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RESUMO

Esta dissertagdo propde uma interpretagao e analise poético-musical do Triptico Celeste (para
soprano e piano) de Almeida Prado, apoiadas sob o viés do erotismo como sentido pelo
compositor, pelos misticos carmelitas Santa Teresa D'Avila e Sao Jodo da Cruz e entendido
pelo filésofo George Bataille, observando sua explicitagdo no texto verbal e na partitura — nos
planos ritmico, meloédico-harmoénico, textural, de dindmica e agdgica, bem como nas
indicagdes expressivas do proprio Almeida Prado. Para a execucdo deste ciclo vocal, a cantora
deve ter em mente o perfil do compositor — que sente em todas as relagdes humanas,
manifestagdes do amor de Deus — e ser capaz de mobilizar uma forca expressiva que revela
emocdes ndo mediatizadas pela palavra. O conhecimento de outras obras pradeanas e a
analise poético-musical permitiram realgar, no Triptico Celeste, intervalos que se apresentam
com valor simbdlico, pictural, desenhando luzes, sombras e estados de espirito das personas
envolvidas nas cangdes.

Palavras-chave: Almeida Prado — Triptico Celeste (para soprano e piano) - Eros e mistica —
Analise textual - Andalise musical
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ABSTRACT

This paper (dissertation) puts forward an interpretation and a poetic-musical analysis of the
“Triptico Celeste” (Heavenly Triptych) for soprano and piano by Almeida Prado, from the
angle of eroticism as seen by the composer and by the mystic Carmelites Saint Theresa
D’Avila and Saint John of the Cross and thephilosopher George Bataille, noting its expression
both in the verbal text and in the musical score — on the levels of rhythm, harmonic-melodic,
textual, dynamic and agogic — as well as in the composer’s expressive indications. When
undertaking this vocal cycle, the singer must have in mind the composer’s profile — someone
who sees God’s love in all human relations — and be able to mobilize an expressive power that
reveals emotions not conveyed by words. The knowledge of other works by Almeida Prado
and the poetic-musical analysis have made it possible to underline in the Heavenly Triptych
intervals that contain symbolic, pictorial meaning, delineating lights, shadows and spiritual
states of the characters involved in the songs.

Keywords: Almeida Prado — “Triptico Celeste” (for soprano and piano) — Eros — Mystical —
Textual analysis — Musical Analysis
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INTRODUCAO

A obra para voz e piano de Almeida Prado, embora extensa, tem sido pouco estudada
e mesmo pouco executada, o que justifica o foco deste trabalho, o Triptico Celeste, para
soprano € piano, com texto do proprio compositor. Escrita em 1983, a obra ¢ constituida por
trés cancdes: “O chamado da estrela Alfa de Centauro”, “Lua impossivel” e “Bendito o sol!”.

Considerando o erotismo subjacente a poesia do Triptico (e seus reflexos na musica) e,
tendo conhecimento, através de dados biograficos do compositor ¢ de titulos de grande
numero de obras, do sentimento religioso de Almeida Prado, procuramos, em bibliografia
especifica e em algumas entrevistas, entre elas as concedidas a Regis Gomide Costa, a
Elizabeth Silva e Hideraldo Grosso, compreender o modo como o compositor harmoniza
aquelas duas forgas — erotismo e sentimento religioso, ¢ as deixa transparecer nas cangdes do
Triptico.

Estabelecendo relagdes entre poesia e miusica, mesclamos a andlise poética as
indicacdes de 'carater emocional' apontadas pelo compositor na partitura € examinamos como
tais indicagdes relacionam-se ao simbolismo de alguns intervalos e a ritmica instavel
presentes nas cangoes.

Recorremos a propria tese do compositor (Cartas Celestes — Uma uronografia sonora
geradora de novos processos composicionais), ao livro The composer's voice de Edward
CONE que, pensando nos problemas que se colocam para os intérpretes, concebeu as
personas através das quais a cangao se realiza; a dissertacdo e artigo de Salomea Gandelman
(Cidadezinha qualquer: poesia e musica; andlise das cangdes de Guerra Peixe e Emst
Widmer sobre um poema de Carlos Drummond de Andrade; e A obra para piano de Almeida
Prado), ao artigo de Carole Gubernikoff (“Almeida Prado e Tristain Murail: empirismo e
composicdo — algumas questdes tedricas envolvidas na pesquisa de pds-doutorado”) sobre as

imagens e ressonancias na obra do compositor; e as dissertagdes de Monica Hassan (A
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relacdo texto-musica nas cancgdes religiosas de Almeida Prado) e Lenine Santos (Jardim

Final: andlise interpretativa de uma obra de José Ant6nio de Almeida Prado).

No primeiro capitulo desse trabalho, apresentamos uma visdo panoramica do conjunto
da obra vocal com piano de Almeida Prado, nele situando o Triptico, recorrendo, para tal fim,
ao livro de Vasco Mariz — A cangdo de camera brasileira — e as dissertacdes de Lenine
Santos e Monica Hassan. Para confirmar nossas idéias originadas pelas andlises, recorremos
ao questionario enviado ao compositor, no qual incluimos questdes que consideramos
relevantes para a compreensdo ¢ interpretagdo do Triptico, cujo texto poético-musical e
simbolismo dos personagens-astros desvelaram a presenga de eros e misticismo nas cangdes.

No segundo capitulo, buscando compreender erotismo e sentimento religioso
(misticismo), procuramos definir esses termos e embasamos nossa interpretacdo recorrendo
ao Cantico dos Canticos da Biblia e as experiéncias misticas vividas por Santa Teresa D'Avila
e Sdo Jodo da Cruz, fundadores do magistério que aponta o caminho para o alcance e
compreensdo da intimidade com o Divino. A partir dos misticos, estudamos o sentido de eros
e religiosidade, em contraposi¢do as argumentagdes de George Bataille em seu livro O
erotismo. Ressaltamos a religiosidade presente na vida do compositor, suas visdes e
experiéncias com Deus, seu entendimento sobre eros, e como tudo isso se manifesta no
Triptico Celeste, ou seja, como o compositor — de indole religiosa — concilia eros e
misticismo nessa obra vocal.

O terceiro capitulo versa sobre a poesia das trés cangdes do ciclo em estudo, de autoria
do proprio compositor. Consultamos os livros Os Géneros Literarios (de Yves Stalloni) e
Versos, Sons, Ritmos (de Norma Goldstein), para compreendermos a estrutura do texto ¢ a
construcdo da poética pradeana; e, buscando a simbologia subjacente as personagens do
Triptico (a estrela Alfa de Centauro, a lua e o sol), consultamos o Dicionario de Simbolos, de
Jean Chevalier. Tragamos uma analise do texto das cang¢des do Triptico Celeste, com o fim de

desvendarmos o eu lirico - quem e quantas personagens expressam seus sentimentos - ¢ 0s
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interpretamos partindo da fundamentagdo teodrica proposta. O simbolismo dos 'personagens-

astros' foi relacionado ao erotismo latente nas cangdes, levando em conta as experiéncias
misticas vividas pelo compositor.

No quarto capitulo, destinado a analise musical, as relagdes entre poesia e musica
foram sendo desvendadas, tendo em mente as indicagdes de 'carater emocional' constantes das
partituras e a indagacdo: como erotismo e sentimento religioso ‘tomam forma’ no texto
musical? Para tanto, focalizamos os aspectos ritmico (pulsacdo, métrica), melddico-
harmodnico (construcao intervalar, polaridade), textural (variagdes de textura e sua relagdo
com a forma), de dindmica (com freqiiéncia ligadas ao timbre) e agdgica. Nossa analise
musical levou em consideracdo o perfil dos personagens do texto, pois que apresentam
'ressondncias' que lembram as Cartas Celestes I, 1l e VI, que antecederam a composi¢do do
ciclo vocal em estudo.

Por fim, langcando mao da afirmativa do compositor - 'a religiosidade esta presente em
toda manifestagdo humana' -, e percorrendo o caminho do simbolismo (com suas alegorias e

metaforas), propusemos nossa visdo interpretativa do Triptico Celeste.



12
CAPITULO1

Almeida Prado e sua obra vocal

1.1 As fases de Almeida Prado

Compreender o Triptico Celeste implica em percorrer as fases criativas de Almeida
Prado, com o objetivo de constatarmos que o ciclo em estudo esta inserido num periodo que
poderiamos chamar de ‘pos-desenvolvimento’ do transtonalismo' e suas ressonancias, como
Veremos a seguir.

José Antonio de Almeida Prado, nascido em 08 de fevereiro de 1943, foi criado num
ambiente familiar musical, em Santos, Sdo Paulo. Apos receber as primeiras aulas com sua
mie e sua irmd mais velha, passou a ter orientagdo da pianista Lourdes Joppert. E dessa 1*
fase (Fase Infantil — 1952 a 1959) que datam suas primeiras composic¢oes, todas inspiradas em
brincadeiras infantis, e somente escritas mais tarde: “Adeus”, “Os duendes da floresta”,
“Procissdo do Senhor morto”, “O saci” e “O gato no telhado”.

Estudos mais avangados no piano comecaram aos 11 anos com a professora Dinora de
Carvalho, com quem se desenvolveu tecnicamente. Apenas a partir de 1960, aos 17 anos,
quando passou a estudar com o compositor Camargo Guarnieri, suas composi¢des podem ser
consideradas mais estruturadas, nelas deixando ver a presenga de uma escola e estética
conscientes.

Tem, entdo, inicio sua 2* fase (1960-1965), na qual utiliza o folclore brasileiro como

tematica para suas composicoes. “Com texto de origem folclérica e andnimo, o compositor

1SANTOS, Lenine Alves dos. O Jardim Final: andlise interpretativa de uma obra de José Antonio de Almeida
Prado. Sdo Paulo: Universidade Estadual de Campinas — UNESP, 2004. Mestrado.
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segue pelo caminho do modalismo presente na melodia do canto e com uma escrita que

valoriza o contraponto, revelando o pensamento caracteristico de Guarnieri’™.

Em 1961, aos 18 anos, Almeida Prado, além da modinha “A saudade é matadoura”,
compde “O trem de ferro” (com texto de Manuel Bandeira). Em 1962, compde 111 Cangdes
Folcléricas Paulistas (“Dao-daozinho”, “Cabdco de Terra Preta” e “Marimbondo Cab6co”) e,
no ano seguinte, 1964, “A minha voz ¢ nobre” (com texto de Hilda Hilst).

Na busca de novos caminhos para expressar seus sentimentos através de temas que
ndo os folcloricos, o proprio Almeida Prado declara® que, por ser urbano, morador de Sio
Paulo e ndo pertencer ao norte do pais, abandona o xaxado, o baido e outros géneros. Em
1965, vai a procura de Gilberto Mendes de quem passa a receber orientagdo, deixando as
aulas com Guarnieri. Conhece novas linguagens ao analisar obras de Schoenberg, Boulez,
Berg, Stockhausen, Messiaen, Varese, Villa-Lobos e Stravinsky.

Conforme Lenine Santos relata em sua dissertagdo, a 3* fase (1965-1969) do
compositor pode ser considerada autodidata: une sua vivéncia anterior do folclore a nova
linguagem musical que comeca a esbogar, abrindo o caminho musical que iria percorrer. Sdo
deste periodo: “Rosamor” (1965), “Cangdes da esperanca” e “Ave Maria” (1966) ¢ Dois
retratos naturais de Cecilia Meireles (1968).

Em 1969, conquista o primeiro prémio do I Festival de Musica da Guanabara com a
cantata Pequenos Funerais Cantantes (para soprano, baritono, coro e orquestra) ¢ vai estudar
na Europa, onde permanece até 1973, sob orientacdo de Nadia Boulanger e Olivier Messiaen.

Marcam sua 4* fase (1969-1973) dois novos ciclos de cangdes que revelam o
aprendizado ritmico, serial e timbristico alcangcado na Europa: Portrait de Nadia Boulanger

(1972), e Trés cangdes (1972-1973) - “Manha molhada”, “Bem vinda” e “Luandé-lua”.

2 Idem, p. 23

3 PRADO, José Antonio R. De Almeida. Cartas Celestes — Uma uronografia sonora geradora de novos
processos composicionais. Campinas: Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, 1985. 2 v. il.
Doutorado, p. 558.
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Retorna ao Brasil e compde obras que versam sobre temas de ecologia, astronomia,

fauna e flora brasileiras. E sua 5* fase (1973/1983), durante a qual compds: Livro brasileiro |
(1974), Livro brasileiro 1l (1975), Livro do outono (1976) e Trés episodios animais
(1973/1974) — “Sinimbu”, “Tamandua” e “Anta”".

Nessa fase, com o primeiro volume de Cartas Celestes para piano (1974), Almeida
Prado comega a desenvolver o transtonalismo, definido por ele mesmo em sua tese Cartas
Celestes — Uma uranografia sonora geradora de novos processos composicionais como “a
observancia dos harmoénicos resultantes das fundamentais e a incorporagdo de tudo o que se
poderia obter das técnicas contemporaneas, como o serialismo ¢ o minimalismo, na utilizagao
das manchas sonoras (clusters) e toda a riqueza ritmica de Messiaen e Villa-Lobos™.

Na tese, o compositor apresenta seu sistema organizado de ressonancia, baseado nao
apenas na série dos harmdnicos superiores, mas também na série dos harmonicos inferiores. O

compositor afirma que:

Meu sistema deveria entdo significar um esfor¢o de combinar a experiéncia atonal com o uso
racional dos harmoénicos superiores e inferiores, criando Zonas de Ressonancia. O Sistema
Organizado de Ressonancias se divide em varias zonas:

1- Zona de ressonancia explicita

la- Quando usamos racionalmente os harmdnicos superiores ou inferiores

1b — Notas estranhas sdo consideradas invasoras, ornamentais.

2- Zona de ressonancia implicita:

2a- Numa passagem atonal, notas que se encontram dentro da Zona de Ressonancia sdo
introduzidas no sentido de atrair a percepg¢ao.

3- Zona de ressonancia multipla:

3a- O uso de acordes simultdneos cria um turbilhdo de ressonancias, ndo distinguiveis pelos
ouvidos.

4- Zonas ndo ressonantes:

4a- Empregar racionalmente acordes e elementos melddicos, simples ou polifonicos, que nio
ressoam absolutamente criando regides opacas, zonas neutras que sio vitais pela necessidade
de contraste. A redundéncia seria, desta forma, um fator importante para gerar ressonancias’.

O transtonalismo e as ressondncias sdo ferramentas para o compositor transformar

suas idéias em imagens 'sonoras'; como escreveu Gubernikoff: “em sua composigdo, ele

4 SANTOS, Lenine Alves dos. O Jardim Final: analise interpretativa de uma obra de José Antonio de Almeida
Prado. Sdo Paulo: Universidade Estadual de Campinas — UNESP, 2004. Mestrado.

> PRADO, José Antonio R. De Almeida. Cartas Celestes — Uma uronografia sonora geradora de novos
processos composicionais. Campinas: Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, 1985. 2 v. il.
Doutorado, p. 558.

% Idem, p. 559.
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associa estas ‘zonas de ressonancias’ com carater e representacdo de idé€ias, figuras e

mundo™”’.

Entre 1976 e 1982°%, Almeida Prado ndo compde cangdes, 'siléncio' que foi
interrompido com os ciclos: Suave presenca (ou Jardim do amor e da paixdo - 1982) e
Triptico Celeste (1983) — este ultimo constituido por cangdes em que formas de amor sido
vividas em linguagem musical por astros-personagens.

Segundo a mesma fonte, sua 6* fase - a pds-moderna (1983-1993) - tem inicio,
aproximadamente, em 1983, ano de composi¢do do Triptico’, estendendo-se até 1993; é
marcada por 'retornos' e lembrangas sonoras, em que o compositor inclui acordes triadicos,
embora despidos de funcdo, e deixa transparecer a presen¢a de polos.

Nessa fase, com textos de José Aristodemo Pinotti, surge um novo ciclo para soprano
e piano, o Espiral (1985), formado por dez cangodes: “Através do Canal”, “Valery”, “Café de
la Paix”, “Tua boca magica”, “Antropologia”, “Dia seguinte”, “Sintese”, “Comeco”,
“Fragmento” e “Espiral”. O conteudo musical deste ciclo traz lembrancas de lugares por onde
0 compositor passou.

Em 1987, conforme Santos, aparece um triptico religioso, o Notre Dame de la Route
ou Triptyque pour une chapelle votive (1987) e, no ano seguinte, Jardim final ou Breves
olhares (1988, texto do proprio Almeida Prado), com uma linguagem que soma todos os
recursos composicionais pradeanos incorporados até aquele momento.

Ainda na 6? fase, Almeida Prado parece dedicar sua criatividade a cangdes religiosas:

As sete ultimas palavras do Crucificado e as sete primeiras palavras do Ressuscitado (texto

biblico) e Magnificat (1989, com texto da tradi¢do catdlica), Poemas: Poemusica (1990), em

'"GUBERNIKOFF, Carole. “Almeida Prado e Tristain Murail: empirismo e composi¢io — algumas questdes
teoricas envolvidas na pesquisa de pos-doutorado”. Cadernos de Coloquio. Publicagdo do Programa de Pos-
Graduagdo em Musica do Centro de Letras e Artes da Uni-Rio. Rio de Janeiro, CLA / Uni-Rio, 1999, p. 29.

SSANTOS, Lenine Alves dos. O Jardim Final: analise interpretativa de uma obra de José Antdnio de Almeida
Prado. S@o Paulo: Universidade Estadual de Campinas — UNESP, 2004. Mestrado.

’ALMEIDA PRADO - Estava entrando nos meus 40 anos; por isso, na ocasido, em 1983, sentia que era um
periodo novo, de comeco de maturidade. Respostas, através de carta datada de 02/12/2005, em Sdo Paulo,
SP, ao questionario proposto por Patricia Moreira. Resposta n° 3.
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que busca desenvolver uma intrincada inter-relagdo texto-musica, Canticos do Carmelo

(1991, contendo sete cangdes: a primeira, com texto do profeta Elias, as trés seguintes, texto
de Santa Teresa D'Avila e as trés tltimas, texto de Sdo Jodo da Cruz); “Do Saltério do Rei
David: dois Salmos do Peregrino” (1991), “Pai nosso” (1991) e “Salve Regina” (1991), os
trés com texto biblico. Em 1992, surgem “Cancioneiro de Thereza” (textos de Thereza Maria
Xavier de Mendonga), “Anima Christi” (da tradicdo catélica) e “Sinos Misticos™ (texto de
Maria de Lourdes Machado).

As cangdes que se seguirdo em 1993 sdo “Acalanto — Poema para o meu pai” (texto de
Milton Camargo) e “Espiral II” (com texto de José Aristodemo Pinotti). Na primeira, o
compositor utiliza o atonalismo e a ritmica da can¢do de mesmo nome, composta por Dinora
de Carvalho (sua professora). A segunda, apesar de usar os mesmos versos de Espiral I, ndo
soa como sua releitura.

Como relata Santos, na 7* fase, a partir de 1994, o compositor utiliza uma linguagem
atonal livre para compor “Modinha n® 4” ou “Noite” (1994, texto de Cecilia Meireles) e
“Acalanto para Noemi” (1996 - texto de Kinjiro Yoshihara). Ainda em 1996, compde Trois
Chansons d'’Amour d'Henri Doublier (textos de Henri Doublier), “Uma noite de primavera”
(texto de Luiz Carlos Lisboa) e “Duas flautas” (texto de Li Po). Sdo de 1998 as cangdes com
texto de Cecilia Meireles: “Cancdo”, “Cancdo do amor perfeito”, “Instrumento”, “Quatro
motivos da Rosa”, “Leveza”, “Cantata vesperal”, “Fragilidade” e “Modinha n° 4”.
“Devaneio” ou “Modinha n° 3” tem texto de Darcy de Campos.

Também em 1998, aparecem as cangdes “Balada Evangélica”, “Carta de Paulo de
Tarso aos Galatas” e “Carta de Paulo de Tarso aos Colossenses”, com textos biblicos; nesse
mesmo ano, sdo compostas Quatro poemas de Manuel Bandeira - “Andorinha”, “Teu nome”,

“Belo belo” e “A estrela”; e também “Na vida os sonhos”, com texto de Lucia Vieira de
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Campos. Com pseudonimo 'Orquidea Paraguacu', hoje sabido como pertencente a Almeida

Prado', sdo compostas “A Yara e o boto” e “Noite adentro”.

Em 1999, o compositor escreve apenas uma can¢do: “Ave Maria”, encomendada pelo
amigo Walter Weisflog. Trés anos depois, surgem outras duas obras: a “Toada” (texto de
Mario de Andrade) e Trés cantos (texto de Hilda Hilst). Em 2003, poemas de Robervaldo
Linhares sdo musicados pelo compositor em Sete Poemas de amor de Robervaldo Linhares e,
em 2004, sobre texto do folclore afro-brasileiro, Almeida Prado compde Quatro Invocagoes.

As cangdes em manuscrito de punho do compositor podem ser encontradas no Centro
de Documentagdo da Musica Contemporanea (CDMC), na biblioteca da Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP). Algumas escritas durante o periodo em que esteve na
Alemanha, foram editadas pela Tonos (editora alema), em Darmstadt.

Lenine Santos catalogou a obra vocal de Almeida Prado e, nessa catalogacdo,
observamos (como ja antecipado) que os textos das cangdes versam sobre uma gama variada
de temas, desde os religiosos até os amorosos, folcloricos, infantis e outros; contudo,
numerosos trabalhos — as dissertagdes de Lenine Santos (O Jardim Final: andlise
interpretativa de uma obra de José Antonio de Almeida Prado), Moénica Hassan (A relacéo
texto-musica nas cangdes religiosas de Almeida Prado), Elizabeth Silva (A temética religiosa
em Le Rosaire de Medjugorjie — icbne sonore pour piano, de Almeida Prado) e o artigo da
Prof* Carole Gubernikoff (“A Missa de S&0 Nicolau de Almeida Prado na confluéncia das
opgoes estéticas dos anos 80”) vao se deter em temas de carater religioso, diferentemente de
nossa pesquisa, em que abordamos o Triptico Celeste, obra em que se mesclam erotismo e

espirito religioso.

"Essa afirmagdo estd registrada na dissertagio de SANTOS, Lenine Alves dos. O Jardim Final: anélise
interpretativa de uma obra de José Ant6nio de Almeida Prado. Sdo Paulo: Universidade Estadual de
Campinas — UNESP, 2004. Mestrado, p. 29: “Segundo Martha Herr, intérprete que cantou a estréia mundial
dessa peca e que, segundo Vasco Mariz, “goza de consideravel prestigio nos meios musicais de Sdo Paulo™
(MARIZ, 2002, p. 264), o pseudbnimo pertence ao préprio Almeida Prado.”
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A partir do estudo da obra, fomos levados a elaborar um questionario com indagagdes

relevantes para a compreensdo e interpretagdo do Triptico Celeste, o qual o compositor
respondeu prontamente, vindo suas colocacdes ao encontro de muitas de nossas idéias. Antes
de anexa-lo e, para que as respostas possam ser compreendidas, apresentamos o texto poético:
“O chamado da estrela alfa de Cenauro” — em vocalise
“Lua impossivel” -
“Oh, Lua... quisera te esperar, te amar todas as noites”.
Louca, nua, insana Lua, marés do desejo, teu beijo anestesia.

Impossivel conubio.

Oh, Lua, rosa negra, escura face, ndo te vejo.
Amada lua, lirio do pantano, minguante amargura, quero te sentir.

Oh, Lua libélula de prata, crescente desejo, quero te possuir.

Lua louca, nua, orquidea mortifera,
Cheia, plena Lua, vem docemente sobre 0 meu corpo, pousa teu raio

E faz-me esquecer que fui tua.”.

“Bendito o sol!” -

Bendito o sol, bendito aquele astro que ilumina, que resplandece,
Que faz arder os olhos, que faz o arco-iris tecer sua grinalda.
Bendita Estrela Maior! Rei absoluto de um pequeno espago no universo.

Tu, que iluminas o bolor da morte, o frio foge a tua chegada.

Vem, oh bendito fogo celeste, derrama sobre nos tua coragem, teu amor.

Ver o contorno das flores, as transparéncias, asas, pistilos, 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 voracidade, transforma-me em luz!

Bendito sol!

A seguir, incluimos o questionario:

1.2 Questionario ao compositor

1. O que motivou a composi¢do do Triptico? Pensava em voltar a trabalhar os motivos de
alguns dos astros das primeiras Cartas Celestes em obras vocais? Os acordes dessas Cartas
Celestes estariam no Triptico?

A.P.: O que me motivou a compdr o Triptico Celeste foi a necessidade poética de traduzir, no
texto do poema e na masica, o clima das seis Cartas Celestes para piano (1974-1982). Mas
dentro de uma vis&@o poética subjetiva e ndo com o realismo astronémico do ciclo para piano.
Os acordes — alfabeto grego - das seis Cartas Celestes ndo séo utilizados explicitamente no

triptico vocal, mas a lembranca deles.

2. Os textos poético e musical foram criados a0 mesmo tempo ou um deles precedeu o outro?
Ou o Triptico Celeste foi gerado como um todo?
A.P.: A medida que ia compondo o Triptico, o texto ia se fazendo, simultaneamente, por isso

ele (o texto) é um poema livre. Foi gerado como um todo.

3. Quando escreveu o Triptico, estava atravessando alguma fase especial em sua vida?
A.P.: Estava entrando nos meus 40 anos e isso, na ocasido, em 1983, sentia que era um

periodo novo, de comeco de maturidade.
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4. O Triptico poderia ter sido uma Carta Celeste n® 7? As cangdes foram pensadas sobre o

conjunto limitado de acordes empregado nas Cartas Celestes anteriores? Em caso afirmativo,
quais?

A.P.: Poderia ter sido as Cartas n° 7. Mas a direcao poético-subjetiva tracada nédo coincidia
com o realismo astronémico das outras cartas. Nao existe catalogo limitado de acordes, tudo

segue livremente.

5. Porque a primeira can¢do ¢ em forma de vocalise, ou seja, porque ela ndo tem texto?
A.P.: Porque eu queria a voz pura, sem texto, e porque contrastaria com as outras duas

cancoes.

6. A primeira can¢do seria um prenuncio ao amor, anunciando-o com as chamadas de
trompas?
A.P.: E um chamado onde as trompas anunciam o encontro do amor transcendental,

puramente espiritual, sem necessidade dos contornos das palavras.

7. Considerando uma outra hipdtese: se as cangdes manifestam diferentes tipos de amor
(segundo seu proprio ponto de vista) — espiritual, homossexual e heterossexual — qual o
suporte musical que permite afirmar que a primeira can¢do expressa o amor espiritual?

A.P.: Porque assim o senti.

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

crescentes, da 22 menor as duas tercas: la menor, 14 maior.
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Exemplo musical n° 1: os intervalos das fases da lua quarto-crescente e cheia, de
Almeida Prado"

9. Os ostinatos encontrados na cangao religiosa “Chama de amor viva” e em “Bendito o Sol!”
sugerem o fogo e a veeméncia do amor religioso, na primeira can¢do, ¢ humano, na segunda?
Que outros recursos composicionais sdo empregados, visando alcancar o mesmo fim - a
veemente expressao do amor?

A.P.: Exatamente. O igneo da paixao mistica na primeira cancéo e o igneo da paixao carnal
na segunda cancdo, mas tudo se mistura; € o sair de si mesmo e a entrega ao éxtase —

orgasmo.

10. Quais cantoras gravaram o Triptico?

A.P.: Somente a Niza.

11. Como o Sr. faria a organizagdo das estrofes do Triptico? Como se pode observar, a
organizagdo das estrofes que eu propus ndo coincide com as rupturas na muasica'?. Como o Sr.
distribuiria os versos em estrofes? Como escreveria o texto do Triptico?

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

bem assim como o fez.

12. Por que utilizou a letra “N” na primeira cangdo do Triptico Celeste, compasso 19? O que

essa letra significa?

"Exemplo musical inserido, de proprio punho do compositor, no questionario.
"2A organizagdo apresentada no trabalho ¢ diferente e posterior & proposta no questionario.
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A.P.: A letra "N’ significa “‘som normal’, sem ser bocca chiusa.

13. A estrela Alfa de Centauro aponta o caminho para o Cruzeiro do Sul. No Triptico Celeste,
qual a sua fung¢ao especifica como personagem?

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

(Em uma segunda oportunidade, ao encontrarmos Almeida Prado no Rio de Janeiro®,
pudemos ainda lhe indagar sobre a tonalidade do Triptico Celeste. Vamos considerar a

pergunta seguinte como a de niumero 14).

14. Por que estando a nota mi presente em todo o Triptico, o Sr. conclui o ciclo com o mib ?

A.P.: O acorde de mib maior simboliza a luz, pois ele tem raizes na lembranga do mib
extenso do inicio do “Ouro do Reno” de Wagner, a “Sinfonia Hero6ica” de Beethoven,
algumas sinfonias de Mozart que, na minha memdria musical, me remete a um estado

luminoso, de alegria, de exaltacdo inebriante.

Como observado no questionario, ao procurar traduzir em “linguagem subjetiva” os
astros celestes de suas primeiras Cartas Celestes para piano', Almeida Prado compde as
cangdes que formam o Triptico Celeste (“O chamado da estrela Alfa de Centauro”, “Lua
impossivel” e “Bendito o sol!”), nelas apresentando ‘personagens-astros' que vivem situagdes
amorosas em que reverberam 'lembrangas sonoras' das Cartas Celestes, conforme consta na

resposta a quarta pergunta do questionario.

BPergunta feita ao compositor apds encontro em Workshop realizado pela Uni-Rio, dia 15/02/2006, sobre a
Cartilha Ritmica para piano de Almeida Prado. Rio de Janeiro, RJ.

'4 Respostas, através de carta datada de 02/12/2005, em Sdo Paulo, SP, ao questionario proposto por Patricia
Moreira. Resposta n® 1.
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CAPITULO 11

EROS E MiSTICA NO TRIPTICO CELESTE DE ALMEIDA PRADO

2.1 Definindo eros e mistica
Para definirmos o termo eros, recorremos a trés dicionarios — de mitologia grega,
filosofia e simbologia. O Dicionario de Mitologia Grega refere-se a eros como o deus do

amor e assim o descreve:

(...) E uma forca fundamental do mundo. E considerado um deus nascido a0 mesmo tempo em
que a Terra, saido diretamente do Caos primitivo (...). Assegura a continuagdo da vida ¢ a
coesdo interna dos elementos. Tradigdes mais recentes ddo-no como filho de Afrodite, mas ndo
se sabe quem ¢ o pai. Representam-no como um menino alado, nu, levando o arco e o carcaz
cheio de flechas, com as quais fere de amor os coragdes, seja dos homens, seja dos deuses.
Conta-se que amou Psiqué."

Além de ser considerado como deus do amor, eros,na filosofia é entendido como

desejo, como podemos observar na defini¢do do Dicionario Oxford de Filosofia, a seguir:

No pensamento grego, o eros tem a conotacdo de desejo, anseio e desequilibrio, sendo em
geral de natureza sexual. Contudo, em Platdo (em especial no Banquete e no Fedro), embora o
eros possa ser despertado tendo como objeto uma pessoa especifica, rapidamente se transfere
desta para a sua beleza (uma caracteristica que, em principio, outra pessoa pode possuir no
mesmo ou em maior grau), para finalmente ser atraido por objetos em si, imateriais, tais como
a forma de beleza. O desejo pela beleza imaterial constitui uma espécie de recordag@o da visdo
das formas (tais como as da justica, da sabedoria e do conhecimento), que a alma pdde
entrever na 'planicie da verdade', na sua vida anterior. A beleza fisica suscita a reminiscéncia
deste estado, a anamnese, e permite a alma comecar a subir a escada de regresso a verdade
espiritual (...). A Beatriz de Dante ¢ o principal exemplo de uma pessoa amada que inicia, e
depois conduz, uma ascensdo espiritual desse tipo: infelizmente, contudo, antes de conduzir
Dante aos circulos mais altos do Paraiso, terd de morrer. A idéia de beleza como estimulo
visivel de uma ascensdo espiritual foi transmitida a0 mundo medieval pelo neoplatonismo e,
em especial, pela Cidade de Deus de Santo Agostinho.'®

O eros vem explicitado no dicionario dos simbolos como 'erotismo' € tem assim

abordado seu simbolismo:

O simbolismo do amor nos ¢ familiar através do Céntico dos Canticos, gracas ao partido que
souberam tirar dessa obra os misticos cristdos, entre os quais Sdo Bernardo ¢ Sdo Jodo da
Cruz. O amor do Esposo e da Bem-Amada ¢ interpretado como sendo o de Jeova e Israel, ou
de Cristo e a Igreja, ou o amor de Deus e a alma. Literalmente mais préoximos do Eros grego,
Dionisio, o Areopagita, cita os Hinos eréticos de Sdo Herdteo e interpreta o desejo amoroso
como significando um poder geral de unificagdo e de conexdo, que se traduz no sentido

SGUIMARAES, Ruth. Dicionario da Mitologia Grega. Sio Paulo, Cultrix, INL, 1972, p. 140.
'“BLACKBURN, Simon. Dicionario Oxford de filosofia; consultoria da edi¢do brasileira, Danilo Marcondes;
traducdo: Desidério Murcho. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 1997, p. 12.
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intelectual de unido, para os misticos; alias, encontra-se um simbolismo do mesmo género nos
Upanixades, e principalmente na obra dos misticos mugulmanos. (...) O erotismo pode revelar
apenas uma espécie de desejo, até mesmo de obsessdo sexual: todavia, simboliza o carater
quase irresistivel das impulsdes vitais, tanto nas obscenidades pornograficas, quanto nas mais
refinadas obras, e nas unides ao mesmo tempo mais intimas e mais espiritualizadas. O
erotismo também se distingue da pornografia pelo seu carater estético e, as vezes, por seu
simbolismo mistico."”

Podemos notar, entdo, que o erotismo sempre foi considerado uma expressdo do

desejo humano que se manifesta em sentimentos de busca pelo amor terreno e espiritual.

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

estudo, visto que o uso dessa palavra passou da literatura teoldgica a linguagem geral dos

povos ocidentais, recebendo diversos significados:

No campo da Psicologia, a sua acepgao vai do conhecimento intuitivo e emotivo ao éxtase. No
campo metafisico, vai de uma interpretacdo dualistica do mundo a uma monista (panteista).
Niao ¢, pois, de admirar que a mistica cristd encontre mais de um equivoco. Alguns
identificam-na com fendmenos espirituais extraordinarios, como visdes, audi¢des especiais,
estigmatizagdo e levitagdo. Na teologia (catdlica), a mistica ndo aparece definida
uniformemente. (...) A palavra vem de adjetivo grego relacionado a verbos que significam
'fechar os olhos e a boca para penetrar num mistério sem divulga-lo'. A palavra apresenta um
triplice significado de idéias: 'Misticos' sao chamados os objetos do culto (p. ex., o calice) e os
ritos litargicos, enquanto simbolizam um mistério divino, o mistério de Cristo e da redengao.
'Mistico' € o sentido intimo, espiritual da Sagrada Escritura. 'Mistica' é, sobretudo, a misteriosa
e real comunhdao do cristio com Cristo (o Logos, donde: 'mistica do L0gos'), que se
fundamenta no batismo; comunhdo que se experimenta na fé (gnose) e no AMOR. '"Mistica' no
sentido teologico €, portanto, a gnose carismatica, plena de amor, do perfeito homem
espiritual. E na unidio da vida sacramental e do conhecimento supra-racional de Deus até a
direta experiéncia (mediada s6 por Cristo) da presenca e atividade divina na alma, que a
teologia especulativa da Igreja antiga vé o nicleo mais profundo da mistica crista. (...) A Idade
Moderna aperfeigoou a descrigéo psicoldgica da mistica. Aqui, Teresa D'Avila ndo est4, ainda
hoje, superada. Ela especifica sete 'moradas' ou degraus da subida mistica, dos quais os trés
primeiros servem de preparacdo a experiéncia de Deus, enquanto os outros quatro descrevem
esta experiéncia. Também Jodo da Cruz, colaborador de Teresa na reforma do Carmelo,
apresenta uma fenomenologia particularizada na experiéncia mistica, mesmo se lhe falta, no
estilo desfocalizado e complicado, a simplicidade de linha que se encontra em Teresa. (...) Na
Idade Moderna se prestou maior atengdo ao aspecto psicoldogico da mistica, que chegou a ser
apresentado com grande perfeigdo; mas as suas explicagdes e fundamentagdes teoldgicas
ficaram muito atras e ndo mais chegaram a encontrar a perfei¢io da idade patristica. Parece
que hoje esta se iniciando uma nova e profunda renovagio.'®

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

ao éxtase espiritual — encantamento, arroubo, enlevo' com o Divino. Os misticos carmelitas

Teresa D'Avila e Jodo da Cruz, doutores tedlogos catdlicos que vivenciaram o éxtase

""CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alan. Dicionério de Simbolos (mitos, sonhos, costumes, gestos, formas,
figuras, cores, nimeros). Tradugdo: Vera da Costa e Silva. Rio de Janeiro: José Olympio, 1996, p. 377 e 378.

'SERIES, Heinrich (diregdo). Dicionario de Teologia: conceitos fundamentais da teologia atual. Vol.III. Ed.
Loyola. Sdo Paulo, 1970, p. 322-323.

BUENO, Silveira. Dicionario da Lingua Portuguesa. Edicdo revista e atualizada. Sdo Paulo: FTD, 2000, p.

342.
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espiritual tém, em seus escritos, relatos de intimidade com Deus. O filésofo George Bataille

cita Teresa ¢ Jodo da Cruz em seu livro O erotismo, quando relaciona santidade e erotismo
num nivel real da existéncia humana, assunto que serd exposto e discutido ainda nesse

capitulo.

2.2 Eros e mistica em Santa Teresa D'Avila
Em seu livro Teresa, a jornalista Rosa Amanda Strausz narra o inicio do amor da

Madre por seu Senhor:

As novelas preferidas de Teresa — como o Amadis de Gaula — eram aquelas em que as proezas
e os valores éticos da cavalaria se uniam aos codigos do amor cortés. Este tipo de cavaleiro
tinha um atrativo especial. Ele ndo era apenas forte, protetor, viril e nobre. O perfeito cavaleiro
devotava dedicagdo absoluta a sua Amada, a dama escolhida por ele para personificar as
virtudes da cavalaria pelo lado feminino: a perfeigdo fisica, a pureza da alma e a nobreza da
linhagem. Mais tarde, e muito mais tarde, Teresa encontraria seu Cavaleiro Absoluto e se
tornaria sua Amada.*

Strausz afirma ainda que Teresa, quando menina, achava impossivel encontrar tal
cavalheiro, pois ndo queria envolver-se com o matrimdnio. Sua mae teve muitos filhos e,
antes vigosa e cheia de vida, enfraqueceu com o trabalho excessivo. Faleceu deixando Teresa,
que era muito apegada a ela, com apenas 13 anos de idade. Ao viver sua experiéncia de
conversdao, vendo o rosto sofrido de Cristo na escultura denominada Ecce Homo (Eis o

Homem), a carmelita descobre que ndo precisa estar ou sentir-se sozinha.

Proximo a Quaresma de 1554, o mosteiro onde vivia Teresa recebeu uma imagem de Cristo.
Era um Ecce Homo tristissimo, com olhos doces e amorosos, e o corpo coberto de chagas.
Como acontece nos grandes momentos da arte sacra, a imagem era extraordinariamente
expressiva, tdo plena de sentimento que parecia gente. Com suas dimensdes humanas, criava
imediatamente uma sensagio de proximidade e contato.”!

Segundo relata Strausz”, Teresa confessa em sua biografia que “s6 de vé-lo, fiquei

perturbada”. Para encontrar seu Cavaleiro, bastava “deixar-se conduzir pela infinita dogura

aqueles olhos”. Ela deixa em seus escritos a afirmacao de que a oragdo mental corresponde a
d les olhos”. Ela d t fi d tal d

uma conversa com Deus e compara a experiéncia a manifestagdes de carinho, tal como

PIdem, p. 46-47.
21 STRAUSZ, Rosa Amanda. Teresa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2005, p. 127.
“Idem, p. 129.
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ocorrem na amizade (um beijo nos pés); num segundo plano, como em uma carta a um amigo

muito préximo (um beijo nas maos) e, num terceiro plano, na relagdo com um namorado (um

beijo na boca).

2.3 Eros e mistica em Sao Jodo da Cruz

Em Sao Jodo da Cruz, o rouxinol do Carmelo (como Frei Jodo ¢ denominado por seus
escritos), vemos seu modo de 'cantar' os amores divinos. Perseguido dentro da propria igreja,
Jodo da Cruz viu-se envolvido em um processo que o levou ao carcere. Nessas circunstancias,
escreve uma de suas obras mais intensas e poéticas: Cantico Espiritual. Também escreveu
outras obras maiores como Subida ao Monte Carmelo (1578), Noite Escura e Chama de Amor
Viva (1585-1587).

E muito dificil sintetizar, em poucas linhas, o magistério vivo ensinado por Frei Jodo,
o doutor mistico. S3o Jodo da Cruz ¢ a maior figura mistica do Carmelo e tem sempre
presente em seus escritos o fim da vida espiritual: levar as almas a Deus. Segundo Pe. Ruiz,

Joao da Cruz:

Possui conhecimentos biblicos e teologicos, experiéncia religiosa e mistica, discrigdo e tato.
(...) A alma-esposa dos poemas de Jodo da Cruz ndo é um ser imaginario. Esta figura lirica tem
todos os tragos de uma projecdo autobiografica. Ao atribuir-lhe o papel principal, pode
permitir-se a liberdade de cantar ou narrar, na primeira pessoa, as mais altas gracas misticas.

Sdo Jodo da Cruz escrevia com sentimentos de uma alma-esposa, enamorada a partir
de sua experiéncia, pela possibilidade de o ser humano alcangar o 'coragdo' de Deus. Jodo da
Cruz era, também, um profundo conhecedor do coracdo humano. A originalidade do
magistério espiritual sdojoanista e o segredo de sua vitalidade encontram-se na intima relacao
entre abnegacao e unido na vida sobrenatural. Usando sua prépria terminologia, o nada e o

. 24 o ~
tudo se fundem um no outro. Pe. Ruiz™ descreve o relato de um secretario de Joao da Cruz,

BRUIZ, Federico. Mistico e Mestre S&o Jodo da Cruz. Tradugio de Frei Patricio Sciadini; revisdo da traducio
Nancy B. Faria. Petropolis, RJ: Vozes, 1994, p. 40 e 60.
**Idem, p. 36 (nota).
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que conviveu com ele em Andaluzia. Por ter presenciado momentos em que Frei Jodo

escrevia, afirmou: “possuia uma grande capacidade de concentracdo, as vezes até o €xtase”.

Entre os escritos sdojoanistas referentes a sua experiéncia com Deus estd “Chama de

amor viva”. Sobre a obra, Ruiz escreve:

Chama de Amor Viva ¢ uma obra recomendada para potencializar a experiéncia do mistério
cristdo: presenca, amor, gratuidade, louvor, interiorizagdo, liberdade. (...) Para Jodo da Cruz, o
processo da vida teologal tem um ritmo: amor inicial — rentincia — encontro, ndo havendo
porque se assustar, mesmo que se comece lendo paginas duras sobre a rentncia. Sabe-se que,
na realidade, ela nasce como fruto do amor.”

Segundo Pe. Federico Ruiz, pode-se resumir a personalidade de Sao Joao da Cruz nas

palavras:

Principio e fim de tudo, como sempre, na vida de Jodo da Cruz esta o amor. Em todos os
matizes: de amizade, de reconciliagdo, de unido com Deus (...). A fonte oculta ¢ manifesta de
todos esses amores esta no amor de Deus. Ja em agonia, Frei Jodo manifesta seu desejo de que
nao leiam outra coisa sendo apenas palavras de amor e de vida:

Leiam-me o Cantico dos Canticos... Que pérolas preciosas!

2.4 O erotismo em George Bataille

George Bataille’’ em seu livro O erotismo, afirma que a nudez esta intimamente ligada

ao erodtico, a violacdo do objeto de desejo, a 'profanagdo do sagrado'.

O ensaista Contador Borges, argumentando sobre O erotismo de Bataille, afirma:

Em Bataille, encontramos o sentido de erotismo como resultado da nudez, sendo esta
responsavel por comunicar ao ser humano a sua essencialidade. Sua presenga retoma
especialmente a relagdo com o sagrado. Para se chegar ao significado de nudez, esta tem que se
apresentar ao sujeito enquanto objeto sagrado, investida de seus simbolos. A roupa surge,
assim, como o artificio que redimensiona a nossa relagdo com o nu. Ela ¢ um meio de se
atingir a nudez, sendo a 'segunda pele', uma representacdo de textura e cor de tecidos através
dos quais os corpos se exibem. Passa-se da sutileza do sensual ao erotismo essencial. A nudez
¢ considerada sagrada enquanto objeto a ser profanado. Perde-se a nudez de vista para poder
encontra-la. Sdo os valores eréticos crescendo nos contrastes.”

Bataille argumenta que ndo hé 'boa' sexualidade e que o desejo parte da agressividade

e violéncia humanas. Toda lei existe para ser violada e os limites, para serem transgredidos.

As proibicdes sdo necessarias para haver transgressao e superagao dos limites. O que define o

BIdem, p. 52.
2Idem, p. 35.

YBATAILLE, George. O erotismo. Traducdo de Claudia Fares. Sao Paulo: Arx, 2004, p. 204.
BBORGES, Contador. AGULHA. Revista de Cultura n° 12 — Fortaleza, Sio Paulo - maio de 2001.
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ser humano e o distingue dos animais ¢ o erotismo, que nasce do sentimento de violacao, de

profanagdo de seu objeto.
Mas ndo se pode confundir o erotismo com a simples atividade sexual; ele ¢ uma
dimensao particular dela, uma afirmacao do desejo sexual. Bataille afirma que "o erotismo ¢é

tudo o que esta ligado a sexualidade profunda. Por exemplo: sangue, terror, crime, tudo o que
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destroi indefinidamente a beatitude e a honestidade humana””, antecipando a experiéncia da

morte. E a copula do zangdo, o aniquilamento de um ser em fung¢ao do outro.
Quanto ao seu pensamento sobre a unidade entre a experiéncia mistica € o erotismo,

Bataille afirma:

Acredito (volta a dizer) que ndo basta reconhecer, como, retomando uma tradigdo, o fazem os
carmelitas e os religiosos que colaboraram na coletinea, a possibilidade de relacdes entre as
duas esferas. Devemos nos afastar de dois inconvenientes perigosos: ndo se deve, com vistas a
um paralelo, seguir a tendéncia de rebaixar a experiéncia dos misticos como — sempre sem ter
a intencdo de fazé-lo — fizeram os psiquiatras. Nao se deve também, como fazem os religiosos,
espiritualizar o campo da sexualidade para eleva-lo ao nivel das experiéncias etéreas. Fui
levado a precisar, ponto por ponto, o sentido das diferentes formas da sexualidade,
considerando em segundo lugar aquelas- hibridas — que respondem a um esfor¢o de moderagio
(ou de purificacdo), mas indo da mais assimilavel até a [prostituicdo] que, ao contrario,
caracteriza uma recusa de integra-la na ordem social. (...). Uma vez apreendido em suas
diversas formas o tema constante da sexualidade, nada mais impede de nele perceber a relagao
com o da experiéncia dos misticos: para este fim foi suficiente reduzir a unidade atracdes
aparentemente tdo contrarias como a obscenidade, o amor idilico (...) e a copula do zangdo.*

O filésofo ndo afasta a possibilidade de comunicagao entre sensualidade e misticismo.
Ele cita os acidentes misticos que podem acontecer durante essa 'busca etérea', declarando nao
ser raro acontecer que os misticos 'sujem-se com o licor do fluxo carnal', nas palavras de Sdo
Boaventura. Também o Pe. Louis Beinaert o cita: “Trata-se de alguma coisa que (0s misticos)
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consideram como extrinseca a sua experiéncia™'. Bataille, entdo, conclui:

Nao penso que eles estejam errados: esses acidentes mostram, contudo, que na base os
sistemas da sensualidade e do misticismo ndo diferem. (...) Sempre ¢ possivel que um
movimento mistico do pensamento provoque involuntariamente o mesmo reflexo que uma
imagem erdtica tende a provocar.™

Finalmente, Bataille ndo estd, entdo, negando o €xtase na experiéncia mistica, mas

direcionando-o a sentimentos humanos mesmo na procura pelo sagrado, o que sintetiza a sua

PBATAILLE, George. O erotismo. Tradugio de Claudia Fares. Sdo Paulo: Arx, 2004, p. 225.
30
Idem, p. 385.
dem, p. 389.
*Idem, p. 390.
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argumentacao sobre o desejo, o erotismo: ele se apresenta na violagdo do objeto, na

profanagdo do sagrado.

2.5 Eros e mistica no Triptico Celeste de Almeida Prado

Considerando a vertente religiosa de Almeida Prado, demo-nos conta da peculiaridade
do amor esbogado no Triptico Celeste: o compositor procura a religiosidade ndo somente nos
temas sacros, mas em toda manifestacio humana. O erotismo mescla-se ao seu espirito
religioso. Nos perguntamos, entdo, como € vivida, por uma natureza mistica, a questao do
desejo, nascido do eros.

No Triptico Celeste, o compositor conduz nossa mente a quadros sobre a tematica do
amor. Nosso ponto de partida, na procura por ferramentas de estudos que unam o erotismo e a
mistica, foram: o 'livro de amores' da Biblia, o Cantico dos Canticos®*, pautando nossa
argumentacao na linha tradicional de interpretagdo alegérica e mistica; e os relatos sobre as
experiéncias misticas de Santa Teresa D'Avila* e de Sdo Jodo da Cruz”, escritos que revelam
seus pensamentos sobre o Divino unidos a sensacdes humanas, o eros manifestando-se
através do €xtase espiritual, da intima relacdo entre abnegacdo e unido na vida sobrenatural.
Os estudos de George Bataille, em seu livro O erotismo, apareceram com surpreendentes
contrastes com a mistica dos carmelitas catélicos.

O Triptico Celeste ¢ formado por cangdes que aparecem revestidas de uma capa
'astrondmica’. O compositor, entretanto, utiliza essa cobertura para apresentar caminhos do
amor, diferenciando-as de boa parte de sua obra vocal, imbuida de um forte sentimento

religioso. E ele mesmo quem afirma:

33 BIBLIA SAGRADA. Céantico dos Canticos (Velho Testamento). Edigdo revista e atualizada. Rio de Janeiro:
Sociedade Biblica do Brasil, 1975.

3 STRAUSZ, Rosa Amanda. Teresa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2005.

3% RUIZ, Federico. Mistico e Mestre S0 Jodo da Cruz. Tradugdo de Frei Patricio Sciadini; revisdo da traducdo
Nancy B. Faria. Petropolis, RJ: Vozes, 1994.
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Minha muisica traduz, inevitavelmente, minha personalidade e minha musica faz parte dela. No
momento, procuro a religiosidade ndo s6 nos temas sacros, mas em todas as manifestagdes
humanas. Ao compor, quero transmitir o que ha de magico e sagrado nas coisas que nos
cercam e no que sentimos. Quero descrever o medo, a alegria, o éxtase, o panico, o siléncio.
Quero dar 4 religido um sentido de vida universal e atual *®

Na busca por formas para transmitir sentimentos humanos, unindo-os ao sagrado, no
Triptico, o compositor expressa, através de palavras sugestivas como “igneo, quente,
ondulante, sensual, transparente, excitante”, desejo e erotismo, de onde pudemos subtrair a
procura intima da criatura pelo Criador, aquele cujo amor ¢ intenso, desinteressado,
incondicional. A intensidade do amor manifesto no Triptico remete-nos ao livro candénico
Cantico dos Canticos da Biblia Sagrada, onde o amor humano ¢ afirmado de maneira
explicita: “Porque o amor ¢ forte como a morte e duro como a sepultura o ciume; as suas
brasas sdo brasas de fogo e veementes labaredas. As muitas aguas ndo poderiam apagar esse
amor, nem os rios afoga-lo (...)""".

Segundo Carlos Mesters, “ndo existe somente a interpretagao religiosa para o Cantico
dos Canticos. Ao longo dos séculos, as interpretagdes orientaram-se basicamente em quatro

dire¢des, muitas vezes misturadas entre si”*®

. Na interpretacdo natural, o amor entre um
homem e uma mulher ¢ apresentado como modelo do amor humano, aproximando-o do
divino; na mitica ou cultural sdo apresentadas duas variantes - os cantos de louvor aos deuses
da religido assirio-babilonica e as cangdes com linguagem erdtica das festas do culto de
fertilidade dos camponeses cananeus, destinados a estimular a reproducao; na interpretacdao
popular ou histdrica observa-se uma reagdo contra a politica oficial da época e uma proposta

de reconstrucdo do povo a partir do cla e do campo; finalmente, na mistica ou alegoérica, ¢

tratado o amor entre Deus e seu povo. Como os textos do Triptico desenham personagens

MIRANDA apud HASSAN, Monica. A relagdo texto-mUsica nas cancdes religiosas de Almeida Prado. Sio
Paulo: Universidade Estadual de Campinas, 1996. Mestrado, p. 195.

’BIBLIA SAGRADA. Cantico dos Canticos (Velho Testamento). Edi¢io revista e atualizada. Rio de Janeiro:
Sociedade Biblica do Brasil, 1975. Capitulo 8, versiculo 6 ¢ 7, p. 468.

¥MESTERS, Carlos. Amor e Paix&0 — 0 Cantico dos Canticos. Revista Estudos Biblicos n°® 40. Petropolis:
Editora Vozes; Sao Paulo: Editora Sinodal, 1993, p. 10.
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simbolicos e tém como tema o amor em suas varias manifestagdes, deteremos nosso olhar na

quarta dire¢do interpretativa do Cantico: a mistica e alegorica.
Em estudos realizados por Carlos Mesters encontramos o seguinte comentario sobre o
Cantico:

(...) esse livro fala de Deus somente uma vez, para dizer que a paixdo ¢ como uma faisca de
Javé (Cantares 8:6), isto é, como um rio em um dia de tempestade. No restante, s6 fala do
amor humano, ¢ dele fala de uma maneira bem diferente do que estamos habituados a ouvir no
catecismo. Usa uma linguagem erética de grande beleza poética. A interpretagdo mais antiga,
tanto na tradigio judaica como na cristd, ¢ a de cunho religioso.*

Ao escrever o Triptico Celeste, Almeida Prado fala do desejo, do erotismo ¢ de seus
caminhos. A manifestacdo de eros no Triptico ¢ intensa, os personagens se revelam no
discurso das cancdes, onde as emogdes sdo representadas por saltos intervalares, cromatismos,
polirritmos e politemporalidades®, jogo de registros, intensidades e timbres, elementos que
estabelecem com a poesia uma relagdo peculiar. A insistente repeticao de intervalos leva-nos
a crer que o compositor torna-os concretos, enxergando neles criaturas e situagdes, como se
quisesse nao sO canta-las, mas também desenha-las.

Visto que os poemas do Triptico sdo de autoria do proprio compositor, acreditamos ser
necessario levar em consideragdo tragos de sua personalidade e as experiéncias misticas por
ele vividas, a fim de estudarmos melhor sua poesia e a relagdo texto-musica.

Como ¢ vivida, por uma natureza mistica, a questdo do desejo?

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

misticas:

(...) Eu estava viajando de 6nibus para Sdo Paulo e, no meio da estrada do mar, na Serra do
Mar, eu tive uma visdo mistica de Deus, como se eu pudesse ver Deus, isso ¢ um absurdo!
Ninguém pode ver Deus! Mas era como se eu tivesse através da paisagem da Serra do Mar, eu
pudesse entender o abraco que Deus da no universo todo, a presenga de Deus em todas as
coisas, mas ndo ¢ uma... um sentimento panteista, Deus ndo ¢ a soma de tudo, ele ndo ¢é todas
as coisas, ele esta intrinseco e, nesse dia, eu entendi que ele estd, que ele faz existir desde a
formiguinha até a maior galaxia, mas ele ndo é a galaxia e ndo ¢ a formiguinha. Entdo, ¢ um
sentimento nada budista, nada panteista, mas um sentimento judaico-cristdo de Deus. (...) Essa
experiéncia, eu nunca mais esqueci, me fez voltar a pratica da religido catdlica, que eu voltei

¥Idem, p. 10.
*“Defini¢do no capitulo IV, p. 66.
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ao sacramento, a ler a Biblia, a ler todos os grandes misticos, Teresa de Ata, Sdo Jodo da Cruz,
Teresa D'elesié, Tomas Merton, etc. E foi uma fase que comegou em janeiro de 65 (...)."'

Uma outra experiéncia mistica ¢ narrada pelo compositor a Elizabete Silva, em
entrevista para sua dissertagdo de mestrado. Silva declara que na obra Le Rosarie de
Medjugorjie — Ic6ne Sonore pour piano, o compositor vive o apice de sua religiosidade. Em
uma visita que fez a Medjugorjie, Boésnia-Herzegovina, antiga Tugoslavia, Almeida Prado diz
que “um dia estava rezando na montanha de Podbrdo, quando ouvi uma melodia, que anotei e
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depois harmonizei”®. Ele escolhe essa melodia para ser o tema de Maria, apresentado no

Mistério Gozoso n° 1, primeira pega do Le Rosaire.

Procurando base tedrica que associasse €ros e misticismo, encontramos em Santa
Teresa D'Avila e em Sdo Jodo da Cruz relatos de suas experiéncias misticas, de seus
pensamentos e escritos sobre o amor divino unido a sensagdes humanas, o €ros manifestando-
se através do éxtase espiritual. Santa Teresa D'Avila ¢ Sdo Jodo da Cruz, mulher e homem
comuns, apesar de ndo terem vivido a experiéncia sexual humana, sentiram-se envolvidos
pelo intenso amor de Deus em seus corpos terrenos.

Rosa Amanda Strausz relata-nos as emogdes sentidas por pessoas comuns ao lerem os

escritos da Madre Tereza e Sdo Jodo da Cruz:

Qualquer pessoa comum, quando 1é os poemas mais arrebatados de Teresa ou de Jodo da Cruz,
pensa em seu objeto de desejo mais proximo e fisico. “Com que delicadeza me embriagas de
amor!”, escreve Jodo da Cruz — e imediatamente nos lembramos de uma pessoa (...). Os textos
misticos, repletos de expressdes como 'delicias concedidas, doce embriaguez, loucura celestial,
beijos de Sua Majestade, halito do amado', nos conduzem a vivéncia sexual concreta.*

Embora a linguagem dos contemplativos nos convide a misturar a experiéncia do amor
divino com a sexualidade, estudos carmelitas contemporaneos lancam luz sobre essa questao.

Um dos mais interessantes foi comentado pelo Padre Louis Beinaert:

*ICOSTA, Regis Gomide. Os momentos de Almeida Prado: Laboratério de experimentos composicionais. Porto
Alegre: UFRGS, 1998. Dissertagdo de Mestrado, p. 207.

“SILVA, Elizabete Aparecida da. A tematica religiosa em Le Rosaire de Medjugorjie — icone sonore pour
piano, de Almeida Prado. Rio de Janeiro: Universidade Federal do Rio de Janeiro, Escola de Musica, out.
1994. Mestrado, p. 2.

“STRAUSZ, Rosa Amanda. Teresa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2005, p. 136.
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(...) N@o seria a experiéncia mistica que evocaria o ato sexual, mas justamente o contrario: a
unido sexual ¢ que teria a capacidade de simbolizar uma unido superior. Nesse sentido, o
éxtase amoroso carnal — que ndo deve ser confundido com o simples orgasmo genital — seria a
parcela de sagrado que todos trazemos inscrita no corpo como possibilidade.*

Ao lermos os comentarios de Strausz e Ruiz sobre Teresa e Jodo da Cruz, pudemos
concluir que ambos 'pregam' o aniquilamento de si mesmos para encontrar o Amado. E
morrendo que se encontra a Vida (Deus). Para Bataille, a aniquilacdo se da a partir da
satisfacao do desejo ao violar o objeto amado. Para ele, ¢ através do gestual de profanacao do
'objeto de desejo' que o erotismo procura o apice de saciedade e de entrega, encontrando-o
finalmente na aniquila¢do: a morte.

Nos escritos mais abrangentes de Sdo Jodo da Cruz, ele desenvolve o que os tedlogos
chamam de “linha ascendente”, completando a histéria da salvagdo humana: o Filho volta ao
Pai, levando consigo a humanidade redimida e divinizada. E a “linha descendente” revela-se
na busca pela Amada (o ser humano), que se redime na morte do Amado, ressurreicdo e
glorificacao.

A linha “ascendente” e “descendente” de Jodo da Cruz®, pregando que o processo da
vida em direcdo a Deus tem um ritmo: amor inicial, renincia e encontro, leva-nos
paralelamente a narrativa de Rabi Akiba que, martirizado no ano de 135 d.C., dizia: “Se todos
os livros da Biblia sdo santos, o Cantico dos Canticos ¢ santissimo, pois contém trés temas de
salvagdo: o tema da génese do amor, o tema do éxodo e do exilio e o tema da reden¢dao”*.

Tragando um paralelo entre eros e o sentimento religioso nos misticos € nos
personagens do Triptico, propomos entendé-los da seguinte maneira:

e Estrela: amor inicial - transcendéncia e éxtase em Santa Teresa e Sao Jodo da Cruz -
caminho a ser percorrido por quem procura alcancar a unido em Deus, o amor

espiritual;

“Idem, p. 134.

$RUIZ, Federico. Mistico e Mestre S&o Jodo da Cruz. Tradugio de Frei Patricio Sciadini; revisdo da traducio
Nancy B. Faria. Petropolis, RJ: Vozes, 1994, p. 147.

*MESTERS, Carlos. Amor e Paix80 — o Cantico dos Canticos. Revista Estudos Biblicos n® 40. Petropolis:
Editora Vozes; Sao Paulo: Editora Sinodal, 1993, p. 10.
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e Lua: rentncia - o ser humano mostrando-se frio a expressdo de amor de outro ser

humano, pois o ser que procura 0 amor ndo o encontrard em uma figura semelhante a
ele, mas no calor e esséncia do Criador;

e Sol: encontro - figura representativa do Criador; nas palavras dos misticos, "delicias
concedidas, doce embriaguez, loucura celestial, beijos de Sua Majestade, halito do
amado™".

Indagado por Hideraldo Grosso sobre qual o papel da andlise para o intérprete e como

ela pode interferir na interpretacdo de uma obra, Almeida Prado compara ambas, analise e

interpretacdo, a experiéncia mistica que, acredita ele, também ¢é geradora da criacdo musical:

No fundo, a anélise tem um grande interesse no pré-fazer a interpretagdo. Mas, depois, € vital
viver a obra em toda a sua plenitude. Se soltar. Como o ato sexual no amor, uma entrega sem
limites, inebriante, césmica. Como a experiéncia mistica de Deus, transformadora. Por isso,
dificil de explicar.*®

Quando Almeida Prado identifica seu sentimento religioso em toda manifestacao
humana, deixa margem para também interpretarmos o eros no Triptico como reflexo do amor
de Deus pelo ser humano. Para o compositor, sentimento mistico e erotismo passam a

representar indistintamente amor a Deus e amor de Deus aos homen:s.

*'STRAUSZ, Rosa Amanda. Teresa. Rio de Janeiro: Objetiva, 2005, p. 136.
*Entrevista concedida a Hideraldo Luiz GROSSO em 15/08/1996. Campinas, Sao Paulo.
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CAPITULO III

ANALISANDO A POESIA DAS CANCOES

3.1 Sobre a poesia do Triptico Celeste

Pensar a natureza da poesia de uma cangdo ¢ importante para a analise e interpretacao
de seu contetido, tornando possivel, através de ambas, captar os sentidos implicitos na letra e
na partitura, tornando sua performance mais consistente.

Como afirma Stalloni:

A poesia, como as outras formas literarias, ¢ uma arte mimética, cuja particularidade consiste
em representar a realidade por vias obliquas, através de figuras que sdo, principalmente
comparagdes, metaforas, metonimias (...). A poesia distingue-se essencialmente por uma
diferenca de forma; além do mais, ela faz a escolha de exprimir-se por tons variados que
emprestam elementos de diversos géneros: ao lado da poesia lirica (...) e de suas variantes,
existem uma poesia dialogada e uma poesia épica, sem falar da poesia satirica.*’

Na forma lirica da poesia, as emogdes sdo expressas através de tragos sonoros e
ritmicos, emanadas do eu personalistico confundido, no romantismo, com a pessoa do poeta,
que no entanto, se apaga por tras dos personagens e seus sentimentos — tristeza, melancolia,
alegria, entusiasmo, amor infeliz, sofrimento.

Embora, no Triptico Celeste, os versos estejam inseridos em uma estética modernista
(s@o livres™), Almeida Prado ndo abandona o lirismo para compd-los. Seu texto ¢ 'musical’,
explora sonoridades, ritmos, cesuras e se agrega em estrofes. Os versos, porém, sdo livres, ndo
se prendendo a métrica tradicional de versifica¢do - a €scansdo: variam quanto ao metro’' e
aos pés’* que integram os metros. Além da escansdo diversificada, o uso constante de

paroxitonas em “Lua impossivel” (por exemplo: louca, nua, insana lua, marés do desejo, teu

“Stalloni, Yves. Os Géneros Literarios. Tradugio e notas: Flavia Nascimento. Rio de Janeiro. DIFEL, 2001, p.
142 ¢ 148.

ALMEIDA PRADO - A medida que ia compondo o Triptico, o texto ia se fazendo simultaneamente, por isso
ele (o texto) é um poema livre. Respostas, através de carta datada de 02/12/2005, em Sdo Paulo, SP, ao
questionario proposto por Patricia Moreira. Resposta n° 2.

*'No sentido restrito [metro] nomeia a unidade ritmica repetida ou combinada num verso ou colon, silabico ou
guantitativo. CAMPOS, Geir. Pequeno Dicionario de Arte Poética. Sdo Paulo, Cultrix, 1978, p. 109.

52p¢ — ¢ a mesma particula estrutural do verso quantitativo, a sua molécula ritmica, tendo por nicleo um tempo
forte ou marcado (tersis), ou seja, uma silaba geralmente longa, realgcada pelo canto métrico. Idem, p. 127.
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beijo anestesia, impossivel conubio), traz uma for¢a ritmica expressiva para a poesia do

Triptico Celeste, realgando algumas rimas. Goldstein reforga a idéia do ritmo como parte

importante na criagdo do poema:

O ritmo pode decorrer da métrica, ou seja, do tipo de verso escolhido pelo poeta. Ele pode
resultar ainda de uma série de efeitos sonoros ou jogo de repeti¢des. O poema retine o conjunto
de recursos que o poeta escolhe e organiza dentro de seu texto. Cada combinagio cria um novo
ritmo. (...) Com o passar do tempo, em vez de duragdo, ou seja, alternancia entre longas e
breves, passS(B)u-se ao critério de intensidade, isto é, a alternancia entre silabas acentuadas ¢ ndo
acentuadas.

Outro aspecto interessante que Goldstein salienta na andlise dos versos ¢ a tensdo

construida a partir de contrastes:

Metricamente, ritmicamente, o verso tem todas as silabas poéticas e, se for verso regular,

podera ter rima. Surge, portanto, uma espécie de choque entre o som (completo), a organizagdo
e . . . ~ 4

sintatica e o sentido (ambos incompletos). Ou seja: tensio.

As rimas de “Lua impossivel”, por exemplo, combinadas a auséncia de verbos causam
o que Goldstein chama de 'choque', 'tensdo' e essa sensagdo ¢ também provocada pela
irregularidade ritmica do texto, mesmo quando submetido a musica. A prosddia, nesse caso, ¢
uma das ferramentas utilizadas pelo compositor para que a tensao seja crescente.

No dicionario New Harvard® prosodia ¢ definida como: “Originalmente, somente
versificacdo, mas correntemente estendida para se referir a todos os elementos de uma
linguagem envolvendo acento, altura (freqiiéncia) e duracdo das silabas”. Para Martha
Ulhoa®, “o estudo da prosodia musical deve incluir tanto a observagdo dos elementos
musicais da linguagem falada quanto o impacto da lingua na performance musical
(indeterminacéo ritmica, padrdes de entonacéo caracteristica etc.)” [grifo meu].

Em “Lua impossivel”, o texto poético-musical ¢ articulado a partir da entonacao

caracteristica de cada palavra. As silabas fortes t€ém sua acentuacdo refor¢ada, muitas vezes,

»GOLDSTEIN, Norma. Versos, Sons, Ritmos. Editora Atica: 2000, 13 edigdo, p. 12 ¢ 19.
54
Idem, p. 63.
“THE NEW HARVAD. Dictionary of music. Randel, Harvard: 1986: 661-62.
ULHOA, Martha Tupinamb4 de. Parlar Cantando — A Relacéo texto-Musica em Monteverdi. Ao Encontro da
Palavra Cantada. Matos, Claudia Neiva de; Medeiros, Fernanda Teixeira de; Travassos, Elisabeth
(organizadora). Rio de Janeiro: Viveiro de Castro Editora Ltda. 2001, p. 251.
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pelo uso de ligaduras na escrita musical, que estende o tempo da nota na qual ¢ colocada, com

o fim de ndo romper a prosodia.
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Exemplo musical n° 2: Ligaduras favorecendo a prosdédia

Os versos também estdo construidos com assonancias” (repeticdo de uma mesma
vogal no poema), que aparecem realgando sons semelhantes, revelando os desejos e o 'canto'
da personagem, que vivencia as diferentes formas de amor, como, por exemplo: “...nua,
insana Lua, marés do desejo, teu beijo anestesia™.

Embora as observacdes relativas a poesia das cangdes em estudo sejam importantes
para a interpretacdo do Triptico, antes de entrarmos na analise poética da obra, consideramos
oportuno levar em conta as definicdes de Edward Cone™ sobre as personas envolvidas em
uma cang¢ao, implicita ou explicitamente: poética, musical e vocal.

Persona vocal ¢ o termo usado por Cone para distinguir a voz do poeta da voz do

cantor; a persona vocal, embora interprete a voz da persona poética, com ela ndo se

*’GOLDSTEIN, Norma. Versos, Sons, Ritmos. Editora Atica: 2000, 13* edigéo, p. 51.
**CONE, Edward T. The composer's voice. Califérnia: Universidade da Califérnia, 1974.
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confunde®. Ao musicar uma poesia, o compositor dela se apropria e lhe imprime sua visdo

pessoal. Por sua vez, também ndo ¢ o compositor propriamente quem fala, mas as
personagens ou situagdes poéticas, como ele as imagina. O mesmo se da com o cantor: ndo ¢
ele quem esta no palco, mas as personagens e situagdes como as concebe.

Cone emprega os termos persona poética (a voz do poeta), persona instrumental ( o
compositor, que se faz representar pelo acompanhamento), persona vocal (voz do cantor
representando a persona poeética filtrada pela leitura do compositor) e persona musical
completa (o conjunto da “representagao” do poeta, compositor ¢ cantor interagindo numa
cangdo). O compositor apropria-se da voz do poeta (a persona poética), interpretando seu
texto ¢ lhe dando um tratamento particular, criando a persona vocal (voz) e a persona
instrumental (acompanhamento). Nesse contexto, a cangdo ¢ a expressao da persona musical
completa (compositor). Citando as defini¢des de Cone, concluimos que o que ouvimos numa
cangdo, “ndo ¢ a persona do poeta, mas a do compositor”®,

Nas palavras de Cone, uma triade de personas esta envolvida na cancdo: a vocal, a

instrumental e a musical completa. Ele afirma:

O compositor fala com sua dupla voz, através da persona musical, que assume dois aspectos.
A mensagem do acompanhamento ¢ direta, porque ndo ¢ mediatizada pelas palavras de um
personagem especifico, mas ¢ comunicada apenas através de gestos musicais; por essa razao,
ela parece velada em comparagdo com a mensagem da voz. Na linha vocal, a persona fala
apenas através da personagem dramatica que se expressa tdo bem em palavras quanto em
gestos musicais, mas como um resultado, essa linha goza de um explicitude que a parte
instrumental muda perde.®!

No Triptico Celeste, a persona poeética ¢ o proprio compositor, que concebeu para as
cangdes dialogos diferentes entre cantora (a persona vocal: a que busca o amor) e o

acompanhamento (a persona instrumental, que ndo desempenha o simples papel de ser

*Idem, p. 9.

%Idem, p. 19 - “What we hear in a song, then, is not the poet's persona but the composer's”.

S!CONE, Edward T. The composer's voice. Califérnia: University of California Press. Ltda. London, England,
1974, p. 16 e 17 - “The composer speaks with double voice, through a musical persona that assumes a double
guise. The message of the accompaniment is direct, for it is not mediated by the words of a specific
personality but is communicated through the gestures of the music alone; yet for this reason it seems veiled
by comparison with the message of the voice. In the vocal line the persona speaks only through a dramatic
character that expresses itself in words as well as in musical gestures, but as a result this line enjoys an
explicitness that the mute instrumental part lacks.”
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suporte para a voz, mas representa, como se vera na analise musical, a estrela na primeira

cangdo; a lua, na segunda ¢ o sol, na terceira).

Todas essas personas encontram-se entrelacadas no Triptico Celeste, enfatizando a
idéia de 'ciclo' ja contida no proprio titulo, o que indica que, necessariamente, as pegas devem
ser executadas sucessivamente, sem interrup¢do. E preciso 'cantar' as imagens poéticas
subjetivas criadas pelo compositor, sem interromper a linha narrativa.

Confirmando a idéia de ciclo para o Triptico, recorremos a defini¢do encontrada no

The New Harvard Dictionary of Music:

Um grupo de cangdes, normalmente para voz e piano, constituindo uma unidade literaria e
musical (...). Os poemas do ciclo de cancdo t€ém normalmente um Unico poeta e existem
freqlientemente como ciclo poético, selecionados na integra ou parcialmente pelo compositor.
Os poemas sao relacionados geralmente a temas (como amor, natureza, viagens) € por vezes
sugerem um esbogo narrativo (...). Em outros casos, os textos das cangdes sdo selecionados e
dispostos pelo compositor como poemas de um unico poeta.. ou menos comumente, de
diferentes poetas...

As cangdes num ciclo sdo ocasionalmente colocadas juntas por significados musicais. (...) a
musica do inicio do ciclo se repete no final (...) escrita as cangdes em tonalidades proximas e
encerrando o ciclo na mesma tonalidade com a qual comegou.

Nosso ciclo em estudo possui cangdes que se agregam em torno de significados
tematicos e musicais presos a um s6 motivo: 0 amor em suas varias formas de manifestacao,

como observamos a seguir.

3.2 A primeira cancio: “O chamado da estrela Alfa de Centauro” — vocalise
Nessa primeira cangdo, o autor ndo emprega texto, apenas vocalise ¢ canto com bocca
chiusa. O piano cria, junto com a voz, uma 'melodia de ressonancias', em que 0s sons se

entrelagam sugerindo um didlogo harmonioso entre as personagens envolvidas na estoria.

%*The New Harvard Dictionary of Music. 1986. p. 770 - “Song cyrcle (...). A group of songs usually for solo
voice and piano, constituting a literary and musical unit. (...). The poems of song cycles are usually by a
single poet and often exist as a poetic cycle, taken over in whole or in part by the composer. The poems may
be related in general theme ( e.g., love, nature, travel) and sometimes suggest a narrative outline. (...) In other
cases, the songs texts are the composer's selection and arrangement of poems by a singles poet (...) or, less
commonly, from different poets. The songs in a cycle are sometimes draw together by musical means. (...)
reprise of music from the begining of the cycle ar the end (...) writing the songs in closely related keys and
ending the cycle in the key in which it had begun.”
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Quando questionado sobre a primeira cangdo — o porqué de ndo ter texto — o compositor diz:

“eu queria a voz pura, sem texto, ¢ porque contrastaria com as outras duas cangdes”®.

Almeida Prado afirma que esse canto ¢ “um chamado onde as trompas (as 5%)
anunciam o encontro do amor transcendental, puramente espiritual, sem necessidade dos
contornos das palavras™®, um amor que se propde a uma busca intimista e espiritual, que
rompe as fronteiras da palavra utilizando um vocalise quase como uma 'interjeicao' (Ah!) ou
'exclamacao' (1).

Algumas perguntas, entretanto, surgiram em nossa mente, logo no inicio da analise
textual: por que comecar com um canto sem palavras, elas que auxiliam o processo de
comunicagio? Qual a razdo para externar sentimentos sem, contudo, explicita-los? E uma s6 e
mesma persona vocal quem canta para a estrela, para a lua e para o sol?

Apos andlise do texto da cancdo “Lua Impossivel”, neste capitulo, encontramos

indicios de que uma s6 persona vocal esta cantando as varias manifestagdes de amor aos

personagens do Triptico.

3.2.1 A estrela Alfa de Centauro

Em cada constelacdo, as estrelas sdo designadas por letras do alfabeto grego (alfa,
beta, gama, delta, etc.), de acordo com o brilho que apresentam. Em todas elas, a mais
brilhante ¢ Alfa, nome da primeira letra do alfabeto grego; a segunda em brilho ¢ Beta; a
terceira, Gama, e assim por diante.

Segundo o astronomo Ronaldo Rogério de Freitas Mourdo, as estrelas Alfa e Beta do
Centauro ndo sdo “as guardas” celestes, mas sim, as estrelas Alfa e Gama do Cruzeiro do Sul,
cujo alinhamento indica a direcao do pdlo celeste sul, dele decorrendo o ponto cardeal sul.

Pela definicdo do Professor Mourao, o termo “guardas” tem a seguinte descrigao:

3Respostas, através de carta datada de 02/12/2005, em Sdo Paulo, SP, a questionario proposto por Patricia
Moreira. Resposta n® 5.
%4Idem, n° 6.
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Conjunto de duas estrelas brilhantes, cujo alinhamento fornece a direcdo do pdlo celeste.
Recebe tal denominagdo, no hemisfério norte, o conjunto formado pelas estrelas Dubhe e
Merak, da constelagdo da Ursa Maior, e cuja diregdo aponta para a estrela Polar, indicando o
pdlo norte, enquanto no hemisfério sul é assim chamado o conjunto constituido pelas estrelas
Alfa e Gama da constelagdo do Cruzeiro do Sul; guias, ponteiro.65

Entretanto, Alfa e Beta de Centauro sao conhecidas aqui no Brasil como 'guardas' ou
'guardids’ da cruz, pois apontam para o Cruzeiro do Sul, facilitando sua localiza¢ao no céu.

Centauro (oficialmente Centaurus), representa um ser cuja metade superior ¢ formada
por bracos e cabeg¢a de um homem, e sua metade inferior, por corpo e pernas de um cavalo.
Centaurus ¢ constituida pelas estrelas proximas do Cruzeiro do Sul, exceto aquelas ao sul da
cruz, que compdem a constelacio de Mosca. A mais brilhante ¢ Alfa Centauri (ou Alfa de
Centauro), a mais proxima da Terra, com excecdo do Sol. Enquanto o ultimo esta a
aproximadamente 150 milhdes de quilometros de nosso planeta, Alfa Centauri fica a quarenta
trilhdes de quilometros de nos. Para se ter uma idéia dessa distancia, mesmo as melhores
espaconaves atualmente disponiveis gastariam cerca de cem mil anos para chegar perto de
Alfa Centauri.

Apesar de as estrelas Alfa e Beta Centauri parecerem préximas quando as observamos,
elas estdo, na realidade, muito distante entre si e de nos. Se Alfa Centauri, por exemplo,
explodir no momento em que se 1€ esse texto, sd veremos sua explosdo daqui a quatro anos e

quatro meses.

3.2.2 A simbologia da estrela

No Dicionério de Simbolos de Chevalier®®, encontramos o significado de estrela em
varias regioes e culturas. Esse astro possui a qualidade de iluminar, ¢ fonte de luz. As estrelas
representadas na abobada de um templo ou de uma igreja, dizem respeito ao significado

celeste desses astros e seu carater faz com que sejam também simbolos do espirito e,

MOURAO, Ronaldo Rogério de Freitas. Atlas Celeste. Rio de Janeiro: Editora Civilizagdo Brasileira S.A.,
1973.

CHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alan. Dicionario de Simbolos. Traducdo: Vera da Costa e Silva. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1992, p. 405.
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particularmente, do conflito entre forcas espirituais e materiais. Segundo o mesmo autor,

também podem ser consideradas “fardis projetados na noite do inconsciente” e, segundo o
Antigo Testamento e o Judaismo, as estrelas obedecem a vontade de Deus e, eventualmente, a
anunciam.

Em numerosas regides da Asia e da Europa, toda estrela é considerada “estaca, eixo,
umbigo, centro organico, porta do céu, estrela umbilical do norte”, seu simbolismo ficando
vinculado ao mistério da vida humana.

Entre povos indigenas, as estrelas mais conhecidas por seu intenso brilho sdo
consideradas eixos do Universo e, como tal, sdo evocadas pelos noivos nos ritos de
casamento, para que lhes seja assegurada a descendéncia. Também para esses povos, o marido
desempenha o papel de estrela polar no pequeno universo do lar”. A estrela ¢ um mundo em
formagdo, “um simbolismo de criagdo, de nascimento, de mutacdo; ¢ o centro original do
universo, intercomunicacdo de mundos diferentes” como alma e matéria, sentimentos e
desejos fisicos.

Usaremos esses simbolismos na interpretagdo do Triptico, considerando a personagem
como a que aponta o caminho, a dire¢do, o farol para aquela que procura o ser amado (ver a
interpretacdo musical no capitulo IV). Por fim, o proprio Almeida Prado assim resume a

trajetoria da estrela: “Ela aponta para as Moradas Eternas, para o Inefavel, o Indizivel”®.

3.3 A segunda can¢io: “Lua impossivel”
“Oh, Lua... quisera te esperar, te amar todas as noites”.
Louca, nua, insana Lua, marés do desejo, teu beijo anestesia.

Impossivel conubio.

"Idem, p. 407.
¥Respostas, através de carta datada de 02/12/2005, em Sdo Paulo, SP, ao questionario proposto por Patricia
Moreira. Resposta n° 13.
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Oh, Lua, rosa negra, escura face, néo te vejo.

Amada lua, lirio do pantano, minguante amargura, quero te sentir.

Oh, Lua libélula de prata, crescente desejo, quero te possuir.

Lua louca, nua, orquidea mortifera,
Cheia, plena Lua, vem docemente sobre 0 meu corpo, pousa teu raio

E faz-me esquecer que fui tua.”.

Utilizando sempre letra maiuscula para se referir a segunda personagem do Triptico
Celeste, Almeida Prado trata a Lua como persona instrumental e figura metaforica alusiva a
indiferenca, mesmo dentro da varia¢do de suas fases, enquanto a persona vocal, o eu lirico,
segundo Cone®, expressa as oscilagdes de seu estado de espirito, ora desejando, ora amando,
ora invectivando contra o ser amado.

Num primeiro momento, observamos que o texto apresenta assonancias, construindo
rimas internas. Ao dispor essas rimas num quadro, podemos visualizar melhor a constru¢ao
que o compositor faz ao explorar as sonoridades das palavras, delinear e relacionar seus

sentidos como vividos pela persona vocal, e as transformagdes de sua amada Lua:

Quadro 1: Sonoridade das palavras

Esperar Amar
Nua lua

Desejo Beijo

Escura Amargura

CONE, Edward T. The composer's voice. Califérnia: Universidade da Califérnia, 1974.
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Esperar Amar
Vejo Desejo
Beijo Vejo
Sentir Possuir

Crescente Docemente
Lua Tua

As aliteragdes™ (repetigdo da mesma consoante ao longo do poema) também marcam
os sentimentos da persona vocal e salientam as caracteristicas da persona Lua (louca...lua;
desejo...beijo...vejo; lua...lirio; minguante...amargura; lua...libélula; docemente...sobre meu;
faz-me esquecer que...). Além das figuras de efeito sonoro, o compositor utiliza imagens
poéticas para nominar a Lua: rosa, lirio, orquidea, libélula, marés e pantano. Os adjetivos que
aparecem acompanhando esses substantivos sdo variados € mostram, ndo s6 as mudancas de
fase da Lua e a instabilidade de sua natureza, mas também as mudancgas afetivas da persona
vocal em relag@o ao objeto de seu amor: louca, nua, insana, negra, escura, amada, minguante,
'pantaneira’ (do pantano), 'prateada’ (de prata), crescente, mortifera, cheia, plena.

Poucos verbos sdao usados na cancao, o que causa um clima de expectativa e incerteza,
gerando tensdo. Os verbos que aludem a agdo da Lua sdo apenas quatro: anestesiar (teu beijo
anestesia), vir (vem docemente), pousar (pousa teu raio), fazer esquecer (e faz-me
esquecer...). Em momento algum, a Lua reage ao apelo de quem a deseja (ha um nao didlogo

entre a Lua e a persona vocal; os desejos ndo sdo comuns). Esses verbos contrapdem-se aos

70 GOLDSTEIN, Norma. Versos, Sons, Ritmos. Editora Atica: 2000, 13 edicdo, p. 51.
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sete outros utilizados pela persona vocal, que procura seu amor ¢ narra 0S proprios

sentimentos (querer, esperar, amar, ver, sentir, possuir, ser).
Goldstein sugere que, na andlise lexical do texto, deve-se considerar, além das
categorias gramaticais, os tempos verbais usados:

Quanto aos verbos, pesquisa-se tempo e modo verbal. Conforme a significacdo dos versos, o
tempo verbal pode apontar proximidade (presente) ou distanciamento (passado/futuro); o
modo representaria a realidade (indicativo) ou a possibilidade, o desejo (subjuntivo). (...) Sobre
a escolha das palavras que compdem o poema, constata-se como elas contribuem para
interpretar o texto’".

Em “Lua impossivel”, os tempos verbais indicam anseios do presente (...e faz-me
esquecer...) contrastando com acontecimentos do passado (...fui tua). Outros exemplos estdo

no quadro 2 (p. 37).

3.3.1 Os contrastes de Lua impossivel

Muitos contrastes foram utilizados na poesia de “Lua impossivel”; um 'desenho
assimétrico' dos sentimentos foi pincelado para evidenciar as oscilagdes de animo da persona
vocal ¢ a impossibilidade do amor (Impossivel conubio), como podemos observar no quadro a
seguir. Em meio as mudancgas verbais (que aparecem no passado e presente), os contrastes

crescem e decrescem, a medida que a estoria ¢ cantada.

Quadro 2: Contrastes dos tempos verbais

Tempo verbal (em negrito) demonstra a

...quisera te esperar...
desesperanca do ser que a ama.

O beijo, que poderia alegrar, parece causar

...teu beijo anestesia ;
amortecimento.

Impossivel conubio. Amor impossivel.

71GOLDSTEIN, Norma. Versos, Sons, Ritmos. Editora Atica: 2000, 13? edi¢do. P. 60.
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Tempo verbal (em negrito) demonstra a

...qQuisera te esperar...
desesperanca do ser que a ama.

A Lua ndo se revela, impedindo aquela que
procura por seu amor (que insiste em 'quero te
sentir'), de vé-la.

...rosa negra, escura face, ndo
te vejo.

A loucura da Lua nao afasta o desejo de quem a

insana Lua...amada Lua. .
ama, de possui-la.

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

A Lua ¢ comparada a orquidea, flor de grande

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

...crescente desejo... L ) )
) A amargura diminui & medida que o desejo cresce.
minguante amargura.

A tltima fase, 'Cheia Lua’, é a Gltima esperanga de
Louca Lua...Plena Lua realizagdo do desejo de quem anseia pelo amor da
lua.

...Vem docemente sobre o meu Diferentes tempos verbais (que aparecem no
corpo, pousa teu raio e faz-me presente e passado) apontam a frustragdo de um
esquecer que fui tua.. amor sempre impossivel.

A linha vocal, no inicio da cangdo, parece acompanhar o sentimento de desesperanca
da persona vocal, expresso em movimento descendente no final da frase e, na concluséo, por

uma linha estagnada, sugerindo a desisténcia em alcangar o amor impossivel:

Inicio da cancgao -
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Término da cangao -

p Y. até o fim
A —3— : 3 L 3 .
)"
8 i
1S PN
NY - 7z =)
!) - "
¢ faz -mees-que - cer que fui tw - a

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

Ao longo de toda a cangdo, quem fala ¢ a persona vocal. Os tempos verbais indicam
os desejos e sentimentos da primeira pessoa do singular eu (eu lirico). Nao ha agdo direta ou
desejo da Lua, o que se pode deduzir a partir da observacdo da parte instrumental (que ¢
estatica). Ela ¢ a simples receptora da fala de quem deseja seu amor. Quem, entdo, canta e
deseja o amor da Lua? Quem ¢ a persona vocal?

Um breve olhar sobre a tltima palavra dessa cancao (...tua.) leva a constatagdo de que
o pronome usado pelo compositor € o possessivo feminino. A personagem, entdo, que narra €
vive o amor manifesto no Triptico Celeste, que revela o desejo de amar e ser amada pela Lua
¢ uma figura feminina — eis a persona vocal! Desvela-se a busca de um amor homossexual.
Duas figuras femininas, a persona vocal (a quem vamos chamar 'amante'”?) a procura do amor
da Lua e esta, indiferente ao desejo manifesto pela persona. Os exemplos musicais que
ressaltamos anteriormente acompanham a ansiedade de quem ama causada pelo siléncio do
ser amado e desejado, que ndo corresponde porque Lua impossivel.

Nos primeiros versos da cancdo, a presenga da interjei¢do (Oh) e o verbo usado no
passado (pretérito-mais-que-perfeito) — quisera - parecem sugerir um sentimento de desejo
mesclado a lembranca de momentos ja vividos. A amada Lua surge com sua 'personalidade’ e

forma instaveis, a cujas mudangas (fases) a persona vocal reage nos versos ...Louca, nua,

?Usamos o termo 'amante', segundo a primeira defini¢do do Dicionario da Lingua Portuguesa: 'que ama, pessoa
que ama, enamorada, apaixonada'. MICHAELIS: Dicionério da Lingua Portuguesa. Sao Paulo: Companhia
Melhoramentos, 2000, p. 32.
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insana Lua... . A persona vocal também se apresenta com seus sentimentos instaveis, pois

seus desejos sdo como as oscilagdes das marés (..marés do desejo), estas, por sua vez,
também ligadas as mudancgas de fase do satélite. O termo desejo ¢ referido a amante, que
busca o afeto da Lua. Essa ansia erotica cresce nas palavras nua, desejo e conubio ¢ nos
contrastes resultantes dos sintagmas beijo que anestesia e conubio impossivel:

...mareés do desejo - pode-se ler vontade, ansia, cobica;

...teu beijo anestesia - paralisa, mortifica;

...impossivel conubio - contato, unido.

A busca pelo amor continua; ao referir-se a rosa negra e escura face, a persona vocal
nos fala da lua nova, concluindo a idéia com os versos ...n40 te vejo. A palavra pantano
reforga a imagem de lugar inseguro, onde o amor da persona vocal parece esvair-se numa fina
neblina entre a incerteza, o querer ¢ o sentir a amada. A Lua transforma-se em motivo de
minguante amargura, mostrando a instabilidade de suas fases e causando sofrimento a
amante. O satélite ¢ instavel e parece que a amargura de quem ama também €. A Lua segue
sua trajetoria e seu ritmo; os estados de espirito da persona vocal oscilam com as mudangas

pelas quais passa o satélite.

3.3.2 A simbologia da Lua
A interpretacdo do texto de “Lua impossivel” pode ser enriquecida, se ligarmos a
personagem da cangdo do Triptico Celeste ao comentario do Dicionario de Simbolos, onde

Chevalier afirma que:

(...) A lua é o primeiro morto: durante trés noites de cada més lunar ela estd como morta
(desaparece, e reaparece, e cresce em brilho). E dgua em relagdo ao fogo solar, o frio em
relacdo ao calor, o norte e o inverno simbolicos opostos ao sul e ao verdo. Em relacdo ao sol, é
o primeiro passivo, mas fecundo; ¢ a noite, a umidade, o subconsciente, a imaginagdo, o
psiquismo, o sonho, a receptividade. Tudo o que ¢ instavel, transitério e influenciavel, por
analogia com seu papel refletor da luz solar. As caracteristicas fundamentais da lua derivam do
fato de que ela é privada de luz propria e nio passa de um reflexo da Estrela Maior.”

BCHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alan. Dicionario de Simbolos. Tradugdo: Vera da Costa e Silva. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1992, p. 561.
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Diante de tantos significados e imagens ligadas a figura desse satélite, podemos

interpretar a Lua de Almeida Prado como aquela que permanece distante, fria e indiferente ao
chamado da amante ao amor, que espera que a Lua pouse Seu raio em seu corpo e, assim, faga
com que as sensacoes desse amor impossivel sejam amainadas e esquecidas. Isso ¢ revelado
nos ultimos versos da cangdo: ... Vem docemente sobre 0 meu corpo pousa teu raio e faz-me
esquecer que fui tua.

Apesar da frustracdo de um amor que ndo se concretiza, a ansiedade e o desejo da
persona lirica vao desaparecendo. Ao unirmos as frases citadas anteriormente em um SO
periodo, formamos uma idéia geral dessas estrofes: se teu beijo anestesia, 6 Lua, vem ¢ pousa
entdo teu raio sobre mim e, adormecida em minha dor, esquecerei que fui (ndo posso mais
ser) tua.

Na insistente busca pela realizagdo do 'amor impossivel', a persona vocal revela um
desejo transgressor em relacdo a frieza da Lua; segundo Bataille, a indiferenca do objeto
amado (a Lua) ¢ o limite imposto a amante — ndo ha possibilidade nesse amor. Diante de tal
situagdo, a persona vocal renuncia ao seu objeto de desejo, lembrando-nos o posicionamento
contrario da rentincia em Jodo da Cruz, que nao desiste de seu Amado e lanca mao de todo
esforgo espiritual para alcanga-Lo.

Contudo, para a amante, uma nova aurora se fard anunciar: quando a Lua desaparecer
no horizonte, a persona vocal esquecera seu amor instavel; o sentimento de frustragdo logo
serd apagado, pois os primeiros raios de sol anunciardo um novo dia e, com ele, a esperanga

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

3.4 A terceira cancio: “Bendito o sol!”
Bendito o sol, bendito aquele astro que ilumina, que resplandece,
Que faz arder os olhos, que faz o arco-iris tecer sua grinalda.

Bendita Estrela Maior! Rei absoluto de um pequeno espago no universo.
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Tu, que iluminas o bolor da morte, o frio foge a tua chegada.

Vem, oh bendito fogo celeste, derrama sobre nds tua coragem, teu amor.

Ver o contorno das flores, as transparéncias, asas, pistilos, corolas,

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

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

Nas duas primeiras estrofes, o sol ¢ exaltado como fonte de calor, energia, amor e
vida. O astro ¢ cantado como senhor de todo o espago alcancado pela luz de seus raios.

Em meio a grandeza e beleza dos astros do universo, o sol se destaca como centro e
senhor entre eles (“Rei absoluto...””). Nao reflete a luz de nenhum outro ser, ¢ sustentado por
sua propria forga.

No primeiro verso da can¢ao, o pronome usado estd na terceira pessoa do singular
(aquele), indicando um certo distanciamento da persona vocal. Nos versos seguintes, a
amante comega a enumerar as caracteristicas do sol: aquele que ilumina, resplandece e
aquece, afasta o bolor da morte e afugenta o frio.

Esses versos trazem lembrangas do amor impossivel da Lua. A amante recorda a frieza
da Lua impossivel nas palavras bolor da morte e frio (em cada més lunar, durante trés noites,
a lua estd como morta; depois reaparece e cresce em brilho), pois ela ndo tem vida em si; ¢
fria, morta. Suas quatro fases ocorrem gragas a luz emitida pelo sol. Alias, a lua também ¢
evocada no texto musical da terceira cancao (ver c. 23).

Nos versos seguintes, dissipa-se a frustracdo vivida na cangdo anterior ¢ a amante fala

diretamente ao amado, vislumbrando a possibilidade de realizacio plena de seu amor. E
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interessante notar a presenga do pronome pessoal na primeira pessoa do plural ('nds') em

...Vem, oh bendito fogo celeste, derrama sobre nds tua coragem, teu amor... O verso soa
como um pedido coletivo e ¢ uma prioridade para todos que necessitam dos raios solares para
sobreviver, uma necessidade de todos nos - estarmos protegidos do frio e termos garantida a
reproducdo e a vida.

Nos versos ...derrama sobre nds tua coragem..., a amante aparece como primeira
pessoa do plural (uma roupagem coletiva no pronome 'nés'). A principio, parece haver uma
distancia e timidez escondidas, respectivamente, no uso dos dois pronomes 'aquele' € 'noés'
(aquele astro..., derrama sobre nos tua coragem...).

Contudo, esse constrangimento vai se desfazendo, ndo sendo mais uma barreira para a
amante, que comeg¢a a se 'desnudar' para o amado, revelando seu corpo entre metafdricas
imagens florais:

...Ver o contorno das flores, as transparéncias, asas, pistilos, corolas.
Dangam os ramos das arvores, cantam, gozam...

Ao citar as palavras contorno e transparéncias, a amante parece sugerir a imagem de
seu proprio corpo em vestes finas. Os pistilos e corolas sdo aparelhos reprodutores das plantas
que, apesar de reproduzirem-se assexuadamente, nos leva a interpretar o poema como uma
descrigdo da relacdo humana, sensacdo confirmada com os verbos dangam e gozam, atitudes
que sugerem o ato sexual.

A descricdo do aparelho reprodutor das flores, seus contornos e transparéncias
lembram a argumentagdo de Bataille sobre a reproducdo assexuada em que, da morte de um
ser, resulta a continuidade de dois outros. Uma cé¢lula divide-se para formar duas. Ver o
contorno das flores, as transparéncias ¢ um convite ao amado para que veja o 'ser' da amante.

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

Se a unido de dois amantes ¢ o efeito da paixdo, ela faz apelo a morte, ao desejo de matar ou de
suicidio. A paixdo ¢ designada por um halo de morte (...). Para o amante, o ser amado ¢ a
transparéncia do mundo (...). E o ser pleno, ilimitado, que a descontinuidade pessoal ndo limita
mais. E, em uma palavra, a continuidade do ser percebida como uma libertagio a partir do ser do
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amante. H4 um absurdo, uma horrivel mistura nessa aparéncia, mas através do absurdo, da
mistura, do sofrimento, uma verdade milagrosa. No fundo, nada ¢ ilusorio na verdade do amor:
para o amante — sem duvida somente para o amante, mas ndo importa — o ser amado equivale a
verdade do ser. O acaso quer que através dele, com a complexidade do mundo tendo
desaparecido, o amante perceba o fundo do ser, a simplicidade do ser.”*

Os contrastes do texto nao aparecem em “Bendito o sol!”. Amante e amado caminham

numa mesma dire¢cdo semantica e seus 'mundos' revelam-se unidos pelo desejo de serem um.

As sonoridades das palavras chamam a aten¢do, pois salientam a prosddia,

metodicamente mantida, confirmando que a amante e o Sol trilham o mesmo caminho e

forma de amor. A reciprocidade de seus sentimentos ¢ reiterada pelo que parece ser um

'casamento' de letra e linha vocal de “Bendito o sol!”. As aliteragdes” aparecem realgando as

rimas e fortalecendo a acentuac¢do das palavras no padrdo ritmico da fala. No quadro das

aliteracdes, a seguir, podemos acompanhar a disposi¢do das consoantes, quando o compositor

usa esse efeito sonoro provavelmente para realcar a for¢a de acdo do astro-personagem:

Quadro 3: Aliteracoes nos versos

Verso 1: Bendito o Sol! Bendito aquele astro que ilumina, que resplandece

real¢ando o Aquele... que...que
som do ‘qu’ e
‘s’ Sol...astro...resplandece

Que faz arder os olhos, que faz o arco-iris tecer sua grinalda

Verso 2: Que...que
real‘;a‘n(fo ‘s’ Faz...0s...olhos...faz...iris...tecer...sua (liga-se ao ‘s’ do verso
e'r anterior)

Arder...arco..arder...tecer.

Bendita Estrela Maior! Rei absoluto de um pequeno espaco no

Verso 3: universo

realcando ‘p’, Pequeno...espaco

‘P, e s’ Estrela...absoluto
Espaco...universo (liga-se ao ‘s’ do verso anterior)

“BATAILLE, George. O erotismo. Tradugao de Claudia Fares. Sao Paulo: Arx, 2004, p. 34.
"Ver nota de rodapé da p. 36.
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Verso 1: Bendito o Sol! Bendito aquele astro que ilumina, que resplandece
real¢ando o Aquele... que...que
som do ‘qu’ e
¢ Sol...astro...resplandece
Tu que iluminas o bolor da morte,o frio foge a tua chegada
Verso 4: lluminas...morte
realcando

‘m’, P e d’ Frio...foge
Da morte...chegada

Vem, 0 bendito fogo celeste, derrama sobre nos tua coragem, teu
Verso 5: amor

realcando ‘m’
Derrama...amor

Verso 6: Ver o contorno das flores, as transparéncias, asas, pistilos,
corolas
real¢cando o
‘r Flores...pistilos...corolas
Verso 7: Dancam os ramos das arvores, cantam, gozam...
real¢cando o
‘m’ Dangcam...cantam...gozam
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 voracidade,
Verso 9: transforma-me em luz!
realcan .
e‘a c,a :i(: ° Queima-me...penetra-me...possua-me...transforma-me
me-s
Possua-me...voracidade...transforma-me...luz
Verso 10
Real¢ando o Bendito o Sol! (liga-se ao verso anterior)
Cs’

E interessante observar ainda que, enquanto as palavras da persona vocal estdo em um
contexto de exaltacdo do sol, elas se dispdem entre oxitonas e paroxitonas. A partir do
momento em que seus sentimentos tornam-se expressao de desejo proprio da amante (verso 6)

e ndo de desejo coletivo (verso 5), as palavras paroxitonas parecem soar como proparoxitonas
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(verso 9 - a dilatacao da palavra corresponderia a intensificacdo do desejo?), solidificando a

relacdo texto-musica da cangdo, o que podera ser observado no estudo das andlises musicais
(p- 75).

Os verbos presentes na cangdo (iluminar, resplandecer, arder, tecer, derramar, ver,
dancar, cantar, gozar, queimar, penetrar, possuir e transformar) sao usados como forga
expressiva e a tensdo por eles causada ndo estd no uso de tempos verbais diferentes um do
outro, como em Lua impossivel, nem na auséncia deles. Esta, sim, na agdo que eles indicam,
ora referidos aos prazeres humanos - refletindo os desejos da amante -, ora ao poder e energia

do astro - objeto de desejo:

Quadro n° 4: acdo dos verbos

Verso 1 Bendito o sol! Bendito aquele astro que ilumina, que Acio do sol
resplandece
Verso2  Que faz arder os olhos, que faz o arco-iris tecer sua grinalda A$30 0 Sol
Verso3  Bendita Estrela Maior! Rei absoluto de um pegueno espaco Exalta(;lao ao
no universo $0
Tu que iluminas o bolor da morte, Acéo do sol
Verso 4 o frio foge a tua chegada
Verso 5 Vem, 0 bendito fogo celeste, derrama sobre nés tua Acio do sol *
coragem, teu amor
Ver o contorno das flores, as transparéncias, asas, pistilos, Acao
Verso 6
corolas humana
. Acio
Verso 7 Dancam os ramos das arvores, cantam, gozam...
humana
Verso 8 Bendito sol, amado da minha pele, Exalt::lao ao
. . Acao do sol
Verso 9 Queima-me, penetra-me, possua-me com tua voracidade, t acio
transforma-me em luz! ¢
humana
Verso 10 Bendito o sol! Exaltacdo ao

* Ato de difusdo (reflexdo da luz).”®

sol

"®MICHAELIS: Dicionério da Lingua Portuguesa. Sdo Paulo: Companhia Melhoramentos, 2000.
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Os adjetivos sdo poucos, mas incisivos na revelagdo do olhar da persona vocal sobre o

ser amado: bendito, maior, absoluto e celeste. Os substantivos delineiam tragos que a persona

realca no 'astro-personagem': astro, estrela, rei, fogo, amado.

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

Com o desejo revelado, ndo ha mais barreiras para conté-lo. A amante necessita ser
abracada por seu amor 'igneo', forte e constante, assim como a natureza necessita de seu calor.
...Bendito sol, amado da minha pele, queima-me, penetra-me,
possua-me com tua voracidade, transforma-me em luz!

Bendito sol!

Esses ultimos versos denotam intimidade entre duas pessoas. As palavras 'pele’,
'penetra-me' € 'possua-me' sdo comuns as relacdes humanas. Os pronomes (antes indicativos
de distancia entre os amantes) agora desaparecem. A figura feminina expde-se ao demonstrar
uma total entrega a esse amor, que tanto pode dar vida, quanto causar morte. Um amor que
nos levou a paix@o expressa no livro do Cantico dos Canticos, em cujo primeiro capitulo
encontramos, no verso numero sete, a frase vocativa '6 amado da minha alma' que se parece
muito com a frase expressa nessa terceira cangdo do Triptico —'6 amado de minha pele'.

Sobre os versos do Cantico, encontramos os seguintes dizeres de Andifiach:

A poesia sugere imagens e pensamentos (...). O Céntico ¢ insinuante: o amor ¢ a ternura
mostram-se em atos e palavras, mas sempre fica algo por dizer. Nunca se consome todo o fogo
do amor, mas ha de restar algo que possa surpreender novamente da proxima vez que se
encontrarem.”’

Alguns momentos do Cantico dos Canticos lembram o éxtase de Santa Teresa ao ver a
escultura Ecce Homo (“S¢é de vé-lo, fiquei perturbada™) e expressdes de amor de Sao Jodo da
Cruz (“Com que delicadeza me embriagas de amor!”). O constrangimento de Madre Teresa

assemelha-se a0 comentario da 'esposa’ para o 'esposo' do Cantico dos Canticos:

TANDINACH, Pablo. Cantico dos canticos: o fogo e a ternura. Tradugdo: Lucia Edlich Orth. Petropolis:
Editora Vozes, 1998, p. 57.
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“Desvia de mim os teus olhos, pois eles me perturbam”’®. O amor que 'embriaga’ Jodo da Cruz

também parece nascido das paginas do Cantico: “Os teus beijos sdo como o bom vinho, vinho

que se escoa suavemente para o meu amado””’,

9978

No texto de Almeida Prado, a resposta do 'esposo' ao chamado da 'esposa’ é explicita,
ardente (na voz da persona instrumental) e desenha o encontro dos amantes. Apesar de ndo se
ter a resposta direta do amado, voz e piano representam a amante € o sol que cantam, através
da ritmica e dos movimentos sonoros, a sugestiva alegria na realizacdo desse momento. A
amante deseja ser queimada e transformada em luz (morrer), juntando-se, entdo, ao sol, ao
'amado de sua pele'.

Esse 'unir-se ao outro, fundindo-se em um' nos traz a memoria as palavras de Bataille
em seu livro O erotismo. Ele comenta seu estudo sobre a experiéncia mistica ¢ a poesia,

comparando-a a eternidade e & morte como continuidade do ser:

Todos sentimos o que € poesia (..). Ndo falarei dela agora, mas acredito tornar mais sensivel a
idéia de continuidade que quis colocar antes de tudo, que ndo pode ser até o fim confundida
com a do Deus dos tedlogos, lembrando esses versos de um dos poetas mais violentos,
Rimbaud: “Ela foi reencontrada. O qué? A eternidade. E o mar que estrada junto com o sol,
unidade.” A poesia leva a0 mesmo ponto que cada forma de erotismo, a indistin¢do, a
confusdo dos objetos distintos. Ela nos leva a eternidade, ela nos leva a morte, a continuidade:
a poesia ¢ a eternidade. E o mar que estrada junto com o sol, unidade.*

3.4.2 A simbologia do sol
Nao podemos deixar de mencionar as observacgdes que Chevalier tece sobre o sol, uma

descricao que nos remete a pessoa de Jesus:

A alternancia vida-morte-nascimento é simbolizada pelo ciclo solar. O sol aparece, entdo,

como um simbolo de ressurreigdo e de imortalidade, o que nos lembra Jesus que, ja no Antigo

Testamento, tem sua figura exaltada como o “Sol de Justica”.®'

Ousamos ir além de uma interpretagdo amorosa do Triptico Celeste, visto que Almeida
Prado passou por experiéncias misticas que o marcaram intensamente, levando-o a identificar

o sentimento religioso em todas as manifestagdes humanas. Sua vivéncia pessoal de Deus

®BIBLIA SAGRADA. Cantico dos Canticos (Velho Testamento). Edigdo revista e atualizada. Rio de Janeiro:
Sociedade Biblica do Brasil, 1975. Capitulo 6, versiculo 5, p. 467.

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

YBATAILLE, George. O erotismo. Tradugdo de Claudia Fares. Sdo Paulo: Arx, 2004, p. 40.

SICHEVALIER, Jean; GHEERBRANT, Alan. Dicionario de Simbolos. Tradugdo: Vera da Costa e Silva. Rio de
Janeiro: José Olympio, 1992, p. 836.
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reacende as palavras mencionadas pelo Pe. Louis Beinaert citadas no segundo capitulo dessa

dissertacdo: “ndo € a experiéncia mistica que evoca o ato sexual, mas justamente o contrario: a
unido sexual ¢ que tem a capacidade de simbolizar uma unido superior”.

A unido superior foi a escolha de Santa Teresa e Sao Jodo da Cruz: eles se anularam
para experimentar o €xtase espiritual, por amor a Deus e, como legado, deixaram seus
escritos, apontando o caminho: a vida humana deve aniquilar-se para encontrar o 'Desejado de
sua alma', morrer para alcancar a Vida. Entretanto, George Bataille, em seu ensaio sobre o
erotismo humano, acredita que, em seu anseio por possuir o objeto amado, o homem se
aniquila na realizagdo de seu proprio desejo. E o viver que conduz a morte - a necessidade de

'continuidade’ do ser, mesmo em sua 'descontinuidade’, e escreve:

Nunca devemos esquecer que a multiplicagdo dos seres é solidaria a morte. Os que se
reproduzem sobrevivem ao nascimento daqueles que eles engendram, mas essa sobrevida ¢
apenas uma prorrogagdo. Um prazo ¢ dado, efetivamente dedicado, por um lado, a assisténcia
aos recém-nascidos, mas o aparecimento desses recém-chegados ¢ a caucdo de um
desaparecimento dos predecessores. Se a reproducdo dos seres sexuados ndo pede a morte
imediata, ela a pede a longo prazo.*

Se misturarmos esses conceitos numa aquarela e pensarmos nos diversos niveis que o
artista dispde para desenhar figuras entre cores, luzes e sombras, poderiamos dizer que, na
area mais clara da “pintura” do Triptico Celeste, ou seja, no plano superficial, o compositor
busca o amor em suas diferentes manifestagdes. Num plano intermediario, “diminuindo o
foco de nossa lente”, a Estrela aparece como a génese do amor, aquela que aponta o caminho
do amor transcendental a humanidade (os homens que se anularam para si mesmos e
nasceram para uma “novidade de vida” - Santa Teresa D'Avila e Sdo Jodo da Cruz); a Lua
simboliza a frieza do ser humano a expressao de amor de outro ser humano, que renuncia a
esse amor, pois reconhece ndo ser possivel encontra-lo em outra figura semelhante a si
mesmo, mas no calor e esséncia do Criador; e, por fim, o Sol surge como o refletor do amor,
como o lugar de encontro do ser humano com Deus, o Desejado descrito no Cantico dos

canticos. A amada que deseja encontrar seu amor ¢ realiza-se nesse aniquilamento 'mistico’

S2BATAILLE, George. O erotismo. Traducdo de Claudia Fares. Sao Paulo: Arx, 2004, p. 156.
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também se realiza (segundo Bataille) na transformag¢ao de seu ser, no encontro de si mesma

ao entregar-se ao amado. Num plano profundo, no plano quase imperceptivel do quadro,
podemos ver esbocado o ciclo da vida humana, o principio e o fim, o que lembra uma citagao
do livro sagrado de Apocalipse sobre a figura de Jesus. “Eu sou o Alfa e 0 Omega, o Primeiro

e o ultimo, o Principio e o Fim”®

. Alias, alfa e 6mega sdo o primeiro e Ultimo acordes das
Cartas Celestes | (1974) e Cartas Celestes VI (1982).

Dispusemos, em forma de esquema, a simbologia dos astros-personagens do Triptico

relacionada a doagao e entrega de Teresa e Jodo da Cruz e as idéias de Bataille:

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

Sao Joao da Cruz

Ha um ponto de intercessdo (representado no esquema por <) entre a argumentacao
de Bataille e a doagdo e rentincia de Teresa e Jodo da Cruz: tanto para o filosofo quanto para
0s misticos, o viver passa pela aniquilacdo do ser. Seus pensamentos diferem entre si somente
quanto ao fim do objeto do desejo: para Bataille, esse objeto ¢ o ser humano e afirmar o
desejo solidifica a continuidade de seu ser. Para os misticos, ¢ o Sagrado que se solidifica na
negacdo do seu desejo e se 'materializa’ na aniquilacdo do eu. No ciclo vocal de Almeida
Prado, o Triptico Celeste, ao unir-se a seu amado, a amante eterniza seu desejo e sentimento
em “Bendito o sol!”, fundindo-se com ele, transformando-se em luz, numa total entrega ao

S€u amor.

$BIBLIA SAGRADA. Apocalipse (Novo Testamento). Edi¢do revista e atualizada. Rio de Janeiro: Sociedade
Biblica do Brasil, 1975. Capitulo 22, versiculo 13, p. 213 (N.T).
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Nossa leitura interpretativa do Triptico, expressivo conjunto de can¢des de amor e

evocagdo de algumas das Cartas Celestes (I, III e VI), ndo nos deixa esquecer o sentimento
religioso do compositor refletido na obra em que, com suas pinceladas, desenha o ciclo da
existéncia humana (nascimento-morte-vida), como também nos impele a perceber que
composi¢des sao como esbogos de sentimentos escondidos na alma criadora e revelados em
gestos musicais.

A tentativa da editora do compositor, Tonos Verlag, de publicar as cangdes foi
infrutifera pois, em alemao, lua ¢ substantivo masculino e sol, feminino, o que modifica
inteiramente o sentido das cangdes.

Aqui estdo sumarizados os gestos textuais do Triptico Celeste, os cantos celestes de

Almeida Prado:

“(...) Tudo se mistura (referindo-se ao amor humano e espiritual em sua cangdo religiosa
“Chama de amor viva” (texto de Jodo da Cruz) e “Bendito o sol!”, do Triptico), é o sair de si
mesmo ¢ a entrega ao éxtase — orgasmo”.*

%%Respostas, através de carta datada de 02/12/2005, em Sdo Paulo, SP, ao questionario proposto por Patricia
Moreira. Resposta n°® 9.
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CAPITULO IV

ANALISANDO A MUSICA DAS CANCOES

Apbs a analise dos textos das cangdes e observando que sua poesia enfatiza o erotismo
- manifestacdo amorosa humana como espelho do Amor Maior, na perspectiva do compositor,
¢ possivel supor que a persona vocal aponte trés caminhos para o amor figurado no Triptico
Celeste: o espiritual (“O Chamado da Estrela Alfa de Centauro”), o homossexual (“Lua
Impossivel”) e o heterossexual (“Bendito o Sol!”). A obra nos conduz a uma leitura
romantica, humana e, ao mesmo tempo, transcendental. Nela ¢ ténue a linha entre os mundos
celeste e terreno: erotismo e amor se fundem na sua interpretagdo. O desejo humano e os
'astros-personagens' com seu simbolismo cruzam-se na busca subjetiva de satisfacdo no
encontro do amor.

Almeida Prado procura pincelar 'imagens' sonoras no Triptico através de indica¢des de
'carater emocional', de palavras sugestivas que aparecem no inicio e no decorrer das cangdes,
palavras que orientam nossa interpretacao. Ao utilizar esse recurso, 0 compositor nos guia na
observacdo de seus quadros e, diante deles, ficamos a imaginar personagens, paisagens e
situacdes: “este ¢ o meu lado poético, pequenas indicagdes liricas para dar ao intérprete
algumas sugestdes visuais, puramente subjetivas™®.

Nossa analise musical do Triptico Celeste seguiu um padrido descritivo dos aspectos
ritmico (pulsagdo, métrica), melddico-harmonico (construcao intervalar, polaridade), textural
(relacdes da textura com a forma), de dinamica e agdgica, conforme ja explicitado na
Introducdo. A partir desses parametros, procuramos evidenciar os sentimentos dos
personagens-astros, relacionar o texto poético ao musical e vice-versa e revelar a recorréncia

de alguns intervalos, cujas 'ressonancias' lembram as Cartas Celestes I, 11l e VI, obras que

% Entrevista concedida a Hideraldo Luiz GROSSO em 15/08/1996. Campinas, Sdo Paulo, p. 193.
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antecederam a composi¢ao do ciclo vocal em estudo e que nos levou a tragar relagdes entre

elas.

4.1 “O chamado da estrela Alfa de Centauro”

Ao registrar, no inicio da primeira cangdo, ‘Tempo eléstico - Com um clima mégico,
sagrado’, Almeida Prado reforca a idéia de um tempo distendido, amétrico e, através do
magico e sagrado, o compositor leva nosso pensamento a algo que transcende a palavra, ao
amor que dispensa a parole — o amor espiritual. Um canto que brota do inconsciente, um
desejo de alcancar o inalcangéavel. Isso explicaria a auséncia de palavras na cangdo, fazendo
relembrar Chevalier que, em seu comentario sobre a simbologia das estrelas, afirma que elas
sdo consideradas “farois projetados na noite do inconsciente” e, segundo o Antigo Testamento
e o Judaismo, “obedientes anunciadoras da vontade de Deus”.

Quanto a auséncia da palavra como forma para expressar emogdes, Fernando Pessoa

€SCreve:

Ha duas expressdes humanas de um estado mental — a palavra ¢ a voz. Nao ha palavras sem
voz, mas hd voz sem palavras — no grito, no riso, no trauteio — ou, seja, o canto sem palavras.
Diferem uma da outra estas duas formas de expressdo em que a palavra €, essencialmente, a
expressdo de um pensamento ou idéia, e a simples voz ¢ a expressido de uma emogio.*

Almeida Prado, no dizer de Pessoa, desenha a persona estrela expondo sua emo¢ao no
vocalise, mas tirando-lhe o pensamento (a idéia) sem lhe roubar a expressao.

No anseio de anunciar o amor divino, os intervalos de 5% chamaram nossa atengao,
pois a persona vocal de “O Chamado da Estrela Alfa de Centauro” canta suas emogoes
através desses intervalos, que sdo mantidos até o final da cancdo. Para o compositor, os
intervalos de 5% funcionam como lembranca dos mesmos intervalos presentes nos acordes alfa

(o primeiro) e 6mega (o ultimo) dos volumes | e VI das Cartas Celestes®’, como referido na

%PESSOA (1993: 103) apud BUGALHO, Sérgio. Fernando Pessoa: poesia e musica — uma contribuig&o ao
estudo das idéias estéticas pessoanas. Niter6i: UFF, 1999. Dissertagdo de Mestrado.

$%"Respostas, através de carta datada de 02/12/2005, em Sdo Paulo, SP, ao questionario proposto por Patricia
Moreira. Resposta n® 6. Sdo Paulo, 02/12/2005: *“(...) Os acordes — alfabeto grego - das seis Cartas Celestes
ndo sao utilizados explicitamente no triptico vocal, mas a lembranca deles™.
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p. 49. Em ambas, o acorde 6mega ¢ formado pelas mesmas notas de alfa, porém com inversao

das posigdes e registros contrastantes:
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Exemplo musical n® 4: acordes alfa e dmega das Cartas Celestes | e VI.

A linha vocal da primeira can¢do do Triptico abrange uma pequena extensdo do
registro do soprano — regido média (ré 3) ao inicio da regido aguda (mi # 4). E angular,
reduzida a 5% ascendentes: ré-la, mais adiante ré#-la, ré#-la#-mi# e, nos cinco ultimos
compassos, a 5* 1a-mi € insistentemente repetida; a 2* nota do intervalo, mais aguda e também
mais longa, funciona como tesis € suspensao, cuja duracao ¢ vagamente percebida. Apenas
nos compassos 19 (voz) e 20 (piano), ponto culminante da peca, observamos, na voz, uma
mudanga de dire¢do dos intervalos, logo seguida da 5* ascendente, o que parece reforcar o
impulso para tesis. Ademais, as repetigdes desse intervalo preparam o movimento ascendente
em dire¢do ao ponto culminante da pega. Busca de ascensao, do amor espiritual?

Os intervalos de 5 j& estdo codificados em nossa cultura como chamadas - de trompas
ou de outros instrumentos de sopro e até mesmo de cordas - usadas para anunciar algum
acontecimento.

Em seu artigo sobre a musica de Monterverdi, citando Geertz, Martha Ulhoa escreve:

“O principio Geertzeano concebe os simbolos como historicamente construidos, socialmente
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mantidos e individualmente aplicados™®. E o proprio compositor quem informa que, no

Triptico, as 5% “anunciam o encontro do amor transcendental, puramente espiritual, sem

necessidade dos contornos das palavras™®.
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Exemplo musical n® 5: as 5% de O chamado da estrela Alfa de Centauro.
Em Tristdo e Isolda, de Wagner, as 5% que aparecem no corno inglés tocado por um
pastor enviado pelo personagem Kurvenal para vigiar a chegada do navio que traz Isolda e a

possivel cura para Tristdo, tem a fun¢do de “anunciar uma melancélica melodia™[grifo

meu]:
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Exemplo musical n°6: o corno inglés do pastor de Tristdo e Isolda’.

$ULHOA, Martha. Ao Encontro da Palavra Cantada (MATOS, Claudia Neiva de ; MEDEIROS, Fernanda
Teixeira de; TRAVASSOS, Elisabeth (organizadora)). Rio de Janeiro: Viveiro de Castro Editora Ltda. 2001,
p. 246.

%Respostas, através de carta datada de 02/12/2005, em Sio Paulo, SP, ao questionario proposto por Patricia
Moreira. Resposta n° 6.

NEWMAN, Ernest. Historia das grandes 6peras e de seus compositores. Tradugdo de Antonio Ruas. Vol I.
Porto Alegre: Editora Globo, 1952, p. 101.
*'Idem, p. 101.
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Na opera de Wagner, O Ouro do Reno, o Preludio foi feito com um som persistente,

que dura 136 compassos, em tom de mi bemol. A principio, os contrabaixos executam um
profundo e longo mi b, sobre o qual ¢ depois superposto um si b. As trompas tocam o seguinte

tema:

)
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Exemplo musical n° 7: as trompas em movimento ascendente’.

No “O chamado da estrela Alfa de Centauro”, o motivo do didlogo entre
acompanhamento (persona instrumental - a estrela) e a parte vocal (persona vocal) ¢
apresentado pelo piano na introducao (em f), e respondido pela voz em eco (mf), que aceita o
intervalo proposto como um caminho a ser seguido. O didlogo continua com a passagem, no
canto, da vogal 'a' para bocca chiusa, recurso ndo s6 de variagdo timbristica, mas de
exploragdo de ressonancias em conjunto com o piano, uma alusdo, quem sabe, a variagao de
intensidade do brilho da estrela. A partir do c. 16 € a voz que propde os intervalos e o piano,
em seguida, responde.

A forma pode ser entendida de duas maneiras:

1. Forma binaria: se¢ao A (do c. 3 ao 15), secdo A’ (do ¢. 16 ao 22) e codeta (do c. 23 ao 27);
2. Forma undria, como uma estrofe de 5 versos:

- verso 1 - Introducao, c. 1 e 2, apenas instrumental;

-verso2—-c.3a09;

-verso3—c.10a15;

-verso4—c.16a22e

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

“Idem, p. 134.
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E a persona instrumental que conclui os versos 2, 3 ¢ 4 em movimento descendente,

nas regioes sub-grave e grave, € o ultimo verso, na regido central. Escuriddo, vazio, ressoando
na regido grave? Ressonancias cosmicas?

Os contrastes entre as secdes, ou entre os versos, sao sutis e decorrentes da elevacao e
abaixamento em um semitom, de uma ou ambas as notas do intervalo de 5% A repeti¢ao
intervalar e a linha ascendente parecem querer indicar uma insistente procura pelo amor e
intensifica¢do da tensdo, enfatizada nos compassos 19 e 20. A codeta mantém o uso das 5%,
que, em decrescendo, vdo do f ao pp. A nota mi funciona como fio condutor do ciclo.
Repetida ao longo dos cinco ltimos compassos na parte instrumental, a nota mi, como um
pedal ininterrupto, atravessa as cancgdes seguintes. Os acordes sdo raros e as 5% vazias nao
permitem a identificagdo de pdlos: ré, ré #, 14, mi?

Na textura monofonica e/ou bifénica predominam as ressonancias dos intervalos de 5%,
seqiienciais e simultaneas, refor¢adas pelo pedal, que mantém a continuidade sonora, mesmo
durante as respiragdes ou pausas na parte vocal. Os registros médio e agudo ajudam a
construir a imagem de brilho da estrela. A auséncia de texto associa-se uma relativa
estaticidade da linha melddica e da harmonia.

A foérmula de compasso ndo ¢ indicada, porém a pulsagdo esta presente, apesar de nao
ser claramente percebida; a figura que a define ¢ a colcheia. O metro € quinario, mas a
organizagdo interna de cada compasso ¢ de natureza aditiva.

As configuragdes ritmicas sdo construidas com valores que vao da semicolcheia a
minima. As cinco colcheias se agrupam das mais variadas formas (1 +4; 1 +2+1+1;4+ 1;
2 + 3 colcheias e assim por diante), resultando em ritmo aditivo” e efeito de tempo amétrico,

“tempo elastico”.

“GANDELMAN, Salomea; COHEN, Sara. Cartilha ritmica para piano de Almeida Prado. Rio de Janeiro,
2006, p. 24. Ritmo aditivo: No principio aditivo, os periodos de tempo sdo construidos por sequéncias de
unidades ritmicas menores, resultando em grupamentos compostos por elementos longos e curtos, como
[2+1], [3+3+2] ou qualquer outra combinagdo. Na adi¢do, o principio esta no que se acrescenta; na
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O fluxo ritmico € pouco estavel, pois as mudancas de organizacao das figuras sao

constantes, intensificando-se a partir do c. 11, a medida que a linha melddica vai se tornando

um pouco mais aguda; diminui no c. 20 (na voz) e 22 (no acompanhamento), juntamente com

o movimento descendente, em decrescendo, do glissando, nas partes vocal ¢ instrumental. As

variagdes de intensidade da cancdo, bastante freqiientes, apesar do pouco contraste entre voz e

instrumento, também podem ser associadas as variagdes do brilho da estrela. As indicagdes
o

para a cantora, “a” ou “b.ch.” algumas vezes acompanham as intensidades; a mudanga de “a”

para “b.ch.”, além de interferir no timbre, implica em decrescendo.

4.2 “Lua impossivel”

Almeida Prado indica a imagem que orienta a interpretagdo da segunda cangao - Com
luminosidade lunar’, um esbogo do que vira na partitura: ritmo estatico e timbres agudos,
causando sensa¢do de imobilidade e brilho da lua. Nas duas pecgas desse ciclo observa-se,
além da nota pedal mi, uma continuidade sonora: “Lua impossivel” comega, na parte vocal,
com o intervalo mais recorrente da primeira can¢do: o de 5%, 14-mi (o mesmo que a conclui),
também integrante dos primeiros acordes do acompanhamento.

Em “Lua impossivel”, procuramos realcar pontos de contato da segunda cangdo com
as Cartas Celestes Il (1981) onde, entre constelagdes e estrelas, o compositor evoca as
diversas fases da lua através de intervalos especificos: a lua quarto-crescente, pelo intervalo
de 3* m; a cheia, pela 3* M; a quarto-minguante, pela 2* M; e, finalmente, a lua nova, pela 2*
m. Tanto nas luas das Cartas Celestes Ill, quanto nas de “Lua impossivel”, esses intervalos
sdo sucessivamente incorporados aos acordes-clusters que “também sofrem mutagdes através

de cada fase da lua™*.

multiplicacéo (divisdo), estd no que se repete. No principio aditivo, uma duracdo é reunida a outra; no
multiplicativo (divisivo), as duragGes possuem relacdes multiplas entre si.

*PRADO, José Antonio R. De Almeida. Cartas Celestes — Uma uronografia sonora geradora de novos
processos composicionais. Campinas: Universidade Estadual de Campinas, Instituto de Artes, 1985. 2 v. il.
Doutorado, p. 515.
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(EXEMPLO MUSICAL NAO DIGITALIZADO)
Exemplo musical n® 8: Cartas Celestes 111 — intervalos caracteristicos das 4 fases da lua
Também nas Cartas Celestes VI, em apenas trés sistemas, “a lua ¢ mostrada num curto
interladio, com sua luz prateada, em continuos ¢ serenos acordes™”. O compositor desenha o
satélite, em “Lua impossivel”, da mesma maneira que ele aparece nas Cartas Celestes VI
(parte 3 — a lua (vista da Terra) — interladio) e Ill: clusters em ppp que se repetem em

colcheias inalteradas, em um desenho ritmico continuo.

—BI11

Exemplo musical n° 9: o interlidio das Cartas Celestes VI.

®Comentario de Almeida Prado em nota de abertura das Cartas Celestes VI, 5° paragrafo.
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Em “Lua impossivel”, as fases da lua se apresentam em ordem diferente: nova, quarto-

minguante, quarto-crescente e cheia, caracterizadas pelos intervalos de 2* m, 2* M, 3* M e 3*

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

A linha melddica da persona vocal explora os intervalos citados, enfatizando, em cada
fase, o intervalo caracteristico. Seu ambito ¢ ligeiramente maior que o da cangdo anterior: vai
da regido média (ré 3) do soprano a aguda (sol 4) e, de modo geral, ¢ descendente.
Excetuando no verso 3 (‘'Impossivel conubio'), onde aparecem a 5%, o tritono e a 4* — os saltos
intervalares sugerem o distanciamento entre as personagens, numa ligacdo perfeita com o
texto -, a linha vocal ¢ sinuosa e cromatica, caracteristicas também observadas na linha vocal
romantica (Wagner — Tristdo e Isolda), e sensual-erética (Debussy — Chansons de Bilitis).

Quando o intervalo se amplia, o compositor consegue, a partir desse recurso, aumentar
a tensdo da frase. Como exemplos, podemos observar nas frases Impossivel condbio e quero
te possuir a expansdo melddica aliada ao sentido do texto, criando o apice de “Lua

Impossivel”.
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Exemplo musical anterior n° 11: linha melédica do verso ...impossivel conubio
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Exemplo musical n® 12: linha melédica do verso ...quero te possuir

Ao contrario do que acontece na primeira cancao, em “Lua impossivel” parece nao
haver dialogo. A persona vocal tenta, em vao, fazer a persona instrumental, estatica, reagir
aos seus apelos. Os cromatismos e saltos na linha vocal parecem revelar exaltagdo e anseios
ndo correspondidos. O compositor escolhe, para preparar o desfecho da segunda cancdo, uma
linha vocal descendente (...Vem docemente, sobre 0 meu corpo...), expressando o sentimento
da persona vocal de conformagdo a indiferenga da Lua (persona instrumental). A persona
vocal mais parece falar do que cantar suas emogdes. E o Parlar Cantando™®.

No dizer de Bugalho”, nos versos de “Lua impossivel”, onde liamos musica, agora
lemos ritmo e entonagao.

Por vezes, entretanto, a prosddia ndo se encaixa confortavelmente em alguns
grupamentos ritmicos utilizados na constru¢do da melodia. A silaba tonica de determinadas
palavras nem sempre coincide com a nota mais apoiada do grupamento em que esta inserida,
refor¢ando a instabilidade e tensdo da linha vocal. O préoprio texto também dificulta a

percepgao dos grupamentos ritmicos da voz.

ULHOA, Martha Tupinamb4 de. Parlar Cantando — A Relacéo texto-Musica em Monteverdi. Ao Encontro da
Palavra Cantada. MATOS, Claudia Neiva de; MEDEIROS, Fernanda Teixeira de; TRAVASSOS, Elisabeth
(organizadora). Rio de Janeiro: Viveiro de Castro Editora Ltda. 2001, p. 249. Em seu artigo, Martha ULHOA
utiliza um estudo sobre a poiesis monteverdiana (de Annibale Gianuario e Nella Anfuso) para explicar a
diferenca entre o Cantar Parlando e o Parlar Cantando. ULHOA expde que “a énfase estd no texto, na
lingua, que ja possui uma musicalidade intrinseca” e explica, com uma citagdo, a diferenca entre as duas
maneiras de cantar falando e falar cantando: Parlar Cantando pode ser explicado como a ‘expresséo fonética
do pensamento porque a modulacédo da voz e sua dindmica sdo determinadas pela exaltacdo, dilatacdo e
expansdo dos formantes estaveis e instaveis dos fonemas que estdo arcaica e fisiologicamente em estado de
unidade expressiva com o Semantema [o elemento da palavra que encerra seu significado]. No Cantar
Parlando, por sua vez, a modulacdo da voz evade de tais caracteristicas basicas dos fonemas e €
determinada por uma interpretacdo sonorizada do significado do sujeito ou do texto e é, por isto,
manifestacdo sonora, isto &, colorismo de um emblema literario. Mais precisamente ainda é o produzir sons
de uma emocionalidade sugestiva, enquanto se pronunciam palavras cujas bases fonico-seméanticas podem
ter toda uma outra origem emotiva, seja psicolégica ou fisioldgica (apud, Anfuso e Gianario, 1971: 242).

’” BUGALHO, Sérgio. O poema como letra de cangio: da mUsica da poesia & musica dos musicos. Ao Encontro
da Palavra Cantada. MATOS, Claudia Neiva de ; Medeiros, Fernanda Teixeira de; Travassos, Elisabeth
(organizadora). Rio de Janeiro: Viveiro de Castro Editora Ltda. 2001, p. 299.
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Exemplo musical anterior, n° 13: prosddia refor¢cando instabilidade e tensao.

Para concluir a peca, Almeida Prado escolhe a nota mi 3 (registro da voz falada) para
cantar parlando®™. O compositor tece com maestria a relagdo texto-musica-semantica. Ora
seguindo a prosddia, ora privilegiando a musica, o compositor deixa florescer sua poética para
realcar a emogao ¢ o sentido latente nas entrelinhas do texto. Sua intengdo: “mover os
afetos™”.

Para andlise da forma, foi considerado o fato de que o compositor concebeu poesia e
musica simultaneamente.'® Por isso, talvez, ndo tenha escrito a poesia em separado.

A forma que propomos leva em consideragdo o sentido textual e as rupturas textuais.

De modo geral, a segmentacdo acompanha o texto poético; a peca ¢ dividida em se¢des que

apresentam pouco contraste e, quase sempre, acompanham as mudangas de fase do satélite,

“ULHOA, Martha Tupinamb4 de. Parlar Cantando — A Relacéo texto-Musica em Monteverdi. Ao Encontro da
Palavra Cantada. MATOS, Claudia Neiva de ; MEDEIROS, Fernanda Teixeira de; TRAVASSOS, Elisabeth
(organizadora). Rio de Janeiro: Viveiro de Castro Editora Ltda. 2001, p. 251.

“BUGALHO, Sérgio. O poema como letra de cangdo: da mUsica da poesia & mésica dos musicos. Ao Encontro
da Palavra Cantada. MATOS, Claudia Neiva de ; Medeiros, Fernanda Teixeira de; Travassos, Elisabeth
(organizadora). Rio de Janeiro: Viveiro de Castro Editora Ltda. 2001, p. 299.

1OORespostas, através de carta datada de 02/12/2005, em Sdo Paulo, SP, ao questionario proposto por Patricia
Moreira. Resposta n® 2: A medida que ia compondo o Triptico, o texto ia se fazendo, simultaneamente, por
isso ele (o texto) é um poema livre. Foi gerado como um todo.
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sugeridas pelo poema e anunciadas pelos intervalos de 2* e 3%, intervalos que sucessivamente

vao sendo enfatizados nos acordes e na linha vocal. “Lua impossivel” estd dividida em trés
secOes ¢ uma codeta:
Introdugdo: acorde repetido, apresentado pelo piano.
Sec¢do 1: - verso 1: Oh, Lua... quisera te esperar, te amar todas as noites.
- verso 2: Louca, nua, insana Lua, marés do desejo, teu beijo anestesia.
- verso 3: Impossivel conubio.
Secao 2- Lua nova — anunciada pela 2* m (mi-ré#):
- verso 4: Oh, Lua, rosa negra, escura face, nao te vejo.
Lua minguante — anunciada pela 2* M (mi-ré natural):
- verso 5: Amada lua, lirio do pantano, minguante amargura. quero te sentir.
Lua quarto crescente — anunciada pela 3* M (mi-do)
- verso 6: Oh, Lua libélula de prata, crescente desejo, quero te possuir.
Secao 3: Lua cheia — anunciada pela 3* m (mi-do#)
- verso 7: Lua louca, nua, orquidea mortifera,
- verso 8: cheia, plena Lua, vem docemente sobre o meu corpo pousa teu raio
- verso 9: E faz-me esquecer que fui tua..

- codeta: ultimos acordes em 14 M, apresentados exclusivamente pelo piano.

A pulsagao (& = 96), ¢é regular e constante, e tem a colcheia como figura de referéncia
para escolha do andamento; na execucgdo da peca, no entanto, cantor ¢ pianista devem ter em
mente a minima. As partes do piano e da voz estabelecem um contraste ritmico: enquanto o
piano permanece estavel e estatico em acordes isdcronos em colcheia, quase sempre em pp, a
voz desenvolve uma linha movimentada, em que sdo empregados valores entre minima e

colcheia, grupamentos quialtéricos e sincopes.



72
A continuidade dos acordes ¢ interrompida em quatro momentos pela irrup¢ao brusca,

em f e ff, dos intervalos de 2* m (mi-ré#), 2* M (mi-ré), 3* M (mi-do) e 3* m (mi-do#), em
semicolcheias dobradas em oitavas, que anunciam o proéximo verso e vao caracterizar a fase
da lua por eles referida. Aos grupos de 4 colcheias, no piano, opdem-se trés, cinco e seis
divisdes quialtéricas na voz, resultando em efeitos de aceleragao (versos 2 e 6 que antecedem

segmentos de maior tensdo), de polirritmia'”' e politemporalidade'”

entre as partes.

No acompanhamento, a continuidade dos grupos de quatro colcheias cria a sensacdo
de 'batimentos cardiacos' de um coragdo em repouso, o que confere a persona instrumental
um carater estatico, sugerindo a indiferenca da lua, em oposi¢do as mudangas ritmicas, saltos
e cromatismos da linha vocal (que denotam a agitacdo, inquietude e desesperanga da persona
vocal). Com isso, ha uma dualidade ritmica, pois a voz apresenta-se amétrica e flutuante e o
acompanhamento, pulsativo e estatico.

A nota pedal mi, antecipada na coda de “O chamado da Estrela Alfa de Centauro”,
integra toda a harmonia de “Lua Impossivel”, passando por sutis mudangas cromaticas. A 3?
secdo apresenta-se quase que integralmente sobre o acorde perfeito de 14 M que, combinado
ao timbre da regiao média e aguda, evoca a luminosidade lunar, conforme indicag¢ao do autor
no inicio da peca. Apesar de as fases da lua sucederem-se na ordem 'nova, crescente, cheia e

minguante', Almeida Prado as inverte por razdes poético-musicais, pois queria os intervalos

crescentes, da 2* menor as duas tercas, definidoras de 14 menor e 1a maior'®.

"""GANDELMAN, Salomea; COHEN, Sara. Cartilha ritmica para piano de Almeida Prado. Rio de Janeiro,
2006, p. 27. Polirritmia: a simultaneidade de dois ritmos conflitantes. Nota: Diz-se que dois ou mais ritmos
superpostos sdo conflitantes quando os nimeros de articulacdes das unidades ritmicas envolvidas nédo séo
facilmente percebidos como derivados (resultantes de multiplicacdo ou divisdo) um do outro: 3 articulacGes
contra 2 (proporcdo hemidlia), 5 contra 3 etc. As figuras ritmicas podem pertencer a qualquer nivel da
estrutura métrica: tempos, suas partes ou seus multiplos. Em inglés cross-rhythm. Para o conceito dentro do
principio aditivo, ver AROM Simha. Polyphonies et polyrythmies instrumentales d'Afrique Centrale. Paris:
SELAF, 1985, p. 335.

"%2Idem, p. 28. Politemporalidade: um conceito menos familiar, mas também explorado na misica do século XX,
é o0 de politemporalidade: simultaneidade de dois ou mais andamentos distinguiveis auditivamente, estejam
eles explicitamente grafados ou subentendidos pela escrita métrica.

1BRespostas, através de carta datada de 02/12/2005, em Sdo Paulo, SP, ao questionario proposto por Patricia
Moreira. Resposta n° 6.
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As intensidades de “Lua impossivel” sdo peculiares, seguindo um padrao nas

mudangas de fase da lua, quando o F aparece e antecede as alteragdes dos acordes. A voz
flutua entre piano e forte, ndo indicados na partitura, mas que acompanham a entonagdo da
fala. Os saltos e cromatismos devem ser levados em conta na performance, pois as linhas
ascendentes e descendentes da parte vocal sugerem o desenrolar do fluxo das intensidades que
seguem o sentido do texto.

O contraste entre 0 movimento da voz e a aparente estagnagao do piano da um sentido
expressivo a agogica da cangdo, que ganha forca no antagonismo entre a movimentagao
ritmico-melddica da persona vocal e a estaticidade da persona instrumental, rompida quatro
vezes pelas intervengdes em f e ff dos intervalos de 2% anunciadoras das mudangas ja
apontadas.

No final da pega, uma aparente calma demonstra que a persona vocal convence-se do
sentimentos de indiferencga da Lua.

A liberdade ritmica da 2* can¢do do Triptico Celeste traz a tona o erotismo nela
manifesta. Almeida Prado confirma a utilizagdo do rubato em Poesilidio n® 9 (obra
pianistica), “Noites de Amsterdd@”, com o fim de criar a sensagdo musical de erotismo,

dizendo:

Lucia Ribeiro fez uma exposig¢do de quadros em que corpos eram retratados. Vocé ndo sabia
quem era a mulher, quem era o homem. Essa ambiguidade era muito sensual e cada um tirava
a sua conclusdo. Entdo, fiz o Poesiludio n° 9, ““Noites de Amsterda™ com essas harmonias um
pouco wagnerianas, para passar esse erotismo. Todo o material central é uma marcha
harmoénica, mas 0 ritmo e a melodia irregular ndo permitem que isso seja percebido de

imediato. O erético esta principalmente no rubato [grifo meu]'*.

4.3 “Bendito o sol!”
Nessa terceira e ultima cangdo, as indicagdes igneo, quente, ondulante, sensual,
transparente, excitante colocadas na partitura apontam seu 'carater musical', sugerindo ao

intérprete a criagdo de imagens amorosas, reveladas a partir do sexto verso da cancdo. O

'"“MOREIRA, Adriana L. da Cunha. “Flashes de Almeida Prado por ele mesmo.” OPUS: Revista da Associagio
Nacional de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Musica (ANPPOM). — Ano 10, n° 10 (dez, 2004) — Campinas.
Sdo Paulo: ANPPOM, 2004, p. 79.
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compositor continua o 'desenho' do ciclo, dando relevo a expressividade e brilho da terceira

cangdo — 'Fulgurante’; a majestosa figura do sol ¢ a imagem desejada, logo evidenciada no
inicio da peca pelo timbre brilhante (agudo), ritmo agitado e intensidade em ff.

As indicacdes de carater, de efeito psicoldgico e musical, s3o como bussola para
orientar nossa interpretacdo. Auxiliam-nos na constru¢do de quadros pictoricos de
personagens, elementos, paisagens e situagdes: “este ¢ o meu lado poético, pequenas
indicagdes liricas para dar ao intérprete algumas sugestoes visuais, puramente subjetiva’'®.

Quanto a forma, “Bendito o Sol!”, um lied expandido, divide-se em quatro se¢des
(A,B,C,A"), tendo sido observadas, na segmentagdo, os aspectos: estrutura das estrofes,
indicacdes interpretativas escritas pelo compositor e continuidade e/ou mudanga de notas
polares. As se¢des de “Bendito o sol!” sdo assim formadas:

Introdugéo: (c. 1-6) — Fulgurante
Secdo 1, A (c. 7-26): Tempo eléstico, Sonoro! Igneo! - exaltacdo a estrela, apresentada em
todo o seu esplendor;

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

- verso 2: Que faz arder os olhos que faz o arco-iris tecer sua grinalda.

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

- verso 4: Tu que iluminas o bolor da morte, o frio foge a tua chegada.

Secdo 2, B (c. 27-39): Quente, ondulante, sensual - Convite ao amor

- verso 5: Vem, oh bendito fogo celeste, derrama sobre nos tua coragem, teu amor.
Secdo 3, C (c. 40-64): Subito, transparente. Sensagdes exploradas através dos sentidos:

- verso 6: Ver o contorno das flores, as transparéncias, asas, pistilos, corolas.

- verso 7 — Dangam os ramos das arvores, cantam, gozam.

Os sentidos:

- visdo e olfato (Ver o contorno das flores...);

'"Entrevista concedida a Hideraldo Luiz GROSSO em 15/08/1996. Campinas, Sdo Paulo.
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- visdo e tato (...as transparéncias);

- audigao (...cantam);

- paladar e/ou tato (...gozam).

Secdo 4, A' (c. 45-92): SUbito, com elan, excitante — Ansia pela realiza¢do do amor:

- verso 8 - Bendito sol, amado da minha pele,

- verso 9 - queima-me, penetra-me, possua-me com tua voracidade, transforma-me em

luz!

- verso 10 - Bendito sol!

Em “Bendito o Sol!”, a textura foi um dos fatores determinantes da segmentagdo da
peca. Na introdugao — Fulgurante -, apresentada pelo piano, ela ¢ tecida em torno da nota mi,
enfaticamente presente em toda peca (como nas anteriores).

Rica em contrastes de intensidade — fff e ppp — e de timbre, uma sucessdo de trés
grupos de quatro fusas, formados por 2% simultaneas — mi-fa — em fff , distribuidas em seis
registros diferentes, ¢ bruscamente interrompida por pausa de colcheia, a qual se segue uma
superposi¢do de trés 2% simultdneas (novamente mi-fa, nos registro 2, 3 e 4), em harmdnicos

(com freqiiéncia, os intervalos de 2 sdo aproveitados na forma de 7?).
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0
P-4 - I - I - ]
Canto |[fps T i }
ANIV.4 1 I 1
3
-~ :
-* - - ' (Tocar sem tirar o som)
n R R JR
= - - -
[ fan) | i
ANIV.4 I
0
Piano % %
— |=
- Y‘J
y i [ 7] .4
Z / @v\
o o D}

% Y
& ¥
£

.



76
Tempo elastico

~ S _

[o)

P4 | T T

V AW - | - Il - I

[ fan I 1| | - I |
ANIV4 | 1 | I 1
) "r

Ben-di-to o Sol!

Y 4% N\ AN N\ AN T 0 -
[ fan) AN AN AN N\ L

ANIV.4 n| AN L AN L AV AY

o) L T T \ \

[o)

P4

y 4N -
[ fan - gy

SES : =

PP —— T——  ppp —— ——— Jf

Exemplo musical n° 14: texturas e contrastes em grupos de fusas e semifusas

Destes ultimos, emerge uma nuvem sonora em ppp, em que dois grupos de quatro
fusas, tanto o primeiro (7* maior descendente — mi-fa -, e 2* maior ascendente — agora mi-fa#)
quanto o segundo (7* maior descendente — mi-f4 -, e 2* maior ascendente — ré-mi), sdo
repetidos um namero aleatério de vezes.

O segundo grupo da introdug¢do antecipa e vai integrar novo ostinato (inicialmente
também repetido um numero aleatério de vezes) formado por 4+4+5 fusas, em ff, que comeca
a se¢do 1, A — Tempo elastico, sonoro, igneo - e segue acompanhando o verso 1 ¢ parte do
verso 2, até a chegada de cluster em fff, no compasso 13 (que também contém as notas mi-fa).
Cabe observar que todas as se¢des sdo antecedidas ou entremeadas por fusas, no piano, em
desenhos ascendentes (cs. 1, 27-28, por exemplo), repetidos (cs. 4-5-6, 20-21-22) ou que
combinam ambos (cs. 14-15, por exemplo).

Apos o cluster, trés grupos agora de cinco fusas sucessivas, igualmente construidas
com intervalos de 2% e 7%, em p, produzem um adensamento horizontal da textura e, em
seguida, horizontal e vertical: um trémulo (c.15) de oito fusas (7*s na m.d e 2% na m.e.) que
segue até o final do verso 3 (c. 19), quando o acorde perfeito maior de mi b maior, em ff, (uma

antecipacao do acorde final da pega), interrompe a secao.
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Rapido

B

Exemplo musical n° 16: acorde de mi b M

Mais um ostinato, agora em ambas as maos (outra nuvem sonora em ppp no c. 20), é

formado por desenhos répidos com sete fusas na direita (configurando um mi M) contra oito

na esquerda, em movimento contrario, partindo das notas mi 2 (mao direita) e mi 4 (mao

esquerda) e contendo as notas fa e fa #.
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Exemplo musical n® 17: ostinato
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Esse ostinato, repetindo-se um numero aleatdrio de vezes, antecede a entrada do verso

4 (c. 16), o qual segue acompanhando, até a ocorréncia da cesura na voz (c. 23), quando, no
acompanhamento, se d4 uma inesperada e breve irrupcao do intervalo de 2* m, ré-dé# (logo
repetida na voz) que, por suas caracteristicas ritmicas, alude as mudangas de “Lua

impossivel”, e novamente interrompe o fluxo do ostinato.
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Exemplo musical n° 18: intervalo de 2% alusivo as mudanca de fase da lua em “Lua
Impossivel”

As tergas menores superpostas, fa-1a b (c. 25-26) segue, no baixo, uma 5* diminuta (fa-
si, ¢. 26), que conclui o verso 4 e a primeira estrofe, antecipando a nota inicial (si) da proxima
nuvem sonora, um elemento de ligagcdo e introdugdo a 2* estrofe, construido com grupos de
nove fusas, em pp. Como nos casos anteriores, o primeiro grupo da nuvem se repete um
numero aleatorio de vezes, apds o que, ¢ transposto ascendentemente para mais trés outros
registros, preparando a entrada (uma 4* justa abaixo - fa # 2, c. 29), do novo ostinato no

baixo, com o qual tem inicio a segunda estrofe (verso 5) e a parte B da cangdo — “Quente,

ondulante, sensual” (c.29), toda em fa#M.
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Exemplo musical n° 19: ostinato do inicio da secao B
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A presenca dos ostinatos na terceira can¢do lembra-nos o modo de Almeida Prado

aludir & veeméncia do amor religioso ou humano, conforme o teor da pergunta n° 9 do
questionario, na qual ele afirma a forca expressiva dos ostinatos e conclui “...¢ o sair de si
mesmo € a entrega ao €xtase — orgasmo’.

A textura de B ¢ mais espessa que a da se¢do anterior. Em A, de modo geral, mao
esquerda e direita se alternam. Em B, elas se movimentam juntas e simultaneamente. Trinados
sobre o f4 # 4, seguidos de desenhos velozes em graus conjuntos, como labaredas de fogo s@o
superpostos a um ostinato (na mao esquerda) construido em 4% justas ascendentes e
descendentes, que se estende de fa # 2 ao mi 4. Este ostinato é formado por um nimero
variavel (4,6,5,6,3) de grupamentos de semicolcheias, grupamentos, por sua vez, constituidos
por 3, 4 e até¢ 2 semicolcheias. Tanto o nimero de grupos como o de elementos que os
formam ¢ imprevisivel, gerando ampliagdes e redugdes do ostinato e instabilidade ritmica.

Em C, 3% secdo, a textura, em relagdo a B, se rarefaz. A rarefagdo acompanharia a idéia
de transparéncia expressa no verso 6? Voltam as maos alternadas, que realizam o padrao da
mao direita de B: trinados e desenhos ascendentes (si 4 a d6 5), em fusas e graus conjuntos —
novamente as labaredas. C termina com o unico rall indicado na peca. A' ¢ a se¢do de textura
mais densa de “Bendito o Sol!” e também sua parte mais dramatica. Acordes de 4%
superpostas e sucessivas, em crescendo (ao invés de movimentos em graus conjuntos, em pp €
ppp), alternam-se com trinados e trémulos em torno do polo mi. Combinam-se, pois, todos os
elementos utilizados nas se¢des anteriores. Finalizando a pega, retornam os grupos velozes em
4% ascendentes, com sete fusas, em grande crescendo, partindo da nota mi b. A repetida
interven¢do dos grupos de fusas, ao longo de toda a peca, pode ser associada ao brilho e calor
do sol — uma referéncia direta a estrela como fonte de vida — bem como ao élan ¢ a aspiragéo
da amante, sempre renovados, a completa entrega ao amado.

A descricdo da textura ja deixa entrever a presenca de harmonias quartais ¢ de uma

sucessdo de polos que faz lembrar a organizacao tonal. A se¢cdo A gira em torno da nota mi. A
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ligacdo entre A e B se faz a partir da dominante si que, por sua vez, prepara a dominante fa #

da se¢do B. A secdo C volta para o pdlo si, dominante de mi, prolongado por enarmonia (si b
=14#,réb=do#). Em A', estdo presentes os poélos mi e mi b. Alias, a nota mi b ja havia sido
introduzida por seu enarmonico, ré #, ainda em “O chamado da estrela Alfa de Centauro”. Em
“Bendito o Sol!”, o poélo mi b é antecipado pela triade maior, no c. 19 e, por enarmonia, pela
triade menor (ré #, fa #, 14 #), no c. 32. Os cinco Ultimos compassos sdo construidos com a
triade de mi b M, sobre a qual a persona vocal exclama a palavra 'Luz' e, em saltos de oitavas,
“Bendito o sol”.

A terceira cancdo revela, na linha vocal, uma incontida alegria e o compositor usa o
registro agudo do soprano cuja parte, geralmente em linha ascendente, parece exaltar a
majestade e a intensidade do brilho do Sol. Seu contorno melddico estende-se do mi 3 ao sib4.
A voz, por estar exclamando (!), aproxima-se da fala e parece gritar, reafirmando a alegria da
persona vocal em encontrar o 'amado da minha pele' (se¢do 4, A'). Ao terminar a cangdo, o
compositor ratifica a magnitude desse encontro em uma linha ascendente que culmina no sib
4. Voz (amante — persona vocal) e piano (sol — persona instrumental) — ambos t3o vibrantes -
unem-se formando um amalgama sonoro, diferente do que ocorre na segunda cancao, onde as
partes se diferenciam com nitidez. O contexto aqui ¢ de um universo de realizagdo e de jubilo.
O piano canta juntamente com a voz, reagindo aos seus desejos. De um modo geral, os
intervalos presentes no acompanhamento também estdo na linha melddica, confirmando a
linguagem comum entre amante ¢ amado. Os saltos da melodia ndo revelam o sofrimento que
a persona vocal expressa na segunda cangdo, mas demonstram o desejo de alcangar o amado,
manifesto na linha meldédica em movimento ascendente.

O canto movimenta-se com a prosodia (Ver o contorno das flores, as
transparéncias..., asas, pistilos, corolas; dancam os ramos das arvores, cantam, gozam), e
sua construcgdo ritmica - em quidlteras de seminimas - parece 'frear’ o andamento da cangao,

criando uma sensacao de leveza, de delicadeza, de suavidade.
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A sensualidade das imagens manifesta-se, geralmente, nas notas mais agudas. Os

exemplos a seguir mostram o apoio das silabas tonicas nessas notas:

Tempo elastico

A ~ S -
P4 T T T
& = | = | = 5 =
o) g r
Ben-di-to o Sol!
0 ' N e
> 4 '_f_F_F - T L —~ F(I. r T ——® r ]
2 | | | |AY | = | 1
- — | I | i | ] | "4 | | - I | | |
1 | rI/ L4 | |
L e
Ben-di-toa-que -le As - tro que i - lu-mi-na que res-plan -de - ce,

o] ) p N . b
> i e { et T ] -y g ]
y 4N Z I ] I 1 1 = o 1 Il |
— | a— I I ) —— Y] I I ek | — |
| —— | 4 ! I 1 1 ! I ! I 1
que faz ar-der os o - lhos, que faz o ar-co-i-ris te-cer su - a gri - nal-da

Exemplo musical n° 20: silabas tonicas em notas mais agudas
Interessante observar que as trés cangdes comecam com uma exclamagdo, um
chamado: ré-14, 5 justa de “O chamado da estrela Alfa de Centauro”; l4-mi, 5% justa de “Lua
impossivel”; e, finalmente, fa-mi-ré-fa, uma 7* M, inicial em “Bendito o Sol!”, como uma
dilatacdo das 5% e da célula inicial das cangdes anteriores, prenunciando a vibragdo e efusao
do estado de espirito que permeia a terceira cangao.
Na se¢do A, a primeira célula ¢ pregnante. Intervalos de 7* e 2* descendente, sobretudo

a 7* fa-mi, sdo caracteristicas marcantes da linha vocal.
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Exemplo musical n° 21: a primeira célula ritmica na linha vocal de “Bendito o sol!”
Nos versos 3 e 4, entre o texto € o contorno da linha vocal e seus intervalos estabelece-
se uma certa correspondéncia mimética. Além do movimento ascendente, as palavras 'Estrela

Maior' e 'Universo' (verso 3) correspondem intervalos mais largos, a 8 ¢ a 5. Ainda um
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movimento ascendente em 5% (mi-si e 1a-mi) e 4% (l1&4-ré e sim-mi) refor¢a a idéia de geragao

da Iuz — tu que iluminas - (verso 4), enquanto a 4* descendente faz referéncia a morte, e graus
conjuntos descendentes ao final do mesmo verso — 0 frio foge a tua chegada — enunciado em

subito lento'®.
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Exemplo musical n° 22: intervalo do verso 4

A parte vocal da se¢do B é quase que exclusivamente construida com a oitava fa # 3 —
fa # 4 que, acrescida do 14 # (c. 37), forma a triade de f4 #, correspondente a teu amor, com a
qual ¢ concluida a se¢do. Em C, sdo usadas apenas notas repetidas e ter¢as menores, estas
talvez originarias da 3* m da célula do inicio da parte vocal (fa-mi-ré-f3).

Em A', retornam a célula inicial, que passa por variagdes, ¢ a énfase nos intervalos de
7* e 2% Os pedidos veementes - queima-me, penetra-me, possua-me - sao manifestos pelo
mesmo desenho ritmico-melddico, que estdo construidos com trés notas apenas (fa, sol b e
sol). Relembramos, aqui, nossa analise textual, quando as paroxitonas parecem soar como

proparoxitonas, uma dilatagdo do desejo da amante:
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1A indicagdo 'lento’ ndo consta da partitura original.
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Exemplo musical n° 23: desenho ritmico-melodico dos pedidos veementes da persona
vocal

E interessante observar que os momentos de rentincia e pacifica¢io, no final de “Lua
impossivel”, e de éxtase, no final de “Bendito o Sol!”, quando a amante transforma-se em luz
para juntar-se ao amado, sdo expressos por triades perfeitas, respectivamente 14 M e mi b M,
este ultimo simbolo de luz para Almeida Prado'”.

Sao varias as questdes relacionadas ao ritmo a serem observadas na cangdo. A
primeira delas ¢ a indicagdo de Tempo elastico, que o compositor cria através de diversos
procedimentos. Como nas cangdes anteriores, ndo hé indica¢ao de férmula de compasso, mas
diferente do que ocorre naquelas, o compositor ndo sugere andamento.

A métrica € continuamente variada e a ritmica, aditiva. Em parte da se¢do A, o nimero
de unidades por compasso oscila entre 1 e 20 colcheias. Do compasso 21 ao 28 — final de A e
ligacdo — a figura de referéncia ¢ a seminima e os compassos podem ter entre 1, 8, 2 e 4
seminimas, a exce¢do do c. 23, em 11 colcheias. Na se¢do B, a figura de referéncia ¢ a
semicolcheia, grupada de maneira a formar compassos com 4, 6, 5, 6, 3 grupos formados por

3, 2 ou 4 semicolcheias. A seqiiéncia de grupos ascendentes e descendentes forma como que

um movimento ondulante, sensual, um ir e vir, cuja parte inicial (ascendente) repete-se sem

"""Encontro com o compositor em Workshop realizado pela Uni-Rio, dia 15/02/2006, sobre a Cartilha Ritmica
para piano de Almeida Prado. Rio de Janeiro, RJ. Resposta a pergunta: por que o Triptico comegou com ré
natural e terminou com o mi b? Resposta de Almeida Prado: O acorde de mib maior simboliza a luz, pois ele
tem raizes na lembranga do mib extenso do inicio do “Ouro do Reno” de Wagner, a ““Sinfonia Herdica” de
Beethoven, algumas sinfonias de Mozart que, na minha memdria musical, me remete a um estado luminoso,
de alegria, de exaltacéo inebriante.



84
modificagdo. Na sec¢do C, subito, transparente, orientando o intérprete, o compositor introduz

uma indicagdo de andamento (+ & = 80'”), com isso informando que volta a colcheia como
unidade, substituida, dois compassos apos, pela seminima. Na secdo A', a colcheia é quase
sempre a figura de referéncia. A variacao da métrica, do nimero de componentes dos grupos
que formam as diversas unidades, os ritmos aditivos, as polirritmias freqiientes entre as partes
do acompanhamento e entre este e a parte vocal, e as polimetrias (sobreposi¢ao de 5 colcheias
a ostinato de 3 x 4 + 4 + 5 fusas, por exemplo), permitem que o didlogo entre as personas
instrumental e vocal flua com grande liberdade, em 'tempo elastico' que, por suas
caracteristicas, se aproxima do rubato, uma forma de expressdo do erotismo, como ja referido
na andlise de “Lua impossivel”, na nota de rodapé n® 92. A repeticdo de grupos de fusas
velozes e os trémulos que podem, ambos, ser associados a labaredas, ao brilho e ao calor do
sol, como sugerido pelos termos fulgurante e igneo empregados pelo compositor (o segundo
apenas na partitura original), combinados a rica movimentac¢do do fluxo ritmico ¢ ao rubato
escrito, contribui para a criagdo de um clima sugestivo de intensa paixdo humana que se
espiritualiza. O rubato pode ser definido como uma forma de 'roubar o tempo', ou 'pedir
emprestado'; ou ainda, uma aceleragdo e, depois, compensagdo do tempo com um rallentando.
O rubato pode combinar-se com o tenuto que, ao alongar ligeiramente determinada nota,
perturba o tempo. Por exemplo, em um tempo razoavelmente regular, em que a mao esquerda
¢ continua, a direita, se executada com liberdade, soa desencontrada da esquerda, indo juntar-
se a ela em outro compasso. Ostinatos, trinados, grupos de fusas ¢ rubatos sao recursos que
soam como ornamentais e enfatizam o sentido de erotismo, induzido pelo texto e acentuado
pelas indicagdes da partitura, um erotismo 'quente, ondulante, sensual', que se amalgama ao
sentimento religioso do compositor, que acredita estar a religiosidade presente em toda e
qualquer manifestacdo humana. A autonomia das partes, acompanhamento e voz, exige dos

intérpretes grande ateng@o, um em relacdo ao outro, na busca de completa integragdo dos

1% A indicagdo de andamento ndo consta da partitura original.



85
protagonistas da cangdo. A parte do acompanhamento ¢ ininterrupta, enquanto que, entre um

verso e outro, comumente ocorrem interrupgdes. Os versos 6 € 7, bem como o 9, sdo
internamente entrecortados, talvez um recurso retdrico para intensificar o discurso de ambas
as personas.

Quanto a dinamica, sdo poucas as indicagdes em relagdo a voz, quase sempre f. Fica
entregue a cantora a decisdo de quando optar pelo mf ou f. E constantemente contrastante no
acompanhamento, oscilando entre freqiientes fff, ff ou f e ppp ou p, o que, aliado ao pedal
(indicado com cuidado) e a voz, intensifica as ressonancias, tornando a pe¢a mais vibrante e
dramatica.

Cabe, agora, lembrar que o sol do Triptico aparece em desenhos ritmicos semelhantes
aos presentes nas Cartas Celestes VI, numa “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 VI, p. 20, 'transfigurado, luminoso'
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Desenhos fugazes em ‘“grande sonoridade”, glissandos, desenhos ascendentes e

descendentes, trinados, grupamentos rapidos de fusas, ou seja, os mesmos gestos presentes em
“Bendito o sol!” podem ser observados no ‘postludio’ (a pagina 20) das Cartas Celestes VI,
em que 'um novo Céu e uma nova Terra' sdo desenhados pelo compositor, com a indicagao
transfigurado, luminoso.

Sobre as Cartas Celestes, Salomea Gandelman escreve:

Cartas Celestes — Ciclo — como uma macro-sonata em seis movimentos — descritivo do céu
visto do Brasil nos diferentes meses do ano, baseado no Atlas celeste, de Ronaldo Rogério de
Freitas Mourdo. Recorréncia de materiais como fatores condicionantes de coesdo e forma
propria a cada um dos volumes; 24 acordes designados com as 24 letras do alfabeto grego
como vocabulario — transposto respectivamente a 3* menor superior, 3* menor inferior, 4° justa
inferior, 3* maior superior e 4* justa superior nos volumes II a VI — representativo das estrelas
nas diversas constelacdes'”.

Observamos, no inicio deste capitulo, que os acordes iniciais e finais das Cartas
Celestes | sdo os mesmos (transpostos) que iniciam e concluem as Cartas Celestes VI, uma
“memoria tematica do que ja se fez nas outras Cartas Celestes”'"’. A estrela Alfa de Centauro
do Triptico ndo ¢é descrita nas Cartas Celestes, mas as 5%, presentes na primeira cangio,
também estdo nos acordes dos mapas musicais das Cartas, onde reaparecem transpostos
(como esclarece a citagdo anterior de Gandelman); ou seja, as 5% sdo comuns a todas as seis

primeiras Cartas Celestes.

4.4 O Triptico Celeste e sua relacio com outras obras pradeanas, sob a perspectiva
religiosa.

Para iniciar o Triptico Celeste, foram usadas as indicag¢des 'num clima magico,
sagrado’, na primeira cangdo, “O Chamado da Estrela Alfa de Centauro”, levando-nos, pela

auséncia de texto, a uma atmosfera meditativa, etérea e transcendental. Almeida Prado

"GANDELMAN, Salomea: 36 Compositores Brasileiros: obras para piano. Rio de Janeiro: Funarte, Relume
Dumara, 1997.
"%Comentario de Almeida Prado em nota de abertura das Cartas Celestes VI, 6° paragrafo.
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confirma essa interpretagdo: “As trompas (as 5% ré-la) anunciam o encontro do amor

transcendental, puramente espiritual, sem necessidade dos contornos das palavras™'''.

Essa expressdo do amor espiritual levou-nos a examinar algumas cangdes religiosas do
compositor e confirmar as impressdes colhidas no Triptico Celeste. Em sua dissertagao de
mestrado, Hassan'”? propde um estudo da relagdo texto-musica nas cangdes religiosas de
Almeida Prado, em que considera a presenca de indicagdes de 'carater' como auxiliares na

busca da interpretagdo e performance:

O prelidio “Padeceu sob Pontio Pilatos™ de “As 7 Ultimas Palavras do Crucificado e as 7
Primeiras Palavras do Ressuscitado™ inicia-se com a indicagdo ““sofrido”, tendo a fun¢io de
transmitir o sofrimento de Jesus ao ser condenado a crucificagdo e o andamento “Lento”
traduz sua paciéncia e tranqiiilidade ao enfrenta-lo. (P. 51)

No Salmo 83 — Canto de Alegria do Peregrino, o compositor coloca a indicag¢do 'como uma
fonte cristalina' sob a parte pianistica estabelecendo, assim, analogias entre a sonoridade desta
e as imagens das palavras 'fonte' e ‘chuva’ do sexto versiculo, presentes neste trecho. (P. 224)

Tais indicacdes ajudam a solidificar a relagdo texto-musica como recurso de evocacao
da imagem pretendida pelo compositor e suporte para o trabalho criativo do intérprete. Nao
somente as indicagdes de carater ou de ambientes sonoros revelam sentimentos expressos nas
cangdes, mas todas as marcas da linguagem musical sdo ferramentas importantes para a
compreensdo do clima caracteristico que o compositor constréi a partir de elementos
semelhantes em diferentes cangdes. Por exemplo, na terceira can¢do do Triptico Celeste
(“Bendito o Sol!”), o acompanhamento esta recheado de grupos de semicolcheias sugestivas
das labaredas do sol. O registro agudo, as apojaturas e trinados lembram faiscas. Na can¢ao
religiosa para soprano e piano, “Chama de amor viva”, com texto de Sdo Jodo da Cruz, os
recursos utilizados na representacdo do fogo sdo bem semelhantes: acompanhamento com

grupos de semicolcheias em movimento ascendente e descendente no registro agudo. Hassan

€SCreve:
A dinamica pp dos compassos de 1 a 9 contribui para a criagdo de uma sonoridade clara e,
portanto, 'cristalina’, como ¢ solicitado pelo compositor no inicio da peca. As variagdes da
dinamica aludem as caracteristicas e freqiientes variagdes de intensidade luminosa do fogo.'”
"'dem.

"HASSAN, Ménica. A relagdo texto-mlsica nas cancdes religiosas de Almeida Prado. Sio Paulo:
Universidade Estadual de Campinas, 1996. Mestrado, p. 51 e 224.
"B1dem, p. 307
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As semelhangas entre o acompanhamento de “Bendito o Sol!” e “Chama de amor

viva” reforcam nossa impressdo sobre o cuidado e intencionalidade com que o compositor

agrega os sons para conseguir cores, formas e timbres:

Considera-se (ele, Almeida Prado) um compositor pictorico, manifestando, em seu texto, uma
particular preocupagdo com as cores e timbres. E comum, em suas obras, o emprego de
expressdes como: luminoso, solar, noturnal, como uma aurora, floral, cintilante, como uma
espiral de fogo, estelar, metalico, incandescente etc.!
4.5 Intervalos emocionais personificam sentimentos nas cancoes de Almeida Prado
Em algumas obras religiosas, Almeida Prado freqlientemente apresenta intervalos
justos para expressar sentimentos de alegria e exaltagcdo, intervalos largos (7 e 97,
descendente ou ascendente, sem um padrdo fixo) para revelar tristeza, morte ¢ lamentos. Na

cangdo para baritono e 6rgdo ou piano Anima Christi, Hasssan comenta que:

Na secdo intermediaria da linha vocal (compassos 17 a 38), a voz passa a realizar intervalos de
7* maior e menor, tritono ¢ 9* maior. A utilizagdo destes intervalos justamente durante a
segunda se¢do da peca deve-se a presenca de palavras como “hoste”, “maligno” e “mortis” nos
versos de suplica deste trecho.'"

Hassan analisa alguns intervalos da cangdo para soprano e piano “Salmo 133 — Oragao

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

Durante toda a cangfo, a linha vocal utiliza graus conjuntos e pequenos saltos de 3* maior e
menor, 6* maior e 4* e 5% justas. Isto evita tensdes na linha do canto, aproximando-a do carater
sereno dos versos de louvor deste Salmo 133. Apenas no trecho onde a voz canta ““Levantai as
maos para 0 santudrio” ocorre um intervalo mais amplo (7* menor ascendente), o qual alude
ao movimento sugerido pela palavra Levantai.''®

Ainda na mesma cangdo, o compositor escreve, na parte pianistica (compasso 71) a
indica¢do “como uma trompa”. Segundo Hassan, Almeida Prado “utiliza o intervalo de 5?
justa (...). Este efeito ¢ conseguido através das ressonancias produzidas pelo uso do pedal
direito do piano, obtendo-se, assim, um timbre de carater semelhante ao do instrumento de

sopro”'"”. Os “toques de trompa” surgem anunciando “a gloriosa volta a Sido, ou seja, a patria

""GANDELMAN, S., “A obra para piano de Almeida Prado”, in Revista Brasileira de Musica, n° 19, Rio de
Janeiro: Escola de Musica da UFRJ, 1991.
"SHASSAN, Ménica. A relagdo texto-mlsica nas cancBes religiosas de Almeida Prado. Sio Paulo:
Universidade Estadual de Campinas, 1996. Mestrado, p. 72.
116
Idem, p. 215.
"1dem, p. 233.
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118 recurso anunciativo (as 5%) também usado pelo

judaica, depois do exilio da Terra Santa
compositor na primeira cangdo do Triptico Celeste, “O chamado da estrela Alfa de
Centauro”, com o fim de alcangar esse efeito.

A propdsito das recorréncias de indicagdes de carater e 'personificacao’ dos intervalos
pradeanos, observadas também em outras cangdes religiosas, em sua analise da Missa de S&o

Nicolau de Almeida Prado, a Prof* Carole Gubernikoff escreve:

Podemos observar também aspectos de ordem de representagdo 'emocional', subjetiva ou
psicologica (...). O Christie é introduzido pela terga menor que, no Crucifixus, se confirmara
como intervalo simbolo do sofrimento e da crucificagdo. Em contraste com o Kyrie, que é
sempre placido, altivo e sereno, a palavra Christie invoca tanto o sofrimento quanto a sua
superagio e a terga menor ou maior vai servir de sinal destas transformagdes.'"’

Outra obra religiosa do compositor em que intervalos assumem representacao
psicologica ¢ O Rosario de Medjugorjie, obra para piano. O tema que representa a Santissima
Trindade, por exemplo, ¢ a 5* fa-do. Nessa obra, os seguintes temas sdo descritos pelo
compositor na propria partitura:

1. Pai (fa-do);

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

3. Espirito Santo (14);

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

5. A humanidade sofredora (sol-si b);

6. Verdadeiro Deus, verdadeiro Homem: Jesus (sol-si; sol-si b) e
7. A Santissima Trindade (fa-do).

As alteracdes cromaticas pradeanas levam-nos a criar imagens e idéias sobre
determinada personagem; em Jesus, por exemplo, esta presente o sofrimento da humanidade
(o si b). Quando Jesus se apresenta como verdadeiro Deus, aparece a 3*M sol-si; quando

verdadeiro homem, a 3*m sol-si b.

"81dem, p. 233.

"YGUBERNIKOFF, Carole. A Missa de S&o Nicolau, de Almeida Prado, na confluéncia das opgdes estéticas
dos anos 80. Analise integrante da pesquisa de pds doutorado realizada na Universidade de Columbia, com
financiamento pela CAPES, p. 12.
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Assim como nas cangdes religiosas citadas, a recorréncia de intervalos, no Triptico

Celeste, parecem 'personificar’ sentimentos presentes nas cangdes:

1.

as 5% - estdo associadas ao chamado da trompa, ao convite ao amor transcendental da
estrela Alfa de Centauro.

as 2% - associam-se as mudancas de fase da lua e ao estado de espirito da persona
vocal.

as 7% e 8% - aparecem como expressodes de exaltagdo ao sol e sentimentos ardentes.

Algumas triades perfeitas utilizadas pelo compositor para representar diferentes

momentos no Triptico também parecem tomar forma nas idéias refletidas em seu texto.

1.

acorde de fa# M — associado ao desejo e a palavra 'amor', no 5° verso da terceira
cangdo: ...Vem, oh bendito fogo celeste, derrama sobre nos tua coragem, teu amor;
acorde de 14 M — associado a rentincia ¢ pacificacdo da persona vocal, no final de
“Lua impossivel”;

acorde de mib M — associado a 'luz', no final da terceira cangao (...transforma-me em
luz...).

Almeida Prado escolhe o acorde de mi b para concluir o ciclo vocal; em sua memoria

musical, esse acorde “simboliza a luz (...), me remete a um estado luminoso, de alegria, de

exaltacdo inebriante

99120

A proposito das recorréncias intervalares utilizadas pelo compositor no Triptico,

observamos que suas imagens ¢ idéias tomam forma em simbolos sonoros e ressonancias da

voz e do piano. Em conversa informal”' com o compositor, ele langou um comentario

espontaneo sobre o Triptico Celeste: “Eu acho que é a coisa mais simbdlica que eu ja

escrevi”.

20y/er nota na p. 78.
2IDeclaracio informal do compositor sobre o Triptico Celeste, em encontro apés Workshop realizado pela Uni-
Rio, dia 15/02/2006, sobre a Cartilha Ritmica para piano de Almeida Prado. Rio de Janeiro, RJ.



91
CONCLUSAO

A semelhanga entre as primeiras Cartas Celestes e o Triptico Celeste ndo esta somente
no nome, mas no emprego de alguns recursos composicionais semelhantes e de ressonancias
criadoras de 'imagens' sonoras de diferentes naturezas — magica, de luminosidade lunar,
brilhante, fulgurante e ignea, entre outras.

Através da observacdo do catilogo das cangdes pradeanas, pareceu-nos ter o
compositor preferéncia sobre temas de natureza religiosa, freqiientemente sendo ele mesmo o
autor do texto. O sentimento religioso do compositor, conforme afirmagdes do proprio
Almeida Prado, identifica o amor divino em toda manifestacio humana; no Triptico, em
particular, eros pode ser interpretado como reflexo do amor de Deus pelo ser humano. No
ciclo vocal, sentimento mistico e erotismo representam indistintamente amor a Deus e amor
de Deus aos homens. Lembranga da ‘alma-esposa’ de Sao Jodo da Cruz (ver pagina 17), que
traz em si um ‘eco’ autobiografico, uma ambigiiidade: um homem com sentimentos
femininos, que se veste de ‘noiva’ para encontrar o Amado; um lirismo que se mostra muito
pessoal no frei carmelita. Tal ambigiiidade parece também presente nos intervalos de 2* da
can¢do “Lua impossivel”: invertendo esses intervalos, transformam-se em 7% (presentes em
“Bendito o Sol!”); ou seja, a lua (intervalo de 2%) tem seu espectro no sol (intervalos de 7).
Coincidéncia ou ndo, se subtrairmos da alegria do encontro com o amado Sol (7%), a dor do
amor impossivel (2%), surge o amor transcendental (5*) de “O chamado da estrela Alfa de
Centauro”.

Um elo de idéias, entdo, se forma, entdo, entre o erotismo do Triptico, as idéias de
Bataille e a doagdo e rentncia de Teresa e Jodo da Cruz, que créem encontrar na morte, na
aniquilacao do ser, a saciedade de seu desejo. Para morrer, ha que estar vivo. Morte e vida sdo

indissoluveis, estdo integrados. E um ciclo que se impoe a todo ser humano.
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O que concluir, entdo, sobre a obra vocal de Almeida Prado, o Triptico Celeste? Ao

representar em “linguagem subjetiva” (expressdo usada pelo compositor) os astros celestes de
suas primeiras Cartas Celestes para piano, Almeida Prado compde as cangdes delineando
situacdes amorosas, 'lembrangas sonoras', das Cartas Celestes I, Il e VI. Essas obras
pianisticas passam por uma ‘metamorfose poética’ no Triptico vocal: as constancias musicais
observadas e a for¢a simbolica que elas adquirem nas trés cangdes podem ser consideradas

como codigos utilizados por Almeida Prado no processo composicional dessa obra —
‘intervalos emocionais’ recorrentes, envoltos em um tecido erotico e mistico, em que a

persona vocal delineia suas ressonancias amorosas em 5% vazias (“Chamado da estrela Alfa
de Centauro”), em cromatismos continuos (“Lua impossivel’) e em uma ritmica
incandescente e tremulante (“Bendito o sol!”).

As assonancias e aliteragOes, ferramentas usadas pelo compositor para reforgar, no
texto, o perfil das personas, desvelam sentimentos entre rimas entrelagadas a intervalos
recorrentes, confirmando o ‘simbolismo metaférico’ do compositor. Em “Lua impossivel,
..0Oh, Lua libélula de prata...(verso 6) as aliteragdes (aqui em negrito) combinam-se a
intervalos de 2%. Nos versos ...quero te sentir... quero te possuir... aparecem assonancias com
intervalos ‘dilatados’, exteriorizando os desejos da amante. Em “Bendito o sol!”, o canto da
amante ¢ de jubilo, uma exaltacdo a figura do amado. Com linhas ascendentes em quase toda
a cang¢do, as notas mais agudas marcam as silabas fortes dos finais de frase, caracteristica que
0 compositor mantém nas se¢des 1 (exaltacdo a ignea estrela), 2 (convite ao amor) e 4 (ansia
pela realizacdo de amor). A terceira secdo € rarefeita, construida entre trinados e linha vocal
que se repete, mantendo o tecido transparente, em que ‘contornos’ das flores sdo vistos como
corpos enamorados.

As imagens, metaforas e constancias intervalares do Triptico relacionam-se entre si e
enfatizam os sentimentos das personas aludidos no texto poético e suas ‘ressondncias

emocionais’, que também podem ser sentidas nas variacdes de textura, na ritmica e nos
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andamentos. E o texto musical falando com seu vocabulario e sintaxe, acompanhando o clima

proposto na obra, € o ‘canto celeste’ do compositor (esboco de sentimentos da alma criadora
revelados em gestos musicais).

Tanto as indicagdes de 'cardter' quanto a 'personificacao’ dos intervalos de Almeida
Prado vém densos de emocdes, tornando-se personas, agentes da estoria, que saltam da
partitura e ganham vida nas personas dos executantes (vocal e pianistica).

Como se pode constatar, aos intérpretes cabe langar luzes sobre a alma do compositor.
A compreensdao de suas obras permanece na dependéncia de 'tradutores' que, com base em
pesquisa e analise sobre a teia composicional, desenvolvem uma execucao que aproxima o
compositor e sua criacdo do ouvinte.

Lembramos Hillman, quando diz que a imaginacdo humana vai estar sempre presente
na atividade da alma, e o coragdo, gerador de imagens, vai atuar como ponte entre a mente € o
mundo. Nossa analise poético-musical do Triptico e a trajetoria erdtico-religiosa da vivéncia
do compositor guiaram nossa sensibilidade no entender a poética pradeana. Grifamos

‘entender’, para citarmos a seguinte descricao feita por Hillman:

Entender requer uma hermenéutica: vocé traz uma série de conceitos para se referir ao que esta
na sua frente, enquanto que “inteligivel”, da maneira como penso, significa simplesmente
apresentavel, as coisas da maneira como elas se apresentam. Sdo fendomenos e trazem uma luz
em si, elas brilham, podem ser vistas. Quando noés as entendemos, escurecemos aquela luz,
porque fazemos suposi¢des sobre elas em vez de deixar que elas falem para a imaginacdo (...).
Se encararmos todos os eventos como inteligiveis em si, que eles ja falam de uma maneira
inerentemente compreensivel, pode-se observar, responder, dancar ou o que quer que seja, com
o evento, o que ¢ diferente de uma compreensio do evento.'”

As imagens musicais insistentemente sugeridas por Almeida Prado através de
intervalos ‘emocionais’ recorrentes, exalam sensualidade e erotismo em suas texturas,
indicagdes musicais, ritmos ‘tremulantes’ e texto poético.

E mister ter em mente a fundamental importancia das cores e timbres em Almeida

Prado, compreender sua personalidade e transcender esse conhecimento na sonoridade e

"2HILLMAN apud RAMALHO, Rafael Guedes. A imagem da arte da musica: uma musicologia da Profecia n®
1 de Almeida Prado. Rio de Janeiro: Universidade do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO, 2004. Mestrado,
p. 134.
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ressonancia da voz, abrindo caminhos para um novo 'sistema organizado de ressonancias', nao

somente presentes no instrumento, mas também no corpo, mente e alma do executante.

A analise do Triptico Celeste contribuiu para tornar mais profunda e rica nao s6 a
nossa interpretagdo da obra, mas de qualquer outra peg¢a musical, pois nos equipou com
ferramentas mais precisas para o exercicio de leituras interpretativas e para o ensino de obras

do repertorio vocal.
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