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RESUMO

Esta dissertacédo propde uma interpretacao e apaléteco-musical ddriptico Celestdpara
soprano e piano) de Almeida Prado, sob o viés diisaro, como sentido pelo compositor,
pelos misticos carmelitas Santa Teresa D'Avilae &0 da Cruz e entendido pelo fil6sofo
George Bataille; observando sua explicitacdo ndéoteerbal e na partitura — nos planos
ritmico, melddico-harménico, textural, de dindmieaagdgica, bem como nas indica¢fes
expressivas do préprio Almeida Prado. Para a efecdeste ciclo vocal, a cantora deve ter
em mente o perfil do compositor — que sente enstadaelacdes humanas, manifestagdes do
amor de Deus — e ser capaz de mobilizar uma forpeegsiva que revele emocgdes ndo
mediatizadas pela palavra. O conhecimento de ootress pradeanas e a analise poético-
musical permitiram realcar, noriptico Celeste intervalos que se apresentam com valor
simbalico, pictural, esbocando luzes, sombras &lestde espiritdas personasenvolvidas
nas cancoes.

Palavras-chave: Almeida Praddrptico Celeste(para soprano e piano)erose mistica —
Andlise textual - Andlise musical
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MOREIRA, Patricia Guimarades Oliveir@he eroticism in the “Triptico Celeste” of AlImeida
Prado. 2006. Dissertation Thesis (Mestrado em Music®regrama de Pos-Graduacdo em
Musica, Centro de Letras e Artes, Universidade iod® Janeiro.

ABSTRACT

This paper (dissertation) puts forward an integireh and a poetic-musical analysis of the
“Triptico Celeste”(Heavenly Triptych) for soprano and piano by AldweiPrado, from the
angle of eroticism as seen by the composer anchéyntystic Carmelites Saint Theresa
D'Avila and Saint John of the Cross and the phijbsp George Bataille, noting its expression
both in the verbal text and in thee musical scooa the levels of rhythm, harmonic-melodic,
textual, dynamic and agogic — as well as in the pmsas's expressive indications. When
undertaking this vocal cycle, the singer must havenind the composer's profile — someone
who sees God's love in all human relations — analibeto mobilize an expressive power that
reveals emotions not conveyed by words. The knaydeof other works by Almeida Prado
and the poetic-musical analysis have made it plessibunderline in the Heavenly Triptych
intervals that contain symbolic, pictorial meaninliglineating lights, shadows and spiritual
states of the characters involved in the songs.

Word-key: Almeida PradoErosand mystic - Literal Analyzes - Musical Analyzes
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INTRODUCAO

A obra para voz e piano de Almeida Prado, embaienea, tem sido pouco estudada e
mesmo pouco executada, o que justifica o foco deatmmlho, oTriptico Celeste para
soprano e piano, com texto do préprio compositecria em 1983, a obra é constituida por
trés cangbesO chamado da estrela Alfa de Centauro”, “Lua ingbesl” e “Bendito o sol!”.

Considerando o erotismo subjacente a poesigigico (e seus reflexos na musica) e,
tendo conhecimento, através de dados biograficogatopositor e de titulos de grande
numero de obras, do sentimento religioso de Almé&idedo, procuramos, em bibliografia
especifica e em algumas entrevistas, entre elasomsedidas a Regis Gomide Costa, a
Elizabeth Silva e Hideraldo Grosso, compreenderaslancomo o0 compositor harmoniza
aguelas duas forgas — erotismo e sentimento retige as deixa transparecer nas cancdes do
Triptico.

Estabelecendo relagbes entre poesia e mdusica, amescla analise poética as
indicacOes de 'carater emocional’ apontadas pehpasitor na partitura e examinamos como
tais indicacdes relacionam-se ao simbolismo de nalgmtervalos e a ritmica instavel
presentes nas cancgoes.

Recorremos a propria tese do composi@arfas Celestes — Uma uronografia sonora
geradora de novos processos composicignas livro The composer's voicde Edward
CONE que, pensando nos problemas que se colocam gzanintérpretes, concebeu as
personasatravés das quais a cancao se realiza; a dissertagrtigo de Salomea Gandelman
(Cidadezinha qualquer: poesia e musica; andlise das¢fes de Guerra Peixe e Emst
Widmer sobre um poema de Carlos Drummond de Ande@leobra para piano de Almeida
Prado), ao artigo de Carole Gubernikoff (“Almeida Praéorristain Murail: empirismo e

composicao — algumas questdes tedricas envolval@gesquisa de pds-doutorado”) sobre as
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imagens e ressonancias na obra do compositor; disasrtacdes de Monica Hassah (

relacdo texto-musica nas cancoes religiosas de ilBmPradg e Lenine SantosJérdim
Final: analise interpretativa de uma obra de Jos@&thio de Almeida Prado

No primeiro capitulo desse trabalho, apresentams wisao panoramica do conjunto
da obra vocal com piano de Almeida Prado, nelasda oTriptico, recorrendo, para tal fim,
ao livro de Vasco Mariz A cangéo de camera brasileirae as dissertacdes de Lenine Santos
e Mobnica Hassan. Para confirmar nossas idéiasnadgs pelas analises, recorremos ao
guestionario enviado ao compositor, no qual inchsmuestdes que consideramos relevantes
para a compreensao e interpretacad dptico, cujo texto poético-musical e simbolismo dos
personagens-astros desvelaram a preseng@sle misticismo nas cangoes.

No segundo capitulo, buscando compreender erotiemsentimento religioso
(misticismo), procuramos definir esses termos easamnos nossa interpretacao recorrendo ao
Cantico dos Canticoda Biblia e as experiéncias misticas vividas @ot& Teresa D'Avila e
Sdo Joao da Cruz, fundadores do magistério quetapmncaminho para o alcance e
compreensao da intimidade com o Divino. A partis dadsticos, estudamos o sentidoedes
e religiosidade, em contraposicdo as argumentagée&eorge Bataille em seu livio
erotismo Ressaltamos a religiosidade presente na vida alopasitor, suas visbes e
experiéncias com Deus, seu entendimento selwg e como tudo isso se manifesta no
Triptico Celestepu sejacomo o compositor — de indole religiosa — coneitiase misticismo
nessa obra vocal.

O terceiro capitulo versa sobre a poesia das aréges do ciclo em estudo, de autoria
do préprio compositor. Consultamos os livios Géneros Literariogde Yves Stallonike
Versos, Sons, Ritmdde Norma Goldstein), para compreendermos a esiralo texto e a
construgdo da poética pradeana; e, buscando a lsgidbsubjacente as personagens do

Triptico (a estrela Alfa de Centauro, a lua e o sol), ceasiws oDicionario de Simbolqogle
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Jean Chevalier. Tracamos uma analise do textoataes ddriptico Celestecom o fim de

desvendarmos eu lirico - quem e quantas personagens expressam seus seosiments
interpretamos partindo da fundamentacao tedricpgsta. O simbolismo dopérsonagens-
astros foi relacionado ao erotismo latente nas canc¢@sndo em conta as experiéncias
misticas vividas pelo compositor.

No quarto capitulo, destinado a analise musicalels;0es entre poesia e musica
foram sendo desvendadas, tendo em mente as indgcdedcarater emocional' constantes das
partituras e a indagacdo: como erotismo e sentonegligioso ‘tomam forma’ no texto
musical? Para tanto, focalizamos os aspectos dt(pidsacéo, métrica), meldédico-harmonico
(construgéo intervalar, polaridade), textural @abes de textura e sua relacdo com a forma),
de dinamica (com frequéncia ligadas ao timbre) @gi@g. Nossa andlise musical levou em
consideragdo o perfil dos personagens do texts poe apresentam 'ressonancias' que
lembram asCartas Celestes I, Il VI, que antecederam a composi¢ao do ciclo vocal em
estudo.

Por fim, lancando méao da afirmativa do compositarreligiosidade esta presente em
toda manifestacdo humana' -, e percorrendo o candohsimbolismo (com suas alegorias e

metéforas), propusemos nossa viséo interpretatiiaigtico Celeste
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CAPITULO |

Almeida Prado e sua obra vocal

1.1 As fases de Almeida Prado

Compreender driptico Celesteamplica em percorrer as fases criativas de Almeida
Prado, com o objetivo de constatarmos que o citiestudo esta inserido num periodo que
poderiamos chamar de ‘pds-desenvolvimento’ do twaaismo e suas ressonancias, como
veremos a sequir.

José Antonio de Almeida Prado, nascido em 08 deré&wo de 1943, foi criado num
ambiente familiar musical, em Santos, Sdo Paul@sAgceber as primeiras aulas com sua
mae e sua irma mais velha, passou a ter orientgamanista Lourdes Joppert. E dessa 12
fase (Fase Infantil — 1952 a 1959) que datam stu&ipas composicoes, todas inspiradas em
brincadeiras infantis, e somente escritas maisetafddeus”, “Os duendes da floresta”,
“Procisséo do Senhor morto”, “O saci” e “O gatotelhado”.

Estudos mais avancados no piano comegaram ao©&kam a professora Dinora de
Carvalho, com quem se desenvolveu tecnicamentenaspa partir de 1960, aos 17 anos,
guando passou a estudar com o compositor Camargmién, suas composi¢coes podem ser
consideradas mais estruturadas, nelas deixanda y@esenca de uma escola e estética
conscientes.

Tem, entdo, inicio su2? fase (1960-1965), na qual utiliza o folcloresdesro como

tematica para suas composi¢des. “Com texto derorigéclorica e anbnimo, 0 compositor

ISANTOS, Lenine Alves do® Jardim Final: analise interpretativa de uma olita José Anténio de Almeida
Prado Séo Paulo: Universidade Estadual de Campinas ESI2004. Mestrado.
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segue pelo caminho do modalismo presente na mettmlieanto e com uma escrita que

valoriza o contraponto, revelando o pensamentataiatico de Guarnief”

Em 1961, aos 18 anos, Almeida Prado, além da madiAlsaudade é matadoura”,
compde “O trem de ferro” (com texto de Manuel BaraJe Em 1962, comp06Bl Cangles
Folcléricas Paulistag“Dao-daozinho”, “Cabdco de Terra Preta” e “Marimido Cabdco”) e,
no ano seguinte, 1964, “A minha voz € nobre” (certd de Hilda Hilst).

Na busca de novos caminhos para expressar seusesol através de temas que néo
os folcléricos, o proprio Almeida Prado dectagae, por ser urbano, morador de Séo Paulo e
nao pertencer ao norte do pais, abandona o xagdwhdo e outros géneros. Em 1965, vai a
procura de Gilberto Mendes de quem passa a recglmmtacdo, deixando as aulas com
Guarnieri. Conhece novas linguagens ao analisaasoble Schoenberg, Boulez, Berg,
Stockhausen, Messiaen, Varese, Villa-Lobos e Stsayi

Conforme Lenine Santos relata em sua dissertacad® &ase (1965-1969) do
compositor pode ser considerada autodidata: uneviséacia anterior do folclore a nova
linguagem musical que comeca a esbocar, abrindoninbo musical que iria percorrer. S&o
deste periodo: “Rosamor” (1965), “Cancdes da espafae “Ave Maria” (1966) eDois
retratos naturais de Cecilia Meirel¢$968).

Em 1969, conquista o primeiro prémio do | FestidalMusica da Guanabara com a
cantataPequenos Funerais Cantant@mra soprano, baritono, coro e orquestra) estadar
na Europa, onde permanece até 1973, sob orierdagiadia Boulanger e Olivier Messiaen.

Marcam sua 42 fase (1969-1973) dois novos cicloscalegdes que revelam o
aprendizado ritmico, serial e timbristico alcangcadoEuropa:Portrait de Nadia Boulanger

(1972) e Trés cangdesl@72-1973) “Manhd molhada”, “Bem vinda” e “Luandé-lua”.

2 |dem, p. 23

3 PRADO, José Anténio R. De Almeid&artas Celestes — Uma uronografia sonora geradoeanbvos
processos composicionai€ampinas: Universidade Estadual de Campinasituttstde Artes, 1985. 2 v. il.
Doutorado, p. 558.
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Retorna ao Brasil e compde obras que versam sebrastde ecologia, astronomia,

fauna e flora brasileiras. E sua 5 f§@73/1983), durante a qual compBaro brasileiro |
(1974), Livro brasileiro 1l (1975), Livro do outono (1976) e Trés episddios animais
(1973/1974) — “Sinimbu”, “Tamandua” e “Anta”

Nessa fase, com o primeiro volume @artas Celestepara piano (1974), Almeida
Prado comeca a desenvolver o transtonalismo, defipor ele mesmo em sua te3artas
Celestes — Uma uranografia sonora geradora de nguosessos composicionat®mo “a
observancia dos harmonicos resultantes das fundai®ena incorporacdo de tudo o que se
poderia obter das técnicas contemporaneas, cormpatisno e o minimalismo, na utilizacéo
das manchas sonoras (clusters) e toda a riquezaaitie Messiaen e Villa-Lobds”

Na tese, 0 compositor apresenta sistema organizado de ressonandiaseado nao
apenas na série dos harmonicos superiores, masramdbsérie dos harmoénicos inferiores. O

compositor afirma que:

Meu sistema deveria entdo significar um esforcaatabinar a experiéncia atonal com o uso
racional dos harmdnicos superiores e inferioreigndo Zonas de Ressonéncia. O Sistema
Organizado de Ressonancias se divide em variaszona

1- Zona de ressonancia explicita

la- Quando usamos racionalmente os harmonicosisiggeou inferiores

1b — Notas estranhas sdo consideradas invasonasentais.

2- Zona de ressonancia implicita:

2a- Numa passagem atonal, notas que se encontraimo da Zona de Ressonancia sao
introduzidas no sentido de atrair a percepcao.

3- Zona de ressonancia mdltipla:

3a- O uso de acordes simultaneos cria um turbittédoessonancias, ndo distinguiveis pelos
ouvidos.

4- Zonas nao ressonantes:

4a- Empregar racionalmente acordes e elementodimes) simples ou polifonicos, que nao
ressoam absolutamente criando regifes opacas, menass que sdo vitais pela necessidade
de contraste. A redundancia seria, desta formdatanimportante para gerar ressonaricias

4 SANTOS, Lenine Alves dos. O Jardim Final: analisierpretativa de uma obra de José Antdnio de Almeid
Prado. S&o Paulo: Universidade Estadual de CampihBdESP, 2004. Mestrado.

°® PRADO, José Anténio R. De Almeid&artas Celestes — Uma uronografia sonora geradoea mbvos
processos composicionai€ampinas: Universidade Estadual de Campinasituttstde Artes, 1985. 2 v. il.
Doutorado, p. 558.

5 Idem, p. 559.
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O transtonalismo e as ressonancias sao ferrammata® compositor transformar suas

idéias em imagens 'sonoras’; como escreveu Gubétniem sua composicéo, ele associa
estas ‘zonas de ressonancias’ com carater e repagée de idéias, figuras e mundo”

Entre 1976 e 1982 Almeida Prado ndo compde cancdes, 'siléncio’ tpie
interrompido com os ciclosSuave presencéou Jardim do amor e da paixdo 1982) e
Triptico Celestg1983) — este ultimo constituido por can¢des em fqueas de amor sédo
vividas em linguagem musical por astros-personagens

Segundo a mesma fonte, sua 62 fase - a pos-mo@E988-1993) - tem inicio,
aproximadamente, em 1983, ano de composicadrduice®, estendendo-se até 1993; é
marcada por 'retornos' e lembrancas sonoras, eno goenpositor inclui acordes triadicos,
embora despidos de funcao, e deixa transparecesanga de polos.

Nessa fase, com textos de José Aristodemo Pisottie um novo ciclo para soprano
e piano, despiral (1985), formado por dez cancdes: “Através do Carsldlery”, “Café de
la Paix”, “Tua boca magica”, “Antropologia’, “Diaeguinte”, “Sintese”, “Comeco”,
“Fragmento” e “Espiral”. O conteudo musical destdoctraz lembrancas de lugares por onde
0 compositor passou.

Em 1987, conforme Santos, aparece um tripticoiosliy oNotre Dame de la Route
ou Triptyque pour une chapelle voti(@987) e, no ano seguint@ardim final ou Breves
olhares (1988, texto do proprio Almeida Prado), com umauliagem que soma todos o0s
recursos composicionais pradeanos incorporadaate momento.

Ainda na 62 fase, Almeida Prado parece dedicacsatvidade a cancdes religiosas:

As sete Ultimas palavras do Crucificado e as satagiras palavras do Ressuscitaftexto

" GUBERNIKOFF, Carole. “Almeida Prado e Tristain Milr@mpirismo e composicdo — algumas questdes
tedricas envolvidas na pesquisa de pos-doutordekdernos de Coloquio. Publicagdo do Programa de Pds
Graduacao em Musica do Centro de Letras e Arténddio. Rio de Janeiro, CLA / Uni-Rio, 1999, p..29

8 SANTOS, Lenine Alves dos. O Jardim Final: andligeripretativa de uma obra de José Anténio de Alaeid
Prado. S&o Paulo: Universidade Estadual de CampihdESP, 2004. Mestrado.

° ALMEIDA PRADO - Estava entrando nos meus 40 anos; por isso, nadamasm 1983, sentia que era um
periodo novo, de comego de maturidaRespostas, através de carta datada de 02/12/260540 Paulo,
SP, ao questionario proposto por Patricia Mor&8esposta n° 3.
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biblico) eMagnificat (1989, com texto da tradicdo catélicRpemas: Poemusidd990), em

gue busca desenvolver uma intrincada inter-relae&to-musica Canticos do Carmelo
(1991, contendo sete cancdes: a primeira, com thxforofeta Elias, as trés seguintes, texto
de Santa Teresa D'Avila e as trés Gltimas, text&dte Jodo da Cruz)Do Saltério do Rei
David: dois Salmos do Peregrin(@991),“Pai nosso” (1991) e “Salve Regina”’ (1991), os trés
com texto biblico. Em 1992, surgem “Cancioneiro Tdeereza” (textos de Thereza Maria
Xavier de Mendonca), “Anima Christi” (da tradicaatd@ica) e “Sinos Misticos(texto de
Maria de Lourdes Machado).

As cancgdes que se seguirdo em 1993 sdo “Acalaptema para o meu pdiéexto de
Milton Camargo) e“Espiral II” (com texto de José Aristodemo Pinotti). Na primeoa
compositor utiliza o atonalismo e a ritmica da é&nge mesmo nome, composta por Dinora
de Carvalho (sua professora). A segunda, apesasateos mesmos versos de Espiral I, ndo
soa como sua releitura.

Como relata Santos, na 72 fase, a partir de 198dpmpositor utiliza uma linguagem
atonal livre para compér “Modinha n° 4” ou “Noit¢1994, texto de Cecilia Meireles) e
“Acalanto para Noemi” (1996 - texto de Kinjiro Yakhara). Ainda em 1996, compdeois
Chansons d'Amour d'Henri Doubli¢textos de Henri Doublier), “Uma noite de primaer
(texto de Luiz Carlos Lisboa) e “Duas flautas” {tede Li Po). S&o de 1998 as canc¢bes com

texto de Cecilia Meireles: “Cancao”, “Cancdo do amerfeito”, “Instrumento”, “Quatro
motivos da Rosa”, “Leveza”, “Cantata vesperal” dgitidade” e “Modinha n° 4”. “Devaneio”
ou “Modinha n° 3” tem texto de Darcy de Campos.

Também em 1998, aparecem as can¢des “Balada EiaigéCarta de Paulo de
Tarso aos Gélatas” e “Carta de Paulo de Tarso atms&&nses’com textos biblicos; nesse

mesmo ano, sdo compostsatro poemasle Manuel Bandeira “Andorinha”, “Teu nome”,

“Belo belo” e “A estrela’ e também “Na vida os sonhos”, com texto de LUdiir¥ de
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Campos. Com pseudbnimo 'Orquidea Paraguacu’, hbjdoscomo pertencente a Almeida

Prade®, sdo compostas “A Yara e o boto” e “Noite adentro”

Em 1999, o compositor escreve apenas uma cancae: Vhria”, encomendada pelo
amigo Walter Weisflog. Trés anos depois, surgemasutluas obras: a “Toada” (texto de
Méario de Andrade) drés cantogtexto de Hilda Hilst). Em 2003, poemas de Roalelw
Linhares sdo musicados pelo compositorSate Poemas de amor de Robervaldo Linhares
em 2004, sobre texto do folclore afro-brasileirbng@ida Prado compd@uatro Invocacdes

As cancOes em manuscrito de punho do composite@maer encontradas no Centro
de Documentacdo da Mdusica Contemporanea (CDMC)bibboteca da Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP). Algumas escritasaihe o periodo em que esteve na
Alemanha, foram editadas pela Tonos (editora aleem@)Darmstadt.

Lenine Santos catalogou a obra vocal de Almeidadd®ra, nessa catalogacéao,
observamos (como ja antecipado) que os textosatg®es versam sobre uma gama variada
de temas, desde os religiosos até os amoroso$oriods, infantis e outros; contudo,
numerosos trabalhos — as dissertacbes de LeninéosSgn Jardim Final: analise
interpretativa de uma obra de José Antonio de Adadiradg, Mdnica HassanA relacao
texto-musica nas cancoes religiosas de Almeida ®rdglizabeth SilvaA tematica religiosa
em Le Rosaire de Medjugorjie — icone sonore poan@i de Almeida Pradce o artigo da
Prof2 Carole Gubernikoff & Missa de Sao Nicolade Almeida Prado na confluéncia das
opcOes estéticas dos anos 80”) vao se deter ens enearater religioso, diferentemente de
nossa pesquisa, em que abordamdsiptico Celestepbra em que se mesclam erotismo e

espirito religioso.

10 Essa afirmacdo esta registrada na dissertacdo 8 Q38, Lenine Alves dosO Jardim Final: andlise
interpretativa de uma obra de José Antdnio de AdadPrado. Sdo Paulo: Universidade Estadual de
Campinas — UNESP, 2004. Mestrado, p.“®&gundo Martha Herr, intérprete que cantou a estrundial
dessa peca e que, segundo Vasco Mariz, “goza dadmmavel prestigio nos meios musicais de Sédo Paulo
(MARIZ, 2002, p. 264), o pseuddnimo pertence apndimeida Prado.”
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A partir do estudo da obra, fomos levados a elahoraquestionario com indagacoées

relevantes para a compreensao e interpretacadrigtico Celeste,0 qual o compositor
respondeu prontamente, vindo suas colocacfes aotemcle muitas de nossas idéias. Antes
de anexa-lo e, para que as respostas possam sareenaidas, apresentamos o texto poético:
“O chamado da estrela alfa de Cenauro” — em vacalis
“Lua impossivel” -
“Oh, Lua... quisera te esperar, te amar todas atesti
Louca, nua, insana Lua, marés do desejo, teu lamigstesia.

Impossivel conubio.

Oh, Lua, rosa negra, escura face, nao te vejo.
Amada lua, lirio do pantano, minguante amarguragmute sentir.

Oh, Lua libélula de prata, crescente desejo, quendossuir.

Lua louca, nua, orquidea mortifera,
Cheia, plena Lua, vem docemente sobre o meu cpgusa teu raio

E faz-me esquecer que fui tua.”.

“Bendito o sol!” -
Bendito o sol, bendito aquele astro que ilumina esplandece,
Que faz arder os olhos, que faz o arco-iris tecar grinalda.
Bendita Estrela Maior! Rei absoluto de um pequesago no universo.
Tu, que iluminas o bolor da morte, o frio foge a tinegada.
Vem, oh bendito fogo celeste, derrama sobre nésdregem, teu amor.

Ver o contorno das flores, as transparéncias, apasilos, corolas,
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Dancam os ramos das arvores, cantam, gozam...

Bendito sol, amado da minha pele,
Queima-me, penetra-me, possua-me com tua voracittamsforma-me em luz!

Bendito sol!

A seguir, incluimos o questionario:

1.2 Questionario ao compositor

1. O que motivou a composicao doiptico? Pensava em voltar a trabalhar os motivos de
alguns dos astros das primei@artas Celesteem obras vocais? Os acordes desxasas
Celestesstariam ndriptico?

A.P.: O que me motivou a compor o Triptico Celeste fie@essidade poética de traduzir, no
texto do poema e na musica, o clima das seis C&édsstes para piano (1974-1982). Mas
dentro de uma visdo poética subjetiva e ndo cosabbamo astronémico do ciclo para piano.
Os acordes — alfabeto grego - das seis Cartas @asio sdo utilizados explicitamente no

triptico vocal, mas a lembranca deles.

2. Os textos poético e musical foram criados ao masmpo ou um deles precedeu o outro?
Ou oTriptico Celestdoi gerado como um todo?
A.P.: A medida que ia compondo o Triptico, o texto ifagendo, simultaneamente, por isso

ele (o texto) € um poema livre. Foi gerado comdad.

3. Quando escreveuTriptico, estava atravessando alguma fase especial enidsira v
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A.P.. Estava entrando nos meus 40 anos e isso, na ocaxAadl983, sentia que era um

periodo novo, de comec¢o de maturidade.

4. O Triptico poderia ter sido um&arta Celesten® 7? As canc¢des foram pensadas sobre o
conjunto limitado de acordes empregado @agas Celesteanteriores? Em caso afirmativo,
quais?

A.P.: Poderia ter sido as Cartas n°® 7. Mas a direcao poésubjetiva tracada nao coincidia
com o realismo astronémico das outras cartas. Naste catalogo limitado de acordes, tudo

segue livremente.

5. Porque a primeira cangéo € em forma de vocalisse, porque ela ndo tem texto?
A.P.: Porque eu queria a voz pura, sem texto, e porquerastaria com as outras duas

cancoes.

6. A primeira cangdo seria um prenuncio ao amor, @ando-o com as chamadas de
trompas?
A.P.: E um chamado onde as trompas anunciam o encontr@mdor transcendental,

puramente espiritual, sem necessidade dos contataspalavras.

7. Considerando uma outra hipétese: se as cancdedgestam diferentes tipos de amor
(segundo seu proprio ponto de vista) — espirithamossexual e heterossexual — qual o
suporte musical que permite afirmar que a primearsegao expressa o amor espiritual?

A.P.: Porque assim o senti.

8. Por que a ordem das fases da lua foi invertidasteym motivo especifico para isso?
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A.P.: A ordem das fases da lua foi invertida por motieétgo-musical; queria os intervalos

crescentes, da 22 menor as duas tercas: la medanalior.

la menor 1a Maior
o)
P4 [® ] 11C)
7\ [§ ) 114€)
N < ik 8 )
ANIY.4 ©
e o
6
1
16 1

Exemplo musical n° 1: os intervalos das fases daalguarto-crescente e cheia, de
Almeida Prado*

9. Osostinatosencontrados na cancéo religiosa “Chama de amat eiem “Bendito o Sol!”
sugerem o fogo e a veeméncia do amor religiospringeira cancao, e humano, na segunda?
Que outros recursos composicionais sdo empregatszs)do alcancar o mesmo fim - a
veemente expressao do amor?
A.P.: Exatamente. O igneo da paixao mistica na primearacéo e o0 igneo da paixao carnal
na segunda cancdo, mas tudo se mistura; € o0 sasi deesmo e a entrega ao éxtase —

orgasmo.

10. Quais cantoras gravarani dptico?

A.P.: Somente a Niza.

11. Como o Sr. faria a organizagdo das estrofesldptico? Como se pode observar, a
organizacdo das estrofes que eu propus ndo coiocoideas rupturas na musicaomo o Sr.
distribuiria os versos em estrofes? Como escrewveeato doTriptico?

A.P.: Creio que vocé as organizou muito bem, pois nésgieem poema como tal; logo, esta

bem assim como o fez.

11 Exemplo musical inserido, de préprio punho do cositpo, no questionario.
2 A organizacdo apresentada no trabalho é difereptsterior a proposta no questionario.
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12. Por que utilizou a letra “N” na primeira cancaoTdgptico Celestecompasso 19? O que
essa letra significa?

A.P.: A letra 'N' significa “som normal”’, sem ser bocchigsa.

13. A estrela Alfa de Centauro aponta o caminho patauzeiro do Sul. Ndriptico Celeste
gual a sua fungéo especifica como personagem?

A.P.: Ela aponta para as Moradas Eternas, para o Inefagéhdizivel.

(Em uma segunda oportunidade, ao encontrarmos AfmErado no Rio de Jane#o
pudemos ainda lhe indagar sobre a tonalidadeTratico Celeste.Vamos considerar a

pergunta seguinte como a de namero 14).

14.Por que estando a nota mi presente em tobidpdico, o Sr. conclui o ciclo com o mib ?
A.P.: O acorde de mib maior simboliza a luz, pois elm taizes na lembranca do mib
extenso do inicio do “Ouro do Reno” de Wagner, anfSnia Herbica” de Beethoven,
algumas sinfonias de Mozart que, na minha memonmsical, me remete a um estado

luminoso, de alegria, de exaltacao inebriante.

Como observado no questionario, ao procurar trademi “linguagem subjetiva” os
astros celestes de suas primei@amtas Celestepara piant, Almeida Prado comple as
cancgbes que formam ®riptico Celeste(*O chamado da estrela Alfa de Centauro”, “Lua

impossivel” e “Bendito o sol!”), nelas apresentatpiysonagens-astrogue vivem situacdes

13 Pergunta feita ao compositor apés encontro em Worksealizado pela Uni-Rio, dia 15/02/2006, sobre a
Cartilha Ritmica para piano de Almeida Prado. Riddneiro, RJ.

14 Respostas, através de carta datada de 02/12/200S54e Paulo, SP, ao questionario proposto porciatri
Moreira. Resposta n° 1.
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amorosas em que reverberam ‘lembrancas sonora€ati@s Celestesconforme consta na

resposta a quarta pergunta do questionario.
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CAPITULO Il

EROSE MISTICA NO TRIPTICO CELESTEDE ALMEIDA PRADO

2.1 Definindoerose mistica
Para definirmos o termeros recorremos a trés dicionarios — de mitologia @reg
filosofia e simbologia. (Dicionario de Mitologia Gregarefere-se a&roscomo o deus do

amor e assim o descreve:

(...) E uma forga fundamental do mundo. E consiiteram deus nascido ao mesmo tempo em
que a Terra, saido diretamente do Caos primitivh @Assegura a continuacdo da vida e a
coesdo interna dos elementos. Tradicdes mais excdéb-no como filho de Afrodite, mas néo
se sabe quem é o pai. Representam-no como um meath@, nu, levando o arco e o carcaz
cheio de flechas, com as quais fere de amor og@esaseja dos homens, seja dos deuses.
Conta-se que amou Psigtié.

Além de ser considerado como deus do amorsna filosofia € entendido como

desejo, como podemos observar na definicadidmnario Oxford de Filosofiaa seguir:

No pensamento grego, e&¥ostem a conotacdo de desejo, anseio e desequilg@imo em
geral de natureza sexual. Contudo, em Platdo (pecies noBanquetee noFedrg), embora o
eros possa ser despertado tendo como objeto uma pespeaifica, rapidamente se transfere
desta para a sua beleza (uma caracteristica queriecfpio, outra pessoa pode possuir no
mesmo ou em maior grau), para finalmente ser atnadd objetos em si, imateriais, tais como
a forma de beleza. O desejo pela beleza imatenititui uma espécie de recordagdo da viséo
das formas (tais como as da justica, da sabedddacenhecimento), que a alma pode entrever
na 'planicie da verdade', na sua vida anteriorelkza fisica suscita a reminiscéncia deste
estado, a anamnese, e permite a alma comecarraasegtada de regresso a verdade espiritual
(...). A Beatriz de Dante é o principal exemplo wdea pessoa amada que inicia, e depois
conduz, uma ascenséo espiritual desse tipo: infetite, contudo, antes de conduzir Dante aos
circulos mais altos do Paraiso, tera de morredéfide beleza como estimulo visivel de uma
ascensdo espiritual foi transmitida ao mundo mediie&lo neoplatonismo e, em especial, pela
Cidade de Deude Santo Agostinht.

O eros vem explicitado no dicionario dos simbolos commtiemo' e tem assim

abordado seu simbolismo:

O simbolismo do amor nos é familiar atravésGimtico dos Canticogyracas ao partido que
souberam tirar dessa obra o0s misticos cristda® estquais Sdo Bernardo e Sao Joao da Cruz.
O amor do Esposo e da Bem-Amada é interpretado smmdo o de Jeova e Israel, ou de
Cristo e a Igreja, ou o amor de Deus e a almardliteente mais préximos do Eros grego,
Dionisio, o Areopagita, cita ddinos eréticosde S&o Heréteo e interpretadesejo amoroso

5 GUIMARAES, Ruth.Dicionario da Mitologia GregaS&o Paulo, Cultrix, INL, 1972, p. 140.
6 BLACKBURN, Simon.Dicionario Oxford de filosofiaconsultoria da edicdo brasileira, Danilo Marcande
traducéo: Desidério Murcho. Rio de Janeiro: Jorgiear Ed., 1997, p. 12.
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como significando um poder geral dmificacdo e de conexap que se traduz no sentido
intelectual de unido, para os misticos; alias, etnaese um simbolismo do mesmo género nos
Upanixades, e principalmente na obra dos mistiaogihmanos. (...) O erotismo pode revelar
apenas uma espécie de desejo, até mesmo de obsessab todavia, simboliza o carater
quase irresistivel das impulsdes vitais, tantoatetenidades pornograficas, quanto nas mais
refinadas obras, e nas unides ao mesmo tempo mtiaisi$ e mais espiritualizadas. O erotismo
também se distingue da pornografia pelo seu caestético e, as vezes, por seu simbolismo
mistico®”

Podemos notar, entdo, que o erotismo sempre feidenado uma expressao do desejo

humano que se manifesta em sentimentos de bustarpel terreno e espiritual.

No Dicionario de Teologia a mistica encontra-se definida em varios campos d

estudo, visto que 0 uso dessa palavra passouedatuita teoldgica a linguagem geral dos

povos ocidentais, recebendo diversos significados:

No campo da Psicologia, a sua acepc¢édo vai do conéeto intuitivo e emotivo ao éxtase. No
campo metafisico, vai de uma interpretacdo duzdisio mundo a uma monista (panteista).
N&o é, pois, de admirar que a mistica cristd eneanais de um equivoco. Alguns identificam-
na com fendmenos espirituais extraordinarios, cuisies, audicdes especiais, estigmatizacéo
e levitagcdo. Na teologia (catélica), a mistica @darece definida uniformemente. (...) A
palavra vem de adjetivo grego relacionado a veduessignificam 'fechar os olhos e a boca
para penetrar num mistério sem divulga-lo'. A palaapresenta um triplice significado de
idéias: 'Misticos' sdo chamados os objetos do dpltcex., o célice) e os ritos litdrgicos,
enquanto simbolizam um mistério divino, o mistéd® Cristo e da redencdo. 'Mistico' € o
sentido intimo, espiritual da Sagrada Escrituraistigh' €, sobretudo, a misteriosa e real
comunhdo do cristdo com Cristo l(ogos donde: 'mistica dbogos), que se fundamenta no
batismo; comunhdo que se experimenta na fé (gn@sed) AMOR. 'Mistica' no sentido
teoldgico €, portanto, a gnose carismatica, plenardor, do perfeito homem espiritual. E na
unido da vida sacramental e do conhecimento sagfaral de Deus até a direta experiéncia
(mediada s6 por Cristo) da presenca e atividadealiva alma, que a teologia especulativa da
Igreja antiga vé o nucleo mais profundo da mistigsta. (...) A Idade Moderna aperfeicoou a
descricdo psicolégica da mistica. Aqui, Teresa DBAmdo esta, ainda hoje, superada. Ela
especifica sete 'moradas' ou degraus da subidacanidbs quais os trés primeiros servem de
preparacdo a experiéncia de Deus, enquanto ossogtratro descrevem esta experiéncia.
Também Jodo da Cruz, colaborador de Teresa namafalo Carmelo, apresenta uma
fenomenologia particularizada na experiéncia ndstimesmo se lhe falta, no estilo
desfocalizado e complicado, a simplicidade de ligha se encontra em Teresa. (...) Na Idade
Moderna se prestou maior atencdo ao aspecto pgicolda mistica, que chegou a ser
apresentado com grande perfeicdo; mas as suasa{ds e fundamentacdes teoldgicas
ficaram muito atrés e ndo mais chegaram a encanparfeicdo da idade patristica. Parece que
hoje estéa se iniciando uma nova e profunda renovéca

No amor mistico, ha uma transferéncia do amor honpamna Deus, o que pode levar

ao éxtase espiritual — encantamento, arroubo, @hlsym o Divino. Os misticos carmelitas

17
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CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, AlanDicionario de Simbolos (mitos, sonhos, costumestoge
formas, figuras, cores, nimero3yaducédo: Vera da Costa e Silva. Rio de Janeorsé Dlympio, 1996, p.

FRIES, Heinrich (direcaoDicionario de Teologia: conceitos fundamentais daldgia atual.Vol.lll. Ed.
Loyola. Sdo Paulo, 1970, p. 322-323.
BUENO, Silveira.Dicionario da Lingua Portugues&dicao revista e atualizada. Sdo Paulo: FTD, 2000
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Teresa D'Avila e Jodo da Cruz, doutores teodlogdélicas que vivenciaram o éxtase

espiritual tém, em seus escritos, relatos de idaae com Deus. O filosofo George Bataille
cita Teresa e Jodo da Cruz em seu |®rerotismo quando relaciona santidade e erotismo
num nivel real da existéncia humana, assunto quée esgosto e discutido ainda nesse

capitulo.

2.2Eros e mistica em Santa Teresa D'Avila
Em seu livroTeresa a jornalista Rosa Amanda Strausz narra o iniocicachor da

Madre por seu Senhor:

As novelas preferidas de Teresa — como o0 AmadGailda — eram aquelas em que as proezas
e os valores éticos da cavalaria se uniam aos @®dig amor cortés. Este tipo de cavaleiro
tinha um atrativo especial. Ele ndo era apenas, fprotetor, viril e nobre. O perfeito cavaleiro
devotava dedicagdo absoluta a sua Amada, a daméhidacpor ele para personificar as
virtudes da cavalaria pelo lado feminino: a pegeifisica, a pureza da alma e a nobreza da
linhagem. Mais tarde, e muito mais tarde, Tereszommaria seu Cavaleiro Absoluto e se
tornaria sua Amada.

Strausz afirma ainda que Teresa, quando meninavacimpossivel encontrar tal
cavalheiro, pois ndo queria envolver-se com o mdimio. Sua mae teve muitos filhos e,
antes vigosa e cheia de vida, enfraqueceu conballi@ excessivo. Faleceu deixando Teresa,
gue era muito apegada a ela, com apenas 13 anummdke Ao viver sua experiéncia de
conversao, vendo o rosto sofrido de Cristo na aseuldenominadd&cce Homo(Eis o

Homem), a carmelita descobre que néao precisa@sisentir-se sozinha.

Préximo a Quaresma de 1554, o mosteiro onde vigi@sa recebeu uma imagem de Cristo.
Era umEcce Homatristissimo, com olhos doces e amorosos, e o cogberto de chagas.
Como acontece nos grandes momentos da arte sadmaagem era extraordinariamente
expressiva, tdo plena de sentimento que parecig.g€om suas dimensdes humanas, criava
imediatamente uma sensacgéo de proximidade e céhtato

Segundo relata StradszTeresa confessa em sua biografia que “sé de,\iigleei
perturbada”. Para encontrar seu Cavaleiro, bastieiaar-se conduzir pela infinita dogura

daqueles olhos”. Ela deixa em seus escritos a af@imde que a oracdo mental corresponde a

20 |dem, p. 46-47.
2 STRAUSZ, Rosa Amandderesa Rio de Janeiro: Objetiva, 2005, p. 127.
2 |dem, p. 129.
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uma conversa com Deus e compara a experiéncia #destapdes de carinho, tal como

ocorrem na amizade (um beijo nos pés); num segplach@, como em uma carta a um amigo
muito préximo (um beijo nas maos) e, num tercelem@, na relacdo com um namorado (um

beijo na boca).

2.3Eros e mistica em S&o Jodo da Cruz

Em Sé&o Joao da Cruz, o rouxinol do Carmelo (coneo J&do € denominado por seus
escritos), vemos seu modo de ‘cantar’ os amoraswdivPerseguido dentro da propria igreja,
Joao da Cruz viu-se envolvido em um processo deeon ao carcere. Nessas circunstancias,
escreve uma de suas obras mais intensas e podli@asco Espiritual Também escreveu
outras obras maiores conBubida ao Monte Carmeld578), Noite Escurae Chama de
Amor Viva(1585-1587).

E muito dificil sintetizar, em poucas linhas, o ms#&io vivo ensinado por Frei Jo&o,
0 doutor mistico. Sdo Jodo da Cruz é a maior figaistica do Carmelo e tem sempre
presente em seus escritos o fim da vida espiritengdr as almas a Deus. Segundo Pe. Ruiz,

Jodo da Cruz:

Possui conhecimentos biblicos e teolégicos, experéreligiosa e mistica, discricdo e tato.
(...) Aalma-esposalos poemas de Jodo da Cruz ndo é um ser imagiBatefigura lirica tem
todos os tracos de uma projecao autobiografica.afkibuir-lhe o papel principal, pode
permitir-se a liberdade de cantar ou narrar, magira pessoa, as mais altas gracas migficas.

Sao Jodo da Cruz escrevia com sentimentos dealmeesposaenamorada a partir
de sua experiéncia, pela possibilidade de o seaharalcancar o 'coracao’ de Deus. Jodo da
Cruz era, também, um profundo conhecedor do cordgdonano. A originalidade do
magistério espiritual sdojoanista e 0 segredo devgalidade encontram-se na intima relagédo

entre abnegacdo e unido na vida sobrenatural. Ossued propria terminologia, o nada e o

% RUIZ, FedericoMistico e Mestre S&o Jodo da Crzadugdo de Frei Patricio Sciadini; revisdo dducéo
Nancy B. Faria. Petrépolis, RJ: Vozes, 1994, pe 40.
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tudo se fundem um no outro. Pe. Rudescreve o relato de um secretario de Jodo da Cruz

gue conviveu com ele em Andaluzia. Por ter presglacimomentos em que Frei Jodo

escrevia, afirmou: “possuia uma grande capacidad®uicentracdo, as vezes ate o éxtase”.

Entre os escritos saojoanistas referentes a suaiéspia com Deus esta “Chama de

amor viva”. Sobre a obra, Ruiz escreve:

Chama de Amor Viva é uma obra recomendada para@aliear a experiéncia do mistério
cristdo: presenca, amor, gratuidade, louvor, ioteacao, liberdade. (...) Para Jodo da Cruz, o
processo da vida teologal tem um ritmo: amor ihieiaendncia — encontro, ndo havendo
porque se assustar, mesmo que se comece lend@apdgiras sobre a renincia. Sabe-se que,
na realidade, ela nasce como fruto do athor.

Segundo Pe. Federico Ruiz, pode-se resumir a idade de Sdo Jodo da Cruz nas

palavras:

Principio e fim de tudo, como sempre, na vida d@&Jda Cruz esta o amor. Em todos os
matizes: de amizade, de reconcilia¢cdo, de unido@eus (...). A fonte oculta e manifesta de
todos esses amores esta no amor de Deus. Ja eia, &genJodo manifesta seu desejo de que
ndo leiam outra coisa sendo apenas palavras deecatieovida:

Leiam-me oCantico dos Canticos Que pérolas precios#s!

2.40 erotismoem George Bataille

George Bataill& em seu livrdO erotismg afirma que a nudez esta intimamente ligada

ao erotico, a violacao do objeto de desejo, admaxfao do sagrado'.

O ensaista Contador Borges, argumentando €vbretismode Bataille, afirma:

Em Bataille, encontramos o sentido de erotismo coesuiltado da nudez, sendo esta
responsavel por comunicar ao ser humano a sua cesfbade. Sua presenca retoma

especialmente a relacdo com o sagrado. Para ser@dwgignificado de nudez, esta tem que se
apresentar ao sujeito enquanto objeto sagradostideede seus simbolos. A roupa surge,
assim, como o artificio que redimensiona a nodagae com o nu. Ela € um meio de se atingir
a nudez, sendo a 'segunda pele', uma represeitag¢éxtura e cor de tecidos através dos quais
0s corpos se exibem. Passa-se da sutileza do beasuerotismo essencial. A nudez é

considerada sagrada enquanto objeto a ser profaRadde-se a nudez de vista para poder
encontra-la. Sao os valores eréticos crescendoomisastes?

Bataille argumenta que néo ha 'boa’ sexualidade ® glesejo parte da agressividade e

violéncia humanas. Toda lei existe para ser viokada limites, para serem transgredidos. As

% |dem, p. 36 (nota).

% |dem p. 52.

% |demp. 35

BATAILLE, George.O erotismo Traducao de Claudia Fares. Sdo Paulo: Arx, 200204.
BORGES, Contador. AGULHARevista de Cultura n° 12 Fortaleza, S&o Paulo - maio de 2001.
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proibicdes sdo necessarias para haver transgressgeracao dos limites. O que define o ser

humano e o distingue dos animais é o erotismo,ngisee do sentimento de violagcédo, de
profanacdo de seu objeto.

Mas nao se pode confundir o erotismo com a simaliesdade sexual; ele é uma
dimenséo particular dela, uma afirmacdo do desejoad. Bataille afirma que "o erotismo €
tudo o que esta ligado a sexualidade profundaeimplo: sangue, terror, crime, tudo o que
destrdi indefinidamente a beatitude e a honestithadeana®, antecipando a experiéncia da
morte. E a cépula do zangéo, o aniquilamento deemem func&o do outro.

Quanto ao seu pensamento sobre a unidade entygedéecia mistica e o erotismo,

Bataille afirma:

Acredito (volta a dizer) que ndo basta reconhemamo, retomando uma tradicdo, o fazem os
carmelitas e os religiosos que colaboraram na&mwdet a possibilidade de relagBes entre as
duas esferas. Devemos nos afastar de dois ince@miesiperigosos: ndo se deve, com vistas a
um paralelo, seguir a tendéncia de rebaixar a &qea dos misticos como — sempre sem ter a
intencao de fazé-lo — fizeram os psiquiatras. N&deve também, como fazem os religiosos,
espiritualizar o campo da sexualidade para elevd@elonivel das experiéncias etéreas. Fui
levado a precisar, ponto por ponto, o sentido ddisretites formas da sexualidade,
considerando em segundo lugar aquelas- hibridag +eggpondem a um esforco de moderacéo
(ou de purificagdo), mas indo da mais assimilatél a [prostituicdo] que, ao contrério,
caracteriza uma recusa de integra-la na ordemlIsdciy. Uma vez apreendido em suas
diversas formas o tema constante da sexualidade,mais impede de nele perceber a relagéo
com o da experiéncia dos misticos: para este finsudéiciente reduzir a unidade atragdes
aparentemente tdo contrarias como a obscenidadeooidilico (...) e a cépula do zangdo.

O filésofo ndo afasta a possibilidade de comunizagére sensualidade e misticismo.
Ele cita os acidentes misticos que podem acontierante essa 'busca etérea’, declarando nao
ser raro acontecer que 0s misticos 'sujem-se clicorado fluxo carnal’, nas palavras de Séo
Boaventura. Também o Pe. Louis Beinaert o citaatd+se de alguma coisa que (0s misticos)

consideram como extrinseca a sua experiéhdsataille, entdo, conclui:

N&o penso que eles estejam errados: esses acidergram, contudo, que na base os sistemas
da sensualidade e do misticismo nao diferem. $empre € possivel que um movimento
mistico do pensamento provoque involuntariament@smo reflexo que uma imagem erética
tende a provocat.

2 BATAILLE, George.O erotismoTradugédo de Claudia Fares. Sdo Paulo: Arx, 200225.
%0 |dem, p. 385.
% |dem, p. 389.
%2 |dem, p. 390.
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Finalmente, Bataille ndo esta, entdo, negando aséxta experiéncia mistica, mas

direcionando-o a sentimentos humanos mesmo nararpelo sagrado, o0 que sintetiza a sua
argumentacdo sobre o desejo, o erotismo: ele sesapa na violacdo do objeto, na

profanacdo do sagrado.

2.5Eros e mistica noTriptico Celestale Almeida Prado

Considerando a vertente religiosa de Almeida Prdeimo-nos conta da peculiaridade
do amor esbocado niaiptico Celesteo compositor procura a religiosidade ndo someate
temas sacros, mas em toda manifestacdo humanaot®Onmer mescla-se ao seu espirito
religioso. Nos perguntamos, entdo, como € vivida, (pna natureza mistica, a questdo do
desejo, nascido deros

No Triptico Celesteo compositor conduz nossa mente a quadros sdiereaica do
amor. Nosso ponto de partida, na procura por feanéas de estudos que unam o erotismo e a
mistica, foram: o ‘livro de amores' da Biblia,Céntico dos Céanticés pautando nossa
argumentacdo na linha tradicional de interpretagégorica e mistica; e os relatos sobre as
experiéncias misticas de Santa Teresa D'Awlae S&o Jodo da CHjescritos que revelam
seus pensamentos sobre o Divino unidos a sensagdesas, @rosmanifestando-se através
do éxtase espiritual, da intima relacdo entre adg@ye unido na vida sobrenatural. Os
estudos de George Bataille, em seu lidoerotismg apareceram com surpreendentes
contrastes com a mistica dos carmelitas catolicos.

O Triptico Celesteé formado por cancdes que aparecem revestidas decapa

‘astrondmica’. O compositor, entretanto, utilizaaesobertura para apresentar caminhos do

% BIBLIA SAGRADA. Cantico dos Canticogvelho Testamento). Edig&o revista e atualizadade Janeiro:
Sociedade Biblica do Brasil, 1975.

%  STRAUSZ, Rosa Amandderesa Rio de Janeiro: Objetiva, 2005.

% RUIZ, FedericoMistico e Mestre Sdo Jodo da Crizadugéo de Frei Patricio Sciadini; reviséo ddugéo
Nancy B. Faria. Petrépolis, RJ: Vozes, 1994.
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amor, diferenciando-as de boa parte de sua obral,vimbuida de um forte sentimento

religioso. E ele mesmo quem afirma:

Minha masica traduz, inevitavelmente, minha perbtdade e minha musica faz parte dela. No
momento, procuro a religiosidade ndo s6 nos teraas, mas em todas as manifestages
humanas. Ao compor, quero transmitir o que ha dgicgnae sagrado nas coisas que nos
cercam e no que sentimos. Quero descrever o mealegaa, o éxtase, o panico, o siléncio.
Quero dar a religido um sentido de vida universeblial®®

Na busca por formas para transmitir sentimentosamas), unindo-os ao sagrado, no
Triptico, 0 compositor expressa, através de palavras $umgEstomo “igneo, quente,
ondulante, sensual, transparente, excitantésejo e erotismo, de onde pudemos subtrair a
procura intima da criatura pelo Criador, aqueleocamor € intenso, desinteressado,
incondicional. A intensidade do amor manifesto Tr@ptico remete-nos ao livro canbnico
Cantico dos Canticogla Biblia Sagrada, onde o amor humano é afirmagandneira
explicita: “Porque o amor € forte como a morte eodtomo a sepultura o ciime; as suas
brasas sédo brasas de fogo e veementes labaredamiitAs aguas ndo poderiam apagar esse
amor, nem os rios afoga-lo (.)”

Segundo Carlos Mesters, “ndo existe somente gnetacdo religiosa para@antico
dos CanticosAo longo dos séculos, as interpretacdes oriemtade basicamente em quatro
direcOes, muitas vezes misturadas entr&. dNa interpretagdo natural, o amor entre um
homem e uma mulher é apresentado como modelo do humeano, aproximando-o do
divino; na mitica ou cultural sdo apresentadas dagantes - os cantos de louvor aos deuses
da religido assirio-babilénica e as cancbes comusigem erdética das festas do culto de
fertilidade dos camponeses cananeus, destinadssnaukar a reproducao; na interpretacéo
popular ou histérica observa-se uma reacdo conpiitica oficial da época e uma proposta

de reconstrucdo do povo a partir do cla e do caripalmente, na mistica ou alegorica, €

% MIRANDA apud HASSAN, MbdnicaA relagdo texto-musica nas cancgdes religiosagldeeida PradoSéo
Paulo: Universidade Estadual de Campinas, 1996triis p. 195.

37 BIBLIA SAGRADA. Cantico dos Cantico§Velho Testamento). Edig&o revista e atualizadade Janeiro:
Sociedade Biblica do Brasil, 1975. Capitulo 8, iell® 6 e 7, p. 468.

% MESTERS, CarlosAmor e Paixdo — o Cantico dos CanticB®evista Estudos Biblicos n°® 40. Petrépolis:
Editora Vozes; Sao Paulo: Editora Sinodal, 19930p.
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tratado o amor entre Deus e seu povo. Como osstekdd riptico desenham personagens

simbalicos e tém como tema o amor em suas variagestacoes, deteremos nosso olhar na
guarta direcdo interpretativa @éntica a mistica e alegorica.

Em estudos realizados por Carlos Mesters encongranseguinte comentario sobre o
Cantica

(...) esse livro fala de Deus somente uma vez, gpaexr que a paixdo é como uma faisca de
Javé (Cantares 8:6), isto €, como um rio em undeliempestade. No restante, sé fala do amor
humano, e dele fala de uma maneira bem diferentqudoestamos habituados a ouvir no
catecismo. Usa uma linguagem erética de grandedg@leética. A interpretacdo mais antiga,
tanto na tradicdo judaica como na cristd, é a dba@weligiosc®

Ao escrever driptico CelesteAlmeida Prado fala do desejo, do erotismo e dis se
caminhos. A manifestacdo d®os no Triptico € intensa, 0s personagens se revelam no
discurso das cancoes, onde as emogdes sao repdasepor saltos intervalares, cromatismos,
polirritmos e politemporalidad€sjogo de registros, intensidades e timbres, elémsegue
estabelecem com a poesia uma relacéo peculiasigtente repeticdo de intervalos leva-nos a
crer que o compositor torna-os concretos, enxemamgdes criaturas e situagbes, como se
guisesse nao s6 canta-las, mas também desenha-las.

Visto que os poemas daiptico sdo de autoria do proprio compositor, acreditasens
necessério levar em consideracao tracos de suanpédade e as experiéncias misticas por
ele vividas, a fim de estudarmos melhor sua paeaigelacéo texto-musica.

Como é vivida, por uma natureza mistica, a quektéstesejo?

Em entrevista a Regis G. Costa, Almeida Prado aeleha de suas experiéncias

misticas:

(...) Eu estava viajando de 6nibus para Sado Paubo eneio da estrada do mar, na Serra do
Mar, eu tive uma visdo mistica de Deus, como spuelesse ver Deus, isso € um absurdo!
Ninguém pode ver Deus! Mas era como se eu tivesseéa da paisagem da Serra do Mar, eu
pudesse entender o abrago que Deus d& no uniwasp d presenca de Deus em todas as
coisas, mas nao é uma... um sentimento panteistes Ifio € a soma de tudo, ele ndo é todas
as coisas, ele esta intrinseco e, nesse dia, endemjue ele esta, que ele faz existir desde a
formiguinha até a maior galaxia, mas ele ndo élaxigae nao é a formiguinha. Entdo, € um
sentimento nada budista, nada panteista, mas uimeeto judaico-cristdo de Deus. (...) Essa

% ldem,p. 10.
40 Definicdo no capitulo IV, p. 66.
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experiéncia, eu nunca mais esqueci, me fez volpaatica da religido catélica, que eu voltei ao
sacramento, a ler a Biblia, a ler todos os granuetcos, Teresa de Ata, Sdo Joao da Cruz,
Teresa D'elesié, Tomas Merton, etc. E foi uma dasecomecou em janeiro de 65 (2.).

Uma outra experiéncia mistica é narrada pelo coitgqpoa Elizabete Silva, em
entrevista para sua dissertagcdo de mestrado. 8detara que na obrhe Rosarie de
Medjugorjie — Icone Sonore pour pign@ compositor vive o apice de sua religiosidada. E
uma visita que fez a Medjugorjie, Bosnia-Herzegayantiga lugoslavia, Almeida Prado diz
gue “um dia estava rezando na montanha de Podindado ouvi uma melodia, que anotei e
depois harmonizef”. Ele escolhe essa melodia para ser o tema de ,Mgrasentado no

Mistério Gozoso n° 1, primeira pecald® Rosaire.

Procurando base tedrica que associ@&ses e misticismo, encontramos em Santa
Teresa D'Avila e em S&o Jodo da Cruz relatos de smperiéncias misticas, de seus
pensamentos e escritos sobre o amor divino unggmsacdes humanasgims manifestando-
se através do éxtase espiritual. Santa Teresa |R'AvB&0 Jodo da Cruz, mulher e homem
comuns, apesar de ndo terem vivido a experiénciaabdhumana, sentiram-se envolvidos
pelo intenso amor de Deus em seus cOrpos terrenos.

Rosa Amanda Strausz relata-nos as emocgdes septidpsssoas comuns ao lerem os

escritos da Madre Tereza e S&o Joado da Cruz:

Qualquer pessoa comum, quando |é os poemas malimtados de Teresa ou de Jodo da Cruz,
pensa em seu objeto de desejo mais proximo e .fisimm que delicadeza me embriagas de

amor!”, escreve Jodo da Cruz — e imediatamentdenagsramos de uma pessoa (...). Os textos
misticos, repletos de expressdes como 'deliciasedahas, doce embriaguez, loucura celestial,

beijos de Sua Majestade, halito do amado', nosuzemd a vivéncia sexual concréta.

4 COSTA, Regis GomideOs momentos de Almeida Prado: Laboratério de expemios composicionais
Porto Alegre: UFRGS, 1998. Dissertacéo de Mestrpda07.

42 SILVA, Elizabete Aparecida daA tematica religiosa em Le Rosaire de Medjugorjieéne sonore pour
piano, de Almeida PradRio de Janeiro: Universidade Federal do Rio deida, Escola de Musica, out.
1994. Mestrado, p. 2.

4 STRAUSZ, Rosa Amandderesa Rio de Janeiro: Objetiva, 2005,136
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Embora a linguagem dos contemplativos nos convidéesturar a experiéncia do amor

divino com a sexualidade, estudos carmelitas cqueimeos lancam luz sobre essa questéo.

Um dos mais interessantes foi comentado pelo Raxdliie Beinaert:

(...) Nao seria a experiéncia mistica que evoaaro sexual, mas justamente o contrario: a
unido sexual é que teria a capacidade de simbaiirarunido superior. Nesse sentido, o éxtase
amoroso carnal — que ndo deve ser confundido csimmles orgasmo genital — seria a parcela
de sagrado que todos trazemos inscrita no corpo possibilidadé?

Ao lermos os comentarios de Strausz e Ruiz sobres@iee Jodo da Cruz, pudemos
concluir que ambos 'pregam’' o aniquilamento de esmwos para encontrar o Amado. E
morrendo que se encontra a Vida (Deus). Para Batail aniquilacdo se da a partir da
satisfacdo do desejo ao violar o objeto amado. &ara através do gestual de profanacéo do
'objeto de desejo’ que o erotismo procura o apiceatiedade e de entrega, encontrando-o
finalmente na aniquilagdo: a morte.

Nos escritos mais abrangentes de S&o Joao dadleudesenvolve o que os tedlogos
chamam de “linha ascendente”, completando a hestfaisalvacdo humana: o Filho volta ao
Pai, levando consigo a humanidade redimida e diada. E a “linha descendente” revela-se
na busca pela Amada (o ser humano), que se redinraonte do Amado, ressurreigéo e
glorificacao.

A linha “ascendente” e “descendente” de Jodo da*Ciregando que o processo da
vida em direcdo a Deus tem um ritmo: amor inici@nuncia e encontro, leva-nos
paralelamente a narrativa de Rabi Akiba que, neatio no ano de 135 d.C., dizia: “Se todos
os livros da Biblia sdo santosCéntico dos Canticoé santissimo, pois contém trés temas de
salvacéo: o tema da génese do amor, o tema do éxaexilio e o tema da redengéo”

Tracando um paralelo entreros e o sentimento religioso nos misticos e nos

personagens dbriptico, propomos entendé-los da seguinte maneira:

4 |dem, p. 134.

% RUIZ, FedericoMistico e Mestre S&o Jodo da Crzadugdo de Frei Patricio Sciadini; revisdo dducéo
Nancy B. Faria. Petrépolis, RJ: Vozes, 1994, p. 147

4% MESTERS, CarlosAmor e Paixdo — o Cantico dos Canticd¥evista Estudos Biblicos n° 40. Petrépolis:
Editora Vozes; Sao Paulo: Editora Sinodal, 19930p.
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« Estrela: amor inicial - transcendéncia e éxtase&Santa Teresa e Sao Jodo da Cruz -

caminho a ser percorrido por quem procura alcaacamido em Deus, o amor
espiritual;

e Lua: renuncia - o ser humano mostrando-se frio @ressao de amor de outro ser
humano, pois o0 ser que procura 0 amor ndo o ercargm uma figura semelhante a
ele, mas no calor e esséncia do Criador;

» Sol: encontro - figura representativa do Criad@s palavras dos misticos, "delicias
concedidas, doce embriaguez, loucura celestiglpeie Sua Majestade, halito do
amado"™.

Indagado por Hideraldo Grosso sobre qual o papahdéise para o intérprete e como
ela pode interferir na interpretacdo de uma obimeila Prado compara ambas, andlise e
interpretacdo, a experiéncia mistica que, acretbteéambém é geradora da criagdo musical:

No fundo, a analise tem um grande interesse ndage¥-a interpretacdo. Mas, depois, é vital
viver a obra em toda a sua plenitude. Se soltamdCo ato sexual no amor, uma entrega sem
limites, inebriante, cédsmica. Como a experiénciatiod de Deus, transformadora. Por isso,
dificil de explicar*®

Quando Almeida Prado identifica seu sentimentogiedp em toda manifestacao
humana, deixa margem para também interpretarngwesmo Triptico como reflexo do amor
de Deus pelo ser humano. Para o compositor, samtnmaistico e erotismo passam a

representar indistintamente amor a Deus e amoreds Bos homens.

4 STRAUSZ, Rosa Amandderesa Rio de Janeiro: Objetiva, 2005,136
48 Entrevista concedida a Hideraldo Luiz GROSSO erd&/%996. Campinas, Sdo Paulo.
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CAPITULO 1lI

ANALISANDO A POESIA DAS CANCOES

3.1 Sobre a poesia ddriptico Celeste

Pensar a natureza da poesia de uma canc¢do é intpqutaa a analise e interpretacao
de seu conteudo, tornando possivel, através desartdgatar os sentidos implicitos na letra e
na partitura, tornando sua performance mais c@mest

Como afirma Stalloni:

A poesia, como as outras formas literarias, € urigaraimética, cuja particularidade consiste
em representar a realidade por vias obliquas, édrae figuras que sdo, principalmente
comparagdes, metéaforas, metonimias (...). A podmstingue-se essencialmente por uma
diferenca de forma; além do mais, ela faz a escdthaxprimir-se por tons variados que
emprestam elementos de diversos géneros: ao lagmeataa lirica (...) e de suas variantes,
existem uma poesia dialogada e uma poesia épitafat@r da poesia satiriéa.

Na forma lirica da poesia, as emocfes sao expressas atravéscds $@oros e
ritmicos, emanadas dau personalisticeonfundido, no romantismo, com a pessoa do poeta,
que no entanto, se apaga por tras dos personageus esentimentos — tristeza, melancolia,
alegria, entusiasmo, amor infeliz, sofrimento.

Embora, nolriptico Celesteos versos estejam inseridos em uma estética mistier
(séo livre®), Almeida Prado ndo abandondirismo para comp6-los. Seu texto € 'musical,
explora sonoridades, ritmos, cesuras e se agregateafes. Os versos, porém, sao livres, nédo
se prendendo a métrica tradicional de versificacA@scansapvariam quanto ao mettce

aos pé% que integram os metros. Além d@scansaodiversificada, o uso constante de

49 Stalloni, YvesOs Géneros LiterariosTraducéo e notas: Flavia Nascimento. Rio de darielFEL, 2001, p.
142 e 148.
ALMEIDA PRADO - A medida que ia compondo o Triptico, o texto ifagendo simultaneamente, por isso
ele ( o texto) é um poema liviRespostas, através de carta datada de 02/12/@60580 Paulo, SP, ao
questionario proposto por Patricia Moreira. Respo%t2.
%1 No sentido restrito [metro] nomeia a unidade ritmiepetida ou combinada num verso ou colon, sit&bic
ou gquantitativo CAMPOS, GeirPequeno Dicionério de Arte Poéticd&o Paulo, Cultrix, 1978, p. 109.
52 Pé — é a particula estrutural do verso quantitatissua molécula ritmica, tendo por nicleo um tefopie
ou marcado (tersis), ou seja, uma silaba geralmttga, realcada pelo canto métriddem p. 127.
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paroxitonas em “Lua impossivel” (por exemgtmica, nua, insana lua, marés do desejo, teu

beijo anestesia, impossivel congbitraz uma forca ritmica expressiva para a podsia
Triptico Celesterealcando algumas rimas. Goldstein reforca aaid@ ritmo como parte

importante na criagdo do poema:

O ritmo pode decorrer da métrica, ou seja, do tipoverso escolhido pelo poeta. Ele pode
resultar ainda de uma série de efeitos sonorosgmude repetigcées. O poema reline o conjunto
de recursos que o poeta escolhe e organiza demgeultexto. Cada combina¢ao cria um novo
ritmo. (...) Com o passar do tempo, em vez de daragu seja, alternancia entre longas e
breves, passou-se ao critério de intensidadeéjsicalternancia entre silabas acentuadas e néo
acentuada¥.

Outro aspecto interessante que Goldstein saliemtandlise dos versos € a tensao

construida a partir de contrastes:

Metricamente, ritmicamente, o verso tem todas kabad poéticas e, se for verso regular,
podera ter rima. Surge, portanto, uma espécie aguehentre o som (completo), a organizagao
sintatica e o sentido (ambos incompletos). Ou $efsad?

As rimas de “Lua impossivel”, por exemplo, combmad auséncia de verbos causam
0 que Goldstein chama de ‘choque’, 'tensdo’ e ssssacdo é também provocada pela
irregularidade ritmica do texto, mesmo quando stioim@ musica. A prosodia, nesse caso, é
uma das ferramentas utilizadas pelo compositor gpagaa tensao seja crescente.

No dicionario New Harvar& prosodia é definida como: “Originalmente, somente
versificagdo, mas correntemente estendida pareefegirra todos os elementos de uma
linguagem envolvendo acento, altura (frequénc@dracao das silabas”. Para Martha Uih6a
“0 estudo da prosodia musical deve incluir tantobaervacdo dos elementos musicais da
linguagem falada quanto o impacto da lingua naopmdnce musicalirfdeterminacao
ritmica, padrbes de entonacgédo caracteristica)éfgrifo meul.

Em “Lua impossivel”, o texto poético-musical é @tado a partir da entonacao

caracteristica de cada palavra. As silabas fogtassua acentuacao reforcada, muitas vezes,

% GOLDSTEIN, NormaVersos, Sons, RitmoBditora Atica: 2000, 132 edicao, p. 12 e 19.

% Idem, p. 63.

% THE NEW HARVAD. Dictionary of musicRandel, Harvard: 1986: 661-62.

% ULHOA, Martha Tupinamba deRarlar Cantando — A Relacdo texto-Mdsica em Maergiv Ao Encontro
da Palavra CantadaMatos, Claudia Neiva de; Medeiros, Fernanda Teaxeie; Travassos, Elisabeth
(organizadora). Rio de Janeiro: Viveiro de Castlddfa Ltda. 2001, p. 251.
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pelo uso de ligaduras na escrita musical, que @stettempo da nota na qual é colocada, com

o fim de ndo romper a prosoédia.
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Exemplo musical n° 2: Ligaduras favorecendo a prostia

Os versos também estdo construidos @ssonancias (repeticdo de uma mesma
vogal no poema), que aparecem realcando sons sereshrevelando os desejos e o ‘canto’
da personagem que vivencia as diferentes formaant®, como, por exemplo: ‘ua,
insana lua, marés do deso, teu k&ljo anestesia’

Embora as observaces relativas a poesia das saagbestudo sejam importantes
para a interpretacdo daiptico, antes de entrarmos na analise poética da obraidevamos
oportuno levar em conta as definicbes de Edwarde€enbre agpersonasenvolvidas em
uma cancao, implicita ou explicitamente: poéticasical e vocal.

Persona vocak o termo usado por Cone para distinguir a vopakta da voz do

cantor; a persona vocal, embora interprete a vozeataona poética, com ela nao se

5 GOLDSTEIN, NormaVersos, Sons, RitmoBditora Atica: 2000, 132 edicao, p. 51.
% CONE, Edward TThe composer's voic€aliférnia: Universidade da Califérnia, 1974.
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confundé&. Ao musicar uma poesia, o compositor dela se apr@plhe imprime sua visao

pessoal. Por sua vez, também nao é o compositorigmente quem fala, mas as personagens
ou situacdes poéticas, como ele as imagina. O mesrda com o cantor: nao € ele quem esta
no palco, mas as personagens e situagcdes comaaheo

Cone emprega os termpsrsona poéticaa voz do poefa persona instrumentdl o
compositor, que se faz representar pelo acompamtameersona vocalvoz do cantor
representando @ersona poéticdfiltrada pela leitura do compositor) gersona musical
completa(o conjunto da “representacdo” do poeta, compost@antor interagindo numa
cancao). O compositor apropria-se da voz do paefzelsona poétich interpretando seu
texto e lhe dando um tratamento particular, criaadoersona vocal(voz) e apersona
instrumental(acompanhamento). Nesse contexto, a cangéo éesefip dgpersona musical
completa(compositor). Citando as definicdes de Cone, eon@s que 0 que ouvimos numa
cancao, “nao é personado poeta, mas a do compositer”

Nas palavras de Cone, uma triadepdesonasesta envolvida na cancéo: a vocal, a

instrumental e a musical completa. Ele afirma:

O compositor fala com sua dupla voz, atravépataona musicalque assume dois aspectos. A
mensagem do acompanhamento é direta, porque ndediatizada pelas palavras de um
personagem especifico, mas é comunicada apenaésatta gestos musicais; por essa razao,
ela parece velada em comparacdo com a mensagemwzdda linha vocal, a persona fala
apenas através da personagem dramatica que sessxpé® bem em palavras quanto em
gestos musicais, mas como um resultado, essa tioha de um explicitude que a parte
instrumental muda perdé.

No Triptico Celesteapersona poética& o proprio compositor, que concebeu para as
cancoes dialogos diferentes entre cantorgpdesona vocal:a que busca o amor) e o

acompanhamento (persona instrumentalque ndo desempenha o simples papel de ser

% Idem, p. 9.

€ |dem, p. 19 - “What we hear in a song, then, isthetpoet's persona but the composer's”.

® CONE, Edward TThe composer's voic€aliférnia: University of California Press. Ltdaondon, England,
1974, p. 16 e 17 - “The composer speaks with doutilee, through a musical persona that assumesilsielo
guise. The message of the accompaniment is difectit is not mediated by the words of a specific
personality but is communicated through the gestaféhe music alone; yet for this reason it seeailed by
comparison with the message of the voice. In thealtine the persona speaks only through a dramatic
character that expresses itself in words as welhasusical gestures, but as a result this linenjan
explicitness that the mute instrumental part ldcks.
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suporte para a voz, mas representa, como se vesidaliae musical, astrelana primeira

cancao; dua, na segunda esol, na terceira).

Todas essapersonasencontram-se entrelacadas fidptico Celeste enfatizando a
idéia de ‘ciclo’ j& contida no proprio titulo, ceguadica que, necessariamente, as pe¢as devem
ser executadas sucessivamente, sem interrupcdoedts ‘cantar’ as imagens poéticas
subjetivas criadas pelo compositor, sem interroraggrha narrativa.

Confirmando a idéia de ciclo paraTeiptico, recorremos a definicdo encontrada no

The New Harvard Dictionary of Music

Um grupo de cang¢Bes, normalmente para voz e p@omstituindo uma unidade literaria e
musical (...). Os poemas do ciclo de canc¢do ténmalonente um U(nico poeta e existem
freqlientemente como ciclo poético, selecionadomtegra ou parcialmente pelo compositor.
Os poemas sédo relacionados geralmente a temas @ooe natureza, viagens) e por vezes
sugerem um esbogo narrativo (...). Em outros casogextos das cangdes sdo selecionados e
dispostos pelo compositor como poemas de um UnoEiap. ou menos comumente, de
diferentes poetas...

As canc¢bes num ciclo sdo ocasionalmente colocagtasj por significados musicais. (...) a
musica do inicio do ciclo se repete no final gsgrita as cancdes em tonalidades proximas e
encerrando o ciclo na mesma tonalidade com a guatgoLf?

Nosso ciclo em estudo possui cancdes que se agregartorno de significados
tematicos e musicais presos a um sé motivo: o @mosuas varias formas de manifestacao,

como observamos a seguir

3.2 A primeira canc¢ao: “O chamado da estrela Alfa d Centauro” — vocalise
Nessa primeira cancdo, o0 autor ndo emprega tep@naa vocalise e canto cdoacca
chiusa O piano cria, junto com a voz, uma 'melodia deseeancias’, em que 0S sons se

entrelacam sugerindo um didlogo harmonioso entrpeasonagens envolvidas na estoria.

%2 The New Harvard Dictionary of Musid986. p. 770 - “Song cyrcle (...). A group of gerusually for solo
voice and piano, constituting a literary and musigait. (...). The poems of song cycles are usuhilya
single poet and often exist as a poetic cycle,takesr in whole or in part by the composer. Them®enay
be related in general theme ( e.g., love, natuagetl) and sometimes suggest a narrative outlingIrf other
cases, the songs texts are the composer's selactibarrangement of poems by a singles poet (,.lpss
commonly, from different poets. The songs in a eyate sometimes draw together by musical means. (..
reprise of music from the begining of the cycleghe end (...) writing the songs in closely relakegs and
ending the cycle in the key in which it had begun.”
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Quando questionado sobre a primeira cancdo — a@atg nao ter texto — o compositor diz:

“eu queria a voz pura, sem texto, e porque com@iiastom as outras duas canc¢&es”

Almeida Prado afirma que esse cantouin“chamado onde as trompéss 52s)
anunciam o encontro do amor transcendental, purdeespiritual, sem necessidade dos
contornos das palavrag, um amor que se propde a uma busca intimista ieétealp que
rompe as fronteiras da palavra utilizando um veeatjuase como uma 'interjeicadhl) ou
‘exclamacao'.

Algumas perguntas, entretanto, surgiram em nossdemgo no inicio da analise
textual por que comecar com um canto sem palavras, elasagxiliam o processo de
comunicac¢do? Qual a raz&o para externar sentimsamoscontudo, explicita-los? E uma so e
mesmapersona vocatjluem canta para a estrela, para a lua e para o sol?

Apo6s andlise do texto da cancdo “Lua Impossive€sta capitulo, encontramos
indicios de que uma gdersona vocaksta cantando as varias manifestacoes de amor aos

personagens dbriptico.

3.2.1 A estrela Alfa de Centauro

Em cada constelacéo, as estrelas sao designadatrasido alfabeto grego (alfa, beta,
gama, delta, etc.), de acordo com o brilho quesaptam. Em todas elas, a mais brilhante é
Alfa, nome da primeira letra do alfabeto gregoegusida em brilho € Beta; a terceira, Gama,
e assim por diante.

Segundo o astronomo Ronaldo Rogério de Freitas doas estrelas Alfa e Beta do
Centauro ndo séo “as guardas” celestes, mas siestratas Alfa e Gama do Cruzeiro do Sul,
cujo alinhamento indica a dire¢éo do pélo celestedele decorrendo o ponto cardeal sul.

Pela definicdo do Professor Mouréo, o termo “gusirtiam a seguinte descrigao:

% Respostas, através de carta datada de 02/12/28054e Paulo, SP, a questionario proposto por Ratric
Moreira. Resposta n° 5.
® ldem, n° 6.
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Conjunto de duas estrelas brilhantes, cujo alininémnéornece a direcdo do pélo celeste.
Recebe tal denominacédo, no hemisfério norte, ouctmjformado pelas estrelas Dubhe e
Merak, da constelacdo da Ursa Maior, e cuja diregianta para a estrela Polar, indicando o
pélo norte, enquanto no hemisfério sul é assim eldano conjunto constituido pelas estrelas
Alfa e Gama da constelacdo do Cruzeiro do Sul;sgpienteird®

Entretanto, Alfa e Beta de Centauro sdo conhe@dasno Brasil como 'guardas’ ou
‘guardids' da cruz, pois apontam para o Cruzeirdulofacilitando sua localiza¢éo no céu.

Centauro (oficialment€entauru$, representa um ser cuja metade superior é formada
por bracos e cabeca de um homem, e sua metaderinfer corpo e pernas de um cavalo.
Centaurusé constituida pelas estrelas proximas do Cruzigir8ul, exceto aquelas ao sul da
cruz, que compdem a constelacdo de Mosca. A miimrmie é Alfa Centauri (ou Alfa de
Centauro), a mais proxima da Terra, com exce¢doSdlo Enquanto o Ultimo estd a
aproximadamente 150 milhdes de quilometros de nolss@ta, Alfa Centauri fica a quarenta
trilhndes de quildmetros de nods. Para se ter uma idéssa distdncia, mesmo as melhores
espaconaves atualmente disponiveis gastariam derceam mil anos para chegar perto de
Alfa Centauri.

Apesar de as estrelas Alfa e Beta Centauri pamacgréximas quando as observamos,
elas estdo, na realidade, muito distante entreds a@0s. Se Alfa Centauri, por exemplo,
explodir no momento em que se |é esse texto, |mas sua explosao daqui a quatro anos e

quatro meses.

3.2.2 A simbologia da estrela

No Dicionario de Simbolosle Chevalief, encontramos o significado de estrela em
varias regides e culturas. Esse astro possui &gdalde iluminar, é fonte de luz. As estrelas
representadas na abdbada de um templo ou de umja, igizem respeito ao significado

celeste desses astros e seu carater faz com cam $s&@nbém simbolos do espirito e,

% MOURAO, Ronaldo Rogério de Freitastlas CelesteRio de Janeiro: Editora Civilizagio BrasileiraS.
1973.

% CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, AlarDicionario de SimbolaosTraducéo: Vera da Costa e Silva. Rio
de Janeiro: José Olympio, 1992, p. 405.
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particularmente, do conflito entre forgcas espiigua materiais. Segundo o mesmo autor,

também podem ser consideradas “faréis projetadasoita do inconsciente” e, segundo o
Antigo Testamento e o0 Judaismo, as estrelas ohadee®ntade de Deus e, eventualmente, a
anunciam.

Em numerosas regifes da Asia e da Europa, toddaeséticonsiderada “estaca, eixo,
umbigo, centro orgéanico, porta do céu, estrela licabido norte”, seu simbolismo ficando
vinculado ao mistério da vida humana.

Entre povos indigenas, as estrelas mais conheg@dasseu intenso brilho sao
consideradas eixos do Universo e, como tal, sdcaelas pelos noivos nos ritos de
casamento, para que lhes seja assegurada a desgan@i@mbém para esses povos, o marido
desempenha o papel de estrela polar no pequenersmigo laf. A estrela € um mundo em
formacdo, “um simbolismo de criacdo, de nascimetdomutacdo; é o centro original do
universo, intercomunicacdo de mundos diferenteshac@lma e matéria, sentimentos e
desejos fisicos.

Usaremos esses simbolismos na interpretacaaigtico, considerando a personagem
como a que aponta o caminho, a direcdo, o faral @quela que procura o ser amado (ver a
interpretacdo musical no capitulo 1V). Por fim, @gio Almeida Prado assim resume a

trajetéria da estrela: “Ela aponta para as Mor&temas, para o Inefavel, o Indizivel”

3.3 A segunda cancéo: “Lua impossivel”
“Oh, Lua... quisera te esperar, te amar todas atesQi
Louca, nua, insana Lua, marés do desejo, teu lasigstesia.

Impossivel conubio.

5 Idem, p. 407.
% Respostas, através de carta datada de 02/12/20054& Paulo, SP, ao questionario proposto porcRatri
Moreira. Resposta n°® 13.



44
Oh, Lua, rosa negra, escura face, néo te vejo.

Amada lua, lirio do pantano, minguante amarguragrmqute sentir.

Oh, Lua libélula de prata, crescente desejo, quendossuir.

Lua louca, nua, orquidea mortifera,
Cheia, plena Lua, vem docemente sobre o meu cpgusa teu raio

E faz-me esquecer que fui tua.”.

Utilizando sempre letra mailscula para se refesegunda personagem doiptico
Celeste Almeida Prado trata a Lua conpersona instrumenta figura metaférica alusiva a
indiferenca, mesmo dentro da variacdo de suas, fargsanto a persona vocal, o eu lirico,
segundo Corig expressa as oscilacdes de seu estado de espigitdesejando, ora amando,
ora invectivando contra o ser amado.

Num primeiro momento, observamos que o texto aptasessonanciasconstruindo
rimas internas. Ao dispor essas rimas num quadrderpos visualizar melhor a construcéo
gue o compositor faz ao explorar as sonoridadespdis/ras, delinear e relacionar seus

sentidos como vividos pefgersona vocale as transformacgdes de sua amada Lua:

Quadro 1: Sonoridade das palavras

Esperar Amar
Nua lua

Desejo Beijo

Escura Amargura

% CONE, Edward TThe composer's voic€aliférnia: Universidade da Califérnia, 1974.



Esperar Amar
Vejo Desejo
Beijo Vejo
Sentir Possuir

Crescente Docemente
Lua Tua
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As aliteracoe® (repeticdo da mesma consoante ao longo do poamdetn marcam
0s sentimentos dpersona vocak salientam as caracteristicaspgssonalLua (ouca..lua;
desg¢o...bejo...vgo; lua..lirio; minguante...margura;lua..libélula; docenente...sobraneu;
fazime egjuecerque...). Além das figuras de efeito sonoro, o contpoaitiliza imagens
poéticas para nominar a Lua: rosa, lirio, orquitikélula, marés e pantano. Os adjetivos que
aparecem acompanhando esses substantivos sdosagiadostram, ndo s6é as mudancas de
fase da Lua e a instabilidade de sua naturezatama®®m as mudancas afetivaspagisona
vocalem relagéo ao objeto de seu amor: louca, nuapanseegra, escura, amada, minguante,
‘pantaneira’ (do pantano), 'prateada’ (de pratgcente, mortifera, cheia, plena.

Poucos verboséo usados na cangao, 0 que causa um clima deaxmee incerteza,
gerando tensdo. Os verbmge aludem a acdo da Lua sdo apenas quatro: aaeftas beijo
anestesig) vir (vem docemenke pousar fousa teu raiy fazer esquecere( faz-me
esquecer.). Em momento algum, a Lua reage ao apelo de quéesegja (hd um nao dialogo

entre a Lua e gersona vocalos desejos ndo sdo comuns). Esses verbos caenegs aos

" GOLDSTEIN, NormaVersos, Sons, Ritmo&ditora Atica: 2000, 132 edicéo, p. 51.
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sete outros utilizados pelpersona vocal que procura seu amor e narra 0S proprios

sentimentos (querer, esperar, amar, ver, senssyio ser).
Goldstein sugere que, na analise lexical do tedtye-se considerar, além das

categorias gramaticais, os tempos verbais usados:

Quanto aos verbos, pesquisa-se tempo e modo v€&balorme a significagdo dos versos, o
tempo verbal pode apontar proximidade (presentelisianciamento (passado/futuro); o modo
representaria a realidade (indicativo) ou a poésitnie, o desejo (subjuntivo). (...) Sobre a
escolha das palavras que compdem o poema, cosstatano elas contribuem para interpretar
o textd™.

Em “Lua impossivel”, os tempos verbais indicam @se&o presente..(e faz-me
esquecer.).contrastando com acontecimentos do pasgadia tug. Outros exemplos estao

no quadro 2 (p. 37).

3.3.1 Os contrastes deua impossivel

Muitos contrastes foram utilizados na poesia dea“limpossivel’ um ‘desenho
assimétrico' dos sentimentos foi pincelado pardesdiar as oscilacdes de animopdsisona
vocale a impossibilidade do amdmpossivel conub)pcomo podemos observar no quadro a
seguir. Em meio as mudancgas verbais (que apareoepassado e presente), 0os contrastes

crescem e decrescem, a medida que a estéria él@anta

Quadro 2: Contrastes dos tempos veais

Tempo verbal (em negrito) demonstra| a

...quiserate esperar...
desesperanca do ser que a ama.

O beijo, que poderia alegrar, parece causar

...teu beijoanestesia .
amortecimento.

Impossivel conubio. Amor impossivel.

rosa negra, escura face n‘i’é Lua ndo se revela, impedindo aquela |que
te ’vejo ' "Yprocura por seu amor (que insiste &mero te

sentir'),de vé-la.

L GOLDSTEIN, NormaVersos, Sons, Ritmo&ditora Atica: 2000, 132 edicéo. P. 60.
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Tempo verbal (em negrito) demonstra| a

...quiserate esperar...
desesperanca do ser que a ama.

A loucura da Lua nao afasta o desejo de quem a

insanalua..amadalua. .
ama, de possui-la.

Vida, beleza e brancura do lirio (virgindade) gue
..lirio dopéantana.. brota em meio a um lugar sombrio (alusdo a lua
nova).

A Lua é comparada a orquidea, flor de grande

...orquidea mortifera. N
beleza que, no texto, pode levar a morte.

...crescentalesejo...
A amargura diminui a medida que o desejo cresce.
minguanteamargura.

A Ultima fase,Cheia Lua',é a Ultima esperanca de
Loucalua..PlenalLua realizacdo do desejo de quem anseia pelo amor da
lua.

...vemdocemente sobre o meDiferentes tempos verbais (que aparecem no
corpo,pousateu raio efaz-me|presente e passado) apontam a frustracdo de um
esquecequefui tua.. amor sempre impossivel.

A linha vocal, no inicio da can¢éo, parece acomagaphsentimento de desesperanca
dapersona vocalexpresso em movimento descendente no final da ana conclusao, por

uma linha estagnada, sugerindo a desisténcia emcalico amor impossivel:

Inicio da cancéo -

)’ A
F 4% y ] )
N & Py o z
ANIY o
Q) ' l S—
3 — 3 Y—
qui - ze -ra tees-pe - rar Tea-mar to - das as noi- tes

Término da cancéo -
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Exemplo musical n° 3: linha descendente e estagnada linha vocal

Ao longo de toda a canc¢édo, quem falapesona vocalOs tempos verbais indicam os
desejos e sentimentos da primeira pessoa do singui@u lirico). Ndo h&a acao direta ou
desejo da Lua, o que se pode deduzir a partir daredéicdo da parte instrumental (que é
estatica). Ela é a simples receptora da fala dengieseja seu amor. Quem, entdo, canta e
deseja o amor da Lua? Quemgeasona vocal

Um breve olhar sobre a ultima palavra dessa cafici@) leva a constatacdo de que
0 pronome usado pelo compositor é o possessivaiigmiA personagem, entdo, que narra e
vive 0 amor manifesto noriptico Celesteque revela o desejo de amar e ser amada pela Lua
€ uma figura feminina — eispersona vocalDesvela-se a busca de um amor homossexual.
Duas figuras femininas, @ersona voca(a quem vamos chamar 'amafit@ procura do amor
da Lua e esta, indiferente ao desejo manifesto petaona Os exemplos musicais que
ressaltamos anteriormente acompanham a ansiedagigede ama causada pelo siléncio do
ser amado e desejado, que nao corresponde porgqumpassivel.

Nos primeiros versos da cangao, a presenca dgeigé (Oh) e o verbo usado no
passado (pretérito-mais-que-perfeito) — quiserareqgem sugerir um sentimento de desejo
mesclado a lembranca de momentos ja vividos. A arhad surge com sua 'personalidade’ e
forma instaveis, a cujas mudancas (fasepg@ona vocakeage nos versos.Louca, nua,
insana Lua.... A persona vocatambém se apresenta com seus sentimentos instpoas,

seus desejos sdo como as oscilagbes das marémds..00 desejo), estas, por sua vez,

2 Usamos o termo ‘amante’, segundo a primeira daéirdpDicionario da Lingua Portugues&ue ama,
pessoa que ama, enamorada, apaixonada'. MICHAELt#inario da Lingua Portugues&ao Paulo:
Companhia Melhoramentos, 2000, p. 32.
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também ligadas as mudancas de fase do satélitern@ tesejoé referido a amante, que

busca o afeto da Lua. Essa ansia eroética crescpatagrasnua, desejee conubioe nos
contrastes resultantes dos sintagb&ip que anestesiaamnubioimpossivel:

...marés do desejopode-se levontade, ansia, cobica

...teu beijo anestesiaparalisa, mortifica;

...impossivel conubiocontato, unido.

A busca pelo amor continua; ao referir-s@sa negrae escura facea persona vocal
nos fala da lua nova, concluindo a idéia com osogr.ndo te vejo A palavrapantano
reforca a imagem de lugar inseguro, onde 0 am@edsona vocaparece esvair-se numa fina
neblina entre a incerteza, o querer e o sentir adamA Lua transforma-se em motivo de
minguante amarguramostrando a instabilidade de suas fases e caussosfdmento a
amante. O satélite é instavel e parece que a amagdguguem ama também é. A Lua segue
sua trajetéria e seu ritmo; os estados de espligifzersona vocabscilam com as mudancas

pelas quais passa o satélite.

3.3.2 A simbologia da Lua
A interpretacdo do texto de “Lua impossiveldde ser enriquecida, se ligarmos a
personagem da cancao ddptico Celesteao comentario d@icionério de Simbolgsonde

Chevalier afirma que:

(...) A lua é oprimeiro morto: durante trés noites de cada més lunar ela esté coonta
(desaparece, e reaparece, e cresce em brilho)u& &y relacdo ao fogo solar, o frio em
relagdo ao calor, o norte e o inverno simbélicasstgs ao sul e ao verdo. Em relagdo ao sol, é
0 primeiro passivo, mas fecundo; é a noite, a ud@da subconsciente, a imaginagéo, o
psiquismo, o sonho, a receptividade. Tudo o questvel, transitério e influenciavel, por
analogia com seu papel refletor da luz solar. Aadataristicas fundamentais da lua derivam do
fato de que ela é privada de luz prépria e ndcepdssim reflexo da Estrela Mai@r.

Diante de tantos significados e imagens ligadasgard desse satélite, podemos

interpretar a Lua de Almeida Prado como aquelapgumanece distante, fria e indiferente ao

 CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, AlarDicionario de SimbolaosTraducéo: Vera da Costa e Silva. Rio
de Janeiro: José Olympio, 1992, p. 561.
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chamado da amante ao amor, que espera que@lsa seu rai@em seu corpo e, assim, faca

com que as sensacfes desse amor impossivel segimadas e esquecidas. I1sso é revelado
nos ultimos versos da cancdoVem docemente sobre 0 meu corpo pousa teu raip-méa
esquecer que fui tua.

Apesar da frustracdo de um amor que nao se cagraiansiedade e o desejo da
persona liricavao desaparecendo. Ao unirmos as frases citadasaamente em um soO
periodo, formamos uma idéia geral dessas estisdetsu beijanestesiad Lua,veme pousa
entdo teu raio sobre mim e, adormecida em minhaedquecereguefui (Ao posso mais ser)
tua.

Na insistente busca pela realizacdo do ‘amor infyglssa persona vocarevela um
desejo transgressor em relacdo a frieza da LuaindegBataille, a indiferenca do objeto
amado (a Lua) é o limite imposto a amante — napds&ibilidade nesse amor. Diante de tal
situacao, gersona vocaftenuncia ao seu objeto de desejo, lembrando-masigionamento
contrario da renuncia em Joao da Cruz, que nastdede seu Amado e lanca méo de todo
esforgo espiritual para alcanca-Lo.

Contudo, para a amante, uma nova aurora se farianugquando a Lua desaparecer
no horizonte, gersona vocaksquecera seu amor instavel; o sentimento dedgdst logo
serd apagado, pois os primeiros raios de sol aadacum novo dia e, com ele, a esperanca

de um amor possivel em “Bendito o sol!”.

3.4 A terceira cancao: “Bendito o sol!”
Bendito o sol, bendito aquele astro que ilumina esplandece,
Que faz arder os olhos, que faz o arco-iris tecergrinalda.
Bendita Estrela Maior! Rei absoluto de um pequesago no universo.

Tu, que iluminas o bolor da morte, o frio foge a thhegada.
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Vem, oh bendito fogo celeste, derrama sobre nésdregem, teu amor.

Ver o contorno das flores, as transparéncias, apestilos, corolas,

Dancam os ramos das arvores, cantam, gozam...

Bendito sol, amado da minha pele,
Queima-me, penetra-me, possua-me com tua voragittamsforma-me em luz!
Bendito sol!

Nas duas primeiras estrofes, o sol € exaltado donte de calor, energia, amor e vida.
O astro é cantado como senhor de todo o espagwatbapela luz de seus raios.

Em meio a grandeza e beleza dos astros do universal, se destaca como centro e
senhor entre eles (“Rei absoluto...”). Nao refetez de nenhum outro ser, € sustentado por
sua propria forca.

No primeiro verso da cancdo, o pronome usado estineira pessoa do singular
(aquelg, indicando um certo distanciamento parsona vocal Nos versos seguintes, a
amante comeca a enumerar as caracteristicas damaie queilumina, resplandeces
agueceafasta o bolor da morte e afugenta o frio.

Esses versos trazem lembrancas do amor impossilceledA amante recorda a frieza
daLua impossivehas palavrabolor da mortee frio (em cada més lunar, durante trés noites,
a lua esta como morta; depois reaparece e cresdwildw), pois ela ndo tem vida em si; €
fria, morta. Suas quatro fases ocorrem gracas &rhitida pelo sol. Alias, a lua também é
evocada no texto musical da terceira cancéo (\&3)c.

Nos versos seguintes, dissipa-se a frustracdoavivédcancao anterior e a amante fala

diretamente ao amado, vislumbrando a possibiliddeleealizacdo plena de seu amor. E
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interessante notar a presenca do pronome pessgaimeira pessoa do plural ('n6s’) em

...vem, oh bendito fogo celeste, derrama sobretnéscoragem, teu amor.O verso soa
como um pedido coletivo e € uma prioridade paradaylie necessitam dos raios solares para
sobreviver, uma necessidade de todos nés - estagnmotegidos do frio e termos garantida a
reproducdo e a vida.

Nos versos derrama sobre nds tua coragema amante aparece como primeira
pessoa do plural (uma roupagem coletiva no pronage). A principio, parece haver uma
distancia e timidez escondidas, respectivamentajseodos dois pronomes ‘aquele’ e 'nos'
(aquele astro..., derrama sobre nés tua coraggm...

Contudo, esse constrangimento vai se desfazendgemilo mais uma barreira para a
amante, que comeca a se 'desnudar’ para 0 amaetndo seu corpo entre metaforicas
imagens florais:

...Ver o contorno das flores, as transparénciagasagpistilos, corolas.
Dangam os ramos das arvores, cantam, gozam...

Ao citar as palavrasontornoe transparénciasa amante parece sugerir a imagem de
seu proéprio corpo em vestes finas. Os pistilosrelas sdo aparelhos reprodutores das plantas
gue, apesar de reproduzirem-se assexuadamentévaoa interpretar 0 poema como uma
descricéo da relagcdo humana, sensacgéo confirmadaswerbogslancame gozam atitudes
gue sugerem o ato sexual.

A descricdo do aparelho reprodutor das flores, ssrgornos e transparéncias
lembram a argumentacdo de Bataille sobre a repéodagsexuada em que, da morte de um
ser, resulta a continuidade de dois outros. Umalaélivide-se para formar duager o
contorno das flores, as transparénciasim convite ao amado para que veja o 'ser' datama

Em Bataille, a paixao anela pela morte, a uma pdduevelacéo do ser amado:

Se a unido de dois amantes é o efeito da paixddazlapelo a morte, ao desejo de matar ou de
suicidio. A paixdo é designada por um halo de mfrtg Para o amante, o ser amado é a
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transparéncia do mundo (...). E o ser pleno, #idot que a descontinuidade pessoal ndo limita
mais. E, em uma palavra, a continuidade do seepita como uma libertacéo a partir do ser do
amante. H4 um absurdo, uma horrivel mistura nepagélacia, mas através do absurdo, da
mistura, do sofrimento, uma verdade milagrosa. Waé, nada é ilusério na verdade do amor:
para o amante — sem dlvida somente para 0 amaaenan importa — o ser amado equivale a
verdade do ser. O acaso quer que através dele, acamomplexidade do mundo tendo
desaparecido, o amante perceba o fundo do senpficsdade do set

Os contrastes do texto ndo aparecem em “Bendibd’'o Amante e amado caminham
numa mesma direcdo semantica e seus 'mundos'meselanidos pelo desejo de serem um.

As sonoridades das palavras chamam a atencédo, satisntam a prosodia,
metodicamente mantida, confirmando que a amant8a wilham o mesmo caminho e forma
de amor. A reciprocidade de seus sentimentos &radd pelo que parece ser um ‘casamento’
de letra e linha vocal de “Bendito o sol!”. Afiterac6e¥ aparecem realcando as rimas e
fortalecendo a acentuacgéo das palavras no padndioaida fala. No quadro das aliteracdes, a
seqguir, podemos acompanhar a disposicdo das cdaesp@guando o0 compositor usa esse

efeito sonoro provavelmente para realcar a forgacde do astro-personagem:

Quadro 3: Aliteragdes nos versos

Verso 1: Bendito o Sol! Bendito aquele astro que ilumina gesplandece

realcando o Agqude...que..que
somdo ‘qu’ e
‘s’ Sol...asro...resplandece

Que faz arder os olhos, que faz o arco-iris tecergrinalda

Verso 2: Que...que
realtia‘r;f:io S Faz..0s..olhos..faz..iris...tecer...sua (liga-se ao ‘s’ do verso

anterior)

Arder..arco..arcer...tecr.

" BATAILLE, George.O erotismoTraducédo de Claudia Fares. Sdo Paulo: Arx, 20084.
S Ver nota de rodapé da p. 36.
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Verso 1: Bendito o Sol! Bendito aquele astro que iluming tgsplandece
realcando o Agqude...que..que
somdo ‘qu’ e
‘s’ Sol...asro...resplandece
Bendita Estrela Maior! Rei absoluto de um pequesmago no
universo
Verso 3:
Pequeno...gsaco
realcando ‘p’,
T, e's Estrda...absduto
Espaco...univeso(liga-se ao ‘s’ do verso anterior)
Tu que iluminas o bolor da morte,o frio foge a tinegada
Verso 4: lluminas..morte
realcando -
‘M, e d Frio...foge
Da morte...chegda
Vem, 6 bendito fogo celeste, derrama sobre nésdtegem, teu
Verso 5: amor

realcando ‘m’

Derrama...amor

Verso 6: Ver o contorno das flores, as transparéncias, apasilos,
corolas
realcando o
T Flores...pistios...cordas
Verso 7: Dancam os ramos das arvores, cantam, gozam...
realgando o
m’ Dancan...cantan...gozan
Verso 8: Bendito sol, amado da minha pele,
realcando o
‘m Amado..minha (liga-se ao ‘m’ do verso seguinte)
Queima-me, penetra-me, possua-me com tua voragidade
Verso 9: transforma-me em luz!
realcando o :
‘m(’;e g Quemame..penetrame..possuame..transformame

Possua-me...voraidade...trasforma-me...la
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Verso 1: Bendito o Sol! Bendito aquele astro que iluming tgsplandece
realcando o Agqude...que..que
somdo ‘qu’ e

‘s’ Sol...asro...resplandece

Verso 10

. | (i .
Realcando o Bendito oSol! (liga-se ao verso anterior)

IS1

E interessante observar ainda que, enquanto agamdapersona vocaestao em um
contexto de exaltacdo do sol, elas se dispdem ewitenas e paroxitonas. A partir do
momento em que seus sentimentos tornam-se expradssisejo proprio da amante (verso 6)
e ndo de desejo coletivo (verso 5), as palavras<filanas parecem soar cOmo proparoxitonas
(verso 9 - a dilatacdo da palavra correspondenieasificacdo do desejo?), solidificando a
relacdo texto-mausica da cancado, o que podera sernv@uo no estudo das analises musicais
(p. 75).

Os verbos presentes na can¢#iaminar, resplandecer, arder, tecer, derramary,ve
dancar, cantar, gozar, queimar, penetrar, possuitrasformar) sdo usados como forca
expressiva e a tenséo por eles causada ndo esgore tempos verbais diferentes um do
outro, como enbua impossivelnem na auséncia deles. Esta, sim, na acao quéndieam,
ora referidos aos prazeres humanos - refletindtessjos da amante -, ora ao poder e energia

do astro - objeto de desejo:

uddro n° 4: acéo dos verbos

i | i ; ; ~

Verso 1 Bendito o sol! Bendito aquele astro gliemina, que Acéo do sol
resplandece

Verso 2 Quefaz arderos olhcasr,inqatjlé?;z 0 arco-iristecersua Acéo do Sol
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Verso 1 Bendito o sol! Bendito agquele astro gliemina, que Ac3o do sol
resplandece
Bendita Estrela Maior! Rei absoluto de um pequesmaeo | EX@ltagao ao
Verso 3 . sol
Nno universo
Verso 4 Tu queiluminas o bolor da morte, Acéo do sol
o frio foge a tua chegada
Verso 5 Vem, 0 bendito fogo celestderramasobre nés tua Acio do sof
coragem, teu amor
Ver o contorno das flores, as transparéncias, asasilps, Acao
Verso 6
corolas humana
. Acéo
Verso 7 Dancam os ramos das arvores, cantam, gozam...
humana
Verso 8 Bendito sol, amado da minha pele, Exalts(c);lao ao
Verso 9 Queimame,penetrame,possuame com tua voracidade, A(;f(;dgosol
transformame em luz! &
humana
Verso 10 Bendito o sol! Exaltsaglao ao

* Ato de difusao (reflexdo da lu®.

Os adjetivos sdo poucos, mas incisivos na reveldgashar dgpersona vocasobre o

ser amado: bendito, maior, absoluto e celesteuBstantivos delineiam tracos queersona

realca no 'astro-personagem': astro, estreldpgs, amado.

3.4.1 O ‘amor possivel’ de “Bendito o sol!”

Com o desejo revelado, ndo ha mais barreiras mari@&-0. A amante necessita ser

abracada por seu amor 'igneo’, forte e constasgEn @&omo a natureza necessita de seu calor.

...Bendito sol, amado da minha pele, gueima-mestpame,

possua-me com tua voracidade, transforma-me em luz!

Bendito sol!

"®MICHAELIS: Dicionario da Lingua Portugues&&o Paulo: Companhia Melhoramentos, 2000.
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Esses Ultimos versos denotam intimidade entre g¢essoas. As palavras 'pele’,

'penetra-me’ e '‘possua-me’' sdo comuns as relagfremnhs. Os pronomes (antes indicativos
de distancia entre os amantes) agora desaparecégura feminina expde-se ao demonstrar
uma total entrega a esse amor, que tanto podeidkrquanto causar morte. Um amor que
nos levou a paixdo expressa no livro @antico dos Céanticgsem cujo primeiro capitulo
encontramos, no verso numero sete, a frase vocéatmnado da minha alma' que se parece
muito com a frase expressa nessa terceira cancadplico — '6 amado de minha pele'.

Sobre o0s versos doanticq encontramos os seguintes dizeres de Andifiach:

A poesia sugere imagens e pensamentos (..Gaftico é insinuante: o0 amor e a ternura
mostram-se em atos e palavras, mas sempre ficgpatgtizer. Nunca se consome todo o fogo
do amor, mas ha de restar algo que possa surpreeadamente da prOxima vez que se
encontrarem’

Alguns momentos d@antico dos Canticoembram o éxtase de Santa Teresa ao ver a
esculturaEcce Homq“So6 de vé-lo, fiquei perturbada”) e expressoeamer de Sdo Jodo da
Cruz (“Com que delicadeza me embriagas de amd@"¢onstrangimento de Madre Teresa

assemelha-se ao comentario da 'esposa’ para sdedpGantico dos Canticos

“Desvia de mim os teus olhos, pois eles me pertotfaO amor que 'embriaga’ Jodo da Cruz
também parece nascido das paginas do Céantico:€i@sbiijos sdo como o bom vinho, vinho
gue se escoa suavemente para o meu arfiado”

No texto de Almeida Prado, a resposta do 'esposchamado da ‘esposa’ é explicita,
ardente (na voz da persona instrumental) e deseehaontro dos amantes. Apesar de nao se
ter a resposta direta do amado, voz e piano regeseea amante e o0 sol que cantam, através
da ritmica e dos movimentos sonoros, a sugestagrial na realizacdo desse momento. A
amante deseja ser queimada e transformada em tuzefin juntando-se, entdo, ao sol, ao

‘amado de sua pele'.

7 ANDINACH, Pablo.Cantico dos canticos: o fogo e a ternufBraducdo: Llcia Edlich Orth. Petrdpolis:

Editora Vozes, 1998, p. 57.

® BIBLIA SAGRADA. Cantico dos CanticoéVelho Testamento). Edig&o revista e atualizada.d@ Janeiro:
Sociedade Biblica do Brasil, 1975. Capitulo 6, el 5, p. 467.

" Idem, capitulo 7, versiculo 9, p. 468.



58
Esse 'unir-se ao outro, fundindo-se em um' nosanaemoria as palavras de Bataille

em seu livroO erotismo Ele comenta seu estudo sobre a experiéncia mistia poesia,

comparando-a a eternidade e a morte como contuhelida ser:

Todos sentimos o0 que é poesia (..). Nao falarei dgbra, mas acredito tornar mais sensivel a
idéia de continuidade que quis colocar antes de, tqde ndo pode ser até o fim confundida
com a do Deus dos tedlogos, lembrando esses veesasn dos poetas mais violentos,
Rimbaud: “Ela foi reencontrada. O qué? A eterniddfl® mar que estrada junto com o sol,
unidade.” A poesia leva ao mesmo ponto que cadaafale erotismo, a indistingdo, a confusédo
dos objetos distintos. Ela nos leva a eternidddenas leva a morte, a continuidade: a poesia
a eternidade. E o mar que estrada junto com aisolade®

3.4.2 A simbologia do sol
N&o podemos deixar de mencionar as observacoeSthpwalier tece sobre o sol, uma

descricdo que nos remete a pessoa de Jesus:

A alternéncia vida-morte-nascimento é simbolizad# iclo solar. O sol aparece, entéo,
como um simbolo de ressurreicédo e de imortalidadgie nos lembra Jesus que, ja no Antigo
Testamento, tem sua figura exaltada como o “Sdudédca™*

Ousamos ir além de uma interpretacdo amoroSaigtico Celestevisto que Almeida
Prado passou por experiéncias misticas que o raardatensamente, levando-o a identificar
0 sentimento religioso em todas as manifestagcOoasahas. Sua vivéncia pessoal de Deus
reacende as palavras mencionadas pelo Pe. Lomadercitadas no segundo capitulo dessa
dissertacdo:nao é a experiéncia mistica que evoca o ato saxaaljustamente o contrario: a
unido sexual € que tem a capacidade de simbolmarunido superior”.

A unido superior foi a escolha de Santa Teresaoel8@o da Cruz: eles se anularam
para experimentar o éxtase espiritual, por amoreasDe, como legado, deixaram seus
escritos, apontando o caminho: a vida humana dageikar-se para encontrar o '‘Desejado de
sua alma', morrer para alcancar a Vida. EntretaBémrge Bataille, em seu ensaio sobre o

erotismo humano, acredita que, em seu anseio Esupoo objeto amado, o homem se

8 BATAILLE, George.O erotismoTraducdo de Claudia Fares. Sdo Paulo: Arx, 20040.

8 CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, AlarDicionario de SimbolaosTraducéo: Vera da Costa e Silva. Rio
de Janeiro: José Olympio, 1992, p. 836.
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aniquila na realizacao de seu préprio desejo. ver que conduz a morte - a necessidade de

‘continuidade' do ser, mesmo em sua 'descontinelidaéscreve:

Nunca devemos esquecer que a multiplicagdo dos sersolidaria a morte. Os que se

reproduzem sobrevivem ao nascimento daqueles @seeelgendram, mas essa sobrevida &
apenas uma prorrogacdo. Um prazo é dado, efetitardedicado, por um lado, a assisténcia
aos recém-nascidos, mas o aparecimento desses -chegados € a caugdo de um

desaparecimento dos predecessores. Se a reprodog&seres sexuados ndo pede a morte
imediata, ela a pede a longo pré&zo.

Se misturarmos esses conceitos numa aquarela arp@ssnos diversos niveis que o
artista dispde para desenhar figuras entre caressle sombras, poderiamos dizer que, na
area mais clara da “pintura” dariptico Celesteou seja, no plano superficial, 0 compositor
busca o amor em suas diferentes manifestacfes puno intermediario, “diminuindo o foco
de nossa lente”, a Estrela aparece como a géneamalp aquela que aponta o caminho do
amor transcendental a humanidade (os homens galeutaram para Si mesmos e nasceram
para uma “novidade de vida” - Santa Teresa D'A®iB&o Jodo da Cruz); a Lua simboliza a
frieza do ser humano a expressao de amor de ceitriousnano, que renuncia a esse amor,
pois reconhece ndo ser possivel encontra-lo ema figtira semelhante a si mesmo, mas no
calor e esséncia do Criador; e, por fim, o Solswano o refletor do amor, como o lugar de
encontro do ser humano com Deus, o Desejado desari€antico dos canticosA amada
gue deseja encontrar seu amor e realiza-se nesgelanento 'mistico’ também se realiza
(segundo Bataille) na transformacédo de seu segnoontro de si mesma ao entregar-se ao
amado. Num plano profundo, no plano quase impdradmto quadro, podemos ver esbocado
o ciclo da vida humana, o principio e o fim, o dembra uma citacdo do livro sagrado de
Apocalipse sobre a figura de Jesus. “Eu sou o Alfa Omega, o Primeiro e o Gltimo, o
Principio e o Fim®. Alias, alfa e dmega séo o primeiro e ultimo aesrdaCartas Celestes |

(1974) e Cartas Celestes \([L982).

82 BATAILLE, George.O erotismoTraducdo de Claudia Fares. Sdo Paulo: Arx, 200456.

& BIBLIA SAGRADA. Apocalipsg(Novo Testamento). Edig&o revista e atualizada.dei Janeiro: Sociedade
Biblica do Brasil, 1975. Capitulo 22, versiculo #3213 (N.T).
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Dispusemos, em forma de esquema, a simbologiadassgersonagens daiptico

relacionada a doacéo e entrega de Teresa e J&&ozla as idéias de Batalille:

Estrela Lua ISo
! ! l
Caminho Morte Vida (nascimento)
! ! l
Santa Teresa D'Avila» George Bataille O encontro do Ser
e

Sao Joao da Cruz

Ha um ponto de intercesséo (representado no esgo@mna) entre a argumentacao
de Bataille e a doacéo e renuncia de Teresa ed¥@ouz: tanto para o fildsofo quanto para
0S misticos, o viver passa pela aniquilacdo doSsrs pensamentos diferem entre si somente
guanto ao fim do objeto do desejo: para Batailéseeobjeto € o ser humano e afirmar o
desejo solidifica a continuidade de seu ser. Pamisticos, € o Sagrado que se solidifica na
negacdo do seu desejo e se 'materializa’ na agégaildo eu. No ciclo vocal de Almeida
Prado, oTriptico Celesteao unir-se a seu amado, a amante eterniza sejo @esentimento
em “Bendito o sol!”, fundindo-se com ele, transfamdo-se em luz, numa total entrega ao seu
amor.

Nossa leitura interpretativa dbriptico, expressivo conjunto de can¢cbes de amor e
evocacdo de algumas d@srtas Celeste§l, Il e VI), ndo nos deixa esquecer o sentimento
religioso do compositor refletido na obra em quancuas pinceladas, desenha o ciclo da
existéncia humana (nascimento-morte-vida), comobé&m nos impele a perceber que
composi¢cdes sdo como esbocgos de sentimentos edcsndi alma criadora e revelados em

gestos musicais.
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A tentativa da editora do compositor, Tonos Verldg, publicar as cancbes foi

infrutifera pois, em aleméo, lua é substantivo miasz e sol, feminino, o que modifica
inteiramente o sentido das cancoes.
Aqui estdo sumarizados o0s gestos textuai§riatico Celesteos 'cantos celestes' de

Almeida Prado:

“(...) Tudo se mistura (referindo-se ao amor humanespiritual em sua cancédo religiosa
“Chama de amor viva” (texto de Jodo da Cruz) e tieno sol!”, doTriptico), € o sair de si
mesmo e a entrega ao éxtase — orgaso”.

8 Respostas, através de carta datada de 02/12/200Sde Paulo, SP, ao questionario proposto porciatri
Moreira. Resposta n° 9.
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CAPITULO IV

ANALISANDO A MUSICA DAS CANCOES

ApoOs a andlise dos textos das cancdes e obsergaedsua poesia enfatiza o erotismo
- manifestacdo amorosa humana como espelho do Kiaior, na perspectiva do compositor,
€ possivel supor quepersona vocabponte trés caminhos para o amor figuradd mptico
Celeste o espiritual (“O Chamado da Estrela Alfa de Cerdg, o homossexual (“Lua
Impossivel”) e o heterossexual (“Bendito o Sol'A. obra nos conduz a uma leitura
romantica, humana e, ao mesmo tempo, transcendiefal é ténue a linha entre os mundos
celeste e terreno: erotismo e amor se fundem nanseipretacdo. O desejo humano e os
‘astros-personagens’' com seu simbolismo cruzanasbusca subjetiva de satisfacdo no
encontro do amor.

Almeida Prado procura pincelar ‘imagens' sonorabripgico através de indicacdes de
‘carater emocional', de palavras sugestivas que@gra no inicio e no decorrer das cangoes,
palavras que orientam nossa interpretacdo. Acatiksse recurso, 0 compositor nos guia na
observacdo de seus quadros e, diante deles, ficammmsginar personagens, paisagens e
situacOes: “este € 0 meu lado poético, pequendsagiiks liricas para dar ao intérprete
algumas sugestdes visuais, puramente subjetivas”

Nossa analise musical daiptico Celesteseguiu um padréo descritivo dos aspectos
ritmico (pulsacdo, métrica), melddico-harmbénicongtoucao intervalar, polaridade), textural

(relagbes da textura com a forma), de dindmica @ieg, conforme j& explicitado na

8 Entrevista concedida a Hideraldo Luiz GROSSO er@&/4096. Campinas, S&o Paulo, p. 193.
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Introducdo. A partir desses parametros, procurareeglenciar os sentimentos dos

personagens-astros, relacionar o texto poéticowsical e vice-versa e revelar a recorréncia
de alguns intervalos, cujas 'ressonancias’ lemlam@artas Celestes I, Ik VI, obras que
antecederam a composi¢ao do ciclo vocal em estuglee enos levou a tragar relagdes entre

elas.

4.1 “O chamado da estrela Alfa de Centauro”

Ao registrar, no inicio da primeira cancadempo elastice Com um clima magico,
sagrado, Almeida Prado reforca a idéia de um tempo didm, amétrico e, através do
magicoe sagrado,o0 compositor leva nosso pensamento a algo qusckade a palavra, ao
amor que dispensa @arole — o amor espiritualum canto que brota do inconsciente, um
desejo de alcancar o inalcancavel. Isso expliGadaséncia de palavras na canc¢do, fazendo
relembrar Chevalier que, em seu comentéario solimbologia das estrelas, afirma que elas
séo consideradas “farois projetados na noite dmsuaiente” e, segundo o Antigo Testamento
e 0 Judaismo, “obedientes anunciadoras da vontabeus”.

Quanto a auséncia da palavra como forma para egrremocoes, Fernando Pessoa

escreve:

Héa duas expressfes humanas de um estado mentadlavaa e a voz. Nao ha palavras sem
voz, mas ha voz sem palavras — no grito, no riedrauteio — ou, seja, 0 canto sem palavras.
Diferem uma da outra estas duas formas de expressague a palavra é, essencialmente, a
expressdo de um pensamento ou idéia, e a simpes a@xpressdo de uma emotao.

Almeida Prado, no dizer de Pessoa, desergesonaestrela expondo sua emog¢ao no
vocalise, mas tirando-lhe o pensamento (a idéra)lse roubar a expressao.

No anseio de anunciar o amor divino, os intervaless? chamaram nossa atencéo,
pois apersona vocalde “O Chamado da Estrela Alfa de Centauro” cant@s ssmocgdes

através desses intervalos, que sdo mantidos atgaloda cancdo. Para o compositor, 0s

8 PESSOA (1993: 103) apud BUGALHO, Sérdgi®rnando Pessoa: poesia e misica — uma contribuagiio
estudo das idéias estéticas pessoaN#sroi: UFF, 1999. Dissertacdo de Mestrado.
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intervalos de 52 funcionam como lembranca dos mesmervalos presentes nos acordes alfa

(o primeiro) e 6mega (o ultimo) dos voluniesVI dasCartas Celestés como referido na
p. 49. Em ambas, o acor@megae formado pelas mesmas notas de alfa, porém o@rsan

das posicdes e registros contrastantes:
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Exemplo musical n° 4: acordes alfa e 6mega d&artas Celestesé VI.

A linha vocal da primeira cancdo diriptico abrange uma pequena extensdo do
registro do soprano — regido média (ré 3) ao ind@ioregido aguda (mi # 4). E angular,
reduzida a 53 ascendentes: ré-l4, mais adiant&,rég#-la#-mi# e, nos cinco ultimos
compassos, a 52 la-mi é insistentemente repetigfanata do intervalo, mais aguda e também
mais longa, funciona como tesis e suspensao, eupc@lo € vagamente percebida. Apenas
nos compassos 19 (voz) e 20 (piano), ponto culnénda peca, observamos, na voz, uma
mudanca de direcdo dos intervalos, logo seguida®descendente, o que parece reforcar o
impulso paraesis Ademais, as repetices desse intervalo prepararavimento ascendente

em direcdo ao ponto culminante da pec¢a. Buscacd®s®o, do amor espiritual?

8 Respostas, através de carta datada de 02/12/200Sde Paulo, SP, ao questionario proposto porciatri
Moreira. Resposta n° 6. Sdo Paulo, 02/12/2005) Os acordes — alfabeto grego - das seis Cau@elestes
nao sao utilizados explicitamente no triptico vocaas a lembranca deles”.
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Os intervalos de 52 ja estdo codificados em nadsara como chamadas - de trompas

ou de outros instrumentos de sopro e até mesmmmias - usadas para anunciar algum

acontecimento.

Em seu artigo sobre a musica de Monterverdi, cidBdertz, Martha Ulhda escreve:

“O principio Geertzeano concebe os simbolos chistmricamente construidos, socialmente

mantidos e individualmente aplicad6s”E o proprio compositor quem informa que, no

Triptico, as 53 danunciam o encontro do amor transcendental, purdenespiritual, sem

necessidade dos contornos das palavias”
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Exemplo musical n® 5: as 52s d® chamado da estrela Alfa de Centauro.

Em Tristdo e Isoldade Wagner, as 52s que aparecem no corno ingléddgor um

pastor enviado pelo personagem Kurvenal para vagiettegada do navio que traz Isolda e a

possivel cura para Tristdo, tem a funcdoateiticiaruma melancolica melodiggrifo meul:

88
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ULHOA, Martha.Ao Encontro da Palavra CantaddATOS, Claudia Neiva de ; MEDEIROS, Fernanda
Teixeira de; TRAVASSOS, Elisabeth (organizadorRjh de Janeiro: Viveiro de Castro Editora Ltda. 200
p. 246.

Respostas, através de carta datada de 02/12/200S8e Paulo, SP, ao questionario proposto porcRatri
Moreira. Resposta n° 6.

NEWMAN, Ernest.Histdria das grandes 6peras e de seus compositdraslugdo de Antdnio Ruas. Vol I.
Porto Alegre: Editora Globo, 1952, p. 101.
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Exemplo musical n°6: o corno inglés do pastor deristdo e Isold&.
Na opera de Wagne@) Ouro do Renoo Preludio foi feito com um som persistente,
gue dura 136 compassos, em tom de mi bemol. Aiprmcos contrabaixos executam um
profundo e longo mi b, sobre o qual € depois sugstopum si b. As trompas tocam o seguinte

tema:
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Exemplo musical n° 7: as trompas em movimento asodente?

No “O chamado da estrela Alfa de Centauro”, o nwtido didlogo entre
acompanhamento (persona instrumental - a estrela) parte vocal (persona vocal) é
apresentado pelo piano na introducéo (em f), eorego pela voz em eco (mf), que aceita o
intervalo proposto como um caminho a ser seguiddid®go continua com a passagem, no
canto, da vogal 'a' parbocca chiusa,recurso ndo s6 de variacdo timbristica, mas de
exploragdo de ressonancias em conjunto com o piena,alusdo, quem sabe, a variacao de
intensidade do brilho da estrela. A partir do c€1% voz que propde os intervalos e o piano,
em seguida, responde.

A forma pode ser entendida de duas maneiras:

1. Forma binaria: secéo A (do c. 3 ao 15), seca@adc. 16 ao 22) e codeta (do c. 23 ao 27);
2. Forma unéria, como uneatrofede 5 versos:

- verso 1 - Introducéo, c. 1 e 2, apenas instruatent

 |dem, p. 101.
9 |dem, p. 134.
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-verso2-c.3a09;

-verso 3—c. 10 a 15;

-verso4—-c.16a?22e

- verso 5 — c. 23 a 27, apenas instrumental.

E apersona instrumentajue conclui os versos 2, 3 e 4 em movimento descee,
nas regides sub-grave e grave, e o Ultimo versmegiao central. Escuriddo, vazio, ressoando
na regiao grave? Ressonancias cosmicas?

Os contrastes entre as secodes, ou entre 0os ve@sositis e decorrentes da elevacgao e
abaixamento em um semitom, de uma ou ambas as dotagervalo de 52. A repeticao
intervalar e a linha ascendente parecem querecandima insistente procura pelo amor e
intensificagcdo da tensdo, enfatizada nos compdgses20. A codeta mantém o uso das 52s,
gue, em decrescendo, vao tl@o pp. A nota mi funciona como fio condutor do ciclo.
Repetida ao longo dos cinco ultimos compassos ria pestrumental, a nota mi, como um
pedal ininterrupto, atravessa as cancdes seguidgescordes séo raros e as 52s vazias nao
permitem a identificacdo de polos: ré, ré #, |& mi

Na textura monofdnica e/ou bifénica predominameasaonancias dos intervalos de 52,
seqlenciais e simultaneas, refor¢cadas pelo pagalmantém a continuidade sonora, mesmo
durante as respiracdes ou pausas na parte vocategddros médio e agudo ajudam a
construir a imagem de brilho da estrela. A ausém@atexto associa-se uma relativa
estaticidade da linha melddica e da harmonia.

A formula de compasso néo € indicada, porém a glbsasta presente, apesar de nao
ser claramente percebida; a figura que a definecél@heia. O metro € quinario, mas a
organizagédo interna de cada compasso € de naaditxa.

As configurac¢des ritmicas sdo construidas com ealgue vdo da semicolcheia a

minima. As cinco colcheias se agrupam das maiadasiformas (1 +4;1+2+1+1;4 + 1,
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2 + 3 colcheias e assim por diante), resultandoiteno aditivo® e efeito de tempo amétrico,

“tempo elastico

O fluxo ritmico € pouco estavel, pois as mudan@®mjanizacao das figuras séo
constantes, intensificando-se a partir do c. Ihedida que a linha melddica vai se tornando
um pouco mais aguda; diminui no c. 20 (na voz) énd2acompanhamento), juntamente com
0 movimento descendente, em decrescendgliskandg nas partes vocal e instrumental. As
variacOes de intensidade da cancéao, bastante friegii@pesar do pouco contraste entre voz e
instrumento, também podem ser associadas as vesialgbrilho da estrela. As indicacdes
para a cantora, “a” owbch” algumas vezes acompanham as intensidades; angauda “a”

para ‘b.ch”, além de interferir no timbre, implica em dea®sdo.

4.2 “Lua impossivel”

Almeida Prado indica a imagem que orienta a ingggéo da segunda can¢cddom
luminosidade lundr um esboc¢o do que vird na partitura: ritmo estag timbres agudos,
causando sensacdo de imobilidade e brilho da laa. dllas pecas desse ciclo observa-se,
além da nota pedal mi, uma continuidade sonoraa ‘ibupossivel’” comeca, na parte vocal,
com o intervalo mais recorrente da primeira cangage 52, la-mi (0 mesmo que a conclui),
também integrante dos primeiros acordes do acorapaito.

Em “Lua impossivel”, procuramos realcar pontos detato da segunda cancdo com
as Cartas Celestes 11(1981) onde, entre constelacfes e estrelas, o aitop evocaas
diversas fases da lua através de intervalos egecif lua quarto-crescente, pelo intervalo de

32 m; a cheia, pela 32 M; a quarto-minguante, p&M; e, finalmente, a lua nova, pela 22 m.

% GANDELMAN, Salomea; COHEN, Sar&artilha ritmica para piano de Almeida Prad®io de Janeiro,
2006, p. 24Ritmo aditivo: No principio aditivo, os periodos tnpo séo construidos por sequéncias de
unidades ritmicas menores, resultando em gruparsecwmpostos por elementos longos e curtos, como
[2+1], [3+3+2] ou qualquer outra combinagdo. Na aghio, 0 principio estd no que se acrescenta; na
multiplicagdo (diviséo), esta no que se repete.gxacipio aditivo, uma duracdo é reunida a outray n
multiplicativo (divisivo), as durac8es possuem ¢éles multiplas entre si.
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Tanto nas luas dd3artas Celestes lliquanto nas de “Lua impossivel”, esses intervaims

sucessivamente incorporados aos acordes-clusterambém sofrem mutacdes através de

cada fase da lu&”

Exemplo musical n° 8:Cartas Celestes I} intervalos caracteristicos das 4 fases da lua
Também na€artas Celestes Yem apenas trés sistemas, “a lua € mostrada ndon cu
interlidio, com sua luz prateada, em continuosenss acorde¥’ O compositor desenha o
satélite, em “Lua impossivel’, da mesma maneira gjeeaparece naSartas Celestes VI
(parte 3 — a lua (vista da Terra) — interludio)lle clusters emppp que se repetem em

colcheias inalteradas, em um desenho ritmico comtin
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Exemplo musical n° 9: o interlidio dasCartas Celestes VI

% PRADO, José Antdonio R. De Almeid&artas Celestes — Uma uronografia sonora geradoeandvos
processos composicionai€ampinas: Universidade Estadual de Campinadiuteste Artes, 1985. 2 v. il.
Doutorado, p. 515.

% Comentéario de Almeida Prado em nota de abertur&daas Celestes VB° paragrafo
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Em “Lua impossivel”, as fases da lua se apreseatarardem diferente: nova, quarto-

minguante, quarto-crescente e cheia, caracterizaglas intervalos de 22 m, 22 M, 32 M e 32

m.
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Exemplo musical n° 10: as luas de “Lua impossivel”

A linha melddica dgersona vocaéxplora os intervalos citados, enfatizando, enacad
fase, o intervalo caracteristico. Seu ambito érgeente maior que o da cancao anterior: vai
da regido média (ré 3) do soprano a aguda (sqldg modo geral, € descendente. Excetuando
no verso 3 (‘Impossivel conubio’), onde aparec&d) a tritono e a 42 — os saltos intervalares
sugerem o distanciamento entre as personagens, ligagao perfeita com o texto -, a linha
vocal é sinuosa e cromatica, caracteristicas tamtigservadas na linha vocal romantica
(Wagner —Tristao e Isold® e sensual-erética (DebussgZhansons de Bilitls

Quando o intervalo se amplia, 0 compositor consegpartir desse recurso, aumentar
a tensdo da frase. Como exemplos, podemos obsasdrasesmpossivel conubie quero

te possuira expansdo melodica aliada ao sentido do texiandw o apice de “Lua

Impossivel”.
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Exemplo musical anterior n® 11: linha mel6dica do erso...impossivel conubio
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Exemplo musical n® 12: linha melddica do verso.quero te possuir

Ao contrario do que acontece na primeira cancao,lerm impossivel” parece nao
haver didlogo. Apersona vocatenta, em vao, fazer@ersona instrumentakstatica, reagir
aos seus apelos. Os cromatismos e saltos na lodsd parecem revelar exaltagcdo e anseios
nao correspondidos. O compositor escolhe, paraapep desfecho da segunda cancdo, uma
linha vocal descendente.{Yem docemente, sobre o meu corpaexpressando o sentimento
da persona vocalbde conformacéo a indiferenca da Lyer§ona instrumental A persona
vocalmais parece falar do que cantar suas emoceRaflar Cantandd®.

No dizer de Bugalltg nos versos de “Lua impossivetinde liamos musica, agora
lemos ritmo e entonacao

Por vezes, entretanto, a prosddia ndo se encairfortavelmente em alguns
grupamentos ritmicos utilizados na construcdo dedige A silaba ténica de determinadas

palavras nem sempre coincide com a nota mais apd@adrupamento em que esta inserida,

% ULHOA, Martha Tupinamba deéRarlar Cantando — A Relacéo texto-Musica em Morrdivé\o Encontro
da Palavra CantadaMATOS, Claudia Neiva de; MEDEIROS, Fernanda Teixeite; TRAVASSOS,
Elisabeth (organizadora). Rio de Janeiro: Viveim @astro Editora Ltda. 2001, p. 249. Em seu artigo,
Martha ULHOA utiliza um estudo sobrepmiesismonteverdiana (de Annibale Gianuario e Nella Aojus
para explicar a diferenca entre ar@ar Parlando e o Parlar CantandtLHOA expde que “a énfase esta no
texto, na lingua, que ja possui uma musicalidattthseca” e explica, com uma citagdo, a diferemteeeas
duas maneiras de cantar falando e falar cantdPaidar Cantando pode ser explicado como a 'expressa
fonética do pensamento porque a modulagdo da vemaedindmica sdo determinadas pela exaltacéo,
dilatacédo e expansdo dos formantes estaveis eviist@los fonemas que estdo arcaica e fisiologicéenen
em estado de unidade expressiva com o Semanteetenjento da palavra que encerra seu significada]. N
Cantar Parlando, por sua vez, a modulacdo da vamewle tais caracteristicas basicas dos fonemas e é
determinada por uma interpretacdo sonorizada doniicrdo do sujeito ou do texto e é, por isto,
manifestacao sonora, isto &, colorismo de um enwléerario. Mais precisamente ainda é o produzins
de uma emocionalidade sugestiva, enquanto se poenmnpalavras cujas bases fénico-semanticas podem
ter toda uma outra origem emotiva, seja psicologiadisioldgica(apud Anfuso e Gianario, 1971: 242).

%  BUGALHO, Sérgio.O poema como letra de cancdo: da musica da poesialisica dos musicof\o
Encontro da Palavra CantaddMATOS, Claudia Neiva de ; Medeiros, Fernanda Teixeie; Travassos,
Elisabeth (organizadora). Rio de Janeiro: ViveeoGhstro Editora Ltda. 2001, p. 299.
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reforcando a instabilidade e tensdo da linha voQalpréprio texto também dificulta a

percepcdo dos grupamentos ritmicos da voz.
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Exemplo musical anterior, n°® 13: prosoédia refor¢cand instabilidade e tenséo.

Para concluir a peca, Almeida Prado escolhe amof (registro da voz falada) para
cantar parland®. O compositor tece com maestria a relacdo textogatsemantica. Ora
seguindo a prosaédia, ora privilegiando a musiaaropositor deixa florescer sua poética para
realcar a emogao e o sentido latente nas entrslidbatexto. Sua intencdo: “mover os
afetos™.

Para analise da forma, foi considerado o fato deayuompositor concebeu poesia e

musica simultaneament®.Por isso, talvez, ndo tenha escrito a poesia parago.

% ULHOA, Martha Tupinamba deéRarlar Cantando — A Relagéo texto-Musica em Mordivédo Encontro

da Palavra CantadaMATOS, Claudia Neiva de ; MEDEIROS, Fernanda Teixeaie; TRAVASSOS,
Elisabeth (organizadora). Rio de Janeiro: ViveeoGhstro Editora Ltda. 2001, p. 251.

BUGALHO, Sérgio.O poema como letra de cancdo: da musica da poesmisica dos muUsicCOA0
Encontro da Palavra CantaddMATOS, Claudia Neiva de ; Medeiros, Fernanda Teixeie; Travassos,
Elisabeth (organizadora). Rio de Janeiro: ViveiroQhstro Editora Ltda. 2001, p. 299.

Respostas, através de carta datada de 02/12/200S&e Paulo, SP, ao questionario proposto porcRatri
Moreira. Resposta n° Z medida que ia compondo o Triptico, o texto ifagendo, simultaneamente, por
isso ele (o texto) € um poema livre. Foi geradoa@om todo.

99
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A forma que propomos leva em consideracdo o setdiktoal e as rupturas textuais.

De modo geral, a segmentacdo acompanha o textwqogtpeca é dividida em secdes que
apresentam pouco contraste e, quase sempre, admnpas mudancas de fase do satélite,
sugeridas pelo poema e anunciadas pelos interdal@8 e 32, intervalos que sucessivamente
vao sendo enfatizados nos acordes e na linha vheel. impossivel” esta dividida em trés
secdes e uma codeta:
Introducé&o: acorde repetido, apresentado pelo piano
Secao 1: - verso Oh, Lua... quisera te esperar, te amar todas ateBoi

- verso 2Louca, nua, insana Lua, marés do desejo, teu beigstesia.

- verso 3:mpossivel conubio.
Secao 2- Lua nova — anunciada pela 22 m (mi-ré#):

- verso 40h, Lua, rosa negra, escura face, néo te vejo.

Lua minguante — anunciada pela 22 M (mi-ré njtura

- verso 5:Amada lua, lirio do pantano, minguante amarguraerqute sentir.

Lua quarto crescente — anunciada pela 32 M (mi-do)

- verso 6:0h, Lua libélula de prata, crescente desejo, quenpossulir.
Secao 3: Lua cheia — anunciada pela 32 m (mi-d6#)

- verso 7:Lua louca, nua, orquidea mortifera,

- verso 8:.cheia, plena Lua, vem docemente sobre o0 meu caysageu raio

- verso 9E faz-me esquecer que fui tua..

- codeta: ultimos acordes em la M, apresentaddssxamente pelo piano.

A pulsacéo [ = 96), é regular e constante, e tem a colcheiaodagyura de referéncia

para escolha do andamento; na execucéo da peeatargo, cantor e pianista devem ter em
mente a minima. As partes do piano e da voz esiadral um contraste ritmico: enquanto o

piano permanece estavel e estatico em acordesig@Eem colcheia, quase semprepna
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voz desenvolve uma linha movimentada, em que sgwegmdos valores entre minima e

colcheia, grupamentos quialtéricos e sincopes.

A continuidade dos acordes € interrompida em quabtmentos pela irrupcao brusca,
emf e ff, dos intervalos de 22 m (mi-ré#), 22 M (mi-ré) MBImi-dd) e 32 m (mi-d6#), em
semicolcheias dobradas em oitavas, que anunciarGxamm verso e vao caracterizar a fase
da lua por eles referida. Aos grupos de 4 colche&iaspiano, opdem-se trés, cinco e seis
divisdes quialtéricas na voz, resultando em efalaceleracéo (versos 2 e 6 que antecedem
segmentos de maior tensdo), de polirrittheapolitemporalidad® entre as partes.

No acompanhamento, a continuidade dos grupos deoqucheias cria a sensacéao de
'batimentos cardiacos' de um coracdo em repougoe @onfere @gersona instrumentaim
carater estético, sugerindo a indiferenca da loapposicdo as mudancgas ritmicas, saltos e
cromatismos da linha vocal (que denotam a agitagdojetude e desesperancapasona
vocal). Com isso, ha umdualidade ritmicapois a voz apresenta-se amétrica e flutuante e o
acompanhamento, pulsativo e estatico.

A nota pedal mi, antecipada na coda de “O chamadgsirela Alfa de Centauro”,
integra toda a harmonia de “Lua Impossivel”’, padsgror sutis mudancas cromaticas. A 32
secdo apresenta-se quase que integralmente selo@de perfeito de 14 M que, combinado
ao timbre da regido média e aguda, evotaranosidade lungrconforme indica¢éo do autor

no inicio da peca. Apesar de as fases da lua sered® na ordem 'nova, crescente, cheia e

101 GANDELMAN, Salomea; COHEN, Sar&artilha ritmica para piano de Almeida Prad®io de Janeiro,
2006, p. 27Polirritmia: a simultaneidade de dois ritmos cotdltes. Nota: Diz-se que dois ou mais ritmos
superpostos sdo conflitantes quando os niumerostiellacées das unidades ritmicas envolvidas nam sa
facilmente percebidos como derivados (resultangesditiplicacéo ou divisdo) um do outro: 3 articodees
contra 2 (proporgcdo hemidlia), 5 contra 3 etc. Agufas ritmicas podem pertencer a qualquer nivel da
estrutura métrica: tempos, suas partes ou seusptagt Em inglés cross-rhythm. Para o conceito dedb
principio aditivo, ver AROM Simha. Polyphonies elyp/thmies instrumentales d'Afrique Centrale. Bari
SELAF, 1985, p. 335.

102 1dem, p. 28 Politemporalidade: um conceito menos familiar,sntambém explorado na musica do século
XX, é o de politemporalidade: simultaneidade desdmi mais andamentos distinguiveis auditivamente,
estejam eles explicitamente grafados ou subentesagtdla escrita métrica.
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minguante’', Almeida Prado as inverte por razdesigénusicais, pois queria os intervalos

crescentes, da 22 menor as duas tercas, defindetasmenor e la maiéy

As intensidades de “Lua impossivel” sdo peculiargsguindo um padrdo nas
mudancgas de fase da lua, quandb aparece e antecede as alteragfes dos acordez A vo
flutua entrepiano e forte, ndo indicados na partitura, mas que acompanhantamacao da
fala. Os saltos e cromatismos devem ser levadosoeta na performance, pois as linhas
ascendentes e descendentes da parte vocal sugdesarwolar do fluxo das intensidades que
seguem o sentido do texto.

O contraste entre o0 movimento da voz e a aparstagreacdo do piano da um sentido
expressivo a agogica da cancdo, que ganha forcantagonismo entre a movimentacao
ritmico-melddica dapersona vocak a estaticidade d@ersona instrumentafompida quatro
vezes pelas intervencbes dme ff dos intervalos de 22, anunciadoras das mudancas ja
apontadas.

No final da peca, uma aparente calma demonstra gaesona vocatonvence-se do
sentimentos de indiferenca da Lua.

A liberdade ritmica da 22 can¢do doiptico Celestetraz a tona o erotismo nela
manifesta. Almeida Prado confirma a utilizacdo dibato em Poesiladio n°® 9(obra

pianistica) “Noites de Amsterdd” com o fim de criar a sensacdo musical de erotismo

dizendo:

Lucia Ribeiro fez uma exposicdo de quadros em gugos eram retratados. Vocé ndo sabia
guem era a mulher, quem era 0 homem. Basdiguidade era muito sensualcada um tirava

a sua conclusédo. Entao, fiZPmesilidio n° 9, “Noites de Amsterd&@bm essas harmonias um
pouco wagnerianas, para passar esse erotismo. ®odwterial central € uma marcha
harmdnica, ma® ritmo e a melodia irregulamdo permitem que isso seja percebido de
imediato.O er6tico esta principalmente no rubdtyifo meuf.

103 Respostas, através de carta datada de 02/12/200Sde Paulo, SP, ao questionario proposto porciatri
Moreira. Resposta n° 6.

194 MOREIRA, Adriana L. da Cunha. “Flashes de Almeidad® por ele mesmo.” OPUS: Revista da Associagéo
Nacional de Pesquisa e Pds-Graduacdo em MusicaR@NB. — Ano 10, n° 10 (dez, 2004) — Campinas.
Sao Paulo: ANPPOM, 2004, p. 79.
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4.3 “Bendito o sol!”

Nessa terceira e ultima cancdo, as indicaggeso, quente, ondulante, sensual,
transparente, excitanteolocadas na partitura apontam seu 'carater nfusogerindo ao
intérprete a criacdo de imagens amorosas, revelagastir do sexto verso da cancdo. O
compositor continua o 'desenho' do ciclo, dandevebh expressividade e brilho da terceira
cancdo —Fulgurante; a majestosa figura do sol é a imagem desejadg, évidenciada no
inicio da peca pelo timbre brilhante (agudo), ritagitado e intensidade €in

As indicacbes de carater, de efeito psicologico wsical, sdo como bussola para
orientar nossa interpretacdo. Auxiliam-nos na cagdb de quadros pictoricos de
personagens, elementos, paisagens e situacdes: €est meu lado poético, pequenas
indicacdes liricas para dar ao intérprete algumgsstdes visuais, puramente subjetiva”

Quanto a forma, “Bendito o Sol!”, uried expandido, divide-se em quatro sec¢des
(A,B,C,A"), tendo sido observadas, na segmentagdoaspectos: estrutura das estrofes,
indicacles interpretativas escritas pelo compostaontinuidade e/ou mudanca de notas
polares. As secdes tBendito o sol!”sdo assim formadas:

Introducéo: (c. 1-6) Fulgurante
Secdo 1, A (c. 7-26)Tempo elastico, Sonoro! igneelexaltacio a estrela, apresentada em
todo o seu esplendor;

- verso 1Bendito o sol, bendito aquele astro que ilumina esplandece,

- verso 2:Que faz arder os olhos que faz o arco-iris tecergunalda.

- verso 3:Bendita estrela maior, rei absoluto de um pequespaeo no universo.

- verso 4.Tu que iluminas o bolor da morte, o frio foge a tinegada.

Secao 2, B (c. 27-39Quente, ondulante, sensualenvite ao amor

- verso 5Vem, oh bendito fogo celeste, derrama sobre ndésdtagem, teu amor.

195 Entrevista concedida a Hideraldo Luiz GROSSO erd&@%996. Campinas, Sdo Paulo.
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Secdao 3, C (c. 40-64%ubito, transparenteéSensacdes exploradas através dos sentidos:

- verso 6Ver o contorno das flores, as transparéncias, apestilos, corolas.

- verso 7 -Dangam os ramos das arvores, cantam, gozam.
Os sentidos:

- visdo e olfatoVer o contorno das flores),..

- visdo e tato.(.as transparéncigs

- audicao (.cantany;

- paladar e/ou tato.(gozan
Secdo 4, A' (c. 45-92Bubito, com elan, excitanteAnsia pela realiza¢do do amor:

- verso 8 Bendito sol, amado da minha pele,

-verso 9- queima-me, penetra-me, possua-me com tua vomdejdeansforma-me em
luz!

- verso 10 Bendito sol!

Em “Bendito o Sol!”, a textura foi um dos fatorestefminantes da segmentacéo da
peca. Na introducéo Fulgurante-, apresentada pelo piano, ela é tecida em taanooth mi,
enfaticamente presente em toda pec¢a (como nasoaesgr

Rica em contrastes de intensidadé&f-e ppp — e de timbre, uma sucesséao de trés
grupos de quatro fusas, formados por 23s simukaneai-fa — entff , distribuidas em seis
registros diferentes, € bruscamente interrompidappasa de colcheia, a qual se segue uma
superposicao de trés 23s simultaneas (novamenfe mos registro 2, 3 e 4), em harmonicos

(com frequiéncia, os intervalos de 22 sdo aprowestad forma de 72).
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Fulgurante!
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Exemplo musical n° 14: texturas e contrastes em gpos de fusas e semifusas

Destes Ultimos, emerge uma nuvem sonorapem em que dois grupos de quatro
fusas, tanto o primeiro (72 maior descendente famie 22 maior ascendente — agora mi-fa#)
guanto o segundo (72 maior descendente — mi-fa2? maior ascendente — ré-mi), sao
repetidos um numero aleatoério de vezes.

O segundo grupo da introducdo antecipa e vai iategovo ostinato (nicialmente
também repetido um nimero aleatorio de vezes) forpar 4+4+5 fusas, effy que comeca
a sec¢do 1, A Fempo eléstico, sonoro, igne® segue acompanhando o verso 1 e parte do
verso 2, até a chegadadasteremfff, no compasso 13 (que também contém as notas mi-fa)

Cabe observar que todas as sec¢fes sao antecedigasremeadas por fusas, no piano, em
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desenhos ascendentes (cs. 1, 27-28, por exempfmtidos (cs. 4-5-6, 20-21-22) ou que

combinam ambos (cs. 14-15, por exemplo).

Apoés ocluster, trés grupos agora de cinco fusas sucessivas, igngntonstruidas
com intervalos de 22 e 72, gm produzem um adensamento horizontal da textumme,
seguida, horizontal e vertical: um trémulo (c.18)aito fusas (72s na m.d e 28 na m.e.) que
segue até o final do verso 3 (c. 19), quando odacperfeito maior de mi b maior, dfm(uma

antecipacao do acorde final da peca), interromgeao.
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Exemplo musical n° 16: acorde de mib M
Mais umostinatqg agora em ambas as maos (outra nuvem sonoggpmo c. 20), é

formado por desenhos rapidos com sete fusas ntadicenfigurando um mi M) contra oito
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na esquerda, em movimento contrario, partindo a@a@gsnmi 2 (mao direita) e mi 4 (méo

esquerda) e contendo as notas fa e fa #.

que - no es-pa-¢o nou-ni-ver - so!
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Exemplo musical n°® 170stinato
Esseostinato,repetindo-se um numero aleatorio de vezes, ardexemtrada do verso
4 (c. 16), o qual segue acompanhando, até a octréda cesura na voz (c. 23), quando, no
acompanhamento, se da uma inesperada e brevediorgjocintervalo de 22 m, ré-dé# (logo

repetida na voz) que, por suas caracteristicasicegn alude as mudancas de “Lua

impossivel”, e novamente interrompe o fluxoadtinato
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Exemplo musical n° 18: intervalo de 22 alusivo asudanca de fase da lua em “Lua
Impossivel”

As tercas menores superpostas, fa-la b (c. 25e2fijes no baixo, uma 52 diminuta (fa-
si, €. 26), que conclui o verso 4 e a primeiraoésfrantecipando a nota inicial (si) da proxima
nuvem sonora, um elemento de ligacdo e introducZbestrofe, construido com grupos de
nove fusas, enpp. Como nos casos anteriores, 0 primeiro grupo demuse repete um

namero aleatério de vezes, apds o que, é transpesamdentemente para mais trés outros
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registros, preparando a entrada (uma 42 justa@b&éx# 2, c. 29), do novastinatono baixo,

com o qual tem inicio a segunda estrofe (versosbparte B da cancao Quente, ondulante,

sensual’(c.29), toda em fa#M.
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Exemplo musical n°® 19.0stinatodo inicio da secdo B

A presenca dosstinatosna terceira cancao lembra-nos o modo de Almeidadr
aludir a veeméncia do amor religioso ou humanofatore o teor da pergunta n° 9 do
guestionario, na qual ele afirma a forca expresdos ostinatos e conclui “...é o sair de si
mesmo e a entrega ao éxtase — orgasmo”.

A textura de B € mais espessa que a da secaoocantem A, de modo geral, mao
esquerda e direita se alternam. Em B, elas se neowam juntas e simultaneamente. Trinados
sobre o fa # 4, seguidos de desenhos velozes emm gpajuntos, como labaredas de fogo sao
superpostos a unestinato (na mao esquerda) construido em 43s justas astende
descendentes, que se estende de fa # 2 ao mieloEstato &€ formado por um numero
variavel (4,6,5,6,3) de grupamentos de semicolshgipamentos, por sua vez, constituidos
por 3, 4 e até 2 semicolcheias. Tanto 0 nUmergw@g como o0 de elementos que os formam
€ imprevisivel, gerando ampliac6es e reducdesstinatoe instabilidade ritmica.

Em C, 32 secao, a textura, em relacdo a B, sexrarfrarefacdo acompanharia a idéia
de transparéncia expressa no verso 6? Voltam as al@nadas, que realizam o padrdo da
mao direita de B: trinados e desenhos ascendesitésa(do 5), em fusas e graus conjuntos —

novamente as labaredas. C termina com o tmitondicado na peca. A' € a secao de textura
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mais densa de “Bendito o Sol¥ também sua parte mais dramatié@ordes de 423s

superpostas e sucessivas, em crescendo (ao inmésviteentos em graus conjuntos, ppe
ppp), alternam-se com trinados e trémulos em tornpdlo mi. Combinam-se, pois, todos 0s
elementos utilizados nas sec¢fes anteriores. Famalza peca, retornam os grupos velozes em
43s ascendentes, com sete fusas, em grande crespamtindo da nota mi b. A repetida
intervencao dos grupos de fusas, ao longo de tpéga pode ser associada ao brilho e calor
do sol — uma referéncia direta a estrela como fdateida — bem como a@ane a aspiracéo

da amante, sempre renovados, a completa entreyaau.

A descricdo da textura ja deixa entrever a presdecharmonias quartais e de uma
sucessao de polos que faz lembrar a organizacab fosecdo A gira em torno da nota mi. A
ligacdo entre A e B se faz a partir da dominantgusi por sua vez, prepara a dominante fa #
da secdo B. A sec¢do C volta para o polo si, dorténd@ mi, prolongado por enarmonia (si b
=la#, réb=do#). Em A’ estdo presentes asspdli € mi b. Aliads, a nota mi b ja havia sido
introduzida por seu enarmonico, ré #, ainda emti@ado da estrela Alfa de Centauro”. Em
“Bendito o Sol!”, o pélo mi b é antecipado pelatié maior, no c. 19 e, por enarmonia, pela
triade menor (ré #, fa #, 1a #), no c. 32. Os cialtimos compassos sao construidos com a
triade de mi b M, sobre a quaparsona vocaéxclama a palavra 'Luz' e, em saltos de oitavas,
“Bendito o sol".

A terceira cancao revela, na linha vocal, uma itidanalegria e 0 compositor usa o
registro agudo do soprano cuja parte, geralmenteli@ma ascendente, parece exaltar a
majestade e a intensidade do brilho do Sol. Setomonmelodico estende-se do mi 3 ao sib4.
A voz, por estar exclamandb,(aproxima-se da fala e parece gritar, reafirmamdtegria da
persona vocakm encontrar amamado da minha pélésecao 4, A'). Ao terminar a cancao, o
compositor ratifica a magnitude desse encontro era linha ascendente que culmina ro si

4. Voz (amante persona vocale piano (sol persona instrumental ambos téo vibrantes -
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unem-se formando um amalgama sonoro, diferentaidaqgorre na segunda cancgéo, onde as

partes se diferenciam com nitidez. O contexto aqie um universo de realizac&o e de jubilo.
O piano canta juntamente com a voz, reagindo aos desejos. De um modo geral, os
intervalos presentes no acompanhamento também eatdioha melddica, confirmando a
linguagem comum entre amante e amado. Os saltoelbaia ndo revelam o sofrimento que
apersona vocaéxpressa na segunda cancdo, mas demonstram o desdgancar o amado,
manifesto na linha melddica em movimento ascendente

O canto movimenta-se com a prosodi¥er( o contorno das flores, as
transparéncias..., asas, pistilos, corolas; dangasnramos das arvores, cantam, goxam
suaconstrucdo ritmica - em quialteras de seminimaweqge 'frear' o andamento da cangéo,
criando uma sensacéo de leveza, de delicadezaadelade.

A sensualidade das imagens manifesta-se, geralmeasenotas mais agudas. Os

exemplos a seguir mostram o apoio das silabasa®negssas notas:

Tempo elastico
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Exemplo musical n° 20: silabas tdnicas em notas reaagudas
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Interessante observar que as trés cangGes comegamuma exclamacgdo, um

chamado: ré-la, 52 justa de “O chamado da estiédadé Centauro”; la-mi, 52 justa de “Lua
impossivel”; e, finalmente, fa-mi-ré-fa, uma 72 Micial em “Bendito o Sol!”, como uma
dilatacdo das 5%s e da célula inicial das canglesiares, prenunciando a vibragéo e efusédo
do estado de espirito que permeia a terceira cancao

Na secdo A, a primeira célula é pregnante. Intesvdé 72 e 22 descendente, sobretudo

a 72 fa-mi, sdo caracteristicas marcantes daViota .

Tempo elastico
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Exemplo musical n® 21: a primeira célula ritmica ndinha vocal de“Bendito o sol!”

Nos versos 3 e 4, entre o texto e o contorno tha Mocal e seus intervalos estabelece-
se uma certa correspondéncia mimética. Além do mmenio ascendente, as palavras 'Estrela
Maior' e 'Universo' (verso 3) correspondem intergainais largos, a 82 e a 52. Ainda um
movimento ascendente em 52s (mi-si e la-mi) elda% (e sim-mi) reforca a idéia de geracao
da luz —tu que iluminas (verso 4), enquanto a 42 descendente faz refaramorte e graus
conjuntos descendentes ao final do mesmo vewsérie foge a tua chegada enunciado em

subito lentés.
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Exemplo musical n° 22: intervalo do verso 4

1% A indicacédo 'lento’ ndo consta da partitura origina
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A parte vocal da secdo B € quase que exclusivangentsdruida com a oitava fa # 3 —

fa # 4 que, acrescida do la # (c. 37), forma aléride fa #, correspondentéea amor com a
gual é concluida a secdo. Em C, sdo usadas apetamsrapetidas e tercas menores, estas
talvez originarias da 3% m da célula do inicio ddaevocal (fa-mi-ré-fa).

Em A', retornam a célula inicial, que passa poragées, e a énfase nos intervalos de
72 e 22 Os pedidos veementegueima-me, penetra-me, possua-m&o manifestos pelo
mesmo desenho ritmico-melddico, que estdo conesuidm trés notas apenas (fa, sol b e
sol). Relembramos, aqui, nossa andlise textualdpas paroxitonas parecem soar como

proparoxitonas, uma dilatacéo do desejo da amante:
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Exemplo musical n° 23: desenho ritmico-melddico dgeedidos veementes dpersona

vocal

E interessante observar que os momentos de renéip@Eaificacdo, no final de “Lua
impossivel”, e de éxtase, no final de “Bendito #"Squando a amante transforma-se em luz
para juntar-se ao amado, S80 expressos por tipjadieitas, respectivamente la M e mi b M,

este Ultimo simbolo de luz para Almeida Prédo

197 Encontro com o compositor em Workshop realizada pali-Rio, dia 15/02/2006, sobreCartilha Ritmica
para piano de Almeida Praddio de Janeiro, RJ. Resposta a pergunta: pop quético comegou com ré
natural e terminou com o mi b? Resposta de AlmBi@ao:O acorde de mib maior simboliza a luz, pois ele
tem raizes na lembranca do mib extenso do inicitQdmo do Reno” de Wagner, a “Sinfonia Heroica” de
Beethoven, algumas sinfonias de Mozart que, naanmmémadria musical, me remete a um estado luminoso,
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Sao varias as questdes relacionadas ao ritmom séservadas na cancao. A primeira

delas é a indicacdo ddempo elastico que o compositor cria através de diversos
procedimentos. Como nas cancfes anteriores, némlicacado de formula de compasso, mas
diferente do que ocorre naquelas, 0 compositolsngere andamento.

A métrica é continuamente variada e a ritmicaj\adiEm parte da se¢do A, o0 nimero
de unidades por compasso oscila entre 1 e 20 cadclizo compasso 21 ao 28 —final de A e
ligacdo — a figura de referéncia € a seminima eoospassos podem ter entre 1, 8, 2 e 4
seminimas, a excecao do c. 23, em 11 colcheiasselj@o B, a figura de referéncia é a
semicolcheia, grupada de maneira a formar compassod, 6, 5, 6, 3 grupos formados por
3, 2 ou 4 semicolcheias. A sequéncia de gruposidsnées e descendentes forma como que
um movimento ondulante, sensual, um ir e vir, @gde inicial (ascendente) repete-se sem
modificacdo. Na se¢do Gubito, transparenteorientando o intérprete, o compositor introduz
uma indicacdo de andamentoJ(= 80%), com isso informando que volta a colcheia como
unidade, substituida, dois compassos apoés, pelmisesmn Na secdo A', a colcheia € quase
sempre a figura de referéncia. A variacdo da n#&gtdo niumero de componentes dos grupos
gue formam as diversas unidades, os ritmos adjtaggolirritmias frequentes entre as partes
do acompanhamento e entre este e a parte vocpdaimetrias (sobreposicédo de 5 colcheias
aostinatode 3 x 4 + 4 + 5 fusas, por exemplo), permitem guialogo entre apersonas
instrumental e vocal flua com grande liberdade, em '‘tempo elastico' qua, suas
caracteristicas, se aproximamiato, uma forma de expressao do erotismo, como jaidefer
na analise de “Lua impossivel”, na nota de rodgp®2 A repeticdo de grupos de fusas
velozes e os trémulos que podem, ambos, ser adgs@alabaredas, ao brilho e ao calor do
sol, como sugerido pelos termiudgurantee igneoempregados pelo compositor (0 segundo

apenas na partitura original), combinados a ricaimentacdo do fluxo ritmico e aobato

de alegria, de exaltac&o inebriante.
198 A indicacdo de andamento ndo consta da partitiganal.
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escrito, contribui para a criagcdo de um clima stigesle intensa paixdo humana que se

espiritualiza. Orubato pode ser definido como uma forma de 'roubar o t&ngu 'pedir
emprestado’; ou ainda, uma aceleracdo e, depompeasacdo do tempo com um
rallentando. O rubato pode combinar-se com ¢tenuto que, ao alongar ligeiramente
determinada nota, perturba o tempo. Por exemployrantempo razoavelmente regular, em
gue a méao esquerda é continua, a direita, se exiecabm liberdade, soa desencontrada da
esquerda, indo juntar-se a ela em outro compa3stinatos trinados, grupos de fusas e
rubatosséo recursos que soam como ornamentais e enfatizamido de erotismo, induzido
pelo texto e acentuado pelas indicacfes da partium erotismo ‘quente, ondulante, sensual’,
gue se amalgama ao sentimento religioso do conmposjtie acredita estar a religiosidade
presente em toda e qualquer manifestacdo humaaatoomia das partes, acompanhamento
e voz, exige dos intérpretes grande atencdo, umelgdo ao outro, na busca de completa
integracéo dos protagonistas da cancéo. A pareedmpanhamento € ininterrupta, enquanto
que, entre um verso e outro, comumente ocorrenripgdes. Os versos 6 e 7, bem como o
9, sdo internamente entrecortados, talvez um reaetsrico para intensificar o discurso de
ambas apersonas

Quanto a dinamica, sdo poucas as indicacdes egéoetavoz, quase semgrerica
entregue a cantora a decisdo de quando optampdeda f. E constantemente contrastante no
acompanhamento, oscilando entre frequefite$f ou f e ppp ou p, 0 que, aliado ao pedal
(indicado com cuidado) e a voz, intensifica asae8scias, tornando a peca mais vibrante e
dramatica.

Cabe, agora, lembrar que o sol ™idptico aparece em desenhos ritmicos semelhantes
aos presentes naSartas Celestes YVinuma “liberdade total”, usando as palavras do

compositor em nota de abertura da obra para piano.
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Exemplo musical n® 24.Cartas Celestes VY. 20, 'transfigurado, luminoso'

Desenhos fugazes em “grande sonoridade”, glissandiesenhos ascendentes e
descendentes, trinados, grupamentos rapidos dg fusaeja, 0s mesmos gestos presentes em
“Bendito o sol!” podem ser observados no ‘postlidiopagina 20) da€artas Celestes VI

em que 'um novo Céu e uma nova Terra' sdo desenipatio compositor, com a indicacéo

transfigurado, luminoso.

Sobre aartas CelestesSalomea Gandelman escreve:

Cartas Celestes Ciclo — como uma macro-sonata em seis movimentdsscritivo do céu

visto do Brasil nos diferentes meses do ano, baseaditlas celeste, de Ronaldo Rogério de
Freitas Mourdo. Recorréncia de materiais como datamondicionantes de coesao e forma
prépria a cada um dos volumes; 24 acordes designeatn as 24 letras do alfabeto grego
como vocabulario — transposto respectivamentenae®dr superior, 32 menor inferior, 42 justa

inferior, 32 maior superior e 42 justa superior walsimes Il a VI — representativo das estrelas
nas diversas constelac&®s

199 GANDELMAN, Salomea: 8 Compositores Brasileiros: obras para piariRio de Janeiro: Funarte, Relume
Dumara, 1997.
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Observamos, no inicio deste capitulo, que os asoimeiais e finais dasartas

Celestes kdo os mesmos (transpostos) que iniciam e concasgdartas Celestes Yuma
“memoria tematica do que ja se fez nas oultakas Celestes™. A estrela Alfa de Centauro

do Triptico ndo é descrita naSartas Celestesmas as 5@s, presentes na primeira cancao,
também estdo nos acordes dos mapas musicai€aléas onde reaparecem transpostos
(como esclarece a citagao anterior de Gandelmargem@, as 5% sdo comuns a todas as seis

primeirasCartas Celestes

4.4 O Triptico Celestee sua relacdo com outras obras pradeanas, sob argpectiva
religiosa.

Para iniciar oTriptico Celeste foram usadas as indicacdgsim clima magico,
sagrado',na primeira cancéo, “O Chamado da Estrela Alf&Cdatauro”, levando-nos, pela
auséncia de texto, a uma atmosfera meditativagatér transcendental. Almeida Prado
confirma essa interpretacdo: “Asompas (as 52s ré-laanunciam o encontro do amor
transcendental, puramente espiritual, sem necedsidas contornos das palavras’

Essa expressao do amor espiritual levou-nos a esamigumas cancgdes religiosas do
compositor e confirmar as impressdes colhidasrptico CelesteEm sua dissertacdo de
mestrado, Hass&hpropbe um estudo da relagdo texto-musica nas eangdigiosas de
Almeida Prado, em que considera a presenca deagiBs de 'carater' como auxiliares na

busca da interpretacéo e performance:

O preludio“Padeceu sob Pontio Pilatostle “As 7 Ultimas Palavras do Crucificado e as 7
Primeiras Palavras do Ressuscitadmiicia-se com a indicacétsofrido” , tendo a fungéo de
transmitir o sofrimento de Jesus ao ser condenadnudificacdo e o andamenttento”
traduz sua paciéncia e tranquilidade ao enfrent@Rlo51)

No Salmo 83 — Canto de Alegria do Peregrimcompositor coloca a indicag&mmo uma
fonte cristalindsob a parte pianistica estabelecendo, assimp@asalentre a sonoridade desta
e as imagens das palavifamte e'chuva'do sexto versiculo, presentes neste trecho. . 22

119 Comentério de Almeida Prado em nota de abertur&deas Celestes VE° paragrafo

11 1dem.

12 HASSAN, Monica. A relagdo texto-musica nas cancdes religiosas dmefla Prado S&do Paulo:
Universidade Estadual de Campinas, 1996. Mestmadgi, e 224.
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Tais indicacdes ajudam a solidificar a relacaookemtisica como recurso de evocacao

da imagem pretendida pelo compositor e suporte gpdrabalho criativo do intérprete. Nao
somente as indicacdes de carater ou de ambientesosaevelam sentimentos expressos nas
cancdes, mas todas as marcas da linguagem mudmalesamentas importantes para a
compreensao do clima caracteristico que o composibmstréi a partir de elementos
semelhantes em diferentes cancfes. Por exemplterogira cancdo ddriptico Celeste
(“Bendito o Sol!”), o acompanhamento esta recheado de grupos de kdraiae sugestivas
das labaredas do sol. O registro agudo, as apagatutrinados lembram faiscas. Na cancéo
religiosa para soprano e piano, “Chama de amor’,vo@n texto de Sdo Joao da Cruz, os
recursos utilizados na representacao do fogo séo dmenelhantes: acompanhamento com
grupos de semicolcheias em movimento ascenderggcemidente no registro agudo. Hassan

escreve:

A dindmicapp dos compassos de 1 a 9 contribui para a criacagm@desonoridade clara e,
portanto, ‘cristalina’, como é solicitado pelo cosifor no inicio da peca. As variacbes da
dinamica aludem as caracteristicas e frequentésc@as de intensidade luminosa do fégo.

As semelhancas entre 0 acompanhamento de “Bend8ol!'d e “Chama de amor
viva” reforcam nossa impressao sobre o cuidado e intaliclade com que o compositor

agrega 0s sons para conseguir cores, formas eesmbr

Considera-se (ele, Almeida Prado) um compositaibpam, manifestando, em seu texto, uma
particular preocupacdo com as cores e timbres. rBue) em suas obras, o emprego de
expressées como: luminoso, solar, noturnal, coma anrora, floral, cintilante, como uma
espiral de fogo, estelar, metdlico, incandescenté‘e

4.5Intervalos emocionaipersonificam sentimentos nas cancdes de Almeidadeio
Em algumas obras religiosas, Almeida Prado fregireente apresenta intervalos

justos para expressar sentimentos de alegria &e&a] intervalos largos (72 e 92, descendente

113 |dem, p. 307
114 GANDELMAN, S., “A obra para piano de Almeida Pragdai Revista Brasileira de Misi¢an® 19, Rio de
Janeiro: Escola de MUsica da UFRJ, 1991.
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ou ascendente, sem um padrao fixo) para revettezd, morte e lamentos. Na cancao para

baritono e 6rgéo ou piakmima Christj Hasssan comenta que:

Na secéo intermedidria da linha vocal (compassas38), a voz passa a realizar intervalos de
72 maior e menor, tritono e 9% maior. A utilizaghestes intervalos justamente durante a
segunda secdo da peca deve-se a presenca de patawvi@a“hoste”, “maligno” e “mortis” nos

versos de suplica deste trecfo.
Hassan analisa alguns intervalos da cancao paransop piano “Salmo 133 — Oragao

da Noite e do Peregrino” — e observa o seguinte:

Durante toda a cancéo, a linha vocal utiliza g@arguntos e pequenos saltos de 32 maior e
menor, 62 maior e 42 e 52 justas. Isto evita tens@dinha do canto, aproximando-a do carater
sereno dos versos de louvor deste Salmo 133. Apentiecho onde a voz carftaevantai as
maos para o santuariobcorre um intervalo mais amplo (72 menor asceejieatqual alude

ao movimento sugerido pela palawevantai**®

Ainda na mesma cancdo, 0 compositor escreve, i@ p@nistica (compasso 71) a
indicagdo “como uma trompa”. Segundo Hassan, Alemméldado “utiliza o intervalo de 52
justa (...). Este efeito é conseguido através dasonancias produzidas pelo uso do pedal
direito do piano, obtendo-se, assim, um timbre at@&ter semelhante ao do instrumento de
sopro*¥. Os “toques de trompa” surgem anunciando “a géariolta a Sido, ou seja, a patria
judaica, depois do exilio da Terra Saffa’recurso anunciativo (as 52s) também usado pelo
compositor na primeira cancdo diriptico Celeste, O chamado da estrela Alfa de
Centaurd, com o fim de alcancar esse efeito

A proposito das recorréncias de indicacbes deearagdipersonificacdo’ dos intervalos
pradeanos, observadas também em outras canc@gssasi, em sua analise blégssa de Séo

Nicolaude Almeida Prado, a Prof®@ Carole Gubernikoff eserev

Podemos observar também aspectos de ordem de amjaig® 'emocional’, subjetiva ou
psicolégica (...). CChristie € introduzido pela terca menor que, @aucifixus se confirmara
como intervalo simbolo do sofrimento e da crucf@a Em contraste com kKyrie, que é
sempre placido, altivo e sereno, a pala@taistie invoca tanto o sofrimento quanto a sua
superacgédo e a terca menor ou maior vai servirrde destas transformacdes.

15 HASSAN, Monica. A relagdo texto-musica nas cangbes religiosas dmefla Prado Sdo Paulo:
Universidade Estadual de Campinas, 1996. Mest@di®).

116 |dem,p. 215.

17 |dem, p. 233.

118 |dem, p. 233.

119 GUBERNIKOFF, Carole.A Missa de S&o Nicolaule Almeida Prado, na confluéncia das opgOesi@stét
dos anos 80. Analise integrante da pesquisa del@dterado realizada na Universidade de Columbim co

[
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Outra obra religiosa do compositor em que intevaissumem representacao

psicoldgica €0 Rosario de Medjugorjjebra para piano. O tema que representa a Samdissi

Trindade, por exemplo, € a 5% f4-d6. Nessa obrasegsiintes temas sao descritos pelo

compositor na propria partitura:

1.

2.

Pai (fa-do);

Filho (sol-si bequadro; sol-si b);

Espirito Santo (1a);

A divindade, O Verbo Eterno (sol-si);

A humanidade sofredora (sol-si b);

Verdadeiro Deus, verdadeiro Homem: Jesus (ssbkgi b) e
A Santissima Trindade (fa-do).

As alteracbes cromaticas pradeanas levam-nos a ionagens e idéias sobre

determinada personagem; em Jesus, por exemplopresente o sofrimento da humanidade

(o si b). Quando Jesus se apresenta como verdddeus, aparece a 32M sol-si; quando

verdadeiro homem, a 32m sol-si b.

Assim como nas cancgdes religiosas citadas, a eswa de intervalos, ndriptico

Celesteparecem 'personificar' sentimentos presentes mgdes:

1.

as 5%s - estdo associadas ao chamado da traonpay\ate ao amor transcendental da
estrela Alfa de Centauro.

as 22s - associam-se as mudancas de fase daatuastado de espirito ga@rsona
vocal

as 72s e 82s - aparecem como expressoes de@aatasol e sentimentos ardentes.

Algumas triades perfeitas utilizadas pelo composfiara representar diferentes

momentos ndriptico também parecem tomar forma nas idéias refletisiasea texto.

financiamento pela CAPES, p. 12.
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1. acorde de fa# M — associado ao desejo e a palEwa’, no 5° verso da terceira

cancao: .Vem, oh bendito fogo celeste, derrama sobre nésdtagem, teu amor

2. acorde de la M — associado a renuncia e padificedgpersona vocalno final de “Lua
impossivel”;

3. acorde de mib M — associado a 'luz', no finaledeeira cangdo (transforma-me em
luz...).

Almeida Prado escolhe o acorde de mi b para caneloiclo vocal; em sua memoria
musical, esse acorde “simboliza a luz (...), meetena um estado luminoso, de alegria, de
exaltacao inebriant&®.

A propdésito das recorréncias intervalares utilizagelo compositor ndriptico,
observamos que suas imagens e idéias tomam fornsn@nolos sonoros e ressonancias da
voz e do piano. Em conversa inforfffacom o compositor, ele langou um comentario

espontaneo sobrelgiptico Celeste“Eu acho que € a coisa mais simbolica que eagéeei”.

120 \/er nota na p. 78.
121 Declaracédo informal do compositor sobr&riptico Celesteem encontro ap6s Workshop realizado pela Uni-
Rio, dia 15/02/2006, sobreGartilha Ritmica para piano de Almeida Prad®io de Janeiro, RJ.
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CONCLUSAO

A semelhanca entre as primeif@artas Celestes oTriptico Celestando esta somente
no nome, mas no emprego de alguns recursos cong@sg semelhantes e de ressonancias
criadoras de 'imagens' sonoras de diferentes masire magica, de luminosidade lunar,
brilhante, fulgurante e ignea, entre outras.

Através da observacdo do catalogo das cancdes apiasie pareceu-nos ter o
compositor preferéncia sobre temas de naturezaa®di, freqientemente sendo ele mesmo o
autor do texto. O sentimento religioso do compositmnforme afirmacdes do proprio
Almeida Prado, identifica o amor divino em toda ifestacdo humana; ndriptico, em
particular,eros pode ser interpretado como reflexo do amor de pels ser humano. No
ciclo vocal, sentimento mistico e erotismo repres@nindistintamente amor a Deus e amor
de Deus aos homens. Lembranca da ‘alma-esposa&addéio da Cruz (ver pagina 17), que
traz em si um ‘eco’ autobiografico, uma ambiglidaden homem com sentimentos
femininos, que se veste de ‘noiva’ para encontrAmado; um lirismo que se mostra muito
pessoal no frei carmelita. Tal ambiglidade paraoghém presente nos intervalos de 22 da
cancdo “Lua impossivel”: invertendo esses intesyaltansformam-se em 73s (presentes em
“Bendito o Sol!”); ou seja, a lua (intervalo de B8n seu espectro no sol (intervalos de 72).
Coincidéncia ou nédo, se subtrairmos da alegriandorgro com o amado Sol (72), a dor do
amor impossivel (22), surge o amor transcendebtalde “O chamado da estrela Alfa de
Centauro”.

Um elo de idéias, entdo, se forma, entdo, entreotismo doTriptico, as idéias de
Bataille e a doacdo e renuncia de Teresa e Jo&yuda que créem encontrar na morte, na
aniquilacao do ser, a saciedade de seu desejoni@arer, ha que estar vivo. Morte e vida sédo

indissolGveis, estéo integrados. E um ciclo quienpde a todo ser humano.
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O que concluir, entdo, sobre a obra vocal de Almé&ichdo, dlriptico Celeste Ao

representar em “linguagem subjetiva” (expressddaipalo compositor) os astros celestes de
suas primeira€artas Celestepara piano, Almeida Prado compde as cancdes daliloe
situacdes amorosas, 'lembrancas sonoras',Cdatas Celestes |, llle VI. Essas obras
pianisticas passam por uma ‘metamorfose poéticaripiico vocal: asconstancias musicais
observadas e a forga simbdlica que elas adquiresrirés cancdes podem ser consideradas

como codigos utilizados por Almeida Prado no prseesomposicional dessa obra —

‘intervalos emocionais’ recorrentegnvoltos em um tecido erotico e mistico, em que a
persona vocabelineia suas ressonancias amorosas em 52s y{&2isnado da estrela Alfa
de Centauro”), em cromatismos continuos (“Lua ispa@d”) e em uma ritmica
incandescente e tremulante (“Bendito o sol!”).

As assonancias aliteracoes ferramentas usadas pelo compositor para refongar,
texto, o perfil daspersonas desvelam sentimentos entre rimas entrelacadageavalos
recorrentes, confirmando o ‘simbolismo metaférid® compositor. Em “Lua impossivel,
...Oh, Lua libélula de prata.(verso 6) as aliteragcbes (aqui em negrito) combisana
intervalos de 22. Nogersos...quero te sent... quero te possu.. aparecem assonancias com
intervalos ‘dilatados’, exteriorizando os desejasatinante. Em “Bendito o sol!”, o canto da
amante é@le jubilo, uma exaltacdo a figura do amado. Comaknascendentes em quase toda
a canc¢do, as notas mais agudas marcam as silatessdos finais de frase, caracteristica que
0 compositor mantém nas secdes 1 (exaltacdo a égtreda), 2 (convite ao amor) e 4 (ansia
pela realizacdo de amor). A terceira secdo € rmefmnstruida entre trinados e linha vocal
gue se repete, mantendo o tecido transparenteyertontornos’ das flores sédo vistos como
corpos enamorados.

As imagens, metéforas e constancias intervalaregrigtico relacionam-se entre si e

enfatizam os sentimentos da®rsonasaludidos no texto poético e suas ‘ressonancias
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emocionais’, que também podem ser sentidas naac@as de textura, na ritmica e nos

andamentos. E o texto musical falando com seu wié@ab e sintaxe, acompanhando o clima
proposto na obra, € o ‘canto celeste’ do compoé#siboco de sentimentos da alma criadora
revelados em gestos musicais).

Tanto as indicacfes de ‘carater' quanto a 'persagid’ dos intervalos de Almeida
Prado vém densos de emocfes, tornandpessonas agentes da estoria, que saltam da
partitura e ganham vida npsrsonasios executantes (vocal e pianistica).

Como se pode constatar, aos intérpretes cabe lazesr sobre a alma do compositor
A compreensdo de suas obras permanece na dependéntiadutores’ que, com base em
pesquisa e analise sobre a teia composicionalndelsem uma execuc¢do que aproxima o
compositor e sua criagao do ouvinte.

Lembramos Hillman, quando diz que a imaginagéo Imamai estar sempre presente
na atividade da alma o coracao, gerador de imagens, vai atuar comiz gmtre a mente e o
mundo. Nossa analise poético-musicalTdiptico e a trajetoria erotico-religiosa da vivéncia
do compositor guiaram nossa sensibilidade no eatemad poética pradeana. Grifamos

‘entender’, para citarmos a seguinte descricéa fet Hillman:

Entenderrequer uma hermenéutica: vocé traz uma série migeitos para se referir ao que esta
na sua frente, enquanto que “inteligivel”’, da mana&iomo penso, significa simplesmente
apresentavel, as coisas da maneira como elas eseafam. Sdo fendmenos e trazem uma luz
em si, elas brilham, podem ser vistas. Quando sésngendemos, escurecemos aquela luz,
porque fazemos suposicdes sobre elas em vez dar dgig elas falem para a imaginacgéao (...).
Se encararmos todos os eventos como inteligiveisienue eles ja falam de uma maneira
inerentemente compreensivel, pode-se observagndsp dancar ou o que quer que seja, com
0 evento, o que é diferente de uma compreensa 22

As imagens musicais insistentemente sugeridas fdoreida Prado através de
intervalos ‘emocionais’ recorrentes, exalam semdadé e erotismo em suas texturas,

indicagBes musicais, ritmos ‘tremulantes’ e texdéto.

122 HILLMAN apud RAMALHO, Rafael GuedesA imagem da arte da muisica: uma musicologia dadriaf
n° 1 de Almeida PradoRio de Janeiro: Universidade do Estado do RioJaleeiro — UNIRIO, 2004.
Mestrado, p. 134.
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E mister ter em mente a fundamental importanciacdass e timbres em Almeida

Prado, compreender sua personalidade e transcesder conhecimento na sonoridade e
ressonancia da voz, abrindo caminhos para um sterna organizado de ressonancias’, nao
somente presentes no instrumento, mas também po, coente e alma do executante.

A andlise doTriptico Celestecontribuiu para tornar mais profunda e rica naaasé
nossa interpretacdo da obra, mas de qualquer pati@a musical, pois nos equipou com
ferramentas mais precisas para o exercicio dedsiinterpretativas e para o ensino de obras

do repertério vocal.
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ANEXO A

Questionario para Almeida Prado.
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QUESTIONARIO

1. O que motivou a composicao doiptico? Pensava em voltar a trabalhar os motivos de
alguns dos astros das primei@artas Celesteem obras vocais? Os acordes desxasas
Celestesstariam ndriptico?

A.P.: O que me motivou a compor o Triptico Celeste fie@essidade poética de traduzir, no
texto do poema e na musica, o clima das seis C&édsstes para piano (1974-1982). Mas
dentro de uma visdo poética subjetiva e ndo cosabbamo astronémico do ciclo para piano.
Os acordes — alfabeto grego - das seis Cartas @esio sdo utilizados explicitamente no

triptico vocal, mas a lembranca deles.

2. Os textos poético e musical foram criados ao masmpo ou um deles precedeu o outro?
Ou oTriptico Celestdoi gerado como um todo?
A.P.: A medida que ia compondo o Triptico, o texto ifagendo, simultaneamente, por isso

ele (o texto) € um poema livre. Foi gerado comdad.

3. Quando escreveuTriptico, estava atravessando alguma fase especial enidsira v
A.P.: Estava entrando nos meus 40 anos e isso, na ocaiAadl983, sentia que era um

periodo novo, de comec¢o de maturidade.

4. O Triptico poderia ter sido um&arta Celesten® 7? As canc¢bes foram pensadas sobre o
conjunto limitado de acordes empregado @agas Celesteanteriores? Em caso afirmativo,

quais?
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A.P.: Poderia ter sido as Cartas n°® 7. Mas a direcao poésubjetiva tracada nao coincidia

com o realismo astronémico das outras cartas. Naste catalogo limitado de acordes, tudo

segue livremente.

5. Porque a primeira cangéo € em forma de vocalisse, porque ela ndo tem texto?
A.P.: Porque eu queria a voz pura, sem texto, e porquerastaria com as outras duas

cancoes.

6. A primeira cangdo seria um prenuncio ao amor, @ando-o com as chamadas de
trompas?
A.P.: E um chamado onde as trompas anunciam o encontr@mdor transcendental,

puramente espiritual, sem necessidade dos contatasgalavras.

7. Considerando uma outra hipétese: se as cancdedestam diferentes tipos de amor
(segundo seu proprio ponto de vista) — espirithamossexual e heterossexual — qual o
suporte musical que permite afirmar que a primearsegao expressa o amor espiritual?

A.P.: Porque assim o senti.

8. Por que a ordem das fases da lua foi invertidasté&EMm motivo especifico para isso?
A.P.: A ordem das fases da lua foi invertida por motieético-musical; queria os intervalos

crescentes, da 22 menor as duas tercas: |a mehanalor.

14 menor la Maior
f)
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Exemplo musical n° 1: os intervalos das fases daalgjuarto-crescente e cheia, de

Almeida Prado®
9. Osostinatosencontrados na cancéo religiosa “Chama de amat eiem “Bendito o Sol!”
sugerem o fogo e a veeméncia do amor religiospringeira cancao, e humano, na segunda?
Que outros recursos composicionais sdo empregatzs)do alcancar o mesmo fim - a
veemente expressao do amor?
A.P.: Exatamente. O igneo da paixao mistica na primearacéo e o0 igneo da paixao carnal
na segunda cancdo, mas tudo se mistura; € o0 saisideesmo e a entrega ao éxtase —

orgasmo.

10. Quais cantoras gravarani dptico?

A.P.: Somente a Niza.

11. Como o Sr. faria a organizagdo das estrofesldptico? Como se pode observar, a
organizacdo das estrofes que eu propus néo coioeides rupturas na muasitaComo o Sr.
distribuiria os versos em estrofes? Como escrewveeato doTriptico?

A.P.: Creio que vocé as organizou muito bem, pois n@ésgieem poema como tal; logo, esta

bem assim como o fez.

12.Por que utilizou a letra “N” na primeira can¢doTdptico Celestecompasso 19? O que
essa letra significa?

A.P.: A letra 'N' significa “som normal”, sem ser bocchigsa.

123 Exemplo musical inserido, de préprio punho do cositpo, no questionario.
124 A organizacdo apresentada no trabalho é difereptsterior a proposta no questionario.
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13. A estrela Alfa de Centauro aponta o caminho patauzeiro do Sul. Ndriptico Celeste

gual a sua fungéo especifica como personagem?

A.P.: Ela aponta para as Moradas Eternas, para o Inefaoéhdizivel.

(Em uma segunda oportunidade, ao encontrarmos A#mPrado no Rio de Janeifp
pudemos ainda lhe indagar sobre a tonalidadeTriatico Celeste.Vamos considerar a

pergunta seguinte como a de namero 14).

14.Por que estando a nota mi presente em tobidpdico, o Sr. conclui o ciclo com o mib ?
A.P.: O acorde de mib maior simboliza a luz, pois elm taizes na lembranca do mib
extenso do inicio do “Ouro do Reno” de Wagner, anfSnia Herbica” de Beethoven,
algumas sinfonias de Mozart que, na minha memoéngical, me remete a um estado

luminoso, de alegria, de exaltacao inebriante.

125 pergunta feita ao compositor apés encontro em VWorgksealizado pela Uni-Rio, dia 15/02/2006, sobre a
Cartilha Ritmica para piano de Almeida Prado. RidJaneiro, RJ.
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ANEXO B

Copia manuscrita da partitura @idptico Celestale Almeida Prado.
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ANEXO C

Copia manuscrita da partitura @idptico Celesteevista por Almeida Prado.
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ANEXO D

Copia digitalizada da partitura dwiptico Celestale Almeida Prado.

Digitalizacdo por Luciana Requi&o
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ANEXO E

Catalogo das obras para canto e piano de AlmegtoPr



