao contrario de suas
pecas para piano, violino e orquestra, que possuem um numero consideravel de
gravacdes e de trabalhos académicos disponiveis na internet e em bibliotecas
fisicas.

Durante o periodo de pesquisa sobre as obras de Almeida Prado e a
localizacdo das partituras, Constan¢a Almeida Prado nos informou por meio de e-
mail:

Em relagdo as partituras, todo o acervo dele esta concentrado na ABM,
Academia Brasileira de Musica. Eu e meu marido levamos um ano e meio
para conseguir transportar de carro todas as partituras, onde aos poucos
estio sendo cuidadosamente digitalizadas e restauradas quando
necessdario, para que todo esse material possa ser disponibilizado com
dignidade. Como sdo mais de 600 obras, tem sido um trabalho herctleo
de todos, entdo muita coisa ainda falta.. (e-mail enviado no dia
20/03/2016 a autora).

Segundo Barancoski, o fato de Almeida Prado “nunca ter pertencido a
escolas ou grupos artisticos” lhe conferiu uma “liberdade estética para poder
trabalhar com uma larga variedade de linguagens e géneros” (BARANCOSKI, 2014,
p- 162). O compositor experimentou com todas as correntes musicais de sua época,
“incluindo serialismo, instrumento com sonoridade expandida, todos os tipos de
manipulagdes ritmicas e métricas, inovando principalmente em questdes timbricas
e também na maneira de estruturar as obras” (ibidem, p. 160). Buscando atingir a
expressao artistica desejada, o compositor muitas vezes combinava elementos de
linguagens musicais variadas em uma mesma obra, como tonalismo, atonalismo,
tonalismo livre e politonalismo. Como veremos no capitulo 3, as pe¢as que sdo o

objeto deste estudo sdo um claro exemplo deste amalgama de estilos.
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1.1 — Espirais

O ciclo Espiral I, para canto e piano, foi escrito em outubro de 19857
quando Almeida Prado atuava como professor da Universidade Estadual de
Campinas (UNICAMP). José Aristodemo Pinotti (1934-2009), médico e reitor dessa
mesma universidade entre 1982 e 1986, lancou o livro Espiral (1986) constituido
por 25 poemas8, mas Almeida Prado recebeu, do préprio autor, o manuscrito dos
poemas em maos e musicou dez deles antes da publicacao do livro (ALMEIDA
PRADO, 1986): “Através do Canal”, “Valéry”, “Café de la Paix”, “Tua boca magica”,
“Antropologia”, “Dia seguinte”, “Sintese”, “Comec¢o”, “Fragmento” e “Espiral”.

Almeida Prado também musicou os demais poemas do livro Espiral,
com excecdo apenas do “Sem titulo [”. As quatorze cang¢des constituem o ciclo
intitulado Poemusicas®, composto em 1990, cujos movimentos sdo: 1. “Encontro”10;
II. “Vocé”; IIl. “Soldadinho de chumbo”; IV. “Poema frustrado”; V. “Declaracao de
principios”; VI. “O Canto de Andersen”; VII. “Poema quase ingénuo”; VIII. “Sonata”;
IX. “Cubismo”; X. “Sem titulo”; XI. “Tempo”; XII. “Hellerup”; XIII. “Abrigo”; XIV.
“Amoranza” (Fig 2). Este novo ciclo também foi dedicado ao autor dos poemas J. A.

Pinotti: “ao amigo e irmdo, que no coragdo os teceu, José Aristodemo Pinotti a

minha musica que também no coragao foi tecida”.

"No catalogo de obras de Almeida Prado (PEIXOTO, 2016, p.145), o ciclo Espiral  esta com a data
de 1983, apesar de o proprio compositor data-lo de 1985 na sua partitura manuscrita.

8 0s poemas foram publicados na seguinte ordem: “Através do Canal”, “Valéry”, “Encontrar”, “Café
de la Paix”, “Vocé”, “Sintese”, “Come¢o”, “Fragmento”, “Soldadinho de chumbo”, “Poema frustrado”,
“Declaracdo de principios”, “Tua boca méagica”, “O canto de Andersen”, “Espiral”, “Poema quase
ingénuo”, “Sonata”, “Cubismo”, “Antropologia”, “Sem titulo I”, “Sem titulo II”, “Tempo”, “Dia
seguinte”, “Hellerup”, “Abrigo” e “Amoranza’. Almeida Prado ndo os musicou na ordem na qual
aparecem no livro.

% A partitura pode ser encontrada no CDMC da UNICAMP.

120 titulo original do poema no livro Espiral de J. A. Pinotti é “Encontrar”.
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Encontrar Vocé Soldadinho de Chumbo Poema Frustrado
(Nunca fui tdo Jovem I)

Alguma coisa no fundo, nem Mordi o Armagnac Sobra inspiragédo

minha ou tua, aspirei o Baune Em tanto querer Falta palavra
Talvez nossa. lambi o carneiro cheguei a desejar Qualquer dia farei
Técnica? arte? Flertei fois gras caviar. Que se queimasse 0 amor Um poema a teus pés.
Talvez troca que existe no ar, na propria chama
Na tua pele, nos teus olhos, Poema Quase Ingénuo )
ou nas pontes sinuosas Tempo Declaracdo de Principios

coloridas, Timida atrevidez
Explica essa cola e Impossivel Sem restricdo

em nés. que sempre diminui 0 que a vida pode de cheiro e gosto.

e sempre pede mais trazer depois: a toda parte
He ”erup A brigo ver a sintese que ela faz. de teu cOorpo.
5 Cubismo
Amo h Veias O Canto de Andersen
Sem conhecer ; Sardas Formas quadradas (Nunca fui tdo Jovem II)
Quem para mim vai et - Cglor Revestindo tua pele suave
£ que nunga Amor _ de pequenas cicatrizes saltam Em tanto querer
ninguém foi Da méo do meu pai ggliancias que se arredondam %‘1‘.’:11‘.113:;1 de evitar
v : . em teu pulso sofrimento (delicioso enorme)

Nunca esperei a ferida exaurir & tintin teain e AT De amar demais /

para pensé-la
Jamais aguardei o desespero do outro
para calar-me Sonata Amoranza

Em nenhum momento desejei suas lagrimas

e d e eonsclo Sua boca me procura me deseja me ternura Semplice
E cada espera foi seus labios me mordem me tocam me beijam Sensazione
consumir-se suas m#os me perseguem me agradam me agarram di qualcosa d
seu corpo me cerca me aperta me mata chi deve avvenire

aos pedacos.

Figura 2 - Poemas do livro Espiral de ]. A. Pinotti que foram musicados em 1990 para compor o
ciclo Poemdtisicas.

Na dedicatoria do livro Espiralll, Pinotti afirma que os poemas foram
escritos em funcao das ilustracdes da artista plastica Fulvia Gongalves (1937-),
autora da capa e de mais sete pinturas que intercalam os poemas do livro Espiral.
Contemporanea de Almeida Prado e do entdo Reitor J. A. Pinotti na UNICAMP,
Gongalves participou da criacao e da implantacdo dos cursos de graduacao e pos-
graduacdo em Artes Plasticas nessa universidade (1976-1992). Também assumiu o
cargo de chefe do Departamento de Artes Plasticas do Instituto de Artes, nas areas
de Comunicac¢do Visual e Artes Graficas. Em 1988, defendeu a tese de Doutorado
em Artes: Um questionamento da Aura, baseado na leitura do ensaio de Walter
Benjamin “A arte na era da reprodutibilidade técnica”.

Segundo a proépria artista plastica, seu trabalho se define como

expressionista figurativo, no qual é possivel reconhecer as formas das figuras,

11 “Ao Percival Brito, meu mestre, e a Fulvia Gongalves, cujas pinturas sio ilustradas pelos meus
poemas.” (PINOTTI, 1986)
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embora nao possua a precisdao do estilo realista. “O realismo representa a figura
como ela é. O impressionismo como vé. E o expressionismo como sente” (FRANCO,
2017).

As formas do corpo da mulher sdo recorrentes em todas as ilustracées
de Gongalves presentes no livro Espiral. Da mesma maneira, sugerimos que Pinotti
também explora o feminino e as suas formas, relacionando-os a tematica do amor,
recorrente em suas varias possibilidades: carnal, sublime e fraterno. Os poemas de
Pinotti, em sua maioria, também seguem um estilo no qual as frases tornam-se
subjetivas aos olhos do intérprete por descrever sentimentos intimos de maneira
ambigua e abstrata. Torna-se, assim, importante analisa-los em fun¢ao também dos
significados musicais (melodia, harmonia, ritmo etc) para que se crie uma
concepg¢ao interpretativa para cada poema.

Almeida Prado se refere a esses poemas de Pinotti como “pequenos
camafeus de uma limpida feitura” (ALMEIDA PRADO, 1986), criando uma analogia
entre o texto e o objeto. Camafeu é um adorno pequeno originalmente esculpido
em pedras, nas quais as formas da face feminina, ou até mesmo de deuses e de
seres mitolégicos relacionados ao amor, sdo delicadamente talhadas, valorizando
em alto relevo as formas cuidadosamente trabalhadas. Os poemas de Pinotti
seriam assim analogamente curtos e sutis com a funcao de emoldurar as fei¢cGes, as
tematicas femininas ou do amor. Sdo, portanto, poemas breves, mas ndo possuem
um formato padrao que possibilite categoriza-los todos em uma forma poética

especifica, como o haikai’?.

12 “A forma poética do haikai obedece a uma composi¢io fixa de trés linhas, em uma combinacio
métrica e ritmica que soma 17 silabas.. é um poema conciso, que aborda temas simples,
frequentemente ligados a natureza, com economia verbal e objetividade” (NUNES, 2011).
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Figura 3 - Recorte da tltima ilustracdo do livro Espiral de |. A. Pinotti, obra da artista plastica
Fulvia Gongalves (PINOTTI, 1986).

A amizade entre Fulvia Gongalves, J. A. Pinotti e Almeida Prado é
evidente nas dedicatdrias presentes em seus trabalhos. Pinotti dedicou o livro
Espiral a autora das ilustracdes e o poema “Café de la Paix” ao compositor que o
musicou. Almeida Prado ja homenageia seu amigo Pinotti com as dedicatorias nos
ciclos Espiral I e Espiral II. No prefacio da partitura de 1985, ciclo I, podemos

encontrar os seguintes escritos:

Algo sobre o ciclo:

Quando os li fiquei emocionado. As ideias me vieram de imediato. Poemas
curtos, sintetizando estados d’alma, lembrancas. Carrossel da memoria.
Belissima filigrana, joias da palavra. Um buqué de aromas internacionais,
estilos diversos se misturam. A unidade no pluralismo de gestos sonoros. O
canto busca se plasmar no ritmo da poesia. O piano é o acompanhamento
paisagem. Dedico este ciclo a quem de direito: o amigo e irmao na Arte, José
Aristodemo Pinotti. (ALMEIDA PRADO, 2013a)

A soprano Niza de Castro Tank (1931-) e o proprio compositor
registraram em LP as cangdes do ciclo Espiral I (ALMEIDA PRADO, 1986). No texto
da contracapa desse disco, o compositor também ofereceu uma dedicatéria ao
entdo Reitor da UNICAMP. Além disso, deixou registrado que cada cancdo descreve

sonoramente paisagens de locais por ele visitadas, recurso composicional
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recorrente em outras obras para evocar ambientes geograficos e astrondomicos,
como Ilhas (1973), Rios (1976), Poesiltdios (1985), Halley (1986), Savanas (1988),

além do ciclo das 18 Cartas Celestes (1982-2010) (ASSIS, 2013).

Sao pequenos camafeus duma limpida feitura, joias de palavra, uma sintese da
poética do nosso Reitor. Imaginei-os cartdes postais sonoros, onde cada um
deles, uma lembranga diferente viria 3 memoria: Veneza, Nova lorque, Paris,
Roma, Cannes, Biarritz, Zurique, entre tantas recordagdes oniricas. O piano tece
uma paisagem de cada lugar, com delineamentos ritmicos e melddicos que
lembram alguns clichés de cada regido. O titulo desse novo ciclo ficou sendo
Espiral, o nome de um poema, que imaginei em Buenos Aires. O privilégio de
musica-los ficou para mim como a oportunidade de materializar em musica,
minha profunda admiracido por este grande médico, cientista, humanista e
poeta (ALMEIDA PRADO, 1986).

Em 1993, Almeida Prado faz uma releitura do ciclo Espiral I e o intitula
Espiral II. Os mesmos poemas de J. A. Pinotti recebem novas melodias e harmonias.
Na partitura dessa obra, o compositor demonstrou a sua inten¢do de “revisitar os
mesmos poemas, com outro olhar, noutro tempo” (ALMEIDA PRADO, 2013b). Sua
estreia ocorreu na ocasido do concerto de comemoracdao dos 50 anos do
compositor no dia 24 de Novembro de 1993, na Fundacdo Maria Luiza e Oscar
Americano(ALMEIDA PRADO, 2013b). O registro fonografico desse segundo ciclo
pode ser encontrado em um CD (KERBAUY; ALMEIDA PRADO, 2000) produzido
por um trabalho de recuperacdo e remasterizacdo de fitas cassetes de registros
informais, sem equipamentos profissionais, com a soprano Victoria Kerbauy
(1929-2017) e o préprio Almeida Prado ao piano. Segundo MOREIRA (2006, p. 16),
em seu trabalho O erotismo no Triptico Celeste de Almeida Prado, o Espiral Il
“apesar de usar os mesmos versos de Espiral I, ndo soa como sua releitura”.

Na can¢do de camara brasileira podemos encontrar versdes variadas de

pecas escritas sobre os mesmos poemas por compositores diferentes. Como
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algumas obras que foram musicadas sobre os poemas de Manuel Bandeira:
“Berimbau” por Jayme Ovalle (1894-1955) e Francisco Mignone (1897-1986);
“Cantiga” por Camargo Guarnieri (1907-1993) e Lorenzo Fernandez (1897-1948);
“Azuldo” por Jayme Ovalle, Camargo Guarnieri e Radamés Gnattali (1906-1988);
“Na Rua do Sabao”, “Macumba de Pai Zusé” e “Boca de Forno” por José Siqueira
(1907-1985); “Dentro da Noite” por Francisco Mignone e Helza Cameu (1903-
1995).

No entanto, obras reescritas pelo mesmo compositor sobre os mesmos
poemas sdao menos corriqueiras. Temos, por exemplo, as versdes do compositor
mineiro José Vieira Branddao (1911-2002) sobre o poema “Trem-de-ferro” de
Manuel Bandeira (1886-1968), musicado “quatro ou cinco vezes” (CAVALCANTI,
2009, p. 36). O grande compositor de lied Franz Schubert (1797-1828), musicou o
poema Gesang der Geister tiber den Wassern de Goethe (1749-1832) quatro vezes.
A primeira, para voz solista e piano (D. 484)13, comecou a ser desenvolvida em
setembro de 1816, mas nunca foi terminada. Em margo de 1817, outra peca para
quatro vozes masculinas sem acompanhamento (D. 538), foi escrita sobre o
mesmo poema. A terceira versdo em 1820, igualmente para coro masculino, porém
com acompanhamento de piano (D. 705), também ficou inacabada. A ultima
versao, para oito vozes masculinas e cordas (D. 714), foi concluida em fevereiro de
1821 para um concerto no Karntnertor-Theaterl* em 7 de mar¢o desse mesmo
ano. “Foi sem sombra de duvidas um dos melhores trabalhos vocais de Schubert”

(BADURA-SKODA; BRANSCOMBE, 1982, p. 318).

B «prga abreviacao de Deutsch, sobrenome de Otto Erich Deutsch, o organizador do catdlogo de obras
de Franz Schubert, publicado pela primeira vez em 1951.
' Foi um teatro de prestigio em Viena nos séculos XVIII e XIX. Seu nome oficial era Kaiserliches und
Konigliches Hoftheater zu Wien (Teatro Imperial e Real da Corte de Viena).
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A reescritura de uma obra também pode estar relacionada ao processo
conhecido como arranjo, no qual se altera, por exemplo, a instrumentacdo ou
algum outro componente estrutural basico. Nao seria, neste caso, uma
“recomposi¢cdo”, com a inteira reconstru¢cdo da peca, e sim uma transposicao
instrumental de seus elementos musicais, mesmo que haja algum tipo de alteracao
ou acréscimo em sua estrutura original.

Ndo encontramos até o momento, outra obra cujo processo
composicional foi semelhante a dos ciclos Espiral I e Espiral Il de Almeida Prado na

histéria da cancao brasileira.
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Capitulo 2 - Analises por Luiz Tatit e Dante Grela

2.1 - Luiz Tatit e suas entoacoes

Em 1975, Luiz Tatit (1951-) foi passar as férias de final de ano em um
sitio de parentes no interior de Sao Paulo?5. Apesar de buscar descanso de uma
rotina intensa de atividades, levou todos os integrantes do grupo Rumo?¢é para dar
continuidade aos seus ensaios. Nessa ocasido, estavam ouvindo algumas fitas
cassete que prepararam para a viagem e foi nesse contexto, com a can¢dao Minha
Nega na Janela, de Doca e Germano Mathias, com Gilberto Gil, que comegaram a
pensar a cangdo como produto de uma dicgdo: “as melodias das cang¢des nao
tinham origem propriamente musical, mas sim entoativa” (TATIT, 2014, p.33).
Independente do tratamento musical que recebessem posteriormente pelo
compositor ou pelo arranjador, “tais melodias sdo originalmente sugeridas pelas
inflexdes espontaneas das entoagdes da fala, cujo inico compromisso é com as
palavras simultaneamente pronunciadas” (ibidem, p. 33). Tatit justifica, assim, o
fato de existirem muitos compositores que, apesar da falta de preparo musical e
literario, sao autores de cangdes notaveis.

As entoac¢des da fala podem ser interpretadas, segundo Tatit, por
musicos ou por leigos, como “afirmacdes, perguntas, hesitacdes, exclamacoes,
interpelagdes, ironias, enumeragdes e outros incontaveis matizes que vivificam

nossa comunicacao cotidiana e dado realces especiais ao conteudo do texto” (TATIT,

'S No livro O cancionista, Tatit relata que a ocasido foi em 1974 (TATIT, 1996, p.11), j4 no livro Todos
entoam consta que o ano em questdo foi 1975 (TATIT, 2014, p.33).
' Grupo especializado em cangio popular. Formacio original: Akira Ueno, Ci¢ca Tuccori, Gal Oppido,
Geraldo Leite, Hélio Ziskind, Luiz Tatit, Na Ozzetti, Paulo Tatit, Pedro Mourao e Zecarlos Ribeiro. Em
1974, comegaram a tratar seus arranjos e composi¢des com uma nova abordagem, valorizando “o
papel das entoagdes da fala cotidiana nas composi¢cdes e o papel da instrumentacgdo valorizando a
linha principal do canto nos arranjos”.
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2016, p.45). Para o autor, em tese, utilizar a voz no canto nao a desvincula de seus
recursos expressivos primarios, mas muitos compositores, ao igualarem a voz ao
patamar dos instrumentos musicais, prejudicaram a inteligibilidade das frases ou a
pronuncia das palavras em favor de uma forma musical. O pensamento
composicional puramente voltado para solu¢des musicais ndo faz sentido “se as
frases melddicas nao puderem ser pronunciadas com naturalidade pelo cantor”
(ibidem, p.48).

Muito sdo os fatores que podem influenciar na inteligibilidade das
frases melddicas entoadas pelos cantores, comprometendo uma possivel
naturalidade da pronuncia do intérprete. Podemos citar a questdo da projecao
vocal necessdria aos cantores eruditos. Sem o auxilio de amplificacdo eletrdnica, a
voz cantada distancia-se da regido da fala, podendo comprometer e prondncia de
consoantes e de vogais. O compositor da musica de concerto considera esse
aspecto da tessitura vocal, trabalhando em fung¢do das particularidades de cada
naipe. No ambito da musica popular, as cangdes de cunho passional, que buscam
representar os sentimentos mais exacerbados, de acordo com Luiz Tatit,
geralmente apresentam tessitura mais aguda e saltos melédicos amplos, podendo
criar frases que se distanciam de uma fala cotidiana, mas que se aproximam das
entoacdes regidas pelos sentimentos, ndo por um pensamento légico. “Como se a
tensdo psiquica correspondesse a uma tensao acustica e fisiolégica de sustentacao
de uma vogal pelo intérprete” (TATIT, 2011, p. 105). O fator inteligibilidade das
frases ou pronuncia das palavras nao deve, portanto, ser parametro para se
qualificar a qualidade de uma composi¢do musical.

A inteligibilidade do texto deve ser considerada pelo compositor,

principalmente com relacdo a prosdédia. No entanto, o intérprete-cantor também
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possui a funcao de analisar a forca entoativa, presente no contetido do texto e em
cada curva meloddica, e utilizar o seu estudo vocal para encontrar a melhor maneira
de emitir o texto nas alturas definidas pelo compositor, com o devido equilibrio
para a emissdo de vogais e consoantes.

Segundo Tatit, a fun¢do da entoacdo é enfatizar as informag¢des mais
pertinentes do texto. Ela se acomoda nas acentuagdes das palavras, o que torna seu
ritmo irregular. Como as vogais sdo as responsaveis por sustentar as melodias
entoativas, tornam-se caracteristicas da entoacdo a irregularidade ritmica e a
dependéncia do texto. As cangdes sao classificadas pelo autor segundo o grau da
aproximacdo com a linguagem coloquial como figurativas ou passionais.

0 termo “figurativizacdo” é utilizado para se referir ao ato de simular
um didlogo cotidiano, com tracgos nitidos dessa entoagdo. O compositor objetiva
reproduzir uma situa¢do do dia-a-dia no momento em que a pega é executada. O

dialogo, por exemplo, é um recurso muito utilizado para figurativizacao:

- 0l4, como vai?

- Eu vou indo. E vocé, tudo bem?

- Tudo bem, eu vou indo...

Sinal fechado, Paulinho da Viola, 1969 (TATIT, 1986, p. 11)

Os déiticos?” sdo elementos linguisticos com grande valor para a analise
da cang¢do por caracterizar um roteiro de comunicagdo possivel também em uma
situacdo cotidiana. Eles possuem a capacidade de mostrar ao ouvinte onde e
quando a cena da cang¢do esta ocorrendo, podendo dar a impressdao de que a

histéria se passa no exato momento da apresentacdo. Sdo classificados em

Do grego deiktikds, significa “préprio para mostrar”. “Sdo todos os elementos lingiiisticos que
servem para caracterizar uma situacdo de locugdo” (TATIT, 1986, p. 15).
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vocativos, imperativos, espaciais, temporais, monstrativos!8, ou até mesmo em

gestualidade, exclamacgdes, interjeicOes, expressdes prontas e girias. Os déiticos sao

elementos das cangdes figurativas por meio dos quais o compositor intenciona
persuadir o ouvinte, oferecendo a ele elementos que o permita reconhecer
situagdes corriqueiras de seu dia-a-dia. Em seguida, estdo alguns exemplos de

déiticos presentes no livro A cangdo de Luiz Tatit (TATIT, 1986, p. 16-24):

1.  Vocativo: “Etelvina, acertei no milhar” (Acertei no milhar, Wilson Batista/
Geraldo Pereira, 1940);

2.  Imperativo: “Acorda amor, eu tive um pesadelo agora” (Acorda, amor, Chico
Buarque, 1974);

3.  Espaciais e temporais: “Fecha a porta da direita com muito cuidado... Va
perguntar ao seu fregués do lado...” (Conversa de botequim, Noel Rosa/Vadico,
1935); “Aqui onde agora esta este adificio arto...” (Saudosa maloca, Adoniran
Barbosa, 1951);

4. Monstrativos e gestualidade: “Ndo pinte este rosto que eu gosto...” (Marina,
Dorival Caymmi, 1947); “Sabao, um pedacinho assim” (Lamento da lavadeira,
Monsueto Menezes/Nilo Chagas/Jodo Violdo, 1962);

5.  Exclamacgbes e interjeicdes: “Ai! Mas que saudade eu tenho da Bahia!”
(Saudade da Bahia, Dorival Caymmi, 1957);

6. Expressdes prontas e girias: “... por me deixar respirar, por me deixar existir

Deus lhe pague” (Deus lhe pague! Chico Buarque, 1971); “... macaco, praia,

'8 Tatit afirma ser impréprio o termo “demonstrativo” utilizado pela gramatica tradicional. Utilizou
um “neologismo conceitual”originado do verbo monstrare, “mostrar” do portugués. “Os déiticos
‘este’, ‘aquele’, ‘isto’, ‘aquilo’ servem para mostrar ou indicar fatos extradiscursivos, ou seja, fatos de
situacdo que se remetem ao momento e ao lugar de producdo do texto”. Ja “demonstrar” relaciona-
se a expor um conceito por meio de um raciocinio légico (TATIT, 1986, p. 21).
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carro, jornal, toboga. Eu acho tudo isso um saco!” (Ouro de tolo, Raul Seixas,
1973).

Outra modalidade de cancdo, citada por Tatit, é a que procura
convencer o ouvinte por meio da emoc¢do, as cang¢des passionais. O intérprete,
como personagem?!® da obra musical, por meio do texto, demonstra a sua “posicao
no quadro narrativo”, e pela melodia, suas emo¢des e seus estados psiquicos.
Quando ha compatibilidade entre texto e musica, sendo suficientemente
persuasiva, ocorre uma cumplicidade emocional entre o personagem, interpretado
pelo cantor, e o ouvinte. Segundo Tatit, existem as modalidades “querer”, “dever”,
“saber” e “poder” que sdo dispositivos capazes de ajudar a analisar as emogdes
contidas em um texto. Para o autor, os textos das cang¢des passionais geralmente
estdo relacionados, por exemplo, a impossibilidade de a¢do que “quase sempre
decorre da auséncia de uma ou mais modalidades que impedem a realiza¢do de um
fazer”. (TATIT, 1986, p.29). Isso causa um estado passional instavel, de nao
realizacdo ou negacdo, e, portanto, de insatisfacdo, caracteristico de cangdes
compostas sobre esses textos. Na musica Sua estupidez, de Erasmo Carlos e
Roberto Carlos (1969), duas dessas modalidades, saber e poder, estdo presentes na

letra, no entanto, enfatizadas pela sua negacao, ou seja, o ndo saber e o nao poder:

Meu bem, meu bem,
Sua incompreensio ja é demais

» o«

Y Neste estudo, utilizaremos alguns termos originarios do género dramatico, como “cena”, “acao”,
“narracdo” e “personagem”. Esse ultimo, em substituicdo aos termos “enunciador”, utilizado por
Luiz Tatit em seus estudos, e “eu-lirico”, mais usualmente empregado em analises de poesias liricas,
como podem ser classificados os poemas de Pinotti. A op¢do pelo termo “personagem” se justifica,
pois consideramos que o intérprete-cantor da cangao erudita brasileira cumpre também a funcdo
de ator no momento em que interpreta a relacdo entre a musica e o texto em sua performance. No
processo de estudo, o interprete elabora um contexto para os textos liricos das can¢des, de maneira
que se aproxima do género dramatico ao criar seu proprio cenario musical. Tudo isso em fungio da
elaboracdo de uma interpretacio mais completa, tanto em termos vocal-expressivos, quanto
gestuais.
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Nunca vi alguém tdo incapaz

De compreender

Que o meu amor

E bem maior que tudo que existe
Mas sua estupidez nio lhe deixa ver
Que eu te amo

As expressdes “incompreensdo”, “incapaz de compreender” e
“estupidez” podem ser interpretadas como o ndo saber. Dessa maneira, a pessoa a
qual o personagem da mausica se refere desconhece o tamanho do amor que o
outro lhe tem, devido a sua estupidez e a sua incapacidade. O enunciador?® quer se
conciliar com o personagem a quem se refere, mas também é privado da
modalidade poder. Isso desencadeia o sentimento de revolta e de insatisfacdo
transparecido no texto e na cangao.

Os dez poemas de Pinotti musicados por Almeida Prado sao
sobremaneira curtos para uma leitura mais direta a respeito das modalidades

“querer”, “dever”, “saber” e “poder”. O texto da sexta cangdo dos ciclos Espiral I eI,

“Dia seguinte”, no entanto, é o mais claro quanto a esse tema:

Naquela manha
Queria morder o mar
0 sol parecia tangivel

As pessoas que via
Mesmo sem conhecer
Inventavam histdrias de amor

O personagem utiliza a frase “queria morder o mar” para expressar a
sua vontade de realizar algo inatingivel. O estado passional provocado pela falta da
modalidade “poder”, nesse caso, ndo configura um cenario de insatisfagdo, como o

apresentado anteriormente no exemplo de Tatit. Com a frase seguinte “o sol

0 Segundo Tatit, o enunciador é o personagem da histéria presente em cada cangio, mais que
apenas o locutor ou o intérprete (TATIT, 1986).
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parecia tangivel”, o personagem do texto parecia encontrar-se em um estado que,
de tao sublime, o levou a crer que seria capaz de realizar algo inconcebivel, nesse
caso, tocar o sol. Essa foi uma tentativa de expressar por palavras um sentimento
indizivel.

Os outros nove poemas musicados nao possuem elementos linguisticos,
como os déiticos citados anteriormente, que configuram uma situacao de locucao
cotidiana. Da mesma maneira, ndo deixam reconhecivel a posi¢do do personagem
no texto narrativo ou o seu estado emocional. Os textos, por si s, possuem
caracteristicas relacionadas a um estado contemplativo ou reflexivo que
possibilitam as mais diversas leituras. Dessa maneira, o que auxiliara o intérprete a
compreender, interpretar e, consequentemente, expressar uma mensagem
possivel de cada cancdo sera o percurso melédico.

A melodia, de acordo com Tatit, também expressa modalidades e
“aquilo que o texto descreve, com relativa precisao, através de seus recursos
especificos, a melodia reforca tracando um contorno que pode ser lido (ou ouvido)
na mesma orientagdo do texto” (TATIT, 1986, p.33). Por meio das curvas melddicas
conferidas a cada frase pelo compositor, o intérprete podera intuir qual foi a
leitura dada ao texto por Almeida Prado. Tatit criou, assim, um diagrama para
transcrever, ao mesmo tempo, a melodia e a letra da cangdo, com o intuito de
auxiliar a leitura dessas modalidades, das emocdes e do carater, por exemplo,
afirmativo ou interrogativo, de cada cangao.

2.2 - O panorama melddico de Luiz Tatit

Como a linha meléddica e o texto sdo em conjunto a base para o estudo

do intérprete cantor, por meio da qual ele busca de maneira imediata as diretrizes

para construcdo da sua performance, utilizaremos os estudos do professor Luiz
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Tatit para sugerir uma interpretacdo dos significados dos contornos melodicos
dados ao texto pelo compositor. Grande parte de seus trabalhos foram publicados
especificamente sobre a can¢do popular brasileira, como os livros A cangdo,
eficdacia e encanto (TATIT, 1986), O cancionista (TATIT, 1996), Musicando a
semidtica (TATIT, 1998), O século da cangdo (TATIT, 2004), Todos entoam (TATIT,
2007), que, de alguma maneira, tratam da relacao existente entre a melodia, o
texto e a entoacdo da fala na can¢do popular brasileira. Apesar de reconhecer a
importancia dos arranjos e, por consequéncia do tratamento harmonico de uma
composicdo, Tatit priorizou a melodia e o texto em seus estudos. Para ele, o nucleo

responsavel pela identidade da cancao é a melodia.

Se pedirmos a alguém que cantarole uma cangio para que a possamos identificar,
certamente ouviremos uma linha melédica com trechos da “letra” ou talvez uma
declamacgao de versos acompanhada de fragmentos melddicos. O préprio registro
autoral de uma composicado incide sobre os versos e o contorno melddico emitidos
pela voz do cantor. A harmonia, o arranjo instrumental e a gravacdo, ainda que
fundamentais, sao trocados ou alterados a cada versdo apresentada (TATIT, 1986,

p-1).

Segundo Tatit, a eficacia da cancdo esta no éxito da comunicagdo entre
intérprete e ouvinte, sendo a cancdo o objeto comunicado. Dessa maneira, a
relacdo existente entre a melodia e o texto é fundamental, pois o compositor insere
na melodia todas as suas intencdes sobre o significado do texto. Intuitivamente,
transferem-se para as curvas melddicas os mesmos principios que regem a
entoacdo da fala no momento da comunicacdo, como produto de um “habito
social”. A experiéncia acumulada durante toda a vida tera fator determinante e ndo
pode ser anulada ao se compor, interpretar ou ouvir uma linguagem que possui

texto e melodia.

34



Os perfis melddicos descendente e ascendente estdo presentes nos
discursos cotidianos e sdo reconhecidos e interpretados quanto ao seu carater
afirmativo e interrogativo, respectivamente. As melodias com direcionamentos
lineares ou com “descendéncias ndo muito bem configuradas” (TATIT, 1986, p. 34)
correspondem a estados tipicos de imprecisdes, incertezas e hesitacdes, nos quais
ndo se afirma certeiramente, nem se questiona algo, podendo também representar
um estado de reflexdo. Com o auxilio de outros recursos como dindmica,
andamento, agdgica e indicacdo expressiva, o compositor pode especificar ainda
mais as caracteristicas interpretativas que devem ser trabalhadas em cada
melodia.

Como exemplo de autores que se dedicaram a estudos relacionados a
entoacdo da fala, Tatit citou Eric Buyssens, M. Rossi, Pierre Léon e Philippe Martin.
Segundo esses autores, “todas as culturas, cujas entoacdes ja foram estudadas,
utilizam o tonema descendente para asseverar ou concluir uma ideia” (TATIT,
1986, p.33). Os tonemas, terminagdes das frases melddicas, quando descendentes
caracterizam uma distensdo melddica, produto do relaxamento das pregas vocais
quando se direcionam para tessitura mais grave, provocando a impressdo de

repouso e finalizag¢do.

Na verdade, parece que, em todas as linguas, uma descida final caracteriza uma
assercdo que ndo exija comentario algum, que ndo preveja nenhuma objecido ou
adicdo. Uma subida final, ao contrario, parece de fato caracterizar falas apés as quais
esperam-se outras: um suplemento de informacgdo, uma resposta ou uma objecdo. Se
tais sdo os fatos, a descida final tem um significado intrinseco: a voz volta ao nivel de
repouso, porque a comunicacao estd terminada. [...] Parece assim que a subida inicial,
quando h3, é apenas um artificio que permite a descida final: é desprovida de
significado proprio (BUYSSENS in TATIT, 2014, p. 242).
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Figura 4 - Cancdo Que maravilha! de Jorge Ben e Toquinho, 1969. Ao acentuar a descendéncia
melddica, a tensdo de continuidade se dilui e o discurso parece concluido, manifestando, assim, o
estado de certeza ou de convicgdo no discurso (TATIT, 1986, p. 33).

Luiz Tatit elaborou o diagrama para a analise de can¢des populares por
reconhecer nesse género o vinculo existente entre a entoacao e a criagdo de uma
melodia vocal. O autor percebe “a cang¢do como produto de uma dic¢ao” (TATIT,
1996, p.12). Para que uma melodia soe verdadeira, o compositor deve se
preocupar com a maneira de se entoar a poesia e adaptar as curvas melddicas
naturais da fala as suas intencdes de humor e de sentimento no resultado musical.
Para Tatit, existem variaveis que podem interferir na can¢do, como “falas que
expressam sentimentos intimos, enumeragdes quase ritualisticas, argumentacdo
ou automatismos recorrentes do habito” (ibidem, p. 12). Dessa maneira, nao existe
modelo Unico de fala, sendo instavel, irregular e descartavel no que tange a
sonoridade.

O diagrama de Tatit possibilita a transcricio concomitante entre
melodia e texto da cancdo. O movimento melddico é apresentado por meio da
distribuicao da letra entre espacos que correspondem a um semitom. Esse
diagrama permite que o leitor, mesmo que ndo familiarizado com a notacdo
musical, tenha um panorama da linha meldédica de toda a can¢do podendo

visualizar a tessitura e os pontos culminantes em relacdo ao texto.
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Figura 5 - Aquarela do Brasil, de Ary Barroso. Figura extraida do artigo Melodia, texto e O
Cancionista, de Luiz Tatit: novos rumos nos estudos da musica popular brasileira (TREECE, 2004,
p.343).

Como ferramenta para o intérprete analisar e entender as escolhas do
compositor nas cangoes pertencentes aos ciclos Espiral I e Espiral I1, utilizaremos
os diagramas propostos por Luiz Tatit para que, a partir das caracteristicas e
nuances melddicas por eles reveladas, possamos reconhecer os humores e as

emocoOes sugeridas em cada cancdo. Veremos no capitulo 3 que esses diagramas

foram adaptados e receberam o acréscimo de algumas informagdes musicais.

2.3 - Parametros para analise segundo proposta de Dante Grela

No artigo La consideracion de las “tendencias miltiples” (asociativas-
disociativas) en el andlisis musical (GRELA, 1987), Dante Grela (1941-) estabelece
uma diferenciacdo entre a andlise de constatacdo e a andlise de interpretacdo. A
primeira é fundamental para determinar os varios aspectos responsaveis pela
organizacdo da obra, como ritmo, altura e forma. J4 a segunda é constituida pela
leitura dos dados da analise de constatacdo com a finalidade de compreender as

caracteristicas intrinsecas de uma forma sonora e de fundamentar determinadas
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escolhas interpretativas. Essas duas modalidades de analise sdo complementares
no estudo de uma obra. Os fatores responsaveis por uma passagem
intrinsecamente tensa em determinado trecho musical, por exemplo, podem ser
estudados a fim de revelar os elementos musicais que constroem essa

caracteristica.

No artigo Analisis Musical: una propuesta metodolégica (GRELA, 1986),
o professor Dante Grela dividiu a analise musical em seis areas, classificando-as em

estatistica, paramétrica, articulatéria, comparativa, funcional e de inter-relacgdes:

a) Andlise estatistica: contagem, classificagio e tabulacdo de dados
musicais (nimero de compassos ou de notas presentes em determinados acordes)
(GRELA, 1986, p. 4 Jou das relacdes existentes entre eles;

b) Analise paramétrica: estudo das caracteristicas organizacionais dos
parametros sonoros, como altura, duracdo, intensidade e timbre, conforme

delineou o professor Sérgio Paulo?! in (FREITAS, 2004, p.1):

= melodia,

altura serd dividido em = harmonia
= ¢ contraponto;
= tempo,
duragdo sera dividido em = métrica

= e ritmica;

" dinamica

= ¢ qcentuacdo;

= orquesiragdo,
timbre sera dividido em = fextura

= e articulagdo.

intensidade sera dividido em

Figura 6 - Quadro elaborado pelo professor Sérgio Paulo Ribeiro de Freitas no trabalho intitulado
Areas (ou campos) de andlise musical por Dante Grela (FREITAS, 2004).

c) Anadlise articulatéria: “Este campo da analise se refere a como

determinada obra estd seccionada no tempo. No momento da anadlise articulatéria

2! Professor titular da Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC).
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ndo importam as fun¢bes estruturais de cada segmento, o que deve ser

determinado é onde inicia e termina cada unidade formal” (FREITAS, 2004, p.1). O

autor propds a expressao “unidade formal”, ao invés de terminologias tradicionais

(motivos, frases, periodos), para designar as partes nas quais se articulam uma

forma sonora (GRELA, 1986, p. 5). Ap6s determinar o inicio e o fim de cada

unidade formal, deve-se separa-los em graus de acordo com a sua extensao.

[ I I \ |
[ —

Unidades formais

1°grau —»

43 '
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Figura 7 - Exemplo presente no artigo Analisis musical: una propuesta metodologica, de D. Grela,

para andlise articulatoria (GRELA, 1986, p.5).

d) Andlise comparativa: nesta area é realizada a comparacdo entre as

unidades formais da obra, levando em consideracao as seguintes referéncias, como

especificado no quadro abaixo pelo professor Sérgio Paulo (FREITAS, 2004, p.2):

ocorre quando um segmento ¢

identidade . )
totalmente igual a outro;
ocorre quando existe pouca diferenga entre os
semelhanca ) . R 3
clementos que formam as unidades;
: ocorre quando ha duas unidades que, aparentemente,
diferenca - s .
ndo tém nada em comum entre si;
ocorre quando um segmento ¢ oposto a outro, ou sgja, quando interagem, de um lado, por relagdo
de semelhanca e, por outro lado, por relagio de diferenga. Para que duas unidades se relacionem
oposicio por oposigdo, ¢ necessario que pertengam a mesma categoria. Por exemplo, movimento melodico
U4

ascendente ¢ movimento melodico descendente sdo opostos; o aspecto horizontal da misica ¢
oposto ao seu aspecto vertical. Nao se pode, porém, afirmar que uma tercina ¢ oposta a um
movimento por graus conjuntos, visto que estes elementos nio pertencem a4 mesma categoria.

Figura 8 - Quadro elaborado pelo professor Sérgio Paulo Ribeiro no trabalho intitulado Areas (ou

campos) de andlise musical por Dante Grela (FREITAS, 2004).
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e) Andlise funcional: nessa area o autor atenta-se para o estudo e a
classificacao da fun¢do de cada segmento de uma obra em relacdo ao seu contexto
total. Torna-se possivel a coexisténcia de duas fung¢des diferentes em um mesmo
elemento, o que se denominou polifuncionalidade. Para tanto, o professor Grela
classificou as fungdes estruturais em oito categorias: exposicao, transformacao,
transicao, introdugdo, interpolacao, extensao, conclusao e interjeicao.

f) Analise de inter-relagdes: de acordo com o professor Grela, essa é a etapa
final, mais importante e complexa, do processo de andlise, pois refere-se a uma
interpretacao dos resultados obtidos nas fases anteriores, extraindo-se conclusoes
sobre a obra.

Para o estudo dos ciclos Espiral I e Espiral II, utilizaremos a area
paramétrica como analise de constatacdo. O estudo de caracteristicas
organizacionais, como altura, duracao, intensidade, timbre, dindmica e harmonia,
serdo complementares a analise melddica de Tatit, podendo evidenciar aspectos e
nuances que apenas o estudo da linha melédica nao revelaria. As outras areas de
andlise propostas por Grela, apesar de ndo serem utilizadas de maneira
sistematica, orientam o olhar mais amplo e geral que dedicamos as andlises das
canc¢oOes, em especial as diretrizes indicadas pelo autor nos parametros da analise
articulatodria e da analise comparativa.

O cotejamento das can¢des com o mesmo texto serd realizado a partir
dos resultados obtidos da analise global de cada uma delas, com base nos
supracitados parametros aproveitados da metodologia de Dante Grela, e suas
possiveis relacdes e influéncias sobre suas linhas melddicas, analisadas com base

na teoria de Tatit e expressas nos diagramas adaptados.
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Capitulo 3 - Analises das cangdes dos ciclos Espiral I e
Espiral I1

Luiz Tatit prop0s seus métodos de analise especificamente para a
cancdo popular. No entanto, consideramos que, da mesma maneira que o
compositor desse estilo espontaneamente insere nas curvas melddicas as
entoacgdes tipicas do discurso oral, o compositor da cancdo de camara brasileira
também “pode assumir como pensamento embriondrio de sua melodia a
entonacdo falada do poema. A ‘naturalidade’ das melodias elaboradas pelo
cancionista, da qual fala Tatit, estaria presente também na composicdo das
melodias de can¢ées de camara” (DUTRA, 2009, p. 112). Como o préprio Tatit
afirmou no seu livro A cangdo: eficdcia e encanto, “seria impossivel eliminarmos, no
ato de composicdo, de interpretacao ou de audicdo de algo que possui texto e
melodia, nossa vasta experiéncia, acumulada durante todos os dias de toda a vida”
(TATIT, 1986, p. 8). Acreditamos que tal argumento também seja valido para o
compositor da cancdo de camara brasileira e de outros géneros musicais, uma vez
que, da mesma maneira, ele também imprime, como produto de um “habito social”
(ibidem, p. 8), elementos musicais que permitirdo o ouvinte reconhecer as
emocoes e os perfis caracteristicos de uma comunicag¢do oral (pergunta, afirmacgao,
enumeracao, reflexao etc).

A utilizacdo do diagrama de Luiz Tatit para analise da cancdo de camara
brasileira pela Profa. Dra. Luciana Monteiro de Castro em sua tese de Doutorado
intitulada Tradugdes da Lirica de Manuel Bandeira na cangdo de cdmara de Helza
Caméu (DUTRA, 2009, 172-173) reforga o nosso argumento de que o diagrama de

Tatit pode ser utilizado para analise desse repertorio. A pesquisadora adaptou o
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diagrama proposto por Tatit com o acréscimo de informacgdes pertinentes ao seu
trabalho (divisdo de compassos, percurso harmodnico, andlise sintatica, notas
musicais do contorno melddico), que consiste na andlise dos versos do poema
Madrigal, de Manuel Bandeira, e na comparag¢do das versdes musicadas por dois
compositores diferentes, Helza Caméu (1903-1995) e José Siqueira (1907-1985).

Considerando que a voz carrega todos os parametros basicos do som
(intensidade, altura, duragao e timbre), no presente estudo os diagramas de Tatit
foram adaptados, com o acréscimo de informagdes que possuem algum grau de
relacio com esses itens, como: féormula de compasso, carater expressivo,
andamento, dinamica, agogica, notas que abrangem a tessitura de cada cancdo,
barras de compasso, pausas, além de elementos que podem facilitar ainda mais a
visualiza¢do, como cores para cada espago do diagrama de acordo com as notas do
piano e linhas entre as silabas para realcar os perfis melddicos. Essas adaptagdes
podem influenciar na declamacdo dos poemas, indicativo de estudo que
demonstraremos no decorrer das analises deste capitulo, auxiliando no processo
de se intuir as emog¢des presentes em cada movimento melédico.

Os poemas e os textos musicados foram apresentados a cada
subcapitulo para proporcionar uma comparac¢ao imediata sobre as modificacdes
feitas pelo compositor. Veremos que quase todos os textos sofreram omissdes,
acréscimos ou alteracdes de palavras, modificando seu sentido ou sua forma
inicial. Os comentdrios sobre as semelhancas e as diferencas entre as versdes
escritas a partir dos mesmos poemas serdo apresentados juntamente as
consideracoes sobre a segunda versao de cada can¢do. As partituras manuscritas
do compositor Almeida Prado, o livro de poemas de J. A. Pinotti e as gravacoes das

intérpretes Niza de Castro Tank e Victéria Kerbauy, com o préprio compositor ao
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piano em ambos os casos, sdo as Unicas referéncias de analise para esse trabalho.
Nao encontramos versdes editadas ou outras gravacdes dessas obras.

Este capitulo é formado por um total de vinte subitens, um para cada
canc¢do dos dois ciclos. Os mesmos titulos serdo apresentados em sequéncia para
permitir um cotejamento imediato das duas versdes, com o acréscimo dos

diagramas completos no final de cada subcapitulo.

3.1.1 - Através do Canal - Espiral I

Poema Texto da cancao
A nudez demonstrada A nudez demonstrada
em franco pudor em franco pudor
dela para ele ela eu dela para ele ela eu
na manhd de Veneza na manhd de Veneza
Vista da janela. Vista da janela
Vista da janela.

Figura 9 - Poema de |. A. Pinotti e a versdo musicada por Almeida Prado no ciclo Espiral 1.

Ao observarmos os elementos musicais em relagdo ao texto na primeira
cancdo do ciclo Espiral I, além do préprio titulo que faz uma referéncia aos canais
de Veneza, podemos afirmar que Almeida Prado convergiu toda a composi¢do da
cancdo em fung¢do da palavra “Veneza”, criando, assim, o retrato sonoro dessa
cidade italiana. Em uma andlise de pardmetros musicais, apontamos alguns
recursos especificos que foram utilizados para fazer referéncia a cidade italiana: o
compasso bindrio composto (6/8); a solicitagio metronémica de colcheia a 120
pulsacdes por minuto; a figura ritmica, em forma de arpejo, recorrente na mao

esquerda do piano (Fig. 10); as indicacdes expressivas “Tempo de Barcarola,
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calmo” e “Assim, gondolamente”. O piano cumpre, assim, a sua funciao de
“acompanhamento paisagem” (ALMEIDA PRADO, 2013a) ao evidenciar o
movimento circular do remo das gondolas, embarca¢des que cortam os famosos
canais de Veneza. Esse tipo de figuracao de barcarola foi associado ao ambiente
veneziano gracas a determinadas retoricas, como “Venetianisches gondollied, sexto
movimento da obra Lieder ohne worte (Op. 30) de Mendelssohn (1809-1847); a
peca La lugubre géndola para piano solo de Liszt (1811-1886), que possui outras
duas versoes, a segunda para violino e piano e a terceira para violoncelo e piano;

também as barcarolas de Chopin (1810-1849) e Faure (1845-1924).
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Figura 10 - Compassos 5 a 8 da mao esquerda do piano na can¢do “Através do Canal” do ciclo
Espiral L.
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O texto nos oferece algumas informacdes sobre tempo e espaco da acao
poética: ocorre em uma manhd da cidade de Veneza, que, por sua vez, é
contemplada pelo personagem por meio de uma janela. Considerando “Veneza” o
nucleo e o foco do texto, propomos a interpretacao de que “a nudez” do poema de
Pinotti faz uma referéncia a vista limpida daquela manh3a, que proporcionava um
ambiente inspirador também a outras pessoas além do eu-lirico (dela para ele ela
eu). Como “nudez” e “pudor” sdo palavras de sentidos opostos, obtemos um indicio
de que possivelmente o texto nao se reporta a uma nudez carnal. Esse antagonismo
de significados também foi reforcado pelo compositor ao conferir linhas opostas,
ascendente e descendente, aos perfis melddicos das frases que as conduzem. A
palavra “nudez” também pode denotar simplicidade, singeleza ou, até mesmo,

auséncia de ornatos em um ambiente, como foi utilizado por José de Alencar em
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seu romance Luciola: “Uma saleta cor-de-rosa esteirada, uma cama de ferro, uma
banquinha de cabeceira, algumas cadeiras e um crucifixo de marfim, compunham
esse aposento de extrema simplicidade e nudez” (in FERREIRA, 2010). Podemos,
assim, propor a seguinte leitura para o texto de Pinotti: A clareza/nitidez/singeleza

da manha de Veneza que aos poucos se revela com timidez, ao nascer do sol.

Dindmica .
cogogica 11T et
Fa :
Mi ;
Mib i
Ré :
Do# :
Dé :
L 3
8 gp = :
L4 :
Sol# i

Sol :

Fak :

Fa ]

Mi ]

Mib : : : : :

Ré i A H H ; : :

Figura 11 - Primeira frase melddica da cancdo “Através do Canal” do ciclo Espiral I transcrita para

o diagrama de Tatit.

No diagrama de Tatit, observamos inicialmente dois picos melddicos
responsaveis pela preparacdo dos tonemas descendentes que caracterizam a
sensacao de asseveracdo dessas frases (Fig. 11). O primeiro pico, construido com a
sequéncia dos intervalos de quinta justa e de quarta justa, além de suscitar uma
expectativa de continuidade do sentido da frase, confere uma gama de
possibilidades interpretativas para a palavra “nudez”. Ao recitar o texto
obedecendo ao perfil meldédico do diagrama, podemos perceber que “a nudez” nao
seria falada com indiferenca, caso pronunciado espontaneamente em uma situagao
cotidiana com esse carater ascendente. Fascinio e perplexidade sao exemplos de

algumas intengdes interpretativas que podem ser conferidas ao inicio dessa
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canc¢do. No segundo pico, o salto de sexta menor em direcdo a nota mais aguda da

cancdo valoriza/acentua a palavra “franco” podendo gerar expectativas no ouvinte.

T: 5 i d H H L : H HF . FFP |
srali_.a tempo + ‘ -P{if: : ' A 1 : . :

THETA — ¢
o .
V- i

Vista--da— janela '

'

v

¥

. " " " "
" W W [ ¥ ¥

. i A

P

' H ' H . " ' 1 " i ¥ H H '

Figura 13 - Compassos 10 a 28 da cangao "rAtravés do Canal” do ciclo Espiral I no diagrama de
Tatit.

Segundo Tatit, “a melodia sempre se eleva exatamente no termo sobre o
qual incide a pergunta” (TATIT, 1986, p. 43). Na frase “dela para ele ela eu” (comp.
10-12), o movimento ascendente e a indicacdo de rallentando na palavra “ele”
parecem sugerir uma breve reflexdo ou duvida por parte do personagem: o “ele”
realmente deveria ser incluido em sua narra¢do? O movimento ascendente para a
palavra “Veneza” (comp. 14), no entanto, ndo caracteriza uma interrogacao ou
duvida. O compositor cuidou para que o ponto culminante da can¢do incidisse
sobre o texto no qual “Veneza” estivesse presente (Fig. 12). A condug¢do em
movimento ascendente para a nota mais aguda da cancdo e a dindmica crescente
do piano ao forte convergem para “Veneza” destacando-a como o nucleo do texto e
da canc¢do. Nesses mesmos compassos (14 e 15), o piano comeca a conducao para
seu proprio ponto culminante por meio da tensdo harménica criada por arpejos

que se distanciam da tonalidade Sol menor (Fig. 12).
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Figura 12 - Ponto culminante da cancdo “Através do Canal” do ciclo Espiral I.

Apdbs o ponto mais agudo e harmonicamente mais tenso da cancao, a
frase “vista da janela” é repetida duas vezes. A primeira complementa o sentido do
texto anterior (a nudez na manha de Veneza vista da janela) em uma melodia que
desenha o arpejo de Fa sustenido menor. Nesse momento, o piano realiza trés
acciacaturas na nota L3a, em trés oitavas diferentes na dinamica forte, sendo
sucedida por outras notas em intervalos harmdénicos que se contrastam também
pela dindmica em pianississimo (Fig. 13). A reiteracdo da frase “vista da janela” foi
escrita com linha melddica retilinea na nota La3, em tom reflexivo, talvez
saudosista em uma leitura interpretativa. A tessitura médio-grave na qual essas
duas frases foram escritas permite ao intérprete buscar uma emissdao mais

proxima da fala, com facilidade para pronunciar as palavras com maior clareza.
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Figura 13 - Evidenciamos as acciacaturas e o contorno melédico do arpejo de Fa# menor. Do
compasso 17 para o 18 ha uma ossia como op¢io para o cantor.

Duas ossias (Fig. 14) aparecem como alternativas para dois excertos
melodicos. O primeiro, ja no inicio da cancdo (comp. 4), apresenta a indica¢do das
notas Sol3 e Sib3 como op¢des de substituicdo para Ré3 e La3. A primeira ossia é
vocalmente mais comoda para o cantor, pois, com intervalo menor entre as notas,
inicia a cangdo na mesma regido média vocal das vozes agudas. A nota Ré3 é
considerada grave para as vozes de soprano e de tenor, ja a nota La3 é regido de
passagem vocal. Além das questdes puramente vocais, o piano antecipa a melodia
da ossia (notas Sol e Sib). No compasso dezessete, a alternativa apresentada para a
melodia vocal na frase “vista da janela” propde um desafio ao intérprete. Indica a
nota aguda La4, naturalmente intensa e de projec¢do facil, para a silaba atona da
palavra “vista”. A nota La4 ainda deve ser atingida por um salto de oitava e
entrecortada pela consoante “T”. Essa seria uma op¢do mais ousada para a
melodia, pois, além de tecnicamente exigir mais do cantor, destaca uma palavra ou
uma frase menos significante textualmente. O ponto culminante melddico e
harmoénico ja foi previamente construido e pensando para o excerto “na manha de

Veneza”.
48



é S ¥ ,_;:

L

A m- dez_ Vis - ta

Bo B
o

da ja - ne - la

Figura 14 - Ossias presentes nos compassos 4 e 17 da cangdo “Através do Canal” do ciclo 1.

Almeida Prado ndo utilizou armadura de clave, mas pelo contexto da
cancgdo verificamos a existéncia de uma relacao constante entre as tonalidades Sol
menor e Fa sustenido menor, o que configura uma bitonalidade (Fig. 15). Se
considerarmos Sol menor a tonalidade inicial, o piano inicia a introdu¢ao com a
sensivel (Fa#) como pedal que se resolve no compasso seguinte, com harmonia em
Sol menor. Logo em seguida, em situacdo inversa, o Sol aparece como nota pedal

com a harmonia em Fa sustenido menor.
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Figura 15 - Bitonalidade na introdugdo da cangio Através do Canal. O primeiro compasso apresenta
a tonalidade de Sol menor com pedal em Fa sustenido. No segundo compasso, a tonalidade é Fa#
com pedal em Sol. O Terceiro compasso apresenta a subdominante (D6 menor) e o homoénimo (Sol
maior) da tonalidade Sol menor.
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3.1.2 - Através do Canal - Espiral II

Poema

Texto da cancao

A nudez demonstrada
em franco pudor
dela para ele ela eu

na manhd de Veneza

A nudez demonstrada
em franco pudor
dela para ele ela eu

na manhd de Veneza

Vista da janela. Vista da janela
Vista da janela
Vista da janela

da janela.

Figura 16 - Poema de |. A. Pinotti e a versdo musicada por Almeida Prado na cangdo “Através do
Canal” do ciclo Espiral I1.

A segunda versao da cang¢do “Através do Canal” foi escrita no dia 5 de
novembro de 1993. Assim como no ciclo I, o compositor construiu o retrato sonoro
de Veneza, traduzindo a circularidade do movimento do remo das gondolas por
meio principalmente da manutenc¢ao do compasso composto, agora ternario (9/8),
e do movimento ondulatério na linha do piano, caracterizado nesta nova versao
pelo ostinato ritmico escrito para a mdo direita e presente em toda a peca
(“acompanhamento paisagem”). O compositor também cuidou para que o ponto
culminante da cancdo permanecesse no trecho “na manhda de Veneza”,
resguardando as notas mais agudas para a palavra “Veneza”.

Peculiarmente, na versao de 1993 a harmonia foi pensada de maneira
circular. O campo harmoénico expande e retorna ao inicio de cada compasso, com
mudang¢a constante de campo tonal (Fig. 17). Em alguns momentos o piano
antecipa e em outros dobra as notas da melodia vocal. Em todas as frases situadas

antes da secdo do ponto culminante, a nota que inicia cada perfil melddico esta
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previamente presente no piano, o que auxilia o cantor quanto a afinacdo e a

seguranga, principalmente nessa cang¢do que possui o campo tonal instavel.
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Figura 17 - No primeiro sistema, destacamos a circularidade harmonica com expansiao e retorno. A
partir do compasso 4, estdo demarcadas algumas notas da melodia vocal antecipadas pela linha do
piano na cangédo “Através do Canal” do ciclo II.

O primeiro excerto da segunda versdo da canc¢do “Através do Canal”
possui o ambito melddico menor (Sol3-Mib4) em relagdo a primeira (Ré3-Fa4). De
acordo com Tatit, quanto mais ampla a tessitura de uma melodia, maior o seu
carater passional (TATIT, 2011, p.105). Além da tessitura menor, o perfil melédico
da frase “a nudez demonstrada”, predominantemente retilineo e constante na nota
D64, transparece maior neutralidade emocional do que na primeira versdo que se
inicia com os saltos de quinta justa e quarta justa.

No trecho seguinte (em franco pudor), a palavra “franco” nado foi

valorizada como na primeira versao, na qual a silaba “fran” pode ser cantada com
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uma carga dramatica vocal muito maior. A nota Fa4, apesar de estar em uma regiao
mais aguda, é de facil emissdo para as vozes de soprano e de tenor, possibilitando
nuances de dinamica que podem ser construidas sem grandes dificuldades. Na
segunda versdo, esse excerto (em franco pudor) esta isolado por pausas das
demais frases, o que pode ser utilizado pelo intérprete como recurso expressivo,
conferindo intensidade e ritmo -caracteristico de um determinado estado

emocional a respiracao.

La

Fa |

Mi ; 3’

Mib : Fa#

Ré ] Fa

D6# Mi : : :

D6 : Mib : : : o,
6si | 3} 9 Ré ' : ' O
8[sib | — ! 8 RobIDG# _ i mons_ - : NF

La . D6 2 .\ Anudez / Nwa gor

- Si : : : :

Sol# ' ' ! Sib ' o - Y tran

Sol ] H ' H ' Ld : . :

Fait : i : : ' - : ]

2 - : : ' - So#nab : ' /

Fa : ! : ! ! Sol ] : —

Mi ] H ] | ] Fa4 : : :

Mb | 5. E E i Fa

Ré A ! : H Mi

Figura 18 - Excertos das canc¢des “Através do Canal”, respectivamente dos ciclos I e II.

Com a declamacdo dos dois excertos “em franco pudor”, de acordo com
o perfil do diagrama de Tatit, podemos perceber que o primeiro trecho da figura
20 apresenta maior proximidade com as nuances da entoacdo de uma fala
cotidiana, na qual o apoio, a acentuacdo e a carga dramatica, que expressam o
estado emocional do personagem, geralmente se encontram acentuadas na silaba
tonica da palavra a qual se quer dar maior énfase. A tessitura e, principalmente, o
salto de sexta menor para a nota Fa4 traduzem que possivelmente o personagem
encontra-se em um estado préximo ao da perplexidade. J4 na segunda versao,
torna-se um desafio encontrar uma situa¢do cotidiana, na qual a palavra “franco”
seria pronunciada com a silaba atona em regido mais aguda. A nota Mib, que
carrega essa silaba atona “co”, deve ser cantada sempre uma dindmica a menos do
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que a nota Sib, da silaba tonica“fran”, para que a acentuacdo da palavra ndo soe
deslocada. Construido sobre o arpejo e o fragmento de escala de Mib maior, esse
excerto funciona também como uma transi¢do de uma sec¢do de estado afetivo mais
neutro, devido ao perfil melédico mais retilineo com tessitura média, para a
seguinte, mais passional, caracterizado por tessitura mais ampla e vogais mais

alongadas, “simulacro de estados afetivos exacerbados” (MELLER, 2015, p. 99).
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Figura 19 - Excertos da cancdo “Através do Canal” nas duas versoes, respectivamente, dos ciclos
Espiral I e Espiral I1.

A frase melodica referente ao texto “dela para ele ela eu” da versao de
1993 tem o seu inicio na nota Sol4 e percorre um movimento descente até
finalizar-se na oitava abaixo (Sol3). A indicacdo de tenuto esta escrita para trés
notas dessa frase. As duas primeiras na palavra “dela” (Sol4 e Mi4) e a seguinte,
curiosamente, na silaba atona “le” de “ele” (D64). Essa indica¢do evita um possivel
crescendo ou diminuendo nas notas mais prolongadas. Em vozes com mais
harmonicos graves, como as de soprano ou de tenor lirico, spinto ou dramatico,
podemos observar certa tendéncia para se prolongar notas mais agudas,
principalmente a partir de Sol4. Isso pode ocorrer por motivos técnicos, para que
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haja tempo habil para a voz atingir uma melhor colocacdo vocal. Dessa maneira,
pode haver necessidade do piano realizar um rallentando nos tempos referentes a
palavra “dela” e, mais a frente, “Veneza”. A indicacdo de tenuto na silaba atona da
palavra “ele” pode estar relacionada ao intuito do compositor de prolongar a nota

D64 sem interrupg¢ao para respiracao.
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Figura 20 - Ponto culminante nas duas versoes da cancdo “Através do Canal”, respectivamente dos
ciclosIlell.

Os compassos nove e dez conduzem para o ponto culminante da cangao
(Fig. 20). A melodia, que se inicia na nota Mi3 e se expande com consecutivos saltos
ascendentes, recua com um salto descendente que, por sua vez, prepara a nova
subida, mais ampla e expressiva, conduzindo a nota mais aguda, La4. A dindmica é
crescente do piano ao forte. Essa variacdo, mesmo se nao indicada na partitura,
ocorreria naturalmente na voz por transitar respectivamente entre os registros
grave, meédio e agudo de soprano e de tenor. O perfil melddico é ascendente e sua
finalizacdo foi construida pela sustentacdo da nota Sol4 com uma bordadura na

nota La4. Na primeira versao, essa frase também foi construida em movimento
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ascendente e a nota mais aguda é sustentada pelo tempo equivalente a um
compasso.

A nota La4 da palavra “Veneza”, de certa maneira, é um desafio para o
intérprete cantor. A primeira dificuldade estd em afina-la corretamente, pois a
precedéncia da nota Lab3 no tempo anterior cria o reflexo, ou a tendéncia, de
repeti-la, o que pode comprometer a afinacdo dessa nota La ou, até mesmo, a
emissdo equivocada do Lab4. Além disso, sobre a colocagdo vocal, a consoante “n” e
a vogal “e” podem suscitar uma emissao estreita, como se a nota fosse empurrada,
por exigir uma posicao da laringe mais alta e uma colocac¢ao vocal mais frontal, .
Para tenores, a vogal “e”, geralmente, ndo apresenta tanta dificuldade como para as
demais vozes. As vogais mais confortdveis na regido aguda para a maioria das
vozes sdo “0” e “a@”, pois proporcionam maior levantamento do palato e
relaxamento da laringe, o que facilita o canto nessa regido aguda.

Apds o ponto culminante, a frase “vista da janela” é repetida trés vezes,
cada uma com um perfil diferente, porém com ambito melddico igual nas duas
primeiras (Sib3-Mi4) e um semitom mais agudo na terceira (Sib3-Fa4). Essas
repeticbes podem ser interpretadas como um momento de reflexdo do
personagem. Outra possivel leitura dessas repeticdes seria uma referéncia as
varias vistas de diferentes lugares na cidade de Veneza, ou ainda, diferentes visdes
que se pode ter dessa cidade a partir de uma mesma janela. Neste sentido, cada

frase “vista da janela” seria cantada com uma dramaticidade distinta da outra para

situar diferentes dngulos de visao.
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3.2.1 - Valéry - Espiral I

Poema Texto da cancao

To be young To be young, to be Young
Waste moments. To be young, to be young
Waste moments

Valéry

Figura 22 - Poema de J. A. Pinotti e texto da cancdo “Valéry”.

A segunda can¢do do ciclo Espiral I, escrita no dia 11 de outubro de
1985, foi composta sobre o poema “Valéry” que possui apenas cinco palavras. Em
sua versdo, Almeida Prado repetiu a frase “to be young” quatro vezes e acrescentou
a palavra “Valéry”, titulo da obra. Nesse estudo, dividiremos a can¢do em duas
se¢des: a primeira formada pelas frases “to be young” e a segunda pelas duas

frases seguintes, “waste moments” e “Valéry”.
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Figura 23 - Cancdo “Valéry” do ciclo Espiral I no diagrama de Tatit.

No primeiro contorno melédico (comp. 4), com salto ascendente da
palavra “to” para “be” e, logo em seguida, descendente por grau conjunto para
“ n ~ : : :
‘young”, o personagem da can¢do pode despertar a curiosidade do ouvinte ao
sugerir que possui algo para revelar e, possivelmente, o fara nos compassos

seguintes, (Fig. 23). Segundo Tatit, o movimento descendente é utilizado para
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concluir uma ideia ou para afirmar certeiramente, o que caracteriza uma
asseveracao?2. Nessa primeira frase, embora o movimento melddico sugira uma
afirmacao, o texto nao possui sentido somente com suas trés palavras, ele necessita
de um complemento. Musicalmente, a palavra “young” é cantada sobre um acorde
de dominante da tonalidade principal de Sol maior, que também necessita de uma
resolucdo harmodnica. Nesse primeiro trecho, o movimento melddico descendente,
segundo Tatit, representa uma afirmacgao, indicando que o personagem possui um
saber e ndo sente dividas com relacdo a informacdo que guarda. Ja o texto e a
harmonia requerem uma complementaridade, criando assim uma ambiguidade de
sentidos.

No compasso 5, ap6s quase dois tempos de pausa, o compositor inicia a
repeticao do texto poético com variacdo do contorno melddico anterior. A frase
inicia-se na mesma altura, mas é conduzida ascendentemente para a finalizacao,
atingindo a nota mais aguda da canc¢do. Tatit afirmou que “por meio da
ascendéncia, o saber do personagem se manifesta de maneira incompleta,
chamando por algum tipo de continuidade” (TATIT, 2007, p. 175). Essa segunda
frase vocal pode ser assim interpretada como uma indagacdo. A palavra “young”
novamente aparece sobre a funcdo dominante da harmonia. Nesse caso, a nota
Sol4 conferida a palavra “young” é prolongada como um retardo da terca do acorde
de dominante.

Prorrogando a resposta a pergunta evidenciada no compasso 5, o texto
é repetido mais uma vez na mesma altura e com o mesmo movimento da primeira

frase melddica. Porém, dessa vez é sucedida sem interrupcao pela quarta repeticao

2 “Asseveracio significa um dizer certeiro e afirmativo... ela pressupde, no minimo, um /saber/,
podendo, eventualmente, estender-se ao /poder/ e ao /querer/” (TATIT, 1986, p.33).
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do texto poético em um movimento descendente, caracterizando também uma
asseveracao. Embora esse movimento melddico sugira uma afirmacgéo, a repeticao
do texto e o cromatismo descendente acrescentam a sensacao de hesitacdo ou
reflexdo. A fermata, que demarca o fim da primeira secdo, complementa esse
estado reflexivo, colaborando para a expectativa de resposta no ouvinte.

A frase seguinte, outra assevera¢do, ocorre também em movimento
cromatico descendente para a regido mais grave da can¢do, com o texto “waste
moments” em tempo lento (Fig. 24). Para a relacdo texto-melodia desse trecho,
podemos propor dois subtextos?? para o personagem. No primeiro, com tom de
seriedade e adverténcia, a juventude é relacionada ao desperdicio de tempo. Ja em
uma segunda leitura, o personagem da histéria em nenhum momento intencionou
revelar o segredo da juventude. Na primeira se¢do, o objetivo seria instigar a
curiosidade do ouvinte sobre o que se deve fazer para ser ou se manter jovem, mas
na segunda ele provoca frustracdo ou desapontamento ao dizer que nao ira revelar
o segredo. Sugere, assim, que o ouvinte estaria desperdicando tempo ao almejar

informacgdes sobre a “férmula da juventude”.
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Figura 24 - A fermata separa as duas se¢des da cangdo: a primeira formada pelas frases “to be
young” e a segunda pelas duas frases seguintes, com textos diferentes, ambas em movimento
cromatico descendente.

0 subtexto estd relacionado as caracteristicas psicolégicas que o ator/cantor confere ao
personagem durante a atuagdo. Ap6s a andlise de todo texto da peca e o estudo sobre a mensagem
nele implicita ou subentendida, o ator pode estabelecer o estado interior de sua proépria
compreensdo para criar uma performance mais coerente.
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As desinéncias das frases “to be young” aproximam-se de inflexdes
entoativas comumente utilizadas na fala em frases afirmativas e interrogativas
(Fig. 25). Além de identificar o carater de cada frase, o intérprete deve conferir a
elas uma histéria implicita para que a performance adquira mais riqueza de
significados. Ao declamar cada texto, obedecendo aos contornos melddicos do
diagrama de Tatit, o cantor podera decidir qual emocao melhor se adequara a cada
frase. Uma afirmacdo pode ser dita de maneiras diversas, com ironia, seriedade,
alegria, raiva etc. A pergunta do compasso 5, por exemplo, pode ser interpretada
apenas como um recurso retorico para instigar a curiosidade do ouvinte, nao

existindo em funcao de uma duvida.
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Figura 25 - Frases melddicas da cancdo “Valéry” e suas possibilidades interpretativas.

A cancao se encerra com o seu titulo, “Valéry”, adicionado ao texto pelo
compositor. Em tempo rubato, a silaba “Va” se prolonga por dois tempos na nota
Mi4 até o compasso seguinte, no qual se inicia um novo movimento cromatico
descendente. A melodia termina na nota Ré, com a silaba “ry”, sustentada por seis
tempos. Na interpretacdo de Niza de Castro Tank, gravada no LP, a nota Ré4,
precedida por um portamento, é sustentada até o final da cangdo, ignorando a

pausa escrita no ultimo compasso.
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O nome “Valéry” pode ser uma referéncia ao fildsofo, escritor e poeta
francés Paul Valéry (1871-1945). Embora essa seja apenas uma conjectura,
destacamos que em seus estudos, o escritor francés afirmou que “o poema deve ser
uma festa do intelecto” (VALERY apud MELLER, 2015, p. 17), renascendo em cada
declamacdo, sempre idéntica na forma, mas suscetivel a diversas interpretacoes.
Isso provocaria “os mais diversos, divergentes e imprevistos efeitos poéticos nos
leitores, as mais diversas interpretagoes, usos e significacdes”(PIMENTEL, 2011, p.
5). Com o contexto da can¢do e a maneira como foi tratado melodicamente, o
compositor parece sugerir que o poema foi assinado por Valéry.

Podemos destacar a tonalidade de Sol maior predominando nos 11
compassos da cang¢do e com énfase nas fun¢des harmoénicas de dominante e de
tonica. Suas caracteristicas ritmicas e harmonicas remetem ao jazz do comec¢o do
século XX, como as dissonancias dos acordes iniciais (Fig. 26) e o movimento
cromatico descendente da ultima frase do piano, um cliché do estilo (fig. 27).
Também estdo presentes caracteristicas do género ragtime, marcante pelo gesto
musical da mao esquerda, conhecido como stride piano. Esse padrao de
acompanhamento, também presente na can¢do de Almeida Prado, ficou famoso na
musica The Entertainer, de Scott Joplin escrita em 1902. Esse efeito musical pode
ser interpretado como a tentativa do compositor de criar o retrato sonoro da

cultura norte-americana.
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Figura 26 - No primeiro sistema, a introducdo da can¢do “Valéry” e, no segundo, o ragtime The
Enterainer de Scott Joplin. A m3o esquerda do piano demonstra o stride piano, técnica também
presente na cancdo “Valéry”, de Almeida Prado.

Nos ultimos dois compassos, 0 compositor optou por uma cadéncia de
finalizacdo tipica do blues, na qual utiliza tercas maiores e menores, repousando

em seguida na tonica Sol maior, mesmo que com algumas dissonancias

acrescentadas.
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Figura 27 - Compassos 10 e 11 da cangao “Valéry” do ciclo Espiral I. O piano faz uma referéncia ao
estilo blues.

A tUnica dinamica indicada na partitura para a melodia vocal é a piano.
Nas duas primeiras frases vocais, ocorre um breve crescendo seguido por um

diminuendo na palavra “young” e, na terceira frase, um acento nessa mesma

palavra.

62



O compositor antecipou as notas melddicas da palavra “young”. Essa é
uma caracteristica tipica do jazz, estilo no qual o intérprete possui a liberdade de
variar o tempo original de uma melodia, antecipando os ritmos. No caso da
partitura de Almeida Prado, a sincope é escrita. Em uma partitura jazzistica os
ritmos ndo sdo necessariamente escritos conforme devem ser verdadeiramente
executados. Uma frase composta por colcheias seguidas podera ser naturalmente

“suingada” pelo intérprete, como no exemplo abaixo (Fig. 28)

Escrita do jazz atual

=N

Escrita dos compositores
mais antigos (até meados da década de 30)

Como deve soar
X —3 —3

_H—

r
L-g—!

Figura 28 - Exemplos da escrita do jazz e a maneira como deve soar.

o

No acompanhamento do piano, a dindmica predominante também
piano. Apenas em dois momentos, nos quais ndo ha melodia vocal, o forte é
indicado na partitura: no ultimo acorde da introducdo, uma dominante com
algumas dissonancias acrescentadas, e no penultimo compasso, em diminuendo,

valorizando a finalizacao tipica do blues.
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Figura 29 - Compassos 4 e 5 da cangao “Valéry”.

A partir do quarto compasso (Fig. 29)24, a voz inicia a melodia ja
antecipada na introdug¢do. O piano dobra a linha meldédica em toda a se¢do vocal
composta sobre o texto “to be young waste moments”. A palavra “Valéry” (Fig. 30) é
precedida pelo acorde arpejado, o que cria o efeito de se cantar sobre a

ressonancia do piano em tempo rubato.
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Figura 30-Compassos finais da can¢do “Valéry”. O acorde arpejado introduz a tltima frase vocal.

* Na figura 29, parte do piano, o tltimo acorde dos compassos 4 e 5 apresenta uma harmonia
também caracteristica do jazz a dominante, com 72 e 92 acrescentadas, apresenta ao mesmo tempo
a quinta abaixada no baixo (Sol#) e elevada na nota mais aguda (La#) do acorde.
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3.2.2 - Valéry - Espiral Il

Poema Texto da cancao
To be young To be young
Waste moments. Waste moments

Valéry, valéry

Figura 31 - Poema “Valéry” de |. A. Pinotti e texto musicado por Almeida Prado.

Na segunda versao da cang¢do “Valéry”, composta em 5 de novembro

1993, o compositor tratou o poema de maneira diferente, causando uma redugao

na extensdao da canc¢do, de 11, na primeira versdo, para apenas 6 compassos.

Enquanto no Espiral I Almeida Prado repete quatro vezes a frase “To be Young” no

inicio da cangdo, na versao II a preferéncia foi repetir o nome Valéry duas vezes no

final da peca.
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Figura 32 - Cancgao “Valéry” do ciclo Espiral I no diagrama de Tatit.

O perfil melédico da primeira frase vocal dessa canc¢ido apresenta

movimento melddico inverso ao da versdo anterior. O personagem que vive a cena

dessa cancdo parece refletir sobre o texto por ele pronunciado. O movimento

ascendente para a palavra “young” e sua sustenta¢do por dois tempos na nota
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Do#4 (Fig. 32, comp. 1 e 2), aliado ao direcionamento da frase seguinte também
ascendente, sugerem, de acordo com os estudos de Tatit, que o personagem nao
possui certeza ou convicgdo sobre o que estd dizendo. H4 um conflito de ideias, no
qual persiste uma problematica sobre a relacdo entre a juventude e a perda de
tempo. O movimento cromatico ascendente finaliza a melodia vocal, com dindmica
decrescente do piano para o pianissimo, enfatizando o estado reflexivo do
personagem.

Iniciando a andlise de parametros musicais, podemos concluir que, da
mesma maneira que na versao anterior, esta cancao faz referéncia ao blues através
da indicacao expressiva “como blues” da partitura. No entanto, um exame
harmonico revela que sua sonoridade remete a caracteristicas do jazz moderno,
proporcionada pela indefinicdo tonal (Fig. 33). Os acordes paralelos do segundo
compasso da cang¢do “Valéry”, sem um pélo harmodnico muito claro, embora girem,
em alguns momentos, em torno de Mi maior, remetem a gravagcoes como a famosa
introducdo de So What, executada pelo pianista Bill Evans (1929-1980) no disco
Kind of Blue do trompetista Miles Davis (1926-1991). A introdu¢do é bastante
caracteristica do tipo de jazz modal?5 praticada por esses intérpretes nos anos

1950 e 1960.

 Estilo de composicio do jazz em que nido se tem pélos tonais. Usam-se muitas escalas modais,
sem uma maior preocupac¢ido com a tonalidade.
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"Valéry" - Espiral Il
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Figura 33 - Dois primeiros compassos da cancdo “Valéry” do ciclo Espiral Il e a introducao de So
What na versdo de Miles Davis. Os acordes paralelos, sem um pélo tonal claro, remetem ao jazz
modal praticado por intérpretes jazzisticos dos anos 1950 e 1960.

A cada dois compassos, o compositor intercala harmonias das
tonalidades homoénimas Mi maior e Mi menor. A indicacdo de dinamica dos dois
primeiros compassos €é forte tanto para a melodia vocal quanto para o
acompanhamento. J4 nos compassos seguintes decresce para piano e finaliza em
pianissimo, com exce¢do do quarto compasso, no qual o acorde arpejado deve ser
tocado em dinamica forte. A maneira com a qual o compositor tratou a linha vocal
possibilitou o comeco de todas as frases melddicas na ressonancia dos acordes do

piano. Em nenhum momento voz e piano iniciam juntos no comeg¢o do compasso.
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Com base nos estudos de Tatit sobre as terminacdes de frases
meloddicas, chamadas tonemas?6, podemos constatar que a segunda versdao da
canc¢do “Valéry” possui em toda sua extensao um carater interrogativo e reflexivo,
pois suas frases melédicas finalizam em movimento ascendente. Essa caracteristica
deve ser levada em consideracdo pelo intérprete no momento das escolhas
gestuais e expressivas de sua performance para dar énfase ao carater interrogativo
ja existente nos contornos melédicos. Em contraste a segunda versao, “Valéry” do
ciclo I propde ao intérprete uma personalidade mais segura na qual afirma ideias
com plena convicgdo. Apenas uma frase possui terminagdo ascendente. Sugerimos
a leitura de que essa terminacdo, embora ascendente, foi utilizada como um
recurso retorico, para chamar atencao do ouvinte. Segundo Tatit, “as ascendéncias
entoativas da fala servem, fundamentalmente, para manter viva atencdo do

ouvinte com relacdo a um discurso que ainda nao terminou” (TATIT, 1986, p. 40).

0 andamento do primeiro ciclo é um pouco mais rapido (seminima=80)
e 0 acompanhamento do piano possui ritmo mais marcado, com acentuagdes
escritas, além de dobrar a linha melddica vocal. Ja a segunda versdo proporciona
maior liberdade ritmica ao intérprete cantor por conter frases melddicas sobre a
ressonancia do piano criada pelo pedal. Em termos vocais, a tessitura da primeira é

mais aguda, abrangendo do La3 ao Sol4, sendo a segunda do Sol#3 ao Ré#4.

Apesar desses contrastes, com a constru¢do do diagrama de Tatit,
constatamos uma semelhanca entre os contornos melédicos dedicados a cada frase
do poema (Fig. 34). As semelhancas podem ser percebidas no espelhamento dos

direcionamentos melodicos, no Ambito de cada trecho, e no movimento cromatico

26 Agsunto tratado no subcapitulo 2.2, “O panorama melédico de Luiz Tatit”.
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presente nas duas versdes, interagindo entre si pela relacdo de oposicdo dos

movimentos ascendentes e descendentes, conforme especificou Grela na area da

andlise comparativa. (GRELA, 1987, p. 8).
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Figura 34 - Comparacao entre os contornos melddicos das cang¢des “Valéry” dos ciclos Espiral I e
Espiral II.

Outro aspecto coincidente nas duas versdes é a presenc¢a, na parte do
piano, de um arpejo ascendente entre as frases “waste moments” e "Valéry”,

solicitado como “harpejado rubato” em dinamica piano na versdao de 1985 e

crescente para a dindmica forte no Espiral Il.
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Figura 35 - Arpejos nas duas versdes da cangdo “Valéry” dos ciclos Espiral I e Espiral I1.
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As referéncias ao estilo jazz, sobre o poema em inglés, provavelmente
foi um recurso utilizado por Almeida Prado para criar o retrato sonoro norte-
americano. Nas duas versdes da cancdo “Valéry” identificamos caracteristicas
desse estilo. A primeira, no entanto, constitui tragcos do jazz tradicional, mais
especificamente do blues ou do ragtime. Ja “Valéry” do ciclo I, apesar da indica¢do
expressiva “como blues”, soa com caracteristicas do jazz moderno ao estilo de
Miles Davis (particularmente, em sua fase dos anos 1960), no qual o piano apenas
realiza o acompanhamento, sem dobrar a melodia, como ocorre na primeira

versao.
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Figura 36 - Cangdes “Valéry” I e Il no diagrama de Tatit.
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3.3.1 - Café de La Paix - Espiral I

Poema Texto da cancao

Beijo de uma, nome da outra | Beijo de uma nome de outra

0 beijo, ndo a boca, 0 beijo, ndo a boca
A voz que fascina. A voz que fascina
E nada como a pele E nada como a pele

De quem ao me ver suspira. | De quem ao me ver suspira.

Beijo de uma, nome da outra
0 beijo, ndo a boca

A voz que fascina

E nada comao a pele

De quem ao me ver suspira.

Lalalalalalalala

Figura 37 - Poema “Café de la Paix” de Pinotti e a versdo musicada por Almeida Prado no ciclo
Espiral I.

Inaugurado em 1862, Café de la Paix é um dos mais famosos e luxuosos
restaurantes de Paris. Pertence ao I'InterContinental Paris le Grand Hotel situado
na intersecdo entre a Boulevard des Capucines e a Place de 'Opera. E tradicional
ponto de encontro de personalidades, tendo recebido Oscar Wilde (1854-1900),
escritor, poeta, dramaturgo britanico; Jules Massenet (1842-1912), compositor
francés famoso também por suas dperas, como Manon (1884), Werther (1892) e
Thais (1894); Emile Zola (1840-1902), escritor francés; Serguei Diaghilev (1872-
1929), empresario artistico russo e fundador dos Ballets Russes; Georges
Clemenceau (1841-1929), médico, jornalista e politico francés; entre outros.

Almeida Prado residiu em Paris entre 1970 e 1973 para seus estudos
com os compositores franceses Nadia Boulanger (1887-1979) e Oliver Messiaen
(1908-1992). Registrou, assim, em algumas de suas composi¢des, suas impressoes,
memorias ou perspectivas sobre o cenario francés, como o fez na cangao “Café de

la Paix”, das duas versdes de 1985 e 1993 dos ciclos Espiral I e II, nas quais o titulo
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sugestivo do poema de Pinotti, provavelmente, foi o principal fator que o remeteu
ao ambiente parisiense.

Apesar do titulo, o poema de J. A. Pinotti ndo faz referéncias diretas a
Paris, como ocorreu no texto da primeira cang¢ao do ciclo “Através do Canal” que,
além do titulo, possui em sua letra o nome da cidade italiana de Veneza. Um dos
indicios imediatos apresentado ao intérprete sobre o cenario musical francés, além
do titulo, é a indicacio expressiva “Comme une vieille chanson canaille d’Edith
Piaf’??. Com essa expressdo, o compositor parece convidar os intérpretes ao
universo mais descontraido da musica popular, sem tanto rigor e preciosismos

técnicos, como os relacionados a ritmo, dinamica, sonoridade e coloca¢ao vocal.

Uma caracteristica marcante nas gravacdes de Edith Piaf é a clareza na
pronuncia das palavras, muito proxima da fala cotidiana. Basicamente isso ocorre
por dois fatores: 1) o uso do microfone nao requer o aprimoramento técnico
voltado para a proje¢do vocal, como do repertério erudito; 2) a tessitura das
cang¢les populares geralmente é mais grave e mais préxima da regido de fala. O
cantor erudito, principalmente o de repertério operistico, é preparado para utilizar
uma técnica que lhe permita cantar por um longo periodo, sobrepondo-se a uma
orquestra sem o uso de amplificacdo. Em geral, esse treinamento pode
comprometer a diccdo e, por conseqiiéncia, a clareza do texto. O repertorio,
principalmente de soprano e de tenor, abrange uma tessitura muito mais aguda do
que a regido da fala desses cantores. O aumento do espac¢o bucal interno, obtido
pelo levantamento do palato mole, exigido para se cantar esse repertdrio, dificulta

a emissdo clara e natural caracteristica de uma fala cotidiana. Dessa maneira, a

*” Em uma traducdo literal, “como uma cango antiga e vulgar de Edith Piaf”.
72



indicacdo expressiva “Comme une vieille chanson canaille d’Edith Piaf’ de “Café de
la Paix” insere a can¢do em um contexto estético do universo da canc¢do popular,
mas se direciona a um cantor lirico em uma can¢do de camara brasileira, exigindo

do cantor uma adaptacdo a essas especificidades.

bY

Além dos desafios naturais relacionados a combina¢do de projecao
vocal e clareza da pronuncia das palavras, o compositor ndo facilitou ao intérprete
ao escrever seis saltos ascendentes para regido aguda da voz: os trés primeiros
atingem a nota La4 e os trés seguintes, respectivamente, La4, Sol#4 e Sol4. A
distingdo da pronuncia das vogais na regido aguda é um grande desafio para os
cantores. As vogais tendem a se igualar devido ao fato dessa regido exigir maior

n  wzrLn “w_n
)

abertura bucal interna, de maneira que todas parecem soar como “6”, “6” ou “a”.
Além da dificuldade existente de diferenciacdo vocalica, as variadas combinac¢des
entre o encontro de lingua com labios, palato mole e dentes superiores para a
producdo das consoantes agem sobre o fluxo livre e continuo do ar e sobre o
posicionamento da laringe, trazendo conseqiiéncias para os ataques das vogais e
para a colocacao vocal. Para as palavras “voz” e “nada”, as consoantes “v” e “n”

colaboram para que a colocagdo vocal fique mais frontal, podendo trazer mais

clareza ou brilho na emissao.

Estruturalmente, a cancao “Café de la Paix” possui uma particularidade.
Seus 76 compassos sdo divididos de maneira simétrica, sendo 17 com introducao
de piano, 17 com melodia cantada, 9 ao piano, 17 novamente com melodia vocal e
mais 17 compassos finais entrecortados por 5 compassos de melodia vocal

exatamente no centro da ultima parte instrumental (Fig. 38).
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g 17 | 17 | 9 | 17 | 17 |
Piano 12 @ 22 partes Piano 32 ¢ 42 partes 0 ;f 6
vocais vocais Piano Voz Fizno

Figura 38 - Simetria da estrutura formal de “Café de la Paix”. Os nimeros se referem a quantidade
de compassos, agrupados por se¢des.

Os 17 primeiros compassos da can¢do contém uma introdugdo de piano,
na qual a mao esquerda possui um padrao regular em ritmo de valsa que se inicia
com o acorde de La menor, tonalidade da pecga. A partir do segundo compasso, a
nota do baixo descende cromaticamente do segundo ao quinto grau dessa
tonalidade (comp. 2 a 8). Em diversos momentos de “Café de la Paix”, é recorrente
uma série de arpejos descendentes que se repetem na mao direita da parte do
acompanhamento (Fig. 39). Estes arpejos da mao direita e o acompanhamento
terndrio da mao esquerda remetem ao bandoneon ou ao acordeon, instrumentos
proeminentes na musica popular francesa, encontrados em gravacdes de Edith

Piaf, como L’Accordeoniste, La foule e Padam padam.
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Figura 39 - Arpejos descendentes dos compassos 57 a 63.

Em termos vocais, podemos subdividir a cancdo “Café de la Paix” em
quatro partes, também simétricas, com 8 compassos cada. A primeira, apresentada
entre os compassos 18 a 25, é formada por uma melodia em graus conjuntos com
uma tessitura predominantemente média (Sol3-Fa4). Esse carater melddico mais
plano sugere um estado emocional também mais estavel e permite ao cantor, sem
grandes esforgos, pronunciar bem as palavras com vogais claras e consoantes bem

explicadas. O intérprete pode enfatizar em sua performance o carater mais falado
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dessa passagem e, até mesmo, aproveitar a indicagdo de piano como uma
oportunidade para sugerir um tom de revelacdo ou de mistério na expressividade
vocal e corporal. Na passagem final desse excerto, a melodia direciona-se a regido
médio-aguda vocal, o que gera um aumento de tensdo, trazendo de maneira
gradativa mais emocao ao trecho, como uma preparacdo para a se¢do seguinte, que

se inicia com um salto de quinta justa (Ré3-La4).
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Figura 40 - Transcricdo para o diagrama de Tatit da primeira secdo vocal da can¢do “Café de la
Paix” do ciclo Espiral I.

0 estado de maior tensdo ou de emotividade da segunda parte vocal,
que correspondente ao trecho da anacruse do compasso 27 até o compasso 34, é
construido a partir de alguns elementos musicais, tais como a dinamica e os saltos
melodicos para o registro mais agudo da cangao. A dindmica forte, apesar de estar
indicada apenas para o piano, ocorre naturalmente na voz devido a tessitura que se
direciona para a regido aguda, resultando em melhor projecdo vocal. Trés saltos
ascendentes consecutivos destacam as palavras “voz” (Ré4-La4), “nada” (D6#4-
La4) e “quem” (Do64-La4). Essa reiteracdo melddica proporciona maior
distanciamento dos perfis de uma linguagem oral, pois o texto molda-se de acordo
com um pensamento melddico, ndo mais seguindo os direcionamentos naturais
das entoagdes caracteristicas de estados e de situacdes cotidianas. Nesse trecho,

recitar o poema de acordo com o perfil melédico do diagrama de Tatit
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possivelmente ndo ajudara o intérprete a traduzir algum estado emocional
também possivel em uma situacao cotidiana. A musica é relevada ao primeiro
plano e o texto passa a obedecer as regras musicais.

0 segmento instrumental de nove compassos precede a melodia da
terceira parte vocal. O compositor alterou a preposicdao da frase “nome de outra”
da primeira exposicdo melddica (compassos 18 a 23) para “nome da outra”. O
restante do texto foi repetido de maneira idéntica com a mesma melodia. A quarta
parte vocal (anacruse para o compasso 52 até 59), no entanto, sofre algumas
modificacdbes melddicas e harmonicas, o que torna o trecho mais denso. Essa
passagem se caracteriza como o ponto culminante da cangdo, que se prolonga
pelos seis compassos referentes ao texto “a voz que fascina e nada como a pele” até
o diminuendo. A indicacao “sonoro”, além da dindmica forte, induz o cantor a
ralentar o andamento, alongando as vogais, principalmente nas notas mais agudas,
para que a voz ressoe mais. Podemos constatar esse fato até mesmo na gravacao da
soprano Niza de Castro Tank e do proprio compositor Almeida Prado (ALMEIDA

PRADO, 1986).

Figura 41 - Transcri¢do para o diagrama de Tatit da segunda e da quarta se¢des vocais da cang¢io
“Café de la Paix” do ciclo Espiral I.
Para finalizar, Almeida Prado faz uma citagio a Edith Piaf por meio de
um vocalize cantado em “la la 1a”, exatamente no meio da parte final do piano, cuja

melodia ja havia aparecido duas vezes: na introducdao e no trecho instrumental
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intermediario de nove compassos. No final de uma das mais famosas cang¢des do

repertorio de Edith Piaf, La vie en Rose, a cantora também vocaliza em “la la la” a

melodia na sua dltima exposicdo, na gravacao feita por ela em 1945.
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Figura 42 - O excerto final da can¢do “Café de la Paix” do ciclo Espiral I.

3.3.2 - Café de La Paix - Espiral Il

Poema

Eeijo de uma, nome da outra
0 beijo, nio o boca,

A voz que fascina.

E nada como o pele

De quem oo me ver suspira.

Texto da cangdo

Eeijo de uma, nome da outra
0 beifo ndo o boca

A voz que fascina

E nada como a pele

De quem oo me ver suspirg
Suspira

Figura 43 - Poema original e o texto musicado por Almeida Prado na can¢do “Café de la Paix”.

Enquanto a primeira versdo de “Café de la Paix” faz uma referéncia mais

especifica as cangdes gravadas pela cantora francesa Edith Piaf, tanto na indica¢do

expressiva quanto em citacdes musicais ao bandoneon e a prépria cantora, nesta

segunda versdo o compositor evoca genericamente a sonoridade da mesma época,

por meio da indicacdo “clima dos anos quarenta”. Apesar de nao ser uma expressao

tdo especifica quanto a da versao anterior, chegamos novamente a Piaf, pois nessa

época a cantora era uma das intérpretes que mais se destacava nos palcos dos

cabarés de Paris, no periodo em que a cidade estava ocupada pelo exército alemao

na Segunda Guerra Mundial (1939-1945).
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O texto traz como tema o aspecto carnal do amor, no qual a satisfagao
no plano fisico é o nucleo de sentido do poema. O beijo, a voz e a pele sdo os
protagonistas; o ser torna-se, assim, coadjuvante. A construcao musical de Almeida
Prado trabalha em favor do sentido do texto ao apresentar alguns elementos que
evocam a sensualidade do poema. O resultado musical da juncao texto-melodia
construida pelo compositor leva-nos a propor que a canc¢do “Café de la Paix” do
segundo ciclo evoca a atmosfera da vida noturna dos cabarés parisienses, da
boemia regada a bebidas alcodlicas e cercada pela beleza das mulheres.

Assim como na primeira versao, a pe¢a é tonal (Si bemol maior), mas ha
algumas inflexdes para tonalidades mais distantes, como nos compassos 4 e 5,
quando a harmonia inclina para Sol maior, e no compasso 7, quando, mesmo de

volta ao tom original, os acordes da mao esquerda caminham cromaticamente.

Sobre parametros musicais, também nao encontramos de maneira clara
os “clichés” (ALMEIDA PRADO, 1986) caracteristicos do cenario francés.
Identificamos alguns elementos do estilo jazz, particularmente o da primeira
metade do século XX. A constru¢do musical da cancdo de Almeida Prado nos
remete ao estilo de interpretacdo caracteristico do piano bar, com sonoridade
jazzistica e informal. O filme norte-americano Casablanca (1942) pode ilustrar o
ambiente noturno e, quem sabe, “canalha” 28, das casas noturnas, nas quais havia a
presenca marcante de piano bar. A musica As time goes by, de Herman Hupfeld,

tornou-se internacionalmente famosa ao ser interpretada nesse filme?2°.

* A expressdo “canalha” é usada como indicagdo expressiva na versio da cangdo “Café de la Paix” do
ciclo I.
» 0 filme retrata a cidade marroquina de Casablanca sob controle da Franga durante a Segunda
Guerra Mundial.
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Como elemento do estilo jazz presente em “Café de la Paix”, podemos
citar o padrio de acompanhamento conhecido como stride piano3Y,
especificamente nos compassos 1, 2, 4, 5, 6 e 9. Essa é uma técnica pianistica do
género ragtime, como nas pecas Cleopha e Maple leaf rag de Scott Joplin. “Valéry”,
do ciclo Espiral I, também se utiliza dessa técnica (conforme comentado no item
3.2.1), na qual a mdo esquerda do piano é marcada por uma nota grave, no tempo,
e um acorde na regido média, no contratempo.

O ritmo sincopado da linha vocal e o uso de arpejos e de acordes
quartais3! no acompanhamento de piano também podem ser considerados
reforgos na referéncia ao jazz de meados do século XX, que ja buscava este tipo de

sonoridade.

comp. 3 comp. 3 comp. 6
£ feb
— P :
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Figura 44 - Arpejos e acordes quartais da can¢do “Café da la Paix”.

Esta cang¢do, escrita em compassos alternados (5/4, 4/4 e 2/4) e
andamento moderado, ndo apresenta caracteristicas meldédicas ou harménicas
distintas o suficiente para demarcarem se¢des como na primeira versao. No
entanto, a titulo de estudo e comparacao, a seguinte divisdo em trés partes parece
adequada: a primeira sera o excerto apresentado na figura 47 (compassos 1-5),

cujo texto coincide com a primeira se¢do da versao I; a segunda (compassos 5-9),

0 Exemplo na figura 28 da pégina 60.
3! Acordes e arpejos construidos sobre notas distanciadas por intervalos de quartas.
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apos a repeticio das duas primeiras partes, com mais trés compassos de

finalizacao.
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Figura 45 - Excerto da cancao “Café de la Paix” no diagrama de Luiz Tatit.

A declamacgdo dos dois compassos que se seguem ap0s a introdugdo do
piano, de acordo com o perfil melédico do diagrama de Tatit, leva-nos a notar
alguma dose de gracejo, ou até mesmo de ironia, por parte do personagem
construido na can¢do. Em particular nos compassos 2 e 3, a relagdo texto-musica,
apontada a seguir, sugere uma espontaneidade ou leveza do personagem ao narrar
a superficialidade de seus relacionamentos. Paira uma sensac¢ao de orgulho ou de
sentimento de vantagem gerado pela possibilidade de se desfrutar de um amor
carnal sem o compromisso com o ser, dono do beijo, da voz e da pele descritos no
poema. Poderiamos, assim, inferir que texto e melodia sdo cantados por um
personagem que vive a atmosfera das noites dos cabarés franceses e, na cangao

“Café de la Paix”, demonstra satisfacdo ao descrever suas peripécias.

Na primeira sec¢do, esse carater jocoso pode ser o resultado de dois
elementos: 1) das terminagdes ascendentes das silabas dtonas das palavras “uma”
e “outra” no final das frases, perfil que dificilmente seria encontrado em uma

situacdo do dia-a-dia; 2) da reiteragdo do contorno melddico, como se a segunda
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frase remendasse a primeira, brincando com a informag¢do de que o “beijo é de
uma”, mas o “nome é da outra”. O acompanhamento do piano apresenta na mao
direita uma linha melédica composta por arpejos que acabam por reforc¢ar a graca

da secao.

A importancia da palavra “beijo” é traduzida musicalmente no quarto
compasso por meio da dinamica forte e pela nota Fa#4, mais aguda dessa secdo,
alcangada pelo salto de oitava. Simultaneamente, nos dois primeiros tempos desse
compasso, o piano interrompe o acompanhamento ritmico e sustenta dois acordes,
0 que proporciona maior liberdade ritmica ao cantor. As ligaduras de expressao
evitam que o sentido da frase do texto se altere, respeitando a virgula apés a
palavra “beijo”, conforme o poema de Pinotti. Torna-se importante o intérprete
realizar uma cesura apos a palavra “beijo”, para dar o carater afirmativo ao beijo e
negativo a boca. Caso contrario, o ouvinte poderia compreender exatamente o

oposto do sentido do poema.

Na segunda parte da canc¢do, o piano dobra ritmica e melodicamente
quase toda a melodia vocal. As tercinas dos compassos 5 e 6, além do ritmo
sincopado dos compassos 7 e 8, presente anteriormente nos compassos 3 e 4 da
parte vocal, conferem uma natureza sensual a cancdo, o que condiz com o sentido
do texto. Também colaboram para a constru¢do desse carater sedutor os varios
intervalos cromaticos da melodia e do acompanhamento de piano. Esses sao
elementos musicais que possivelmente foram utilizados para evocar o charme dos

cabarés parisienses.
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Figura 46 - Segunda e terceira se¢des de “Café de la Paix” do ciclo Espiral 1.

Curiosamente, a nota mais aguda da segunda se¢do estd na palavra
“ver”, que nao possui tanta forca expressiva quanto os verbos “fascina” e “suspira”,
palavras que podem representar de maneira mais eficiente a sensualidade das
casas noturnas parisienses. O carater passional da primeira versdo ndo se
manifesta nessa releitura de Almeida Prado, cujo estado emotivo em toda a cangao

é predominantemente mais estavel.

Nos trés ultimos compassos, o piano realiza um longo arpejo
ascendente, que contém alguns fragmentos que remetem ao tema inicial. Como
residuo da ultima frase melddica, a voz reitera a palavra “suspira” em dindmica

piano, enfatizando a exteriorizacdo do sentimento do personagem.
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Figura 47 - Cangédo “Café de la Paix” do ciclo Espiral I no diagrama de Tatit.
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Figura 48 - Cancgao “Café de la Paix” do ciclo Espiral Il no diagrama de Tatit.
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3.4.1 - Tua boca magica - Espiral I

Poema / Texto da cancio

0 instante secular

do desejo infinito

Figura 49 - Poema original e o texto musicado por Almeida Prado na cang¢ao “Tua boca magica”.

A quarta cancao do ciclo Espiral I, escrita no dia 12 de outubro de 1985,
é constituida pelo poema exatamente como apresentado no livro de ]. A. Pinotti,
sem reiteracdo ou omissado de frases. O texto curto, com seis palavras, deu origem a
uma cang¢do com duragao de aproximadamente 30 segundos. Devido ao andamento
lento e a auséncia de divisdo de compassos, a pe¢a soa consideravelmente livre e
espacada. Nao obstante, o compositor marcou algumas linhas pontilhadas de
subdivisao interna de compassos32, como referéncia aos intérpretes.

O texto possui trés palavras cujos sentidos denotam uma progressao
temporal: instante, secular e infinito. Também demonstra ideias antagdnicas ao
adjetivar o instante como secular e o desejo como infinito. Literalmente, essas
ideias nao fariam sentido. Sendo um instante apenas um momento, ndo seria
possivel se prolongar por um século. Da mesma maneira, o desejo esta diretamente
condicionado a existéncia do ser para se justificar em suas versdes - aspiracdo,
ambicdo ou apetite -, sendo a existéncia desse ser efémera ao confrontar-se com o
infinito. O referencial temporal é importante nessas comparac¢des, pois um século,
consideravelmente maior do que um instante, torna-se apenas um momento ao se

deparar com o infinito.

2 A cangdo possui formula de compasso 20/4 e as subdivisdes internas sdo: 2+3+3+2+4+6. Na quarta
subdivisdo, referente ao 2/4, o ritmo da linha inferior do piano deve ser corrigido para uma tercina, nas
notas Si, Sib e Lab.
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Ja em um referencial psicolégico ou emocional do ser, é sensivelmente
possivel um instante prolongar-se por um século. Nesse caso, podemos tomar
como exemplo a relatividade do tempo em relagdo ao estado emocional de uma
pessoa. Em sete dias da semana, todos com a mesma duragdo, podemos ter a
impressdao de que as horas passam de maneiras diferentes, dependendo de
algumas variaveis, como o numero de atividades que devemos desempenhar em
um dia ou se sdo apraziveis ou nao.

No caso do poema de Pinotti, o “instante” pode ser interpretado como
secular por trés motivos: por eternizar-se pela sua singularidade, por delongar-se
no tempo em decorréncia da sensacdo desagradavel que causou no personagem ou
por vincular-se ao profano, conferindo ao instante uma caracteristica mundana, no
qual impera o “desejo infinito”. Ja o “desejo” possivelmente foi eternizado como
infinito por estar vinculado a condicao de incompletude insuperavel da existéncia
humana, na qual ha uma sede insaciavel, uma busca constante por situacdes ou

bens que lhe proporcionem prazer.
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Figura 50 - Melodia da cancdo “Tua boca méagica” do ciclo Espiral I no diagrama de Tatit.

86



A melodia vocal (Fig. 50) reproduz em unissono a linha mais aguda do
piano, ou seja, caminha progressivamente até o registro mais agudo, da nota Mib3
a nota Ré4, por graus conjuntos, ora por segundas maiores, ora por segundas
menores, articulados ritmicamente de maneira silabica. O texto finaliza-se com a
palavra “infinito”, subentendendo que a peca também se direciona ao infinito. O
perfil melddico ascendente pretende manter a atencdo do ouvinte, criando uma
tensdo crescente a medida que se torna mais agudo. Por terminar no ponto
culminante, a sensacao é de que a peca nao resolve o movimento melédico e ndo
conclui a ideia iniciada.

O intérprete deve se preocupar com a dic¢do do texto, sem exageros de
impostacdo vocal33, aproximando-se das caracteristicas de um recitativo ou de
uma fala. Também deve ressaltar o suspense gerado pelo perfil melédico
progressivamente ascendente e pela falta de uma conclusao descendente.

O acompanhamento, por sua vez, se caracteriza por um progressivo
afastamento entre as linhas das maos direita e esquerda do piano, cujos intervalos
entre as notas extremas aumentam progressivamente. A partir do terceiro
compasso pontilhado, no qual uma nota intermediaria é introduzida, a densidade
da peca aumenta, também progressivamente, com o acréscimo do numero de
vozes (Fig. 51). A canc¢do se encerra com um acorde de sol maior com nona, nos

registros extremo agudo e extremo grave do piano.

3 A impostagdo vocal estd relacionada a colocagdo e a projecdo. Ela é adquirida por meio do treinamento
dos miusculos responsaveis pela producdo do som, como os laringeos, os abdominais, os intercostais e o
diafragmatico. Também estd condicionada a correta utilizacdo das cavidades de ressondncia (faringe,
boca, fossas nasais) evitando a “voz de garganta” que, além da sonoridade forcada, pode prejudicar a
saude vocal. A impostacdo varia de acordo com o estilo musical. O cantor erudito utiliza, por exemplo,
maior levantamento do palato mole do que um cantor popular.
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Figura 51 - Acompanhamento de piano da can¢do “Tua boca magica” da versdo de 1985 na
partitura manuscrita de Almeida Prado. Os intervalos entre a mao direita e esquerda aumentam
progressivamente.

Apesar da concisdao da peca, podemos constatar alguns complexos
harmoénicos que se destacam pela duragdo e pela localidade métrica que ocupam
nos vinte tempos da cangdo: a triade Si menor, a formagao quartal a partir da nota
Fa (F4, Sib, Mib), a tétrade de F4 maior com a sétima maior no baixo, a tétrade de
Mi bemol menor com sétima menor (com enarmonizacdo das duas notas
superiores) e triade de Sol com notas acrescentadas, terca, sétima, nona e décima

primeira, formada de maneira igualmente gradativa. Esse adensamento harmonico

corrobora o gradativo aumento da densidade sonora e textual de toda a peca.
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3.4.2 - Tua boca magica - Espiral Il

Poema

Texto da cancio

O instante secular

O instante secular

do desejo infinito do desejo infinito

infinito

Figura 52 - Poema original e o texto musicado por Almeida Prado na cangdo “Tua boca magica” do
segundo ciclo.

Algumas semelhang¢as podem ser percebidas de imediato entre essa
versdo e a anterior. A principal delas é a condu¢do melddica ascendente
culminando na palavra “infinito” que, nesse caso, foi exposta duas vezes e, em sua
reiteracdo, surgiu como uma espécie de residuo da primeira. A linha de canto é
composta predominantemente por graus conjuntos. A principal excecido esta na
palavra “secular”, em arpejo descendente, que parte da nota mais aguda da canc¢ao,
Mi4, em direcdo ao D64 e, em seguida, ao Fa3. Escrita em 5 de novembro de 1993,
“Tua boca magica” possui sete compassos, andamento lento e instabilidade tonal.
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Figura 53 - Canc¢do “Tua boca magica” do ciclo Espiral I no diagrama de Tatit.
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0 movimento descendente da melodia na primeira se¢do vocal (Fig. 53,
comp. 2) sugere, com base em Tatit, que o personagem concorda com a afirmacao
de que o instante é secular. O cantor podera criar em sua performance o seu
proprio subtexto com o auxilio da declamagao do poema e, dessa maneira, aplica-lo
em uma interpretacdo que evidencie as impressoes e 0s sentimentos que ndo estdo
explicitos no texto da canc¢do. Qual seria esse instante e por que se tornou secular?
Quais sentimentos estariam vinculados a esse instante (alegria, tristeza,
desespero)? A secularidade desse instante é algo positivo ou negativo?

De acordo com Tatit (TATIT, 1986, p.38) a termina¢do melddica
ascendente caracteriza uma indagacdo. A finalizacdo ascendente do trecho “do
desejo infinito” pode, portanto, levantar um questionamento: seria o desejo
realmente infinito? A cangdo se finaliza sem uma resposta concreta, deixando no ar
um estado reflexivo ao finalizar com um residuo da frase anterior, “infinito”,
também em movimento ascendente, em dinamica piano apés o ponto culminante
da cangao.

Podemos observar que dois elementos formais distintos se alternam

nessa cancao (Fig. 54):

- O primeiro deles, presente nos compassos 1, 3 e 5, é realizado somente

pelo piano, e caracterizado:
a. na mao direita, pelo arpejo ascendente seguido de dois
descendentes, todos eles de triades perfeitas, duas delas

acrescidas de sétimas;

b. na mao esquerda, pela sequéncia de um agrupamento harmoénico

no limite do intervalo de 42 justa, composto por intervalos
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internos de segunda e de ter¢a; de uma triade perfeita em posicao
aberta, composta por intervalos de quinta e de sexta; de uma nota
pedal oitavada e de um intervalo que se prolongara ao compasso

seguinte;

- 0 segundo elemento, presente nos compassos 2, 4 e 6, traz consigo a
parte vocal e é caracterizado pela textura mais homofonica34, pontuando cada
tempo do compasso 7/4. A linha intermediaria, com o tempo regularmente
subdividido em colcheias, agrega um pouco de movimento a passagem e mantém

identidade ritmica com a secdo anterior, enquanto a linha do canto reproduz em

unissono a melodia mais aguda que se destaca no piano.

3 ., . . .
* Homofonia é uma escrita textural na qual as vozes seguem um mesmo ritmo, ao estilo de acordes.
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Figura 54 - Acompanhamento de piano da can¢do “Tua boca magica” do ciclo Espiral II.

Harmonicamente, podemos dizer que a tonalidade, mesmo que instavel,
é sugerida apenas pela qualidade dos acordes que sao empregados, sobretudo no
primeiro elemento formal, predominantemente triades perfeitas. Entretanto, a
relacdo entre esses acordes ndo se estabelece por fun¢des harmonicas tonais, ao
contrario, sdo relagdes ampliadas, caracterizadas pela sobreposicao e justaposicao
das cores maiores e menores dessas triades, e da presenga de outras organizagdes
harmoénicas baseadas em intervalos e agrupamentos diferenciados. Mesmo assim,

Almeida Prado termina a can¢do com a triade perfeita de Ré maior.
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Ao analisarmos o aspecto geral das partituras nas duas versdes, nos
deparamos, em uma primeira visdo, com um numero consideravel de elementos
que as diferenciam. A primeira, curta em extensao, ocupa apenas dois pentagramas
da partitura manuscrita. Possui um compasso subdividido por linhas pontilhadas,
com um total de vinte seminimas, sendo a sua formula 20/4. O piano € introduzido
com uma nota (Mib) e aos poucos outras sdo acrescentadas até que se formem
acordes com quatro notas. A melodia vocal é antecipada pelo piano e se inicia
quase uma oitava abaixo do que na segunda versao. A cang¢ao “Tua boca magica” do
segundo ciclo ja possui sete compassos com férmula 7/4. O piano, com um
compasso de introduc¢do, possui em toda sua extensdo uma linha formada por
colcheias que se alternam entre as regides aguda e intermedidria, respectivamente
nos momentos com e sem a presenca da melodia vocal. Além disso, o piano dobra a
parte vocal em toda a pe¢a, mas ndo a antecipa, como na versao anterior. A melodia
é formada inteiramente por seminimas. Somente a dltima nota é prolongada por

uma minima pontuada.

Com a construcao do diagrama de Tatit, tornou-se evidente a intengao
do compositor de conferir a palavra “infinito” um movimento ascendente sem
finalizacdo asseverativa, criando para o ouvinte uma sensa¢do de incompletude
por ndo ter uma conclusao fraseoldgica. O proprio desenho criado pelas duas
melodias para a emissdo dessa palavra, uma linha quase retilinea, diagonal, em
movimento ascendente, cria a imagem de expansao, de distanciamento de uma
base. As duas pecas possuem indicacdo expressiva piano, com exce¢do do trecho

“do desejo infinito”, no qual ocorre a melodia ascendente com um crescendo para a

dinamica forte indicada na partitura. Apesar de ndo estar escrito na partitura, na
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primeira versdao também ocorre um crescendo natural na parte vocal, pois a
melodia desloca-se para uma regidao na qual a voz naturalmente tem maior

projecao.

O compositor tratou o texto na primeira versao com maior proximidade
a uma declamac¢do, em termos ritmicos e prosédicos. Para o intérprete cantor,
torna-se mais fluente entoar a melodia sem marcar os ritmos. Na segunda versao,
com a melodia predominantemente formada por seminimas, a interpretacao pode

se tornar silabica e sem legato, caso o intérprete ndo se atente para o fato (Fig. 55).
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Figura 55 - Cangdes “Tua boca magica” dos ciclos I e Il no diagrama de Tatit.
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3.5.1 - Antropologia - Espiral I

Poema Texto da cangao

Olhos, olhos, olhos Olhos, olhos, olhos
boca, corpo, ouvidos, mio | boca, corpo, ouvidos, mio
cheiro, saliva, gosto cheiro, saliva, gosto
imaginacao ritmo ritmeo imaginacdo ritmo ritmo
Sussurro prolongado Sussurro prolongado
suspiro abafado suspiro abafado
boca, boca, boca boea, boca, boca, boca
Estranha a boca Estranha a boca

corpo corpo

Mao. Mao

Mao.
Figura 56 - Poema original e o texto musicado por Almeida Prado na cangao “Antropologia” do
ciclo L.

O texto musicado na quinta cang¢do do ciclo Espiral I sofreu duas
modificacdes em relagdo ao poema original. Na segunda estrofe o compositor
acrescentou mais uma repeticdo da palavra “boca”, somando um total de quatro
repeticdes. E no final reiterou a dltima palavra “mao”, seguindo o padrdo de coda

frequente em outras pecas dos ciclos.

0 titulo “Antropologia” ja nos antecipa um possivel nuicleo de sentido do
texto, pois se refere a uma ciéncia que tem como objeto de estudo o homem em
todas as suas variadas dimensdes, sejam elas fisica, material, psicoldgica, cultural e
social. Evidencia-se no texto o aspecto fisico da antropologia. As partes do corpo
humano encontram-se, de certa maneira, “mapeadas” no poema, colocando em
evidéncia a atuacao dos cinco sentidos humanos: visdo, olfato, paladar, audicdo e
tato, na perspectiva do personagem que vive a cena da musica. Também se nota o

lado psicolégico com a citacdo da palavra “imaginag¢ao”.

O compositor reiterou em sua construgdo musical o aspecto carnal do

texto. Solicita, respectivamente no inicio e no fim da cancdo, as indica¢des
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expressivas “sensual, erético” e “erotico, sensual” para a performance dos
intérpretes. Na melodia, os intervalos cromaticos, as quialteras e a especificacao
quase metodica das indicagcdes de crescendo e diminuendo, na maior parte dos
compassos, sdo elementos que colaboram para a construg¢do do erotismo ja

expresso no texto poético.

Na historia da musica ocidental, a escala cromdtica estd presente em
repertorios variados e possui, em grande parte, a fung¢do de representar os
sentimentos como arrependimento, angustia ou, até mesmo, dor ou sofrimento. O
Recitativo 12c da Paixdo Segundo Sdo Jodo de ]. S. Bach representa o lamento de
Pedro, cantado pelo evangelista na frase “und weinete bitterlich”, cuja tradugdo é “e
chorou amargamente”, em frases cromaticas realizadas pelo solista e pelo baixo
continuo (Fig. 57). Outro exemplo esta na Opera Dido and Aeneas de Purcell, na
qual o acompanhamento em baixo continuo do lamento de Dido é formado por
uma frase cromatica descendente recorrente em toda a 4aria, traduzindo o

sofrimento e o drama que antecedem a morte do personagem.

12¢,

Tenore Evangelista
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Figura 57 - Excerto do Recitativo 12c da Paixdo Segundo Sdo Jodo de J. S. Bach. O choro é
representado musicalmente pelos cromatismos da melodia e do acompanhamento.
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Apesar das escalas cromaticas representarem de maneira geral na
musica de concerto os sentimentos mais intimos relacionados a tristeza, Almeida
Prado contrariou essa significacdo vigente no periodo barroco e utilizou o
cromatismo como sindnimo de sensualidade no perfil melddico da cancado
“Antropologia”. Aproximou-se, assim, do contexto do blues e do jazz, como nas
pecas Apex Blues (1928), de Jimmie Noone, I Ain’t Got Nobody (1915), de Spencer
Williams, Tin Roof Blues (1923), da banda New Orleans Rhythm Kings e The Snake
Rag (1923), de King Oliver, nas quais a escala cromatica é caracteristica em seus
temas principais, com os sentidos mais variados, como jocosidade, malandragem,
sensualidade. Esse carater alegre foi reforcado por Almeida Prado na indicagao
“tempo de boogie”. A palavra boogie carrega varios significados, dentre eles
“mover-se rapidamente, dancar e festejar” (SOUZA, 2012, p.82). Boggie é uma
modalidade de acompanhamento muito utilizada nesse estilo, com um padrao
ritmico repetitivo no baixo e uma série de variacdes improvisadas na melodia. Na
cancdo “Antropologia”, o compositor determinou todo o padrao de
acompanhamento, com a coexisténcia de dois motivos bem distintos entre a mao

esquerda e a direita do pianista.

o= s
B7 E F# B7 E F#
Tonica Subdominante Dominante T 5 B

Figura 58 - Dois primeiros compassos da canc¢do “Antropologia” do ciclo Espiral Il. A mao esquerda
do piano apresenta um ostinato ritmico caracteristico do boogie.
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A mao esquerda apresenta o ostinato ritmico caracteristico do boogie,
sempre com uma mesma cadéncia associada ao blues (tonica, subdominante e
dominante) (Fig. 58). O acorde de Si maior dos dois primeiros tempos de todos os
compassos possui a funcdo de ténica, embora contenha a sétima menor, muito
frequente no blues. O cromatismo nao se limita a linha da voz; encontra-se também
no ostinato da mao esquerda do piano com uma linha cromatica da nota Ré# até a

nota Fa#.

Nos acordes da mao direita, que dialogam com o ostinato, chama a
atencdo a composicao interna de segundas menores (ex.: o primeiro acorde, Fa-Si-
D6-Mi). Esse motivo harmonico se contrapde a melodia do canto, acrescentando
notas dissonantes que se distanciam da tonalidade de Si maior. Ha a recorréncia de
alguns acordes quartais, como também presentes na cang¢do “Café de la Paix” do

ciclo IL.

Para a linha do canto, o ato de se recitar o texto de acordo com o perfil
do diagrama de Tatit (Fig. 59), sem a necessidade de seguir rigorosamente as
alturas, leva a perceber que o compositor intencionou conferir sensualidade ao
personagem da canc¢do. Podemos sugerir que essa sensualidade pode estar
presente em um momento particular do personagem em que ele revive e narra
suas lembrancas, talvez em um momento de confidéncia. Outra possivel leitura
seria uma cena em que o personagem se utilizaria de sua sensualidade como
artificio de seducdo. As frases melddicas descendentes conferem a sensagdo de
concordancia e de conclusao, estado asseverativo que colabora com a sensagdo de
relaxamento. Somam-se a isso as fung¢des harmonicas bem definidas e a

regularidade e a constancia do ritmo do acompanhamento do piano.
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Figura 59 - Primeira parte melddica da cangdo “Antropologia” do ciclo Espiral I.

Apesar de ndo apresentar a nota mais aguda de toda a pe¢a, o compasso
9 pode ser considerado o ponto culminante da cancdo, pois apresenta a Unica
melodia cromatica ascendente que se interrompe na nota aguda Fa4, em dinamica
que se encaminha para o fortissimo. A harmonia mais densa deste compasso é
suspensa no compasso 10, com dinamica em subito piano, auséncia do motivo da
mao direita do pianista e pausa na linha vocal. Essa suspensdo do compasso 10
prepara a entrada da nota mais aguda da peca, La4, emitida a partir da segunda

metade do ultimo tempo desse compasso e em dinamica piano (Fig. 60).

La Sus—— : ; ;
_\m ' [ :

Fa# - ;
F.ﬂ ] [ ¥ []
M - b AT TR b
Foéw " H . - 3 )
R& . : ¥ _'n "

g Do# feuty ¢ kS

4 D& : | , ba-
Si H } ¥
Sibae : - \
La B - ’
Sols ] ’
s-ﬂ i [l ¥
Fi - i ‘
Fa - fga — do - ! a-do
M : - : -
R'é# - ] [l ¥
R ' H ) )

Figura 60 - Compassos 10 a 14 da cang¢do “Antropologia” do ciclo Espiral I. Excerto que apresenta
os maiores intervalos melédicos descendentes.
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Um dos grandes desafios para o cantor, em termos de técnica vocal, é
atingir e sustentar as notas agudas na dinamica piano, como é solicitado nos
compassos 10 e 11 da cangdo “Antropologia”. O natural ou mais comodo seria uma
dindmica no minimo forte para a nota L4 ou uma tessitura média-grave para a
palavra “sussurro”. O compositor cria assim uma situacdo na qual a palavra
“sussurro” para a dinamica piano torna-se incoerente. Esse “sussurro” possui,
assim, a carga emocional de um grito por estar escrito nessa tessitura aguda, mas
deve ser emitido como um sussurro de maneira contida pelo personagem, devido a

indicac¢do de piano da partitura.

Podemos perceber trés momentos meldédicos bem demarcados na
can¢do, que também coincidem com a divisdo original das estrofes de José
Aristodemo Pinotti. A primeira parte, do comego até o compasso 9, expde o tema
vocal, marcadamente cromatico e com inicio no quarto grau do acorde de tdnica
(B7), intervalo que provoca maior tensdo harmonica no contexto da mao esquerda
do piano. O intervalo Mi4-Ré#4 pertence as trés repeticdes da palavra “olhos”,
demarcadas igualmente por trés crescendos. Diferenciam-se ritmicamente por uma
aceleracdo escrita. Até o compasso 7, a descida cromatica estd contida ao ambito
de uma 52 justa descendente, do Mi4 ao La3 e, a partir dai, a subida também
cromatica potencializa o erotismo sugerido nas palavras do texto “cheiro, saliva,

gosto, imaginacgao, ritmo”.

A subita articulacdo de textura e de dinamica no principio do décimo
compasso marca o inicio da segunda parte. Duas frases melddicas de ambito
consideravelmente amplo (La4-Fa3 e Mi4-Fa3) sdao dobradas em intervalos de

sétimas pelo piano. Iniciam-se descendentemente cromaticas a partir da nota La4,
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transformam-se em arpejos descendentes e finalizam na nota Fa3 (“sussurro
prolongado / suspiro abafado”). O tema inicial, que foi associado as repeti¢cdes da

« » .~ « » .
palavra “olhos”, reaparece agora para as repeticoes da palavra “boca”, com sutis
diferencas melddicas e ritmicas, iniciando outra se¢do. Sua continuidade, no

entanto, é diferenciada, jA que ndo apresenta a parte ascendente da linha

cromatica, tal como ocorreu nos compassos 7 a 10 (Fig. 61).
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Figura 61 - Excerto final da canc¢ao “Antropologia” do ciclo Espiral I.

A terceira secao (compassos 22-25), com funcao de coda, ocorre apds a
palavra “mao”. O ostinato de piano, até entdo intacto, passa a omitir a primeira e a
ultima notas (12 e 42 tempos) nos trés compassos seguintes (o segundo compasso
pede uma pausa apenas para a primeira nota). E a peca se encerra com a sugestao

de “erotico sensual” para a emissdo da palavra “mdo” na nota Fa3.
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3.5.2 - Antropologia - Espiral 11

Poema

Olhos, olhos, olhos

boca, corpo, ouvidos, mio
cheiro, saliva, gosto
imaginacdo ritmo ritmo

Texto da canglo

Olhos, olhos, olhos

boca, corpo, ouvides, mio
cheiro, saliva, gosto
imaginacdo ritmo ritmo

Sussurro prelongade

suspire abafado

boca, boca, boca, boca

Estranha a boca
COrpo, COrpo, Corpo

Sussurro prolongado

suspiro abafado

boca, boca, boca

Estranha a boca
corpo

Mio. Mio.

Figura 62 - Poema original de Pinotti e o texto musicado na cangdo “Antropologia” do ciclo II.

O carater sensual da construcao musical da versdo anterior desta peca,
reforcado pela indicacdo expressiva “sensual, ero6tico”, ndo esta presente na
segunda versdo de 1993. Na partitura da releitura desta cang¢do, encontramos
apenas a indicacao “agitado” e a solicitacio metronémica de 184 pulsacdes por
minuto, exatamente o dobro da versdo anterior. As suas fun¢gdes harmoénicas nao
sdo bem demarcadas, como na versao de 1985, e ndo podemos identificar uma
tonalidade de maneira clara.

A percepcdo de auséncia da sensualidade na versdo II pode ser
resultante de alguns elementos, como: as terminag¢des ascendentes de varias frases
melddicas, a harmonia mais dissonante, o andamento rapido, a solicitacao de
“agitado” e a presenca marcante de semicolcheias na parte do piano. A melodia
possui a tessitura ampla (Mi3-Si4), as vogais alongadas e a ocorréncia de saltos

Y .

melddicos em direcdo a regido aguda da voz. A cancao possui, assim, carater
consideravelmente mais passional do que a versdo anterior por sugerir a

representacdo de emogdes exacerbadas do personagem. O texto somente revela

alguns tracos de um acontecimento muito maior, e o faz de maneira vaga.
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Ao recitarmos o texto da canc¢do, poderiamos chegar a um perfil
melddico muito mais proximo da fala do que o da versao de 1985, pois o texto se
refere ao tema relacionado ao amor carnal, a8 sensualidade e ao erotismo. O
direcionamento melddico pode nos revelar muito sobre a fala do personagem,
configurando perfis semelhantes aos dialogos cotidianos, como pergunta,
afirmacao, reflexdo ou hesitagcdo. O acompanhamento do piano constroéi o clima da
cena, podendo: situar uma cultura, citando, por exemplo, os “clichés” musicais de
cada regiao (ALMEIDA PRADO, 1986); construir o contexto da cena (comédia,
suspense, drama, acdo); ou transparecer aos ouvintes estados psicologicos ou
emocionais do personagem (raiva, alegria, medo). No caso dessa canc¢do
“Antropologia”, o texto é sensual, mas a musica revela um estado de inquietude,
talvez sofrimento ou delirio. A melodia e o0 acompanhamento do piano vém em
funcao de contradizer o sentido mais 6bvio do texto, cujo tema esta relacionado ao
corpo humano, a principio de maneira eroética.

Paira sobre a cang¢ao “Antropologia” um clima de tensdo possivelmente
provocado pela presenca do grande numero de frases melddicas sem uma
terminacdo descendente, perfil que caracteriza uma asseveragdo ou uma
conclusao, assim como ocorre em uma comunica¢do da fala cotidiana. As poucas
terminag¢des melddicas descendentes nessa cancao estdo nos compassos 6, 12, 26,
31 e 37. Todas as demais sdo finalizadas de maneira ascendente ou linear. Na
versdo [ dessa cangao, observamos apenas uma frase com terminagao ascendente e
ela se encontra no momento de maior tensao da pecga, no qual se forma o ponto
culminante em dinamica crescente para o fortissimo. Segundo Tatit, o perfil
meldédico ascendente pede uma complementaridade de sentido, quando ela nao

ocorre caracteriza-se um estado de ndo consumacdo do percurso narrativo. A nao
103



descendéncia representa a nao asseveracdo ou a falta de uma conclusdo,
resultando em um estado de tensdo (TATIT, 1986, p.38). Tatit ainda afirma que
“todas as culturas, cujas entoacdes ja foram estudadas, utilizam o tonema
descendente para asseverar ou concluir uma ideia”. A melodia ascendente pode,
portanto, gerar um estado de inquietude pela falta de uma resolucao.

O perfil melddico da primeira palavra “olhos”, nas duas versdes, é
cromatico e descendente, sendo Mi4-Ré#4 na versao I e, um tom abaixo, Ré4-Do#4
na versdo II. No entanto, as duas repeticdes seguintes para a mesma palavra
possuem perfis melddicos opostos. Na versao de 1985, Almeida Prado manteve as
notas Mi4 e Ré#4 para as trés vezes em que a palavra aparece, com diferenciacao
apenas ritmica. Ja em 1993, a melodia torna-se ascendente para as duas palavras
seguintes, com os intervalos cromaticos Ré4-Mib4 e Mi4-Fa4 (Fig. 63). Com essa
modificacdo, o compositor cria uma tensdo inexistente na primeira versao,
extinguindo a sensacao de sensualidade, deleite ou jocosidade ja no comeco da
peca. A palavra seguinte, “boca”, finaliza essa primeira frase em um movimento
cromatico descendente Fa#4-Fa4, porém, nesse caso, ndo resolve a tensao gerada

anteriormente e mantém a sensacao de nao conclusao.
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Figura 63 - Inicio da cangdo “Antropologia” em suas duas versdes, de 1985 e 1993, no diagrama de

Luiz Tatit.

O piano apresenta um padrdao de acompanhamento repetitivo formado
basicamente por semicolcheias em intervalo de quinta justa (Fig. 64), com excecao

de duas sec¢des intermedidrias escritas em colcheia e seminima (compassos 18 a
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29). Apesar desse carater reiterativo, podemos demarcar alguns trechos nos quais
identificamos uma mudan¢a de intervalo entre a primeira e a segunda
semicolcheias de cada unidade de tempo. Do inicio da can¢do até o compasso 6, as
duas primeiras notas mantém a distancia de quinta justa, porém, nos dois
compassos seguintes (7 e 8) passa para um semitom. O padrao de intervalo altera-
se novamente entre os compassos 9 e 13, nos quais as duas primeiras
semicolcheias igualam-se em altura. Para finalizar a primeira se¢do, constituida
pelo padrao de semicolcheias, a partir do acorde em cluster do compasso 14, a

primeira nota dobra a melodia vocal e as trés restantes tocam as notas Fa-Do6-Fa

até o final desse excerto.
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Figura 64 - Padrdo de acompanhamento da primeira se¢do da can¢do “Antropologia” do ciclo

Espiral I1.

No compasso 18, inicia-se uma nova se¢do cujo padrdo altera-se para
colcheias com duas notas em intervalo harmonico de quinta justa. Apds a fermata
do compasso 25, o acompanhamento inicia-se mais lento, escrito em seminimas, e
sofre uma aceleracdo a partir do compasso 28, sucessivamente para colcheias e
quialteras, até o retorno do padrao de acompanhamento inicial.

Segundo Tatit, nas can¢des passionais as melodias estao vinculadas as
emocoOes. A musica passa a representar diretamente o sentimento, ndo a fala ou a
entoacdo do texto musicado. Os saltos melédicos e a tessitura mais ampla de uma

canc¢do tornam-se diretamente proporcionais aos estados afetivos do personagem
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que vive a cena da cancdo. Recitar o texto da segunda versdo da cancdo
“Antropologia” ndo nos traz um resultado tao eficaz quanto na versao I. Podemos
observar o diagrama de Tatit e verificar como as frases melddicas sdo variadas e
deduzir, assim, que o personagem da cang¢do encontra-se em um estado emocional

que, provavelmente, supera um pensamento puramente racional e controlado.
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Figura 65 - Cancdo “Antropologia” do ciclo Espiral I no diagrama da Tatit.
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3.6.1 - Dia seguinte - Espiral 1

Poema/Texto da cangdo

Naquela manha
Queria morder o mar
0 sol parecia tangivel

As pessoas que via
Mesmo sem conhecer
Inventavam historias de amor

Figura 67 - O poema original e o texto musicado da can¢ao “Dia seguinte” do ciclo 1.

O poema “Dia seguinte” foi musicado em sua versao original no ciclo
Espiral I sem alteragdes de sentido ou reitera¢do de palavras do texto.

No sub-capitulo 2.1, propusemos uma leitura para a primeira estrofe do
poema, na qual os sentimentos indiziveis do personagem levaram-no a se imaginar
capaz de materializar os feitos mais improvaveis e talvez audaciosos.
Possivelmente, faltaram-lhe adjetivos expressivos o suficiente para sintetizar suas
emocoes. Criou, assim, frases que ndo fariam sentido fora de um contexto poético,
mas que traduzem o que havia de sublime nesse estado particular.

O primeiro sentimento indizivel era o desejo de “morder o mar”, feito
de dimensoes desproporcionais e ainda enigmatico por associar o ato de morder a
um elemento em estado liquido. Talvez o “morder” tenha substituido o verbo
“beber” pela sua maior associacdo ao carnal ou ao selvagem. O mar representa a
grandiosidade incalculavel aos olhos, limitados a linha do horizonte e a superficie
das aguas, o que torna o campo de visdo insignificante em relacao as verdadeiras
dimensoes.

Também poderiamos nos aproximar de um contexto mais literal para
essas mesmas frases, nas quais o personagem se refere a sua percepg¢ao sobre o
tempo daquela manha. Talvez um dia ensolarado/iluminado pelos raios solares, de

maneira limpida, sem o filtro das nuvens. Ou, quem sabe, as altas temperaturas ou
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o clima seco, sentidos de maneira tao intensa que tornaria ilusoéria a percepc¢ao do
personagem, levando-o a sentir uma proximidade do sol que o tornaria “tangivel”.

0 sol e o mar fazem parte do cenario da canc¢ao, tendo Almeida Prado os
delineado do inicio ao fim da peca. O mar é simbolizado na forma de ostinatos em
semicolcheias em movimentos escalares descendentes da mao direita do piano.
Encontra-se calmo, sem grandes ondas, uma vez que o fragmento escalar
recorrente se inicia no quinto grau e repousa na ténica do claro e limpido La maior
mixolidio, sem sofrer a minima alteracdo até o ultimo compasso da pecga,
transmitindo aos ouvintes a sensacdo de estabilidade e de relaxamento, ja
sinalizados pela indicacao expressiva “calmo, feliz” no inicio da can¢ao.

O conjunto de colcheias que compdem o arpejo ascendente na mao
esquerda do piano sempre culmina em uma nota mais longa e aguda (Fig. 68).
Propomos que essa seja uma representacao do percurso do olhar do personagem
(colcheias) em direcao ao sol (notas longas), ou também das retas obliquas dos

feixes de luz que partem do sol e atingem a terra, sendo igualmente por ela

refletidos.
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Figura 68 - Excerto da cangdo “Dia seguinte” do ciclo Espiral I. As maos direita e esquerda do piano
representam, respectivamente, o mar e o sol.
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0 andamento andante com colcheia a 108 pulsa¢des por minuto, com a
férmula de compasso 5/8, somado a indicagdo do uso do pedal para toda a cancao,
colabora para o retrato sonoro etéreo da pe¢a, com o ressoar constante dos
harmoénicos das notas arpejadas e do fragmento de escala do ostinato. Os
elementos da cancdo se unem em um todo equilibrado e sonoramente rico e
ressonante.

A partir do compasso 10, inicia-se uma se¢do instrumental. O piano
reproduz o primeiro fragmento da melodia vocal da can¢do dedicado ao trecho
“naquela manha” do poema, transposto em trés alturas diferentes com a indicagao
expressiva “cantante”. A primeira apresentacdo do tema abrange o ambito de La4 a
Mi5, o segundo, Ré#5 a La#5 e, por dltimo, o mais grave e tenso pelo ambito da
quinta diminuta Si2 a F44. Como as trés melodias possuem a mesma ideia tematica
em alturas diferentes, podemos propor que elas representam o dialogo entre as
vozes das pessoas que “inventavam historias de amor”. Essa proposi¢cdo imagética
visa a dar significacao para a passagem instrumental e, dessa maneira, favorecer ao
intérprete a criacdo de uma performance gestual expressiva. A ideia é que por
meio dos gestos o intérprete demonstre perceber a presenca dessas pessoas e de
seus didlogos sobre o amor, dando sentido ao comentario que sera apresentado na
secdo cantada seguinte dedicada ao trecho “as pessoas que via mesmo sem
conhecer inventavam histérias de amor.”

As duas se¢bes vocais da can¢do sdo similares, com duas frases
melddicas com énfase no intervalo meldodico ascendente de 52 e 42 justas,
respectivamente, e finalizacdo linear na nota mais aguda desses intervalos, e uma
terceira frase se inicia com o salto mais amplo e ascendente que atinge o ponto

culminante de cada sec¢do. Essa ultima frase prossegue com um movimento escalar
111



descendente que traz o relaxamento necessario para a conclusdo das se¢des (Fig.

69).
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Figura 69 - Panorama mel6dico da can¢ao “Dia seguinte” do ciclo Espiral I no diagrama de Tatit.
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As duas primeiras terminacdes lineares, alcancadas por um salto
ascendente, geram a sensacdo de expectativa pela continuidade do discurso. Nesse
caso, no entanto, ndo ha sensacao de tensdo pela falta de uma conclusdo melédica
descendente, pois a ultima frase configura-se como uma grande finaliza¢do para as

construgdes fraseoldgicas anteriores.
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3.6.2 — Dia seguinte — Espiral Il

Poema Texto da cancio
Naguela manha Naguela manha
Queria morder o mar Queria morder o mar
0 sol parecia tangivel 0 sol parecia tangivel
As pessoas que via As pessoas que via
Mesmo sem conhecer Mesmo sem conhecer
Inventavam histdrias de amor | Inventavam histérias de amor

de amor

Figura 70 - Poema original e o texto musicado na cangdo “Dia seguinte” do ciclo II.

O texto musicado na segunda versao da cancdo “Dia seguinte” manteve-
se sem alteracdes em relacdo ao poema original, diferenciando-se apenas por uma
reiteracdo do fragmento “de amor” como finalizacdo da peca. Preserva-se, assim, a
mesma cena musical.

Como a musica pode expressar os mais variados estados afetivos,
psicologicos e, quem sabe, intelectuais do personagem, podemos propor que a
mesma cena foi relembrada alguns anos mais tarde pelo mesmo personagem.
Almeida Prado afirmou “revisitar os mesmos poemas com outro olhar, noutro
tempo” ao se referir ao ciclo Espiral II (ALMEIDA PRADO, 2013b). A partir dessa
afirmacdo do compositor, podemos inferir que ele cria personagens em suas
cancdes que também rememoram cenas vividas, sentindo-as de maneiras
diferentes. Em “Dia seguinte”, o personagem que vive a can¢do também parece
“revisitar” as suas lembrancas de uma manha ensolarada.

O elemento musical que pode ser apontado como sinal da maior
maturidade do personagem estd na mdo direita do piano, responsavel também
pela representacdo atribuida ao mar na primeira versdo. O maior acimulo de

experiéncia ou de sensibilidade, com o passar dos anos, por parte do personagem,
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levou-o a perceber o mar de maneira mais detalhada. Tornou-se mais brando com
colcheias a 80 ou 88 batidas por minuto e indicacao de andamento “calmo” para o
compasso alongado 8/8. O fragmento de escala em ostinato da primeira versao,
que simbolizava a superficie do mar, foi substituido por uma melodia harmonizada
em blocos de acordes quartais e por triades perfeitas maiores e menores. O mar
recebeu assim maior profundidade, indicando que o personagem ja nao mais se
limitava pelas impressdes causadas apenas pela visdo superficial de seus
contornos.

Esses acordes da mao direita do piano privilegiam, sobretudo na linha
mais aguda dos blocos sonoros, notas da escala pentatdnica da tonalidade de Sol
bemol maior, resultante da sequéncia escalar das teclas pretas do piano, o que
confere a cangdo uma sonoridade muito associada a mausicas orientais. Como
Almeida Prado denominou suas cangdes como “cartdes postais sonoros”, nas quais
propde utilizar “clichés” de regides variadas para que o ouvinte identifique essas
culturas, podemos inferir que essa cancao é provavelmente uma referéncia a
alguma regido do Oriente35.

Podemos inferir que, tal como na primeira versao, o sol esta delineado
na mao esquerda do piano, porém evidenciando a sua distancia em relacao ao mar.
Essa sugestdo imagética é considerada a partir do contraste ritmico, harmonico e
timbrico da parte dedicada a mao esquerda do pianista. Nessa parte, os blocos
sonoros, agora em clusters, ou seja, agrupamentos de 5 ou 6 sons dispostos de

maneira muito proxima em intervalos de segundas maiores e menores, aparecem

% 0 consagrado compositor de 6peras Giacomo Puccini (1858-1924) retratou musicalmente o
cendrio chinés em sua dpera Turandot utilizando a escala pentaténica. Curiosamente, a cancdo de
Almeida Prado possui a mesma atmosfera da aria “Signor, ascolta” da personagem Liu no primeiro
ato dessa dpera. Ambas as pecas apresentam a escala pentatdénica e estio na tonalidade de Sol
bemol maior.
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de momento em momento, de maneira imprevisivel e em registros variados. Nas
trés primeiras aparicdes, esses blocos estabelecem o distanciamento sonoro em
relacdo a parte atribuida ao mar, por agrupar notas diatonicas das teclas brancas
do piano. Tal distanciamento é alternado com momentos de aproximagdo, quando
os clusters passam a ser constituidos pelas mesmas notas da escala de Sol bemol
maior interpretada pela mao direita do instrumentista, dando a impressdo de que
“o0 sol parecia tangivel”. Dessa forma, podemos propor que o sol esta representado
na cang¢ao, tanto na referéncia a sua posicdo geograficamente distante, quanto na
aproximacao de sua imagem quando refletida nas aguas do mar.

Como na primeira versdao da can¢do, na qual a unidade é resguardada
pela concordancia dos elementos dentro da tonalidade de um La mixolidio, nessa
segunda também percebemos a unidade dos elementos. A atmosfera oriental, por
exemplo, pode ser também interpretada estabelecendo analogia entre os sons que
ressoam dos clusters que aparecem esporadicamente com os gongos chineses.
Esses instrumentos de percussao de altura indefinida apresentam um ruido sutil
no instante em que a baqueta toca a chapa de metal, mas em seguida varios
harmonicos ressoam simultaneamente e se sustentam por alguns segundos até que
o som se dissipe.

A introdu¢do da cangao é formada por um compasso com as dinamicas
pianissimo e pianississimo, respectivamente para a mao direita e para a esquerda
do piano. Com excec¢do desse compasso inicial, ndo ha outra parte exclusivamente
instrumental, como na versio anterior. Também nio identificamos caracteristicas
melddicas, ritmicas ou harmonicas distintas o suficiente para seccionarmos a

canc¢ao em secgoes.
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Na parte vocal da primeira versdao da cangdo “Dia seguinte”, os

movimentos ascendentes configuram saltos que preparam as escalas descendentes

em grau conjunto, causando a sensa¢do de que o personagem degusta as palavras

ao direciona-las em um escala descendente relativamente longa. De maneira

oposta, as melodias da versado Il possuem perfil ascendente com predominio de

graus conjuntos, o que pode ser interpretado como um momento de empolgacao

do personagem ao rememorar cenas relacionadas a sua juventude (Fig. 71).
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Figura 71 - Excertos das cangdes “Dia seguinte” nas versoes de 1985 e 1993. As escalas em grau
conjunto sdo empregadas de maneira oposta nas duas versdes.
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Figura 72 - Cancdo “Dia seguinte” dos ciclos I e Il no diagrama de Tatit.
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3.7.1 - Sintese - Espiral I

Poema Texto da cancao
0Os poemas se fundem Os poemas se fundem
Confundem Se confundem
E a sintese acontece E a sintese acontece
Dentro dos seus olhos Dentro dos seus olhos

Figura 73 - Poema original e texto musicado na cang¢ao “Sintese” do ciclo L.

Em relacdo ao poema de Pinotti, 0 compositor manteve sua estrutura
original, sem repeticdes ou omissdes de palavras. No entanto, hd um acréscimo da
particula “se” antes da palavra “confundem”, que modifica o sentido do poema de
Pinotti. Dessa maneira, “confundem” enfatiza e apresenta uma consequéncia da
fusao, referindo-se aos proprios poemas. Ao se fundir, os poemas se mesclam de tal
maneira a obscurecer o limite entre obras distintas. Somam-se, sintetizam-se aos
olhos do leitor. Na versdo de Pinotti, a fusdo dos poemas acaba por confundir o
personagem ou o leitor do poema.

O texto é relativamente vago para caracteriza-lo como figurativo ou
passional. Nao possui elementos linguisticos que o aproxime de uma situacdo de
um discurso cotidiano, como os déiticos. Da mesma maneira, ndo apresenta
claramente alguma modalidade relacionada a “querer”, “saber”, “poder” e “dever”.
Apenas com a leitura do texto, temos a impressdo de ser uma narra¢do poética,
uma possivel referéncia utilizada pelo autor aos préprios poemas do seu livro
Espiral. Os textos podem estar interligados ou fundidos pelas tematicas do amor ou

do desejo, presentes nos poemas do livro de Pinotti, ou da mulher, como também

sugerem as ilustracdes de Fulvia Gongalves.
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Dentro dos olhos do leitor acontece a “sintese” citada no poema. Com a
definicdo de que sintese é uma “operacdao mental que procede do simples para o
complexo” ou uma “reunido de elementos concretos ou abstratos em um todo”
(FERREIRA, 2010), a fusao de todos os poemas do livro, até mesmo das ilustragdes,
aconteceria primeiramente dentro dos olhos do leitor para em seguida passar
pelos processos mentais de interpretacdo e reflexdo sobre seus significados,
podendo assim apresentar as mais variadas interpretagdes sobre um mesmo texto.

A analise melddica contradiz a interpretagdo feita puramente pelo texto.
O ultimo compasso, referente a frase “dentro dos seus olhos”, apresenta um
movimento ascendente que é interrompido no ponto culminante da canc¢do. Esse
movimento ascendente, de acordo com Tatit, sugere uma interroga¢do, o que
coloca em duvida se realmente a “sintese” estaria acontecendo “dentro dos seus

olhos”.
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Figura 74 - Cancgao “Sintese” do ciclo Espiral I no diagrama de Tatit.

A maneira como o compositor tratou a melodia, em “tempo livre” e com
tessitura nao muito ampla, dentro do intervalo de uma oitava, permite que o
intérprete possa aproximar sua diccdo com a fluéncia da fala cotidiana, surtindo
um efeito natural. No caso desta canc¢do, o personagem parece narrar a historia do

texto em um tom de afirmacao nas duas primeiras frases (Fig. 74). A resolucdo por
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meio de uma asseveracdo com movimentos descendentes nas palavras
“confundem” e “acontece” ndo gera tensao ou expectativa no ouvinte.

A cangdo possui apenas trés compassos, sem indicacdo de férmula. As
Unicas referéncias de dinamica e de expressdo presentes na partitura sdo piano e
“tempo livre”. As linhas pontilhadas inseridas em cada um dos trés compassos
destacam a alternancia que serd estabelecida na organizacdo formal da pecga,
caracterizada pela alternancia entre piano solo e voz solo. O piano apresenta trés
vezes um gesto com sete notas em movimento regular, descendente e
distintamente movido em cada uma delas, baseado em arpejo de um acorde que, a
cada vez que reaparece, possui tessitura progressivamente mais grave do que a
anterior. A voz, sobre a ressonancia do piano, realiza uma declamacao do texto
poético em movimento predominantemente ascendente, utilizando basicamente as
mesmas notas do arpejo anteriormente emitido pelo piano e prolongado pelo
pedal de sustentagdo.

O primeiro arpejo é de DO menor, descendente, escrito em
semicolcheias, com duas repeti¢cdes das notas Sol e Ré, que aparecerao em seguida
na melodia vocal. O segundo é descendente de La menor com notas adicionais,
escrito em fusas. Também antecipa a nota Mi da frase vocal seguinte. E, por fim, o
terceiro arpejo em Ré bemol maior, com acréscimos, escrito em colcheias (Fig. 75).
Esse udltimo arpejo deixa ressoar a primeira nota da melodia, o Fa3, porém ¢
formado por um Mib que pode confundir a afinagdo do cantor na dltima nota da
can¢do, um Mi4 natural que sustenta por quatro tempos a palavra “olhos”. Em cada
uma das trés frases da melodia aparece uma quialtera sucessivamente de seis
semicolcheias, cinco colcheias e trés seminimas. Ou seja, a cada gesto do piano a

melodia vocal alterna progressivamente uma linha mais espacada temporalmente,
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em decorréncia das figuras musicais utilizadas pelo compositor, cada vez mais
alongadas para as quidlteras e para a ritmica das passagens vocais. A peca se

encerra com a nota Mi natural, o ponto culminante da can¢do em pianissimo.
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Figura 75 - Arpejos da cancdo “Tua boca méagica” e a distribuicao do poema.

Interessante observar que esse procedimento formal de alternar parte
de piano e parte vocal com elementos formais distintos foi também utilizado na
cancdo “Tua boca magica”, do Espiral II, que, curiosamente, também utiliza trés

vezes essa alternancia.
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3.7.2 - Sintese - Espiral Il

Poema Texto da cancao
Os poemas se fundem Os poemas se fundem
Confundem Confundem
E a sintese acontece E a sintese acontece
Dentro dos seus olhos Dentra dos seus olhos
Dos seus olhos

Figura 76 - Poema original de Pinotti e o texto da can¢do “Sintese” do ciclo II.

Na segunda versdo da cancao “Sintese”, o compositor manteve o sentido
original do poema de Pinotti. Nao manteve a particula “se” que havia acrescentado

na primeira versao. Apenas repetiu um fragmento do tltimo verso do poema.

Apesar de abranger uma tessitura mais aguda do que a da versao de
1985, esta peca apresenta um direcionamento melddico predominantemente
retilineo para também surtir um efeito mais préximo da fala. Escrita em 6 de

novembro de 1993, possui sete compassos em 5/4 e indicagdo expressiva “calmo”.
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Figura 77 - Cancdo “Sintese” do ciclo Espiral Il no diagrama de Tatit.

Os compassos 4 e 5 sdo uma excecdo ao panorama geral da linha
melddica dessa cangdo. Neles estdo presentes saltos ascendentes, respectivamente,

de sétima maior e de quinta justa, o que demonstra um trecho com carater mais
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emocional, uma representacdo de estado afetivo mais exacerbado (Fig. 77).
Segundo Tatit, as can¢gdes com esse cunho sdo constituidas por tessitura ampla e
por alongamento de vogais. O movimento melddico ascendente sugere a
formulacdo de uma pergunta: “e a sintese acontece?”.

Os dois ultimos compassos mantém o texto em linha melddica retilinea
na nota Ré#, repercutindo como se algo estivesse inacabado, sem resolucao e em
suspenso. Tatit afirma que elevagdes sutis, permanéncias no tom e ainda
descendéncias ndo muito bem configuradas “correspondem a incertezas, a
imprecisdes e a hesitacdes do interlocutor” (TATIT, 1986, p. 34). Os tonemas nao
asseverativos indicam continuidade e, por conseqiiéncia, a tensao se mantém. Nos
dois compassos finais, o personagem parece iniciar uma reflexao e a formulagdo de
uma resposta, mas por algum motivo interrompe esse processo e deixa a frase se
encerrar em pianissimo.

Assim como em algumas outras pecas dos ciclos I e I, como “Valéry” 1l e
“Tua boca magica” I, nas duas versdes da cancdo “Sintese” o piano realiza o
acompanhamento por acordes, o que permite a voz soar sobre sua ressonancia
com maior liberdade ritmica. Na primeira versao, o acompanhamento do piano é
formado por trés arpejos descendentes cuja ressonancia é permitida pelo uso do
pedal. Da mesma maneira, na “Sintese” Il o piano inicia sua condugdo com duas
notas em intervalo de quinta na mao direita, com duracdo de nove tempos, e em
seguida outros acordes surgem sempre de maneira antecipada em relagdo a

melodia.

A segunda versdo é melodicamente mais fragmentada, com pausas

também entre sujeito e complemento das frases. Isso pode ser utilizado pelo
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intérprete na construcdo de um quadro de euforia, medo ou qualquer outra
situacdo que cause uma respiragao incomum. De maneira oposta a essa construgao
fraseolédgica, a distribuicdo do texto nas frases melddicas da cang¢do do ciclo I
aproxima-se de uma fala cotidiana, fluente, em uma situacdo na qual o personagem
encontra-se em um estado emocional mais estavel. Além disso, a indicagdo “tempo

livre” enfatiza a liberdade interpretativa ritmica conferida aos intérpretes (Fig. 78).
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Figura 78 - Cangdes “Sintese” dos ciclos I e Il no diagrama de Tatit.
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3.8.1 - Comeco - Espiral I

Poema/texto da cangdo
Ao ressurgir da tristeza
Com brilho nos olhos

E riso pueril

Descobri a crianca dela

Figura 79 - O poema foi musicado em sua versdo original na can¢do “Comeco” do ciclo I.

0 texto da cancdo “Comeco” sugere uma atmosfera singela ou inocente,
relacionada a infancia. O eu-lirico, voz que se manifesta no poema e vive as ac¢des,
narra a descoberta de uma nova faceta no sujeito por ele observado. A supereracao
imediata do momento de tristeza, com “brilho nos olhos” e “riso pueril”, foi
associada a reacao de uma crianga que normalmente perdoa com facilidade, nao
guarda magoas e expressa sua felicidade sem receios ou pré-julgamentos.

Almeida Prado intercalou momentos de tensao e de relaxamento na
relacdo existente entre as maos direita e esquerda do piano, conferindo climas
diferentes as passagens do texto. Dessa maneira, o cendrio musical destoa de uma
possivel faceta puramente infantil, candida e jovial. Possivelmente retrata a
singeleza ainda existente em um adulto, que possui as suas preocupacdes e
impasses de uma vida mais complexa e madura, mas possui a virtude de ainda
conseguir superar com sinceridade os momentos conflituosos de sua vida.

A cancdo se inicia com um trémulo na mao direita do piano com as
notas Mib e Sol na regido média. Na versdo gravada em LP pelo préprio compositor
e pela soprano Niza de Castro Tank, ele opta por fazer o trémulo com as notas em
intervalo harmonico e com subdivisdo ritmica a cada colcheia. No entanto, oferece
a opc¢ao do trémulo em intervalo melédico na ossia da partitura, o que, em nossa

opinido, confere maior fluidez e liberdade ritmica para a interpretacao do cantor.
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A melodia vocal inicia-se com a nota Sol3, enfatizando o intervalo de
terca maior do piano. Em seguida, a mao esquerda acrescenta a nota Dé3,
formando assim o acorde de D6 menor. No segundo compasso, a melodia adiciona
a nota Sib3, formando o acorde com sétima na palavra “ressurgir”, acompanhando
o movimento de expansdo do acorde. O baixo realiza um salto descendente para a
nota Sib, o que transporta a harmonia para o acorde de Mi bemol maior que se
confirma no compasso seguinte.

Para Almeida Prado, o acorde de Mi bemol maior remete-o a luz, alegria
e “exaltacdo inebriante” (MOREIRA, 2006, p. 22). Segundo o compositor, essa
associacao tem suas raizes em algumas pecas que para ele foram marcantes, como
a 6pera Ouro do Reno de Richard Wagner, com o extenso Mib do inicio da peca, a
sinfonia Herdica de Beethoven e algumas sinfonias de Mozart.

Destacamos como o compositor posicionou a palavra “tristeza”.
Antecedida por uma dissonancia provocada pelas notas Mib4 na linha vocal e Mi
natural no baixo, possivelmente se encontra em uma transicao para o Mi menor,
substituindo o Mi bemol maior que esta relacionado a felicidade. A harmonia do
trémulo altera-se para a ter¢ca menor (Mi-Sol) do acorde de Mi menor. A tessitura
da melodia abrange uma regido médio-grave (Sol3), que naturalmente resulta em
uma projec¢do vocal menor do que o Mib4 anterior e a nota seguinte, Mi4. A partir
da palavra “tristeza”, a melodia ascende cromaticamente até a nota Sol4 em
dinamica forte, para entdo descender por dois saltos de quarta justa consecutivos
(Sol4-Ré4 e Ré4-La3).

0 intervalo de terca maior Mib-Sol do trémulo retorna no momento em
que o texto se refere novamente a outro traco de felicidade, nesse caso “riso

pueril”. Novamente forma-se um acorde de quatro sons, como aconteceu
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anteriormente na palavra ressurgir. Apds uma passagem derivada de Mi bemol
menor, ha um retorno ao acorde de Mi bemol maior (comp. 13), que se prolonga
até o final do texto, como demonstracdo de uma atmosfera plena de sentimentos
relacionados a alegria.

O trecho culminante comeca a se desenvolver no compasso 11 com o
carater mais dissonante da harmonia e a melodia que se encaminha
ascendentemente para a nota Sol4, que ja havia aparecido anteriormente no
compasso 8, com o texto “crian¢a dela”. A nota Fa# na mao esquerda do piano,
junto a nota Sol4 para a melodia vocal, resultam no trecho mais dissonante da
cancdo. O cantor precisa cuidar para que a afinacdo da nota Sol4 ndo se
comprometa, enquanto sustentada por cinco tempos junto ao Fa#.

Segundo Tatit, os estados afetivos, como solidao, esperanca, frustracao,
citime, decepcdo e indiferenca, compatibilizam-se com as tensoes decorrentes da
ampliacao de frequéncia e duragdo em uma can¢do, “como se a tensao psiquica
correspondesse uma tensao acustica e fisioldgica de sustenta¢do de uma vogal pelo
intérprete” (TATIT, 2011, p. 105). O movimento predominantemente ascendente
da melodia da can¢do “Comeco” gera, assim, uma sensacdo de tensido e de
expectativa no ouvinte que, por sua vez, almeja compreender a narrativa (Fig. 80).
O personagem possivelmente encontra-se em um estado de esperanca ao se referir
a pureza ainda existente naquele adulto que perdoa ou que supera seus conflitos

internos com certa facilidade.
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Figura 80 - Compassos 1 a 10 da cang¢do “Comeco” do ciclo Espiral I. O direcionamento melédico
resultante é ascendente e cromaético, o que gera uma tensio ou expectativa crescente no ouvinte.

tris——teza

“Toda a inflexdo da voz para a regido aguda, acrescida de um
prolongamento das duragdes, desperta tensdo pelo proprio esforco fisiolégico da
emissdo” (TATIT, 2011, p. 103). Ao recitarmos o texto seguindo os contornos
melddicos do diagrama de Tatit, podemos supor que existe um momento de
empolgacdo, principalmente na frase em que o personagem refere-se ao instante
em que “descobriu a crianca dela”, passagem que complementa todo o sentido do

texto anterior (Fig. 81).
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Figura 81 - Ponto culminante da can¢do “Come¢o” do ciclo Espiral I.

No compasso 15, surge um elemento musical novo: uma accicatura na
nota Sib4 para a nota Sib3 em dinamica fortissimo na mao esquerda do piano, mais

aguda do que a direita. Podemos inferir que esse adorno faz referéncia ao
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momento de lampejo no qual o personagem descobre algo novo sobre a
personalidade da pessoa relatada no texto.

Os compassos 17 e 18 concluem essa grande secdo da pec¢a, com tergas
que ainda se movimentam na mao direita, embora sem o trémulo, conforme
indicagdo do compositor, e com um pedal na nota D6 da mao esquerda. Toda a
tensdao gerada anteriormente pela harmonia dissonante, pelo trémulo e pelo
encaminhamento ascendente da melodia, finaliza-se nesse trecho. Podemos
sugerir um momento de paz no qual os conflitos internos se findam, tanto para a
pessoa descrita no texto quanto para o narrador. A “crianca dela” foi percebida no
momento em que o brilho do olhar e o riso ingénuo ofuscaram a tristeza.

A cangdo traz um apéndice, em que Almeida Prado cita a melodia da
canc¢do infantil O cravo brigou com a rosa. Na mao direita, a primeira frase se
encontra na tonalidade de D6 maior, sem alteragdes; a segunda frase ja conta com
alteracdes que podem ser caracterizadas como um empréstimo modal. Na mao
esquerda aparecem notas em contraponto dissonante com a linha melddica
principal. Essa insercdo de uma ciranda com tais elementos de contrastes e
oposicdes parecem destacar as antiteses felicidade/tristeza, crianga/adulto
presentes no texto poético. A se¢do esta toda escrita em pianississimo e termina na
regido extremo-aguda do piano com a melodia esvaindo-se sem uma finalizac3o.
Nessa passagem final, o personagem também contracena com o universo infantil. A
indicacdo expressiva “distante, na memoéria” situa-o no tempo em relagdo a sua
infancia. O intérprete pode, assim, sugerir um instante saudosista no qual

rememora sua infancia, de um passado distante.
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3.8.2 - Comeco - Espiral Il

Poema Texto da cancido

Ao ressurgir da tristeza | Ao ressurgir da tristeza
Com brilho nos olhos Com brilho nos olhos

E riso pueril E riso pueril

Descobri a crianca dela | Descobri a crianca dela
A crianca dela

Figura 82 - Poema original de Pinotti e a versao musicada na can¢do “Comego” do ciclo II.

A tensdo da versdao de 1985 impressa na harmonia dissonante, nas
frases ascendentes, no trémulo constante, associada a vida mais complexa de um
adulto, ndo pode ser observada na segunda versdo da can¢ao “Comec¢o”. Almeida
Prado optou por evidenciar a ingenuidade infantil, o seu lado ameno, por uma
construcdo musical semelhante as cangdes infantis recorrentes em brincadeiras de
roda. A tonalidade de D6 maior, a auséncia de acidentes e de dissonancias, o ritmo
simples, a presenca de um tema melddico assimilavel, sdo elementos responsaveis
por essa sonoridade mais singela.

A indicacdo expressiva “como uma ciranda”, além de sinalizar as
possiveis intencdes do compositor de referenciar as cantigas de roda, solicita ao
intérprete a mesma ingenuidade em sua performance, possivelmente adquirida ao
se conferir maior leveza na voz e no toque do piano, com um timbre mais claro e
despretensioso. O andamento mais rapido, com colcheia a 100 pulsos por minuto, e
as vogais menos alongadas, em relacdo a versao anterior, vém em favor de uma
performance menos emotiva e passional, o que aproxima a melodia de uma fala
desapegada de estados afetivos mais exacerbados.

Os trés primeiros compassos expdem os elementos ritmicos e
melodicos basicos que foram utilizados no decorrer da canc¢ao: uma colcheia

seguida por duas semicolcheias e agrupamentos de colcheias e de semicolcheias
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com fragmento escalar. Possuem as formulas de compasso intercaladas entre 5/8 e
4/8. No sexto compasso, inicia-se um 6/8 que permanece até o final.

A primeira se¢do da can¢do (compassos 1-7) expde o tema principal
cinco vezes (Fig. 83), com algumas variagées de altura, tanto na melodia vocal
quanto no piano. No ultimo tempo do compasso 7 esse tema é oitavado entre as
maos direita e esquerda do piano, com dobramento em trés oitavas da nota Sol na

ultima colcheia, que resulta em uma articulagdo para a préxima segao.
#@: ]
%j;

Figura 83 - Tema da cangao.

A partir do compasso 8, ha uma preparagdo em crescendo para o ponto
culminante da can¢do, com uma frase melddica ascendente de tessitura
consideravelmente ampla (Ré3-La4). Esse trecho assemelha-se a primeira versao,
cujo texto também recebeu um tratamento melddico ascendente como preparacgdo
para o ponto culminante (Fig. 84). A frase “descobri a crian¢a dela” demonstra
assim um estado interior semelhante entre os personagens das duas versdes.

Ambos demonstram empolgacao ao narrar a descoberta.
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Figura 84 - Frase melddica ascendente conferida ao mesmo excerto do poema de Pinotti. Ambas
apresentam uma preparag¢do para o ponto culminante da cangdo.
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A frase ascendente da segunda versao é mais longa do que a da
primeira, pois o compositor repetiu o texto “a crianga dela” no final da canc¢ao. Essa
reiteracdo, construida sobre uma melodia aguda em dindmica forte, parece
reproduzir a voz de uma crianga em um momento de euforia.

Contrastando com a ritmica um pouco menos movida do comec¢o da
canc¢do, a segunda secdo possui um padrdo ritmico e melddico na mao direita do
piano, constituido por um fragmento escalar que se inicia com um salto ascendente
e, em seguida, descendente em grau conjunto com seis notas (Ré, Sol, F4, Mi, Ré,
D6), e uma escala diatonica ascendente na mao esquerda. Esses elementos
musicais ja haviam sido antecipados no quarto compasso, com o fragmento escalar
descendente na mao direita e ascendente na mdao esquerda. Eles conferem
movimento a passagem e sugerem uma euforia pela descoberta da “crianca dela”.

No compasso 10 inicia-se um trinado na mao direita do piano, o quarto
elemento que ndo havia aparecido até entdo, criando expectativa para o trecho
escalar seguinte da parte vocal, conduzindo ao ponto culminante da cangdo. A peca
finaliza-se com uma espécie de “explosdao” em fusas, nas dindmicas fortissimo e

pianissimo na parte do piano.
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2.9.1 - Fragmento - Espiral I

Poema Texto da cancio
Da sacada senti Da sacada senti
0 vento umido, forte cheiro de mar | Vendo prédios e noite
Lembrei o barco e o mar 0 vento umido forte
Onde te amei Cheiro de mar
Da primeira vez Lembrei o barco e o mar

Lembrei o barco e o mar

Onde te amei

Onde te amei pela primeira vez
Pela primeira vez

Figura 86 - Poema original e o texto musicado na canc¢do “Fragmento” do ciclo I.

A cangdo “Fragmento” do primeiro ciclo possui caracteristicas
melddicas e harmonicas que representam um estado de grande passionalidade por
parte do personagem que vive a cena da canc¢do. Podemos citar dois agentes
causadores desse estado de sentimentos exacerbados, que possivelmente atuavam
concomitantemente: a tempestade e a primeira experiéncia de amor nesse
momento cadtico.

Ressaltamos que ao lermos o poema de Pinotti ndo notamos esse clima
tempestuoso descrito musicalmente e sugerido, desde o inicio na indicagdo
expressiva “tempestuoso, misterioso”, por Almeida Prado. No texto de Pinotti
encontramos informacdes sobre as lembrancas despertadas pelo vento imido e
pelo forte cheiro de mar. Na versao de Almeida Prado ha uma alteragdo de sentido
causada pela construcdo melddica que sugere o deslocamento de uma virgula em
relacdo ao poema original. No texto poético, a virgula vem apds “vento umido”,
ficando a palavra “forte” associada ao “cheiro do mar”. Na canc¢do, ao contrario, a
palavra “forte” foi associada ao texto anterior, transferindo esse carater ao “vento
umido”. Dessa maneira, entra em cena uma caracteristica relacionada ao tempo

que altera a possivel condicdo harmoniosa daquela paisagem.
134



Tatit afirma em seus estudos que a frase melddica ascendente pede uma
complementaridade de sentido por ndo passar a sensacdo de uma asseveragao.
Observamos, assim, que o perfil melédico conferido ao excerto “vento umido”
ascende por graus conjuntos até a nota Mib. Logo em seguida, a palavra “forte”
inicia-se com um Mi natural e descende por cromatismos, reiterando um

delineamento ja apresentado nas duas frases anteriores (Fig. 87).
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Figura 87 - Perfil melddico das trés primeiras frases vocais da cang¢io “Fragmento” do ciclo Espiral
L

A versao do texto musicada por Almeida Prado possui uma frase que
ndo existe no livro Espiral (PINOTTI, 1986): “vendo prédios e noite”. Essas novas
informacgdes alteram o cenario poético de Pinotti, ao contextualizar um ambiente
mais urbanizado e noturno.

As frases “lembrei o barco e o mar” e “onde te amei” foram repetidas
duas vezes cada com perfis melddicos semelhantes. Possivelmente representam o
movimento das ondas do mar ou do vento tempestuoso da paisagem de Almeida
Prado (Fig. 88). A frase final do poema “pela primeira vez” também aparece duas
vezes; porém apresenta delineamentos distintos, sendo ascendente cromatico no
primeiro e retilineo no ultimo, como finalizacdo. Essa repeticio mais plana da
secdo pode ser considerada representativa de uma gradativa estabilizacdo

emocional do personagem em funcdo da ndo recorréncia de grandes saltos
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melddicos, como também pode ser interpretada como o findar da tempestade e do

vento forte.
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Figura 88 - Segunda sec¢do da cancdo “Fragmento” do ciclo I. O perfil melédico composto por saltos
ascendentes e descendentes criam ondulag¢des que, além de demonstrar grande passionalidade,
podem se referir ao movimento das ondas do mar ou dos ventos fortes.

No acompanhamento realizado pelo piano, podemos sugerir momentos
em que o compositor retrata o vento forte, as ondas do mar, as gotas da chuva e os
trovoes de uma tempestade. Os arpejos ascendentes e descendentes predominam
durante toda a peca, reforcando a imagem do mar com ondas agitadas e fortes,
também representadas na melodia vocal que surgird somente a partir do compasso
14. Nos quatro primeiros compassos da introdugdo, visualizamos duas ondas
consecutivas na regido grave do piano (Mib0 - Ré2). No quinto compasso, inicia-se
a formacgdo de um extenso arpejo ascendente (Mib0O - La5) que culminara em uma
escala descendente cromatica, configurando uma onda ainda maior do que as duas
anteriores.

O piano dobra a melodia em toda a primeira se¢do vocal (compassos 1 a
27). No entanto, a partir do compasso 25, quando a voz sustenta a nota Sol#4 por
dois compassos, o piano repete um arpejo descendente formado pelas notas Sol,
F4, Ré e Sol# quatro vezes, com mais um fragmento das duas primeiras notas. Em
seguida (comp. 28-33) os arpejos tornam-se ascendentes, com excecdo do
compasso que apresenta novamente a palavra “mar”, mantendo o movimento
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contrario a melodia vocal. Essa secdo, associada ao texto “lembrei o barco e o mar”,
demonstra grande instabilidade das ondas do mar, possivelmente velozes e
intensas. A regido extremo-grave do piano produz uma sonoridade rica em
harmoénicos que também pode ser associada aos trovoes de uma tempestade. No
compasso 28 aparece a nota mais grave do piano (La0) em contraposicdo ao arpejo
do acorde de Sol menor que vem logo em seguida, criando também um choque
harmoénico. Nos compassos 44 e 50, também encontramos arpejos ascendentes e
descendentes em semifusas na regido extremo-grave do piano, possivelmente
outras referéncias aos trovoes.

A partir do compasso 34, a distinta caracteristica do ostinato da mao
esquerda do piano no registro agudo, com quidlteras de 15 semifusas que
preenchem todo o compasso 3/16 da peca, organizadas em trés agrupamentos de
um mesmo movimento escalar descendente em dindmica fortissimo, pode ser
associada as gotas da chuva. Nos compassos 35 a 39, a linha mais aguda da mao
direita do piano dobra a melodia vocal, enquanto algumas notas intermediarias
geram dissonancias com o ostinato da mdo esquerda. A passagem, que esta
associada ao texto “onde te amei pela primeira vez”, torna-se tensa, tanto
harmoénica quanto melodicamente, podendo ser interpretada como uma sec¢do
culminante da canc¢ao.

A partir do compasso 43, o acompanhamento do piano torna-se cada
vez mais rarefeito, intercalando arpejos, acordes em cluster e pausas até finalizar-
se em um arpejo descendente em fusas. A ultima interferéncia vocal possui
melodia retilinea na nota Mib3 em pianissimo e lento, sugerindo um estado
reflexivo do personagem. Tatit afirma que o estado de tensdo “se faz sentir na

melodia pela nao descendéncia, que representa a nao asseveracdo ou a nao
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conclusao” (TATIT, 1986, p. 38). Dessa maneira, correspondem a incertezas,
imprecisdes e hesitacdes, podendo estar associadas a estados reflexivos.

Sobre a performance, além de buscar uma interpretacdo que obedeca a
indicacdo expressiva “tempestuoso, misterioso” da partitura, o cantor deve buscar
obedecer as proeminentes indica¢des de crescendo e diminuendo. Essa variacao de
intensidade sonora a cada frase da primeira se¢do possivelmente reforca o
movimento das ondas do mar ja referenciado anteriormente.

Como a cangdo possui carater muito passional, no qual se expressam os
sentimentos mais exacerbados relacionados ao medo e ao desejo, e o compositor
optou por criar a paisagem sonora maritima de uma tempestade, o diagrama de
Tatit também retrata o movimento ondulatério das ondas do mar. O texto, ao
contrario da maior parte dos anteriores, é mais claro e mais objetivo quanto ao seu
conteudo. O cantor deve, portanto, valorizar todas as indica¢des expressivas da
partitura para referenciar o movimento ondulatério das ondas do mar, como se
realmente estivesse a bordo. Ao mesmo tempo deve transparecer sua profusao

emocional com a dubiedade entre os estados de amor e medo.
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3.9.2 - Fragmento - Espiral II

Poema Texto da cancio
Da sacada senti Da sacada senti
0 vento timido, forte cheiro de mar | O vento (imido, forte cheiro de mar
Lembrei o barco e o mar Lembrei o barco e o mar
Onde te amei Onde te amei
Da primeira vez Da primeira vez
Da primeira vez
Da primeira vez

Figura 89 - Poema original e texto musicado da can¢do “Fragmento” do ciclo II.

A segunda versao da canc¢do “Fragmento” foi composta sem o acréscimo
de frases ou deslocamentos de pontuacao que alteram o sentido do poema. O texto
e, por consequéncia, a musica perderam o carater movido caracteristico de uma
tempestade em alto mar, ainda mais sinistra pela escuriddo da noite. Ja nao
observamos assim a representacao tdo marcante do movimento das ondas do mar,
da chuva, do vento ou dos trovoes.

Ausente a tempestade, o personagem demonstra um estado afetivo
mais estavel do que na primeira versao. A possivel agitacdo causada pelo medo se
desfez e deu lugar a emocdo vinculada ao amor ou ao saudosismo de uma época
passada. Dessa maneira, a palavra “mar” ndo se encontra em posicao de destaque

na melodia vocal, como na primeira versao (Fig. 90).
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Figura 90 - Excertos nos quais p-odemos visualizar no diagrama de Tatit a posicdo conferida a
palavra “mar” nas duas versdes.

A referéncia ao titulo “Fragmento” pode estar presente tanto no poema
quanto na constru¢do musical de Almeida Prado. No texto, o vento imido e o forte
cheiro de mar sdo dois fragmentos de um cendrio que instigaram a memoéria do
personagem, levando-o a narrar um evento marcante em sua vida. Ja
musicalmente, a cancdo é formada pela correlacao de alguns pequenos trechos
meldédicos no piano e na linha vocal. Essa constru¢dao musical por meio da juncao
de temas pode ser interpretada como a intencdo do compositor de fazer uma
referéncia ao titulo “Fragmento”.

O primeiro excerto encontra-se no inicio da can¢do, simultaneamente
na voz e no piano. Essa breve unidade formal inicial reaparecera nos compassos 2
(piano, mao direita), 9 (piano, mao direita), 10 (voz) e 11 (piano, mao direita). O
segundo trecho esta no terceiro compasso, na linha mais aguda do piano, e no
ultimo compasso, na linha vocal (Fig. 91). No quinto compasso, ha uma progressao
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melddica em colcheias no piano, demarcando uma secao intermediaria da cancao.
Em trés momentos, compassos 1, 4 e 6, podemos observar na parte da mao
esquerda do piano a presenca de outro elemento formado por duas semicolcheias

seguidas por uma minima.

Votivo || —be B

D,

Motivo 2 ﬁ IC I = g

S
Figura 91 - Dois motivos melddicos recorrentes na cang¢ao “Fragmento” do ciclo Espiral II.

A escrita do piano é dividida em quatro extratos, com vozes polifonicas
que podem ser subdivididas entre soprano, contralto, tenor e baixo. A linha mais
aguda do piano coincide com o delineamento melédico vocal em boa parte da
extensdo da canc¢do e possui como caracteristica um perfil ondulatério. A voz
intermediaria de contralto é formada por movimentos ascendentes e descendentes
derivados do soprano. O tenor é mais estatico ritmicamente e constituido por
subdivisdes de trés vozes, em sua maior parte, complementando a harmonia do
baixo. Esses acordes ndo estdo presentes nos compassos em que o baixo torna-se
mais movido (compassos 3, 8,9, 10 e 11). A linha do baixo sustenta notas longas e
em alguns compassos é formada por colcheias e semicolcheias em movimentos
ascendentes e descendentes, uma possivel representacao das ondas do mar.

Observamos no diagrama de Tatit que ambas as melodias vocais se
iniciam com um movimento ascendente com finalizacdo descendente, o que pode
indicar uma afirma¢do na qual o personagem ndo sente duvidas de que todo
desenrolar de suas lembrancas se iniciou naquela sacada (Fig. 92). Em seguida, a

frase “o vento Umido” nas duas versdes configura um movimento ascendente,
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porém com complementos diferentes. A primeira frase melddica da versdo I
termina em movimento descendente com a palavra “forte”; ja a segunda é seguida
pelo texto “forte cheiro de mar” com perfil melddico linear, excerto que pode
representar um estado reflexivo tenso, provocado pela auséncia de uma finalizacao

descendente em dinamica forte.

Fore cheirg g mar

S~

Figura 92 - No diagrama de Tatit, observamos o inicio das melodias vocais com movimento
ascendente e finalizacdo descendente. A frase seguinte demonstra o inicio ascendente das duas
versdes, porém com finaliza¢des distintas.

Apés a primeira palavra “mar” (comp. 4) e durante toda a frase seguinte
que também se refere ao barco e ao mar, observamos na linha de soprano do piano
uma progressao melédica em colcheias. Interpretamos esse excerto como uma
representacdo de um leve movimento das ondas do mar, passagem muito mais
contida ou equilibrada emocionalmente do que na primeira versao.

A catarse configura-se na frase seguinte (comp. 7 e 8), cujo tema

relaciona-se ao amor. A melodia vocal realiza um salto de quinta justa, de um Ré#4

para um La#4 na palavra “da”. Esse excerto ndo possui elementos que podem
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dificultar a emissdo da nota aguda pelo cantor. A vogal “a”, a dindmica fortissimo e
o salto entre uma regido médio-aguda para aguda da voz de soprano proporcionam
boas condi¢gdes para que a nota culminante da cancdo seja emitida de maneira
confortavel. A configuracdo da abertura bucal para a emissao dessa vogal é
naturalmente favoravel para se cantar notas agudas. As notas da regiao aguda da
voz de soprano ou de tenor projetam com maior facilidade e assim atingem
dindmicas mais intensas sem grandes esforgos.

A cancdo finaliza-se com a repeticdo da frase “da primeira vez” com
perfis melddicos distintos. No compasso 10, o motivo melddico inicial surge
novamente com finalizacdo descendente, que omite a nota Mib da primeira
exposicdo. O ultimo compasso apresenta o mesmo texto, porém com o segundo
motivo melddico, com movimento ascendente e uma descendéncia ndo muito bem
configurada, o que mantém a sensacao de um estado reticente do personagem. A
dinamica descende para o pianissimo e rallentando. O piano sustenta o seu ultimo

acorde até que o som se dissipe.
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Figura 93 - Cancdo “Fragmento” do ciclo Espiral I no diagrama de Tatit.
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3.10.1 - Espiral - Espiral I

Poema Texto da cancio
Descubro toda vez Descubro toda vez
Outra atracio Outra atracio
Em teu corpo Em teu corpo

De espantado prazer | De espantado prazer

Descubro, descubro toda vez
Outra atracio

Em teu corpo

De espantado prazer

Descubro toda vez
Descubro, descubro, descubro toda vez
Outra atracdo

Descubro, descubro, descubro outra vez
Outra atracdo

Em teu corpo

De espantado prazer

Prazer, prazer

Figura 95 - Poema original e a versao musicada da cancdo “Espiral” do ciclo L.

No dia 13 de outubro de 1985, Almeida Prado dedicou-se a musicar o
poema que deu nome a quatro obras distintas: o livro de Pinotti (PINOTTI, 1986), o
LP gravado por ele e pela soprano Niza de Castro (ALMEIDA PRADO, 1986) e os
dois ciclos Espiral I (ALMEIDA PRADO, 2013a) e Espiral II (ALMEIDA PRADO,
2013b).

A partir da definicdo basica de espiral apresentada pelo dicionario
Aurélio (FERREIRA, 2010) como “qualquer curva plana gerada por um ponto
movel que gira em torno de um ponto fixo, ao mesmo tempo em que dele se afasta
ou se aproxima segundo uma lei determinada”, podemos detectar a presenca da
forma espiral na ultima cangdo do ciclo I, tanto no novo formato do texto poético,
quanto em sua musicalizacdo. A grande subida cromatica do inicio ao fim da

canc¢do, partindo da tonalidade inicial de Ré menor até La& menor, pode ser
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associada ao afastamento de um ponto central de forma progressiva,
desenvolvendo-se sempre em torno da mesma letra, com algumas repeticées ou
omissdes de palavras.

A tonalidade inicial de Ré menor se estende até o primeiro tempo do
compasso 9, demarcando a primeira se¢do na qual o texto é exposto conforme o
poema original, sem acréscimos, omissdes ou repeticdes de palavras. A partir do
quinto compasso, a tonalidade de Ré menor se desestabiliza com as alteracgdes, os
acordes tensos e os direcionamentos melddicos e harmonicos imprevisiveis, e,
dessa forma inesperada, a nova tonalidade de Mi bemol menor surge no segundo
tempo do compasso 9. A partir do compasso 10, a primeira secdo praticamente se
repete, transposta meio tom acima. Poucas sao as alteragdes, como o acréscimo de
mais uma palavra “descubro” no inicio da segunda sec¢ao e a mudanca de alguns
intervalos melddicos. No segundo tempo do compasso 18, a cancdo muda
novamente de tonalidade, agora para Mi menor. O texto, com expressivas
repeticoes de palavras, omite a parte final do poema original, que se revela
somente préximo ao fim da peca. Nos compassos 20, 22, 26 e 28 seguem as novas
tonalidades, respectivamente de Fa menor, Fa sustenido menor, Sol menor e Sol
sustenido menor. A tonalidade final de L4 menor se estende a partir do quarto
tempo do compasso 29 até o ultimo compasso.

O préprio compositor afirmou na contracapa do LP Espiral (ALMEIDA
PRADO, 1986) que o poema “Espiral” foi “imaginado em Buenos Aires”. Dessa
maneira, ja na indicacdo expressiva “tempo de tango”, essa paisagem sonora foi
previamente sugerida. O piano é constituido por acordes marcados em tenuta na
mao direita, com exce¢do apenas da secdo de coda, na extensdo conclusiva dos

compassos 38 ao 41. Esses acordes com quatro sons apresentam, em grande parte
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da cancdo, o intervalo de segunda menor na regido mais aguda, a sexta
acrescentada, mantendo a dissonadncia em maior evidéncia. Ao longo da cangao, a
harmonia sofre sutis alteracdes com a mudanga gradativa de notas internas do
acorde. A mado esquerda apresenta um contracanto semelhante as melodias
caracteristicas do bandoneon, instrumento muito associado ao tango, com
contratempos, ligaduras e antecipacdes.

Do compasso 31 ao 33, o padrao meldédico da mao esquerda se altera
para colcheias em quidlteras e semicolcheias com fragmentos de escalas
descendentes até atingir a nota Fa#0. A secdo de coda é formada por arpejos
descendentes, derivados do acorde com sexta acrescentada, recorrente em toda a
peca. Esses arpejos se intercalam em intervalos de tritono, enquanto a linha vocal
sustenta um longo Si natural agudo com a palavra “prazer”.

Segundo Tatit, as ampliacdes de freqliéncia e duragdo em uma can¢ao
representam o estado afetivo/interior do personagem como expressao das
emocOes mais fortes, sejam elas “soliddo, esperanca, frustracao, ciume, decepc¢ao
(...) etc” (TATIT, 2011, p. 105). Ao transpormos a melodia dessa can¢ao para o
diagrama de Tatit, podemos observar de maneira clara como a linha melédica é
formada basicamente por trés motivos que se repetem em tessitura cada vez mais
aguda, até sua finalizacao no ponto culminante (Fig. 96). Essa construcao musical

expressa um estado emocional que se altera e cresce progressivamente.
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Figura 96 - Trés motivos melddicos, expostos na primeira secdo vocal, presentes em toda a
extensdo da canc¢do “Espiral” do ciclo I.
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O perfil melédico da primeira secdo vocal sugere, nas duas primeiras
frases, um possivel estado de afirmacdo de ideias, gerado pela finalizacdo
descendente na palavra “corpo”. Essa asseveracao é antecedida pela exteriorizacao
de um estado emotivo possivelmente relacionado a sentimentos como empolgacéo,
expectativa e ansiedade, construido pelo perfil ascendente dos compassos 5 e 6. A
finalizacdo linear, com a sustentacdo da palavra “prazer” da primeira exposi¢do da
frase “de espantado prazer”, configura um estado tensivo provocado pela ndo-
asseveracdo ou pela expectativa de conclusdo nos compassos seguintes. Nos
compassos 9 e 18, essa tensdo é agravada pela dissonancia entre a melodia vocal e
o acompanhamento de piano, provocada pela sibita mudanca de tonalidade.

A repeticdo das frases do poema, em especial da palavra “descubro”,
pode representar o estado de sentimentos exacerbados do personagem, no qual a
razdo passa ao segundo plano, deixando imperar o desejo e os estados do amor
carnal. O poema passa a ter um sentido concreto, com o ritmo conferido ao texto, a
melodia ascendente e a dinamica crescente, até a finalizacdo da cang¢do em seu

ponto culminante.
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3.10.2 - Espiral - Espiral II

Poema Texto da cancdo
Descubro toda vez Descubro outra atracdo
Outra atracdo Em teu corpo, em teu corpe
Em teu corpo De espantado prazer
De espantado prazer | Prazer

Figura 97 - Poema original e a versdo musicada na can¢ao “Espiral” do ciclo Espiral II.

A segunda versao musicada do poema “Espiral” de Pinotti tornou-se
mais breve, abrangendo apenas sete compassos. O texto da can¢do contém algumas
alteracdes, com omissdo e reiteracdo de alguns trechos, o que resulta em novos
significados. A omissdo do excerto “toda vez” suprime uma possivel multiplicidade
de encontros, por sua vez associados as diferentes atragdes sobre um mesmo
corpo. A reiteracao do trecho “em teu corpo” e da palavra “prazer” demonstra o
enaltecimento do amor carnal, assim como na primeira versao.

“Espiral” do ciclo II é a Unica cang¢ao que se inicia com a linha vocal a
capella, sem introducdo e sem acompanhamento do piano. A melodia vocal deve
soar natural, fluente e legato como um recitativo, sem a preocupagdo de se
contabilizar de maneira exata o andamento e as duragdes de cada silaba. Apesar da
auséncia de acompanhamento nos quatro compassos iniciais, o perfil melddico
escalar e progressivamente ascendente sugere o desenvolvimento de uma emocao
interior que encontrara o seu apice no final da can¢ao na nota Bb4. Tatit associa as
ampliacdes de freqiiéncia as tensdes tipicas de estados afetivos passionais (TATIT,
2011, p. 105). A interpretacdo dessa canc¢do deve ser regada por uma emoc¢ao
progressivamente crescente.

0 padrao melddico cromatico ascendente esta presente em quase toda a

extensdo da can¢do. Apenas trés excertos ndo apresentam essa configuracdo. O
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primeiro encontra-se no compasso 2, com intervalos ascendentes de segunda
maior, segunda menor e terca maior e descendente de segunda maior. Como
possivel produto do acaso, essa segunda frase melddica foi construida sobre os
mesmos intervalos melédicos também da segunda frase da famosa cang¢ao Besame
mucho, composta em 1940 pela mexicana Consuelo Velasquez. A outras duas
excegOes estdo respectivamente na transicao do compasso 6 para o 7, com o salto
ascendente de quinta justa, e no final da can¢do, com o salto ascendente de oitava
justa, ambos na palavra “prazer”.

O espiral pode estar representado por essa melodia ascendente
cromatica, com o afastamento progressivo da primeira nota Mi3 até atingir o Sib4,
em uma dinamica crescente do piano ao forte. Na versdo anterior, a harmonia
apresentava esse perfil cromatico ascendente e, por sua vez, representava o
espiral.

A partir do quinto compasso, ha um contracanto na mao esquerda do
piano em que sdo dobradas algumas notas da linha vocal. A primeira nota da
melodia vocal do compasso 5 é por ele antecipada. Duas notas da melodia vocal,
Ré#4 e Mi4, estdo presentes no contratempo dos tempos 4 e 5 desse compasso.
Apdés antecipar a ultima nota da melodia vocal (Fa), ha uma descida cromatica para
o Mi e, em seguida, um salto descendente de 119 justa para a nota Si-1. Essa nota
sera prolongada para o compasso seguinte, dando inicio ao arpejo ascendente que
ira expor o Si quatro vezes no primeiro tempo do compasso. A melodia vocal inicia-
se no segundo tempo, também na nota Si.

0 acompanhamento do piano a partir do compasso 6 é constituido por
arpejos ascendentes em semicolcheias e fusas. As notas mais graves dos arpejos,

com gestos fluentes ascendentes em sextinas executadas pela mao esquerda dos
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arpejos, dobram a melodia vocal. No compasso 7, o arpejo da mao esquerda possui
a mesma forma do ultimo arpejo do compasso anterior, transposto para uma
quinta justa acima. A mao direita, porém, possui uma modificacdo na ultima nota. O
D66 foi substituido pelo Sib6 possivelmente para dobrar a melodia vocal.

A indicagao expressiva “denso” pode parecer um pouco subjetiva para
os intérpretes. Por exteriorizar os desejos mais intimos do personagem, propomos
que essa indicacdo esteja relacionada a demonstragdo da maneira como o
personagem reage ao que esta dizendo. Esse “denso” estaria conectado a
profundidade das suas emog¢des, uma voz carregada de sinceridade e, ao mesmo
tempo, de perplexidade ou de espanto provocados pela descoberta de uma
“atracdo”. Poderia influenciar, assim, a escolha de um timbre mais escuro ou
coberto.

A principal semelhanca entre as duas versdes, além dos cromatismos,
harmonico na primeira versao e melddico na segunda, € a finalizacdo com um salto
ascendente para as notas Si4 e Sib4, respectivamente na primeira e na segunda
versdes, sustentando a palavra “prazer” por duas vezes. Ambas as versdes exaltam
o amor carnal e exteriorizam as emo¢des do personagem de maneira crescente,

caracterizando-se como passionais.
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Consideracdes finais e conclusao

No dia 14 de outubro de 1985, um dia apés compor a dltima cangao do
primeiro ciclo, Almeida Prado escreveu suas impressdes sobre os poemas de J. A.
Pinotti, palavras que foram publicadas no prefacio da partitura do ciclo Espiral 1
(ALMEIDA PRADO, 2013a). O compositor os definiu como “carrossel da memoria”
referindo-se as ideias e recordagdes imediatas que lhe ocorreram ao ler os poemas
que recebeu em maos. Para ele, os textos sintetizaram “estados d’alma,
lembrancas” e, assim, “plasmou” o canto no ritmo da poesia ao compor cada can¢ao
do ciclo. Suas emog¢des, memorias e impressdes foram assim eternizadas em cada

melodia.

Como defendemos anteriormente, seguindo a hipdtese de Luiz Tatit, as
mesmas “leis” que regem uma comunicacdo cotidiana, levando-nos a melodiar
nossa fala com movimentos ascendentes, descendentes e lineares, associados a
outros elementos, como dinamica, frequéncia e andamento, podem ser registradas
em uma partitura musical com perfis similares aos da fala para expressar estados
afetivos, seja do compositor ou do personagem da obra musical, em cada
delineamento melddico. Esse cédigo de comunicacao é produto de um “habito
social” (TATIT, 1986, p. 8) e esta presente no ato da composicdo, da interpretacao e

da audicao, principalmente de obras musicais que possuem texto e melodia.

A andlise dos contornos melédicos por meio dos diagramas de Luiz
Tatit nos auxiliou na construgdo da performance de cada cangao. Ao recitarmos o
texto obedecendo aos direcionamentos melddicos contidos no diagrama,

conseguimos intuir os possiveis estados afetivos do personagem daquela cangao.
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As frases regidas pelas emoc¢oes mais passionais, intensas e impulsivas, nas quais a
emocdo impera sobre a razao, apresentam tessitura mais aguda, saltos melddicos
mais amplos, dindmicas extremas e vogais alongadas, como as cang¢des
“Antropologia”, “Fragmento” e “Espiral”, que exploram a tematica do amor carnal.

A cancao “Fragmento” do ciclo I é ainda mais passional por acrescentar o estado de

medo causado por uma tempestade em alto mar.

Além de identificarmos os estados afetivos impressos na melodia pelo
compositor, podemos, de acordo com a metodologia de Tatit, reconhecer por meio
dos tonemas as frases afirmativas ou conclusivas, pois ha uma “universalidade de
interpretacdo cultural da descendéncia melédico-entoativa” (TATIT, 1986, p. 33),
na qual os movimentos descendentes representam uma assevera¢do, um “dizer
certeiro e afirmativo” (ibidem, p. 33). Ao observarmos com atencdo os dialogos
cotidianos, percebemos que o direcionamento melddico das frases afirmativas
tendem a finalizar com uma descendéncia melédica, o que nos passa uma sensacao

de repouso e de fim do discurso.

Tatit também discorre sobre as finalizacdes que se interrompem na
elevacdo melddica. Elas representam questionamentos ou configuram um recurso
“para manter viva a atencdo do ouvinte com relacdo a um discurso que ainda nao
terminou”. Desconhecendo essa proposicdo de Tatit, poderiamos, por exemplo,
passar pela segunda frase “to be young” da canc¢ao “Valéry” do ciclo I sem perceber
a possibilidade de uma pergunta retérica que confere maior graga e riqueza na
performance do cantor. “As elevagbes sutis, as permanéncias no tom e as

descendéncias nao muito bem configuradas” correspondem a incertezas,
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imprecisdes e hesitacdes, podendo estar associadas a estados reflexivos, gerando

uma sensacdo de tensdo tipica de cang¢des passionais (TATIT, 1986, p. 34).

A representacdo musical de estados reflexivos, com lembrangas do
compositor ou do personagem das cangdes, pode ser observada de maneira
reiterativa em algumas canc¢des dos dois ciclos. As repetices de palavras dos
ultimos versos dos poemas aparecem com certa frequéncia em ambos os ciclos,
principalmente no segundo. Apresentam, no entanto, perfis, tessituras e dindmicas
variadas, possivelmente associadas a influéncia do estado emotivo do personagem
em cada cang¢do. Podemos observar no quadro abaixo o nimero de cangdes que

apresentam repeticdes de frases e palavras como finalizacgao.

ESPIRAL I ESPIRAL 11
1 | Através do Canal Através do Canal
(“vista da janela; vista da janela”) (“vista da janela; da janela”)
2 Valéry
(“Valéry; Valéry”)
3 | Café dela Paix Café de la Paix
(“lalalalala..”) (“de quem ao me ver suspira; suspira”)
4 Tua Boca Magica
(“do desejo infinito; infinito)
5 | Antropologia
(“méo; mao”
6 Dia seguinte
(“inventavam histérias de amor; de amor)
7 Sintese
(“dentro dos seus olhos; dos seus olhos”)
8 Comecgo
(“descobri a crianca dela; a crianca dela”)
9 | Fragmento Fragmento
(“onde te amei pela primeira vez; pela | (“onde te amei da primeira vez; da primeira
primeira vez”) vez; da primeira vez”)
10 | Espiral Espiral
(“de  espantado prazer; prazer; | (“de espantado prazer; prazer”)
prazer)
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Com a analise comparativa entre as melodias das can¢des dos ciclos
Espiral 1 e Espiral II, demonstramos como os diagramas de Tatit podem ser
utilizados pelos intérpretes como um método de estudo focado nas questdes
relacionadas a construgcdo da performance. Os perfis melddicos ganham um
embasamento e o intérprete passa a focar nas emoc¢des do personagem, saindo da
superficialidade das performances que se preocupam apenas em questdes
associadas a técnica vocal, o que pode gerar expressdes e gestos automatizados. A
performance de uma peca curta e isolada, que ndo possui informagdes prévias
sobre o contexto da cena e, aparentemente, ndo apresenta indicios sobre as
condi¢des emocionais do personagem, pode tornar-se muito mais consistente se os
seus direcionamentos melddicos forem estudados e baseados nas propostas de

Tatit.

Enquanto o canto estd associado ao ritmo da poesia, representando a
fala e os estados emotivos mais intimos do personagem, e quicd do préprio
compositor, o piano cumpre a funcdo de “acompanhamento paisagem” (ALMEIDA
PRADO, 2013a), situando o personagem nos contextos mais variados. Torna-se,
assim, importante a analise paramétrica proposta pelo professor Dante Grela
(GRELA, 1986) para identificarmos os componentes formadores das paisagens de
cada cancdo. Constatamos por meio de elementos musicais (como harmonia,
dindmica, altura, duracdo e intensidade) alusées ao tempo, como um dia
ensolarado; a uma tempestade com fortes ventos; a um mar agitado ou calmo, com
ondas pequenas e constantes; e a outras vozes, sugerindo a participa¢do de outros
personagens, como no interlidio da cangao “Dia seguinte” do ciclo I. Além de todas

essas representacdes, o piano também participa da construcdo de “um buqué de
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aromas internacionais”, no qual “estilos diversos se misturam” (ALMEIDA PRADO,
2013a). Identificamos Veneza, com os passeios de gondola; a cultura norte-
americana com harmonias e ritmos tipicos do blues e do jazz; Paris, com a
atmosfera noturna dos cabarés franceses; China ou outra cultura oriental, com a

utilizacao da escala pentatdnica; Argentina, com a proeminéncia do tango.

No entanto, apesar de Almeida Prado ter deixado registrado na
contracapa do LP Espiral (ALMEIDA PRADO, 1986) os nomes de alguns lugares por
ele visitados, como Veneza, Nova lorque, Paris, Roma, Cannes, Biarritz, Zurique,
ndo conseguimos identificar com clareza a referéncia a uma cultura especifica em
trés cancgdes do ciclo I (“Dia seguinte”, “Comeco”, “Fragmento”) e cinco do ciclo II
(“Antropologia”, “Sintese”, “Comec¢o”, “Fragmento” e “Espiral”). Como é possivel
que o retrato sonoro das cangdes com o mesmo texto seja 0 mesmo, seguindo a
logica das trés primeiras cangdes cujas referéncias foram identificadas em ambas

as versdes, somente ndo podemos supor as paisagens das cangdes “Comeco” e

“Fragmento”, pois ndo foram identificadas em nenhuma das duas versoes.

Sem uma analise musical mais aprofundada das pegas escritas sobre os
mesmos poemas, podemos ter uma primeira impressdo de que as cangdes sao
diferentes, sem uma relacdo musical consistente entre si. De fato, apresentam
variacbes quanto a versdo do texto musicado, ao nimero de compassos, a
tonalidade, ao carater expressivo, ao andamento, a forma e a estrutura musical. No
entanto, verificamos que a paisagem sonora pode parecer diferente entre as duas
versdes por retratar outro aspecto do mesmo local ou da mesma cultura, como o
proprio compositor deixou registrado no prefacio da partitura do ciclo Espiral II:

“revisitar os mesmos poemas, com outro olhar, noutro tempo”. O retrato sonoro de
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Veneza, por exemplo, é composto pelo movimento das gdéndolas; porém na
primeira versdo é representado por elementos ritmicos e na segunda, harmonicos.
A cultura norte-americana é retrata na primeira versdo da cang¢ao “Valéry” fazendo
referéncia ao blues; ja na segunda é referenciada pelo uso do jazz modal. A Franga
estd presente na versdo I por meio da sonoridade tipica de can¢Ges interpretadas

por Edith Piaf, enquanto na cango do ciclo II pelo clima dos cabarés parisienses.

Encontramos algumas semelhancas nos perfis melddicos das cangdes,
como também na localizacgdo dos pontos culminantes ou nos trechos
harmonicamente mais densos, valorizando as mesmas palavras ou excertos do
texto. Para citar alguns exemplos, nas cang¢des “Através do Canal” I e II, ambos os
pontos culminantes localizam-se na palavra “Veneza”; em “Valéry” I e II os
contornos melddicos apresentam semelhanca pela inversio de seus
direcionamentos, com perfis espelhados; em “Comeco” I e II, a ultima frase do
poema apresenta-se com perfil melédico ascendente em ambas as cangdes; e nas
versdes I e Il da cancao “Espiral” a finaliza¢do no ponto culminante com a repeticao

da palavra “prazer”, parece exaltar o amor carnal expresso no poema.

Buscamos, assim, uma visdo o mais integral da obra para criar uma
performance coerente, na qual o intérprete possa atribuir, quando assim for
possivel, a cada contorno melddico uma emocao existente também na entoagdo da
fala dos discursos cotidianos, mesmo em textos subjetivos ou demasiadamente
vagos para um entendimento preciso de seus significados, como os tratados nesta
pesquisa. Nas canc¢oes de Almeida Prado sobre os poemas de Pinotti, se o foco de
estudo do intérprete contemplar apenas o texto poético, sua leitura sobre as duas

versoes podera tornar-se superficial, podendo resultar em interpreta¢cdes musicais
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semelhantes para poemas iguais, sem a devida atencdo as diferencas de seus perfis
melddicos. No entanto, com uma analise mais atenta sobre os contornos melédicos
e outros parametros musicais, como harmonia, textura e dindmica, aqui propostos,

particularidades musicais e, por consequéncia, interpretativas podem emergir.
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