SONATA N° 10 (SONATA DAS ROSAS) PARA
PIANO SOLO DE ALMEIDA PRADO

Robervaldo Linhares Rosa

Quero cantar minha paisagem interior com a
simplicidade de uma crianga.
Claude Debussy

Na musica de Almeida Prado' h4 um constante reinventar sonoro, sempre apon-
tando para universos sOnicos e plasticos de grande riqueza, tendo como base uma
técnica composicional ligada a tradi¢io, que exclui modismos ou convengdes efémeras
e/ou duvidosas. Em seu universo poético, a musica estd sempre relacionada com as
indmeras cores e diversas opgdes de sombras que indicam ou induzem um transcen-
der que, muitas vezes, resgata a simplicidade, com freqiéncia negligenciada, ou uma

religiosidade perdida.

Ambientada num clima de doce e, is vezes, doida saudade, a Sonata n® 10 (Sonata
das rosas) para piano, objeto deste estudo, escrita em 1996, é dedicada aos seus pais,
em um momento de “(..) amorosa ¢ saudosa memdria’* Do mesmo ano, a pega As
begdnias do quintal celeste - estudo para piano (sobre cores de acordes alterados) traz um comen-
tario que deixa entrever esse universo evocado pela memoria:

Na minha infincia, em nossa casa de Santos, papai cultivava indmeras espécies
de begonias.

Eram dos mais variados matizes, cores pastéis, cores brilhantes, de uma beleza
indescritivel.

E mamde amava essas begdnias que papai cultivava com tanto carinho.
Certamente, no céu, em sua Morada Celeste, no quintal, devem estar as mult-
plas begdnias. No jardim da frente da Morada, outras tantas begdnias, margari-
das, miosétis, horténsias, rosas, délias, lirios, orquideas, violetas e flores que s6
crescem no céu.

Pois cada morada, estd na Casa do Pai.

E cada um cultiva as flores que desejam

E que amam.}

A Sonata das rosas parece fazer, através do universo musical, o caminho de retoma-
da de memérias feito por Marcel Proust em sua obra Em busca do tempo perdido. O

! José Anténio Rezende de Almeida Prado, nascido na cidade de Santos — SP, em 1943.

2 Como consta na dedicatéria do manuscrito.

*  Em nota introdutétia da obra como consta no manusctito.
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nostalgico sabor do “canto das rosas”, os arpejos em fortissimo evocando uma pai-
sagem brilhante e celeste, a energia de sonoridades que nido permanecem, lutando
contra o efémero, a vaguidio calma entrecortada por um saliente e atemporal sabia-
laranjeira e, ainda, a saudade da voz paterna que cantava um tema anénimo popular
numa infancia passada, resgatam sonoridades pretéritas das quais a obra faz sua ma-
téria-prima.

Almeida Prado nio perde a ligagio com sua infincia, que o remete, entre outras
razdes, a uma abordagem metafisica, caracteristica de sua obra. Em seu livro de con-
tos, Pomar ¢ horta de palavras, 33 contos-de-gaveta, escrito em 1995, o compositor faz
referéncia direta 4 sua infncia e a como ela se mantém presente no homem adulto:
“Passaram-se 42 anos, e nio sinto que mudei a alegria de escrever no caderno de
capa dura, encapado em papel manteiga [madeira?]. A fantasia é possivel. E por que
ndo? O sonho também. O ludico da caneta. A brancura do papel”.

Em sua Sonata n° 10, Almeida Prado ndo se restringe 2 matéria sonora. Nela, as
varias artes se mesclam. Contudo, é sempre pela 6tica musical que ele filtra as diversas
influéncias. A referéncia ao plastico e a0 visual é constante. A cor-som guia o discurso.’
Neste aspecto, sua obra assemelha-se 4 de Messiaen, na qual as “correspondéncias
entre sons e cotes estdo entre 0os muitos simbolos pessoais e mesmo intimos.”

A poesia é também utilizada com freqiiéncia. Por exemplo, na sonata em anilise,
a epigrafe de Rainer Maria Rilke, o poema As rosas,’ sugere uma ambientagio poética
bem adequada ao texto musical de Almeida Prado. A Sonata n® 10 é uma obra plural
na qual podem ser percebidas, de um lado paisagens impressionistas que nos reme-
tem, 20 mesmo tempo, a Debussy e 2 Monet, principalmente nos segundo e terceiro
movimentos, e de outro, aspectos melddicos que remetem a tradi¢do romantica, es-
pecialmente 4 musica de Chopin e Rachmaninov, sobretudo no “canto das rosas” do
primeiro movimento.

A Sonata n° 10 (Sonata das rosas) desempenha um papel importante na fase atual —
segundo o compositor sua sétima, - marcada pelo uso de tonalismo livre e simplici-

Livro ainda nio editado.

w

Para evidenciarmos tal raciocinio, podemos observar os titulos de algumas de suas obras mais
recentes como: Cores & construgoes & texturas: sonora arquitetura para piano (1996) na qual os movi-
mentos sao relativos a: cores: rubi, topazio, 4gua-marinha, sard6nia, ametista, safira e esmeralda;
construgées: marmore, bronze e cristal; e texturas: aquarela, 6leo sobre tela, témpera, carvao
sobre papel, lapis-de-cor, pastel, pastel-aquarela (lapis de cera-aquarela), colagens (texturas mis-
tas) e mosaico.

¢ Griffiths, P, A misica moderna; uma histéria concisa e ilustrada de Debussy a Bouleg , Rio de Janeiro:
Jorge Zahar Editor, 1997, p. 126. -

Nio falemos de ti. Es inefavel segundo a tua natureza.
Outras flores ornamentam a mesa:

tu a transfiguras.

Num simples vaso és arranjo,

e eis que tudo muda:

¢ talvez a mesma frase,

mas cantada por um anjo.
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dade® além de fechar “o ciclo das sonatas para piano, (. . .) que se iniciou com a
339

Guarnieriana Sonata n° 1, de 1965, dedicada ao Robetto Szidon™.

A obra esta dividida em trés movimentos: Intenso; Scherzo e Trés improvisagoes
sobre um tema anénimo popular.

O primeiro movimento apresenta grandes contrastes ritmico-texturais e harmo-
nico-melédicos. Esta andlise propde uma segmentagio formada por exposicio e de-
senvolvimento. O grande contraste entre as duas se¢des faz pensar a exposigao como
uma introdugio patra a forma terndria ABA’, justificando assim o fato de ndo haver
reexposi¢io, que resultaria em redundancia. O “canto das rosas”, que surge de forma
clara no desenvolvimento, aparece também nos outros dois movimentos, dando ca-
rater ciclico a obra e garantindo unidade sonora ao conjunto.

Na exposicio, arrebatada e virtuosistica, sdo explorados grande variedade de di-
nimica (de pp a fff); grande extensdo do piano (si -2 a si bemol 5); e contrastes entre
movimento ascendente e descendente, sem no entanto apresentar complexidade rit-
mica ou estabelecer polos tonais.

O primeiro tema possui grande for¢a propulsora. A repetigdo da configuragao
ritmica formada por colcheia pontuada e semicolcheia, acompanhada do afastamen-
to dos planos dos acordes e emprego de crescendo gradual que vai de pp a f, ¢
quebrada abruptamente pela introdugdo de uma pausa de seminima, antecedendo a
entrada do segundo tema.

O segundo tema ¢ formado por blocos sonoros amplos e espacializados, funcio-
nando como apice do que foi anunciado pelo primeiro tema. O material melddico
contém intrinsecamente o que vai ser trabalhado no desenvolvimento, ou seja, o uso
dos intervalos de sétima menor e sexta maiot, dispostos em movimento ascendente
e descendente,! respectivamente.

A passagem de ligagdo estabelece relagio entre movimento ascendente e des-
cendente, que sera utilizada também no Scherzo. H4 um continuo realimentar de
ressondncias em um universo pleno de luzes e cores. Tal ambientagio se d4 gragas
a fungio coloristica do tipo de dobramento em tergas e quintas que, de certa for-
ma, sugere o universo textural de algumas pinturas impressionistas como O roseiral
dos hoschédés em mongeron (1876) e A familia no jardim em argentuil/ (1875), ambas de
Claude Monet. Este trecho conduz a reapresentagio dos dois temas transpostos
um semitom acima.

A ponte é marcada pela organizagio polirritmica, numa sonoridade velada. Essa
polirritmia deve ser entendida como tendo uma finalidade timbristica, na qual as
ressonancias desempenham papel de suma importancia, resultando numa comunhio
de ritmos diferentes, e no numa “luta” de ritmos dispares. Quanto as tessonancias,

Cf Assis, A. C.de, O Timbre em Libas e Savanas de Almeida Prado: nma contribuigao ds praticas interpretativas,
Rio de Janeiro: Dissertagao de Mestrado, UNIRIO, 1997, pp. 7 ¢ 8.

) Correspondéncia pessoal de Almeida Prado a Prof* Salomea Gandelman, de 04/08/1996.

" Para tal, deve ser observado a equivaléncia entre oitavas.
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temos o que Almeida Prado denomina de zona de ressonincia multipla,'’ que ocorre
“ quando o uso de acordes simultdneos ou seqienciais, constituidos de ressonancias
misturadas, criam um turbilhdo de ressonincias, tornando quase impossivel a distin-
¢do pelo ouvido. Este processo acumulativo de notas é de incrivel poder sonoro,

devido ao batimento desordenado das vibragdes simultineas”.'?

Na verdade, a musica é abordada como uma grande tela na qual o pintor de sons
e cotes sabe realcar as diversas nuancas da palheta, numa grande alquimia sonora.
Tudo isso conttibui para que esse trecho sugira uma atmosfera mistica que induz a
busca de uma transcendéncia, como se do piano saissem incensos evocando os di-
versos aromas de um tempo que nio volta.

O desenvolvimento, segundo Almeida Prado, “ ¢ a pega lirica ABA’, em tempo
Tranq(iilo™"?, ou seja, o “canto das rosas”. A se¢do A é ambientada numa simplicida-
de nostilgica, na qual o melodismo atinge sua culmindncia, lembrando bastante o
universo chopiniano, principalmente os Noturnos op. 9 n° 2, op. 62 n° 2 e op. 15 n°
1. Segundo Ana Claudia de Assis,

A tradi¢io musical romAntica, principalmente a de Chopin, exerceu grande in-
fluéncia na estética ¢, sobretudo, no pianismo de Almeida Prado, na medida em
que o instrumento adquire uma forga estruturante essencial para a produgao
de suas sonoridades. Almeida Prado, em entrevista a Hideraldo Grosso, se
expressa de forma passional em relagio ao instrumento: “Eu amo o piano, eu
penso-piano, como Chopin. Eu orquestro como um grande piano, por isso a
presenca de ressonincias em todas as minhas obras.”"*

Trata-se de uma melodia acompanhada, na qual o “canto das rosas”, sem ne-
nhum receio sentimental, cria um clima de singeleza e, a0 mesmo tempo, de
emotividade. O acompanhamento é extremamente melédico. Nos momentos em
que o canto fica com notas longas, se faz necessitio valoftizar os contornos dos
baixos devido 4 fun¢io de contracanto que possuem.

A se¢io B desenvolve elementos da exposigdo. Todavia, os contrastes dinimicos
sdo interligados e encaminhados com linearidade, diferenciando-se do cariter
introdutério da exposi¢io. Gragas ao uso diverso de registros e dindmicas, as resso-
nancias desempenham um papel de suma importincia, criando uma ambiéncia re-
pleta de explosdes de luzes e matizes diversos. E encerrada com cadéncia virtuosistica
que vai de fff a ppp, na qual a relagio intervalar do “canto das rosas” é conservada.

A se¢io A’ conserva relagio direta com A mas de forma ampliada, com maior
expansio do acompanhamento aliado ao “canto” em oitavas. Os contracantos esta-

De acordo com Ana Claudia de Assis, “Almeida Prado criou, na época em que compunha as
Cartas Celestes, um sistema intitulado ‘Sistema Organizado de Ressonéncias’. Neste, o composi-
tor trabalha com zonas varidveis de densidades sonoras, agrupadas em maior ou menor grau de
ressondncia.” (Assis., op. cit., p.3)

2 Prado apud Assis., op. cit., pp. 5 e 6.
Ver nota 9.

Assis., op. cit, p. 17.
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belecem relagio contigua com os encaminhamentos melédicos do acompanhamen-
to na se¢ao A, ja observados a anteriori. Esta se¢do possui um carater conclusivo, no
qual um grande ¢rescendo cria um turbilhdo de ressondncias que lembra a ponte, esta-
belecendo uma sonoridade extremamente rica, que funciona como background para
que, num clima etéreo e diafano, o “canto das rosas” seja evocado mais uma vez.
Este pano de fundo desaparece com o emprego do pedal direito, e a simplicidade
nostalgica reassume com grande énfase todos os ultimos compassos desse movi-
mento. O pélo em mi bemol maior é estabelecido e 0 movimento finaliza numa
delicada transparéncia de cores, sem nenhum pudor no pdlo esperado, ou seja, no
acorde de mi bemol maior.

O Scherzo, segundo movimento, esta formalmente dividido num ABA’ e coda; a
se¢do A, por sua vez, esta subdividida em trés momentos diferentes’ e a segio A’ é
uma repeticao psis hitteris de A. As segbes A e A’ sio caracterizadas pela densidade
horizontal construida com triades maiores ¢ menores que se sucedem ou se
superpdem, e pela interferéncia de passagem escalar sobre um pentacorde e sobre
escala pentatonica. Os dois primeiros momentos de A (e conseqiientemente de A’)
sdao marcados por um constante jogo de luzes e sombras, no qual sdo valorizados os
diversos matizes sonoros, numa abordagem que contempla o aspecto plastico dos
sons. A pluralidade cromatica desta segdo é garantida pelos seguintes fatores: relagio
entre triades maiores e menores; universo dinamico que vai de pp a fff; relagio entre
movimento ascendente e descendente; variedade de férmulas de compasso; uso de
quase toda a extensio do piano (d6 -1 a sol sustenido 6); uso variado das ressonanci-
as; e emprego de passagens em harpejos e escalas.

Numa verdadeira transmutagio de cores, o compositor emprega somente triades
maiores e menores — as menores com major freqiéncia - sem estabelecer nenhuma
relagio com a tonalidade. Pela organizagio triddica sio estabelecidas notas-pedal que
ajudam a delimitar campos de ressonancias. A prépria formacgio do acorde
horizontalizado contém um poderoso elemento para propagacao de ressonancias,
que é o emprego do intervalo de quinta justa. Todas as triades sdo rapidissimas
(semifusas) e, na maioria das vezes, repetitivas, refor¢cando assim a fungio ressonante
e timbristica.

As triades estio organizadas numa relagio entre movimento ascendente e des-
cendente, que guarda afinidade com a relagio de movimento existente no “canto das
rosas” e, principalmente, com a passagem de ligaco da exposi¢do, na qual foi pre-
nunciada a ambientagao caracteristica desse segundo movimento. Em outras pala-
vras, ha grande uso das ressonancias resultando numa sonoridade plastica ¢ maleavel
muito préxima ao universo debussysta.

O segundo momento possui uma diversidade de dindmicas. E nessa parte que
apatecem os grandes crescendos, decrescendos e uma vasta gama de dindmica que
vai de pp a fff. O piano é explorado em uma extensio ampla que vai do dé -1 ao ré

3 O uso do termo ‘momento’ deve-se ao fato dos materiais sonoros estarem organizados de forma

interligada, nio cabendo, portanto, uma distingio mais estrita.
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bemol 6. Podemos observar que no segundo e terceito momentos o instrumento é
tratado como uma grande caixa de ressonincias.'®

O aspecto ritmico é marcado por uma grande maleabilidade de tratamento, asse-
gurada pela diversidade de compassos, como: 6/64, 12/64, 15/64, 9/64, 30/64, 69/
64, 48/64 e 33/64.

Na segdo B — Trio, segundo o proptio compositot, o “canto das rosas” reaparece
em “acordes tonais. Como uma lembranga”.”” E um momento de simplicidade, de
introspecgao religiosa, pois os acordes longos evocam a sonoridade de um érgio, em
que os baixos na regido grave, em oitavas na nota té, criam uma grande semelhanca
com o pedal do 6rgdo. O Trio contrasta fortemente com o resto do Scherzo, inter-
rompendo a verdadeira avalanche sonora da seg¢do antetior.

A coda esta no mesmo andamento do trio, conservando, portanto, uma relagio
contigua. Os quatro acordes iniciais em f evocam o badalar de sinos. Uma emogio
nostalgica garante um momento de intensa riqueza poética. E mais uma vez uma
volta a0 passado distante que insiste em nio se ir. Segundo Almeida Prado, nos dois
penultimos sistemas, temos:

Um canto do sabia-laranjeira estilizado, pois meu pai tinha paixdo pelos sabias.
Em nossa casa de Santos, havia um grande viveiro de passaros, e indmeras
b el
gaiolas de sabids-laranjeiras, sabids-pocas, pardais . . . e as gaiolas colocadas
bem cedinho nas grandes arvores de chapéu-de-sol, me deram desde menino, a
> )
polifonia dos passaros, antes de conhecer o Messiaen.'®

O ultimo sistema funciona como um flash-back do badalar dos sinos do inicio da coda.
Intimista e saudosa, esta se¢do serve como petfeita ligagdo para o movimento seguinte.

O terceiro movimento — 3 improvisagdes sobre um tema anénimo popular —
apresenta uma sonoridade velada, como uma delicada névoa. Em nenhum momento
sdo notadas indicagées de dinimica acima de mf. Cores pastéis delineiam este univer-
so sénico numa textura de aquarela. E o mais intimista e abstrato dos movimentos,
no qual a simplicidade melddica do “canto das rosas” é sempre evocada de forma
implicita, como que inconsciente ou pairando com uma certa oniptesenca. Segundo
Almeida Prado “O dltimo movimento s3o 3 improvisa¢des sobre uma valsa de Jahu,
que papai me cantava todas as noites para eu dormir. Eu a recupetei de memértia,
memotia-afetiva, ndo cientifica. Creio que ele a ouvia quando crianga pelos idos de
1899, 1900 — .19

O tema escrito em f4 maior possui uma elabora¢io harménica que camufla a
relagdo tonica-dominante-tonica. Com uma abordagem polifénica que cria um am-
biente de grande simplicidade e expressiva emogio, o contorno melédico da voz
superior lembra resquicios da famosa cangio popular: “Vocé pensa que cachaga é

% Ver nota 10.
" Ver nota 8.
8 Ver nota 8.

¥ Ver nota 8.
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agua?”. Os baixos, em figuras longas, criam e ddo suporte a uma singela e delicada
cangio de ninar. Na voz intermedidria temos contracantos que pincelam com mati-
zes ténues toda a ambientagio saudosa inerente ao tema.

Pelo fato do pedal direito do piano ser usado de forma ininterrupta, obedecendo
a indicagao que é dada no inicio do tema: “ped. até o sinal * (até o final do tema)”’, as
indicagdes de articulagdo sdo importantes em todas as vozes, pois asseguram de for-
ma paradoxal a clareza do discurso, num ambiente velado, criado pelo acimulo das
diversas ressonancias.

Quanto ao aspecto melddico do tema, percebemos que guarda afinidade com o
“canto das rosas”, fato que garante ainda maior unidade ao conjunto. O tema esta
estruturado também num ABA’.

Na Improvisagio I, os baixos evocam o bordonejo do violdo. Parece que neste
momento, o universo saudoso de Almeida Prado volta-se para o inicio de sua carrei-
ra como compositot, quando ainda estudava sob a orientagio de Camargo Guarnieri.
O contorno melédico do tema é observado nos baixos cantantes da mao esquerda,
em dialogos alternados com a mio direita.

As Improvisagdes II e III estdo intimamente correlacionadas. Os ostinatos na
Improvisagao I sao feitos na mao esquerda e na Improvisagdo III pela mao direita,
criando uma ambientagdo com um certo estatismo, que ¢ contrabalan¢ado pelos
acordes timbrados executados pela outra mio. E um verdadeiro jogo de forgas den-
tro de um universo de sutilezas volateis. Os ostinatos possuem uma fungio resso-
nante, criando uma grande alquimia sonora. O toque aveludado e timbrado, como
numa pega impressionista, cria um clima hipnético de experiéncia mistica, Os acor-
des semantizados exploram o contraste de registros, assim como o deslocamento
dos tempos.

Na Improvisagio III, o tratamento polirtitmico tem um objetivo muito mais
textural que ritmico, favorecendo a apari¢do de pequenos arabescos sonoros. Na
melodia é empregado o pontilhismo. O “canto das rosas” reaparece aqui pela ultima
vez na Sonata, como que num etéreo encantamento. A partir dai, temos uma conti-
nua dilui¢do dos materiais. O ostinato da mio direita conserva 2 mesma ordem das
notas, porém intercalado com pausas. Nos trés dltimos sistemas, temos um encami-
nhamento melédico, a partir do fa na regido grave (fa —1) até a translucidez dos
acordes em minimas pontuadas do ultimo sistema, que evoca o badalar de sinos
distantes, ou melhor, de sonoridades pretéritas carregadas de emogio e saudade que
o tempo ndo desfaz. O clima final deste movimento guarda afinidade com os dois
ultimos sistemas do primeiro movimento. O aspecto textural e o estabelecimento de
poélos (primeiro movimento: mi bemol maior e Gltimo: f4 maior) garantem o cariter
translicido numa pureza de cores.
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